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RESUMO 

 

O objetivo principal deste trabalho é examinar, experimentar e discutir as possibilidades de se 

interpretar o gênero choro em instrumentos solistas pouco comuns nessa prática, tomando como 

referência os elementos interpretativos característicos de sua linguagem. Em vez de formular 

uma hipótese nos moldes das ciências positivas, adota-se aqui uma pressuposição de trabalho: 

a de que a identificação estilística do choro pode ser preservada e reconstruída em instrumentos 

não tradicionais, explorando-se práticas interpretativas próprias do gênero. A pesquisa adota 

uma abordagem ensaística, reunindo procedimentos dialéticos, comparativos, observação 

participante e autoetnografia. Foram analisadas 500 partituras e 650 gravações de choro, além 

de um levantamento bibliográfico acadêmico pertinente ao tema. Esses materiais permitiram 

identificar e sistematizar um conjunto de recursos interpretativos recorrentes na linguagem 

melódica do choro ð acentos, apojaturas, arpejos, dinâmicas, floreios, frullatos, glissandos, 

grupetos, improvisação, legatos, marcatos, mordentes, pizzicatos, portamentos, sforzatos, 

staccatos, tenutos, trêmolos, trinados, uso de duas ou mais vozes, variações rítmicas e variações 

melódicas. O levantamento fonográfico revelou tanto os instrumentos solistas mais frequentes 

ð como bandolim, flauta, cavaquinho e clarinete ð quanto instrumentos solistas pouco usuais, 

entre eles, cítara alpina, fagote, flauta de lata, oboé, pife, steelpan, trompa, viola de 10 cordas e 

vibrafone. Dentre esses, a viola de 10 cordas foi escolhida para uma aplicação detalhada dos 

elementos levantados, devido à escassez de registros fonográficos no repertório do choro. Além 

da análise documental e fonográfica, foi realizado um recital de doutorado, concebido como 

laboratório prático de experimentação e reflexão, no qual foram interpretados choros em 

instrumentos incomuns ao gênero ð marimba, vibrafone, xilofone, viola de 10 cordas e 

steelpan. O recital permitiu observar, na prática, a incorporação dos elementos identificados e 

avaliar como cada instrumento responde às demandas expressivas da linguagem melódica do 

choro. Também foi realizada uma gravação do choro ñDesprezadoò (Pixinguinha) com a viola 

de 10 cordas como solista, acompanhada por um regional, além de uma partitura anotada com 

os recursos utilizados. Os resultados obtidos sugerem que é possível desenvolver interpretações 

estilisticamente reconhecíveis do choro em instrumentos solistas incomuns, desde que se 

incorporem os elementos interpretativos característicos do gênero. 

 

Palavras-chave: choro; práticas interpretativas; linguagem melódica; performance musical; 

instrumentos solistas incomuns. 

  



ABSTRACT 

 

The main objective of this study is to examine, experiment with, and discuss the possibilities of 

interpreting the choro genre on solo instruments that are not commonly associated with this 

practice, using the interpretive elements characteristic of its melodic language as a reference. 

Rather than formulating a hypothesis in the sense employed by the positive sciences, this research 

adopts a working assumption: that the stylistic identity of choro can be preserved and 

reconstructed on non-traditional instruments by exploring interpretive practices inherent to the 

genre. The study follows an essayistic approach, combining dialectical and comparative 

procedures with participant observation and autoethnography. A total of 500 scores and 650 choro 

recordings were analyzed, in addition to academic literature relevant to the topic. These materials 

made it possible to identify and systematize a set of interpretive resources recurrent in the melodic 

language of choro ð accents, appoggiaturas, arpeggios, dynamics, ornamentats, frullatos, 

glissandi, gruppetti, improvisation, legatos, marcatos, mordents, pizzicati, portamenti, sforzati, 

staccati, tenuti, tremolos, trills, the use of two or more voices, rhythmic variations, and melodic 

variations. The phonographic survey revealed not only the most frequent solo instruments in the 

genre ð such as mandolin, flute, cavaquinho, and clarinet ð but also several less common ones, 

including alpine zither, bassoon, tin flute, oboe, pife, steelpan, horn, ten-string viola, and 

vibraphone. Among these, the ten-string viola was selected for a detailed application of the 

identified elements due to the scarcity of choro recordings featuring this instrument. In addition to 

documentary and phonographic analysis, a doctoral recital was carried out as a practical laboratory 

for experimentation and reflection, in which choros were performed on instruments uncommon to 

the genre ð marimba, vibraphone, xylophone, ten-string viola, and steelpan. The recital provided 

a context for observing, in practice, how the identified elements could be incorporated and how 

each instrument responds to the expressive demands of choroôs melodic language. A recording of 

Pixinguinhaôs ñDesprezadoò was also produced, featuring the ten-string viola as the solo 

instrument, accompanied by the regional (traditional choro ensemble), along with a score annotated 

with the interpretive resources employed. The results suggest that it is possible to develop 

stylistically recognizable choro interpretations on uncommon solo instruments, provided that the 

characteristic interpretive elements of the genre are consciously incorporated. 

 

Keywords: choro; interpretive practices; melodic language; musical performance; uncommon 

solo instruments. 
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1. INTRODUÇÃO  

1.1 CONTEXTUALIZAÇÃO AUTOBIOGRÁFICA 

Trabalho com música desde os 15 anos e, a partir dessa trajetória, apresento alguns 

pontos biográficos que dialogam com a presente pesquisa. O primeiro, e talvez um dos mais 

significativos, é a interdisciplinaridade. Foram necessários muitos anos para, por exemplo, 

compreender a importância de escrever em meus trabalhos sobre o lugar onde cresci e o que ele 

me proporcionou em termos de vivência.  

Nasci em 1988, na cidade de Campinas, mas logo me mudei para uma das maiores 

favelas do Brasil, Heliópolis, localizada na cidade de São Paulo. Este fato pode, à primeira 

vista, não parecer um diferencial, afinal, muitas pessoas vivem em favelas no Brasil. Por outro 

lado, no meu caso específico, posso afirmar que o que mais gerou tensões e reflexões ao longo 

da minha vida foi a diversidade de experiências que vivi. Poderia mencionar inúmeras situações 

que, inicialmente, ñn«o teriamò rela­«o direta com a m¼sica ou com o meu trabalho. As aspas 

se justificam porque, para mim, tudo permanece interligado. Ainda assim, para os objetivos 

deste trabalho, concentro-me exclusivamente nas experiências musicais. 

Comecei minha vida musical tocando teclado e, depois, toquei banjo em um grupo de 

pagode. Aos 12 anos, tive contato com o violão e me dediquei ao gênero rock, o que me levou 

a trocar meu banjo por uma guitarra. Posteriormente, comecei a tocar forró ñna noiteò1 e fiz 

aulas de violão em um projeto chamado Escola da Família. Lá, recebi uma das mais importantes 

orientações para minha vida e trajetória musical, dada pelo professor Alexandre Giaimo (hoje 

conhecido como Ale Sanfona), que foi a seguinte: ñProcure uma escola chamada ULM ð 

Universidade Livre de Música ð, tente fazer aulas com o Alemão2 e procure ouvir um velho 

barbudo chamado Hermeto Pascoal.ò Esse conselho foi muito importante porque foi a partir 

disso que consegui ver Hermeto Pascoal como uma das minhas maiores referências musicais. 

 
1 Expressão comum no meio popular que significa trabalhar profissionalmente tocando durante a noite. 
2 Olmir Stocker, guitarrista e compositor que nesta época era professor de guitarra na ULM, atual EMESP Tom 

Jobim (Escola de Música do Estado de São Paulo). 
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Observo que não cheguei à música instrumental através de Hermeto, já que, naquela 

época, eu ouvia e ñentendiaò3 muito pouco o que ele fazia. Ao mesmo tempo, eu pensava: ñUm 

dia vou entender a m¼sica desse caraò.  

Segui, na verdade, ouvindo muito rock, cujos solos sempre me chamavam a atenção, até 

que, um dia, um amigo me mostrou uma m¼sica ñs· de soloò (minha defini­«o na ®poca) ð 

For The Love Of God (1990), de Steve Vai. Aquilo me deixou sem chão, porque eu não entendia 

como uma música sem voz ou letra conseguiu me arrepiar. Ao mesmo tempo, é essencial 

observar em qual contexto isso ocorreu: era um adolescente que morava numa favela, gostava 

de rock e rap, tocava forró ñna noiteò, já tinha ouvido muito pagode e ainda ouvia inúmeros 

gêneros musicais nas ruas como funk, axé, charme4 e samba. Ou seja, a música instrumental 

não fazia parte daquele universo; na verdade, ela me atraia especialmente nos jogos de 

videogame com os quais eu tinha contato.  

Foi então que, a partir desse primeiro contato com Steve Vai, me dediquei a ouvir sua 

discografia completa. Paralelamente, mergulhei na prática de ouvir músicas sem letra e comecei 

a ouvir música orquestral.  

Aos 15 anos, comecei a compor e, aos 17, ingressei no Instituto Baccarelli, passando a 

ouvir, cada vez mais, outros gêneros musicais. Foi nesse Instituto que conheci um amigo 

chamado Claudionor Lima, que me apresentou o choro e a música instrumental brasileira. Um 

dos álbuns que mais me impactou, também apresentado por Claudionor, foi o do Trio 

Quintessência5. 

Escrevo sobre isso para mostrar o quanto minha vida musical foi, e ainda é, muito 

diversa e repleta de gêneros musicais e instrumentos. Mas ainda faltam alguns dados.  

Pretendia estudar violoncelo no Instituto Baccarelli, mas, do ponto de vista daquela 

escola, eu j§ era ñmuito velhoò e, por isso, não me aceitaram como aluno nesse instrumento. O 

foco dessa instituição, assim como de muitas outras, são as crianças.  

Minha sorte foi que um amigo, chamado Fabiano Silva, disse que me levaria em uma 

aula de percussão e me apresentaria ao professor Claudio Stephan. E foi exatamente o que 

aconteceu. Claudio me disse para frequentar suas aulas e que, fazendo isso, eu ñestaria dentro 

do institutoò. Ele tinha uma postura muito democrática em relação ao ensino de música e 

 
3 Deixo termo entre aspas porque, mesmo hoje, não acredito que tudo deva ser necessariamente entendido de forma 

racional. O próprio Hermeto Pascoal sempre enfatizou, ao longo de sua trajetória, a importância e a valorização 

do sentir ð ou seja, o sentir também é um caminho legítimo para a compreensão das coisas. 
4 Gênero popular nos anos 2000, também conhecido como Black Charme (Black Charm). 
5 Disponível em: 

https://www.youtube.com/watch?v=yWqI3ROQ3zQ&list=OLAK5uy_lqRQvCsHL8jTq9r0xXQFaDXuF7n_ph

Wys. Acesso em: 9 mar. 2024. 

https://www.youtube.com/watch?v=yWqI3ROQ3zQ&list=OLAK5uy_lqRQvCsHL8jTq9r0xXQFaDXuF7n_phWys
https://www.youtube.com/watch?v=yWqI3ROQ3zQ&list=OLAK5uy_lqRQvCsHL8jTq9r0xXQFaDXuF7n_phWys
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enxergava o potencial de praticamente todos os alunos e alunas. Foi assim que me iniciei na 

percussão sinfônica e, por meio desse professor, aprendi a reger e a ouvir outros gêneros 

musicais.  

Nesse período, também fiz aulas com o baterista Rafael Daloya, carinhosamente 

chamado de Zinho, e com ele tive a oportunidade de conhecer inúmeros nomes da música 

popular brasileira e de outras partes do mundo. 

Apesar de já poder cursar as aulas de percussão, eu ainda tinha esperanças de ter aulas 

de violão naquele instituto, mas, como lá não havia aulas de violão, eu seguia estudando 

sozinho. Foi em 2007 que entrei na ULM e passei a ter aulas de violão com Camilo Carrara e, 

depois, com Conrado Paulino. Apesar de tocar percussão, meu intuito era seguir no violão, o 

que me fez prestar o vestibular três vezes na Universidade Estadual Paulista (Unesp), sem nunca 

conseguir passar nos exames. 

Neste per²odo, tive contato com o bandolim e a escaleta, o que fazia com que eu ñtirasseò 

um mesmo choro (parte melódica) no xilofone, no violão, no bandolim e na escaleta. Fazia isso 

porque, nessa fase, eu havia conhecido Leandro Oliveira, flautista de Piracicaba conhecido 

como Tigrão, e juntos montamos um grupo de estudos para tirar músicas e realizar uma roda 

de choro semanalmente. Esse grupo, chamado Terça Chorada, representou um enorme 

incentivo para que eu me aprofundasse e me dedicasse mais ao choro. 

Todos os dados acima expostos objetivaram mostrar como cheguei ao choro. Observa-

se então que não fui criado em um ambiente com rodas de choro ou com instrumentistas deste 

gênero, mas tive outras vivências que ajudaram na minha formação. E, mesmo após meu 

contato com o choro, minha formação e vida musical seguiram também por vários caminhos 

paralelos: estudei dois anos de composição e regência, toquei na Orquestra Sinfônica 

Heliópolis, me formei em violão popular pela EMESP6 Tom Jobim (Escola de Música do 

Estado de São Paulo) e fiz bacharelado e mestrado em percussão pela Unesp, além de participar 

de vários festivais de música e me formar também em diversos cursos livres oferecidos pela 

EMESP. 

Além dessa trajetória, demonstrada de maneira breve, não posso deixar de mencionar 

minha relação com a composição. Atualmente, tenho 494 músicas de diferentes formações e 

gêneros musicais, o que se deve justamente à essa quantidade de experiências diversas.  

Evidentemente, não basta ter experiências musicais diferentes para se compor músicas 

variadas. Tenho reflexões constantes sobre o que é música, sobre os elementos que 

 
6 Antiga ULM, já mencionada anteriormente. 
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incorporamos e sobre os preconceitos musicais que carregamos. Acredito que componho de 

forma bastante variada justamente por ter uma visão aberta e agregadora da música. Essa 

variedade de composições pode ser exemplificada pelo disco que gravei em 2021, chamado 

Silêncio no Caos7 (2021) e pelo meu canal do YouTube8. 

É aqui que entra outro ponto que tem relação direta com este trabalho: o incomum. Foi 

muito difícil para eu reconhecer o sentimento de deslocamento que me acompanha a vida toda. 

Sempre tive este sentimento, mas nunca consegui expressá-lo ou formulá-lo, e foi apenas 

recentemente que pude perceber e assumir isso.  

Em outras palavras, apesar de estar em vários ambientes musicais, eu não me sentia 

pertencente a eles, sempre me sentindo um deslocado, não apenas na música, mas em diversos 

setores da vida. A propósito, um dos meus apelidos é Alien, o que me parece resumir bem esse 

fato e sentimento. 

Mesmo não me sentindo pertencente a determinado ambiente musical, sempre tive 

consciência das minhas experiências e de como elas me conduziram a uma certa profundidade 

no choro. Naturalmente, não me considero um chorão, sobretudo quando tenho como 

referências músicos como Alessandro Penezzi, Izaias do Bandolim e meus amigos Leandro 

Tigrão e Maik Oliveira ð bandolinista com quem tenho trabalhado e aprendido muito nos 

últimos anos. Por outro lado, tenho um repertório considerável de choro, posso tocar de cor, 

acompanhando solistas, por umas três horas seguidas deste gênero e frequento rodas há mais 

de 15 anos. Isso mostra que, de certa forma, tenho uma relação aprofundada com o choro, 

quando comparado, por exemplo, com alguns amigos e amigas musicistas que estão ao meu 

redor.  

Este trabalho não está diretamente relacionado ao meu trabalho de violão no choro. O 

violão tem uma função harmônica na roda e, por isso, me dediquei muito mais à harmonia do 

que à melodia nos choros. No entanto, também tirei alguns choros no violão, o que foi muito 

importante para a minha formação.  

Os últimos trabalhos melódicos que desenvolvi no choro foram com o vibrafone, que 

também é um instrumento harmônico. O Duo VibrAr, formado por mim, Alisson Amador 

(vibrafone), e por Jussan Cluxnei (clarinete e clarone), foi um dos principais projetos em que 

pude trabalhar com melodia e acompanhamento de choro no vibrafone. Ainda assim, esse 

 
7 Disponível em: https://www.youtube.com/playlist?list=PL6a_jDkrh8PhLXPbSsg7yNYLLG6r5fSTY. Acesso 

em: 20 fev. 2024. Também pode ser encontrado nas principais plataformas de streaming de música.  
8 Disponível em: https://www.youtube.com/@AlissonAmador/videos. Acesso em: 20 fev. 2024. 

https://www.youtube.com/playlist?list=PL6a_jDkrh8PhLXPbSsg7yNYLLG6r5fSTY
https://www.youtube.com/@AlissonAmador/videos
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trabalho é pequeno quando comparado ao desenvolvimento harmônico que realizei no choro 

com o violão.  

E esse foi um dos principais motivos que me levaram a realizar um doutorado focado 

na questão melódica. Enxerguei também uma oportunidade de utilizar os processos envolvidos 

nesta pesquisa como um meio de trabalhar a linguagem melódica do choro. 

Mesmo tendo tocado diversas melodias deste gênero, nunca me aprofundei tanto na 

melodia como me aprofundei na harmonia. Por ter uma vivência musical muito diversa, 

consegui chegar ao vibrafone trazendo elementos harmônicos do violão e da música popular 

brasileira. Porém, com este trabalho pretendo abordar elementos melódicos do choro não 

somente no vibrafone, mas em outros instrumentos incomuns a este gênero. 

Tive algumas experiências que me fizeram refletir muito sobre a linguagem melódica 

do choro. Encontrei musicistas que tiravam choros por meio de partituras, cujo resultado sonoro 

não me agradava, pois não percebia a linguagem do gênero. Devo contextualizar que essas 

pessoas eram do meio orquestral, habituadas a aprender músicas por meio de partituras, ou seja, 

elas estavam acostumadas a encontrar somente os elementos interpretativos grafados nas 

próprias partes de música.  

Porém, não é possível desenvolver a linguagem do choro somente através da leitura de 

partituras ð e veremos isso neste trabalho.  

A grande diferença entre uma partitura de choro e uma partitura do repertório orquestral 

europeu é que esta última, na maioria das vezes, apresenta uma quantidade muito maior de 

elementos interpretativos grafados, que fazem parte da sua linguagem. No choro, os elementos 

interpretativos da linguagem não são comumente grafados nas partituras, eles são ensinados e 

aprendidos por meio da tradição oral, das gravações e das rodas de choro e do contato com 

outros chorões e choronas. 

Por conta desse fato acima citado, assim como de alguns dados biográficos 

anteriormente expostos, pude chegar a algumas perguntas norteadoras deste trabalho: como 

desenvolver a linguagem melódica do choro em instrumentos que não são comuns a este 

gênero? Onde aprendemos a linguagem do choro? Quais são, e onde encontramos, os elementos 

interpretativos da linguagem melódica do choro? É possível mapear e organizar esses 

elementos? É possível aprender um choro através de uma partitura inédita e tocar com 

linguagem, mesmo sem qualquer referência sonora?  

Todas essas perguntas vieram à tona também pelo fato de eu tocar vibrafone e outros 

instrumentos que não são comuns em rodas e gravações de choro. Reconheço que a roda é um 

dos espaços mais importantes para aprender e desenvolver a linguagem do choro. No entanto, 



26 

 

pela própria experiência, percebi o quanto é difícil levar regularmente instrumentos como o 

vibrafone para esse tipo de ambiente. Isso me levou a questionar: quais são as formas de 

aprender e desenvolver a linguagem do choro? E mais: será que essas outras formas poderiam 

auxiliar instrumentistas que tocam instrumentos solistas incomuns ao gênero? 

Aqui se encerra a parte mais autobiográfica que antecede e justifica a presente pesquisa. 

A seguir, serão expostos alguns apontamentos e reflexões, em conjunto com o mapa geral deste 

trabalho. 

1.2 REFLEXÕES INICIAIS E MAPA DO TRABALHO 

Este trabalho adota um conjunto de procedimentos metodológicos que dialogam com o 

seu caráter ensaístico, articulando análise, reflexão e prática musical. Entre esses procedimentos 

estão a coleta e análise de dados bibliográficos, o estudo de partituras e manuscritos, uma ampla 

pesquisa fonográfica, além de reflexões críticas sobre os temas discutidos e de uma 

autoetnografia apoiada em experiências autobiográficas. Todos esses procedimentos são 

apresentados no capítulo 2. 

No capítulo 3, não houve uma intenção de definir exatamente o que é o choro, mas ao 

menos apresentar e discutir algumas dessas definições. 

Nesta manifestação cultural, há um grande compartilhamento de conhecimentos 

musicais que são incorporados a partir da tradição oral e pelo contato direto com músicos e 

musicistas mais experientes.  

Além disso, também reconhecemos a contribuição dos jovens que trazem diversos 

questionamentos, ideias e técnicas que favorecem a manutenção e inovação do gênero em 

alguns aspectos.  

A roda de choro é, sem dúvida, um dos principais espaços de aprendizagem da 

linguagem desse gênero, mas não constitui o único caminho.  

O choro incorpora diversos elementos musicais que podem ser assimilados por 

diferentes formas de ensino e aprendizagem. A roda é uma dessas formas, mas existem também 

outras, como a audição de gravações, o processo de transcrição, as escolas de choro, as 

partituras, os play-alongs e o contato direto com pessoas que tocam o gênero. Em síntese, 

aprende-se choro tanto pela tradição oral quanto pela tradição escrita ð questão que será 

exposta e discutida ao longo deste trabalho. 
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Os caminhos de ensino de aprendizagem de choro citados acima foram analisados, e, 

dentre eles, houve um maior foco na análise das gravações, partituras de choros e nos trabalhos 

acadêmicos que discorrem sobre o assunto.  

Este trabalho adota como proposição ensaística a possibilidade de decodificar elementos 

da linguagem melódica do choro e explorá-los em instrumentos solistas pouco usuais no gênero. 

Não se trata de formular uma hipótese verificável nos moldes das ciências positivas, mas de 

investigar, por meio de análise e prática musical, como esses elementos podem ser empregados 

na construção de interpretações para tais instrumentos.  

O objetivo, portanto, é desenvolver abordagens interpretativas que dialoguem com a 

linguagem melódica característica do choro, ampliando seu campo instrumental. 

Uma ampla pesquisa ð sobretudo fonográfica ð foi realizada, e seus resultados são 

apresentados no capítulo 4, com o objetivo de identificar quais instrumentos podem ser 

considerados incomuns no choro. Observou-se que a viola de 10 cordas é um dos instrumentos 

pouco recorrentes nesse repertório; por isso, ela foi escolhida para a aplicação de alguns dos 

elementos musicais investigados. 

Embora a viola de 10 cordas tenha sido o instrumento selecionado para a 

experimentação prática, é importante destacar que o propósito central desta tese não é restringir 

a discussão a um único instrumento solista, mas evidenciar que tais elementos podem ser 

aplicados a diferentes instrumentos pouco usuais no choro. 

Há trabalhos acadêmicos direcionados a instrumentos mais comuns em rodas de choro. 

Goritzki (2002; 2008), Sarmento (2005), Araújo e Barrenechea (2007), Borges (2008), Borges 

e Volpe (2020) e Pereira (2016) discorrem sobre a flauta; Carvalho (1998), Pessoa (2012) e 

Menezes Júnior (2021) escreveram sobre o violão no choro; Cesar (2011) e Ribeiro (2014; 

2019) desenvolveram trabalhos sobre o cavaquinho.  

Foram encontrados trabalhos que tratam de piano, trompete e contrabaixo, mas o que 

chama atenção é a falta de estudos relacionados a instrumentos solistas incomuns no choro e 

sua atuação nesse gênero. 

Sob o ponto de vista da performance ð um dos desdobramentos centrais deste trabalho 

ð foi realizado um recital de doutorado no qual interpretei choros na marimba, no vibrafone, 

na viola de 10 cordas, no steelpan e no xilofone, acompanhado por um regional de choro. Foram 

apresentados choros já consagrados e choros inéditos. O objetivo foi mostrar que, mesmo sem 

tantas referências prévias dessas obras nesses instrumentos, podem ser construídas 

interpretações que dialoguem com a linguagem melódica do choro. 
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Apesar de não haver muitos trabalhos que discorrem sobre esses instrumentos, é 

importante citar Rodrigo Costa (2015), Mark Duggan (2011) e Valverde (2023; 2024), que 

realizaram estudos sobre o vibrafone no choro, além de Ferrer (2010; 2016), que aborda a viola 

de 10 cordas. O material acadêmico produzido por esses autores contribui de maneira 

significativa para a pesquisa do choro brasileiro, ao tratar de desenvolvimento técnico-musical, 

performance, aprendizagem e ensino, tradição oral e escrita, entre outros aspectos que 

fomentam novas investigações. 

Nesse conjunto também se destaca Natália Oliveira (2019), conhecida como Natália 

Mitre, que investigou ferramentas interpretativas para a performance de músicas brasileiras no 

vibrafone ð instrumento que, assim como aqueles utilizados neste recital, situa-se fora do 

núcleo tradicional do choro. Seu trabalho dialoga diretamente com este ao mostrar que o 

desenvolvimento de recursos idiomáticos específicos pode ajudar o vibrafone a soar dentro da 

linguagem da música instrumental brasileira, evidenciando que a construção de linguagem em 

instrumentos incomuns é viável quando elementos interpretativos característicos do gênero são 

identificados e aplicados. 

No capítulo 5, discuto como a linguagem do choro pode ser ensinada e aprendida por 

diferentes caminhos que, na maioria das vezes, estão entrelaçados. A imitação de grandes 

referências musicais, as rodas de choro, a transcrição de gravações, as partituras e métodos, os 

play-alongs e as escolas de choro ð ou seja, o contato direto ou indireto com chorões e 

choronas ð são os meios possíveis de aprender choro e os elementos da sua linguagem. Tudo 

isso associado, naturalmente, à prática do próprio instrumento, algo que não pode deixar de ser 

mencionado, pois, dentro deste gênero, há sim uma prática intensa por parte dos instrumentistas.  

Através de um levantamento bibliográfico, foi verificado que autores e autoras como 

Sève (1999; 2014; 2015; 2016a; 2016b), Sá (2000), Goritzki (2002; 2008), Sarmento (2005), 

Fabris (2005), Côrtes (2005), Barreto (2006; 2012), Fabris e Borém (2006), Gomes (2007), 

Spielmann (2008), Gevertz (2017), Oliveira (2019) e Campos (2020) escreveram trabalhos 

falando sobre elementos da linguagem do choro, e o conteúdo destes trabalhos, que muito 

contribuiu para essa pesquisa, foi discutido no capítulo 6.  

Para a construção deste capítulo, além do levantamento bibliográfico, 500 partituras e 

650 gravações foram analisadas com o intuito de identificar alguns elementos da linguagem 
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melódica do choro, tais como: acentos, apojaturas, arpejos, dinâmicas, floreios, frullatos9, 

glissandos10, grupetos, improvisação, legatos, marcatos, mordentes, pizzicatos, portamentos, 

sforzatos, staccatos, tenutos, trêmolos, trinados, uso de duas ou mais vozes, variações rítmicas 

e variações melódicas. Através desta pesquisa, também foi possível constatar que a grande 

maioria destes elementos não está inserida nas partituras porque são ensinados e aprendidos por 

meio dos recursos da tradição oral. 

No capítulo 7, os elementos interpretativos encontrados são explorados com mais 

detalhes, com o apoio de gráficos que mostram a frequência desses elementos nas partituras 

analisadas, além de exemplos sonoros que ajudam a ilustrá-los. 

O capítulo 8 apresenta a aplicação prática dos elementos interpretativos na viola de 10 

cordas por meio da gravação do choro ñDesprezadoò (Pixinguinha), na qual a viola atua como 

instrumento solista acompanhada por um regional. Nesse capítulo, são comparadas a partitura 

original e a partitura elaborada pelo autor, com o objetivo de evidenciar os elementos 

interpretativos empregados na performance. O capítulo inclui ainda comentários sobre o 

processo de preparação, os principais desafios enfrentados no recital de doutorado e reflexões 

sobre o multi-instrumentismo. 

No capítulo 9 apresentam-se as conclusões e reflexões finais desta pesquisa. O objetivo 

central do trabalho foi decodificar elementos da linguagem melódica do choro e explorá-los na 

viola de 10 cordas, demonstrando sua aplicabilidade em um instrumento pouco presente nesse 

repertório. Além disso, reafirma-se a ideia de que esses elementos podem ser incorporados a 

outros instrumentos solistas incomuns ao gênero, como evidenciado no recital de doutorado, 

onde apresentei choros em instrumentos de teclados de percussão11 e cordas dedilhadas. 

Embora minha atuação no choro tenha se consolidado sobretudo como acompanhador 

ao violão, esta pesquisa contribuiu significativamente para meu desenvolvimento enquanto 

instrumentista solista e ampliou minhas possibilidades performativas.  

Como desdobramento desse percurso, iniciei a gravação de um álbum de choro 

interpretado exclusivamente em instrumentos solistas incomuns ð projeto futuro que, embora 

 
9 Nota terminológica: neste trabalho, os termos técnicos de origem italiana empregados para descrever 

articulações e ornamentos (como legato, staccato, tenuto, marcato, sforzato, frullato, glissando, portamento, 

entre outros) aparecem em itálico apenas na primeira ocorrência. Nas demais ocorrências, são apresentados sem 

destaque tipográfico, a fim de manter consistência e evitar poluição visual. Já os termos incorporados à língua 

portuguesa ð como apojatura, mordente, trêmolo e grupeto ð são apresentados sem itálico em todas as 

ocorrências. 
10 Por se tratar de um termo já aportuguesado, optamos por empregar o plural glissandos, em vez de glissandi. 
11 Aqui, o termo ñteclados de percuss«oò refere-se a idiofones afinados tocados com baquetas, como marimba, 

vibrafone, xilofone e glockenspiel. 
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não integre formalmente esta tese, dialoga diretamente com sua proposta e amplia seu alcance 

para públicos além do acadêmico. 

Espera-se que esta pesquisa contribua para a literatura sobre o choro, para os estudos de 

performance, para a música instrumental brasileira e para o trabalho de instrumentistas 

interessados em ampliar suas práticas interpretativas dentro desse gênero.  
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2. PROCEDIMENTOS METODOLÓGICOS  

O objetivo principal desta pesquisa é decodificar e aplicar elementos interpretativos da 

linguagem melódica do choro em instrumentos incomuns. Para isso, adotou-se um caminho 

metodológico múltiplo, que inclui procedimentos bibliográficos, práticos, empíricos, 

comparativos e autoetnográficos. Antes de detalhar cada etapa, vale mencionar que a 

investigação segue uma postura ensaística, baseada em reflexão, abertura interpretativa e 

articulação entre experiência e pensamento. Como lembra Adorno (2003), o ensaio não segue 

a lógica de provas rígidas, mas se organiza em aproximações interpretativas, como constelações 

ð ideias que se iluminam mutuamente, sem precisar de uma demonstração linear. 

A pesquisa apresenta as seguintes características metodológicas: 

a) bibliográfica : levantamento de instrumentos solistas atuantes no gênero, estudo dos 

caminhos de ensino e aprendizagem e busca de partituras e trabalhos sobre a linguagem 

melódica do choro; 

b) prática: demonstração da aplicação desses elementos na viola de 10 cordas; 

c) empírica: observação e experimentação dos fenômenos (Michel, 2009, p. 42), com 

análise de dados obtidos em gravações e na experiência do autor; 

d) ação: envolvimento do pesquisador tanto na análise do problema quanto na busca por 

soluções para interpretação das melodias (Michel, 2009). 

Além disso, esta pesquisa combina abordagens qualitativa e quantitativa. Uma ampla 

pesquisa fonográfica e bibliográfica forneceu dados analisados sob ambas as perspectivas. 

Essas abordagens não são excludentes, mas complementares, como observa Maria Michel: 

É preciso superar uma possível dicotomia existente entre pesquisa qualitativa e 

pesquisa quantitativa, pois é possível, e quase sempre necessário, fazer uma análise 

qualitativa de dados quantitativos, assim como utilizar dados obtidos por técnicas 

qualitativas para se proceder uma análise quantitativa (Michel, 2009, p. 38). 

Quanto aos seus fins, a pesquisa pode ser considerada tanto básica quanto aplicada. 

Um dos métodos utilizados foi a dialética, entendida como ña arte de discutir e, segundo 

a filosofia antiga, a argumenta­«o dialogadaò (Michel, 2009, p. 52). Para Marconi e Lakatos 

(2017), o método dialético se constrói a partir do diálogo entre diversos autores, partindo do 

pressuposto de que pensamento, fenômenos e universo estão em constante transformação. Com 

o levantamento bibliográfico e a análise dos dados, foi possível construir múltiplas perspectivas 

e reflexões ao longo do trabalho. Esse movimento dialógico aproxima a pesquisa da escrita 
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ensaística: as ideias não surgem de um modelo dedutivo prévio, mas do confronto vivo entre 

autores, dados e experiências. 

Além da dialética, utilizou-se o método comparativo, que ñprocede pela investiga­«o 

de indivíduos, classes, fenômenos ou fatos, com vistas a ressaltar diferenças e similaridades 

entre elesò (Michel, 2009, p. 57). Ele foi aplicado principalmente na compara­«o entre 

elementos da linguagem presentes nas partituras e os encontrados nas gravações. 

A observação participante também foi utilizada em partes da pesquisa, quando o 

pesquisador se envolveu diretamente com o objeto de estudo: o choro enquanto prática social e 

musical. Como destaca Gil (2009), nesse método o pesquisador atua como membro do grupo. 

Entre suas vantagens, estão o acesso a dados privados pertencentes somente às pessoas de um 

grupo e a percep­«o da ñrealidade do ponto de vista das pessoas pesquisadas e n«o de um ponto 

de vista externoò (Gil, 2009, p. 75). Esse envolvimento direto reforça uma dimensão reflexiva 

próxima ao que Larrosa (2002) chama de saber da experiência ð um conhecimento que nasce 

da vivência e se incorpora ao pensamento. A prática musical, aqui, não é apenas objeto de 

estudo, mas parte ativa do processo de compreensão. 

Outro procedimento central foi a autoetnografia. Há discussões, às vezes conflitantes, 

sobre sua classificação. López-Cano e Opazo (2014) detalham essas discussões, apresentam 

diferentes categorizações e abordam a autoetnografia na pesquisa artística. Segundo eles, alguns 

pesquisadores ñconsideram que para que uma pesquisa tenha caráter autoetnográfico, basta que 

descreva aqueles acontecimentos relevantes da vida ou experi°ncia do autorò (L·pez-Cano; 

Opazo, 2014, p. 139-140, tradução nossa)12. Partindo desse ponto, esta pesquisa relata 

experiências vividas pelo autor no contexto do choro. 

Para alguns autores a autoetnografia se trata de: 

um método de pesquisa que: 1) utiliza a experiência pessoal do pesquisador para 

descrever e criticar crenças culturais, práticas, e experiências; 2) reconhece e valoriza 

as relações do pesquisador com os outros; 3) utiliza uma profunda e cuidadosa 

autorreflexão ï habitualmente referida como ñreflexividadeò ï para nomear e 

interrogar as intersecções entre o eu e a sociedade, o particular e o geral, o pessoal e 

o pol²tico; 4) mostra ñpessoas no processo de descoberta sobre o que fazer, como 

viver, e o significado de suas lutasò; 5) equilibra o rigor intelectual e metodol·gico, 

emoção, e criatividade; [e] 6) busca por justiça social e por uma vida melhor (Adams; 

Jones; Ellis, 2015, p. 1-2 apud Benetti, 2017, tradução de Benetti).  

 
12 ñ[...] consideran que para que una investigación tenga el carácter de autoetnográfico, basta con que describa 

aquellos acontecimientos relevantes de la vida o experiencia del autor.ò 
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A autoetnografia se mostra valiosa nesta pesquisa porque permite analisar 

sistematicamente as experiências pessoais do pesquisador, oferecendo uma compreensão mais 

ampla do contexto em que estão inseridas (Ghirardi; Afonso, 2022). Em outras palavras, 

combina o particular e o sociocultural, criando um espaço de diálogo entre a vivência individual 

e o contexto mais amplo. 

Essa relação entre a experiência pessoal e a reflexão teórica aproxima este trabalho do 

caráter ensaístico. Aqui, o ensaio é entendido como uma forma de escrita que transforma 

vivências em pensamento, permitindo articular prática e reflexão sem a rigidez de métodos 

fechados. Trata-se de um modo de investigação mais aberto, que acolhe o percurso, as dúvidas, 

as descobertas e os caminhos que surgem a partir da própria experiência musical.  

Existem musicistas e músicos que atuam na performance musical de forma prática ð 

realizando shows, gravando discos, dirigindo espetáculos etc. ð ao mesmo tempo em que estão 

inseridos na pesquisa acadêmica, seja na graduação ou na pós-graduação. Muitos enfrentam 

desafios como a falta de recursos financeiros, a ausência de um ambiente familiar favorável ao 

desenvolvimento acadêmico e outras dificuldades. 

Neste contexto, observa-se uma diferença entre pessoas que desistem da performance 

musical para trabalhar em outras áreas e pessoas que continuam atuando em shows, espetáculos, 

gravações e atividades semelhantes. Essa diferença merece atenção, já que, nesse ponto, a 

questão da prática se une à autoetnografia.  

Existem muitos procedimentos metodológicos, todos valiosos, mas a autoetnografia, 

combinada com a autobiografia, se mostra especialmente relevante nesta pesquisa considerando 

o contexto citado. Uma pesquisa musical conduzida por alguém de fora desse contexto pode 

oferecer contribuições importantes devido ao distanciamento, mas uma pesquisa realizada por 

alguém inserido nele traz percepções e reflexões que muitas vezes passam despercebidos por 

pesquisadores externos. 

Este assunto já foi abordado por outros autores: 

A autoetnografia procura entender o pesquisador como parte integrante do objeto de 

estudo para que ele possa formar uma imagem do fenômeno sociocultural no qual está 

envolvido através de suas próprias experiências, narrativas e registros. O pesquisador 

está situado dentro do fenômeno em estudo, e de sua voz podemos deduzir tanto o 

conteúdo de sua mensagem quanto a compreensão do ponto de vista a partir do qual 

ele está falando. Na pesquisa artística, a autoetnografia cumpre a tarefa de informar o 

leitor sobre os processos, memórias e vivências (inter)subjetivas do pesquisador, 

enquanto ela mesma pode assumir um caráter artístico. Potencialmente, a escrita 

também se torna uma prática artística (Ghirardi; Afonso, p. 10, 2022). 
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Neste estudo, a autoetnografia se aproxima da forma ensaística porque articula escrita, 

prática musical, memória, reflexão e experiência. Essa junção confere à pesquisa uma dimensão 

especialmente significativa para o campo da performance. 

Apesar de já ter sido debatida por outros pesquisadores, é essencial destacar a dimensão 

social mencionada anteriormente e sua relação com a pesquisa em performance musical. Essa 

dimensão se manifesta tanto na vida do autor quanto na de outros instrumentistas ativos no 

cenário musical. 

Pessoas com esse perfil têm uma rotina musical intensa: tocam diariamente, participam 

de shows, gravações e interagem com diversos gêneros e ambientes musicais. Essa experiência 

fornece um material autobiográfico valioso, que pode ser explorado e analisado, gerando 

reflexões e desdobramentos capazes de enriquecer a produção e o desenvolvimento do 

conhecimento. 
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3. CHORO: ALGUMAS REFLEXÕES SOBRE A SUA DEFINIÇÃO  

O choro é uma manifestação cultural de origem urbana, criada a partir da mistura de 

diversos estilos, sotaques e formas musicais nacionais e estrangeiras (Cazes, 1999). Em 

fevereiro de 2024, foi reconhecido pelo Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional 

(Iphan) como Patrimônio Cultural do Brasil (CHORO [...], 2024). Trata-se de uma 

manifestação cultural composta por uma pluralidade de gêneros correlatos13 (Tinhorão, 1998; 

Vasconcelos, 1984; Diniz, 2007), e essa pluralidade também aparece quando pesquisamos 

sobre a origem do próprio termo. Taborda (2010) reúne algumas possibilidades acerca da 

origem da palavra ñchoroò apresentadas por diferentes autores ao longo da história.  

A autora mostra que, na segunda metade do século XIX e no início do século XX, a 

palavra choro foi adquirindo múltiplos significados, acrescentando também que o termo já foi 

usado para designar o conjunto musical e/ou ños gêneros abordados nos encontros pelos 

conjuntosò (Taborda, 2010, p. 138). Al®m dela, outros autores, como Cazes (1999) e S¯ve 

(2015), trouxeram suas contribuições para a definição do que é o choro. 

A definição de choro passa pelas mesmas complexidades existentes em outros gêneros, 

como o samba e o forró, nos quais o nome designa a festa, o encontro e, ao mesmo tempo, 

define o próprio gênero com seus gêneros correlatos.  

Não se pretende aqui discutir a origem do termo ou aprofundar sua definição, mas é 

interessante refletir que, em muitos setores da arte e da vida, as coisas não podem ser definidas 

com uma verdade absoluta. Observa-se que, na música popular, existem muitas definições para 

um mesmo fenômeno, e essas definições variam conforme o olhar de quem as produz. Ao 

mesmo tempo, também é possível encontrar pessoas da música popular que não estão tão 

preocupadas em definir sistematicamente cada conceito musical, gênero ou terminologia. Esse 

comportamento nos ensina a cultivar um pensamento mais flexível e a compreender o mundo 

como um universo de possibilidades, e n«o como um conjunto de ñverdades absolutasò 

Isso pode parecer muito ñfilos·ficoò e distante da nossa realidade, mas vale lembrar que 

a hist·ria da m¼sica ocidental (europeia), ao estabelecer um c©none de ñgrandes compositoresò 

e narrativas de ñevolu­«o musicalò, criou processos de exclus«o que at® hoje privilegiam o 

Norte global em detrimento de outras regiões e tradições. Isso gera conflitos, distanciamento 

entre artistas e a própria elitização da música. 

 
13 Vale enfatizar que esses gêneros correlatos são frequentemente chamados de subgêneros. Contudo, essa 

denominação é problemática, já que aquilo que hoje se classifica como subgênero muitas vezes foi ð ou 

continua sendo ð um gênero musical independente, como o maxixe. 
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Não há aqui a intenção de desmerecer o trabalho realizado por compositores desse eixo 

tradicional, mas sim destacar que o ato de definir ð embora necessário em vários contextos ð 

também pode funcionar como um mecanismo de poder e de colonização. 

Voltando ao choro, vale enfatizar que ele é algo difícil de definir porque as definições 

mudam conforme o espaço e o tempo em que se inserem. O choro já passou por muitos 

significados, como mostram autores como Câmara Cascudo, Mário de Andrade, Ary 

Vasconcelos, José Ramos Tinhorão e Alexandre Gonçalves Pinto, todos mencionados por 

Taborda (2010, p. 138).  

Existem trabalhos que tentam definir o que é o choro, mas é importante notar que são 

poucas as pessoas que realmente se dedicam a essa tarefa, especialmente quando comparadas 

ao grande número de músicos que praticam o choro diariamente sem necessariamente escrever 

sobre ele. Muitas vezes, quem escreve é quem acaba definindo ð ou tentando definir ð as 

coisas. Contudo, mesmo com uma considerável produção escrita, o choro é uma cultura 

predominantemente de tradição oral, na qual muitas vozes participam da definição (ou não 

definição) de sua identidade. Por isso, pode-se afirmar que o choro é maior do que qualquer 

definição escrita sobre ele. 

Segundo M§rio S¯ve, o choro j§ foi considerado ñum estilo brasileiro de interpretar e 

compor dan­as origin§rias da Europaò, que no in²cio do s®culo XX ñestabeleceu-se como 

importante gênero da música instrumentalò (S¯ve, 2015, p. 15). Esses estudos s«o importantes 

para perceber como as definições mudam ao longo do tempo, mas para este trabalho interessa 

compreender o choro de forma plural. Ele é uma manifestação cultural, um estilo de interpretar 

danças europeias, um gênero composto por gêneros correlatos, uma escola (como veremos 

adiante) e também algo constituído por muitas vozes que não estão neste texto ð mas que o 

formam.  

A pesquisadora e flautista Cibele Palopoli (2018) realizou um trabalho minucioso com 

relação à definição da palavra choro. Depois de analisar várias menções dessa palavra, escritas 

por diversos autores, em tempos e lugares diferentes, a pesquisadora chegou a sete possíveis 

acepções:  

 

1. Conjunto instrumental 

2. Peça do repertório 

3. Evento social 

4. Sinônimo de músico ou instrumentista 

5. Gênero musical  
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6. Prática musical 

7. Estilo interpretativo  

 

 Além disso, com base nesses múltiplos significados, a pesquisadora elaborou uma 

tabela relacionando as palavras citadas pelos autores a essas acepções. 

 

 

 

Fonte: (Palopoli, 2018, p. 40) 

 

 

É interessante notar que, mesmo com o choro significando várias coisas, existem 

diversas características que permanecem ao longo de sua história. 

Do ponto de vista autobiográfico, algo que sempre me chamou a atenção é o fato de ir 

a uma roda de choro e ouvir várias semelhanças musicais com as gravações da primeira metade 

do século passado. Acho isso, particularmente, muito interessante. Como é que algo musical se 

mantém ao longo do tempo?  

É sabido que há transformações: instrumentos são acrescentados ao gênero, surgem 

novas formas de interpretação e aparecem formações instrumentais distintas, mas é inegável 

que existe uma essência que é justamente o que os chorões e choronas mais velhos tentam 

preservar. Já ouvi muitas críticas de pessoas que dizem que o choro é muito fechado ou 

conservador, mas é graças a esse trabalho de conservação e proteção que existe essa tradição.  

Tabela 1 ï Proposta de exercício para a verificação das diversas acepções atribuídas à(s) 

palavra(s) ñchoro(s)ò 
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Embora eu trabalhe e componha em diferentes gêneros musicais, vejo esse trabalho de 

conservação do choro com muito respeito, porque é graças a ele que podemos acessar um tempo 

que não vivemos, tornando possível ouvir uma forma de fazer música e incorporá-la à nossa 

prática profissional atual. 

Um exemplo ligado à tradição das rodas de choro é o repertório tocado nesses encontros. 

Alexandre Gonçalves Pinto, o Animal, foi um importante etnógrafo do choro na sua fase inicial 

(Palopoli, 2018), e escreveu que os gêneros tocados pelos conjuntos de choro de sua época eram 

a ñpolka, valsa, quadrilha, chotes, mazurka, etc.ò (Pinto, 1936, p. 37).  

Dependendo da roda de choro, é possível encontrar atualmente alguns desses gêneros 

mencionados por Alexandre Pinto, além de outros como o samba, a bossa nova (Sarmento, 

2005) e músicas do repertório da música instrumental brasileira. Vale lembrar que as rodas de 

choro estão inseridas em diferentes contextos sociais, o que contribui também para a 

interpretação de outros gêneros dentro de uma roda. É importante enfatizar também que existem 

rodas onde são tocados apenas choros (e seus gêneros correlatos) e rodas que tocam também 

outros gêneros musicais. 

Vale refletir que a pluralidade de definições sobre o que é o choro também está presente 

nas rodas. Sem dúvida, há uma grande diversidade de rodas de choro, e o repertório tocado 

também é variado. Um dado que chama a atenção foi trazido pela autora já mencionada, Marcia 

Taborda. Ela observa que o repertório dos choros na época de Alexandre Pinto, o Animal, 

ñpodia incluir toda e qualquer m¼sica instrumentalò (Taborda, 2010, p. 138), mencionando uma 

passagem escrita pelo próprio Alexandre Pinto, na qual ele diz: ñtoca muitos choros americanos 

e tamb®m nossos com grande facilidadeò (Pinto, 1936, p. 257). 

 Hoje, sabemos que música instrumental pode abranger uma enorme variedade de 

gêneros ð algo que discuti em minha dissertação de mestrado (Amador, 2020), ao analisar o 

programa Instrumental Sesc Brasil, que inclui rock, soul, forró, música eletrônica etc. Assim, 

n«o ® poss²vel afirmar que o choro engloba ñtoda e qualquer m¼sica instrumentalò, mas ® 

possível afirmar que, atualmente, uma roda de choro costuma tocar prioritariamente choros, 

valsas, polcas e schottisches, além de gêneros como frevo, baião, seresta e samba. 

Mais do que definir o choro de forma fixa, a intenção deste capítulo é mostrar que o 

choro comporta múltiplos significados. Na verdade, muitas coisas podem ñserò v§rias coisas ao 

mesmo tempo na música popular, na qual as definições de gêneros musicais não possuem a 

rigidez presente em outros contextos. Essa flexibilidade pode ser vista na entrevista do cantor 
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Zeca Pagodinho no programa do apresentador Jô Soares14. Essa entrevista já pode ser 

considerada ñcl§ssicaò para a defini­«o ou (n«o defini­«o) de samba e pagode. O cantor conta 

que samba e pagode ñ® a mesma coisa [...], ® igual, mas ® diferenteò e ainda diz que escuta essa 

pergunta sobre a diferença entre samba e pagode, mas não consegue responder.   

 
14 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=VIuM0Vqxen8. Acesso em: 16 out. 2023. 

https://www.youtube.com/watch?v=VIuM0Vqxen8
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4. INSTRUMENTOS SOLISTAS INCOMUNS NO CHORO 

Primeiramente, este trabalho parte da ideia de que elementos melódicos característicos 

da linguagem do choro podem ser decodificados e explorados em instrumentos pouco usuais 

dentro desse gênero. Para desenvolver essa reflexão, é importante compreender quais 

instrumentos são tradicionalmente associados ao choro e, a partir disso, identificar aqueles que 

se situam fora desse núcleo tradicional. Antes, portanto, de apresentar os instrumentos 

considerados incomuns, propomos a seguinte questão orientadora: quais são os instrumentos 

mais recorrentes no choro? 

Para investigar essa questão, recorremos a três frentes de pesquisa: (1) revisão 

bibliográfica acadêmica; (2) levantamento de gravações oficiais de choro; e (3) relatos 

autobiográficos. 

4.1 PESQUISA BIBLIOGRÁFICA 

Apresentamos aqui alguns trabalhos que discutem quais instrumentos são mais 

recorrentes no choro. 

Maurício Carrilho, compositor, instrumentista e professor de uma das escolas de choro 

mais importantes do Brasil, a Escola Portátil de Música, faz diversos apontamentos a respeito 

dos instrumentos utilizados no choro: 

O choro pode ser tocado por qualquer instrumento melódico e harmônico. Nos 

instrumentos de percussão na verdade, não existe restrição a nenhum instrumento de 

percussão em especial, mas não é muito usual, por exemplo, o uso da cuíca no choro. 

Na verdade a cuíca não é nem usada em qualquer tipo de samba, é usada em alguns 

tipos de samba. Mas a gente começou como eu te falei com os instrumentos que são 

mais frequentes no choro: violão, cavaquinho, flauta que eram os instrumentos mais 

populares do choro já no século XIX, o bandolim e o pandeiro. E depois a gente foi 

ampliando aí entrou o clarinete, o saxofone, depois o trompete e o trombone, depois 

piano, o acordeom, depois outros instrumentos de percussão, bateria, outros 

instrumentos de percussão. E então a gente tem aula de todos esses instrumentos. 

Agora tem o contrabaixo também acústico. À medida que a demanda dos alunos foi 

justificando a contratação de professores a gente foi abrindo vaga. E no início não 

tinha aula de trompete, mas tinha trompetistas estudando na escola, eles faziam aula 

de clarinete, saxofone, estudavam o repertório, estudavam a linguagem só não tinham 

aula da técnica específica do instrumento, mas à medida que o número de alunos foi 

aumentando, justificou a gente colocar professor e tem sido assim, porque a tendência 

é que a gente tenha cada vez mais instrumentos na medida em que tenha mais alunos, 

querendo aula. (...) Não existe restrição, o choro é tocado por... Tradicionalmente 

tocado por vários instrumentos, não tem... Tem desde choro escrito para orquestra 

sinfônica até escrito para um violão. Não tem restrição. Até instrumentos assim muito 

pouco usuais como cítara [...], que é um instrumento antigo da Grécia e que é tocado. 

Tinha um grande compositor de choro chamado Avena de Castro, que era especialista 
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nesse instrumento, já falecido. Então não tem mesmo, violino, violão cello, você pode 

tocar choro com qualquer instrumento (Alves, 2009, p. 34). 

O depoimento acima é importante para refletirmos sobre a formação instrumental do 

choro, que pode ir além da formação clássica de um regional ð composto por ñum ou dois 

violões, cavaquinho e pandeiro, instrumentos que se complementam na mescla de funções 

r²tmicas, harm¹nicas e inclusive mel·dicasò (Modesto; Berg, 2021, p. 280). A flautista e 

pesquisadora Elisa Goritzki também destaca que ña forma­«o de um conjunto de choro ® 

comumente constituída de um violão de seis cordas, um violão de sete cordas, cavaquinho, um 

instrumento solista e pandeiroò (Goritzki, 2002, p. 13). 

A questão da formação instrumental orientou a elaboração deste capítulo e deste 

trabalho como um todo. Seguir integralmente a concepção de Maurício Carrilho deixaria o 

trabalho com uma abertura muito ampla no que diz respeito à formação instrumental dos 

instrumentos que executam o acompanhamento; por isso, optou-se por focar em gravações 

formadas por regionais de choro. Contudo, reconhecemos que o choro possui diversos 

desdobramentos e, portanto, é possível encontrar choros tocados em inúmeras formações 

instrumentais. 

O choro é uma das mais antigas tradições musicais urbanas brasileiras. É um gênero que 

mantém elementos de suas raízes por meio dos chorões e das choronas. Embora haja ñuma 

tend°ncia a conservar alguns aspectos essenciais que o caracterizamò, o choro ñmostra-se um 

g°nero musical em constante transforma­«oò (Costa, 2020, p. 3). 

Nesse sentido, pode-se refletir que diversos instrumentos solistas foram incomuns em 

algum momento da história do choro. Também vale observar que alguns instrumentos que hoje 

não são considerados comuns já foram mais presentes em determinadas fases do gênero, como 

o oficleide (Costa, 2020). 

Rodrigo Costa apresenta um gráfico baseada nos instrumentistas citados por Alexandre 

Gonçalves Pinto, ño Animalò: 
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 Fonte: (Costa, 2020, p. 5) 

 

 

O gráfico acima pode trazer vários apontamentos, mas um deles chama a atenção: o fato 

de que o bandolim e o clarinete foram os instrumentos solistas mais citados pelos entrevistados 

de Rodrigo Costa (2020) e, ao mesmo tempo, não figuram entre os instrumentos mais comuns 

citados por Alexandre Pinto (2009). 

Marcia Taborda menciona que: 

A bibliografia brasileira é unânime ao escolher para o nascimento simbólico do choro, 

os anos de 1870, período em que Joaquim Antonio da Silva Callado, professor de 

flauta da Academia Imperial de Belas Artes formou o ñChoro Cariocaò, grupo em que 

o solista (flauta) era acompanhado por violão e cavaquinho executados por músicos 

populares (Taborda, 2010, p. 49-50). 

Essa formação instrumental composta por flauta, cavaquinho e violão era chamada de 

terno. Diversos trabalhos, como os de Weffort (2002), Almada (2006), Valente (2009), Alves 

(2009), Rosa; Modesto e Berg (2018) e Silva (2020), mencionam o terno como a primeira 

formação tradicional de choro, e com isso é possível afirmar que a flauta foi, sem dúvida, o 

primeiro instrumento solista deste gênero. Rosa; Modesto e Berg (2018) mencionam que é 

atribuída a Joaquim da Silva Callado ña responsabilidade pela combinação original desses 

instrumentos, a fim de se executar o repertório de música dançante que fazia sucesso entre todas 

as classes sociais da então capital federalò (Rosa; Modesto; Berg, 2018, p. 6). 

Gráfico 1 ï Quantidade de instrumentistas/cantores dedicados a cada instrumento. 

Dados obtidos a partir da obra de Pinto (1936) 
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A pesquisadora Marcia Taborda (2010) listou alguns trios [...] e, entre os instrumentos 

solistas citados, estavam clarinete, saxofone, violino e flauta. Com o tempo, outros instrumentos 

foram incorporados à formação instrumental do choro, como menciona Mário Sève: 

Uma instrumentação ð à base de sopros (flauta, saxofone, clarinete, trompete ou 

trombone), bandolim, cavaquinho, violões (de seis e sete cordas), pandeiro e 

percussão ð foi sendo formada para a interpretação dos choros. Essa formação 

instrumental passou a atuar em interpretações e acompanhamentos de outros gêneros 

brasileiros, como o samba, que por sua vez passou a influenciar o choro (Sève, 2015, 

p. 15). 

Outros autores, como Mota Júnior (2011a), Ribeiro (2019) e Andrade (2023), 

mencionam bandolim, clarinete, flauta, saxofone e acordeão como alguns dos instrumentos 

solistas do choro. 

O choro atual possui muitos instrumentos solistas, mas, por meio da pesquisa em 

materiais acadêmicos, foi possível observar uma recorrência na citação de instrumentos como 

a flauta, o clarinete e o bandolim. Como observa Pessoa (2019): 

Apesar de serem inúmeros os timbres que já ornamentaram o universo do choro, o 

conjunto regional, formado por dois violões, cavaquinho e pandeiro acompanhando 

um solista ï estando a flauta, a clarineta, o bandolim e o cavaquinho entre os mais 

comuns ï, consolidou-se entre os discursos dos músicos de choro como uma de suas 

características marcantes (Pessoa, 2019, p. 164-165). 

A pesquisa bibliográfica mostrou quais são os instrumentos mais comuns no choro, e 

esses mesmos instrumentos aparecem também nas gravações analisadas, que serão discutidas a 

seguir.  

4.2 PESQUISA FONOGRÁFICA 

Realizou-se uma ampla pesquisa de gravações de choro, visando identificar e 

sistematizar os instrumentos solistas presentes nessas gravações. Para fins de organização e 

viabilização da pesquisa, optou-se por analisar apenas gravações oficiais disponíveis no Spotify 

ð serviço de streaming de música mais utilizado no Brasil (AUDIO [...], 2025), e no YouTube.  

A pesquisa concentrou-se em gravações oficiais lançadas em álbuns ou como singles, 

ou seja, não foram considerados vídeos caseiros e gravações amadoras para a realização desta 

pesquisa.  
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Foram ouvidas até seis gravações diferentes de uma mesma música, com prioridade para 

as primeiras que surgiam nos resultados de busca. O objetivo, do ponto de vista da formação 

instrumental, foi analisar gravações que apresentassem um regional tradicional em sua 

formação, lembrando que um regional tradicional é composto por violão 7 cordas, violão (6 

cordas), cavaquinho, pandeiro e um ou mais instrumentos solistas. Não foram pesquisados 

choros ð e seus gêneros correlatos ð interpretados com letra.  

O ponto de partida para a pesquisa fonográfica foi o conjunto das 500 partituras15 

utilizadas também na investigação dos elementos interpretativos apresentados nos capítulos 6 

e 7. A partir delas, foi elaborada uma lista das obras presentes nesses materiais, que então serviu 

de base para a busca e seleção das gravações. Ao final desse processo, foram analisadas 650 

gravações16. Com esse levantamento, foi possível elaborar os seguintes gráficos: 

 

 

 

 

 

 
15 A lista completa das partituras está no apêndice deste trabalho. 
16 A lista das músicas, acompanhada dos respectivos links para as gravações, pode ser solicitada por meio do e-mail: 

alissonesilencio@gmail.com. 
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Fonte: elaborado pelo autor 

 

 

O gráfico acima mostra que o bandolim e a flauta são os instrumentos solistas mais 

recorrentes nas gravações analisadas. É interessante notar que a flauta ð considerada o 

primeiro instrumento solista das formações iniciais de choro e citada em diversos trabalhos 

acadêmicos ð é o segundo instrumento mais recorrente nas gravações estudadas. Ela aparece 

em 33% dos choros, ou seja, em 217 das 650 músicas analisadas neste trabalho.  

Outro dado interessante diz respeito ao bandolim, que, no gráfico elaborado por Costa 

(2020) ð já apresentado neste capítulo ð estava entre os instrumentos menos citados por 

Alexandre Gonçalves Pinto. Porém, observa-se que esse instrumento passou a ocupar cada vez 

mais espaço no choro. No Gráfico 2, nota-se que ele está presente em 38% das gravações 

analisadas, ou seja, em 245 das 650 músicas. 

Outras observações seriam possíveis, mas fogem do foco deste capítulo, que é mostrar 

quais são os instrumentos solistas mais comuns no choro.  

A última coluna do gráfico anterior permitiu a elaboração de um segundo gráfico, que 

apresenta os instrumentos solistas considerados incomuns nas gravações analisadas: 

Gráfico 2 ï Instrumentos solistas encontrados nas gravações de choro 
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Fonte: elaborado pelo autor 

 

O gráfico acima apresenta os instrumentos que aparecem em menos de 10 das 650 

gravações analisadas. Vale ressaltar que há outros instrumentos solistas presentes em rodas de 

choro e em algumas gravações; contudo, eles não foram incluídos por conta do recorte adotado, 

que considerou apenas as primeiras ocorrências nos resultados do Spotify e do YouTube. 

Somados, esses instrumentos não alcançam 10% das gravações. Ou seja, esses 

instrumentos aparecem em apenas 50 gravações, de um total de 650. As gravações com os 

instrumentos solistas mencionados no Gráfico 3 representam apenas 7,7% do total. Vale 

lembrar que essa é a soma de todos os instrumentos incomuns; se fosse escolhido apenas um 

desses instrumentos ð o flautim, por exemplo ð, esse representaria apenas 1,1% do total, ou 

seja, seis gravações. 

A Com base nesses dados, foi possível dividir o Gráfico 2 em quatro grupos: a) 

instrumentos que aparecem em mais de 100 gravações; b) instrumentos que aparecem de 51 a 

100 gravações: c) instrumentos que aparecem de 11 a 50 gravações; d) instrumentos que 

aparecem de 1 a 10 gravações. 

A partir dessa divisão, foi possível elaborar a seguinte quadro: 

 

Gráfico 3 ï Instrumentos solistas menos comuns encontrados nas gravações 
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Fonte: elaborado pelo autor 

 

Com base nos gráficos e no quadro apresentado, concluímos que os instrumentos 

solistas menos comuns nas gravações analisadas são: clarone, fagote, flauta de lata, flauta doce, 

flautim, fliscorne (flugelhorn), gaita, guitarra, guitarra baiana, oficleide, saxofone alto, 

vibrafone, viola de 10 cordas, violão 7 cordas e violino (Grupo D). Cada um desses 

instrumentos aparece em menos de 10 das 650 gravações analisadas. Os instrumentos piano, 

saxofone soprano, saxofone tenor, trombone, trompete, violão (6 cordas) e violão tenor 

aparecem em até 50 gravações (Grupo C). São instrumentos relativamente mais presentes nas 

rodas de choro, como será discutido na próxima seção.  

Mesmo assim, nesta pesquisa eles ainda são considerados menos comuns quando 

comparados aos instrumentos dos Grupos A e B. O acordeão aparece em 68 gravações e o 

clarinete em 95; por isso, ambos estão no Grupo B. Por fim, bandolim, cavaquinho e flauta 

aparecem em mais de 100 gravações; o bandolim e a flauta chegam a ultrapassar 200 das 650 

gravações analisadas. 

Pode-se considerar esta classificação como apenas um ponto de partida para outras 

pesquisas e reflexões. Chama a atenção o fato de que esses dados dialogam com os instrumentos 

Quadro 1 ï Instrumentos solistas divididos em grupos 
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solistas menos presentes nas rodas de choro que frequentei ao longo de 15 anos de atuação no 

gênero. 

Para finalizar esta seção, é importante destacar que este levantamento nos forneceu uma 

indicação relevante de quais são os instrumentos solistas menos comuns no choro. Vale lembrar 

que há outros instrumentos menos comuns não contemplados neste levantamento, devido ao 

recorte adotado ð ou seja, foram consideradas apenas gravações de choros baseadas nas 500 

partituras selecionadas para esta pesquisa, e que apresentassem formações com regionais 

tradicionais. 

O ponto central desta parte da pesquisa é a grande diferença entre os instrumentos 

solistas presentes nas gravações, sendo a flauta e o bandolim os que lideram os resultados com 

uma proporção significativamente maior em comparação aos demais. Isso revelou 

automaticamente quais são os instrumentos menos comuns ð o que não significa, porém, que 

sejam incapazes de tocar choro com linguagem. Embora apareçam em poucas gravações 

quando comparados à flauta e ao bandolim, esses instrumentos também fazem uso de elementos 

interpretativos que constituem a linguagem do choro e que nem sempre estão registrados nas 

partituras. 

4.3 PESQUISA AUTOBIOGRÁFICA 

Partindo de um ponto autobiográfico que dialoga com a metodologia da pesquisa 

autoetnográfica (Benetti, 2017), relato os instrumentos solistas com os quais tive contato ao 

longo destes 15 anos de vivência em rodas de choro. 

Primeiramente, menciono que, na maioria das rodas de choro em que participei, atuava 

como instrumentista de violão (6 cordas). Também destaco que, há alguns anos, realizei uma 

revisão autobiográfica para uma pesquisa, na qual constatei que toquei por dez anos 

consecutivos em rodas de choro que aconteciam semanalmente na cidade de São Paulo. Aponto 

isso para enfatizar a importância dessa vivência como fonte de pesquisa e reflexão. 

Como já mencionei anteriormente, minha experiência com as rodas de choro teve início 

nos encontros que organizávamos em uma casa de estudantes da Unesp, localizada no bairro 

do Ipiranga. A partir desses encontros, formamos um grupo chamado Terça Chorada, nome 

dado porque estas reuniões aconteciam às terças-feiras. Nessa fase, Leandro Tigrão (flauta) foi 

o principal e mais frequente instrumentista solista. 

Organizamos rodas de choro no Gondoôs Bar e no Kamaleon Bar, ambos localizados na 

Avenida do Cursino, altura do número 111, no bairro do Ipiranga, em São Paulo. Nessas rodas, 
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tínhamos como instrumentos solistas a flauta (Leandro Tigrão), o bandolim e o acordeão (Renan 

Bragatto)17.  

Durante os anos em que cursei a graduação na Unesp (2010ï2015), participava das 

rodas de choro realizadas no chamado Bar do Ademir, localizado na Avenida Thomas Edison, 

nº 264. Nesse período, a flauta, tocada por Leandro Tigrão, e o clarinete, por Jussan Cluxnei, 

eram os principais instrumentos solistas. 

No ano de 2017, fazíamos uma roda de choro semanal no Bar do Julinho, na Rua 

Mourato Coelho, nº 585, no bairro de Pinheiros. O evento era chamado de Choro do Tigrão e 

Amigos, e os músicos fixos dessa roda eram: Leandro Tigrão (flauta); Jussan Cluxnei 

(clarinete); Maik Oliveira (bandolim e cavaquinho); Samuel Silva (violão 7 cordas); depois, 

Juninho Alves (violão de 7 cordas); Lucas Brogiolo (pandeiro); e Alisson Amador (violão 6 

cordas).  

Além desses nomes citados, diversos outros instrumentistas e cantoras participavam 

dessa roda de choro: Deni Domenico (cavaquinho), André Fajersztajn (clarinete), Thais Ribeiro 

(flauta), Gustavo Surian (pandeiro), Rafael Dalchau (pandeiro), Thadeu Romano (acordeão), 

Karine Telles (voz), Anná (voz), Vagner Oliveira (pandeiro), Márcio Modesto (flauta), Edinho 

Silva (voz e violão 7 cordas), Lincoln Garrido Sobrinho, mais conhecido como Sorriso 

(bandolim), Matheus Motta (violão 6 cordas), Claudionor Lima (cavaquinho), Diego Althaus 

(pandeiro), Conrado Bruno (trombone), John Harborne (trombone e cavaquinho), entre outros 

instrumentistas. 

Seguem duas fotos que ilustram essa variedade de instrumentistas: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
17 Segue um vídeo do grupo Terça Chorada tocando o choro ñHarmonia Selvagemò (Dante Santoro) no Gondoôs 

Bar. Os integrantes são: Leandro Tigrão (flauta); Claudionor Lima (cavaquinho); Diego Althaus (pandeiro); e 

Alisson Amador (violão 6 cordas). Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=CJcZWs68jFg. Acesso 

em: 16 fev. 2024. 

https://www.youtube.com/watch?v=CJcZWs68jFg
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Da esquerda para a direita: Alisson Amador (violão); Maik Oliveira (bandolim); Jussan Cluxnei (clarone); 

Leandro Tigrão (flauta); Lucas Brogiolo (pandeiro); Deni Domenico (cavaquinho); André Fajersztajn (clarinete); 

Samuel Silva (violão 7 cordas); Gustavo Surian (pandeiro). Na frente da foto: Sorriso18 (bandolinista amador que 

está segurando um cavaquinho) e Márcio Modesto (flauta)  

Fonte: arquivo pessoal do autor 

 

 

 
18 Gostaria de registrar que Lincoln Garrido Sobrinho, mais conhecido como Sorriso, é sem dúvida um dos maiores 

frequentadores e divulgadores das rodas de choro da cidade de São Paulo. 

Foto 1 ï Choro do Tigrão e Amigos 
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Da esquerda para a direita, na parte da frente: Alisson Amador (violão de 6 cordas; segurando um clarinete); 

Karine Telles (voz); Edinho Silva (voz e violão 7 cordas); Matheus Motta (violão 6 cordas) e Maik Oliveira 

(bandolim). Na parte central da foto, da esquerda para a direita: Samuel Silva (violão 7 cordas); Gustavo Surian 

(pandeiro); Jussan Cluxnei (clarinete; segurando um violão); Leandro Tigrão (flauta); Sorriso (bandolinista 

amador); John Harborne (cavaquinista e trombonista); Deni Domenico (cavaquinho). Na parte mais alta da foto: 

Lucas Brogiolo (pandeiro).  

Fonte: arquivo pessoal do autor 

 

Outra roda de choro que até hoje frequento e participo, embora de forma esporádica, é 

a Roda de Choro João Macacão, conhecida também como roda do Bar do Bacalhau. Esta roda 

mudou de nome depois da morte deste importante violonista e cantor, com o qual tive a honra 

de conviver. Não posso afirmar o ano exato em que comecei a frequentar esta roda, mas, por 

meio de um vídeo postado em uma rede social, é possível afirmar que foi em meados de 2018. 

Desde 2018 até os dias atuais, posso dizer que presenciei diferentes instrumentos solistas 

nessa roda, como acordeão (Cleber Silveira), pife (Alexandre Rodrigues), flauta (Bira 

Nascimento, Tahyná Oliveira, Enrique Menezes, Julio Santos Rocha, Elisa Goritzki, Leandro 

Tigrão, Thais Ribeiro), clarinete (Jussan Cluxnei, Alexandre Ribeiro, André Fajersztajn, 

Salomão Sidharta, Stanley Carvalho), bandolim (Fábio Peron, Henrique Araújo, Guilherme 

Foto 2 ï Choro do Tigrão e Amigos 2 
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Sakamuta), trompete (Natan Oliveira) e trombone (Conrado Bruno). Sei do risco de esquecer 

alguns nomes, mas estes citados já servem para apresentar um panorama geral dos instrumentos 

encontrados nesta roda de choro. 

O Clube do Choro de São Paulo organizou diversas rodas de choro no Teatro Arthur 

Azevedo. Frequentei bastante essas rodas porque o teatro fica relativamente perto da minha 

casa ð ele está localizado no bairro da Mooca, enquanto eu moro em Heliópolis. Nesta roda, 

encontrei grande variedade de musicistas e músicos, porque o próprio Clube do Choro 

fomentava essa diversidade. A foto a seguir ilustra isso: 

 

 

Da esquerda para a direita, na fileira que está em pé: Paulo Serau (violão); Caio Vinicius (bandolim); Filipe 

Dourado (cavaquinho); Rafael Ceará (pandeiro); Deni Domenico (cavaquinho); Walter Pinheiro (saxofones e 

flauta); Roberta Valente (pandeiro); Luis Passos (violão 7 cordas); Carla Pronsato (piano); Danilo Brito 

(bandolim); Mariza Ramos (produção); Andrea Costa (produção); Bonfim (violão); Leandro Tigrão (flauta) e 

Nelson Galeano ñBal·iò19 (violão 7 cordas). Na fileira dos que estão sentados nas cadeiras, da esquerda para a 

direita: Yves Finzetto (pandeiro); Cibele Palopoli (flauta); Luciana Rosa (violoncelo); Felipe Soares (acordeão) e 

João Macacão (violão de 7 cordas). Os que estão sentados no chão, da esquerda para a direita: Gabriel Deodato 

(violão 7 cordas); Stanley Carvalho (clarinete); Wellington Silva (violão 7 cordas); André Parisi (clarinete); João 

Geraldo ð JG (clarinete); Vitor Lopes (gaita); Caio Cury (bandolim); Luiz Fonseca Lobo (pandeiro); Camila 

Silva (cavaquinho); Rafa Nascimento (violão); Gustavo Bali (pandeiro); violonista de chapéu não identificado; e, 

por último, Thiago Branduliz (saxofones e flauta). 

Fonte: Clube do Choro de São Paulo20 

 
19 Optou-se pela grafia ñBal·iò, com ñ·ò, para evidenciar a pronúncia. 
20 Disponível em: https://www.instagram.com/p/B6-336THmPj/. Acesso em: 16 fev. 2024. 

Foto 3 ï Integrantes da roda de choro do Clube do Choro de São Paulo 

https://www.instagram.com/p/B6-336THmPj/
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Frequentei as rodas do Clube de 2016 a 2019 e, durante esse período, pude ouvir e 

observar diversos instrumentos solistas. Muitas das pessoas já mencionadas anteriormente 

também participavam das rodas do Clube do Choro; por isso, não retomarei esses nomes aqui.  

A seguir, apresento alguns instrumentistas e instrumentos que presenciei nesse período: 

Carla Pronsato, Makiko Yoneda (escaleta), Camila Silva (cavaquinho solo), Cibele Palopoli, 

Everton Campos e Gabriela Machado (flauta), Thiago Branduliz (saxofone), Carla Pronsato e 

Dudáh Lopes (piano), Caio Cury e Ailton Renner (bandolim), Felipe Soares (acordeão), entre 

outros.  

Esta parte do trabalho teve como objetivo apresentar alguns instrumentos solistas de 

choro na cidade de São Paulo com base na minha experiência, ou seja, sob um ponto de vista 

autobiográfico. Somando-se ao que foi apresentado nas seções anteriores, é possível traçar e 

apresentar, na seção seguinte, alguns instrumentos que não são comuns a esse gênero musical. 

4.4 EXEMPLOS DE INSTRUMENTOS INCOMUNS NO CHORO 

Até este ponto do trabalho, foram apresentados alguns dos instrumentos que, de modo 

geral, aparecem como solistas no choro. A flauta, o bandolim, o clarinete e o cavaquinho se 

destacam com frequência, assim como, em outros contextos, o trombone, o saxofone e o 

acordeão. Diante desse panorama, surge uma questão que atravessa este trabalho: até que ponto 

o choro pode ser tocado em qualquer instrumento musical? 

Entende-se que ñqualquer instrumentoò abrange muitas possibilidades, mas a pergunta 

é apenas um ponto de partida. Goritzki menciona que, apesar de o choro ter seus instrumentos 

tradicionais, ñ® conhecido como um g°nero que absorve qualquer instrumentoò (Goritzki, 2002, 

p. 14). Esta afirmação precisa ser vista com cuidado porque ñqualquer instrumentoò ® uma 

categoria muito ampla.  

Presenciei, por exemplo, rodas de choro em que não eram aceitos alguns instrumentos 

de percussão comuns às rodas de samba e, sob certo ponto de vista, isso é compreensível, já 

que todo gênero musical possui determinados elementos que o caracterizam. Se as pessoas 

modificarem muito esses elementos, ou mesmo acrescentarem outros em excesso, o gênero em 

questão pode se transformar em outra coisa.  

Para que algo se mantenha por tanto tempo, é necessária a conservação de elementos 

que são considerados essenciais. Não que isso seja necessariamente negativo ou positivo ð 

trata-se de um processo natural de transformação da cultura, mas como nosso foco é discutir o 
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choro levando em conta a sua formação tradicional, reiteramos nossa atenção às palavras 

ñqualquer instrumentoò. 

A partir do que foi exposto, é possível elaborar a seguinte pergunta: como será que uma 

roda de choro receberia um choro tocado em um oboé, steelpan ou marimba?  

Quem nos oferece uma pista importante para esta pergunta é Izaias Bueno de Almeida, 

bandolinista nascido em 1937 e amplamente conhecido no universo do choro: ñ[...] voc° pode 

tocar choro em gaita, pode tocar em flauta doce, pode tocar em harpa paraguaia, no que você 

quiser, a linguagem do choro ® aquela, tocando a linguagem do choro qualquer coisa ® v§lidaò 

(Valverde, 2023, p. 12). 

Izaias aponta algo essencial à resposta dessa pergunta, que é a questão da linguagem, e 

sua declaração dialoga com a citação de Goritzki (2002), ou seja, o choro absorve qualquer 

instrumento solista, desde que seja tocado com a linguagem deste gênero. Os elementos da sua 

linguagem são vários, e este trabalho tem como objetivo decodificar e apresentar alguns deles 

para, então, explorá-los em instrumentos solistas não comuns ao choro. Isso será apresentado 

com detalhes no capítulo 6.  

Dito isso, serão apresentados, a seguir, de forma breve, alguns instrumentistas que 

tocam ou tocaram choro em instrumentos solistas incomuns. 

4.4.1 Cítara alpina 

 Heitor Avena de Castro é um nome já conhecido dentro do universo do choro. Mais 

conhecido como Avena de Castro, nasceu na cidade do Rio de Janeiro em 1919 e faleceu em 

1981 (Carneiro, 2015). Avena tocava a c²tara alpina, um ñinstrumento complexo, de dif²cil 

acesso e cujos registros da participação na música brasileira anteriores ao próprio Avena de 

Castro praticamente inexistemò (Carneiro, 2015, p. 24).  
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Fonte: (Carneiro, 2015, p. 3) 

 

O músico gravou diversos álbuns, como Uma Cítara e Duas Rosas (1958), Uma Cítara 

no Samba (1961), Sonho e Fantasia ï Rodolfo Ortiz (Harpa), Avena de Castro (Cítara) (1961) 

e outros (AVENA [...], 2017). Contudo, há dois álbuns dedicados exclusivamente ao choro que, 

ñs«o certamente seus §lbuns mais aclamados e aqueles que possuem maior cuidado em sua 

elabora­«oò (Carneiro, 2015, p. 49): Naquele Tempo (1961) e Avena de Castro relembra Jacob 

Bittencourt (1969).  

Avena de Castro sem dúvida foi pioneiro em trazer um instrumento incomum ao 

universo do choro e da música brasileira. Nos últimos discos mencionados, é possível ouvi-lo 

interpretando choros com elementos típicos de instrumentos de cordas dedilhadas, como o 

bandolim e o violão. Ele utiliza glissandos, rubatos, portamentos e staccatos com frequência, 

além de explorar variações de dinâmica que tornam suas interpretações ainda mais expressivas.  

4.4.2 Fagote 

Foi possível encontrar referências atuais de choros com o fagote. O instrumento é 

comumente utilizado na música orquestral europeia, mas também é encontrado em diversas 

gravações da música popular brasileira, sendo que uma das aparições mais icônicas dele no 

samba é na música ñPreciso Me Encontrarò, do álbum Cartola (1979). Foram encontrados 

Figura 1 ï Avena tocando cítara alpina, não datada, acervo pessoal de Lezir Castro  
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quatro fagotistas que desenvolvem um trabalho com música popular brasileira e que também 

gravaram choros. 

Alexandre Silvério é fagotista (primeiro fagote) da Orquestra Sinfônica do Estado de 

São Paulo (OSESP) e desenvolve também um trabalho com a música popular brasileira e o jazz. 

Possui cinco álbuns gravados: Mágoas de Fagote (2010), Entre Mundos (2015), Live Concerts 

(2017), Movimento (2020) e Baguidoo (2023) (RECORDINGS, 2025).  

Silvério pesquisa o jazz desde 1994 (CONVERSA [...], 2009) e, em seu trabalho, 

também aborda o choro e aspectos de sua linguagem. Para ilustrar isso, vale destacar a faixa 

ñMágoas de Fagoteò21 (Tom Jobim), que está no álbum Baguidoo (2023) e no álbum Mágoas 

de Fagote (2010). Além desta música, o fagotista também gravou os choros ñVou Vivendoò 

(Pixinguinha), ñMeu Fagote Chorouò (Alexandre Silvério) e ñChorinho pra Eleò (Hermeto 

Pascoal)22. 

Ricardo Rapoport é um brasileiro que mora na França. Foram encontrados três álbuns 

gravados por ele, dentre os quais vale mencionar o álbum Aqui no Nosso Escritório (2018). O 

músico atua em ñdiversas orquestras barrocas, grupos de m¼sica de c©mera barroca e modernaò 

e também toca música contemporânea (CONVERSA [...], 2007). Já no álbum citado de 2018, 

Rapoport dedicou-se à música brasileira. O fagotista gravou músicas de Noel Rosa, Tom Jobim, 

Chico Buarque, Villa-Lobos e alguns compositores de choro, como Pixinguinha, Ernesto 

Nazareth, Jacob do Bandolim e Paulinho da Viola23. 

Além desses dois brasileiros, ainda é possível apresentar brevemente outros fagotistas 

que gravaram choros e outras músicas brasileiras. O italiano Rino Vernizzi é um fagotista que 

gravou diversos álbuns e também transita por universos sonoros variados. O disco intitulado 

Play Pixinguinha ï Musica Popular Brasileira24 (2015) apresenta seu trabalho com o choro 

brasileiro em parceria com o clarinetista Corrado Giuffredi. 

Janet Grice, por sua vez, é uma fagotista norte-americana que transita por diferentes 

gêneros musicais, como música orquestral, choro e jazz. Ela gravou um álbum com Paulo 

 
21 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=G8-NOl4y7D0&list=RDG8-NOl4y7D0&start_radio=1. 

Acesso em: 18 nov. 2025. 
22 Todas essas faixas estão em seu site oficial. Disponível em: https://www.alexandresilverio.com/music. Acesso 

em: 16 maio 2024. 
23 Disponível em: 

https://www.youtube.com/playlist?list=OLAK5uy_mENDX05xmtItbWPe5cFmYr9tYUysDWELc. Acesso 

em: 16 maio 2024. 
24 Disponível em: https://open.spotify.com/intl-

pt/album/2YD5MBcWczlrMY2trFdPs0?si=VRoIhhdKR9KdBOwY1-ndcQ&nd=1&dlsi=4f92edc2690f4589. 

Acesso em: 16 maio 2024. 

https://www.youtube.com/watch?v=G8-NOl4y7D0&list=RDG8-NOl4y7D0&start_radio=1
https://www.alexandresilverio.com/music
https://www.youtube.com/playlist?list=OLAK5uy_mENDX05xmtItbWPe5cFmYr9tYUysDWELc
https://open.spotify.com/intl-pt/album/2YD5MBcWczlrMY2trFdPs0?si=VRoIhhdKR9KdBOwY1-ndcQ&nd=1&dlsi=4f92edc2690f4589
https://open.spotify.com/intl-pt/album/2YD5MBcWczlrMY2trFdPs0?si=VRoIhhdKR9KdBOwY1-ndcQ&nd=1&dlsi=4f92edc2690f4589
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Siqueira, intitulado Proezas for Bassoon25 (2019), que inclui alguns choros, como ñOs Cinco 

Companheirosò (Pixinguinha), ñProezas de Solonò (Pixinguinha) e ñReceita de Sambaò (Jacob 

do Bandolim). 

4.4.3 Flauta de lata 

Carlos Poyares também gravou choros em um instrumento incomum, não somente ao 

choro, mas à própria música brasileira: a flauta de lata. Nascido em Colatina, Espírito Santo, 

em 1928, ñiniciou seus estudos ouvindo e vendo a m«e tocar flauta. Distanciando-se da 

formação erudita de sua família, e sem a aprovação de seus pais, Poyares participou de uma 

competição de calouros em um circo onde acabou ganhando o 1Ü lugarò (NESTE [...], 2021). 

Segundo o Dicionário Cravo Albin da Música Brasileira, Poyares ganhou sua flauta de lata 

quando tinha cinco, a flauta era ñseu instrumento mais original, e com ela aprendeu as primeiras 

notasò (CARLOS [...], 2021). 

Não foram encontrados muitos detalhes sobre a construção deste instrumento, apenas a 

refer°ncia de que era uma ñflautinha de brinquedoò ou uma ñflauta de folha de flandresò (SOM 

[...], 2017). Poyares gravou 14 discos ao longo de sua carreira (CARLOS [...], 2017), mas três 

deles podem ser destacados: Som de Prata em Flauta de Lata (1965)26, Som de Prata, Flauta 

de Lata (1975) 27 e Flauta de Lata por Carlos Poyares (1978)28. Esses são justamente os discos 

em que ele toca a flauta de lata. 

Destacamos, a seguir, as capas dos discos que apresentam a flauta de lata: 

 

 
25 Disponível em: https://open.spotify.com/intl-pt/album/08RZ9JTGlKD6ScSSo7Rhoz?si=HYl7TRv6RbCTBs-

zaeaTTA&nd=1&dlsi=2525cbae38124a95. Acesso em: 16 maio 2024. 
26 Disponível em: https://open.spotify.com/intl-

pt/album/7L5k5VIXrh0Y3IijUiVBDS?si=5LzfSvrbQgSfPMQMaBthAw&nd=1&dlsi=06d7c23cf4ac40bd. 

Acesso em: 15 maio 2024. 
27 Disponível em: https://open.spotify.com/intl-

pt/album/0YWVJLLZBIm9HzLXSajgdn?si=BjLBS15gTIKXe7unNIteIg&nd=1&dlsi=65c8007f7aee494b. 

Acesso em: 15 maio 2024. 
28 Disponível em: https://open.spotify.com/intl-

pt/album/4eCrh3ERcCgU1rd1F0Iciz?si=b5Nrzxt5RaWgXLeVbD-WDA&nd=1&dlsi=bbf3ef11cce54008. 

Acesso em: 15 maio 2024. 

https://open.spotify.com/intl-pt/album/08RZ9JTGlKD6ScSSo7Rhoz?si=HYl7TRv6RbCTBs-zaeaTTA&nd=1&dlsi=2525cbae38124a95
https://open.spotify.com/intl-pt/album/08RZ9JTGlKD6ScSSo7Rhoz?si=HYl7TRv6RbCTBs-zaeaTTA&nd=1&dlsi=2525cbae38124a95
https://open.spotify.com/intl-pt/album/7L5k5VIXrh0Y3IijUiVBDS?si=5LzfSvrbQgSfPMQMaBthAw&nd=1&dlsi=06d7c23cf4ac40bd
https://open.spotify.com/intl-pt/album/7L5k5VIXrh0Y3IijUiVBDS?si=5LzfSvrbQgSfPMQMaBthAw&nd=1&dlsi=06d7c23cf4ac40bd
https://open.spotify.com/intl-pt/album/0YWVJLLZBIm9HzLXSajgdn?si=BjLBS15gTIKXe7unNIteIg&nd=1&dlsi=65c8007f7aee494b
https://open.spotify.com/intl-pt/album/0YWVJLLZBIm9HzLXSajgdn?si=BjLBS15gTIKXe7unNIteIg&nd=1&dlsi=65c8007f7aee494b
https://open.spotify.com/intl-pt/album/4eCrh3ERcCgU1rd1F0Iciz?si=b5Nrzxt5RaWgXLeVbD-WDA&nd=1&dlsi=bbf3ef11cce54008
https://open.spotify.com/intl-pt/album/4eCrh3ERcCgU1rd1F0Iciz?si=b5Nrzxt5RaWgXLeVbD-WDA&nd=1&dlsi=bbf3ef11cce54008
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Fonte: (SOM [...], 2017) 

 

 

 

 

 

 

Fonte: (SOM [...], 2017) 

Figura 2 ï Capa do álbum Som de Prata Em Flauta de Lata (1965) 

Figura 3 ï Capa do álbum Som de Prata, Flauta de Lata (1975) 
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Fonte: (FLAUTA [...], 2017) 

 

 

É interessante destacar que Poyares fazia parte do universo do choro. Em 1957, ele 

substituiu Altamiro Carrilho no Regional do Canhoto, tocando na Rádio Mayrink Veiga até 

1964; e, na década de 1970, participou do Regional do Evandro em São Paulo (CARLOS [...], 

2021). O flautista chegou a lançar um álbum com Altamiro Carrilho chamado Pixinguinha, de 

novo (1975) e ñdurante alguns anos apresentou o programa óBrasil Serestaô e gravou dezenas 

de choros com seu instrumento mais original ï a flauta de lataò (CARLOS [...], 2021). 

Destacamos estes dados para refletir sobre o fato de que Poyares estava imerso no choro 

e, sem dúvida, isso contribuiu para que ele desenvolvesse a linguagem de choro na flauta de 

lata, ou seja, a linguagem do choro estava em seu corpo, na sua maneira de tocar. Em suas 

interpretações na flauta de lata, é possível escutar elementos musicais do choro que são 

geralmente tocados em outros instrumentos de sopro, como a flauta e o clarinete. Em seu álbum 

Som de Prata em Flauta de Lata (1965), por exemplo, ouvimos apojaturas, ligaduras de frase, 

diferentes articulações, mordentes, trilos e glissandos.  

Figura 4 ï Capa do álbum Flauta de Lata por Carlos Poyares (1978) 
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4.4.4 Flauta doce 

A flauta doce também foi um dos instrumentos encontrados nesta pesquisa. Ricardo 

Kanji é um flautista e regente que se especializou em música barroca (RICARDO [...], 2017) e 

possui também alguns álbuns de música antiga gravados. O álbum Não Tem Choro ï Ricardo 

Kanji Chorando com Amigos29 (2019) é um trabalho inteiramente composto por choros tocados 

na flauta doce, com acompanhamento de um conjunto regional. 

Outro trabalho de choro que tem a flauta doce como solista principal é o álbum Choro 

Doce ï Maurílio Nunes e Convidados Interpretam Belini Andrade30 (2013). Vale ressaltar que 

Belini Andrade foi um compositor e instrumentista mineiro, autor de mais de 400 choros ao 

longo de sua carreira, o que o torna uma figura importante para o desenvolvimento do choro 

mineiro. Há uma história muito interessante relacionada ao seu caderno de partituras, perdido 

durante uma viagem: 

Durante a viagem para o Rio, Belini pediu ao amigo Zé Tião, que iria com ele até 

parte do caminho, que guardasse com ele um caderno de partituras de suas 

composições, pois sua mala estava cheia. Zé Tião ia para São Paulo e Belini se 

esqueceu de pegar o caderno com ele. Já em Resende, Belini começou a ouvir choros 

de sua autoria, vindos de São Paulo, como [sic] nomes de outros compositores. Zé 

Tião, mais tarde, revelou à Belini que havia vendido o caderno em São Paulo. A 

composição Espinha de Bacalhau, que ficou conhecida e registrada publicamente 

como sendo de autoria do clarinetista Severino Araújo, regente por muitos anos da 

Orquestra Tabajara, é um dos vários Choros que estariam no caderno vendido. Em 

resposta ao incidente Belini compôs o choro Café Amargo, que foi, segundo Sizínio 

Filho, em texto extraído do site www.samba-Choro.com.br, onde a partitura está 

dispon²vel: ñEm homenagem ao Sr. Severino Ara¼jo, da Orquestra Tabajara, depois 

de uma pequena desaven­a no que diz respeito ao ñESPINHA DE BACALHAUò!ò 

(Abreu, 2012, p. 21). 

Maurílio Nunes é flautista e professor da Escola de Engenharia da Universidade Federal 

de Minas Gerais, e sua amizade com Belini Andrade foi crucial para que este compositor 

escrevesse choros para flauta doce. Essa parceria, como apontou Lucas Silva, mostra a 

ñimport©ncia do trabalho do int®rprete no fomento de novos repert·riosò (Silva, 2023, p. 70) 

assim como o desenvolvimento do próprio choro em um instrumento não muito comum em 

rodas. 

 
29 Disponível em: https://open.spotify.com/intl-

pt/album/6fxFiDtfFDGFpwh3G8TV5o?si=egtb6fWLQTmmaIbpB_INIg&nd=1&dlsi=a57242cceb6445df. 

Acesso em: 17 maio 2024. 
30 Disponível em: https://open.spotify.com/intl-

pt/album/4ZQHcsWY3C8NzYWCRV1ay7?si=MXTdYa1nT5y1ykVysxaL3Q&nd=1&dlsi=a379a1b4080743

4e. Acesso em: 17 maio 2024. 

https://open.spotify.com/intl-pt/album/6fxFiDtfFDGFpwh3G8TV5o?si=egtb6fWLQTmmaIbpB_INIg&nd=1&dlsi=a57242cceb6445df
https://open.spotify.com/intl-pt/album/6fxFiDtfFDGFpwh3G8TV5o?si=egtb6fWLQTmmaIbpB_INIg&nd=1&dlsi=a57242cceb6445df
https://open.spotify.com/intl-pt/album/4ZQHcsWY3C8NzYWCRV1ay7?si=MXTdYa1nT5y1ykVysxaL3Q&nd=1&dlsi=a379a1b40807434e
https://open.spotify.com/intl-pt/album/4ZQHcsWY3C8NzYWCRV1ay7?si=MXTdYa1nT5y1ykVysxaL3Q&nd=1&dlsi=a379a1b40807434e
https://open.spotify.com/intl-pt/album/4ZQHcsWY3C8NzYWCRV1ay7?si=MXTdYa1nT5y1ykVysxaL3Q&nd=1&dlsi=a379a1b40807434e
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4.4.5 Guitarra 

A guitarra também foi um dos instrumentos incomuns encontrados nesta pesquisa. Tom 

Cykman (guitarra) e Félix Júnior (violão 7 cordas) gravaram um álbum inteiro de choros 

chamado Chorando em Frente (2024), com composições de Pixinguinha, Jacob do Bandolim, 

Esmeraldino Salles, Orlando Silveira, Astro Silva e K-Ximbinho.  

Outro exemplo de uso da guitarra pode ser visto no vídeo de Sandro Haick e Nelson 

Faria tocando ñPrincesinha no Choroò, de Dominguinhos, em um duo de guitarras31.  

Marcos de Ros também possui alguns vídeos em seu canal do YouTube tocando choros 

em uma guitarra com distorção32. O guitarrista, assim como os instrumentistas já citados ao 

longo desta seção, insere elementos idiomáticos do choro em sua interpretação, como 

mordentes, apojaturas, variações de articulação, pequenas alterações rítmicas e melódicas. 

4.4.6 Guitarra baiana 

A guitarra baiana, que também não é um instrumento tão comum em rodas de choro, foi 

encontrada em alguns álbuns de choro e vídeos da internet.  

Armandinho Macedo, mais conhecido como Armandinho, é filho de Osmar Macedo, 

que foi um dos criadores do trio elétrico e da guitarra baiana (Trindade, 2020). Armandinho 

toca bandolim e guitarra baiana. É um dos pioneiros na difusão do choro nesses dois 

instrumentos. Não foram encontrados álbuns do músico tocando guitarra baiana em choro, mas 

h§ ao menos alguns v²deos. Um deles mostra Armandinho tocando ñBrasileirinhoò33, de Waldir 

Azevedo, e outro é um show chamado Chorinho de Armandinho34, no qual o guitarrista 

interpreta outros choros na guitarra baiana.  

Também foi encontrado um vídeo de dois multi-instrumentistas que desenvolvem um 

trabalho com a guitarra baiana ð Júlio Caldas e Luiz Caldas. Nesse vídeo, é possível ver os 

dois m¼sicos tocando ñUrubu Malandroò, de Pixinguinha, acompanhados por viol«o, 

contrabaixo e bateria.35  

 
31 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=A5KlNN6TUfw. Acesso em: 17 maio 2024. 
32 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=uEpjAjW5Zo8. Acesso em: 17 maio 2024. 
33 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=YGbRwnkuLk4. Acesso em: 17 maio 2024. 
34 Disponível em: https://tvbrasil.ebc.com.br/cena-instrumental/2020/02/armandinho-macedo-apresenta-o-choro-

mais-alegre-do-brasil. Acesso em: 17 maio 2024. 
35 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=JF-0BDNkn9k. Acesso em: 17 maio 2024. 

https://www.youtube.com/watch?v=A5KlNN6TUfw
https://www.youtube.com/watch?v=uEpjAjW5Zo8
https://www.youtube.com/watch?v=YGbRwnkuLk4
https://tvbrasil.ebc.com.br/cena-instrumental/2020/02/armandinho-macedo-apresenta-o-choro-mais-alegre-do-brasil
https://tvbrasil.ebc.com.br/cena-instrumental/2020/02/armandinho-macedo-apresenta-o-choro-mais-alegre-do-brasil
https://www.youtube.com/watch?v=JF-0BDNkn9k
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O grupo Nosso Choro gravou, em 1997, um álbum com 16 faixas que incluem os 

seguintes instrumentos solistas: acordeão, clarinete, bandolim, flauta e a guitarrinha (guitarra 

baiana) (NOSSO [...], 2017).  

Este último instrumento foi gravado por Milton Mori e aparece nas faixas ñPitorescoò 

(Guio de Morais), ñChegando Atrasadoò (Milton Mori), ñPrimas e Bordõesò (Jacob do 

Bandolim), ñPapo de Anjoò (Avena de Castro), ñFeitiçoò (Jacob do Bandolim), ñTemperadoò 

(Inaldo Vilarim/Zé Menezes). Ele também aparece na faixa número três, que apresenta um pot-

pourri com as músicas ñChuvas de Verãoò (Fernando Lobo); ñMorena Boca de Ouroò (Ary 

Barroso) e ñA Voz do Morroò (Zé Keti); e na faixa número oito que tem um pot-pourri com as 

músicas ñVivo Sonhandoò (Tom Jobim); ñO Amor em Pazò (Tom Jobim/Vinicius de Moraes) 

e ñMeditaçãoò (Tom Jobim/Newton Mendonça). 

4.4.7 Oboé 

Outro instrumento de tradição orquestral europeia encontrado em gravações de choro é 

o oboé. O grupo Aquarela, formado pelos músicos Oboman (oboé e corne inglês), Edu Miranda 

(bandolim) e Tuniko Goulart (violão), possui dois álbuns de choros e um álbum com choros e 

outras músicas instrumentais brasileiras. São eles: Choros do Brazil36 (2013), Outros Choros 

do Brazil37 (2015) e A Bela Vida 38(2020). Jean-Luc Fillon (Oboman) é um músico francês que 

trabalhou como oboísta solista na European Symphonic Orchestra entre 1987 e 1991. Além 

disso, desenvolveu trabalhos com a Jazzogène Orchestra e o trio Coyoakan. A partir de 1998, 

Oboman passou a se dedicar mais à improvisação no oboé e no corne inglês. Antes desse 

período, o músico utilizava esses instrumentos na música de tradição europeia e na música 

contemporânea (BIOGRAPHY, 2020). 

 
36 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=Sa-

Qqe1lG3A&list=OLAK5uy_ma7DvjcZhljHDs1ZwYkwK-GAXoi6np3HY. Acesso em: 16 maio 2024. 
37 Disponível em: 

https://www.youtube.com/watch?v=Xi20f2misMM&list=OLAK5uy_kUCHrMWVFply4dHG3DLQTW2mL

Wuq7zZbM. Acesso em: 16 maio 2024. 
38 Disponível em: 

https://www.youtube.com/watch?v=gQH33cGfuxc&list=OLAK5uy_lK9JpgAC3sCDB01JT92xW8nvPGHCz

uE4I. Acesso em: 16 maio 2024. 

https://www.youtube.com/watch?v=Sa-Qqe1lG3A&list=OLAK5uy_ma7DvjcZhljHDs1ZwYkwK-GAXoi6np3HY
https://www.youtube.com/watch?v=Sa-Qqe1lG3A&list=OLAK5uy_ma7DvjcZhljHDs1ZwYkwK-GAXoi6np3HY
https://www.youtube.com/watch?v=Xi20f2misMM&list=OLAK5uy_kUCHrMWVFply4dHG3DLQTW2mLWuq7zZbM
https://www.youtube.com/watch?v=Xi20f2misMM&list=OLAK5uy_kUCHrMWVFply4dHG3DLQTW2mLWuq7zZbM
https://www.youtube.com/watch?v=gQH33cGfuxc&list=OLAK5uy_lK9JpgAC3sCDB01JT92xW8nvPGHCzuE4I
https://www.youtube.com/watch?v=gQH33cGfuxc&list=OLAK5uy_lK9JpgAC3sCDB01JT92xW8nvPGHCzuE4I
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4.4.8 Pife  

Existem também intérpretes que tocam instrumentos solistas incomuns no choro e que 

não têm álbuns gravados com regional. Este é o caso de Alexandre Rodrigues, um multi-

instrumentista que desenvolve um trabalho consistente com pífanos (WORKSHOP [...]). Não 

foram encontrados vídeos nem áudios deste músico tocando choro, mas estive em rodas nas 

quais pude ver e ouvir Alexandre tocar. Vale destacar o trabalho realizado por este músico pela 

linguagem de choro que desenvolveu no pife, além de seu virtuosismo e interpretação.  

4.4.9 Steelpan 

Outro instrumento não usual encontrado em duas gravações de choro é o steelpan, ou 

steel drum. Ele aparece em uma gravação de ñSaudade do Cavaquinhoò39 (Pixinguinha), do 

álbum Enclosed, do grupo In Human Resources. Nessa faixa, a melodia é interpretada no 

steelpan por Eric Liebing, acompanhada por um contrabaixo elétrico executado por Daniel 

Natter. Outro exemplo é o choro ñChorinho pra Hopò40 (Tom Miller)41, que está no álbum 

Anyway..., do grupo Pan Ramajay. Além desta gravação, é possível ver, no YouTube, outros 

vídeos de grupos de steelpans tocando esse mesmo choro42. 

4.4.10 Trompa 

Adalto Soares é um trompista que também desenvolve um trabalho com choro. Ele 

liderou um projeto com o quinteto Horn Brasil e gravou o álbum Choro: Tico-tico e Outros 

Mais43, em 2004, no Teatro Procópio Ferreira, em TatuíïSP (HORN [...], 2020). Neste álbum, 

o grupo interpreta choros de Pixinguinha, Jacob do Bandolim, Zequinha de Abreu e outros 

compositores. 

 
39 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=8zhEpC5_ArU&list=RD8zhEpC5_ArU&start_radio=1. 

Acesso em: 18 maio 2024. 
40 Disponível em: 

https://www.youtube.com/watch?v=d6clf0ftdnI&list=OLAK5uy_mZD5B7iO8hFKh5MCPW9j_G565_ovqHd

ow. Acesso em: 18 maio 2024. 
41 Não foram encontradas informações confiáveis sobre a autoria deste choro. Há apenas duas menções em vídeos 

no YouTube que atribuem a composição a Tom Miller. Disponível em: 

https://www.youtube.com/watch?v=TKZXtgzLRO8. Acesso em: 18 maio 2024. 
42 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=SbARe8Emh8k&list=RDSbARe8Emh8k&start_radio=1. 

Acesso em: 18 maio 2024. 
43 Não foi possível localizar o álbum; as informações foram obtidas a partir do programa Roda de Choro, da Rádio 

Câmara.. Disponível em: https://www.camara.leg.br/radio/programas/669182-horn-brasil-e-o-cd-choro-tico-

tico-e-outros-mais/?pagina=34. Acesso em: 17 maio 2024 

https://www.youtube.com/watch?v=8zhEpC5_ArU&list=RD8zhEpC5_ArU&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=d6clf0ftdnI&list=OLAK5uy_mZD5B7iO8hFKh5MCPW9j_G565_ovqHdow
https://www.youtube.com/watch?v=d6clf0ftdnI&list=OLAK5uy_mZD5B7iO8hFKh5MCPW9j_G565_ovqHdow
https://www.youtube.com/watch?v=TKZXtgzLRO8
https://www.youtube.com/watch?v=SbARe8Emh8k&list=RDSbARe8Emh8k&start_radio=1
https://www.camara.leg.br/radio/programas/669182-horn-brasil-e-o-cd-choro-tico-tico-e-outros-mais/?pagina=34
https://www.camara.leg.br/radio/programas/669182-horn-brasil-e-o-cd-choro-tico-tico-e-outros-mais/?pagina=34
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Outro músico encontrado por meio da ajuda do prof. Eduardo Gianesella é o trompista 

Cromácio Leão44. Cromácio iniciou seus estudos musicais na Banda Padre Chromácio 

(JaboatãoïPE), foi primeira trompa do Teatro Nacional de São Carlos, na Espanha, e participou 

da fundação de várias orquestras brasileiras (CHROMÁCIO [...], [201-?]). Outras referências 

sobre a vida e o trabalho de Cromácio podem ser encontradas no trabalho de Miranda (2022). 

Há um vídeo do trompista tocando o choro ñUm Forr· Muito Dezò45, com o grupo Chorões de 

Aurora. O choro, segundo a descrição do vídeo, é de seu pai (maestro Luiz Caetano) (TROMPA 

[...], 2018). 

4.4.11 Vibrafone 

O vibrafone é um instrumento que merece atenção nesta tese por conta do trabalho que 

alguns vibrafonistas desenvolvem no choro e pela relação pessoal que estabeleci com ele ao 

longo da minha trajetória musical. Este instrumento, como o conhecemos atualmente, foi 

fabricado em 1927, nos Estados Unidos (Chaib, 2008), e já na década de 1930 é encontrado em 

gravações brasileiras realizadas por Luciano Perrone junto à Orquestra Típica Victor (Amador, 

2021). O instrumento possui quase 100 anos de história, e isso poderia ser motivo para 

classificá-lo como um instrumento comum à música brasileira e ao choro. Mas, na realidade, 

ele não parece um instrumento tão popular quando o comparamos com outros instrumentos, 

como a flauta, o violão, o cavaquinho e o piano.  

Aliás, sou vibrafonista e ainda ouço com frequência, que meu instrumento é uma 

marimba ou um xilofone, sendo que muitas dessas confusões são expressas por músicos. 

Dentro do choro, este instrumento possui destaque graças ao trabalho de vibrafonistas 

que se dedicam ao gênero, mesmo que parcialmente (Costa, 2015). Não é nossa intenção listar 

todas essas pessoas, mas apresentaremos ao menos dois vibrafonistas brasileiros que possuem 

discos gravados e desenvolvem um trabalho com o choro há alguns anos. 

O primeiro deles é André Juarez. Nascido em 1964, estudou percussão na Universidade 

de São Paulo e vibrafone na Berklee College of Music com Gary Burton (Morais, 2012). André 

é um músico que atua em diferentes linguagens da música, e isso pode ser constatado por meio 

de sua discografia. O álbum Canja (2005), por exemplo, ® ñinspirado numa fus«o de MPB, 

 
44 Encontramos também seu nome grafado como Chromácio Leão. Disponível em: 

https://catalogobandasdemusicape.wordpress.com/chromacio-leao/. Aceso em: 17 maio 2024. 
45 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=Ihd0Sf-MQPs&list=RDIhd0Sf-MQPs&start_radio=1. 

Acesso em: 18 maio 2024. 

https://catalogobandasdemusicape.wordpress.com/chromacio-leao/
https://www.youtube.com/watch?v=Ihd0Sf-MQPs&list=RDIhd0Sf-MQPs&start_radio=1
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salsa e jazzò (ANDR£ [...], 2024). O §lbum Vintage (2014) foi gravado por André Juarez e o 

grupo Le Petit Comité. O grupo foi criado pelo vibrafonista em 2001, e neste trabalho eles 

apresentam ñcomposi­»es pr·prias e temas cl§ssicosò com uma ñmistura de ritmos e diversos 

estilos ð MPB, Funk, Acid Jazz e Rock Progressivoò (ANDR£ [...], 2024). 

André Juarez possui outros álbuns, mas para a nossa pesquisa, destacamos o seu trabalho 

junto ao grupo Gato Preto: 

Formado em 2006, o grupo tem como principal objetivo a pesquisa e o estudo do 

repertório de choro, resgatando obras mais antigas, passando pelos clássicos do 

gênero, e chegando até às composições próprias atuais. O grupo tem como diferencial 

o vibrafone como instrumento solista. No repertório obras de Pixinguinha, Jacob do 

Bandolim, Waldir Azevedo, Hermeto Paschoal e obras de novos compositores. O 

disco ñGato Preto (Selo Por do Som) lan­ado em 2011, contou com as participa­»es 

especiais de: Proveta, Teco Cardoso, Bocato, Edmundo Villani- Côrtes, Danilo Britto, 

Mane Silveira e Tiago Pinheiro (GATO [...], 2024).  

Gravado em 2010, este é provavelmente o primeiro álbum brasileiro de choro 

constituído por um regional clássico e um vibrafone atuando como instrumento solista. Além 

das participações já citadas anteriormente, o grupo é formado pelo seguinte regional: Yves 

Finzetto (pandeiro), Getulio Ribeiro (cavaquinho), Euclides Marques (violão 7 cordas) e André 

Juarez (vibrafone). Existem gravações de choros realizadas anteriormente em que o vibrafone 

aparece como instrumento solista. Valverde (2023) cita, por exemplo, o músico Alfredo de 

Souza, que tinha o nome artístico de Mesquita do vibrafone, trabalhava na RCA Victor e fez 

ñin¼meras grava­»es de vibrafone, principalmente na d®cada de 1950ò (Valverde, 2023, p. 3). 

É importante pontuar que, apesar de não haver tantos álbuns inteiros com regional de 

choro e vibrafone, isso não quer dizer que outros vibrafonistas não tenham realizado trabalhos 

com este gênero e desenvolvido uma linguagem própria no instrumento. 

O próximo trabalho a ser apresentado é do músico Ricardo Valverde, que nasceu em 

Salvador, na Bahia, em 1977, e mudou-se para São Paulo com sua família em 1986 (Barbosa, 

2015). Valverde possui cinco álbuns gravados, todos eles com o vibrafone em destaque. No 

álbum Bia Góes e Ricardo Valverde Voz + Vibrafone (2023), o vibrafone aparece como 

instrumento acompanhador. Já nos álbuns Xirê de Vibrafone (2019), Trios (2016) e Teclas no 

Choro (2014), o instrumento aparece como solista.  

Os álbuns de Valverde também se destacam pela sua versatilidade sonora. Xirê de 

Vibrafone, por exemplo, é composto por composições do vibrafonista e tem como formação 

instrumental o vibrafone (Ricardo Valverde); três ngoma (atabaques) gravados pelos 
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kambondu46 Samba Osale, Mukambila e Leandro Perez; piano (Silvia Góes) e contrabaixo 

(Marcos Paiva).  

Já o álbum Teclas no Choro traz outras sonoridades, com sua formação instrumental 

constitu²da por vibrafone (Ricardo Valverde), piano (Silvia G·es), Pepa DôLia (bateria) e Ivani 

Sabino (baixo). O repert·rio do disco ñalinha m¼sicas dos principais compositores do g°nero 

(Altamiro Carrilho, Pixinguinha, Jacob do Bandolim)ò (TECLAS [...], 2015). O interessante é 

que, diferentemente do disco de André Juarez, este álbum não possui um regional de choro em 

sua formação, mas ainda assim trabalha com a linguagem do choro. Vale pontuar também que 

Ricardo Valverde é uma das pessoas que conheço que mais tocou com regional de choro aqui 

em São Paulo. O músico organizou e tocou vibrafone semanalmente em uma roda de choro no 

bar Soteropolitano durante cinco a seis anos.  

Os trabalhos dos músicos citados acima foram destacados porque se relacionam com o 

vibrafone, instrumento que também será utilizado no recital de doutorado como meio para 

explorar os elementos interpretativos da linguagem melódica do choro.  

4.4.12 Viola de 10 cordas 

A viola de 10 cordas (viola caipira) aparece na gravação de ñDesprezadoò47 

(Pixinguinha) no álbum Para Sempre, lançado em 2001 pela EMI Music. Há também um disco 

inteiro de choros interpretados na viola ð Cacai Nunes e Regional Chora Viola48 (2017) ð 

que contém composições de Ernesto Nazareth, Dominguinhos, Paulinho da Viola e outros.  

Heraldo do Monte, guitarrista, violeiro e um dos grandes nomes da música instrumental 

brasileira, também contribuiu com interpretações de choros na viola de 10 cordas. Vale citar 

aqui seu álbum Heraldo do Monte49 (2016), composto principalmente por choros autorais 

interpretados na viola de 10 cordas e acompanhados por um regional. Heraldo também realizou 

um show no programa Instrumental Sesc Brasil, em 2015, executando algumas músicas deste 

disco.50 

 
46 ñ[...] (kambondu/kambanda), homens que não entram em estado de transe e que, escolhidos pela divindade, 

exercem funções superiores, são o equivalente ao ogã na nação ketu [...]ò (Bot«o, 2007, p. 38). 
47 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=gBBHlSiwbOk. Acesso em: 17 maio 2024. 
48 Disponível em: https://open.spotify.com/intl-

pt/album/4XnfYQRdNX2LhE4VcfYFmp?si=Xir3SZIuR72I_IwT7JHEjg&nd=1&dlsi=9d7e27f36ac846e2. 

Acesso em: 17 maio 2024. 
49 Disponível em: 

https://www.youtube.com/watch?v=WOb0KmygqzU&list=OLAK5uy_m4grfDw7o3v5t6F1qLOdfbHPEqElr

B3v8&index=5. Acesso em: 17 maio 2024. 
50 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=3DtuVCtfbT8. Acesso em: 17 maio 2024. 

https://www.youtube.com/watch?v=gBBHlSiwbOk
https://open.spotify.com/intl-pt/album/4XnfYQRdNX2LhE4VcfYFmp?si=Xir3SZIuR72I_IwT7JHEjg&nd=1&dlsi=9d7e27f36ac846e2
https://open.spotify.com/intl-pt/album/4XnfYQRdNX2LhE4VcfYFmp?si=Xir3SZIuR72I_IwT7JHEjg&nd=1&dlsi=9d7e27f36ac846e2
https://www.youtube.com/watch?v=WOb0KmygqzU&list=OLAK5uy_m4grfDw7o3v5t6F1qLOdfbHPEqElrB3v8&index=5
https://www.youtube.com/watch?v=WOb0KmygqzU&list=OLAK5uy_m4grfDw7o3v5t6F1qLOdfbHPEqElrB3v8&index=5
https://www.youtube.com/watch?v=3DtuVCtfbT8
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Finaliza-se esta seção lembrando que um instrumento se torna comum em um gênero na 

medida em que é mais utilizado nele, e que instrumentos antes comuns podem se tornar 

incomuns, e vice-versa. Destaca-se a necessidade da comparação para que seja possível 

entender o que é um instrumento incomum no choro. 

4.5 CONCLUSÕES 

Por meio desta pesquisa, foi possível constatar que instrumentos como cítara alpina, 

fagote, flauta de lata, flauta doce, guitarra, guitarra baiana, oboé, pife, steelpan, trompa, 

vibrafone e viola de 10 cordas são mais incomuns no choro do que flauta, clarinete, acordeão, 

cavaquinho e bandolim. 

O que chama a atenção é que praticamente todas as gravações citadas nesta seção 

mostram instrumentos solistas incomuns no choro executando os elementos interpretativos da 

linguagem melódica deste gênero. Isso evidencia o trabalho de pesquisa e escuta desses 

intérpretes, dos quais alguns não são brasileiros. Ou seja, são exemplos que ilustram a prática 

do choro com linguagem em instrumentos não tradicionais deste gênero. É evidente que estar 

no Brasil e vivenciar o choro de perto é, sem dúvida, o melhor caminho para a aquisição da 

linguagem deste gênero. No entanto, assim como é possível às vezes nos deparar com 

estrangeiros falando portugu°s quase sem um sotaque ñde foraò, tamb®m ® poss²vel encontrar 

estrangeiros tocando um g°nero musical brasileiro com um ñbom sotaqueò, o que se deve, sem 

dúvida, à escuta e ao trabalho dessas pessoas com o gênero em questão.  



68 

 

5.  FORMAS DE ENSINO E APRENDIZAGEM DO CHORO  

A seguir, serão apresentadas as formas e os espaços de ensino e aprendizagem do choro 

e de sua linguagem. Trabalhar com imitação, frequentar rodas de choro, realizar transcrições, 

ouvir gravações, ler partituras, tocar com play-alongs, frequentar escolas de choro e ter 

referências de artistas do gênero são alguns dos caminhos abordados. No entanto, antes de 

explorá-los, vale trazer algumas reflexões que dialogam com esta seção do trabalho. 

É possível aprender choro, assim como outros gêneros musicais, de diversas maneiras e 

em diferentes contextos. É importante afirmar isso porque, de certa forma, ainda persiste a 

crença de que, para ser musicista profissional, é necessário estudar em uma universidade ou 

realizar algum tipo de curso formal.  

Essa formalidade geralmente está relacionada a algo rígido ñque segue regras de ensino, 

escolares ou acad°micasò (FORMAL, 2025), possuindo uma estrutura bem definida, 

normalmente associada aos moldes europeus de ensino que foram amplamente impostos em 

diversos locais do planeta.  

O documentário A Educação Proibida (2012) apresenta diversos questionamentos sobre 

as formas de compreender a educação e nos convida a refletir sobre as bases que sustentam as 

escolas tradicionais. Essa referência é importante porque se relaciona com preconceitos em 

relação ao ensino e à aprendizagem que ocorrem fora dos conservatórios e universidades.  

O choro é geralmente associado a um tipo de ensino informal ou não formal de música 

ð ou seja, algo que n«o possui uma forma definida ou que seria considerado ñdesorganizadoò, 

como foi mencionado por Sandroni (2000, p. 2).  

Para reforçar a ideia de que é possível aprender música em diferentes lugares, vale 

recorrer às palavras da pesquisadora Margarete Arroyo: 

[...] é educação musical aquela introdução ao estudo formal da música e todo o 

processo acadêmico que o segue, incluindo a graduação e pós-graduação; é educação 

musical o ensino e aprendizagem instrumental e outros focos; é educação musical o 

ensino e aprendizagem informal de música. Desse modo, o termo abrange todas as 

situações que envolvam ensino e/ou aprendizagem de música, seja no âmbito dos 

sistemas escolares e acadêmicos, seja fora deles (Arroyo, 2002, p. 18-19). 

No que diz respeito às escolas de música, Sandroni já apontava, há mais de vinte anos, 

que ñ® preciso reconhecer que ainda temos uma tend°ncia renitente a pensar que o modo como 

se aprende fora delas [escolas de música], em alguma medida, é menos importante, ou mesmo 

irrelevanteò (Sandroni, 2000, p. 2).  
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Essa afirmação ainda parece bastante atual. No lugar onde cresci e ainda moro ð 

Heliópolis ð, é comum perceber uma certa valorização quando menciono que estudei em uma 

universidade ou que estou cursando uma pós-graduação. Primeiramente, reconheço que há uma 

valorização por parte dessas pessoas ao ver alguém que conseguiu seguir com os estudos, já 

que muitas delas ð incluindo diversos membros da minha família ð não concluíram o ensino 

fundamental. Mas dentro desse contexto, também observo uma visão generalizada: ñas pessoas 

que fizeram faculdade s«o mais inteligentesò ou ñaprenderam maisò. Também já observei 

muitas pessoas dizendo que não são pesquisadoras pelo fato de não estarem na universidade ou 

de não trabalharem com pesquisa acadêmica.  

A universidade é uma instituição tradicional, com métodos de pesquisa que 

transformaram a história do mundo, mas isso não significa que esses métodos existam apenas 

dentro da academia, ou que não haja outros caminhos possíveis para a pesquisa. Vale ressaltar 

que foi no choro que encontrei pessoas com uma relação intensa com a pesquisa ð indivíduos 

que buscam fontes, procuram grava­»es ñesquecidasò, realizam pesquisas em acervos e 

museus, e se dedicam a nomear corretamente músicos em fotos antigas, identificar a autoria das 

músicas, entre outros. Ou seja, são pesquisadores que, em sua maioria, não estão vinculados às 

universidades. 

A pesquisadora Luciana Rosa levanta questionamentos sobre as definições de ensino 

formal, não formal e informal, e opta por não utilizar esses termos para tratar da transmissão do 

ensino no choro. Para a autora, o uso dessas categorias ñpoderia trazer mais problemas do que 

soluções para a [sua] pesquisaò (Rosa, 2018, p. 564).  

Investigaram-se aqui formas de ensino e aprendizagem da linguagem melódica do 

choro, e foi possível perceber que, definitivamente, esse processo não ocorre na academia. 

Quando o choro entra no meio acadêmico, é tratado como conteúdo, conforme explicam os 

autores a seguir:  

[...] é pertinente o estudo dos processos de ensino de contextos não escolares, 

especialmente de músicas populares como o choro, visto que a música popular tem, 

de maneira ascendente, entrado nas escolas e academias apenas como conteúdo e não 

como uma forma de se ensinar e aprender (Rodrigues; Cunha, 2014, p. 5). 

Outra questão a ser refletida é que o choro e seu aprendizado ultrapassam as barreiras 

do tempo. É interessante notar a semelhança entre um choro tocado em uma roda atual e uma 

gravação da primeira metade do século XX. Há algumas diferenças, e Sarmento discorre sobre 

esse assunto: 
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Todavia a liberdade de interpretação no choro tem dado lugar a uma grande variedade 

de concepções, às vezes comprometendo a forma mais tradicional do gênero. É 

comum ao músico atual, principalmente nas práticas musicais ditas populares, 

inserido no mundo globalizado de informações, misturar ritmos, tendências e estilos 

musicais, gerando assim novas configurações sonoras, por vezes, distanciando-se das 

características mais tradicionais de cada gênero (Sarmento, 2005, p. 18). 

Apesar de algumas mudanças, o que realmente chama a atenção são as semelhanças 

interpretativas na melodia, no acompanhamento, nos breques etc. Isso ocorre porque há um 

movimento constante entre tradição e modernidade. O choro é um espaço de tradição onde se 

busca resgatar músicas que não estão presentes nas grandes mídias. Sendo um gênero 

intimamente ligado à pesquisa, como já mencionado, pode-se afirmar que a maioria dos chorões 

e choronas está sempre envolvida em algum tipo de pesquisa; e, quando não estão propriamente 

pesquisando, estão ouvindo pessoas que realizaram pesquisas. A pesquisa pode estar 

relacionada ao simples fato de estar na roda tocando um choro desconhecido que alguém 

pesquisou e ñencontrouò naquela semana. Isso talvez ocorra devido ao tamanho do repert·rio, 

que é muito extenso. A ligação com a modernidade está justamente no fato de que esse 

repertório antigo é executado nos tempos atuais.  

Taborda traz essa reflexão: 

No choro tradição e modernidade convivem continuamente o que faz com que os 

autores da ñprimeira gera­«oò tenham suas obras executadas como pe­as 

fundamentais do repertório desde fins do século XIX até os dias de hoje sendo a obra 

revivida por diferentes abordagens interpretativas (Taborda, 2010, p. 139). 

Vale mencionar também a presença de jovens nas rodas e escolas de choro, ambientes 

frequentados também por pessoas mais velhas que alguns músicos e musicistas chamam 

respeitosamente de mestres e mestras. Esses espaços são importantes porque proporcionam o 

encontro de gerações e o aprendizado da tradição oral. É o encontro físico entre tradição e 

modernidade.  

Palopoli (2021) escreveu um artigo interessante que mostra alguns aspectos da vida de 

Nelson Galeano (Balói), violonista que nasceu em 1938 e que é conhecido por ser um ñgrande 

incentivador de jovens músicosò (Palopoli, 2021, p. 2) e um exemplo de ñelo entre o passado e 

o presenteò (Palopoli, 2021, p. 9). £ na roda de choro que ocorre o encontro entre jovens 

músicos e figuras como o Balói, um momento crucial não apenas para os ensinamentos 

musicais, mas também para a transmissão de histórias que não foram registradas por escrito. 

Por meio dessas narrativas, é possível comparar os recursos de ensino e aprendizagem, bem 
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como aspectos da sociedade do passado, com a realidade atual ð valorizando, assim, os 

recursos disponíveis no presente. 

Outro aspecto que evidencia o encontro entre tradição e modernidade refere-se à 

composição de choros. Há uma produção constante de novas obras, tanto aquelas que 

estabelecem um diálogo direto com os choros tradicionais quanto as que exploram diferentes 

abordagens de forma, harmonia, melodia, ritmo e outros elementos musicais. Esse fenômeno 

abrange diferentes gerações: mestres, mestras e jovens compõem tanto choros de caráter 

tradicional quanto pe­as consideradas ñmodernasò, evidenciando a tradição e a renovação 

contínua do gênero. 

5.1 IMITAÇÃO  

A transmissão do choro e de sua linguagem ocorreu de diferentes formas, e ao longo da 

história novas maneiras foram incorporadas. Luciana Rosa (2018) observa que não havia 

escolas de música popular na segunda metade do século XX, período em que surgiram os 

g°neros que deram origem ao choro. Ela tamb®m destaca que ñnormalmente os m¼sicos solistas 

de instrumentos de sopro aprendiam m¼sica formalmente, em conservat·rios ou em bandasò 

(Rosa, 2018, p. 560).  

Para alguns autores, o período de consolidação do choro ocorreu no início do século XX 

(Valente, 2014; Orru, 2020), e nesse período os músicos acompanhantes tocavam de ouvido e 

aprendiam por meio da convivência e da imitação de seus colegas (Aragão, 2013).  

Foi somente décadas depois que surgiram as escolas de choro, partituras, métodos e 

play-alongs com conteúdo desse gênero. 

Nesse contexto, partindo de um ponto autobiográfico, posso relatar que a imitação foi 

um dos meus processos de aprendizagem do choro. Além disso, afirmo que inúmeros músicos 

e musicistas que conheço também utilizaram esse método.  

É muito comum, no ambiente do choro, classificar intérpretes como grandes referências, 

e novas gerações se inspiram nessas pessoas, imitando-as, tirando músicas de ouvido e 

incorporando algumas de suas caracter²sticas. A imita­«o ñ® uma atividade inerente ao processo 

de ensino e aprendizagem, permitindo que se compreenda que o indivíduo aprende sob a 

influ°ncia do outroò (Fernandes, 2010, p. 50).  

Existe uma parte do repertório do choro que já se transformou em cânone, devido a 

gravações que se tornaram consagradas. Para quem conhece esse repertório, é possível 

identificar ñimita­»esò nas performances de músicos e musicistas em diversas rodas de choro. 
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É comum observar intérpretes iniciantes reproduzindo literalmente o que foi gravado por 

instrumentistas já muito conhecidos ð como Jacob do Bandolim e Altamiro Carrilho ð, mas, 

com o tempo, é natural que cada pessoa desenvolva sua própria maneira de tocar. 

Vale lembrar que nada surge ñdo nadaò e que existem in¼meras inspira­»es que 

influenciam nossa maneira de tocar. Mesmo quando algu®m ® classificado como ñinovadorò ou 

ñinovadoraò no jeito de tocar, ® poss²vel perceber que essa pessoa possui refer°ncias que podem 

não parecer diretas, mas que ainda assim são referências.  

Há um consenso entre chorões e choronas de que a maneira de tocar bandolim de Jacob 

do Bandolim mudou as gera­»es futuras, mas essa forma de tocar n«o surgiu ñdo nadaò, algo 

facilmente observável quando dedicamos tempo para ouvir uma guitarra portuguesa tocando 

fados, por exemplo.  

Jacob acompanhou o intérprete de guitarra portuguesa Antonio Rodrigues tocando 

violão, assim como outros intérpretes portugueses, e ñconheceu famosos artistas como a cantora 

Severa e o guitarrista Armandinhoò (Barreto, 2006, p. 16-17). 

O que se demonstra aqui é o quanto a imitação faz parte da maneira de aprender choros. 

Enfatizamos que não se trata apenas da imitação em si, pois existem outros elementos 

incorporados ao longo da trajetória de cada instrumentista. Pessoa e Freire comentam o 

seguinte: 

O músico aprende determinado choro pela gravação e vai para a roda de choro tocar 

com outros músicos que ouviram a mesma gravação. Contudo, este processo não é 

apenas imitativo, pois na execução ao vivo o músico insere a sua interpretação, mas o 

faz dentro da harmonia, das convenções, solos e improvisos que foram consolidados 

pela gravação (Pessoa; Freire, 2013, p. 44). 

Jacob do Bandolim é um bom exemplo de músico que utilizou elementos de outro 

gênero musical. O bandolinista Joel Nascimento afirma, no trabalho de Barreto (2006), que 

Jacob ñtem algumas coisas da guitarra portuguesaò (Barreto, 2006, p. 38), exemplificando que 

o mordente amplamente usado por Jacob era derivado deste instrumento:  

Esta convivência com guitarristas portugueses pode ter influenciado sua futura 

interpretação como solista. Segundo bandolinistas brasileiros entrevistados por Paz 

(1997), Jacob teria se aproximado mais de uma interpretação ou execução que lembra 

algumas vezes os guitarristas de fado portugueses (Barreto, 2006, p. 17). 
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O que chama a atenção neste ponto, e que dialoga com a principal proposta deste 

trabalho, é a imitação/inspiração que vem de outro instrumento. 

Altamiro Carrilho, flautista e uma das grandes referências do choro, também utilizou a 

imitação para adquirir características musicais de seu grande ídolo, Benedito Lacerda: 

Eu fazia de molecagem imitando o Benedito Lacerda, de brincadeira, porque eu 

conhecia o estilo dele como a palma da minha mão. Eu vivia ouvindo, o dia inteiro eu 

manipulava na farmácia ouvindo Benedito Lacerda [...] E eu fui pegando aquele 

jeitinho dele de tocar, aquela maneira leve, bem sincopada e aquilo agradava muito 

todos os conjuntos que eu tocava (Sarmento, 2005, p. 13). 

No choro, musicistas e músicos procuram desenvolver seu próprio estilo e, para isso, às 

vezes se baseiam no estilo de outros chorões como ponto de partida, para então criar seu estilo 

próprio (Sarmento, 2005). A imitação não é exclusiva do ensino e da aprendizagem do choro. 

Ela está presente em inúmeros gêneros musicais, assim como em outras práticas humanas. A 

imita­«o ñ® inerente ao ser humano e integra o percurso de aquisi­«o de habilidades e 

conhecimentosò (Ramos; Marino, 2002). 

Pode-se considerar também que a prática de tirar músicas de ouvido está relacionada à 

imitação. Essa prática é amplamente usada no choro, assim como em diversos gêneros musicais. 

Existe, por exemplo, a possibilidade de tirar uma música sem tocar um instrumento musical, 

apenas ouvindo ð sem conferir as notas em algum instrumento ð e isso pode acontecer com 

o intuito de transcrever uma melodia, uma rítmica ou uma harmonia.  

Ao mesmo tempo, quando pretendemos tocar a música que estamos tirando, muitas 

vezes fazemos isso tocando um instrumento. É nesse momento que apontamos a existência de 

um processo de imitação, para então haver uma busca por uma interpretação própria.  

A imitação não pode ser considerada apenas um fim; ela é um meio de ensino e 

aprendizagem. Se n«o houver aten­«o a esse fato, pode se tornar mec©nica, e ños limites da 

imitação mecânica estão na mera formação de habilidades e na reprodução passiva de modelos 

que n«o t°m sentido nem significado para os sujeitosò (Vigotski, 1995 apud Fernandes, 2010, 

p. 50). A pesquisadora Vera Fernandes acrescenta que ñquando a imita­«o ® desprovida de 

reflexão, o conhecimento torna-se sem sentido e automático, sem objetivação, não se torna 

aprendizado, nem favorece o desenvolvimento humanoò (Fernandes, 2010, p. 58). 

Um apontamento interessante trazido por Ana Ramos e Gislene Marino (2002) é que a 

imitação faz parte de uma das atividades musicais que antecedem ou acompanham a leitura 

musical de partituras. Existem diversas dificuldades que estudantes de música enfrentam para 
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aprender a ler partituras, dificuldades que muitas vezes não estão presentes no processo de 

imitação e, talvez por esse motivo, essa seja uma das formas de aprendizagem mais usadas 

dentro da música popular.  

Ler partituras implica usar processos cerebrais que demandam bastante energia, e é por 

isso que aprender música com ênfase na leitura pode trazer uma sobrecarga para diversos 

estudantes. Não se pretende de nenhuma forma desvalorizar a importância da leitura musical e 

o que ela pode trazer para a vida de uma pessoa que trabalha com música, mas vale chamar a 

atenção ao processo de imitação que, para ser realizado, não exige um conhecimento prévio de 

leitura musical. Ana Ramos e Gislene Marino trazem um dado importante:  

Com a prática da imitação, o aluno consegue realizar, na fase inicial do estudo do 

instrumento, um repertório que apresenta materiais rítmicos e melódicos mais 

elaborados do que aqueles que conseguiria tocar se dependesse da leitura, 

desenvolvendo a concentração, a memória auditiva e visual. Cria-se uma maior 

intimidade com o instrumento, resultando numa expressividade que pode ser 

alcançada de forma mais consciente e rápida (Ramos; Marino, 2002, p. [37]). 

Há diversas outras implicações relacionadas à imitação. A pesquisadora Vera Lúcia 

Penzo Fernandez possui um artigo mais aprofundado que aborda a imitação no processo de 

ensino e aprendizagem da arte. Por meio da observação de aulas de artes do ensino fundamental, 

além da análise e discussão teórica, Vera explica que a imitação pode ser entendida sob três 

formas:  

A imitação como reprodução mecânica da realidade sociocultural: ela tanto contribui 

para a acumulação do conhecimento, para a formação de habilidades, como para a 

transformação do conhecimento, isto é, se for uma atividade humana carregada de 

intencionalidade e de fins a serem atingidos, existindo uma unidade dialética entre a 

imitação mecânica e a imitação intelectual. ï A segunda forma da imitação é 

representada por uma outra unidade dialética: a imitação como criação. O indivíduo 

só imita aquilo que está no seu nível de desenvolvimento ou de compreensão. Porém 

ao imitar, traz consigo toda uma série de referências que lhe servem de base para 

estabelecer novas associações e novas conexões de acordo com os seus interesses e 

necessidades. Ao imitar, o indivíduo nunca faz uma mera cópia do outro, mas está em 

constante processo de criação. ï A terceira forma de imitação assume sentido estético, 

que se configura em expressão artística, manifestação de emoções e de percepções de 

mundo, que não prescinde do aspecto pedagógico de suas relações (Fernandes, 2010, 

p. 58). 

É importante ressaltar o que foi exposto acima ð que o ñindiv²duo s· imita aquilo que 

est§ no seu n²vel de desenvolvimento ou de compreens«oò ð pois essa característica é um 

elemento fundamental na imitação. Ana Ramos e Gislene Marino (2002) apontam diversas 
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questões referentes ao processo de ensino e aprendizagem por imitação. As autoras mostram 

que, antes do processo de leitura musical, a aprendizagem por imitação e audição é uma prática 

pedag·gica adequada ñna qual o aluno poder§ explorar e experimentar os recursos do 

instrumento, desenvolver a coordenação motora e expressar-se através de improvisações e 

cria­»es musicais sem interfer°ncia da partituraò (Ramos; Marino, 2002).  

Vera Fernandes tamb®m acrescenta que o indiv²duo ñn«o imita tudo e qualquer coisa, 

mas somente aquilo que est§ dentro das suas possibilidades cognitivasò (Fernandes, 2010, p. 

50). Com base na minha experiência como aluno e professor, posso afirmar que estudantes que 

tocam exclusivamente músicas muito acima de seu nível técnico acabam comprometendo o 

próprio desenvolvimento técnico e musical. Essa pessoa pode se sentir frustrada, ter bloqueios 

na hora de se apresentar, desenvolver tensões no corpo que podem se agravar com o tempo, 

entre outros problemas. Na imitação, isso não ocorre com tanta frequência, porque a pessoa 

imita o que consegue.  

No caso do choro, a pessoa percebe que um choro é muito difícil no momento em que 

tenta tirar de ouvido ð ao tentar imitar o intérprete em questão ð e então decide se quer 

avançar ou não nessa prática. Sabe-se que a dificuldade técnica é uma motivação para o estudo, 

mas sabe-se também, por meio da própria experiência ð enquanto aluno e professor de música 

ð que ela pode, sim, atrapalhar o desenvolvimento musical se não for bem administrada. 

Considerando esses aspectos relacionados ao aprendizado por imitação, surge uma 

questão frequente nos debates sobre ensino de choro: o papel ð ou ausência ð de professores 

formais do gênero. Isso será discutido mais adiante, mas vale trazer aqui a afirmação de que o 

ñeducador precisa ter consci°ncia da import©ncia do processo imitativo como possibilidade de 

ampliar a percep­«o e otimizar a compreens«o e interpreta­«o musicalò (Ramos; Marino, 2002). 

Isso não é importante apenas para educadores, mas também para todas as pessoas que trabalham 

com o choro, com outros gêneros musicais ou mesmo de outras áreas ð desde que tenham 

consciência da importância do processo imitativo no ensino e na aprendizagem de uma 

atividade. 

Vera Fernandes também traz outros apontamentos em seu artigo, afirmando que a 

imita­«o n«o se restringe a uma a­«o imediata. A pesquisadora mostra que, ñem momentos 

futurosò, um aluno pode ñutilizar informa­»es e procedimentos ensinados pelo professor para 

resolver um problema ou chegar a determinados resultadosò (Fernandes, 2010, p. 50). 

A imitação pode acontecer em ambientes físicos e digitais. É algo que envolve interação 

entre as pessoas, uma interação que pode ultrapassar as barreiras do tempo. Uma pessoa que 

está se aventurando no choro pode aprender imitando gravações do século passado ou mestres 
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e mestras que frequentam rodas de choro atualmente. A imitação está nas relações sociais, está 

nas artes e tem uma importância social: ela ajuda ñtanto para dar continuidade a tradi­»es como 

para servir de base para o surgimento de novas proposi­»esò (Fernandes, 2010, p. 50). 

Na música, a imitação também implica um ato de reconhecimento, humildade e 

valorização do que veio antes. Desde criança, aprendemos imitando: imitamos a mãe, o pai, 

nossos irmãos e irmãs, nossa família ð seja de sangue ou não ð, a fala, a dança e o jeito das 

pessoas. Imitar está relacionado também a se colocar numa posição de aprendiz. 

É importante lembrar que a imitação não é um fim, mas um meio de ensino e 

aprendizagem. É possível aprender um ornamento musical imitando uma gravação e usar esse 

ornamento em outros choros; ou seja, o aprendizado de um elemento musical não se restringe 

apenas à música relativa à gravação de onde se extraiu esse elemento. É possível ampliar uma 

técnica aprendida por meio da imitação e aplicá-la em outras músicas e instrumentos, ou mesmo 

ð de um ponto de vista filosófico ð aplicá-la em outras áreas da vida. Vera Fernandes diz 

que: 

Compreender o importante papel que a imitação desempenha na formação do 

indivíduo significa admitir que o aprendizado e o desenvolvimento ocorrem nas 

relações sociais, onde a subjetividade individual é intrinsecamente relacionada com a 

subjetividade social (Fernandes, 2010, p. 50). 

A imitação é uma das maneiras de aprender a linguagem do choro. Para finalizar, vale 

reforçar a necessidade de um certo cuidado para que essa imitação não se torne puramente 

mecânica e sem o uso da criatividade. Ela pode ser usada como meio para aprender elementos 

melódicos do choro, e não como um fim. Se isso acontecer, é bem provável que as pessoas 

prefiram ouvir a versão original em vez de ouvir alguém imitando. É possível fazer uma 

analogia com um artista que copia quadros famosos já consagrados, como Noite Estrelada, de 

Van Gogh, ou a Mona Lisa, de Leonardo da Vinci. A pessoa pode fazer uma cópia ñperfeitaò 

ð aliás, copiar algo 100% é praticamente impossível ð, mas não estaria exercendo sua 

principal atividade enquanto artista, que é usar a criatividade. 

Por último, vale pontuar também que existem estilos parecidos, maneiras de tocar choro 

que são muito próximas, mas, apesar disso, sempre há sutilezas próprias de cada instrumentista 

ð o que é a grande beleza da arte e da vida. 
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5.2 PARTITURAS E TRADIÇÃO ORAL 

A pergunta que orientou a elaboração desta seção foi: a partitura é um recurso utilizado 

no aprendizado do choro e de sua linguagem? A partir disso, realizou-se uma pesquisa 

bibliográfica e uma análise de dados autobiográficos, o que possibilitou a construção de 

algumas reflexões. 

Inicialmente, foram encontradas referências que indicam que a partitura não é bem 

aceita no contexto de uma roda de choro. Costa (2015) menciona a existência de uma certa 

rejeição ao uso de partituras nesse ambiente, e Jacob do Bandolim distingue dois tipos de 

chor»es: o ñchor«o de estanteò e o ñverdadeiro, aut°ntico, honesto chor«oò: 

Há dois tipos de chorões, o chorão de estante, que eu repudio, que é aquele que bota 

o papel para tocar choro e perde sua característica principal que é a improvisação e há 

o chorão autêntico, verdadeiro, aquele que pode decorar a música pelo papel e depois 

lhe dar o colorido que bem entender. Este me parece o verdadeiro, autêntico, típico 

chorão (Peters, 2017, p. 2). 

Este tipo de depoimento gera reflexões que serão abordadas a seguir, relacionadas à 

tradição oral, às formas de transmissão do choro e de sua linguagem, às funções da partitura e 

ao contexto em que ela está inserida, entre outras questões pertinentes. 

Um questionamento que merece atenção diz respeito ao que é uma partitura e qual é a 

sua função. Isso é muito importante, pois, dependendo da compreensão que se tem sobre o papel 

da partitura, pode-se concordar ou discordar da visão de Jacob do Bandolim. 

Altamiro Carrilho, flautista que gravou inúmeros discos de choro e que, ñapesar de 

geralmente prescindir de partituras em suas apresenta­»esò, considera ñler m¼sica um detalhe 

importante para o intérprete. Salientando a necessidade de se perceber mais rapidamente o 

desejo do autor na obra musicalò (Sarmento, 2005, p. 15). 

Luciana Rosa (2018) destaca que o uso da partitura é pouco comum e que ela costuma 

ser utilizada principalmente por iniciantes no choro. Do ponto de vista autobiográfico, posso 

relatar que já presenciei o uso de partituras em rodas de choro, geralmente por pessoas que 

estavam iniciando no gênero, o que concorda com as palavras de Luciana Rosa. Eu mesmo 

utilizei partituras neste contexto e atualmente levo somente partituras autorais para uma roda 

de choro, mas isso é algo bem raro de acontecer.  

Elisa Goritzki reforça ao afirmar que ñpara os chorões a partitura não tem função no 

momento da execução, quando muito utilizam-na para o estudo de uma melodia ainda não 
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conhecidaò (Goritzki, 2002, p. 14-15). Durante o período em que levei partituras para as rodas 

de choro, ninguém reclamou do uso delas, principalmente porque os músicos presentes também 

eram iniciantes e mostravam flexibilidade em relação a esse recurso. Por outro lado, é 

importante mencionar que já participei de inúmeras rodas em que nenhuma partitura era 

utilizada.  

Como mencionado anteriormente, é fundamental refletir sobre o que é uma partitura e 

para que ela serve, o que, sem dúvida, depende do contexto em que ela está inserida. Por 

exemplo, uma partitura no contexto da música orquestral desempenha um papel diferente 

daquele de uma partitura de choro. A quantidade de elementos musicais presentes na maioria 

das partituras de choro difere significativamente das partituras orquestrais, aspecto que será 

aprofundado no capítulo 7.  

Com relação à definição de notação musical, Schafer destaca que ela ñ® uma tentativa 

de substituir fatos auditivos por sinais visuaisò (Schafer, 1997, p. 175, grifo nosso). Grifamos a 

palavra ñtentativaò para enfatizar que n·s, músicos e musicistas que trabalham com partituras, 

buscamos apenas ñsubstituirò o som por meio da escrita, lembrando que nada substitui o 

fenômeno em si.  

As palavras que usamos por meio da escrita também estão constantemente tentando 

substituir algo. Vale destacar e refletir sobre isso para compreendermos que a notação foi ð e 

ainda é ð um recurso muito importante para o ser humano, mas que precisamos entendê-la 

como uma ferramenta. A notação musical não serve para substituir a própria música, mas 

funciona como uma ferramenta para acessá-la, sendo um meio, e não um fim. Para Harnoncourt: 

A escrita musical não pode, como tal, reviver uma obra musical, mas unicamente 

fornecer alguns pontos de referência para que isto aconteça. Autêntico, no puro 

sentido da palavra, é aquele que reconhece nas notas o pensamento do compositor e 

assim as reproduz (Harnoncourt, 1988, p. 63). 

Existem outras maneiras de entender qual é a função de uma partitura. No caso do choro, 

a partitura funciona mais como ñuma forma de registro e perpetuação da melodia da composição 

do que como um guia a ser seguido ¨ risca pelo int®rpreteò (Modesto; Berg, 2021, p. 280-281). 

Elisa Goritzki (2002) menciona que, assim que a melodia é assimilada pelos chorões, eles a 

deixam de lado e executam a estrutura que ficou memorizada. A flautista acrescenta que essa 

estrutura n«o ® nominativa, mas indicativa, ñonde o espaço para as infinitas variações está 

aberto. A função da partitura é somente registrar a criação, para que ela não se perca por causa 

da mem·riaò (Goritzki, 2002, p. 14-15). 
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Com relação às partituras, Mário Sève menciona ño que se escreve nem sempre é o que 

se tocaò e na nota de rodap® desta mesma cita­«o, o pesquisador menciona que ña nota­«o 

muitas vezes corresponde apenas a um esbo­o ou propostaò (S¯ve, 1999, p. 11, nota de rodapé). 

Ou seja, Modesto, Berg, Goritzki e Sève concordam que a partitura é uma simples forma de 

registro.  

Vale lembrar que a partitura é uma tentativa de registrar um fenômeno sonoro, e isso 

inevitavelmente gera diversos problemas, pois o fenômeno sonoro é muito mais complexo do 

que a própria notação musical. Um dos problemas relacionados a essa complexidade é 

apresentado por Sève na figura a seguir: 

 

 

 

Fonte: Vocabulário do Choro (Sève, 1999, p. 11). 

 

 

S¯ve apresenta um problema que pode ser considerado um ñcl§ssicoò para quem 

trabalha com música orquestral e, ao mesmo tempo, possui uma vivência significativa na 

música popular. Até hoje me surpreendo quando vejo e ouço síncopas de choros interpretadas 

por músicos e musicistas de orquestras. Isso ocorre porque essas pessoas tocam a síncopa 

exatamente conforme a divisão que a escrita representa, de uma maneira bastante estrita e 

ñquadradaò.  

Mas essa forma de tocar é praticamente inexistente na música popular. Minha surpresa 

está justamente no fato de ser algo enraizado em nossa cultura. Ou seja, não estamos falando 

de uma música distante da nossa realidade. Talvez isso tenha relação com o depoimento 

apresentado no começo desta seção.  

O repúdio existente ao uso de partituras no choro talvez esteja relacionado ao fato de 

que a partitura pode ñcegarò ð ou, na verdade, afastar o músico ou a musicista do fenômeno 

sonoro; ou seja, a pessoa passa a tocar somente o que está escrito e perde a sensibilidade, ou 

Figura 5 ï Diferenças rítmicas apresentadas por Mário Sève 
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mesmo a prática de aprender música pela escuta, o que deveria ser natural, já que a música é 

um fenômeno sonoro, e não visual. 

É interessante refletir que a partitura é a tentativa de uma conversão, transformação ou 

ñtransposi­«oò de algo sonoro para algo escrito, e isso ® realmente muito complexo. A escrita 

musical serve para facilitar o aprendizado de uma música e, se ela se torna complexa demais, 

seu efeito é o contrário; ou seja, pode dificultar o aprendizado. Não se pretende, de forma 

alguma, desmerecer ou desvalidar o que uma partitura pode oferecer.  

Aliás, pode-se destacar que, dependendo do ponto de vista, a partitura pode ser 

considerada uma das maiores invenções tecnológicas relacionadas à escrita musical.  

Em sua análise do livro de Alexandre Gonçalves Pinto, o bandolinista e professor Pedro 

Aragão observou ñque muitos chorões dos primórdios do choro se utilizavam do registro escrito 

das músicas para executar a melodia, porém os padrões rítmicos e os contracantos melódicos 

normalmente eram aprendidos através da oralidadeò (Aragão, 2013, p. 166 apud Rosa, 2018, p. 

565). 

Nesta citação, há uma pista do que talvez seja a raiz da repulsa de alguns chorões em 

relação ao uso de partituras: a dicotomia entre tradição oral e tradição escrita. O choro se mostra, 

sem dúvida, um gênero musical transmitido predominantemente por meio da tradição oral ð 

ou seja, por meio de rodas de choro, aulas, contato com mestres e mestras do choro, e 

transcrições de gravações ð, mas isso não significa que não exista tradição escrita nesse 

gênero. ñMuitos m¼sicos da tradi­«o do Choro n«o conhecem a escrita musical ou pouco sabem 

delaò (Goritzki, 2002, p. 11) e talvez esses músicos citados pela autora sejam, em sua maioria, 

os mais velhos. 

Menciono isso porque, em minha trajetória musical, não lembro de ter encontrado 

alguém jovem que nunca tenha utilizado partituras para ler algum choro, principalmente no 

início do contato com esse gênero. Existem até livros de partituras amplamente conhecidos, 

como O Melhor de Pixinguinha (1997) e Tocando com Jacob: Partituras & Playbacks (2006). 

Vale também relatar que alguns músicos chorões tiveram contato com a escrita musical apenas 

depois de algum tempo trabalhando com o gênero, como é o caso de Jacob do Bandolim, que 

aprendeu a ler e escrever partituras em 1949, aos trinta e um anos (Paz, 1997). 

Aragão, após analisar o livro O Choro, de Alexandre Gonçalves Pinto (1936), menciona 

que ña leitura e a escrita de partituras eram importantes para a transmiss«o do choro, sendo que 

muitos músicos escreviam álbuns de partituras, frequentemente copiados uns pelos outros, em 

uma verdadeira rede de informa­«oò (Arag«o, 2013, p. 19 apud Sève, 2016a, p. 1306).  
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Mário Sève também menciona que essas partituras ñnão notavam marcações de 

articulação, acentuação, ornamentação e aspectos rítmicos relacionados ao fraseado musical 

(normalmente aprendidos por tradição oral), serviam como uma espécie de esboçoò (Sève, 

2015, p. 58). 

A partitura, como uma espécie de esboço, não é algo exclusivo do choro. Laura Rónai 

traz alguns apontamentos sobre ornamentação, linguagem e improviso no barroco. A autora 

também destaca o uso da partitura no barroco e no jazz: 

[...] os intérpretes dominavam a ornamentação como parte dessa linguagem, ð a qual 

era executada na hora, de improviso. Daí não ser descabida a comparação, aliás 

bastante frequente, entre dois estilos tão diferentes como o Barroco e o Jazz. Assim 

como no Jazz, a partitura barroca é frequentemente apenas um ponto de partida 

(Rónai, 2008, p. 218). 

O que este trabalho pretende mostrar é que a partitura pode ser um meio para revelar 

elementos da linguagem do choro. Ela não pode, nem vai substituir o aprendizado oral, mas 

isso não significa que não possa ajudar um estudante de choro a desenvolver sua linguagem; ou 

seja, a partitura pode somar no aprendizado do choro.  

Como mencionado anteriormente, a rejeição por parte de algumas pessoas está 

relacionada ao fato de não admitir ou enxergar a partitura como uma ferramenta de aprendizado. 

Durante minha trajetória, encontrei inúmeras pessoas que se beneficiaram musicalmente por 

meio da leitura de choros, principalmente aquelas que têm dificuldade em aprender músicas de 

ouvido ð recurso muito usado na música popular e já discutido neste capítulo. 

O cuidado que uma musicista ou um músico deve ter ao usar partituras é entender que 

nem tudo está escrito, justamente porque a essência do choro está na tradição oral (Goritzki, 

2002). Vale enfatizar, por mais óbvio que seja, que a essência da música é sonora e não escrita. 

Parece estranho ter que enfatizar isso, mas o fazemos justamente pela experiência de encontrar 

musicistas que negligenciam o choro ou outros gêneros. Percebe-se esse fato quando alguém 

utiliza partituras de choros para tocar em um recital ou outra ocasião, sem recorrer a nenhuma 

outra referência ou recurso da tradição oral, que é a principal forma de transmissão do choro.  

Existem inúmeros elementos que não estão inseridos na partitura e que são essenciais 

no choro ou em qualquer gênero musical, inclusive na tradição da música orquestral europeia: 

Assim como o estilo barroco, o jazz, o choro e outros gêneros populares têm suas 

músicas notadas apenas com indicações essenciais ð ritmos melódicos, formas, 

alturas, tonalidades e sugestões de andamento (fornecidas, muitas vezes, por 
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indicações de gênero nas peças). Detalhes de articulação, de dinâmicas e agógicas 

(dentre as poucas exceções, está a obra pianística de Ernesto Nazareth) raramente são 

prescritos. Muitos procedimentos interpretativos dos choros encontram-se revelados 

em um sistema de códigos compartilhados pela tradição oral ou por gravações ð 

sobretudo, aquelas realizadas a partir dos anos 1930, após o surgimento do rádio e do 

sistema elétrico de registro fonográfico (Sève, 2015, p. 57-58). 

Aragão destaca que: 

[...] a transmissão de choros através de partituras era (e continua sendo) algo que 

contemplava apenas alguns aspectos do fazer musical ð a melodia, o gênero a que a 

música pertencia etc.; outros aspectos, como a condução rítmico-harmônica e os 

eventuais contracantos melódicos (quando não escritos) eram transmitidos através da 

oralidade. Podemos aqui aplicar o conceito de Nettl [...] de que ao lado de ñpe­asò 

musicais fechadas ð no nosso caso ñpolcasò, ñvalsasò, ñschottischsò etc. ð, existe um 

vocabulário de unidades menores que são transmitidas e recorrentemente 

recombinadas (Aragão, 2013, p. 205-206 apud Sève, 2015, p. 58-59. 

O choro possui vários pontos de encontro com a música do período barroco, e os 

trabalhos de Modesto e Berg (2021) e Sève (2015) mostram isso de uma maneira nítida. O que 

chama atenção neste ponto do trabalho é a relação entre a escrita musical do período barroco e 

a escrita do choro.  

Em ambos os contextos, é praticamente fundamental conhecer o que não está escrito 

(Sève, 2014), e isso só é possível por meio da tradição oral. Um dado interessante, comparável 

entre as músicas do período barroco e o choro, é o uso do baixo cifrado no primeiro e das cifras 

no segundo, ambos relacionados à construção harmônica de seus respectivos contextos 

musicais. 

Com relação a esse assunto, Mário Sève menciona o seguinte: 

No per²odo barroco, uma esp®cie de nota­«o ñestenogr§ficaò, segundo nomenclatura 

de Harnoncourt, mostra o desenvolvimento harmônico de uma peça, trazendo como 

elementos apenas a voz do canto e a linha do baixo cifrado. Tal notação refere-se a 

indicações de execu­«o do chamado ñbaixo cont²nuoò, tocado tradicionalmente pelo 

cravo, o órgão ou a teorba em uma orquestra barroca. A execução musical a partir de 

leitura das cifras de acordes, nesta escrita, deve ser improvisada de acordo com o 

caráter da peça, semelhantemente ao que os músicos fazem hoje no jazz, no choro e 

em outras músicas populares (Sève, 2015, p. 55). 

Goritzki aponta que os chor»es ñt°m a preocupa­«o de passar para o papel suas 

composi­»esò (Goritzki, 2002, p. 11). A autora também menciona que muitos chorões não 

conhecem a escrita musical (Goritzki, 2002). É interessante notar que, mesmo assim, há essa 
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preocupação em escrever choros, provavelmente porque esses músicos reconhecem a 

importância e os benefícios da escrita musical para a organização e propagação de suas obras. 

 Diferente da forma de registro fonográfico, a partitura contribui para o acesso de 

pessoas que não possuem prática em tirar músicas de ouvido, possibilita a visualização da forma 

da música, além de ajudar na análise e compreensão dos elementos musicais ali inseridos. 

Milson Fireman faz apontamentos interessantes em um trabalho relacionado à leitura 

musical e ao desenvolvimento humano. O autor enfoca a leitura à primeira vista e faz as 

seguintes observações: 

[...] Para o fazer musical, a leitura musical não é estritamente necessária. Alguns 

músicos chegam a alcançar altos níveis de performance sem nunca terem lido uma 

partitura sequer. Talvez eles acreditem que a leitura musical não trará benefícios para 

melhorar sua performance ou sua atuação profissional [...] O que temos observado é 

que a falta de conhecimento e de estímulo podem diminuir o interesse e a valorização 

da leitura como meio de contribuir para o desenvolvimento musical (Fireman, 2018, 

p. 87). 

Fireman ainda aponta: 

A leitura possibilita que um compositor possa ser lembrado por suas obras e estas 

podem ser interpretadas novamente sem limites temporais. O tempo de preparação 

para apresentações pode ser reduzido, o que dará mais tempo para o instrumentista se 

dedicar aos aspectos interpretativos. Pela leitura temos a possibilidade de vislumbrar 

culturas diferentes, conceitos, lugares, sensações, sentimentos, entre outros. Podem-

se estabelecer novas representações mentais sobre aspectos já conhecidos e 

estabelecer relações e estruturas. Podemos dizer que a leitura/escrita musical nos 

permite conhecer, lembrar e dinamizar a prática musical (Fireman, 2018, p. 88). 

Existem outros apontamentos e trabalhos que falam da importância da escrita e da leitura 

musical, mas o foco desta seção é mostrar o quanto a notação musical está presente no universo 

do choro. 

Para exemplificar a quantidade de partituras de choro, pode-se mencionar 

primeiramente o acervo do Instituto Casa do Choro, que já catalogou cerca de 28 mil partituras. 

Vale citar também o trabalho da Choro Music, uma editora especializada em música 

instrumental brasileira com reconhecimento internacional.  

Em seu site, encontram-se diversos songbooks de choro, como os de Abel Ferreira, 

Altamiro Carrilho, Bonfiglio de Oliveira, Chiquinha Gonzaga, Benedito Lacerda, Ernesto 

Nazareth, entre outros. Além dos trabalhos da Choro Music, existem inúmeros livros de 

partituras de choro, como O Melhor de Pixinguinha (1997), Tocando com Jacob (2006), 15 
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Choros de Garoto (1951), Esmeraldino Sales: o choro negro e paulistano (2023), Waldir 

Azevedo: o mestre do cavaquinho (2000), Songbook Choro ï Volume 1 (2007), O Melhor do 

Choro Brasileiro ï Volume 1 (1997), O Melhor do Choro Brasileiro ï Volume 2 (1997) e outros.  

Quando se compara o choro a outros gêneros musicais, como sertanejo, pop, samba e 

forró, é possível perceber que a quantidade de partituras escritas é realmente muito significativa. 

O choro se mostra um gênero com complexidade melódica e harmônica relevante quando 

comparado aos gêneros citados, e talvez esse seja um dos motivos para a existência de tantas 

partituras. 

A escrita musical, segundo Marco Brito (2019), também pode auxiliar o praticante de 

choro no desenvolvimento da técnica e do idiomatismo no instrumento.  

Atualmente, muitos livros de choro incluem play-alongs, ou seja, gravações que 

apresentam apenas a base rítmica e harmônica de um regional. Isso, sem dúvida, é uma grande 

ferramenta para a prática do choro fora das rodas. Discorreremos um pouco mais sobre isso na 

próxima seção deste trabalho. 

Trazemos agora duas citações para encerrar esta parte. A primeira delas dialoga com o 

que já foi discutido nesta seção e foi elaborada pelo flautista Altamiro Carrilho, que afirma que 

o choro ñrequer muita sensibilidade, criatividade e bom gostoò e complementa: ñse voc° tocar 

um choro como óCarinhosoô e tocar, assim, pura e simplesmente, ah, meu amigo... n«o diz nadaò 

(Sarmento, 2005, p. 17). Altamiro produziu um trabalho extenso com gravações e ainda 

publicou diversas partituras autorais. Dentre elas, destacamos o livro Chorinhos Didáticos 

(2020). O livro foi desenvolvido para iniciantes no gênero e apresenta choros com dificuldades 

gradativas.  

Trazemos isso para refletir junto à citação mencionada anteriormente. O autor reconhece 

que tocar choro n«o se reduz a tocar ñpura e simplesmenteò, e isso pode ser entendido também 

como ler uma partitura de choro; ou seja, ler uma partitura de choro não é suficiente para tocar 

com linguagem. Ao mesmo tempo, o flautista também desenvolveu trabalhos com partituras 

para auxiliar estudantes de choro. O uso da partitura não significa excluir o aprendizado oral, 

que é a principal característica deste gênero e de inúmeras atividades humanas. 

Milton Gevertz escreve: 

Pesquisando livros editados de choros, e sites que compartilham acervos de partituras 

de choros, como por exemplo a Casa do Choro, não foi possível encontrar nenhuma 

versão de Alemãozinho. A partitura na versão escrita por Antonio Rocha, que tivemos 

acesso, pareceu ser a única disponível e foi uma transcrição feita sem considerar a 

interpreta­«o, ou seja, uma vers«o em forma ñadequada para fins editoriaisò. A 

inexistência de uma publicação talvez explique porque é tão raro ouvi-lo nas 
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rodas de choro, mesmo entre os chorões mais renomados (Gevertz, 2017, p. 5, 

grifo nosso). 

Nesta citação, grifei um apontamento que faz parte das minhas reflexões há bastante 

tempo. Frequentei inúmeras rodas de choro e observei algo em comum no repertório dessas 

rodas. A primeira observação é que instrumentistas solistas tendem a conhecer o repertório 

relacionado aos choros gravados ou compostos para seus respectivos instrumentos; ou seja, é 

muito comum encontrar bandolinistas que tocam mais choros compostos por Jacob do 

Bandolim, e isso também se reflete na interpretação musical dessas pessoas. Muitas delas 

buscam imitar ou possuem uma linguagem muito parecida com a do instrumentista que gravou 

os respectivos choros. O mesmo ocorre com flautistas, cujo repertório está ligado ao que foi 

gravado por Altamiro Carrilho. 

A outra observação está mais diretamente relacionada a esta parte do trabalho e à citação 

de Gevertz. Percebi que o repertório do choro pode ser dividido em camadas, e que, de alguma 

forma, essas camadas são reconhecidas. Já ouvi várias vezes frases do tipo ñesses choros s«o 

lado Bò ou at® mesmo ñestes choros s«o do lado Zò. Isso sempre chamou minha aten­«o porque, 

naturalmente, eu procurava tirar choros menos conhecidos e, inclusive, tenho cadernos próprios 

nos quais transcrevi a harmonia desses choros. O que quero destacar é que, no mínimo, os 

choros poderiam ser divididos em choros do Lado A e choros do Lado B51. Essa última 

classificação poderia ter variações como Lado C, Lado D etc., usadas de forma humorística 

para reforçar que um choro não é tão conhecido.  

É aqui que entra a reflexão de que os choros do Lado A são justamente aqueles mais 

gravados e/ou publicados (em partituras), enquanto os choros do Lado B (Lado D, Lado F, Lado 

Z)52 são aqueles que não possuem gravações ou publicações. Ou seja, a publicação de choros 

talvez contribua também para a criação de um cânone de obras. 

Apresentados esses dados e reflexões, vale enfatizar que a escrita musical está muito 

presente no universo do choro, configurando-se também como uma ferramenta importante para 

o ensino e aprendizado desse gênero. É fundamental lembrar, porém, que a tradição oral 

continua sendo a principal forma de aprendizado do choro, e que seu uso não exclui a escrita 

musical. Destaco isso porque o objetivo deste capítulo é apontar diferentes caminhos utilizados 

para aprender e praticar o choro, ressaltando que eles são complementares, e não excludentes. 

 
51 Essas classifica­»es est«o relacionadas ¨s duas faces dos discos de vinil ou das fitas cassete. O Lado A era 

reservado ¨ grava­«o escolhida como principal, o ñsingleò, enquanto a grava­«o do Lado B era considerada 

secundária, ou seja, de menor apelo comercial. 
52 Em alguns contextos musicais, usamos essas expressões para designar músicas que não são tão conhecidas. 
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5.3 PLAY-ALONGS 

Primeiramente é importante fazer algumas considerações em relação aos termos 

playback e play-along. Soares (2020) afirma que ñexistem várias divergências entre as 

definições apresentadas pelos dicionários e também entre as definições apresentadas pelos 

especialistas em músicaò (Soares, 2020, p. 26). O autor destaca que o termo playback é um 

substantivo e o define como ñuma palavra que designa a reprodução, repetição, reapresentação 

ou representação de uma gravação musical, seja ela instrumental e/ou vocalò (Soares, 2020, p. 

26). 

Segundo o site WordReference, playback ® ño ato de reproduzir uma gravação de som 

ou vídeo, especialmente para verificar uma gravação recém-feitaò (PLAYBACK, 2025). 

Soares destaca que play along é uma ñfrase verbalò (locu­«o verbal) e, a partir disso, o 

define como ño ato de tocar ou cantar acompanhado por uma reprodução, repetição, 

reapresentação ou representação de uma gravação musical, seja ela instrumental e/ou vocalò 

(Soares, 2020, p. 81).  

A grafia de play along levantou alguns questionamentos. Foram observadas também 

outras maneiras de grafar este termo como playalong e play-along. O uso de playalong foi 

encontrado apenas em dois trabalhos acadêmicos, o de Simões (2011) e Petrus; Fernandes e 

Sobrinho (2017). Já play-along foi observado em Loureiro (2025), Teixeira (2021) e Sousa 

(2020). 

Segundo o site Grammarly:  

Um hífen é um sinal de pontuação usado para conectar palavras, criando palavras 

compostas. Às vezes, o hífen se torna uma parte permanente da grafia de um termo 

composto, independentemente da posição em que o termo apareça na frase 

(GRAMMARLY, 2024, tradução nossa)53. 

Na maioria das vezes em que este termo é mencionado, ele é visto como adjetivo ou 

substantivo. Pode ser adjetivo quando est§ relacionado ¨ palavra ñtrackò ou ñfaixaò em 

portugu°s. Por exemplo: ñA play-along track for guitaristsò ou seja, ñUma faixa play-along 

para guitarristasò. £ usado como substantivo em frases do tipo ñThis play-along is for 

percussionistsò, ou seja, ñEste play-along é para percussionistasò. Partindo disso, utilizaremos 

neste trabalho o termo play-along. 

 
53 ñA hyphen is a punctuation mark used to connect words, creating compounds. Sometimes, a hyphen becomes a 

permanent part of the spelling of a compound term, no matter where the term is used in a sentence.ò 
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Por último, observa-se que playback é muitas vezes usado como sinônimo de play-

along. Na definição de Petrus, Fernandes e Sobrinho: 

O playback ou playalong consiste na utilização de uma gravação sonora prévia que 

serve de base, ou complementação instrumental, para uma apresentação artística. É 

uma ferramenta que está em voga nos últimos anos, haja vista a disseminação da 

música eletrônica por diversos géneros (Petrus; Fernandes; Sobrinho, 2017, p. 12, nota 

de rodapé). 

Essa utilização de playback como sinônimo de play-along pode ser constatada em falas 

do cotidiano musical, na internet, em partituras e em alguns trabalhos acadêmicos, que inclusive 

serão citados ao longo desta seção. É importante enfatizar isso para que haja uma melhor 

compreensão destes termos. Neste trabalho, utilizaremos o termo play-along para nos 

referirmos a esse tipo de recurso. 

Feitas essas observações iniciais, seguimos mostrando que a principal forma de ensino 

e aprendizagem do choro, no início do século XX, era baseada na relação entre mestre e 

aprendiz, e vale ressaltar que muitos instrumentistas não sabiam ler partituras (Rosa, 2020).  

Ao longo da história do choro, outras práticas de ensino foram sendo incorporadas ð 

tanto aquelas oriundas da tradição oral quanto da tradição escrita ð acompanhadas por diversas 

mudanças tecnológicas. Luciana Rosa observa que: 

Os processos de ensino e aprendizagem do choro atualmente englobam essas práticas, 

utilizadas ao longo da história, acrescidas de outras inerentes às modificações 

tecnológicas ocorridas ao longo do século XX e início do século XXI. Se, no século 

XIX, os cadernos manuscritos do choro continham apenas a linha melódica principal, 

hoje encontram-se cadernos impressos de choro com melodias, contracantos e cifras, 

acompanhados de gravações didáticas com playbacks para que o estudante possa 

ampliar suas possibilidades de prática instrumental (Rosa, 2020, p. 20). 

 Um dos primeiros registros do uso de play-alongs no universo do choro remete ao 

bandolinista Jacob Pick Bittencourt, mais conhecido como Jacob do Bandolim. Jacob viveu em 

um período marcado por importantes transformações tecnológicas que impactaram o mundo da 

música. Entre elas, está o início das gravações em alta fidelidade em 1948 (Bertho, 2018) e o 

surgimento da estereofonia em 1958 (Bertho, 2018), conhecida como gravação em dois canais.  

Pessoa e Freire escrevem sobre o assunto: 
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O surgimento da gravação em mais de um canal permitia que músicos pudessem 

gravar separadamente o acompanhamento e, depois, sua parte solo. Esse modo de 

gravar não só trazia à luz todos os detalhes de harmonia, ritmo e função de cada um 

dos instrumentos, que podiam ser ouvidos agora sem o solo, mas também permitiu a 

prática do playback, ou seja, o registro do acompanhamento separado do registro do 

instrumento solista (Pessoa; Freire, 2013, p. 54-55). 

Jacob do Bandolim utilizou essa tecnologia nas grava­»es dos LPôs ñChorinhos e 

Chorões, de 1961 e Primas e Bordões, de 1962ò (Bertho, 2018, p. 219). O bandolinista recorreu, 

por exemplo, à gravação do acompanhamento do álbum Chorinhos e Chorões como forma de 

play-along, ñpara o estudo e planejamento rigoroso de sua interpretação, sendo talvez pioneiro 

no Brasil neste uso das técnicas de gravação para a produção de uma performance com aura de 

espontaneidadeò (Rezende, 2014, p. 126).  

É interessante observar que, atualmente, é bastante comum realizar gravações em partes 

separadas ð prática adotada diariamente por inúmeros músicos e musicistas. O que chama a 

atenção é imaginar como essa questão foi tratada nos primórdios das gravações estereofônicas. 

Quem trabalha com gravação sabe do cuidado que é preciso tomar em relação à dinâmica 

musical quando os instrumentos são gravados separadamente. 

Sobre as gravações dos álbuns de Jacob do Bandolim, Almir Côrtes Barreto comenta 

que os músicos responsáveis pelo acompanhamento ñrealizavam as nuances de dinâmica sem 

a presença da melodia. Por certo, os pontos para sua realização estavam pré-definidos, contudo, 

a dificuldade era maior para se conseguir bons efeitos no resultado finalò (Barreto, 2006, p. 47). 

Esses álbuns foram muito importantes para a história do uso de play-alongs no choro, 

pois, em 2006, algumas dessas gravações foram lançadas no livro Tocando com Jacob: 

Partituras e Playbacks. Esse trabalho foi resultado de uma parceria entre o Instituto Jacob do 

Bandolim e a editora Irmãos Vitale (Bertho, 2018; Barreto, 2006). Barreto também relata que 

ño livro ® um material importante sobre Jacob, trazendo dois de seus CDs, Chorinhos e Chorões 

(1961) e Primas e Bordões (1962), juntamente com a transcrição dos solos, gravações originais e 

bases instrumentais (playbacks) de todas as faixasò (Barreto, 2006, p. 47). 

É muito significativo observar, enquanto m¼sico ñpr§ticoò, que temos acesso aos play-

alongs utilizados por uma das figuras mais importantes do choro brasileiro: Jacob do Bandolim. 

São inúmeros os trabalhos que destacam a importância desse bandolinista para a música 

brasileira. Executar melodias de choros com esses play-alongs nos coloca, de certa forma, mais 

próximos desse cenário e momento musical, assim como mais próximos de Jacob do Bandolim.  
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Em certos momentos, nos colocamos na mesma posição que Jacob ð ou seja, utilizamos 

os play-alongs como uma ferramenta de apoio à nossa interpretação. Essas gravações permitem 

ñescuta mais detalhada dos violões, do cavaco e da percussãoò (Bertho, 2018, p. 219).  

São úteis tanto para os solistas quanto para estudantes interessados em estudar ou 

transcrever os acompanhamentos realizados pelos seguintes músicos: Dino (violão de cordas); 

C®sar Faria e Carlinhos Leite (viol»es); Jonas Silva (cavaquinho); Gilberto dôĆvila (pandeiro); 

Luiz Marinho (baixo); Barão (tamborim); Pedro dos Santos (reco-reco); Jaime e Plínio 

(ritmistas) (Tocando [...], 2006).  

O flautista e compositor Altamiro Carrilho, outra grande referência do choro, além de 

produzir videoaulas dedicadas ao ensino da flauta, também publicou um importante material 

didático intitulado Chorinhos Didáticos (1993)54, que incluía o uso de play-alongs. Essa obra é 

composta por 12 partituras autorais de Altamiro, acompanhadas de um disco com 24 faixas: 12 

com os choros interpretados pelo próprio Altamiro Carrilho e outras 12 com os respectivos 

play-alongs (Pereira, 2016).  

Atualmente, é possível encontrar essas gravações nas principais plataformas de 

streaming de música, assim como no YouTube55. As partituras estão disponíveis no site do 

Instituto Casa do Choro56. 

O uso de play-alongs foi se tornando cada vez mais recorrente ao longo dos anos. Nas 

últimas décadas, houve um grande ñincremento de publica­»es did§ticas, com m®todos, 

cadernos de partituras com playbacks e songbooks de compositores específicos, além de CDs 

de novos e antigos grupos dedicados ao choroò (Rosa, 2020, p. 19). Além dos materiais 

publicados oficialmente por editoras, existe também um vasto conteúdo divulgado em redes 

sociais e no site de compartilhamento de vídeos YouTube. Vargas comenta sobre o assunto: 

No caso do choro, houve o crescimento dos playbacks disponibilizados no Youtube 

ou Facebook/Instagram para estudo ou gravação de linhas sonoras sobrepostas 

autônomas, dos músicos conectando os mais diversos instrumentos, arranjos, 

variações melódicas/harmônicas e fundos estéticos (Vargas, 2024, p. 22). 

 Para exemplificar, realizamos algumas pesquisas no YouTube. Ao digitarmos 

ñplayalong choro cochichandoò na barra de busca, o primeiro resultado foi um vídeo intitulado 

 
54 (Chorinhos [...], 1993). 
55 Disponível em: https://www.youtube.com/results?search_query=Chorinhos+Did%C3%A1ticos+. Acesso em: 9 

mar. 2025. 
56 Disponível em: https://acervo.casadochoro.com.br/works/index/page:2?card_id=1411. Acesso em: 9 mar. 2025.  

https://www.youtube.com/results?search_query=Chorinhos+Did%C3%A1ticos
https://acervo.casadochoro.com.br/works/index/page:2?card_id=1411


90 

 

ñPlay Along Cochichando (Pixinguinha) - Grupo Pé de Choro57ò. Postado em 2020, o vídeo 

apresenta o regional composto por Eduardo Fiorussi (violão 7 cordas), Chico Santana 

(Pandeiro), Cledinaldo Junior (violão) e Jader Finamore (cavaco) e conta com 50.272 

visualizações (acesso em: 9 de mar. 2025).  

 Outro exemplo pesquisado foi com o t²tulo ñplayback choro um a zeroò. O primeiro 

v²deo que aparece como resultado da pesquisa tem como t²tulo ñPlayback #3 - 1x0 

(Pixinguinha/Benedito Lacerda)ò58. Trata-se de um play-along publicado pelo canal Regional 

Imperial. Embora não haja descrição dos músicos no vídeo, foi possível identificá-los: Lucas 

Arantes (cavaco), João Camarero (violão 7 cordas) Glauber Seixas (violão 6) e Rafael Toledo 

(pandeiro). O vídeo foi publicado em 2020 e está com 38.554 visualizações (acesso em: 9 de 

mar. 2025).  

Não é possível afirmar com certeza que todas as pessoas que acessaram esses dois vídeos 

o fizeram com o intuito de praticar os solos dos respectivos choros, ou seja, não há dados que 

comprovem isso. Inclusive, realizei essa pesquisa sem a intenção de tocar junto com os play-

alongs. Ainda assim, é possível refletir sobre o assunto, afinal trata-se de uma pesquisa bastante 

específica, já que são play-alongs ð e não choros com suas melodias. Pode-se refletir e deduzir 

que é bastante improvável alguém pesquisar um play-along somente para ouvir e não para 

praticar junto, o que seria uma exceção; ou seja, é mais provável que as pessoas que acessaram 

esses vídeos o fizeram com o intuito de usá-los como play-alongs.  

Mas, independentemente da finalidade do vídeo, é possível afirmar que a procura por 

play-alongs para estes dois choros foi alta, visto que a soma dos números de visualizações 

atinge 88.826. Vale lembrar que também não foram contabilizadas as visualizações de outros 

vídeos que apareceram como resultado da pesquisa, e isso certamente aumentaria o número 

total de visualizações de play-alongs de um mesmo choro. 

Apresento também um relato autobiográfico que pode trazer outra perspectiva dentro 

deste assunto dos play-alongs. Nestes anos de trabalho com o choro, meu maior foco esteve no 

acompanhamento, porque meu instrumento principal neste contexto é o violão de seis cordas. 

Enfatizo que é de seis cordas porque tenho percebido um crescimento significativo de 

violonistas de sete cordas e, às vezes, quando falo que toco violão no choro, algumas pessoas 

 
57 Disponível em: 

https://www.youtube.com/watch?v=KWQqPKMpafk&list=RDKWQqPKMpafk&start_radio=1. Acesso em: 9 

mar. 2025. 
58 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=lCowvqYnzW0. Acesso em: 9 mar. 2025. 

https://www.youtube.com/watch?v=KWQqPKMpafk&list=RDKWQqPKMpafk&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=lCowvqYnzW0
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imediatamente assumem que eu toco o violão de sete cordas e, às vezes, brinco dizendo que 

toco o quase ñextintoò seis cordas.  

Apesar de tocar um instrumento que geralmente exerce a função de acompanhamento 

no choro, também transcrevi inúmeros solos de choros no próprio violão e em outros 

instrumentos, tais como marimba, escaleta, bandolim, cavaquinho e vibrafone.  

Nesse processo de tirar choros, utilizei alguns play-alongs disponíveis no YouTube e o 

já citado livro Tocando com Jacob. Contudo, confesso que não usei este último com tanta 

frequência. É justamente esse ponto que gostaria de abordar a seguir. 

Na maior parte das ocasiões em que utilizei play-alongs, eles foram elaborados por mim 

mesmo. Tenho uma relação bastante próxima com o multi-instrumentismo, ou seja, tocar mais 

de um instrumento é algo cotidiano em minha prática musical. Reconheço, contudo, que não 

alcanço o mesmo nível de virtuosismo daqueles que se dedicam exclusivamente a um único 

instrumento. Ainda assim, dentro das minhas possibilidades técnicas, consigo criar play-alongs 

de choro para meus estudos.  

Além de criar play-alongs de choros já consagrados, também componho choros autorais 

e, por isso, acabo produzindo os play-alongs dessas composições. Ou seja, a criação e o uso 

dessa ferramenta decorreram, em grande parte, de uma necessidade pessoal. 

A intenção deste relato autobiográfico é mostrar que o uso de play-alongs também pode 

estar ligado a práticas de música autoral, principalmente porque hoje há um acesso facilitado a 

programas e aplicativos de gravação, tanto para computadores quanto para celulares. Tenho 

utilizado essa ferramenta com bastante frequência, não apenas no trabalho com o choro, mas 

também no estudo de outros gêneros musicais. Faço isso para ter uma noção aproximada de 

como minha interpretação está soando. 

Apresentam-se, a seguir, outros relatos encontrados em trabalhos acadêmicos que 

exploram a relação entre o uso de play-alongs e a prática do choro. O saxofonista, clarinetista 

e professor Evandro da Nóbrega relata: 

Esse trabalho foi muito útil pra minha parte didática de empregar nas aulas, porque a 

gente ensaiava, falava das possibilidades de interpretação, mas nem sempre a gente 

conseguia reunir todo mundo num regional, porque faltava um, faltava outro. Aí a 

gente trabalhava com o playback, uma base gravada para sentir. Por que na música 

brasileira, a base é o ritmo né? então como é que aquela interpretação vai sair boa se 

não tem aquele acompanhamento rítmico para dar um molho, para dar o balanço, o 

suingue da música? aí eu comecei a usar os playbacks sabendo que o playback tem 

certa limitação, porque você não pode ralentar a música, acelerar, fazer umas 

dinâmicas e tal, mas é uma base pelo menos, para parte rítmica (Rosa, 2020, p. 253). 
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Lucina Rosa faz alguns comentários sobre a experiência de Evandro: 

O contato com o choro em Leme fez Evandro realizar modificações em seu repertório, 

e a utilização de materiais didáticos de playbacks e songbooks se mostrou um recurso 

didático em sua atuação como professor, que faltou à sua própria experiência. A 

prática de se tocar com uma base rítmica e harmônica é muito valorizada por ele, 

apesar do clarinetista salientar que o playback é limitado em relação às nuances de 

andamento e dinâmicas que ocorrem em uma roda de choro (Rosa, 2020, p. 255). 

O que chama a atenção é que, para Evandro, esse tipo de material (play-alongs e 

songbooks) ñfaltou ¨ sua pr·pria experi°nciaò e, ainda assim, o professor reconheceu a 

importância desse recurso e o utilizou como ferramenta, reconhecendo também as limitações 

inerentes a esse tipo de material. 

Sobre esse ponto, pode-se propor a seguinte reflexão: existem inúmeras formas e 

ferramentas que podem ser utilizadas para ensinar e aprender algo, e todas elas apresentam 

vantagens, desvantagens e limitações. Dessa forma, é válido considerar que as abordagens de 

ensino e aprendizagem não são excludentes, mas sim complementares. A tradição oral possui 

seus recursos e limitações, assim como a tradição escrita. Por isso, é importante conhecer ambas 

para que possam ser utilizadas de maneira estratégica no processo formativo, de acordo com os 

objetivos e contextos específicos.  

No que diz respeito à tradição oral, percebe-se, ao longo da história, um processo 

contínuo de desvalorização dessa forma de transmissão de conhecimento.  

Entre os fatores que contribuem para isso, destaca-se o fato de que países colonizadores 

ð marcados por uma forte valorização da tradição escrita ð muitas vezes desconsideram ou 

desqualificam saberes oriundos de culturas fundamentadas na oralidade. Essa prática pode ser 

compreendida como parte de uma estratégia de colonização, caracterizada por um apagamento 

sistemático de saberes tradicionais e populares, processo que Queiroz (2017) denomina 

epistemicídio musical. 

Nenhuma ferramenta substitui a outra ð cada uma tem sua função e pode ser mais útil 

para uma pessoa do que para outra. Quando uma pessoa desvaloriza uma ferramenta apenas por 

ela não lhe ser útil, demonstra uma postura egocêntrica, alguém que não consegue enxergar 

para além do próprio círculo. Essa reflexão é importante, pois refletir também é um método de 

pesquisa. Dito isso, seguem alguns relatos de pessoas e projetos que trabalham com play-

alongs. 
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Alexandre Rodrigues relata que seu primeiro livro de estudos com play-alongs foi 

Tocando com Jacob (Rosa, 2020, p. 260), obra amplamente conhecida na comunidade do choro 

e considerada uma importante referência para a prática do gênero com o uso de play-alongs. O 

músico também afirma utilizar os livros da Choro Music (Rosa, 2020, p. 260), cujo trabalho 

será discutido mais adiante. Alexandre comenta o seguinte: 

Você treina em casa como é que vai fazer na roda. Só que aí você vai fazer na roda e 

é totalmente diferente, mas pelo menos para você ter uma noção como é que você vai 

estudar a harmonia daquela música, Vai tentar criar um improviso, você tenta 

modificar um pouco a melodia, sem fugir muito né, sem fazer muita coisa demais, 

sem acrescentar coisa demais, que mude a característica daquela melodia. Você fica 

próximo. É como se fosse na praia, você não vai para o fundo, fica sempre na beirinha, 

no raso, para não morrer afogado né? (Rosa, 2020, p. 260). 

Fernando Galizia escreveu um artigo sobre o projeto de extensão chamado Roda de 

Choro da UFSCar que consiste na realização semanal de rodas de choro em diversos locais da 

cidade de São Carlos, incluindo o campus da Universidade Federal de São Carlos (Galizia, 

2024).  

A gestão deste trabalho é feita por meio de um grupo de WhatsApp e é nesse espaço 

virtual que são enviados quatro links, sendo que um deles contém ñuma playlist com playbacks 

ou playalongs das músicas do repertórioò (Galizia, 2024, p. 4).  

Ana Paula Peters elaborou um trabalho sobre o projeto Rodadas de Choro, desenvolvido 

no âmbito da pesquisa Notas históricas, sociais e musicais das Rodas de Choro na sala de aula, 

realizada na Universidade Estadual do Paraná (Unespar). Rodadas de Choro consistia em uma 

prática de ensino coletivo na cidade de Curitiba e: 

Entre os seus objetivos estava fazer um levantamento dos materiais didáticos 

existentes sobre o ensino do choro, organizar e elaborar material para pessoas que 

atuam em diversos espaços de ensino/aprendizagem com a educação musical em 

situações de ensino coletivo para contribuir para a democratização do acesso à música 

(Peters, 2023, p. 10) 

É importante mencionar que este projeto foi idealizado para ocorrer de forma presencial, 

mas, devido à pandemia de Covid-19, foi realizado remotamente. Isso, sem dúvida, trouxe 

algumas dificuldades para as pessoas que o idealizaram, mas mesmo remotamente, foi possível 

realizar arranjos, aprecia­«o de choros, leitura de partituras e praticar o ñtocar de ouvidoò.  
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Dentro dessas práticas, também houve algo relacionado ao uso de play-alongs e, a partir 

desses encontros virtuais, ñforam gravados playbacks com a base dos choros selecionados para 

que os participantes pudessem estudar a melodia e posteriormente enviar sua gravação com esta 

referênciaò (Peters, 2023, p. 16). 

É interessante citar também a disciplina intitulada Performance do Choro a partir de 

Altamiro Carrilho, que foi ñdestinada a alunos de flauta transversal dos cursos de graduação da 

Escola de M¼sica da UEMGò (Pereira, 2016, p. 31).  

Essa disciplina foi ministrada durante o primeiro semestre de 2015 e, dentre os tópicos 

presentes no plano de ensino, destaca-se o seguinte: ñExperimentação, pelos alunos, de novas 

interpretações das músicas do Repertório de Referência, objetivando a inserção dos 

procedimentos rítmico-melódicos estudados. Este processo se deu com acompanhamento de 

violão ou playbackò (Pereira, 2016, p. 31). 

Para encerrar este subcapítulo, é importante destacar o trabalho da editora Choro Music. 

De acordo com a descrição presente no próprio site: 

A Choro Music nasceu com o propósito inicial de levar a música instrumental 

brasileira para o mundo todo através de playalongs (álbuns impressos de partituras 

com faixas de áudio completas e playbacks), para que as pessoas possam ouvir as 

músicas e também tocá-las em seus instrumentos (Dalarossa, 2025). 

A Choro Music, sem dúvida, é uma das maiores referências mundiais em play-alongs 

de choros. Foi fundada por Daniel Dalarossa, flautista brasileiro que começou a tocar choros na 

flauta doce aos 14 anos. Aos 19, Daniel iniciou seus estudos com uma figura importante do 

choro, João Dias Carrasqueira. O flautista relata que, aos 20 anos, começou a trabalhar 

profissionalmente com o choro, época em que frequentava o Clube do Choro de São Paulo. 

Nesse período, Daniel lembra das ñferramentas disponíveis para tocar, aprender e 

desenvolver repertório de choro, que eram bem precáriasò (Dalarossa, 2025). Com base em sua 

própria experiência, Daniel decidiu fundar a Choro Music em 2006, e atualmente a editora conta 

com mais de 30 títulos de livros com partituras e play-alongs. 

Outro ponto importante a frisar é que diversos músicos e musicistas importantes do 

universo do choro participaram das gravações dos play-alongs59. O alcance do trabalho da 

Choro Music é internacional, e em seu site é possível encontrar depoimentos de vários músicos. 

 
59 Neste link é possível ver a lista completas dos músicos. Disponível em: 

https://www.choromusic.com.br/catalogo/biografias-de-musicos.html. Acesso em: 11 mar. 2025. 

https://www.choromusic.com.br/catalogo/biografias-de-musicos.html
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Destacamos, dentre eles, o depoimento do saxofonista, clarinetista e compositor Paquito 

DôRivera:  

Vocês fizeram um ótimo trabalho com os songbooks e CDs playalong de música 

brasileira, pois depois de ouvir esses verdadeiros especialistas, os estudantes que 

querem aprender sobre esses estilos podem facilmente se familiarizar com os 

diferentes ritmos, melodias e harmonias do Brasil (DôRivera, 2025). 

Vimos, nesta seção, que os play-alongs estão presentes no choro desde a segunda 

metade do século XX. Junto com o desenvolvimento tecnológico, houve também um 

crescimento do uso dessa ferramenta por parte de estudantes de choro, assim como em escolas 

e projetos musicais. Também foi possível comentar que os play-alongs podem ser criados em 

casa e utilizados como ferramenta para o estudo de composições e choros autorais. 

5.4 REFERÊNCIAS MUSICAIS 

Ao longo de nossas vidas, conhecemos pessoas que se tornam referências para nós ð 

exemplos daquilo que desejamos nos tornar. Na música, isso acontece praticamente de uma 

maneira natural: podemos assistir a uma performance, participar de uma aula, ter uma conversa 

marcante ð e, a partir disso, alguém pode se transformar em uma referência. É interessante 

observar que essas referências podem ser tanto contemporâneas quanto pessoas que já 

morreram e deixaram um legado. Elas são extremamente importantes na nossa formação 

musical, pois estão diretamente ligadas à construção da nossa identidade artística.  

Por mais evidente que pareça, esse processo nem sempre é devidamente valorizado. 

Nada surge do nada ð e, muitas vezes, aquilo que julgamos ser novo já foi realizado de alguma 

forma por outras pessoas antes de nós. É importante lembrar que todos nós temos referências. 

As referências funcionam como espelhos que nos ajudam a enxergar a nós mesmos. E é por 

meio da auto-observação que conseguimos promover mudanças internas ð sejam elas musicais 

ou em qualquer outra dimensão da vida. 

Um artista que é referência para alguém na atualidade também teve suas próprias 

referências. Pixinguinha, por exemplo ð uma das maiores referências do choro para muita 

gente ð teve como professor o compositor Irineu de Almeida (Fontenele, 2015). Irineu 

executava contrapontos no oficleide, e esses ñcontrapontos de Irineu foram, sem d¼vida, a base 
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do que Pixinguinha realizaria mais de trinta anos depois com seu sax-tenor, nos duos com 

Benedito Lacerdaò (Cazes, 1998, p. 52). 

Altamiro Carrilho, flautista citado inúmeras vezes por conta do legado deixado em 

relação ao choro, comenta sobre os flautistas de sua época e destaca sua preferência por 

Benedito Lacerda ð flautista e compositor, parceiro de Pixinguinha: 

Havia também Dante Santoro, Eugenio Martins, João de Deus, Antonio de Souza, 

dezenas de flautistas na época, Pixinguinha, o próprio Benedito, mas o que tinha o 

estilo mais bonito, mais agradável de se ouvir era o Benedito (Sarmento, 2005, p. 80).  

Ainda discorrendo sobre flautistas, Rodrigo Y Castro, que gravou mais de 50 discos, 

relata que os principais flautistas do passado que contribuíram para o desenvolvimento de seu 

próprio estilo interpretativo são Patápio Silva, Benedito Lacerda e Dante Santoro (Gevertz, 

2017). Em relação às referências e ao desenvolvimento interpretativo em um gênero musical, 

Castro comenta que: ñPra voc° ter alguma propriedade na sua interpreta­«o, voc° sendo novo 

no estilo, você precisa tentar absorver o que as pessoas que vieram antes de você já fizeram. 

Voc° n«o vai inventar a roda, mas voc° vai ajudar ela girarò (Gevertz, 2017, p. 22). 

Outro grande expoente da flauta no choro é Antonio Rocha. Nascido em 1981, na cidade 

de Valença, no sul do Rio de Janeiro, o flautista foi discípulo de Altamiro Carrilho (ANTONIO 

[...], 2025) e atualmente desenvolve vários projetos musicais. Entre eles, destaca-se sua 

participação no Conjunto Época de Ouro, grupo fundado por Jacob do Bandolim (ANTONIO 

[...], 2025). Antonio Rocha menciona que sua relação com o choro é marcada pela admiração 

por músicos como Altamiro Carrilho, Niquinho, Dino 7 Cordas, Jacob do Bandolim e 

Pixinguinha (REVISTA [...], 2025). Em entrevista realizada por Gevertz (2017), Antonio 

Rocha acrescenta que Charles Pereira Gomes, mais conhecido como Charles da Flauta, 

Benedito Lacerda e Dante Santoro também são suas influências. 

O bandolinista e compositor Joel Nascimento fez o seguinte depoimento sobre Jacob do 

Bandolim: 

Todos nós temos a escola dele. Eu tive muita influência, como não podia deixar de 

ser. Comecei a tirar aquilo que eu achava bonito que ele fazia. Meu som é diferente 

do dele. Mas tem muita coisa que eu tirei dele. Ele usava glissandos, mordentes, muita 

coisa que existe na música e que o chorão usava indevidamente e que o Jacob usava 

com muito bom gosto, com muita propriedade. Além disso, tinha a maneira dele de 

tocar um choro, de interpretar [...] Jacob fazia isso como ninguém. Eu comecei a tirar 

o máximo do que ele fazia e aproveitar tanto dele como de outros bandolinistas, como 
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Luperce [...]. A influência do Jacob foi a que todos tiveram. Eu pesquisei bastante 

porque gosto muito dos detalhes dele (Paz, 1997, p. 66-67). 

Joel Nascimento também relata que aprendeu muita coisa dos bandolinistas de 

botequim, da roda de choro e que ñtransferiuò tamb®m muita coisa do piano (Paz, 1997, p. 66-

67). 

Esse tipo de depoimento é comum na fala de artistas ligados ao choro, assim como em 

trabalhos acadêmicos. Na verdade, a questão da referência vai muito além da música, estando 

presente nas relações familiares, no trabalho, no esporte, na política, entre outros. 

É necessário pontuar isso porque muitos artistas que admiramos tornam-se referências 

ainda mais fortes quando também defendem valores que são importantes para nós. Ao mesmo 

tempo, existem referências que são apenas musicais e que, muitas vezes, não se refletem em 

outros aspectos da vida. Talvez seja mais interessante, em vez de me alongar mostrando mais 

trabalhos com exemplos de referências do choro, fazer outras reflexões sobre o assunto. 

Uma reflexão que pode ser abordada aqui relaciona-se aos instrumentos solistas que não 

fazem parte do cânone das gravações de choros, ou que sequer foram gravados. É importante 

mencionar isso porque os artistas já citados referem-se a músicos que tocavam o mesmo 

instrumento em questão. Nesse sentido, bandolinistas falam de bandolinistas como referências, 

flautistas mencionam flautistas, e assim por diante. 

A pianista e pesquisadora Luísa Oliveira comenta que, no processo de tirar músicas de 

ouvido ñé comum aos flautistas recorrerem a gravações de Altamiro Carrilho, bandolinistas 

ouvirem Jacob do Bandolim, violonistas 7 cordas ótirarem de ouvidoô as frases contrapontísticas 

tocadas por Dino 7 cordas, etc.ò (Oliveira, 2017, p. 17) 

Analisando essa linha, qual seria a situação dos instrumentos que gravaram poucos 

choros ou que não gravaram nenhum? Quais seriam as referências para marimba, viola de 10 

cordas ou xilofone no contexto do choro? 

É inegável que quem trabalha com choro não se limita a ouvir apenas artistas que tocam 

ou gravaram exclusivamente o seu próprio instrumento. Ao mesmo tempo, também é inegável 

que flautistas citam flautistas como referência, clarinetistas mencionam clarinetistas, e assim 

por diante. 

Essa reflexão se articula diretamente com a proposta desta tese. Afinal, o objetivo é 

aplicar elementos da linguagem do choro em instrumentos não comuns ao gênero, e, para isso, 

é fundamental buscarmos referências. 
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Esse processo pode ser enriquecedor, pois não há intenção de limitar ou focar 

exclusivamente em um único instrumento musical. Dessa maneira, é possível pesquisar 

elementos interpretativos do choro em instrumentos tradicionais, como acordeão, flauta, 

clarinete, bandolim, violão, cavaco e piano, para então aplicar alguns desses elementos em 

instrumentos incomuns, como vibrafone, marimba, viola de 10 cordas, xilofone e steelpan. 

A falta de referência específica para determinado instrumento também pode contribuir 

para nos deixar mais abertos a escutar diferentes instrumentos solistas do choro. Isso funciona 

como um estímulo para desenvolver maneiras de aplicar técnicas específicas de um instrumento 

em outro completamente diferente, como, por exemplo, da flauta para o vibrafone. 

Outra reflexão diz respeito às referências de instrumentistas que fazem parte de 

minorias, ou seja, de grupos historicamente excluídos ñdo processo de garantia dos direitos 

básicos por questões étnicas, de origem, por questões financeiras e por questões de gênero e 

sexualidadeò (Porf²rio, 2025).  

É estranho e irônico, como aponta Francisco Porfírio (2025), pensar que o que 

chamamos de ñminoriasò corresponde numericamente à maioria da população ð e, ainda 

assim, essas pessoas frequentemente não estão inseridas em diversos espaços, inclusive no 

choro. 

 Observa-se, nas referências citadas anteriormente e em inúmeros trabalhos de pesquisa, 

a predominância de nomes masculinos como referências de instrumentistas e compositores. Isso 

porque a música reflete a sociedade.  

Essa questão é importante, pois as referências são nossos espelhos, e encontrar 

instrumentistas que se assemelham a nós em questões étnicas, orientação sexual, identidade de 

gênero, aspectos sociais etc. pode ser mais inspirador para a nossa trajetória musical. Muitos 

homens são citados porque eles são referências para outros homens, o que evidencia a 

importância de programas de inclusão, debates e ações que promovam a inserção das minorias 

no choro. 

Trabalho em contato com artistas de diferentes classes sociais, incluindo muitas pessoas 

pertencentes a grupos minoritários, e ouvi diversas vezes mulheres comentando, por exemplo, 

sobre a importância das referências femininas no choro, assim como em outros gêneros 

musicais.  

Mulheres como Chiquinha Gonzaga, Tia Amélia, Lina Pesce, Carolina Cardoso de 

Menezes, Luciana Rabelo, Jane do Bandolim, Nilze Carvalho e Roberta Valente são referências 

importantes tanto para a história do choro quanto para musicistas da nova geração que as têm 
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como ponto de inspiração. Além desses nomes, Anna Paes (2019) menciona outras mulheres 

instrumentistas que desenvolvem um trabalho significativo no choro.  

Vale lembrar que foi por volta da década de 1970 que a prevalência masculina nas rodas 

de choro começou a ser questionada (Scalise, 2024). Até então, as mulheres não faziam parte 

desses espa­os e ña presen­a feminina nesses ambientes chegou a ser rotulada como auxiliar do 

marido, aspirante a cantora, tocadora de chocalho etc.ò (Paes, 2019, p. 17).  

Além destes dois trabalhos citados, intitulados Mulheres no choro: novas gerações de 

cantoras e instrumentistas seguem legado das precursoras e mantêm vivo este patrimônio 

cultural brasileiro (Scalise, 2024) e A presença feminina no choro (Paes, 2019), vale mencionar 

também o artigo intitulado Mulheres no choro: a participação feminina à época dos 100 anos 

do gênero (Amaral Júnior, 2020) como fontes importantes sobre o assunto. 

Entende-se aqui que essa representa apenas uma pequena parcela das minorias no choro. 

Destacou-se brevemente a questão das referências femininas e sua importância, mas esse 

assunto, sem dúvida, necessita de mais discussões. Existem outras minorias que também 

precisam ser abordadas dentro do universo do choro. Não aprofundaremos neste assunto porque 

não é o nosso foco; mesmo assim, cabe mencionar que é um tema que pode ser melhor 

explorado sob a ótica das ciências sociais. 

Há outro ponto que merece reflexão: a criação de cânones de todos os tipos, entre os 

quais est«o os ñgrandes nomes do choroò.  

Infelizmente, a maneira como muitos enxergam diversos aspectos do mundo e do tempo 

é limitada a uma ótica linear, ou seja, composta por uma única linha do tempo com começo, 

meio e fim, o que gera alguns questionamentos. 

O primeiro deles é a ilusão de que determinado instrumentista necessariamente descende 

de outro, formando uma linhagem direta. Na música de tradição europeia, isso fica mais 

evidente, pois frequentemente aprende-se que vieram primeiro Haydn, depois Mozart, 

Beethoven etc., e qualquer m¼sico contempor©neo a esses nomes ® visto como ñfora da linhaò, 

muitas vezes deixando de ser pesquisado e valorizado. 

Essa visão é ultrapassada e pode já ter mudado no ensino de música de algumas 

instituições. Hoje, entende-se que existem múltiplas linhas que se cruzam constantemente, 

formando uma trama complexa de relações. 

Essa reflexão é trazida para enfatizar a importância da pesquisa de novas referências 

musicais e para incentivar que músicos e musicistas não fiquem presos apenas aos nomes já 

consagrados. 
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É comum encontrar certa dificuldade ao pesquisar e ouvir novas referências musicais. 

Pode-se fazer um paralelo com as sinapses cerebrais ou com trilhas abertas em uma mata: se já 

existe uma trilha consolidada, percorrida durante anos por inúmeras pessoas que afirmam ser 

segura, dificilmente abriremos um novo caminho. Assim, ficamos restritos a uma única trilha 

como ponto de referência. 

O mesmo acontece na música ou em qualquer outro aspecto da vida, e isso parece estar 

ligado à lei do menor esforço. Por que abrir uma nova trilha, se já existe uma por onde todos já 

passaram?  

Muitas pessoas ouviram determinado instrumentista, aprenderam tudo o que ele gravou 

e hoje tocam dentro dessa linguagem. Ent«o, por que buscar um instrumentista ñdesconhecidoò? 

É importante pensar que isso também está ligado à questão das minorias. Se uma pessoa 

gravou diversos discos no século passado, é porque, de certa forma, ela possuía certos 

privilégios, o que, sem dúvida, contribuiu para o legado do choro.  

Contudo, também precisamos refletir que muitas outras pessoas que se dedicavam ao 

choro tinham capacidade para realizar gravações, mas não tiveram oportunidades devido a 

inúmeros desafios que iam além dos aspectos musicais. 

Enquanto músico periférico, morador de uma favela, observo que mesmo nos tempos 

atuais ð em que temos acesso facilitado a diversos recursos que auxiliam na carreira musical 

ð existe uma diferença gritante na possibilidade de realizar gravações ao compararmos 

músicos periféricos com músicos não periféricos das classes média e alta.  

É importante refletir que, se essa desigualdade persiste hoje, ela certamente ocorreu em 

períodos anteriores. Seria ingênuo acreditar que alguém se destacou no mercado musical 

exclusivamente pelo talento, desconsiderando os fatores socioeconômicos envolvidos em sua 

trajetória. Não tenho a intenção de desvalorizar a importância do trabalho dos nomes que fazem 

parte do cânone do choro, mas sim propor a reflexão de que há outras referências que também 

podem contribuir para o nosso desenvolvimento musical. 

Para concluir esta seção do trabalho, é importante destacar a relevância dos 

instrumentistas que são considerados referências no choro. Ao escolhermos um instrumentista 

ou uma instrumentista como nossa principal referência, dedicamos tempo para pesquisar e 

analisar suas performances, passamos horas tirando músicas de ouvido, assistimos a vídeos na 

internet, consultamos trabalhos escritos, partituras etc. Com isso, incorporamos diversos 

elementos musicais utilizados por essas pessoas, que fazem parte da linguagem do choro. 
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Gosto de pensar que, assim como ñvoc° ® o que voc° comeò, na música ñvoc° ® o que 

voc° ouveò60. E quem é sensível está, afinal, ñouvindoò a vida o tempo todo. 

Vejo a música de forma mais ampla: como compositor, reflito bastante sobre o quanto 

somos resultado não apenas do que ouvimos, mas também daquilo que vivemos. Minhas 

maiores referências e inspirações para compor muitas vezes não vêm do universo musical, mas 

de pessoas que admiro em outras áreas da vida, especialmente aquelas que são verdadeiramente 

humanas e sensíveis.  

Outro ponto importante a ser considerado é valorizar as referências do choro que estão 

vivas, e não esperar que elas morram para iniciar esse processo de valorização. Aprende-se 

muito também sem tocar, estando ao lado da pessoa, ouvindo suas histórias, os desafios que ela 

enfrentou, e ouvindo-a falar sobre como se tocava um instrumento nos tempos antigos ð muitas 

vezes antes de termos nascido. Aprende-se também ouvindo suas críticas sobre a maneira de 

tocar choro atualmente. 

É importante ter em mente que o choro é uma tradição com mais de 100 anos, e essa 

tradição, com toda a sua linguagem, se manteve e se desenvolveu graças a inúmeros 

instrumentistas. Também é fundamental lembrar e refletir sempre sobre as questões sociais para 

n«o ficarmos descolados da realidade, vivendo somente no ñmundo do choroò, pois a sociedade 

não é composta apenas de música; ela é complexa e formada por inúmeras relações. 

Por fim, é necessário lembrar que grande parte das nossas referências não contempla 

pessoas que trabalharam arduamente para que o choro pudesse preservar seu legado. Muitas 

delas permanecem invisíveis na história. Vale recordar, por exemplo, que ñO milagre que fazia 

essas rodas [de choro] durarem tanto tempo tinha por tr§s a figura óinvis²velô da mulher, 

desdobrando-se na cozinha pra que n«o faltasse o alimento ñcom sustan­aò (Paes, 2019, p. 17). 

Destaco isso porque, pessoalmente, considero como referências diversas pessoas que enfrentam 

dificuldades sociais e financeiras e, mesmo assim, encontram espaço para estudar choro, além 

de tantas outras que n«o s«o citadas entre as ñgrandes refer°nciasò. 

5.5 RODAS DE CHORO 

Rodrigues e Cunha (2014) mostram que o choro, assim como outros gêneros e 

manifestações musicais populares, possui uma forma de ensino e aprendizagem ligada ao 

 
60 Essa é a forma mais direta de dizer que, no âmbito musical (e na vida), você é o que vive. Muitas vezes uso o 

verbo ñouvirò de forma metaf·rica: para mim, ouvir é captar as vibrações do mundo externo e interno. 
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coletivo. Eles também afirmam que o ensino e a aprendizagem nas rodas de choro ocorrem de 

maneira não convencional, mas é interessante pensar que aquilo que se considera convencional 

depende do ponto de vista. Na ótica do próprio choro, por exemplo, é convencional ensinar e 

aprender dentro das rodas de choro. 

É possível observar e aprender diversos aspectos musicais ao participar de rodas de 

choro como ouvinte e/ou instrumentista. Também é possível aprender aspectos humanos, 

culturais e sociais que serão brevemente abordados através de reflexões expostas ao longo do 

texto. 

Pensar no choro é praticamente pensar na roda de choro. Antes das gravações deste 

gênero, havia os encontros dos músicos, as rodas de choro. Autores que escreveram a respeito 

desta manifestação cultural, como Cazes (1999), Diniz (2007) e Tinhorão (2010; 2013), 

concordam ao falar sobre o choro enquanto reunião de músicos para uma prática musical.  

É interessante notar que a roda de choro é um fenômeno que atravessou toda a sua 

história, pois, nos princípios do choro, não havia escolas especializadas, não existiam partituras 

editadas como as que temos hoje, e tampouco gravações. Ou seja, o que existia era o encontro 

de músicos.  

Olhar para isso pode trazer algumas reflexões, como, por exemplo, pensar na roda de 

choro como a forma mais antiga de ensino e aprendizagem da linguagem que forma o próprio 

gênero musical.  

As rodas de choro sofrem transformações ao longo do tempo, mas, sem dúvida, pode-

se afirmar que existe uma essência, algo que conecta todas as rodas ao longo das décadas. Cabe 

ressaltar isso para pensar também na roda como um portal musical atemporal.  

Isso fica evidente quando se observam as semelhanças entre gravações da primeira 

metade do século XX e os choros tocados atualmente nas diversas rodas espalhadas pelo Brasil. 

Ou seja, as rodas de choro são também as principais responsáveis pela manutenção e 

preservação da tradição do choro.  

A roda de choro não só preserva a tradição, mas também estimula a produção e a 

execução de novos choros e outros gêneros musicais. Como já mencionado, frequento e 

participo de diversas rodas na cidade de São Paulo desde 2008 e pude constatar que existem 

rodas de choro que executam outros gêneros musicais além do choro e seus gêneros correlatos.  

Em 2005, Sarmento apontou que ñOutros g°neros musicais predominantes na roda de 

choro são o maxixe, o frevo, o baião, a polca, a valsa, o lundu, o schotish, o samba, e 

recentemente, a bossa nova e outros estilos peculiares da m¼sica brasileiraò (Sarmento, 2005, 
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p. 12). Há vinte anos o autor já havia demonstrado que outros gêneros, além dos que formam o 

choro, estavam presentes nas rodas.  

Dependendo da roda de choro, é possível ter diferentes tipos de aprendizagem. Por 

exemplo, uma roda de choro com uma plateia mais silenciosa pode ajudar a captar sutilezas 

musicais que talvez não sejam possíveis perceber em outra roda com mais interferências 

sonoras externas. Uma roda menos tradicional pode deixar músicos e musicistas mais à vontade 

para improvisar e pode ajudar essas pessoas a sentirem menos pressão psicológica na execução 

dos choros.  

Existem outras questões para refletir, mas o foco aqui é ver a roda de choro como um 

lugar de ensino e aprendizagem de elementos da linguagem melódica do choro. Nesse sentido, 

os dois tipos de rodas citados servem como fonte para o ensino e a aprendizagem da linguagem 

do gênero, já que todas as rodas são uma escola.  

Tudo depende do olhar de quem está participando. Se somos pessoas abertas ao 

conhecimento e à aprendizagem, sem dúvida vamos aprender algo das rodas de choro, seja ela 

tradicional ou não.  

Diversos chorões que encontrei ao longo da minha vida concordam em dizer que a roda 

de choro é uma escola. Altamiro Carrilho falava que seu grande aprendizado no choro se deu 

quando era um ñm¼sico de lataò e ñsa²a fu­ando rodas de choro todo dia depois do trabalhoò 

(Sarmento, 2005, p. 10). O violonista Jayme Florence (1909-1983), conhecido como Meira, 

nasceu em Pernambuco e teve sua carreira consolidada no Rio de Janeiro (Rosa, 2018). Foi 

professor de violonistas que são e foram destaques do violão brasileiro, como, por exemplo, 

Baden Powell, Raphael Rabello e Maurício Carrilho (Bittar, 2011). 

Dentre as práticas de ensino usadas por Meira, Sandroni (2000) e Bittar (2010) relatam 

que o violonista trabalhava com treinos auditivos e prática em rodas de choro. 

Ao procurar saber um pouco mais sobre como funcionavam estas aulas, ouvi relatos 

que mostravam certa continuidade entre o tipo de experiência vivido numa roda de 

choro e o tipo vivido na situa­«o marcada como ñdid§ticaò: de acordo com o 

depoimento de um dos entrevistados, as aulas de Meira eram ñrodas de choro 

concentradasò. Eram aulas que enfatizavam o tipo de habilidade necess§ria para um 

bom desempenho numa roda: capacidade de transpor em tempo real, de acompanhar 

músicas que não se conhece especialmente bem, de improvisar contracantos nas 

cordas graves do violão (as famosas ñbaixariasò) etc. (Sandroni, 2000, p. 7). 

Maurício Carrilho, violonista e ex-aluno de Meira, conta o seguinte: 
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Quando chegava oito horas os livros eram fechados, as estantes guardadas e começava 

o treinamento mais importante que um músico pode ter na vida: tocar. Ouvir e tocar 

(...) e um atrás do outro os gêneros musicais das mais diversas regiões eram tocados: 

choro, polca, valsa, schottish, bolero, samba, tango argentino, fox-trot, ragtime, frevo, 

habanera, mazurca, [...]. Quando eu achava que ia descansar, começava tudo de novo 

em outro tom. A sensação era de estar descendo a estrada do Corcovado numa estrada 

sem freio. Sobreviver era se manter na música sem parar, vencendo cada compasso 

desconhecido, memorizando os caminhos que seriam percorridos mais uma vez na 

repetição das partes, para acertar o que não tinha saído correto na primeira passada. 

Gradativamente o acompanhamento ia sendo composto: primeiro os acordes iam 

sendo encontrados, as modulações entendidas, depois os baixos obrigatórios, a 

condução das vozes, as levadas rítmicas apropriadas, e por fim, as brincadeiras, as 

substituições de acordes, as rearmonizações de improviso [...] e assim, de ouvido, 

aprendi o acompanhamento de centenas de músicas que eu desejasse tocar (Rosa, 

2018, p. 567). 

A roda de choro é marcada pelo encontro de gerações distintas, nas quais é possível 

encontrar jovens que possuem entre 20 e 25 anos e idosos com 70 anos ou mais tocando juntos. 

Essa, sem dúvida, é uma das maiores riquezas que a roda de choro oferece. É interessante 

observar que pessoas que frequentam shows, bares, rodas e outras atividades culturais 

geralmente estão acompanhadas de amigos e amigas de idades aproximadas.  

Existem diversos conflitos entre as gerações, como, por exemplo, músicos mais velhos 

que reclamam que os jovens n«o est«o tocando ñcertoò ou jovens que se preocupam demais em 

mostrar sua virtuosidade, e a roda de choro é o palco onde é possível perceber esses conflitos 

para, então, refletir e, quem sabe, rever alguns dos nossos comportamentos.  

É na roda de choro que se percebe que os músicos mais velhos são os grandes 

responsáveis por manter uma tradição musical que já tem mais de 100 anos, e é nela também 

que vemos os jovens se esforçando para acompanhar, aprender e propagar essa tradição, além 

de levar as bases do choro para outros gêneros musicais.  

Músicos e musicistas experientes que dominam a linguagem do choro frequentam rodas, 

e com essas pessoas pode-se aprender e incorporar os elementos da linguagem melódica por 

meio da observação e da prática. Sarmento (2005) afirma que nas práticas de choro ño m¼sico 

aprende ouvindo, observando e tocando com os mais experientesò (Sarmento, 2005, p. 50).  

Luciana Rosa menciona que: 

[...] existe um aprendizado essencial na prática do choro que seria considerado 

aprendizagem informal, fundamentado em audição de gravações para entender a 

linguagem do choro, observação de músicos consagrados tocando e participação nas 

rodas de choro, onde este estudante irá realmente aprender a linguagem do choro, 

treinar a improvisação, verificar como a forma pode ser livre e dinâmica em um 

ambiente como a roda, etc. (Rosa, 2018, p. 563). 
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Uma das capacidades que se desenvolve nas rodas de choro refere-se ao 

desenvolvimento auditivo. Taborda (2010) mostra que o violão e o cavaquinho eram os 

instrumentos mais apreciados no que diz respeito ao ñtocar de ouvidoò, e ainda destaca que 

ñquando o acompanhador n«o conseguia atinar com a harmonia do solista, dizia-se que tinha 

caídoò (Taborda, 2010, p. 138). Weffort (2002), Valente (2009) e Tinhorão (2014) mencionam 

que a prática de tocar de ouvido é algo comum entre as pessoas que trabalham com choro.  

Sob o ponto de vista autobiográfico, posso afirmar que, ao longo destes anos de trabalho 

com o choro, a prática de tocar de ouvido tem sido minha principal forma de aprendizagem 

deste gênero. Este assunto será tratado mais adiante, e o que nos interessa neste ponto é que 

essa prática está fortemente relacionada à roda de choro, já que o uso da partitura não é tão 

comum nesse ambiente e, para algumas pessoas mais conservadoras, a partitura ñn«o ® vista 

com bons olhosò. Sobre esse assunto, Luciana Rosa diz: 

Nas rodas de choro atualmente no Brasil, no entanto, a utilização de partituras é pouco 

comum, adotada geralmente por iniciantes no aprendizado do gênero, como músicos 

de formação erudita ou popular, porém com pouca vivência no choro. O próprio 

ambiente onde ocorre a roda de choro, geralmente em um bar, em torno de uma mesa, 

dificulta a utilização de partituras. É frequente ver músicos tocando quase colados uns 

nos outros, principalmente nos momentos onde há muitos participantes na roda (Rosa, 

2018, p. 565). 

Seguimos fazendo uma breve reflexão filosófica. A soma das partes de algo forma um 

todo, ou seja, parte e todo possuem uma relação direta. Pensando em fractais, podemos dizer 

que uma é o espelho da outra, como se não houvesse separação, dois lados (frente e verso) de 

uma mesma folha. A sociedade também pode ser vista assim, pois as pessoas formam a 

sociedade.  

Trazendo isso para o choro, podemos dizer que ele (o todo) é formado por várias partes, 

sendo que essas partes são o próprio choro. Não há como separar, por isso o choro é também a 

própria roda de choro.  

O termo também designa diversas outras dimensões, como ñconjunto instrumental, pe­a 

do repertório, evento social, sinônimo de músico ou instrumentista, gênero musical, prática 

musical, estilo interpretativoò (Palopoli, 2018, p. 40). Vale destacar que a autora discute essa 

questão terminológica com mais profundidade e apresenta uma acepção interessante da palavra 

choro, entendida como uma manifestação cultural ñfortemente estabelecida e dotada de 

características próprias, sendo a roda de Choro seu principal polo agregadorò (Palopoli, 2018, 

p. 55).  
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Estar em uma roda de choro pode trazer incontáveis aprendizados, assim como qualquer 

outra experiência de vida, mas tudo depende da observação de quem está participando. Ou seja, 

podemos estar em um ambiente e aprender muitas coisas dele, ou não.  

Minha experiência com o choro mostrou-me o quanto as rodas de choro são importantes 

para a propagação do gênero, e isso inclui a transmissão dos elementos de sua linguagem. 

O choro é também uma escola, e posso afirmar que já me deparei inúmeras vezes 

ouvindo pessoas falando: ñminha escola ® o choroò ou ñminha escola foi o choroò. O 

pesquisador Luciano Sarmento (2005) reforça esse entendimento ao afirmar que, mais do que 

um g°nero musical, ño choro se afirma também como uma escola. O aprendizado se dá também 

nas rodas de choro, que provêm os músicos de informações gerais, adquiridas pela interação, 

observação e prática musicalò (Sarmento, 2005, p. 15). 

Vale citar também as palavras de Elisa Goritzki, que realizou um trabalho sobre os 

elementos estruturais da linguagem de choro na interpretação do flautista Manoel Gomes, o 

Manezinho da Flauta:  

É certo que não há estudo que possa substituir a criatividade peculiar do Choro 

exercida na prática das Rodas de Choro. Por mais que se estude o gênero por outras 

formas, nada substitui o sentimento de compreensão obtido através da prática 

vivenciada com os Mestres dessa arte e que é imprescindível para uma interpretação 

dentro do estilo (Goritzki, 2002, p. 1). 

Foi possível observar, nesta seção, a importância das rodas de choro, e nas próximas 

seções serão apresentados outros caminhos de ensino e aprendizagem deste gênero.  

5.6 TRANSCRIÇÕES 

Dentre os significados do verbo ñtranscreverò, podem-se destacar os seguintes: 

ñescrever a mesma coisa noutro local = copiar, reproduzir; escrever o que foi ouvidoò61; 

ñtrasladar; copiar o conteúdo de alguma coisa para outro local [...]; passar para o papel o que 

está em formato de áudioò62; ñescrever num papel algo que se ouve, como, por exemplo, uma 

palestra, a letra de uma música etc.; fazer a transcrição de uma peça musical escrita para um 

 
61 Dicionário Priberam. Disponível em: https://dicionario.priberam.org/transcrever. Acesso em: 18 mar. 2025. 
62 Dicionário Online de Português. Disponível em: https://www.dicio.com.br/transcrever/. Acesso em: 18 mar. 

2025.  

https://dicionario.priberam.org/transcrever
https://www.dicio.com.br/transcrever/
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determinado instrumento, a fim de que seja executado por outro ou outros ou, até mesmo, por 

uma orquestra63ò.  

Transcrever músicas tem relação direta com a prática de tirar de ouvido, pois é uma ação 

que ocorre depois; ou seja, primeiro tira-se a música e, em seguida, transcreve-se.  

No entanto, nem sempre transcrever tem esse significado, pois, dentro do vocabulário 

musical, pode significar pegar uma partitura feita para um instrumento e reescrevê-la 

adaptando-a para outro instrumento ð por exemplo, pegar uma partitura para violão e 

reescrevê-la para vibrafone, sem alterar a melodia ou a rítmica original, às vezes apenas 

mudando a oitava e/ou a tonalidade. Entretanto, essa não é a definição que será adotada nesta 

seção.  

Algumas das definições expostas anteriormente dialogam melhor com os objetivos desta 

tese, incluindo a definição apresentada pelo pesquisador Marco Cézar Brito: ñTranscri­«o 

musical é a ação objetiva de representar, numa partitura manuscrita e/ou seu registro imediato 

em edi­«o impressa, a informa­«o musical obtida atrav®s do ouvido (percep­«o instrumental)ò 

(Brito, 2019, p. 35). O autor, que realizou um trabalho voltado ao gênero choro, também 

complementa, afirmando que: ñO objetivo principal da transcri­«o de música popular é a 

representa­«o da inten­«o do compositor como um guia para a experi°ncia musicalò (Brito, 

2019, p. 35). 

A transcrição também pode ser uma ferramenta útil para o aprendizado do choro, 

especialmente em seus aspectos mais sutis, pois facilita a visualização dos elementos da sua 

linguagem. É importante lembrar que cada pessoa aprende de maneira diferente e que, dentro 

dessa diversidade, algumas têm um perfil mais visual.  

Transcrever significa tornar visível algo que é sonoro, mesmo reconhecendo suas 

imprecisões e limitações. As partituras de choro publicadas não têm como objetivo principal 

apresentar todos os elementos da sua linguagem. Fazer isso poderia levar alguns intérpretes a 

não criar novos elementos, padronizando as interpretações e, assim, o choro poderia perder seu 

caráter improvisatório. Esse cenário, porém, não existe de fato; portanto, trata-se apenas de uma 

suposição. O que realmente acontece é que as partituras funcionam como guias, assim como 

ocorre em muitos outros contextos musicais.  

A transcrição ajuda a evidenciar as nuances gravadas pelos intérpretes, o que facilita a 

incorporação dessas sutilezas em nossas próprias interpretações.  

 
63 Michaelis. Disponível em: https://shre.ink/michaelis-transcrever. Acesso em: 9 abr. 2025.  

https://shre.ink/michaelis-transcrever
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João Paulo Albertim, cavaquinhista formado pelo Conservatório Pernambucano de 

Música, comenta o seguinte: 

Muitas vezes, as partituras vêm escritas de forma mais simples, sem os detalhes de 

interpretação feitos pelos músicos durante a gravação. Quando é feita de forma fiel ao 

que foi tocado, a transcrição traz um enriquecimento ao aprendizado. Cada música 

que transcrevo me traz algo novo, alguns detalhes que irão fazer a diferença na minha 

próxima interpretação (Brito, 2019, p. 75). 

O interessante nesse processo não é copiar exatamente o que foi transcrito, mas aprender 

o princípio, a raiz da linguagem. Se a pessoa se limitar a apenas copiar, não poderá interpretar 

choros nunca gravados, pois não terá uma base para isso.  

 O ato de transcrever também está relacionado ao de analisar, pois envolve um sentido 

adicional na compreensão do fenômeno musical. O músico e professor franco-alemão Olivier 

Lob afirma que é possível realizar uma análise mais exata por meio do recurso da transcrição e 

faz ainda outros apontamentos: 

A transcrição permite que se faça uma análise mais exata, mais analítica da música. 

Com a subdivisão em compassos na transcrição podemos ver repetições, podemos 

comparar mais facilmente com a notação musical os elementos tocados. Podemos 

fazer um resumo de técnica, de vocabulário, de expressões e de todos os elementos 

musicais de um músico. Então, eu acho muito importante fazer esse trabalho de passar 

pela transcrição da música, fazer o máximo para avançar, para estudar o instrumento 

(Brito, 2019, p. 97). 

Transcrever uma música não implica apenas transformar um código sonoro em um 

código visual; trata-se de uma ferramenta que auxilia no reconhecimento de estruturas e 

aspectos essenciais de uma obra musical (Maranesi, 2005). 

Campos (2020) comenta que a transcrição é uma ferramenta de análise amplamente 

utilizada por pesquisadoras e pesquisadores. Em seu trabalho, o autor menciona diversos 

exemplos de profissionais que recorreram a esse recurso, entre eles Barreto (2006), Freitas 

(2017) e Oliveira (2017), cujos trabalhos já foram descritos nesta tese. Juan Varela (2024), por 

sua vez, relata como as transcrições o ajudaram a compreender as características musicais 

presentes nas interpretações do trompetista Silvério Pontes: 

Em posse das transcrições das faixas selecionadas, foi possível ñcolocar uma lupaò 

em cada nota executada por Silvério, instigando reflexões desde questionar o que 

acontece no começo, meio e fim de cada nota até perspectivas maiores como a 
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construção de frases e escolhas de tonalidade. Da mesma maneira, apontamentos 

quanto as escolhas ornamentais, de articulação e efeitos sonoros puderam ocorrer. 

Também pude perceber a importância rítmica que Silvério dá para sua execução e o 

quanto essa circunstância é essencial em sua personalidade interpretativa (Varela, 

2024, p. 67). 

Varela utilizou a transcrição como recurso para ño mapeamento das ferramentas 

interpretativas e padr»es ornamentais utilizados por Silv®rio Pontes nas grava­»esò (Varela, 

2024, p. 3). Diversos autores fizeram uso desse recurso. A pianista Luísa Oliveira, que também 

utilizou a transcrição em seu trabalho sobre pianistas no choro, faz uma importante declaração: 

ñVê-se na transcrição uma importante ferramenta no estudo da música popular, mais 

especificamente no estudo de práticas performáticas, colaborando para a melhor apreensão e 

visualização de aspectos em análise do material estudadoò (Oliveira, 2017, p. 24). Vale citar 

tamb®m Marcelo Pereira, que empregou a transcri­«o ñpara identifica­«o dos procedimentos 

rítmico-mel·dicos caracter²sticos da performance do choroò e para a ñan§lise e cataloga­«o 

desses elementosò (Pereira, 2016, p. 12-13). 

Luísa Oliveira aponta que as transcrições realizadas em seu trabalho contribuíram para 

a identificação de elementos da linguagem pianística. Ela complementa, afirmando que esses 

elementos podem ser incorporados por outros pianistas, o que dialoga diretamente com as 

propostas desta tese: 

Nesse sentido, as transcrições realizadas possibilitaram a identificação de elementos 

característicos da linguagem pianística utilizada pelos intérpretes selecionados, 

evidenciando tanto traços individuais quanto padrões estilísticos que caracterizam o 

piano no Choro de forma um pouco mais abrangente. Esses elementos se manifestam 

na forma de motivos melódicos e rítmicos, construções harmônicas, padrões de 

acompanhamentos, articulações, acentuações, recursos característicos do piano (como 

o uso do pedal), e a exploração da tessitura do instrumento, dentre outros. Dessa 

maneira, através do reconhecimento e da compreensão de tais elementos e recursos 

encontrados nas performances, pode-se apontá-los como ferramentas possíveis de 

serem apropriadas, reinventadas e incorporadas por outros pianistas (ou 

instrumentistas em geral) em suas próprias performances (Oliveira, 2017, p. 25). 

Os trabalhos encontrados que utilizaram a transcrição como ferramenta de análise são 

direcionados a diferentes instrumentos, tanto solistas quanto acompanhadores. Milton Gevertz, 

que desenvolveu um estudo voltado à interpretação na flauta, escreveu o seguinte: 

[...] a prática de transcrever choros, analisar e incorporar os elementos interpretativos 

dos grandes mestres, ou mesmo absorver os estilos de interpretação via oral ou 

ñtirando de ouvidoò, como se costuma dizer, ® importante e se traduz, na pr§tica, em 
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influências que renomados flautistas exercem no desenvolvimento do estilo ou da 

linguagem de choro das gera­»es seguintes. Assim, identificamos uma ñcadeia de 

influ°nciasò que alimenta a tradi­«o, ainda que esta seja din©mica e evolua no tempo, 

indicando a forma­«o daquilo que poderia se chamar de ñescola de interpreta­«o de 

choro na flautaò (Gevertz, p. 14, 2017). 

Transcrever e analisar músicas não se restringe ao choro. Segundo Borém (2014), essa 

atividade ® uma das tend°ncias da musicologia atual, pois ña an§lise da m¼sica gravada permite 

estudar, como um todo, a percepção e fruição do processo iniciado pelo compositor (na concepção 

da obra) e consumado pelo performer (na realiza­«o da obra)ò (Bor®m, 2014, p. 101). 

O maestro Nenéu Liberalquino faz um apontamento interessante quando menciona que: 

ñÉ incomensurável a importância da transcrição, pois, em geral, você jamais esquece aquilo 

que transcreve, além de desenvolver a escrita musical e a assimilação da linguagem em todos 

os seus aspectos: melódico, rítmico e harmônicoò (Brito, 2019, p. 36). Com relação à escrita de 

palavras, é sabido que ña aprendizagem acontece, de maneira mais eficaz, quando escrevemos 

o que estamos aprendendoò (Marques, 2023). Daniel Marques também afirma que o ato de 

escrever envolve um processo cognitivo próprio e que, para escrever algo no papel, é preciso 

perceber a informação, absorvê-la e então codificá-la na forma escrita. Vale também mencionar 

que ño aprendizado est§ diretamente relacionado ¨s atividades motoras e, por isso, quando 

escrevemos à mão, conseguimos registrar melhor, pensar melhor e até mesmo organizar as 

ideias de maneira mais efetivaò (Marques, 2023).  

A reflexão que se propõe é: se isso funciona para a nossa linguagem verbal, faz sentido 

pensar que também funcione para a escrita da linguagem musical. 

É comum, também, utilizar a transcrição para compreender a obra de um intérprete 

específico. Antonio Rocha, flautista e compositor de choro, relata que pesquisou e transcreveu 

a obra de Dante Santoro ð músicas que não conseguiu encontrar em partituras ð e afirma, 

ainda, que transcrever enriquece a linguagem e a maneira de tocar (Gevertz, 2017). 

Milton Gevertz menciona que o ato de transcrever músicas foi desafiador e, ao mesmo 

tempo, uma experiência enriquecedora, porque permitiu: 

[...] o entendimento do estilo de Benedito Lacerda com mais profundidade, abrindo as 

portas para reflexões sobre o papel da transcrição, seu efeito didático no aprendizado 

da linguagem do choro e do instrumento, bem como do estilo particular de 

determinados intérpretes (Gevertz, 2017, p. 3). 
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O trabalho realizado por Gevertz está repleto de apontamentos interessantes que se 

referem ao ato de transcrever choros. Um dos depoimentos que dialoga diretamente com esta 

tese foi apontado pelo flautista Rodrigo Y Castro: 

Então você precisa aprender um pouco do contexto histórico da composição e da 

interpretação. E é transcrevendo as nuances das articulações, das ligaduras, das... dos 

efeitos, os frullatos, os staccatos, dos andamentos corretos de se tocar a obra, seja pra 

um instrumento de corda ou pro instrumento de sopro, é transcrevendo fielmente isso 

e tentando copiar mesmo, copiar... é que você vai conseguir formar devagarinho o seu 

próprio estilo (Gevertz, 2017, p. 22). 

Este trecho em específico chama a atenção porque Rodrigo Y Castro aponta alguns dos 

elementos interpretativos da linguagem do choro que serão tratados nos capítulos seguintes com 

mais detalhes. Rodrigo mostra que a transcrição é um caminho para o aprendizado desses 

elementos e ainda destaca que, aos poucos, é possível desenvolver o próprio estilo. Já foi visto 

anteriormente que a imitação é um dos processos de aprendizagem; a transcrição auxilia nesse 

processo, mas é importante frisar que a imitação não deve ser entendida como o objetivo final: 

primeiro copia-se e depois desenvolve-se o próprio estilo. 

Os dois flautistas mencionados, Antonio Rocha e Rodrigo Y Castro, também destacam 

que transcrever choros é importante para a formação do repertório (Gevertz, 2017). Rodrigo Y 

Castro ñfrequentemente solicita transcri­»es como tarefa de casa, com o objetivo de facilitar ao 

aluno a absor­«o do estilo de interpreta­«o dos grandes mestres do g°neroò (Gevertz, 2017, p. 

3). 

Aqui há outro dado importante: o uso dessa ferramenta como parte do processo de 

ensino. Tive a sorte de encontrar, ao longo dos meus estudos musicais, professoras e professores 

que me estimularam a realizar essa atividade, todos eles vinculados ao ensino da música 

popular. Apesar disso, posso afirmar que a maior parte da motivação para realizar transcrições 

veio de maneira informal e, muitas vezes, fiz isso sozinho.  

Mesmo não havendo estímulo por parte das professoras e professores da música de 

tradição europeia, realizei inúmeras transcrições desse tipo de repertório, como as melodias 

presentes em ñChoros nº 6ò de H. Villa-Lobos e tantas outras de obras dele e de outros 

compositores. 

Um dado apontado em alguns trabalhos foi a questão da imprecisão da escrita. É 

interessante mencionar que, mesmo se tratando de uma transcrição ð ou seja, uma prática em 

que se tenta escrever as notas no papel, os ritmos e todos os elementos da linguagem do choro 
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ð ainda assim, haverá uma imprecisão devido às limitações que a linguagem escrita carrega, 

afinal, a música é, em seu princípio, um fenômeno sonoro. 

Presenciei inúmeras situações em que músicos e musicistas que não trabalham com 

música popular tiveram dificuldade em relação à notação e à execução rítmica, principalmente 

no que se refere à música brasileira. Pode parecer um paradoxo que músicos brasileiros não 

toquem as rítmicas do próprio país, mas faz sentido quando pensamos que essas pessoas passam 

anos e anos estudando e praticando, em seu próprio instrumento musical, exclusivamente um 

repertório composto por músicas de concerto da tradição europeia. Essa dificuldade é percebida 

a partir da leitura de uma partitura comum, mas pode-se afirmar que a leitura de uma transcrição 

também não resolve esse tipo de problema, porque a transcrição também possui suas limitações. 

Nesse sentido, cada musicista ou músico tenta resolver esse tipo de problema à sua 

própria maneira, já que o ato de fazer uma transcrição faz com que a pessoa tenha uma relação 

mais profunda com a música e, assim, acabe decorando as rítmicas e suas nuances, que muitas 

vezes não são possíveis de perceber apenas pela escuta.  

Milton Gevertz encontrou uma proposta para essa questão: 

[...] diante da impossibilidade de representar as figuras rítmicas correspondentes a 

certas frações de tempo, houve a necessidade de, em algumas passagens, 

convencionar uma chave com o símbolo asterisco indicando os casos em que a divisão 

deve ser interpretada em algum ponto no ñmeio do caminhoò entre o representado na 

partitura (uma semicolcheia seguida de duas fusas) e uma tercina de semicolcheias, 

como por exemplo no compasso 9 (Figura 1) (Gevertz, 2017, p. 6). 

Segue a figura mencionada por este autor, (Figura 1 de seu trabalho): 

 

 

 

 

 

Fonte: (Gevertz, 2017, p. 7) 

 

 

Figura 6 ï Convenção: o símbolo asterisco indica que a interpretação se dá entre estas duas 

representações 
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Essa mesma dificuldade, relacionada à imprecisão da escrita dos aspectos rítmicos, 

também foi mencionada por Sarmento ao realizar transcrições de interpretações de Altamiro 

Carrilho: 

No momento da transcrição, foi possível constatar que Altamiro Carrilho ao dividir o 

ritmo, divide o tempo de forma irregular, proporcionando ao ouvinte uma sensação de 

liberdade rítmica. Diante da sutileza e falta e padrões destas nuances rítmicas, foi 

sentido em algumas vezes, dificuldades de se identificar com precisão, qual figura 

estava sendo tocada (Sarmento, 2005, p. 7). 

A grande questão é que utilizamos um sistema de escrita exclusivamente europeu É 

inegável a importância dessa ferramenta e de seus benefícios; vale lembrar que essa escrita 

musical levou séculos para ser desenvolvida e passou por inúmeras alterações para ser 

aperfeiçoada. Porém, ainda possui limitações, e talvez seja interessante pensar também em 

outras formas de escrita que possam suprir suas lacunas e servir como ferramentas 

complementares. Muitas partituras de violão, viola de 10 cordas e guitarra, por exemplo, usam 

também a tablatura para complementar a leitura da partitura. 

Como compositor, percebo que essa questão se agrava quando utilizamos programas e 

aplicativos de partituras, pois eles ainda apresentam diversas limitações, e a criação de novos 

desenhos rítmicos, por exemplo, torna-se algo bastante difícil de grafar. 

Existem outros depoimentos sobre a questão da escrita rítmica. A pesquisadora Glaura 

Lucas destaca alguns pontos referentes ao processo de transcrição: 

A representação visual do som tem sido um importante recurso no processo de 

aproximação e análise de contextos musicais diferenciados em pesquisas 

etnomusicológicas. A transcrição musical, no entanto, foi sempre amplamente 

questionada, defendida e combatida, ao longo da história dessas pesquisas. Por um 

lado, o exercício em si da transcrição pode ser um meio de reflexão acerca do universo 

musical em estudo e de reconhecimento de detalhes da execução, possibilitando uma 

atenção concentrada e disciplinada na própria música. Além disso, a forma visual 

permite uma apreensão global de estruturas (Lucas, 2001, p. 231). 

Mas além dessas observações, a pesquisadora traz uma importante reflexão sobre o fato 

de que o sistema de notação europeu é questionado devido às suas limitações, que são ñimpostas 

pela hierarquia de valores musicais que contempla ï alturas e ritmosò (Lucas, 2001, p. 231). 

Amado afirma que muitas pesquisadoras e pesquisadores que se dedicam à análise e transcrição 

de choros se deparam com a ñincongru°ncia entre o que a audi­«o apreende e o que se pode 

grafarò (Amado, 2013, p. 4). 
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Wagno Gomes dedicou uma dissertação aos aspectos interpretativos do clarinetista 

Paulo Sérgio Santos e, nesse trabalho, também se deparou com dificuldades relacionadas à 

notação musical: 

Característica muito encontrada nas gravações [...] é a flexibilidade métrica em 

relação ao pulso ï verificada na dificuldade de notar em partitura tudo ou a maior 

parte daquilo que os intérpretes realizaram [...]. Isto porque frequentemente a 

realização das frases musicais extrapolam as possibilidades da notação, em virtude 

das microvariações rítmicas. A flexibilidade métrica em relação à pulsação faz com 

que as acentuações da melodia sejam deslocadas [...] na realização do choro (Gomes, 

2007, p. 61). 

É interessante também reconhecer que a escrita nunca será capaz de representar grande 

parte dos aspectos sonoros presentes no choro ou em qualquer outro gênero musical. Seria 

importante encontrar maneiras de inserir áudios em trabalhos escritos, especialmente porque 

muitos deles são disponibilizados em formato digital Lembro de ter lido um artigo publicado 

na internet em que o exemplo musical não era apresentado na forma de partitura, mas em áudio 

incorporado na própria página em que o texto estava publicado64; contudo, ainda não me deparei 

com esse tipo de tecnologia em documentos no formato PDF.  

Encontrei trabalhos, como o de Luísa Oliveira (2017), que disponibiliza QR Codes, os 

quais funcionam como links que levam o leitor e a leitora a sites onde estão disponíveis os 

trechos musicais apresentados no trabalho. Essa é uma forma de minimizar as imprecisões 

presentes na escrita musical. A pianista reconhece que a escrita exclui diversos elementos 

inerentes à performance musical: 

Se aqui o intuito da transcri­«o ® apresentar um ñretratoò do objeto sonoro estudado 

para que o leitor consiga visualizar seus elementos para uma possível análise, é 

importante frisar que esta representação exclui muitos outros elementos inerentes à 

performance que n«o s«o cab²veis nesse ñretratoò, mas importantes na constitui­«o 

estilística da música estudada (Oliveira, 2017, p. 25). 

Outra questão importante a destacar diz respeito à própria pessoa que realiza a 

transcrição. Não se sabe o nível de percepção musical que cada indivíduo desenvolve ao longo 

da vida e, por isso, também não se pode determinar a qualidade de uma transcrição. Um bom 

exemplo disso são as cifras, que são basicamente transcrições de acordes. Já me deparei diversas 

vezes com esse problema e, inclusive, enviei várias correções de cifras disponibilizadas no Cifra 

 
64 Infelizmente não foi possível localizar este artigo. 
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Club, um dos sites brasileiros mais populares sobre o assunto. Existem muitos erros nas cifras 

disponibilizadas nesse site porque qualquer pessoa pode enviar uma, desde que se cadastre. 

Assim, diversas pessoas sem boa percepção harmônica podem enviar suas cifras, o que pode 

implicar o envio de muitos erros. 

Foi em resposta a isso que criei uma série de vídeos ensinando a tocar músicas gravadas 

por Milton Nascimento65; em outras palavras, a imprecisão das transcrições feitas por outras 

pessoas me levou a adotar uma nova postura em relação a esse repertório.  

Nesse sentido, é interessante trabalhar com pessoas capazes de conferir nossas 

transcrições. Há aspectos básicos da escrita musical que exigem precisão e precisam ser 

revisados. Gevertz (2017) descreveu que seu processo de transcrição passou por inúmeras 

revisões, algumas delas realizadas com o flautista Rodrigo Y Castro, e que, com essa parceria, 

foi poss²vel ñconfrontar diferentes percep­»es do que deveria ser a escrita mais fiel ¨ grava­«oò 

(Gevertz, 2017, p. 7). 

Enquanto experiência com transcrições, posso destacar que estive em diferentes 

posições. Fiz muitas transcrições para uso pessoal, que não passaram por revisão, pois eram 

apenas mapas musicais usados como uma forma de organizar e visualizar elementos 

interpretativos. Em outros casos, realizei transcrições que foram revisadas e discutidas com 

outros estudantes de música, processo esse que, muitas vezes, esteve ligado ao repertório de 

choro e de música instrumental brasileira.  

Mais recentemente, estive também na posição de revisor, em um trabalho que realizei 

junto ao músico Maik Oliveira, que organizou um caderno de partituras do bandolinista e 

compositor Niquinho, conhecido como Niquinho do Bandolim. O método de transcrição foi um 

dos caminhos adotados por Maik Oliveira para aprender os choros de Niquinho e, assim, 

realizar suas próprias gravações.66 

A transcrição, sem dúvida, pode servir como ferramenta para a visualização e 

aprendizado de elementos interpretativos da linguagem do choro. Vale lembrar que, ñna cultura 

globalizada da atualidade como um todoò, h§ ño predom²nio da vis«o sobre a audi­«o e a 

exist°ncia de uma pedagogia voltada para a especializa­«oò (Carrasqueira, 2018, p. 209), e por 

isso é interessante levar essa ferramenta em consideração. 

 
65 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=yh99kXpUEFA&list=PL6a_jDkrh8Pi0gOoeiPTfNGFd7 

qOfbg4h. Acesso em: 20 mar. 2025. 
66 Disponível em: https://tratore.ffm.to/maikoliveira?fbclid=PAZXh0bgNhZW0CMTEAAabp4clvrmClOlR_XO 

OABu9rmiLQesHC8N-90FaZ_QgESXVDY9EOk_HN1U_aem_S2GzKRzXG1EZs7Ch6atnIAk_HN1U_ae 

m_S2GzKRzXG1EZs7Ch6atnIA. Acesso em: 20 mar. 2025. 

https://www.youtube.com/watch?v=yh99kXpUEFA&list=PL6a_jDkrh8Pi0gOoeiPTfNGFd7qOfbg4h
https://www.youtube.com/watch?v=yh99kXpUEFA&list=PL6a_jDkrh8Pi0gOoeiPTfNGFd7qOfbg4h
https://tratore.ffm.to/maikoliveira?fbclid=PAZXh0bgNhZW0CMTEAAabp4clvrmClOlR_XOOABu9rmiLQesHC8N-90FaZ_QgESXVDY9EOk_HN1U_aem_S2GzKRzXG1EZs7Ch6atnIAk_HN1U_aem_S2GzKRzXG1EZs7Ch6atnIA
https://tratore.ffm.to/maikoliveira?fbclid=PAZXh0bgNhZW0CMTEAAabp4clvrmClOlR_XOOABu9rmiLQesHC8N-90FaZ_QgESXVDY9EOk_HN1U_aem_S2GzKRzXG1EZs7Ch6atnIAk_HN1U_aem_S2GzKRzXG1EZs7Ch6atnIA
https://tratore.ffm.to/maikoliveira?fbclid=PAZXh0bgNhZW0CMTEAAabp4clvrmClOlR_XOOABu9rmiLQesHC8N-90FaZ_QgESXVDY9EOk_HN1U_aem_S2GzKRzXG1EZs7Ch6atnIAk_HN1U_aem_S2GzKRzXG1EZs7Ch6atnIA
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Por fim, é interessante pontuar que a grande maioria do material transcrito e tirado de 

ouvido provém de gravações. É possível tirar músicas de ouvido e transcrevê-las a partir da 

audição de uma performance ao vivo, mas isso é exceção. Para obter melhores resultados, é 

necessário ouvir uma música várias vezes. Isso não significa que o outro fenômeno não exista; 

é possível, por exemplo, assistir e ouvir ao vivo um instrumentista tocar um mesmo choro em 

várias ocasiões e, com isso, detectar elementos repetitivos que podem ser transcritos e 

incorporados. 

A transcrição possui uma relação direta com as gravações, e é interessante pensar que o 

surgimento e o desenvolvimento do choro ocorreram junto com o avanço dos processos de 

gravação e reprodução musical. Uma das maiores inovações para a música foi a possibilidade 

de gravar discos, ou seja, de fazer um registro sonoro. No Brasil, o processo de gravação de 

discos começou em 1902 (Taborda, 2010). As primeiras gravações foram de modinhas 

nacionais, interpretadas por Baiano e Cadete, além de ñpolcas, schottisch, maxixes executados 

pela Banda do Corpo de Bombeiros do Rio, sob a reg°ncia do maestro Anacleto de Medeirosò 

(Taborda, 2010, p. 140). A autora citada também acrescenta: 

Os primeiros registros fonográficos nos deram a possibilidade de vislumbrar o 

ambiente musical que vinha se desenvolvendo desde fins do século XIX. Como não 

poderia deixar de ser, os gêneros executados eram o repertório dos chorões: valsa, 

schottisch, quadrilha, mazurca, polca, tangos, modinhas, cançonetas e lundus, 

veiculados por vozes acompanhadas de violão, piano, pelas bandas e finalmente pelos 

grupos de choro (Taborda, 2010, p. 140). 

Ou seja, os primeiros gêneros e ritmos gravados no Brasil estão intimamente 

relacionados ao choro, pois são justamente os que formaram a sua base. 

As primeiras gravações da primeira metade do século XX trazem informações 

importantes para o estudo do choro e contribuíram para o conhecimento dos grupos de choro 

do Rio de Janeiro (Taborda, 2010). Os solistas que gravaram nesse período e ganharam destaque 

pelo sucesso obtido na época foram o flautista Patápio Silva, o pianista Artur Camilo e o 

também pianista e compositor Ernesto Nazareth, que gravou algumas peças com o flautista 

Pedro de Alcântara (Taborda, 2010). 

É interessante pensar que havia um certo número de gravações no começo do século 

XX, assim como certa dificuldade de acessar e ouvir essas gravações. Porém, ao longo do 

tempo, o número de registros foi aumentando, assim como o acesso a eles. Vale citar como 

exemplo Jacob do Bandolim, que gravou mais de 52 discos em 78 rpm (Barreto, 2006), e 
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Altamiro Carrilho, que foi o solista que mais gravou na história do disco (Diniz, 2007), com 

mais de 100 discos gravados (Rianelli, 2008, p. 48).  

É interessante refletir que o número de gravações é praticamente acumulativo, ou seja, 

além das gravações antigas, também surgem novos grupos e novas gravações de choros. 

Somado a isso, há uma diferença gritante no acesso às gravações de choro, que se 

intensificou devido às inovações tecnológicas ocorridas ao longo dos anos. É claro que, de 

alguma forma, sempre haverá limitações de acesso devido a fatores sociais e econômicos, mas 

é inegável que, nos tempos atuais, há mais facilidade no acesso a gravações não só de choro, 

mas de músicas do mundo todo. 

Por meio das gravações, é possível perceber os elementos interpretativos usados por 

diferentes instrumentistas do choro, como Jacob do Bandolim, Abel Ferreira, Benedito 

Lacerda e tantos outros (Goritzki, 2002, p. 1). Brito destaca que solistas e músicos 

acompanhadores que trabalham com choro podem exercitar ña percep­«o instrumental por 

meio das gravações consagradas, com o intuito de adquirir certo grau de conhecimento no que 

tange ao processo de ótirar de ouvidoôò (Brito, 2019, p. 53). 

É importante valorizar o material disponível no que se refere às gravações de choros. 

As gravações são, sem dúvida, uma das principais fontes para a incorporação dos elementos da 

linguagem do choro. Elas também possibilitam exercitar a prática de tirar músicas de ouvido e 

realizar transcrições.  

5.7 TIRAR MÚSICAS DE OUVIDO 

ñTirar m¼sicas de ouvidoò é uma expressão amplamente conhecida no meio musical, 

especialmente no âmbito da música popular. A seguir, apresentam-se algumas definições. 

Segundo Carrasqueira, ña express«o ótirar de ouvidoô significa aprender a tocar uma m¼sica 

apenas ouvindo-a, sem que seja necess§rio ler a partituraò (Carrasqueira, 2018, p. 220, nota de 

fim). Brito define essa pr§tica como ño aprendizado de um repert·rio por percep­«o 

instrumental atrav®s de grava­»esò (Brito, 2019, p. 54, nota de rodapé). No entanto, essa ação 

não se restringe ao universo das gravações; é possível também tirar músicas de ouvido em 

situações ao vivo: 

Uma característica que se manteve inalterada [...] no ambiente do choro foi a 

transmissão do conhecimento musical relacionado ao estilo através da experiência de 

tocar na roda de choro ou tirando de ouvido o que os grandes mestres gravavam em 

disco (Cazes, 2005, p. 23). 
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Por fim, Simone Velho (2011, p. 29) apresenta algumas reflexões sobre os diversos 

significados que a express«o ñtocar de ouvidoò pode assumir, como ñtocar a linha mel·dica, 

com ou sem acompanhamento; tocar apenas acordes básicos ou toda a harmonia, ou ainda 

reproduzir o ritmoò. A partir dessas varia­»es, a autora define tocar de ouvido como ña 

habilidade de reproduzir músicas no instrumento atrav®s da audi­«oò (Velho, 2011, p. 29). 

Tirar músicas de ouvido muitas vezes é considerado sinônimo de tocar músicas de 

ouvido, embora talvez haja uma diferença entre essas expressões. Uma pessoa pode, por 

exemplo, tirar de ouvido a harmonia de uma música sem necessariamente utilizar um 

instrumento ð ou seja, ela n«o tocou a m¼sica de ouvido; a a­«o de ñtirarò est§ separada da de 

ñtocarò. Pode-se considerar essas expressões semelhantes, mas existe uma distinção temporal 

entre as a­»es: primeiro a m¼sica ® ñtiradaò e, depois, ñtocadaò 

Tirar de ouvido não implica, necessariamente, o uso de um instrumento: mesmo com o 

instrumento em mãos, a pessoa primeiro ouve (tira), para depois conferir e tocar. Apesar de 

essa discussão não aparecer com frequência em outros trabalhos, é interessante levantar essa 

reflexão para que possa ser explorada futuramente por outras pessoas. 

Tive uma formação musical em diversos ambientes e instituições. Fui aluno do Instituto 

Baccarelli, da Escola de Música do Estado de São Paulo (EMESP), da Universidade Estadual 

Paulista (Unesp), do Projeto Guri67 e do projeto estadual Escola da Família. Paralelamente a 

essa formação institucional, grande parte do meu aprendizado ocorreu por meio do 

autoaprendizado ð observando outras pessoas, ouvindo e praticando intensamente. A partir 

dessa experiência, foi possível observar que a atividade de tirar música de ouvido está muito 

mais associada à música popular. Durante minha vivência na universidade, encontrei colegas 

que nunca haviam tirado uma música de ouvido. Não sei dizer com certeza se isso era um caso 

extremo, mas, sem dúvida, existe uma diferença significativa entre músicos populares e 

músicos voltados exclusivamente à música de concerto de tradição europeia no que diz respeito 

a essa prática. 

Essa questão está diretamente relacionada ao desenvolvimento auditivo, uma vez que 

tirar músicas de ouvido implica o aprimoramento da percepção musical em diversos aspectos. 

Há vários trabalhos que abordam essa temática. Os músicos Hamilton de Holanda, João Paulo 

Albertim, Jorge Simas e Alessandro Penezzi, por exemplo, concordam ao afirmar que a prática 

de tocar de ouvido ð ou seja, sem o uso de partitura ð contribui significativamente para o 

ñdesenvolvimento da percepção harmônica, melódica e rítmicaò (Brito, 2019, p. 20). 

 
67 ñO maior programa de educação musical e desenvolvimento humano do Brasilò (PROJETO GURI, 2025). 
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A prática de tirar músicas de ouvido é, sem dúvida, uma das principais formas de 

aprendizado do repertório do choro. É importante refletir que a música é um fenômeno que 

ocorre em tempo real e possui diversas nuances que, muitas vezes, só podem ser plenamente 

captadas ao vivo. Ou seja, trata-se de uma manifestação que envolve múltiplas dimensões. 

Dentro dessa perspectiva, as gravações ocupam um papel relevante no processo de 

aprendizagem do choro. Pode-se fazer uma analogia e pensar que a gravação de uma música 

funciona como uma fotografia sonora de um momento específico ð uma representação 

bidimensional de algo que, originalmente, era tridimensional. Em outras palavras, a gravação 

também pode ser entendida como uma captação ð ou mesmo a redução ð de um fenômeno 

muito complexo, que possui múltiplas dimensões e diversas camadas perceptivas e 

interpretativas. 

Seguindo essa analogia, pode-se questionar: o que seria, então, a partitura? Sem dúvida, 

ela representa uma redução ainda mais significativa do fenômeno original ð a música, ou o 

som. Essa redução é maior porque ocorre uma transposição de linguagem: aquilo que é sonoro 

transforma-se em visual. 

A partitura é um código: alguém codifica um som transformando-o em símbolos 

gráficos, e outra pessoa decodifica essa partitura para transformá-la novamente em som. É como 

um telefone sem fio, e, por mais que existam regras definidas para esses códigos, é inevitável 

que ocorram interferências externas e internas ð tanto de quem codificou quanto de quem 

decodificou. Essa reflexão permite destacar a importância das gravações que, apesar de 

representarem um momento específico, carregam muitas informações relacionadas às múltiplas 

dimensões da música, além de apresentarem menos interferências quando comparadas às 

partituras. 

Trata-se de uma reflexão filosófica e, claro, existem outros fatores, como a qualidade 

da gravação, do aparelho em que ela será reproduzida e a saúde auditiva de quem ouve, porém 

essa não é a questão principal. O que merece reflexão é a questão das dimensões que a música 

oferece e a import©ncia do aprendizado por meio do ñtirar de ouvidoò. No choro, assim como 

na música popular, a prática de tirar músicas de ouvido é altamente valorizada. Hamilton de 

Holanda relata o seguinte: 

Eu acho que é fundamental. Na verdade, para mim, é a primeira maneira de se 

aprender choro, e eu diria que música, em geral, é de ouvido, porque a música é som, 

e quando você aprende uma música lendo é ótimo. Eu acho que é fundamental ler e 

faz parte da linguagem universal a gente pode tocar em qualquer lugar, todo o mundo 

vai saber o que é uma colcheia e o que é uma semicolcheia. Agora, é fundamental, 

para tocar, para ter uma participação legal numa Roda de Choro ou o próprio estilo ou 
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a característica do estilo, o músico ter repertório decorado, por exemplo, e, para isso, 

a percepção instrumental é fundamental. Você tirar as músicas de ouvido imitando as 

gravações, porque o que ficou clássico foram as gravações, não foram as partituras. 

Se você pega as músicas muito antigas, como não havia gravação, o que ficou para a 

história? Foi a partitura. O que ficou para história do choro? Algumas partituras 

também, mas, em geral, são as gravações clássicas do conjunto Época de Ouro. Por 

exemplo, eu citaria Vibrações nesse lugar aí especial. Então, o Choro tem uma 

particularidade, e eu acho que, para o violonista, é fundamental, e quanto mais música 

tirar através dessa percepção, mais capacidade ele vai ter de tocar, até de primeira, 

uma música, por exemplo, porque você vai aprendendo ali os caminhos, e aquilo vai 

se repetindo dentro do seu ouvido e da percepção auditiva, e quando você ouve aquilo 

ali de novo o seu dedo automaticamente já vai pro lugar. Acho que é muito importante 

ð diria que é fundamental ð esse tipo de aprendizagem de ouvido (Brito, 2019, p. 

90). 

O trabalho de Brito (2019) reúne depoimentos de músicos populares que discutem a 

importância dessa prática. Dentre eles, destaca-se o do violonista e professor Luiz Otávio 

Braga: 

Como nem todos podiam frequentar a roda ou elas se tornavam cada vez mais 

infrequentes e fechadas, o recurso era ñtirar de ouvidoò (violonistas, cavaquinhistas, 

solistas mesmo, embora estes normalmente dispusessem de partituras) e acompanhar 

ñcom o discoò. E esse método, notoriamente esplêndido para a percepção melódica, 

harmônica e rítmica, tornou-se a ferramenta; valiosíssima, preparatória; dando ao 

interessado no exercício de prática ulterior, as condições para tal. Toda uma geração 

de violonistas e cavaquinhistas ali, na alvorada dos anos 1970, aperfeiçoou as suas 

habilidades com esse expediente; um recurso que, em 35 anos de magistério, sempre 

exigi dos meus alunos de violão, notadamente os que me procuravam para aulas de 

violão de seis, violão de sete cordas, com ênfase na música de choro e de samba 

tradicional. Essa ferramenta, por assim dizer, ñcaseiraò, perdeu um pouco da sua 

pujança em face da farta oferta de cadernos de melodias cifradas, songbooks, vídeos 

de internet que, desafortunadamente, afastam os estudantes desse exercício, repito, 

fundamental. Na UNIRIO, no bacharelado em música popular, há disciplinas que 

operam nesse sentido, impondo esse exercício como tarefa para a obtenção dos 

créditos de formação. Nas minhas práticas, percebi que esse processo é uma maneira 

bastante acelerada de obter resultados objetivos relativos à percepção harmônica e 

melódica, notadamente (Brito, 2019, p. 77-78). 

Lucy Green (2008) conduziu uma pesquisa sobre a aprendizagem de músicos populares, 

a partir da qual elaborou uma proposta pedagógico-musical discutida por autores como Narita 

(2015) e Simões (2017). Nesse modelo, Green propôs a incorporação de cinco princípios 

identificados em músicos populares, dentre os quais está a prática de tirar de ouvido.  

Alan Simões apresenta uma reflexão relevante sobre a necessidade de revisitar as 

propostas de Lucy Green, ressaltando que ñcom o advento da internet a maneira como as 

pessoas escutam música mudou e, dessa forma, consequentemente, a maneira como os músicos 

populares aprendem música também mudouò (Simões, 2017, p. 9). 
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A habilidade de tocar música de ouvido é muito valorizada no choro e na música popular 

em geral, justamente porque o processo de ensino e aprendizagem dessa música é 

essencialmente aural. Por isso, há certa admiração ð e até uma valorização maior ð por 

músicos e musicistas que têm um bom ouvido (Lacorte; Galvão, 2007). 

Existem diferentes maneiras de ensinar e aprender um gênero musical, e essas formas 

não precisam ser excludentes; muitas vezes não são contraditórias e podem ser vistas como 

complementares. Tocar de ouvido n«o ®, por exemplo, algo ñcontr§rioò ao aprendizado 

institucionalizado, também chamado de formal. Aliás, em relação às instituições de ensino, 

serão apresentadas três escolas de choro neste capítulo que valorizam muito a prática de tirar 

músicas de ouvido. Weffort comenta sobre o assunto: 

O ñtocar de ouvidoò não é contrário à aprendizagem formal da música, embora muitos 

dos processos de ensino formal da música (sobretudo nos instrumentos de sopro) 

excluam ou limitem essa capacidade musical essencial que é a aplicação sistemática 

da memória na prática musical. Aquilo que muitas vezes é visto de forma quase 

pejorativa na aprendizagem formal - tocar de ouvido - corresponde a uma qualidade 

fundamental de qualquer músico e o músico de Choro faz uso costumeiro dessa 

qualidade (Weffort, 2002, p. 30-31). 

Há outro ponto importantíssimo mencionado por Santiago, que remete ao 

desenvolvimento da capacidade de ouvir a si mesmo:  

A habilidade de tocar de ouvido ï a reprodução de uma obra musical por meios 

exclusivamente auditivos ï é, além de prazerosa, essencial para a formação do músico 

instrumentista, uma vez que requer uma escuta musical atenta e persistente e que 

favorece o desenvolvimento da capacidade de ouvir a si mesmo (Santiago, 2006, p. 

56). 

Não se sabe o quanto isso pode soar até como um absurdo para pessoas que não são do 

meio musical. Afinal, é estranho imaginar que músicos não ouvem ð seria como pensar em 

artistas visuais que não enxergam o próprio trabalho ou em chefes de cozinha que não conhecem 

o sabor da própria comida. Mas, nesses 22 anos trabalhando com música, assisti a inúmeras 

palestras de musicistas e músicos de diversas partes do mundo, direcionadas a estudantes, nas 

quais se enfatizava a importância de ouvir a si mesmo. Em minhas aulas de improvisação, isso 

é algo recorrente ð ou seja, observo com frequência alunos e alunas que não escutam o que 

estão tocando.  
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Geralmente, trata-se de pessoas que tocam instrumentos temperados e que ñnão 

precisam construirò a sonoridade do pr·prio instrumento. Nesse processo, a pr·pria escuta 

acaba sendo prejudicada, afinal, as notas j§ est«o ali ñprontasò ð ñ® s· tocarò. No entanto, isso 

não se limita apenas ao ambiente das aulas. Como já mencionei neste trabalho, também 

presenciei situações em que integrantes de uma roda de choro simplesmente não se escutavam 

entre si.  

Foi a partir dessas vivências que compreendi melhor a importância da última citação de 

Patrícia Santiago. A prática de tocar de ouvido, sem dúvida, contribui para o desenvolvimento 

da autoescuta, pois nesse processo a pessoa precisa parar para se ouvir ð ou seja, necessita 

escutar o que está tocando e, ao mesmo tempo, conferir com a fonte sonora da qual está tirando 

a música. 

Infelizmente, na minha formação musical acadêmica, não observei tanto incentivo à 

prática de tirar músicas de ouvido. Nas aulas de percepção, realizávamos essa atividade sem os 

instrumentos em mãos, por meio dos chamados ditados e exercícios presentes nos livros. Isso 

frequentemente gerava desânimo entre alguns colegas que não tinham o hábito de tirar músicas 

em seus próprios instrumentos, o que tornava ainda mais difícil realizar a tarefa sem esse apoio. 

Havia, sim, exercícios para fazer em casa, nos quais era permitido o uso do instrumento 

musical como auxílio. Porém, minha crítica é que a grande maioria desses excertos ð para não 

dizer todos ð não fazia parte da nossa realidade musical, tanto a minha quanto a de muitos 

colegas de sala. 

Tive a sorte de aprender música também de maneira informal e não formal, e a prática 

de tirar músicas de ouvido sempre esteve presente em minha trajetória. Ainda assim, acredito 

que essa prática poderia ser melhor estruturada dentro das escolas e universidades, pois isso 

certamente contribuiria de forma significativa para o desenvolvimento de diversos aspectos 

musicais, como a memória, a percepção, o conhecimento de estruturas harmônicas, o 

conhecimento de repertório e o estímulo à escuta ativa. 

Lacorte e Galvão (2007) enfatizam a importância da inserção dos processos de ensino e 

aprendizagem próprios da música popular. Destacam que, além de haver um mercado musical 

exigente, tamb®m existem ñaprendizes e profissionais dispostos a se especializaremò no assunto 

(Lacorte; Galvão, 2007, p. 37). 

Por meio da pesquisa realizada para este trabalho, foi possível encontrar relatos de 

músicos que atuam com o choro e que ilustram a importância da prática de tirar músicas de 

ouvido. Pereira (2016) destaca que o flautista Altamiro Carrilho, no início de sua carreira, fazia 

aulas de flauta, mas, mesmo assim, não abandonou sua prática autodidata. O músico continuava 
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ñtocando de ouvido no in²cio de sua forma­«o musical e frequentando v§rias rodas de choro, 

onde aprendia as m¼sicas escutando os outros m¼sicosò (Pereira, 2016, p. 16). 

Luísa Oliveira (2017) menciona que a pianista Maria Teresa Madeira e o pianista 

H®rcules Gomes tiveram seus aprendizados com o choro de diversas formas: ñatrav®s da leitura 

de partituras, da pr§tica de ouvir grava­»es e ótirar de ouvidoô e da pr§tica em grupos que tocou 

junto a outros instrumentistasò (Oliveira, 2017, p. 68). 

Além dos exemplos mencionados, Juan Varela (2024) destaca a importância da prática 

de tirar músicas de ouvido na trajetória do trompetista Silvério Pontes.  

Esses são apenas alguns casos, mas a prática de tirar músicas de ouvido, no universo do 

choro ð assim como em inúmeros gêneros da música popular ð é algo recorrente. Segundo 

Luísa Oliveira: 

Outro material de estudo muito usado pelos chorões são as gravações de 

instrumentistas considerados importantes e representativos desse gênero musical. A 

audi­«o e a pr§tica de ñtirar de ouvidoò as melodias, harmonias, linhas de baixos dos 

violões e outros elementos registrados em gravações por esses artistas tornou-se um 

método comum entre os músicos de Choro que desejam captar elementos da 

linguagem ñchor²sticaò [...] (Oliveira, 2017, p. 17). 

Campos (2020) também afirma que a maioria dos músicos da tradição popular aprendia 

o repertório por meio de gravações, ou seja, tirando músicas de ouvido. Simone Recôva 

relembra que essa prática foi, durante muito tempo, ña ¼nica forma de aprendizagem desses 

profissionaisò (Recôva, 2006, p. 116). A autora também destaca que, quando músicos da 

tradição popular iniciaram seus estudos, ñhavia poucos m®todos e livros de m¼sica popular e 

alguns cursos especializadosò e, por isso, o caminho de aprendizagem ñrestringiu-se, segundo 

eles, na pr§tica de tirar m¼sica de ouvidoò (Rec¹va, 2006, p. 116). 

Simone Velho relata um episódio interessante que dialoga com esse tema. A professora 

e pesquisadora vivenciou uma situação em que uma aluna quis saber como ela procedia para 

tirar uma música de ouvido. Simone respondeu: ñtínhamos que ouvir a música e perceber se o 

som sobe, desce ou fica no mesmo lugar e, posteriormente, procurá-lo no piano e ir escrevendo 

as notas, que nós já havíamos encontrado, para não esquecer (Velho, 2011, p. 19). 

Sua aluna então continuou68:  

 
68 Nota da autora: A fala da aluna foi transcrita em itálico. 
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E dá para gente fazer isto? Simone: Claro! É só escolher a música! Que música que 

tu queres fazer? Pode ser o Pezinho69? Simone: Pode! Em que nota tu achas que 

podemos começar? Não sei... Que tal o dó70? Simone: Ótimo! Então vamos ver o que 

acontece na música (Velho, 2011, p. 19). 

A autora destaca que essa conversa mudou sua concepção de dar aula de piano: ñpois 

essa pequena atividade, que foi realizada naquele mesmo dia, durou mais três semanas de muita 

aprendizagem tanto para a aluna quanto para mimò (Velho, 2011, p. 19). 

Trouxe esse relato porque passei por algo semelhante quando descobri a possibilidade 

de tirar músicas de ouvido e quando ensinei isso para alunos e alunas do Projeto Guri. Essa 

prática, que é tão comum no aprendizado de choros, pode ser uma ferramenta importante de 

estímulos para o aprendizado musical. 

O Projeto Guri possuía um programa a ser cumprido, o que, de certa forma, me 

incomodava e gerava muitas reflexões pessoais. O repertório, por exemplo, me levava a 

questionar: ñO que me levou a aprender m¼sica? O repert·rio trazido pelo professor ou aquele 

que eu j§ trazia?ò Minha sorte, assim como a dos alunos e alunas, foi ter um supervisor, Santiago 

Steiner, com vivência na música popular, que era aberto aos diferentes tipos de ensino e 

aprendizagem. Isso me incentivava a trabalhar de forma mais livre e menos rígida, utilizando 

elementos da tradição popular.  

Um dos episódios mais marcantes aconteceu com um aluno que enfrentava dificuldades 

técnicas e de memória. As aulas eram em grupo e, pensando no repertório, um dia cheguei e 

perguntei: ñO que voc°s querem aprender?ò A resposta foi un©nime: os adolescentes queriam 

aprender a ñm¼sica do Harry Potterò. Na mesma hora, peguei o celular, reproduzi a música para 

todos ouvirem e comecei a tocar no violão. Lembro bem do espanto da turma ao me ver tirar a 

música de ouvido e perceber que isso era possível. Ou seja, parecia que nenhum professor ou 

professora havia mostrado isso antes, já que o ensino era muito estruturado por meio de 

partituras. Na semana seguinte, um aluno que tinha muita dificuldade chegou com a música 

praticamente pronta, e a irmã dele, que também fazia aula e tinha mais facilidade, contou que 

ele ficou muito empolgado e estudou bastante durante a semana toda. 

Essa experiência foi muito marcante. Atualmente, não dou mais aulas em grupo para 

crianças e adolescentes, mas, no período em que o fazia, trabalhei com o repertório trazido pelas 

alunas e alunos, em combinação com a prática de tirar músicas de ouvido, enquanto também 

apresentava repertórios novos para estimular a escuta. 

 
69 Nota da autora: Canção Folclórica do estado do Rio Grande do Sul. 
70 Nota da autora: A nota a que ela se refere, é o Dó central do piano. 
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A experiência também foi importante para fazer uma volta no tempo e lembrar da 

primeira vez que vi um amigo tirando solos de ouvido. O nome dele era Marcos, e ele teve um 

papel muito importante no início da minha trajetória musical. Foi ele quem me ensinou a ir 

ñprocurandoò, casa por casa no viol«o, o som que quer²amos tirar de ouvido. Recordo também 

a surpresa ao ver Alexandre Giaimo (Ale Sanfona) tirando ñm¼sicas de mem·riaò71. Ou seja, 

ele não estava ouvindo a música em tempo real, mas a conhecia e a tinha guardada na memória. 

Lembro especificamente que era uma parte do solo da música Highway Star, da banda Deep 

Purple, e isso foi extremamente impactante para mim.  

Depois disso, eu frequentava as festas de rua aqui de Heliópolis, ouvia as músicas 

atentamente e tentava tirar a harmonia no violão. Mas eu só fiz isso depois de ver que era 

possível. Essa habilidade que eu estava desenvolvendo é chamada de memória auditiva, 

definida pela pesquisadora Maria Costa como a ñcapacidade de ouvir os sons internamente, ou 

seja, pensar os sons na aus°ncia de fonte sonoraò (Costa, 1997, p. 58).  

É um dos tipos de memória que o ser humano possui, mas até então eu não havia 

explorado esse recurso como meio de aprendizagem musical. Ao longo da minha vida, fui 

exercitando essa capacidade e cheguei ao ponto de decorar a altura de cada nota e seu respectivo 

nome. Muitas pessoas me perguntam se tenho ouvido absoluto, mas, na verdade, eu mesmo não 

sei; o que respondo é que tenho uma memória muito exercitada, e tudo começou quando 

presenciei esse professor tirando a música citada. 

Seguindo esse relato pessoal, posso afirmar que tiro músicas todos os dias; é uma prática 

intensa e recorrente que, sem dúvida, contribui muito para meu desenvolvimento musical. 

Lembro que toquei em uma banda de forró para substituir um guitarrista e, como tarefa, 

precisava tirar o repertório. Não lembro exatamente minha idade, devia ter entre 16 e 17 anos, 

mas recordo que, em um domingo, consegui tirar as harmonias e solos de 33 músicas. 

 

 

 

 

 

 

 

 
71 Não conheço essa expressão, mas decidi usá-la para descrever este fenômeno. 
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Fonte: arquivo do autor 

 

 

O trabalho com esse grupo de forró, chamado Gata Selvagem, foi uma verdadeira escola 

para mim, e todo o aprendizado ocorreu por meio do processo de escuta. Na época, eu não sabia 

ler partituras muito bem, e isso também não era uma possibilidade de ensino e aprendizagem. 

Muitas dessas músicas tirei sem precisar do instrumento, pois as sequências harmônicas eram 

recorrentes, e com isso meu ouvido ñaprendeuò a decodificá-las. 

Para concluir esta seção, apresentamos os apontamentos de Carrasqueira: 

O aprendizado baseado na escuta, ñtirandoò m¼sicas ñde ouvidoò, caracter²stico das 

culturas populares, ñoraisò n«o ® estimulado, sendo at® mesmo reprimido. No entanto, 

se refletirmos sobre a capacidade dos m¼sicos populares, como os ñchor»esò, 

ñseresteirosò, ñjazzistasò e ñforrozeirosò de improvisar e compor melodias de uma 

forma tão espontânea, veremos que sua requintada acuidade auditiva e excelente 

memória vêm do fato de que seu aprendizado, diferentemente daquele proposto pela 

metodologia tradicional europeia, ® realizado ñtirandoò m¼sicas ñde ouvidoò com 

Figura 7 ï Trecho do repertório da banda Gata Selvagem 
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grande estímulo à improvisação e compreensão da harmonia (Carrasqueira, 2018, p. 

209). 

Encerra-se esta seção ressaltando que diversos autores e autoras, bem como musicistas 

e músicos, afirmam que o principal meio de aprendizado no choro, assim como em outros 

gêneros musicais, ocorre por meio da prática de tirar músicas de ouvido. Trata-se de uma 

atividade ainda pouco valorizada em instituições de ensino musical, que costumam priorizar 

formas de aprendizagem oriundas da tradição escrita. A prática de tirar músicas de ouvido não 

só contribui para a aquisição da linguagem de um gênero musical, como também favorece o 

desenvolvimento auditivo dos instrumentistas, colabora para a vida profissional de muitos 

músicos e estimula estudantes no processo de aprendizagem musical. No subcapítulo seguinte, 

serão apresentadas algumas escolas de choro que também utilizam os caminhos discutidos ao 

longo deste capítulo .  

5.8 ESCOLAS DE CHORO 

Foi realizada uma pesquisa bibliográfica sobre três escolas de choro localizadas em 

cidades diferentes: a Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello (Brasília), a Escola Portátil 

de Música (Rio de Janeiro) e a Escola de Choro de São Paulo (São Paulo). O critério de escolha 

baseou-se nos primeiros resultados provenientes de uma busca no Google com a entrada ñescola 

de choroò, al®m da minha pr·pria experi°ncia e conhecimento a respeito dessas institui­»es. 

Nessa busca também foi encontrada a Escola de Choro e Cidadania Luizinho 7 Cordas, 

cujo nome homenageia o importante mestre do choro Luiz Araújo Amorim, mais conhecido 

como Luizinho 7 Cordas. Diferentemente das escolas mencionadas anteriormente, o site dessa 

instituição não apresenta informações sobre os materiais musicais utilizados nas aulas, os quais 

constituem o foco principal desta tese.  

Ainda assim, é importante destacar o relevante trabalho social desenvolvido pela escola, 

que, em meio ¨s aulas de m¼sica, ñatribui conceitos de cidadania, valores sociais e humanos, 

que fazem com que estes alunos apresentem ao longo de seu crescimento e evolução 

caracter²sticas transformadorasò (A ESCOLA, 2019). Mais de duzentas crian­as e adolescentes 

já passaram pela Escola de Choro e Cidadania Luizinho 7 Cordas, e outros dados sobre ela 

podem ser encontrados em seu site oficial72. 

 
72 Disponível em: http://www.choroecidadania.org.br/. Acesso em: 10 nov. 2025. 

http://www.choroecidadania.org.br/
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Diante disso, cada uma das três escolas pesquisadas será apresentada a seguir. É 

importante observar que todas utilizam as ferramentas discutidas ao longo deste capítulo. Essas 

escolas de choro reuniram e organizaram materiais provenientes tanto da tradição escrita quanto 

da tradição oral, com o objetivo de contribuir para o ensino e a difusão do choro. 

5.8.1 Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello 

A primeira escola apresentada aqui é a Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello. A 

instituição está vinculada ao Clube do Choro de Brasília, fundado em 1977 ñpor músicos que 

se reuniam na casa da flautista francesa Odete Ernest Diasò (CLUBE [...], 2024). Em abril de 

2008, o clube foi reconhecido como Patrimônio Cultural Imaterial pelo Governo do Distrito 

Federal e inscrito no Livro das Formas de Expressão (Góes, 2019). Apesar desse 

reconhecimento, a entidade já enfrentava problemas financeiros e falta de estrutura desde sua 

criação até 1993, quando ñfoi eleita a diretoria que conseguiu interromper o processo de despejo 

no Governo local e regularizou a sedeò (CLUBE [...], 2024). Regina Pinheiro relata que houve 

um período de revitalização quando Henrique Lima Santos Filho, conhecido como Reco do 

Bandolim, assumiu a presidência do clube em 1994 (Pinheiro, 2003 apud Teixeira, 2008). 

Nessa fase, o governo local promoveu a recuperação do espaço físico, projetado pelo arquiteto 

Fernando Andrade e autorizado por Oscar Niemeyer (CLUBE [...], 2024). É nesse contexto que 

se insere a criação da Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello. Segundo Luisa Góes: 

Em 1998 concretizou-se, com auxílio de capital privado, o projeto idealizado pelos 

membros do Clube do Choro de construir uma escola exclusivamente dedicada ao 

ensino do gênero musical em questão. A Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello, 

além de desenvolver o ensino formal de música, estimula a participação dos alunos 

em Rodas de choro e a criação de grupos de choro, os chamados regionais (Góes, 

2019, p. 31). 

O projeto teve início com 80 alunos. Em 2005, esse número aumentou para 300 

(Teixeira, 2008) e, atualmente, a escola conta com mais de 1.100 alunos (SOBRE [...], 2024). 

São oferecidas aulas presenciais e online para todos os níveis, do iniciante ao avançado. A grade 

contempla instrumentos como bandolim, cavaquinho, violão de seis e sete cordas, clarinete, 

gaita cromática, saxofone, trompete, acordeão, pandeiro, canto, entre outros. Além das aulas 

individuais, há turmas voltadas para o público infantil, práticas em grupo, aulas de teoria 

musical e o curso ñTocando de ouvidoò (CURSOS [...], 2024). Atualmente, a escola oferece 20 
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opções de cursos e conta com 25 professores envolvidos no projeto, e a instituição é reconhecida 

como a primeira escola de choro do Brasil. Além das atividades pedagógicas, a escola também 

promove rodas de choro mensais (SOBRE [...], 2024). 

A Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello e o Clube do Choro estão localizados no 

Espaço Cultural do Choro, projetado por Oscar Niemeyer e inaugurado em 2011 (SOBRE [...], 

2024). Hamilton de Holanda, bandolinista de reconhecimento internacional, foi o primeiro 

coordenador da instituição (ESCOLA [...], 2020). O músico traz o seguinte depoimento sobre 

o ensino do choro na escola: 

Muito prático, né, a gente chegou e não...pô, como é, por onde que a gente vai 

começar, a Escola do Choro é o que? É uma Escola que quer ensinar Choro, então o 

que, da onde a gente tem que começar? Das músicas [...] a gente escolheu um 

repertório básico do que que era Choro e a partir daí começamos na raça, não tinha 

metodologia, fomos é...criando, é...real time, né, o tempo que a gente ia dando aula a 

gente já ia criando a maneira de se dar aula (Gonçalves, 2013, p. 34). 

O bandolinista e compositor relata que, nessa fase inicial, ainda não havia uma 

metodologia estruturada de ensino.  

Atualmente, no entanto, a escola conta com um acervo de partituras, utiliza vídeos, play-

alongs e playlists de choros disponíveis em plataformas de streaming de música. Hoje, a 

instituição adota um método exclusivo para o ensino do choro ñinspirado nos trabalhos de 

grandes compositores da música brasileira (Pixinguinha, Jacob do Bandolim, Ary Barroso, 

Garoto e Radam®s Gnatalli, entre outros)ò, sendo que seu ensino ñabrange desde a teoria 

musical at® a pr§ticaò (CURSOS [...], 2024). 

É importante mencionar que a Escola Brasileira de Choro Raphael Rabello é uma 

instituição paga. Para ilustrar os valores praticados, foi realizada em 2024, uma simulação de 

matrícula nos cursos de bandolim, flauta transversal e pandeiro ð todos no nível básico 1 ð e 

verificou-se que os preços eram equivalentes. A matrícula custa R$ 229,90 e o valor total de 

cada curso é de R$ 1.149,50, totalizando R$ 1.379,40.  

O fato de se tratar de um curso pago levanta questionamentos; observa-se que os valores 

podem contribuir para um recorte social específico no acesso a esses cursos. 

O site oficial traz afirmações diretas a respeito do ensino da linguagem do choro, 

indicando que ños alunos aprender«o todos os aspectos desse g°nero musical, incluindo teoria, 

linguagem, estilo e execu­«oò (CURSOS [...], 2024). Também consta no site que ñA Escola 
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oferece condições para que jovens e adultos tenham o domínio da teoria, da linguagem, do estilo 

e da execução do choroò (A PRIMEIRA [...], 2024). 

5.8.2 Escola Portátil de Música 

A segunda escola apresentada neste trabalho é a Escola Portátil de Música (EPM). Sua 

criação está vinculada ao Instituto Casa do Choro, e sua definição é a seguinte: 

O Instituto Casa do Choro é uma entidade de Utilidade Pública criada em 1999 por 

um grupo de músicos, produtores e artistas, que atua no terreno da educação musical, 

preservação e divulgação da música popular carioca, em especial o choro. Suas 

atividades são voltadas para a formação de plateias e de músicos profissionais, 

produção e difusão de shows e eventos, manutenção e conservação de acervos, 

catalogação, registro e preservação da memória musical (QUEM [...], 2024). 

 No site oficial do Instituto, consta que: 

A equipe do Instituto Casa do Choro é referência, no Brasil e no exterior, no ensino 

de música popular e na produção de eventos ligados ao choro, dentre os quais se 

destacam sete grandes Festivais de Choro (atraindo centenas de pessoas do Brasil e 

do exterior) e duas edições do Dia do Choro (a pedido da Secretaria Municipal de 

Cultura do Rio de Janeiro) (QUEM [...], 2024). 

Caro orim e Álvaro Carrilho criaram a escola em 2000, época em que a instituição 

ñrecebia o nome de Oficina do Choroò (Alves, 2009, p. 18). A pesquisadora também destaca 

que, em 2004: 

houve uma reformulação dos cursos a partir da elaboração de novos suportes 

didáticos, como apostilas sonoras (cadernos de partituras acompanhados por CDs com 

bases instrumentais para a prática do aluno) e novos cursos, como o de harmonia 

(Alves, 2009, p. 18). 

Praticamente todas as informações apresentadas foram coletadas no site oficial da Casa 

do Choro. O site é bem estruturado e demonstra um cuidado evidente com a pesquisa 

relacionada ao choro. 

Os fundadores do projeto criaram a escola motivados pela necessidade de transmitir os 

conhecimentos sobre o gênero. Inicialmente, a EPM contava com 50 alunos que estudavam na 

Sala Funarte; atualmente, a escola possui aproximadamente 1.000 alunos distribuídos em três 
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núcleos: Núcleo Urca (na UNIRIO), Casa do Choro e Núcleo Virtual (SOBRE [...], 2024). A 

instituição oferece cursos para diversos instrumentos, como percussão, contrabaixo, flauta, 

cavaquinho, trompete e piano. entre outros. Além disso, disponibiliza aulas para crianças, 

práticas em conjunto, além de disciplinas como harmonia, arranjo, canto, composição, iniciação 

à teoria musical, linguagem do samba, entre outras (CURSOS [...], 2025). 

A EPM conta com cerca de 40 professores, e o número total de alunos que já passaram 

pela escola ultrapassa 20 mil. O Núcleo Virtual contribuiu significativamente para a expansão 

das fronteiras do projeto, possibilitando que a Escola Portátil de Música atenda alunos de 

diversos estados brasileiros e também do exterior. Segundo informações do site da instituição, 

há estudantes provenientes da Europa, dos Estados Unidos, da América Latina, da Austrália e 

do Japão ð país no qual mais de cem alunos participam das aulas on-line com tradução 

consecutiva (SOBRE [...], 2024).  

Após as aulas das manhãs de sábado, ocorre um ensaio aberto que reúne professores e 

alunos da escola, conhecido como ñBand«oò. O Band«o j§ acontece h§ 23 anos e, al®m de reunir 

dezenas de músicos de diversos níveis, atrai uma plateia que acompanha os ensaios 

semanalmente (BANDÃO [...], 2024). Segundo o site da Casa do Choro, o evento ñj§ virou, 

graças ao boca-a-boca, uma mistura entre programa carioca de sábado e atração turística 

informalò (SOBRE [...], 2024). Vale destacar que, durante a pandemia, o Bandão continuou 

com encontros à distância, dando origem ao ñBand«o Virtual73ò. O projeto permanece ativo até 

os dias atuais, atendendo ños alunos do n¼cleo online que n«o podem estar presentes aqui no 

Rio de Janeiroò (BANDëO [...], 2024). 

O acervo do Instituto Casa do Choro é, sem dúvida, uma das maiores fontes de pesquisa 

do gênero. Ele disponibiliza partituras, fotografias, gravações, livros e inúmeros álbuns de 

choro. 

Seguem algumas informações do acervo: 

Já foram catalogadas cerca de 28 mil partituras, divididas em dois períodos: cerca de 

15.000 partituras são de autoria de compositores nascidos do século XIX, 

representantes dos princípios do choro. Esta fatia do acervo revela parte expressiva da 

produção musical da primeira e da segunda geração de compositores atuantes na 

segunda metade do século XIX, período anterior ao advento do disco e da rádio. Entre 

eles estão Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth, Irineu de Almeida, Mário Alves da 

Conceição, Pedro Galdino, Henrique Alves de Mesquita, Anacleto de Medeiros, 

Satiro Bilhar, Joaquim Callado, dentre outros. Outra parte significativa do acervo 

espelha a produção do choro no século XX, com autores clássicos como Jacob do 

Bandolim, Pixinguinha, Radamés Gnattali, Luiz Americano, Garoto, dentre outros, 

 
73 Segue um v²deo do ñBand«o Virtualò. Disponível em: 

https://www.facebook.com/casadochoro/videos/681920149261462/. Acesso em: 20 jan. 2024. 

https://www.facebook.com/casadochoro/videos/681920149261462/
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além da produção contemporânea representada por compositores importantes da 

atualidade tais como Mauricio Carrilho, Cristóvão Bastos, Luciana Rabello, dentre 

vários outros. A violonista Anna Paes foi parceira na pesquisa e montagem do acervo 

(ACERVO [...], 2024). 

Dentre as diversas coleções que o site abriga, destacam-se a Coleção Altamiro Carrilho, 

a Coleção Obras Raras, a Coleção Orlando Silveira, a Coleção Luciana Rabello, a Coleção 

Instituto Jacob do Bandolim, entre muitas outras.74 

O acervo de partituras conta com mais de 10.000 títulos e provavelmente é o maior 

acervo de choro do país, ou até mesmo do mundo75. Outra seção interessante que o site da Casa 

do Choro oferece é uma linha do tempo com a história do choro. É possível visualizar fotos, 

ouvir alguns álbuns, conferir recortes de jornais e encontrar dados biográficos76.  

A EPM possui reconhecimento internacional e mantém algumas parcerias. Entre elas, 

destaca-se o projeto argentino Choro Parceiro, que oferece aulas de flauta, saxofone, violão, 

percussão e bandolim. Embora o projeto não possua site oficial, mantém uma página no 

Instagram.77 

Além do núcleo no Rio de Janeiro, a EPM conta também com núcleos em Santa Catarina 

(Florianópolis) e na Holanda: 

No final de 2012, Marijn van der Linden estabeleceu a primeira filial desta escola nos 

Países Baixos com a autorização da EPM. A Escola Portátil de Música Holanda é 

literalmente traduzida como a escola de música portátil Holanda. A escola é "portátil" 

porque eles (e nós também!) ainda não têm um local de ensino permanente/próprio. 

O choro brasileiro e o samba de raiz são ensinados na EPM. Desde há vários anos, os 

professores da EPM Holanda organizam rodas (sessões) e dão concertos e aulas de 

música brasileira. (A procura de aulas, rodas e concertos está a aumentar, 

especialmente agora que o Brasil como país está na ribalta!78 (EPM Holanda [...], 

2025, tradução nossa). 

 
74 Disponível em: https://www.casadochoro.com.br/acervo. Acesso em: 27 jan. 2024. 
75 Não encontramos especificamente essa afirmação na nossa pesquisa, mas deixamos aqui esta suposição. O site 

do acervo está disponível em: https://acervo.casadochoro.com.br/Works. Acesso em: 31 jan. 2024 
76 Disponível em: https://timeline.casadochoro.com.br/. Acesso em: 31 jan. 2024 
77 Disponível em: https://www.instagram.com/choroparceiro_argentina/. Acesso em: 31 jan. 2024 
78 ñEind 2012 heeft Marijn van der Linden met toestemming van EPM het eerste filiaal van deze school in 

Nederland opgericht. De Escola Portátil de Música Holanda is letterlijk vertaald de draagbare muziekschool 

Nederland. De school is ñportatilò omdat zij (en ook wij!) nog geen vaste/eigen leslocatie hebben. Op de EPM 

wordt Braziliaanse choro en samba de raiz onderwezen. Sinds een aantal jaren werden er al door de docenten 

van EPM Holanda rodas (sessies) georganiseerd en concerten en lessen gegeven in de Braziliaanse muziek. 

(cavaquinho, gitaar, pandeiro, violão 7 cordas etc.) De vraag naar les, rodas en concerten wordt steeds groter, 

zeker nu Brazilië als land zo in de spotlight staat!ò. 

https://www.casadochoro.com.br/acervo
https://acervo.casadochoro.com.br/Works
https://timeline.casadochoro.com.br/
https://www.instagram.com/choroparceiro_argentina/


133 

 

A EPM também é uma escola paga. Para ilustrar um dos valores, foi simulada a inscrição 

em um curso regular de cavaquinho (adulto) ð com aulas no Núcleo Casa do Choro ð cujo 

valor é de R$ 740,00. 

O trabalho da Escola Portátil de Música é muito amplo e, em 2010, o pesquisador Iuri 

Lana Bittar afirmou que ela ® ñsem d¼vida alguma, o maior espa­o de ensino-aprendizagem do 

choro atualmenteò (Bittar, 2010, p. 588). 

O que chama a atenção é a relação desta escola com o ensino da linguagem do choro. 

No próprio site, foi possível encontrar a afirmação de que a EPM ñforma jovens e adultos 

atrav®s da linguagem do choroò (QUEM [...], 2024).  

A escola também declara que existe uma ñproposta de promover a educa­«o musical a 

partir da linguagem do choroò e que isso ñproporcionou, ao longo das ¼ltimas duas d®cadas, a 

forma­«o de dezenas de jovens m¼sicos atuantes no cen§rio nacionalò (SOBRE [...], 2024). 

5.8.3 Escola de Choro de São Paulo 

Esta escola de choro é mais recente quando comparada às duas citadas anteriormente. 

A Escola de Choro de São Paulo foi fundada em 2019 por um grupo de chorões formado 

por Rafael Toledo (pandeiro), Gian Correa (violão 7 cordas), Henrique Araújo (cavaquinho) 

e Enrique Menezes (flauta) (Garzon, 2024). Há uma sede no bairro de Pinheiros, ñonde 

acontecem aulas semanais de cavaquinho, clarinete, violão 7 cordas, pandeiro, flauta, 

saxofone, bandolim, história do choro e prática de conjunto, além de rodas de choro semanais 

e shows mensaisò (Garzon, 2024). A escola ñconta com 232 alunos presenciais, distribu²dos 

em 25 aulas semanais ministradas por 8 professores e 4 monitoresò (Garzon, 2024) e 

atualmente organiza uma roda de choro todas as quintas-feiras no estúdio Sambatá, localizado 

no bairro da Vila Madalena.  

Além das atividades presenciais: 

[...] atua também em versão digital, com uma série de podcasts e cursos online não-

presenciais de instrumento, abertos, gratuitos e com legenda em inglês, 

disponibilizados a um público muito amplo, espalhado pelo mundo inteiro (A 

ESCOLA, [20--]). 
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A Escola de Choro de S«o Paulo ñparte da tradi­«o oral, a base do choroò (A ESCOLA, 

[20--]) e também trabalha com partituras e play-alongs, alguns deles disponíveis em seu site 

oficial79. 

Cada escola apresentada possui características que nos chamam a atenção. No caso desta 

escola, é interessante notar suas ações relacionadas a políticas de acesso e formação cultural. 

Ela, por exemplo, foi criada a partir do pensamento de que a capital paulista é ñcarente de a­»es 

de formação cultural gratuitas e em locais públicos, que criem acesso à cultura e à cidade ao 

mesmo tempoò (A ESCOLA, [20--]). Além desse pensamento, a escola também afirma que 

suas vagas presenciais são direcionadas ña jovens, moradores das periferias da cidade e um 

mínimo de 50% de gênero feminino, e todas as nossas ações são pensadas com recursos de 

acessibilidadeò (A ESCOLA, [20--]). 

Em fevereiro de 2024, a escola realizou o 1º Festival da Escola de Choro de São Paulo, 

que contou com aulas de instrumentos, masterclasses com Allan Abadia, Nailor Proveta, João 

Camarero e Léa Freire; apresentações de artistas como Jane do Bandolim, Zé Barbeiro, Izaías 

Bueno de Almeida, Quarteto Pizindim, professores da própria escola, entre outros; a exibição 

do documentário Garoto ï Vivo sonhando, além de rodas de choro (Vizzone, 2024; Garzon, 

2024).  

Todas as atividades foram gratuitas e realizadas no Centro Cultural Vila Itororó. Além 

dessas atividades, o festival foi encerrado com o espetáculo Em Volta da Fogueira, que 

homenageou a violinista e rabequeira Wanessa Dourado, falecida em janeiro de 2024. 

Vale destacar que a Escola de Choro de São Paulo parte da tradição oral para, então, 

desenvolver seu trabalho. Isso é importante porque mostra seu reconhecimento da tradição oral, 

mas não a impede de usar elementos da tradição escrita que podem contribuir para o ensino e a 

aprendizagem do choro. 

Nos textos expostos no site oficial, há uma ênfase na valorização da tradição oral e das 

pessoas que contribuíram para a tradição do choro. O curso de bandolim, por exemplo, 

menciona:  

Dessa forma, o nosso enfoque é justamente explorar a tradição oral, incentivando os 

alunos a aprenderem da forma como os mestres do instrumento também o fizeram, 

ouvindo e observando. Tendo como base a obra deixada por Luperce Miranda e Jacob 

do Bandolim, o objetivo principal é que os alunos adotem esses mestres como 

referencial interpretativo e estilístico, aprendendo por meio da escuta atenta as 

gravações e da imitação das interpretações, além de trabalharem com o professor a 

 
79 Disponível em: https://escoladechorosp.com/cursos-online/. Acesso em: 25 maio 2024. 

https://escoladechorosp.com/cursos-online/
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parte técnica do instrumento voltada para as necessidades exigidas pelo repertório 

(CURSO [...], [20--]). 

Já no texto do curso de cavaquinho, temos o seguinte: 

Procuramos dar continuidade à linguagem deixada por figuras de extrema importância 

para o desenvolvimento do instrumento, como Jonas Pereira, Waldir Azevedo, 

Esmeraldino Salles e Garoto, e também músicos contemporâneos que vem 

contribuindo para o desenvolvimento dessa linguagem, como Luciana Rabello, Milton 

Mori e Jayme Vignoli (CURSO [...], [20--]). 

O curso de clarinete, que é voltado para alunos e alunas de todos os níveis, menciona 

que seu objetivo é explorar caminhos para a linguagem e interpretação de choros, assim como 

desenvolver a técnica do instrumento. Também menciona que essa busca pelo desenvolvimento 

da linguagem é inspirada em mestres como ñLuiz Americano, Abel Ferreira, Severino Araújo, 

Paulo Moura e Nailor Provetaò (CURSO [...], [20--]). 

A escola também apresenta um texto importante referente à linguagem de choro no 

pandeiro. Ela menciona que, para quem está em busca de aprender a tocar pandeiro dentro da 

linguagem do choro, ñé essencial escutar e se aprofundar neste repertório, pesquisar as grandes 

referências e entender as estruturas das composições, além de estudar as técnicas tão singulares 

para se dominar o instrumento e a linguagem do choroò (CURSO [...], [20--]). 

Por último, é interessante apresentar um trecho referente ao curso de violão, que 

menciona a express«o ñm¼sica de ouvidoò, t«o comum na comunidade musical, e reconhece a 

importância da abordagem da escola para o ensino do choro: 

Na Escola de Choro de São Paulo os estudos sobre o 7 cordas circundam os assuntos 

de harmonia, ritmo, violão de acompanhamento, condução de baixos, baixaria, e 

tamb®m o aprendizado de t®cnicas sobre como entender ñm¼sica de ouvidoò. 

Pretende-se com este curso levar aos alunos o conhecimento sobre a experiência 

prática e informal passada de geração para geração através das tradicionais rodas de 

choro. Este tipo de conhecimento é pouco explorado pelas instituições formais de 

ensino musical. Por isso podemos reconhecer o curso de violão da Escola de Choro 

de São Paulo como uma iniciativa de extrema importância para a manutenção da 

linguagem deste instrumento na cultura popular brasileira (CURSO [...], [20--]). 

Vale enfatizar também uma importante característica dessa escola: o fato de ela ser 

gratuita. Isso, sem dúvida, contribui para a expansão do ensino do choro para pessoas de baixa 

renda.  
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Nossa intenção nesta seção do trabalho foi apresentar brevemente algumas escolas de 

choro, com o intuito de mostrar que elas também são caminhos para o ensino e a aprendizagem 

deste gênero. É importante lembrar que nenhum caminho substitui o outro, pois eles podem ser 

complementares.  

5.9 CONCLUSÕES 

Foi possível observar, neste capítulo, algumas ferramentas e caminhos possíveis para o 

ensino e a aprendizagem do choro. Apesar de ser uma tradição essencialmente oral, o 

aprendizado do choro e sua linguagem também estão relacionados a elementos da tradição 

escrita, como, por exemplo, o uso de partituras e transcrições. Como menciona Rosa, a 

ñtransmissão, a oral e escrita, são complementares e necessárias à compreensão do fenômeno 

musical, no caso do choroò (Rosa, 2018, p. 566).  

As rodas de choro, o uso da imitação, os músicos e musicistas que são referências do 

choro, a prática de tirar músicas de ouvido, o ato de transcrever, a leitura de partituras, o uso de 

play-alongs e as escolas de choro são os caminhos de ensino e aprendizagem do choro aqui 

apresentados. 

É interessante notar que as escolas especializadas em choro são recentes. Rosa observa 

que ñsomente nas duas ¼ltimas d®cadas surgiram escolas especializadas em ensino de choro, 

quando passou a ser desenvolvida uma metodologia pr·pria para ensino do g°neroò (Rosa, 

2018, p. 560). Essa metodologia inclui práticas de conjunto, apostilas com choros e exercícios, 

apreciação musical, prática de roda de choro e aprendizado de leitura e de teoria musical, 

adaptados para o ensino do gênero. 

O que chama a atenção nas escolas é que elas procuram reunir as maneiras de aprender 

choro apresentadas anteriormente. Elas enfatizam a importância da prática das rodas de choro, 

da tradição oral, dos mestres e mestras que fazem parte da história desse gênero; algumas 

utilizam play-alongs, ensinam a ler partituras, trabalham com transcri­»es e praticam o ñtocar 

de ouvidoò, al®m de oferecerem palestras, masterclasses, pr§ticas de grupo e aulas online.  

No capítulo seguinte, serão apresentados os elementos interpretativos da linguagem do 

choro.  
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6. ELEMENTOS INTERPRETATIVOS DA LINGUAGEM  MELÓDICA DO CHORO  

Foi mostrado, no capítulo anterior, que existem diversas formas de ensinar e aprender a 

linguagem do choro. Dentre as opções disponíveis, optou-se por utilizar materiais acadêmicos, 

partituras e gravações como fontes para a pesquisa e decodificação dos elementos 

interpretativos da linguagem melódica do choro. 

Vale ressaltar que cada instrumento possui uma função e uma linguagem própria 

dentro do choro. Ou seja, há uma linguagem do cavaquinho no choro, uma linguagem da 

flauta, do pandeiro etc. É importante reforçar esse ponto para deixar claro que o recorte desta 

tese está relacionado aos instrumentos solistas em geral. Isso inclui também instrumentos 

harmônicos que atuam como solistas, mas não serão abordados os aspectos relacionados ao 

acompanhamento nem à linguagem harmônica do choro. 

Para a elaboração deste capítulo, tomaram-se como base três caminhos de pesquisa: 

a) levantamento bibliográfico; b) pesquisa e análise de 500 partituras; c) audição e análise de 

650 gravações oficiais de choro. No próximo capítulo, serão apresentados detalhadamente os 

elementos interpretativos identificados nesta pesquisa. Antes disso, porém, vale destacar alguns 

pontos, reflexões e aspectos da linguagem do choro discutidos por outras autoras e autores. 

A primeira observação refere-se aos trabalhos acadêmicos que discutem a existência de 

elementos interpretativos na linguagem do choro. Algumas referências relevantes sobre o tema 

incluem: Sève (1999, 2014, 2015, 2016a, 2016b), Sá (2000), Goritzki (2002, 2008), Sarmento 

(2005), Fabris (2005), Côrtes (2005), Barreto (2006, 2012), Fabris e Borém (2006), Gomes 

(2007), Spielmann (2008), Gevertz (2017), Oliveira (2019) e Campos (2020). 

A flautista e pesquisadora Gabriela Machado realizou um trabalho interessante, 

reforçando a importância da relação entre rítmica e fraseado na performance do choro. A autora 

destaca que ñuma pesquisa focada no estudo e aplicabilidade do aspecto rítmico na 

interpretação das melodias possibilitaria uma coerência do fraseado e consequentemente, uma 

interpretação mais apropriada do instrumento solistaò (Machado, 2019, p. 7). 

Luciano Sarmento, após analisar a trajetória do flautista e compositor Altamiro Carrilho, 

identificou ñdiversos elementos que caracterizam o estilo óCarrilhoô de performance do choroò 

(Sarmento, 2005, p. 8). O autor menciona que, para Altamiro, ñvirtuosidade, espontaneidade e 

capacidade de improvisa­«o seriam requisitos importantes para se tocar o choroò (Sarmento, 

2005, p. 17). Sève, por sua vez, escreveu diversos trabalhos sobre o choro e sua linguagem, 

sempre enfatizando que esse gênero ñpossui códigos próprios ï responsáveis por traços de sua 
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personalidade ï que geraram, ao longo de sua história um óvocabulárioô também próprioò (Sève, 

1999, p. 8).  

O autor citado destaca a importância de se conhecer o vocabulário do choro. 

Em analogia à música do período barroco, poderíamos conceituar o vocabulário de 

códigos utilizado pelos chorões como um conjunto de regras com finalidade de dar 

suporte à notação musical. Embora estas supostas regras sejam (desejavelmente, 

muitas vezes) passíveis de serem subvertidas (para toda regra há exceções), o fato de 

conhecê-las pode ser útil na revelação do pensamento dos intérpretes e compositores 

nas práticas musicais do gênero. Procedimentos recorrentes no choro são capazes de 

apresentar-se nas relações com a forma e a fraseologia (rondó, motivos iniciais e 

finais, etc.) ou com o fraseado (flexibilidades rítmico-melódicas, acentuações, 

ornamentações, articulações etc.) (Sève, 2015, p. 59). 

Sève destaca alguns elementos da linguagem do choro, dentre eles acentuações, 

articulações e flexibilidades rítmico-melódicas. Além dele, outros autores também mencionam 

aspectos semelhantes. Sarmento, por exemplo, escreve que, nos choros que analisou, ñfoi 

percebido o uso de trinados e alterações de dinâmica e ritmos, acréscimo de notas, mordentes e 

glissandoò e complementa, mencionando que ñas altera­»es na articula­«o s«o as mais 

frequentes e, portanto, definidoras de particularidades importantes para performance desse 

gêneroò (Sarmento, 2005, p. 53). 

Gostaria de destacar que o ponto de partida para esta pesquisa foi minha experiência 

com o choro. Embora, na maior parte do tempo, eu trabalhe com um instrumento acompanhador 

ð o violão ð, sempre procurei tirar melodias e observar as diferenças de interpretação entre 

os solistas. 

Os instrumentos utilizados por esses intérpretes incluem flauta, bandolim, acordeão, 

clarinete, trompete e trombone, entre outros. 

A partir da observação da melodia no choro, identifiquei alguns elementos 

característicos do gênero. Em seguida, iniciei a pesquisa na literatura acadêmica, na qual 

encontrei trabalhos que mencionam alguns desses elementos interpretativos. 

Elementos já citados por Sarmento (2005) e Sève (2015) também são mencionados por 

outros autores. Campos, por exemplo, destaca a flexibilização melódica, além de apontar outros 

aspectos presentes nas interpretações de choro, como a improvisação e o que chama de 

elementos expressivos: 

No choro, a improvisação é frequentemente utilizada como parte da interpretação. 

Assim, além de utilizar a flexibilização rítmica e melódica e os elementos expressivos 
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(apojaturas, trinados, tremolos, crescendo, entre outros), muitas vezes também são 

acrescentadas notas e/ou frases musicais, ou modificados pequenos trechos da 

melodia (Campos, 2020, p. 14-15). 

Cabe destacar que a ornamentação também pode ser considerada um elemento da 

improvisação. Este tópico será explorado com mais detalhes no próximo capítulo. Por ora, Sadie 

afirma: 

A ornamentação também representa uma forma de improvisação; nesse caso, o 

instrumentista ou cantor adorna uma linha determinada, em geral com muita 

liberdade, para aumentar a expressividade e exibir sua inventividade e brilho (Sadie, 

2001, p. 450 apud Mota Júnior, 2011a, p. 50). 

Paulo S§ destaca que os ñornamentos s«o parte essencial do conte¼do improvisat·rio do 

choroò (Sá, 2000, p. 69) e essa informação é relevante quando se reflete sobre o significado da 

palavra ñessencialò. Vale ressaltar que não se trata de algo separado: o conteúdo improvisatório 

está intrinsecamente ligado ao próprio choro. Assim, é possível afirmar que a ornamentação faz 

parte do conteúdo essencial do próprio choro. É muito raro ð para não dizer impossível ð 

encontrar uma performance de choro, seja ao vivo ou em gravações, que não apresente algum 

ornamento. 

Com relação à improvisação, Sá também menciona que ña utilização de mordentes, 

glissandos, apogiaturas, grupetos, entre outros, se dá de forma imprevisívelò (S§, 2000, p. 69). 

Contudo, isso deve ser analisado com cuidado. Primeiramente, não se pretende discordar da 

ideia de que a utilização desses elementos ocorre de forma imprevisível. Contudo, ao observar 

e trabalhar com inúmeras performances de choro por mais de quinze anos, posso afirmar que 

diversos elementos mencionados não aparecem exclusivamente de forma improvisada. Muitas 

vezes, eles surgem de maneira previsível e padronizada, mesmo entre intérpretes diferentes. 

Isso ocorre frequentemente porque esses intérpretes muitas vezes têm a mesma gravação como 

referência e, por isso, acabam reproduzindo os ornamentos presentes nessa gravação. 

A partir disso, é possível afirmar que a ornamentação no choro pode ocorrer tanto de 

forma improvisada quanto não improvisada. Ou seja, podemos observar intérpretes executando 

o mesmo ornamento no mesmo trecho de um choro em situações distintas. Um exemplo é a 

apojatura executada por bandolinistas com as notas Ré# (corda Lá ð 6ª casa) e Mi (corda solta). 

Muitas vezes, na partitura, não há notação da nota Ré#, mas diversos bandolinistas ainda assim 

a executam como apojatura. 
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Uma boa referência para esse exemplo é o terceiro compasso do choro ñNoites 

Cariocasò, de Jacob do Bandolim: 

 

  

 

 

 

Fonte: (Chediak, 2011, p. 150) 

 

 Pode-se notar que não há nenhuma apojatura (Ré#) indicada antes da primeira nota (Mi). 

Porém, em diversas gravações, é possível ouvi-la, tornando essa apojatura mais previsível do 

que imprevisível, principalmente quando executada por bandolinistas. Essa ornamentação, por 

exemplo, é recorrente nas gravações de Jacob do Bandolim. É possível ouvi-la na gravação 

deste choro presente no álbum Original Classic Recording Vol. II80, nos trechos 0:12 e 2:05. 

Na gravação do álbum Caixa do Jacob do Bandolim81 ela aparece nos trechos 0:02 e 1:54. Vale 

destacar que essa mesma frase também ocorre no compasso 19, o que amplia ainda mais os 

exemplos de apojatura. Nesta gravação, por exemplo, Jacob executa a frase do compasso 19 

com apojatura nos trechos 0:22 e 2:13. Além desses exemplos, pode-se citar as gravações deste 

choro realizadas pelo grupo Bando de Macambira82; outra gravação feita pelo bandolinista 

Dudu Maia, no álbum Viva a Jacob do Bandolim83 e a gravação do grupo Caraivana84. Todas 

elas apresentam essa apojatura no mesmo trecho mencionado anteriormente. 

Retomando a listagem dos elementos da linguagem do choro, Goritzki organizou os 

elementos interpretativos utilizados por Manezinho da Flauta nas gravações realizadas por volta 

de 1970: 

 
80 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=cxi9o2W0O8U. Acesso em: 4 mar. 2025. 
81 Disponível: https://www.youtube.com/watch?v=anA2OMLRPI4. Acesso em: 4 mar. 2025. 
82 Não foi possível encontrar uma fonte confiável que identifique quem interpretou o bandolim; há apenas uma 

descrição no YouTube que menciona João do Bandolim. Disponível: 

https://www.youtube.com/watch?v=O6hmhzzHB3I. Acesso em: 4 mar. 2025 
83 Disponível: https://www.youtube.com/watch?v=8bFv4_eYOWA. Acesso em: 4 mar. 2025. 
84 Não foi possível encontrar uma fonte confiável que identifique quem interpretou o bandolim. Disponível: 

https://www.youtube.com/watch?v=oAC5Pje3QcU. Acesso em: 4 mar. 2025. 

Figura 8 ï ñNoites Cariocasò (Jacob do Bandolim) ï Terceiro compasso 

 

https://www.youtube.com/watch?v=cxi9o2W0O8U
https://www.youtube.com/watch?v=anA2OMLRPI4
https://www.youtube.com/watch?v=O6hmhzzHB3I
https://www.youtube.com/watch?v=8bFv4_eYOWA
https://www.youtube.com/watch?v=oAC5Pje3QcU
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Foram observados sete elementos interpretativos: ornamentação, articulação, 

variações rítmicas, improvisação, ornamentação livre, timbre e dinâmica. O primeiro 

elemento, a ornamentação, é dividido em dez tipos: apojatura, trinado, mordente, 

ornamento de 8ª, glissando, grupeto, bordadura, frulato, mudança de 8ª e nota dobrada 

(Goritzki, 2002, p. 71). 

Altamiro Carrilho menciona os ñelementos e mais alguns artif²ciosò que utilizava em 

suas performances. Ele afirma ter pesquisado bastante o glissando, o trilo e o mordente, além 

do frullato, e complementa dizendo que, quando ñvoc° tem estes efeitos todos a m«o, voc° tem 

que saber usá-losò (Sarmento, 2005, p. 83-84). Após analisar a obra desse importante flautista, 

Luciano Sarmento listou e analisou alguns elementos interpretativos, que são: ñritmo, 

glissando, trilo, mordente, frulatto, appogiatturas, gruppeto, timbre, improvisa­«o/varia­«oò 

(Sarmento, 2005, p. 4). 

Outro ponto importante é mencionado por Goritzki (2002). A pesquisadora escreve 

sobre a dificuldade de encontrar uma terminologia adequada para representar os elementos 

interpretativos encontrados nas performances de Manezinho da Flauta. Elisa Goritzki comenta:  

Durante toda a pesquisa foi observado que os chorões não usam nomes para classificar 

os elementos interpretativos em separado. O pensamento deles engloba todos esses 

elementos em um todo, denominando-os como ñvaria­«oò, ñimprovisa­«oò, ñfloreioò 

ou ñbocaduraò, dentre outras formas (Goritzki, 2002, p. 73). 

É interessante notar que o trabalho dessa pesquisadora data de 2002. Nesse período, ela 

já identificava a terminologia utilizada pelos chorões. Elisa Goritzki acrescenta ainda, em outra 

parte de seu estudo, que eles tamb®m empregavam o termo ñembelezamentoò para se referir 

aos ornamentos e demais elementos interpretativos presentes na prática do choro. Como este 

trabalho também adota uma abordagem autoetnográfica ð em que utilizo aspectos da minha 

própria trajetória como fonte de conhecimento sobre o choro ð posso refletir o seguinte: a 

pesquisadora e flautista citada trouxe essas informações sobre a terminologia em 2002. No 

entanto, comecei a atuar com esse gênero por volta de 2008 e, desde então, venho 

desenvolvendo trabalhos relacionados ao choro. Ao longo desse período, também não me 

deparei com uma divisão ou classificação ð por parte dos próprios integrantes da comunidade 

ð de cada elemento da linguagem do choro, como grupetos, acicatura, portamento, entre 

outros.  

Com base nas pesquisas realizadas, foram identificados os seguintes elementos 

interpretativos: acento, frullato, legato, marcato, pizzicato, sforzato, staccato e tenuto, ð que 



142 

 

fazem parte do grupo de articulações ð, apojatura, arpejo, duas ou mais vozes, floreio, 

glissando, grupeto, mordente, trêmolo, trilo ou trinado e portamento ð pertencentes ao grupo 

dos ornamentos. Além desses, também são apresentados: dinâmica, improvisação, variação 

rítmica e variação melódica.  

Procurou-se apresentar a maior parte dos elementos interpretativos identificados nas 

gravações e partituras analisadas. No entanto, é importante reconhecer que há outros elementos 

não mencionados que também fazem parte da linguagem do choro ð como, por exemplo, o 

uso de diferentes timbres. É importante lembrar que cada instrumento solista possui 

características próprias, o que contribui para a criação de novos recursos expressivos que podem 

ser incorporados à interpretação de choros: 

Para cada instrumento solista, existe uma forma de variação própria, condicionada 

também à técnica particular de cada instrumento, havendo elementos comuns a 

qualquer um. Entram no jogo também os estilos individuais, que se distinguem pelo 

caráter e compreensão musical de cada músico. Assim sendo, podem ser observados 

elementos que são usados diferentemente ou de forma semelhante pelos chorões 

(Goritzki, 2002, p. 12). 

Uma pessoa que busca desenvolver sua linguagem no choro pode considerar e trabalhar 

diversos fatores para alcançar esse objetivo. Além dos ornamentos e tipos de articulação já 

mencionados, essa pessoa conta com as possibilidades interpretativas oferecidas por seu próprio 

instrumento, que permitem a incorporação de outros recursos expressivos. Além disso, cada 

musicista possui uma maneira particular de tocar, o que, sem dúvida, imprime uma marca única 

à sua performance. Sarmento também destaca essa questão em seus estudos: 

Sabemos que todo executante, apesar de estar submetido às regras de um determinado 

estilo musical, tem sempre sua maneira peculiar de tocar o instrumento. É natural do 

intérprete imprimir características pessoais na performance, criando assim seu próprio 

estilo de interpretação. Desta forma, o músico abre um leque de possibilidades de 

execução musical, podendo dar originalidade e destaque ao seu trabalho (Sarmento, 

2005, p. 22). 

Embora certos ornamentos apareçam de forma recorrente em trechos semelhantes 

executados por diferentes instrumentistas, também é possível observar interpretações bastante 

distintas de um mesmo choro, mesmo entre músicos que tocam o mesmo tipo de instrumento. 

Essas diferenças não se restringem apenas ao uso de ornamentos e articulações, mas incluem 

também variações de timbre, dinâmica, rubato e recursos rítmico-melódicos. É possível 
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observar essas diferenças interpretativas, por exemplo, por meio de gravações do choro 

ñNaquele Tempoò (Pixinguinha e Benedito Lacerda), nas quais o bandolim aparece como 

instrumento solista. A seguir, são listados alguns álbuns que apresentam interpretações dessa 

obra com diferentes bandolinistas: Original Classic Recordings Vol. I85 (Jacob do Bandolim); 

Choro de Menina86 (Nilze Carvalho); Choro dos Mestres87 (Evandro do Bandolim) e Caraivana 

88 (Dudu Maia). 

Outro ponto que merece destaque diz respeito à notação dos elementos interpretativos 

mencionados ð tema já abordado no capítulo 5. Sobre essa questão, Sarmento observa o 

seguinte: 

Analisando partituras de choros e observando o mesmo choro em edições diversas, 

percebemos que, a exemplo dos choros integrantes desta pesquisa, não são escritos 

ornamentos, indicações de dinâmica ou sinais de articulação. Os ornamentos, nuances 

rítmicas e melódicas, andamento e dinâmica fluem de acordo com a vontade do 

intérprete. No entanto, é possível notar modos de execução, com fortes traços pessoais 

misturando ritmos, estilos e procedimentos estruturais que se distanciam mais ou 

menos do padrão, mas que podem ser encarados como exceções, idiossincrasias ou 

como novos estilos (Sarmento, 2005, p. 19). 

Esta tese aponta que os elementos interpretativos da linguagem melódica do choro não 

são aspectos superficiais, mas parte essencial desse gênero, presentes em praticamente todas as 

performances e integrados à sua própria estrutura. Diversos autores tratam dessa questão: Paulo 

Sá (2000) e Mota Júnior (2011a; 2011b) destacam que os ornamentos são elementos 

fundamentais no choro; Modesto e Berg (2021) observam que a ornamentação é uma 

característica marcante no estilo de Altamiro Carrilho; e Sarmento (2005) ressalta a 

improvisação como um traço essencial do gênero. Como será discutido adiante, a improvisação 

está intimamente relacionada ao conceito de variação ð o que permite considerar também as 

variações como elementos essenciais. 

A questão é que esses elementos raramente são plenamente grafados, permitindo assim 

uma certa liberdade de escolha por parte dos intérpretes. Anotar todos os ornamentos, 

articulações, variações rítmico-melódicas, dinâmicas, entre outros elementos, poderia engessar 

as interpretações, especialmente considerando que músicos utilizam a partitura como principal 

meio de aprendizagem. 

 
85 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=hYnox0u8NNI. Acesso em: 5 mar. 2025. 
86 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=eDNftzPd8js. Acesso em: 5 mar. 2025.  
87 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=eMuXl4tE96c. Acesso em: 5 mar. 2025. 
88 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=5zLSyhkzOXs. Acesso em: 5 mar. 2025. 

https://www.youtube.com/watch?v=hYnox0u8NNI
https://www.youtube.com/watch?v=eDNftzPd8js
https://www.youtube.com/watch?v=eMuXl4tE96c
https://www.youtube.com/watch?v=5zLSyhkzOXs
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É possível destacar mais uma relação entre o choro e as músicas do período barroco, 

uma vez que as notações de ornamentos, dinâmicas, articulações, entre outros, passaram a ser 

incorporadas às partituras a partir do período clássico, conforme apontado por Sève: 

No período barroco, as partituras raramente indicavam dinâmicas ou andamentos 

(estes, quando notados, em geral estavam associados ao caráter da obra), e 

praticamente não traziam indicações de articulação e fraseado. No período clássico, 

as partituras passaram trazer ornamentações, dinâmicas, articulações e acentuações 

como parte integrante da composição (Sève, 2015, p. 55). 

Além disso, vale lembrar que inúmeras nuances musicais não podem ser transpostas 

com precisão para a partitura, entre as quais se incluem a escrita de certos ornamentos. Estes 

frequentemente apresentam ñum car§ter diferente daquele observado na m¼sica eruditaò e 

ñfogem da precis«o que a escrita musical pretende lhes conferirò (Sá, 2000, p. 69). Marcela 

Abreu reforça que o uso desses elementos interpretativos ñ® muito mais presente na 

performance do Choro do que em seu registro na partitura, e o jogo musical que o instrumentista 

faz com eles ® a base para a improvisa­«o neste g°neroò (Abreu, 2012, p. 12). 

Já foi destacado que o choro é um gênero musical de tradição predominantemente oral 

e, por isso, ñraramente se lê tudo que está escrito na partitura, e se toca apenas o que está láò 

(Copetti, 2019, p. 18). Contudo, o gênero também conta com um vasto acervo escrito, e muitos 

mestres, mestras e estudantes utilizam ð ou já utilizaram ð recursos da tradição escrita para 

aprender algum choro. Não se pretende, de forma alguma, menosprezar ou subestimar esses 

recursos; pelo contrário, enquanto educadores, reconhecemos a importância de oferecer 

múltiplos caminhos para a aprendizagem, especialmente no que se refere à linguagem melódica 

do choro. 

Para finalizar os apontamentos deste capítulo, é interessante apresentar alguns dados 

referentes às escolas de choro apresentadas no capítulo 5. Cabe lembrar que o objetivo das três 

escolas é oferecer material e ambiente destinados ao ensino do choro. Para isso, elas trabalham 

com aulas individuais, aulas em grupo, práticas em conjunto e proporcionam um espaço que 

favorece o encontro de músicos e musicistas para a realização de rodas de choro, entre outras 

atividades.  

A Escola de Choro de São Paulo, por exemplo, estabelece em seu estatuto que uma de 

suas finalidades é ñA promo­«o de cursos para forma­«o e aperfei­oamento de m¼sicos, n«o 

exclusivamente, mas prioritariamente voltados para a linguagem musical do Choroò 

(ESTATUTO [...], 2025).  
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Todas as escolas de choro citadas têm como foco o ensino da linguagem do choro, e é 

interessante observar que, em algumas descrições de cursos, consta o ensino dos elementos 

interpretativos mencionados anteriormente, justamente por serem parte essencial dessa 

linguagem.  

A seguir, apresentamos alguns exemplos retirados dos sites das respectivas instituições. 

O curso de flauta transversal da Escola Portátil de Choro, ministrado pelas professoras 

Maria Souto, Naomi Kumamoto e pelo professor Tom Retz, contempla diversos tópicos. Dentre 

eles, pode-se destacar: ñAtaque (te-re ou tu-ru)ò, ñExecução de escalas e arpejos (maiores, 

menores, cromática e alterada) de todos as tonalidadesò, ñArticulaçõesò, ñAperfeiçoamento da 

fluênciaò, ñArpejos invertidosò, ñAtaque duplo (te-ke ou tu-ku)ò, ñPráticas para tirar e tocar 

músicas de ouvidoò, ñOrnamentosò, ñAtaque triplo (te-ke-te ou tu-ku-tu)ò (FLAUTA, 2025).  

O site da escola apresenta informações detalhadas sobre os tópicos abordados nas aulas, 

o que o torna uma fonte valiosa para esta pesquisa. Por meio da análise desse material, é possível 

perceber que a instituição demonstra uma clara preocupação com o ensino dos elementos 

destacados neste capítulo. 

No curso de acordeão, ministrado por Kiko Horta, constam os seguintes tópicos: 

ñPrimeiras noções de escalas e arpejoò, ñEstudo de improvisação, contraponto e levadasò 

(ACORDEON, 2025). Já no curso de bandolim, ministrado pelos professores Marcílio Lopes, 

Maycon Julio e Pedro Amorim, h§ os seguintes t·picos: ñDetalhamento de articulações: 

ligados, portamentos e outros ornamentosò, ñRefinamento da palhetada: ritmos e acentuação; 

fixação e refinamento do trêmoloò e ñRefinamento do espaço sonoro da 1ª posição: escalas e 

arpejos - diversas tonalidadesò (BANDOLIM, 2025).  

É interessante observar que os tópicos não são necessariamente iguais entre os cursos, 

pois são elaborados por diferentes professores e professoras. Por esse motivo, diferentes 

exemplos são apresentados aqui, com o objetivo de reunir um material diverso e consistente 

que corrobora a afirmação de que há uma preocupação efetiva com o ensino dos elementos 

interpretativos da linguagem melódica do choro. 

Dentre os tópicos do curso de clarinete, ministrado pelo professor Rui Alvim, destacam-

se os seguintes: ñEstudos de escalas, arpejos e intervalosò, ñArticula­«o em diversos g°neros 

populares, prática de células rítmicasò, ñTécnicas de articulação, ornamentaçãoò, ñEstudos de 

escalas, arpejos e intervalos em 12 tonalidades por toda a extensão do instrumentoò, ñPrática 

de células rítmicas de gêneros populares aplicados a escalas, arpejos e intervalosò, ñPrática de 

contraponto e improvisação, desenvolvimento de raciocínio harmônicoò (CLARINETE, 2025).  
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Há ainda outros materiais disponíveis no site da Escola Portátil de Choro. Para encerrar 

a análise referente a essa instituição, destacam-se alguns tópicos do curso de trompete, 

ministrado pelos professores Aquiles Moraes e Naílson Simões: ñIntrodução à improvisaçãoò, 

ñExercícios básicos de articulação (ligado e destacado), sempre acompanhado do respectivo 

ñplaybackò, ñAperfeiçoamento da leitura de partituras e cifras, através de explicações teóricas 

e exercícios práticosò, ñContinuação da leitura de partituras, através de exercícios 

práticos/auditivos e sempre com o óplaybackô adequadoò, ñImprovisação: construção motívica 

com base nas escalas e arpejos abordadosò, ñExercícios de articulação, dinâmica (ligado e 

destacado) e agrupamento de notasò, ñÉ estudada de forma prática a aplicação da linguagem de 

cada gênero musical apresentado, integração com a prática de conjunto via repertório do 

Bandão e material lidoò, ñAperfeiçoamento dos princípios de respiração, embocadura, 

dedilhado, afinação, articulação, dinâmica e interpretaçãoò e ñImprovisação: com base no 

material estudado e repertório abordadoò (TROMPETE, 2025). 

No site da Escola Brasileira de Choro de Brasília também há exemplos de ementas que 

mencionam o ensino de alguns elementos abordados nesta tese. Dentre os tópicos presentes na 

ementa do curso de bandolim, destacam-se: ñEstudo de arpejos simplesò, ñOrnamentos: 

Trêmolo e Glissandoò, ñEstudo de arpejos com progressões harmônicasò, ñOrnamentos: 

Vibrato, Apojatura, mordenteò, ñEstudo avançado de arpejosò, ñOrnamentos: aperfeiçoamentoò 

(BANDOLIM , 2024). Já entre os tópicos ensinados no curso de flauta transversal, destacam-se 

os seguintes: ñConsolidar e aumentar o repertório de choros. Variaçõesò e ñVariações e noções 

de improviso com uso de tríades e tétradesò (FLAUTA [...], 2024).  

No site da Escola de Choro de São Paulo, não há um detalhamento específico sobre o 

conteúdo de cada curso. Entretanto, por meio dos textos disponíveis, é possível constatar uma 

ênfase significativa no ensino do choro fundamentado nos elementos da tradição oral.  

Pode-se tomar como exemplo o que já foi citado no capítulo anterior: 

Dessa forma, o nosso enfoque é justamente explorar a tradição oral, incentivando os 

alunos a aprenderem da forma como os mestres do instrumento também o fizeram, 

ouvindo e observando. Tendo como base a obra deixada por Luperce Miranda e Jacob 

do Bandolim, o objetivo principal é que os alunos adotem esses mestres como 

referencial interpretativo e estilístico, aprendendo por meio da escuta atenta as 

gravações e da imitação das interpretações, além de trabalharem com o professor a 

parte técnica do instrumento voltada para as necessidades exigidas pelo repertório 

(CURSO [...], [20--]). 
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Além desse trecho, pode-se destacar também o texto relacionado ao curso de clarinete, 

que afirma: 

O curso de clarinete da Escola de Choro de São Paulo foi criado para alunos de todos 

os níveis musicais: iniciante, intermediário e avançado, buscando desenvolver a 

técnica do instrumento e os caminhos para a linguagem e interpretação do Choro, 

inspirado em mestres como Luiz Americano, Abel Ferreira, Severino Araújo, Paulo 

Moura e Nailor Proveta (CURSO [...], [20--]). 

Os elementos interpretativos da linguagem do choro que constam nas ementas dos 

cursos das escolas de choro mencionadas são: improvisação, tipos de articulação, arpejos, 

ornamentos, trêmolo, glissando, apojatura, mordente, portamento, dinâmica e variações. 

Foi possível apresentar, neste capítulo, diversas referências que confirmam e indicam 

quais são os elementos da linguagem melódica do choro ð elementos essenciais desse gênero, 

que não aparecem com frequência nas partituras, pois, na maior parte das vezes, são ensinados 

e apreendidos por meio da tradição oral. No capítulo seguinte, esses elementos serão 

apresentados de forma detalhada, e no capítulo 8 será possível acompanhar, na prática, a 

aplicação desses elementos em um choro interpretado na viola de 10 cordas. 

 

  



148 

 

7. ANÁLISE E EXEMPLOS DOS ELEMENTOS MUSICAIS ENCONTRADOS NAS 

PARTITURAS  E NAS GRAVAÇÕES DE CHORO 

Após a análise de 500 partituras e a audição de 650 gravações de choros ð e de gêneros 

correlatos ð interpretados por regionais, foi possível identificar diversos elementos 

interpretativos da linguagem melódica do choro. Todos os elementos encontrados nas partituras 

estão presentes nas gravações pesquisadas. Entretanto, nas gravações, há elementos adicionais 

que não estão grafados na maioria das partituras. Como mencionado anteriormente, o objetivo 

deste trabalho foi investigar esses elementos na bibliografia acadêmica, nas partituras e nas 

gravações. As informações coletadas nessas três fontes de pesquisa estarão presentes ao longo 

deste texto. 

A escolha das partituras se deu da seguinte maneira: primeiramente, foram selecionadas 

músicas presentes em livros já editados; depois, foram selecionadas partituras disponíveis no 

acervo da Casa do Choro89; e, por último, foram escolhidas partituras de compositores e 

compositoras cujos autores e autoras conheço pessoalmente. 

A seguir, apresentamos um quadro com o nome de cada livro e as partituras avulsas 

analisadas, bem como sua respectiva edição: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
89 Disponível em: https://acervo.casadochoro.com.br/Works. Acesso em: 22 nov. 2025. 

https://acervo.casadochoro.com.br/Works
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Fonte: elaborado pelo autor 

 

 

Com base nas partituras, foi possível dividir os elementos em três grupos: 1) 

Articulações; 2) Ornamentos; e 3) Outras indicações. No primeiro grupo, foram encontradas 

indicações de ligadura, acento, staccato, tenuto, marcato, frullato e sforzato. No grupo de 

ornamentos, foram encontradas notações de apojatura, trinado, mordente, grupeto, glissando, 

floreio, portamento, trêmolo, arpejo e duas ou mais vozes. No terceiro grupo, estão outras 

indicações, como dinâmica, troca de altura, fermata e cadência. Além disso, foram 

contabilizadas também as partituras que não possuíam nenhum dos sinais musicais citados. 

 A partir dessas informações, foi possível elaborar um gráfico que facilita a visualização 

dos resultados: 

 

 

 

 

Quadro 2 ï Partituras analisadas: divisão por editoras 
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Fonte: elaborado pelo autor 

 

 

Esse gráfico permite alguns apontamentos significativos que podem gerar reflexões.  

O primeiro deles é a quantidade de partituras que não possuem nenhuma indicação dos 

elementos da linguagem do choro: são 233, ou seja, 47% das partituras analisadas. Por outro 

lado, há 267 partituras que apresentam algum tipo de indicação desses elementos musicais. 

Este é um gráfico inicial, e, a partir dele, foi possível elaborar outros gráficos e realizar 

novos apontamentos. O próximo gráfico apresenta, de modo decrescente, os elementos 

encontrados nas partituras: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Gráfico 4 ï Partituras analisadas (gráfico geral) 
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Fonte: elaborado pelo autor 

 

 

Além de observar esses gráficos, também faz sentido analisar a quantidade de elementos 

grafados nas partituras, dividindo-as por edição e, assim, fazendo comparações entre elas. Isso 

será mostrado ao longo deste capítulo. 

Para uma melhor organização, este subcapítulo foi dividido em várias seções e, aos 

poucos, serão apresentados outros gráficos. Cada elemento interpretativo será apresentado e, na 

medida do possível, serão expostos exemplos musicais relacionados aos respectivos elementos. 

7.1 ARTICULAÇÃO 

Antes de entrar especificamente em cada elemento que faz parte do grupo de 

articulações musicais, seguem alguns apontamentos.  

Sob o ponto de vista etimológico, a palavra articula­«o vem ñDo Latim 

ARTICULATIO, óseparação em segmentosô, de ARTICULARE, óseparar a carne em 

fragmentosôò (ARTICULAÇÃO, 2024). Esta referência está no site Origem da Palavra, que 

também menciona o seguinte: 

[...] articulação. Minha cara, você vem de uma raiz Indo-Européia ar-, ñjuntar, 

aproximar coisas, encaixarò, passando pelo Grego arthron, ñjunta do corpoò. Em 

Gráfico 5 ï Elementos musicais encontrados nas partituras 
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Latim, artus queria dizer ñjuntoò e articulus era o seu diminutivo. Daí se fez 

ñarticula­«oò, significando ñ§rea onde dois segmentos distintos se juntam, se 

encaixamò (ARTICULA¢ëO, 2024). 

Apresentada esta definição inicial, pode-se partir para as definições de articulação no 

âmbito musical.  

Harnoncourt escreve o seguinte: 

Articulação é o nome dado ao processo técnico do falar, a maneira de proferir as 

diversas vogais e consoantes. De acordo com o Lexicon de Meyer (1903), articular é 

ñdividir, expor algo ponto por ponto; fazer com que as partes separadas de um todo 

apareçam claramente, sobretudo os sons e as silabas das palavrasò. Na música, 

compreende-se por articulação o ligar e o destacar das notas, o legato e o staccato, 

bem como a sua mistura, para a qual muitos empregam abusivamente o termo fraseado 

(Harnoncourt, 1988, p. 49 apud Sève, 2015, p. 33). 

Diferenças de articulações podem ser encontradas em inúmeros gêneros musicais. O que 

é interessante destacar, por exemplo, é que muitas músicas da tradição orquestral europeia são 

carregadas de anotações de articulações em suas partituras. Mas isso nem sempre foi um padrão. 

Rónai (2008) aponta que, até o século XIX, era comum que os intérpretes escolhessem 

elementos como legatos, staccatos, dinâmicas, ornamentações etc., tomando como base suas 

próprias experiências. 

Não se pretende aqui aprofundar na anotação de articulações em partituras de tradição 

europeia, mas trazer essas informações é interessante para que se façam reflexões e 

comparações com as partituras de choros analisadas neste trabalho.  

Atualmente, é comum encontrar pessoas que trabalham com músicas de tradição 

europeia e que, muitas vezes, tocam somente as anotações escritas nas partituras ð e isso não 

é um problema; faz parte dessa tradição esse tipo de comportamento. Porém, se este tipo de 

abordagem for aplicado no choro, não resultará em uma interpretação adequada, porque as 

variações de articulação não estão grafadas na grande maioria das partituras deste gênero. 

Bernardo Fabris confirma que, no choro e no jazz, ñsão raros os casos em que as articulações 

de uma peça sejam grafadas na partitura, sendo a escolha e aplicação das mesmas determinadas 

pelo gosto e julgamento do intérpreteò (Fabris, 2005, p. 22). 

Essas variações de articulação acontecem muitas vezes de forma improvisada durante 

as performances. Outras vezes, é possível observar certos padrões de articulações em 

determinados trechos de choros, porém estes não estão grafados nas partituras. Sarmento 

observa, por exemplo, que Altamiro Carrilho usa o ñduplo golpe atacando uma nota de cada 
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vez [...] principalmente em frases com notas em staccato, tocadas rapidamenteò (Sarmento, 

2005, p. 32).  

Quando se dedica tempo para analisar intérpretes de choros, é possível separar e 

encontrar padrões de articulações usados por esses intérpretes. Alguns, por exemplo, trabalham 

com mais variações de acentuação; outros utilizam mais frullatos, ligaduras etc., e o instrumento 

utilizado por cada intérprete é um fator muito importante a ser considerado. Isso porque certos 

tipos de articulação podem ser executados com mais facilidade e naturalidade em alguns 

instrumentos, mas não em outros. 

Altamiro Carrilho destaca que devemos ñrespeitar quando a música vem com 

articulação, não vindo [...] você fica inteiramente a vontade pra fazer a articulação a seu gosto. 

Eu acho que é uma forma que o autor encontra de deixar o solista à vontadeò (Sarmento, 2005, 

p. 85). O flautista também faz uma crítica com relação às articulações escritas nas partituras: 

Às vezes a articulação que vem escrita não é agradável, você não se sente bem 

tocando, você tem o direito de mudar, pode mudar até toda a frase, tem uma frase toda 

ligada você fazer toda staccato, um staccato simples você faz, se você quiser fazer 

duas ligadas e duas staccato também faz (Sarmento, 2005, p. 86). 

Mário Sève traz diversas maneiras de trabalhar articulações em seu livro Vocabulário 

do Choro. Segue um exemplo com relação às sílabas usadas para criar diferentes articulações 

em instrumentos de sopro: 

 

 

 

Fonte: Vocabulário do Choro de (Sève, 1999, p. 15) 

 

 

Santos e Barrenechea (2006) e Copetti (2019) publicaram trabalhos dedicados 

exclusivamente à articulação no choro, e alguns de seus exemplos serão apresentados mais 

Figura 9 ï Sílabas usadas nos instrumentos de sopro 
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adiante. Além desses autores, outros também abordam diferentes tipos de articulação no choro, 

e suas contribuições serão discutidas nesta seção. Vale lembrar que a articulação faz parte do 

discurso verbal; é algo inerente à língua, ao discurso e aos diferentes sotaques. Nos últimos 

anos, tenho trabalhado de forma intensa com a Cia de Teatro Heliópolis e, com isso, tenho 

percebido a importância do trabalho de articulação realizado por atrizes e atores.  

Reguant destaca que uma boa articula­«o ñé essencial para o ator, pois resultará numa 

boa compreensão do texto, sem a qual não haveria comunicação com o públicoò (Reguant, 

2012, p. 158, tradução nossa)90. Scivetti destaca que: 

Articulação é o que permite que o ser humano seja ouvido e compreendido. Permite, 

por sua vez, a pronúncia exata das vogais, a articulação clara das consoantes, a 

distinção de cada sílaba e a elocução perfeita de cada palavra (Scivetti, 2012, p. 42-

43, tradução nossa)91. 

Esses apontamentos ajudam a refletir sobre a importância da articulação no discurso 

musical. Ou seja, é através dela que o discurso (melodia) pode ficar mais compreensível, assim 

como o seu uso inadequado pode deixar o discurso embolado, incompreensível e sem definição. 

Pode-se imaginar, por exemplo, a melodia de ñDescendo a Serraò92 (Pixinguinha e Benedito 

Lacerda) sendo tocada por um piano ou vibrafone com o pedal sempre acionado, deixando todas 

as notas soarem sem cortes, o que criaria um discurso melódico cheio de indefinições, embolado 

e, sem dúvida, não resultaria em uma interpretação adequada para este tipo de música. 

Seguem alguns apontamentos sobre a pesquisa realizada com base em 500 partituras de 

choro.  

Primeiramente, vale destacar que foram encontrados os seguintes sinais de articulação: 

acento, frullato, legato, marcato, pizzicato, sforzato, staccato e tenuto. Exemplos de cada um 

desses itens serão apresentados mais adiante, assim como sua comparação com o material 

encontrado na bibliografia acadêmica e nas músicas analisadas.  

Do total de 500 partituras, 267 (53%) apresentam algum tipo de indicação de elementos 

da linguagem do choro. Dessas 267 partituras, 150 (30% do total) possuem alguma indicação 

de articulação. 

 
90 ñUna buena articulación es imprescindible para el actor, ya que de ella se derivará la buena comprensión del 

texto sin la cual no habría comunicación con el públicoò (Reguant, 2012, p. 158). 
91 ñLa articulación es lo que le permite al ser humano ser escuchado y comprendido. Permite, a su vez, la 

pronunciación exacta de las vocales, la articulación neta de las consonantes, la distinción de cada sílaba y la 

elocución perfecta de cada palabraò (Scivetti, 2012, p. 42-43). 
92 (Carrasqueira, 1997, p. 38-39). 
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A seguir, um gráfico para ilustrar melhor esses dados: 

 

 

 

Fonte: elaborado pelo autor 

 

 

Observa-se que apenas 38 das 500 partituras analisadas apresentam indicações de 

staccato ð uma articulação que, sem dúvida, é amplamente utilizada nas interpretações de 

choros. Vale lembrar que, como apontado no capítulo 5, as partituras de choro ð assim como 

muitas outras ð funcionam como um mapa, ou seja, indicam caminhos, mas não determinam 

exatamente tudo o que deve ser tocado. Quando a partitura de choro é utilizada como único 

meio de interpretação, o resultado é uma performance sem linguagem. Já foi demonstrado que 

o choro é um gênero musical que conta com diversos meios de ensino e aprendizagem de sua 

linguagem, e restringir-se apenas à partitura, sem dúvida, não é a melhor escolha para quem 

deseja trabalhar com esse gênero. 

No gráfico a seguir, apresentam-se, em ordem decrescente, os livros que contêm o maior 

número de indicações de articulação: 

 

 

Gráfico 6 ï Tipos de articulações encontradas nas partituras 
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Fonte: elaborado pelo autor 

 

O gráfico acima mostra que a edição das partituras é um fator muito importante para ser 

considerado nesta análise. Encontramos, por exemplo, o livro Tocando com Jacob: Partituras 

& Playbacks (Irmãos Vitale e Instituto Jacob do Bandolim), que reúne 24 partituras e nenhuma 

delas possui indicação de articulação. Já o oposto ocorre no livro O Melhor de Pixinguinha 

(Irmãos Vitale), no qual, do total de 65 partituras, 60 apresentam algum tipo de indicação de 

articulação. Veremos quais são essas articulações indicadas com mais detalhes nas seções 

seguintes.  

7.1.1 Acento 

A acentuação no choro, assim como em diversos gêneros da música brasileira, é um 

recurso muito utilizado nos âmbitos rítmico, harmônico e melódico. Este último é o que mais 

chama a atenção, mas vale lembrar que o choro é um sistema, e por isso todos os elementos 

possuem relação entre si; são interconectados. Trazemos isso porque a acentuação melódica 

pode gerar implicações rítmicas, e vice-versa. Uma escala tocada com um mesmo padrão de 

acentuação pode destacar ritmos de outros gêneros musicais e/ou de outros instrumentos. Pode-

Gráfico 7 ï Indicação de articulação (livros e partes avulsas) 
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se tocar várias semicolcheias acentuando notas que ressaltam o toque de um tamborim, por 

exemplo. Dito isso, cabe ao intérprete decidir como usar a acentuação.  

Mário Sève, no livro Vocabulário do Choro, comenta que: 

As acentuações no fraseado, assim como as alterações nas divisões, devem obedecer 

à estrutura rítmica dos acompanhamentos ï uma mesma frase em um choro pode ser 

tocada diferente para se adaptar a um samba, por exemplo (Sève, 1999, p. 13). 

Não foram encontrados muitos trabalhos que abordem especificamente as acentuações 

no choro. Os trabalhos de Mário Sève (1999, 2014, 2015, 2016a) e Machado (2019) são os que 

mais aprofundam esse assunto. A seguir, apresentaremos alguns exemplos de acentos. 

Das 500 partituras analisadas, 50 (10%) apresentam alguma indicação de acento. 

O gráfico a seguir foi criado com base nos livros e partituras que indicam alguma 

acentuação; as colunas foram separadas por edição para facilitar a visualização: 

 

 

 

Fonte: elaborado pelo autor 

 

 

Gráfico 8 ï Acentuações por edição 
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O número na base de cada coluna indica o total de partituras analisadas em cada livro. 

Nem todas as partituras de alguns livros foram analisadas, pois elas se referiam a algumas 

canções, como ocorre em certas músicas do livro O Melhor de Pixinguinha. É importante 

lembrar que o foco deste trabalho são os choros e gêneros correlatos registrados sem letra. Dito 

isso, destaca-se que a porcentagem no topo de cada coluna está relacionada ao número de 

partituras que possuem acentuação em cada livro. O número no topo representa a quantidade 

de partituras encontradas com alguma indicação de acentuação. Tomemos como exemplo a 

segunda coluna: o livro Waldir Azevedo: o mestre do cavaquinho, editado pela Todamérica 

Música, possui ao todo 17 choros do compositor, dos quais 4 apresentam algum tipo de 

indicação de acentuação, ou seja, 23,5%. 

Um dado que chama a atenção está relacionado ao Songbook Choro ï Volume 1 (2007), 

editado pela Lumiar. Foram analisadas 97 partituras deste livro, e apenas uma delas apresentava 

algum sinal de acentuação. Vale destacar que isso não significa que um livro que possua 

acentuação seja melhor ou pior que outro. Cada edição escolhe grafar ou não esses elementos, 

como no caso do livro Tocando com Jacob: Partituras & Playbacks, editado por meio da 

parceria dos Irmãos Vitale e do Instituto Jacob do Bandolim. Trata-se de um livro com partituras 

e play-alongs e todas as músicas contidas nele foram gravadas por Jacob do Bandolim ao longo 

de sua carreira. Neste livro, há 24 partituras, e nenhuma delas possui indicação de acentuação. 

Contudo, isso não significa que Jacob do Bandolim, por exemplo, não executasse acentuações 

em suas apresentações e gravações de choro. Pelo contrário, Jacob utilizava diversas 

acentuações em suas interpretações, o que pode ser facilmente verificado por meio da escuta de 

suas gravações. 

Segue um trecho da partitura da música "Proezas de Solonò, de Pixinguinha, gravada 

por Jacob do Bandolim e presente no livro Tocando com Jacob: 

 

 

 

 

Fonte: (Tocando [...], 2006, p. 42) 

 

Figura 10 ï Trecho de ñProezas de Solonò (Pixinguinha e Benedito Lacerda) 
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Apesar de não haver indicação de acento nesta partitura, na gravação desta música 

presente no álbum Jacob do Bandolim: 100 Anos (1918-2018)93, é possível ouvir uma 

acentuação na nota Sol do compasso 13 em todas as repetições em que Jacob toca. 

A quantidade de indicações de acentos varia de acordo com cada partitura. Algumas 

possuem poucas indicações, como a da música "Choro Pobre", de Esmeraldino Salles, que foi 

publicada no livro Esmeraldino Salles: O Choro Negro e Paulistano: 

 

 

 

 

 

Fonte: (Siles, 2023, p. 40) 

 

 

Na partitura acima, só há indicação de acentos no último compasso. Diferentemente 

disso, segue uma partitura com mais marcações de acentos: 

 
93 Disponível em: https://open.spotify.com/intl-

pt/album/4mYzgprZEGEwrtBbDcfcGF?si=uvP5qtfrT1ScYd2GXVWeTw&nd=1&dlsi=963a20cb39c74fdd. 

Acesso em: 21 abr. 2025.  

Figura 11 ï Trecho de ñChoro Pobreò (Esmeraldino Salles) 
 

https://open.spotify.com/intl-pt/album/4mYzgprZEGEwrtBbDcfcGF?si=uvP5qtfrT1ScYd2GXVWeTw&nd=1&dlsi=963a20cb39c74fdd
https://open.spotify.com/intl-pt/album/4mYzgprZEGEwrtBbDcfcGF?si=uvP5qtfrT1ScYd2GXVWeTw&nd=1&dlsi=963a20cb39c74fdd
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Fonte: Instituto Casa do Choro94 

 

 

 
94 Disponível em: https://acervo.casadochoro.com.br/works/view/2734. Acesso em: 10 jan. 2025. 

Figura 12 ï Partitura de ñArac°ò (Francisca Gonzaga) 

https://acervo.casadochoro.com.br/works/view/2734
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Pode-se pensar que a acentuação melódica está, de certa forma, ligada à dinâmica de 

uma música, e é muito raro ð para não dizer impossível ð ouvir um choro que não tenha 

variação de dinâmica. Para exemplificar esse recurso interpretativo, serão apresentados a seguir 

alguns choros em que o uso da acentuação é evidente.  

Na interpreta­«o do choro ñChegueiò95 (Pixinguinha), executada pelo flautista Toninho 

Carrasqueira, é possível ouvir diversas acentuações, que justamente são cruciais para contribuir 

com o balanço (swing) da música.  

Outro exemplo de acentuação está em "Chorei"96 (Pixinguinha e Benedito Lacerda), 

interpretado por Zé da Velha e Silvério Pontes. O choro está repleto de acentos, mas é possível 

destacar os que acontecem por volta de 0:43. São acentos que aparecem nas notas agudas da 

segunda semicolcheia de cada tempo. Aliás, vale destacar que o uso de acentos é frequente nas 

performances desses dois artistas. 

No choro "Não há de ser nada"97 (Waldir Azevedo), presente no álbum Tributo à Waldir 

Azevedo: O Mestre do Cavaquinho, há exemplos de acentuações em 1:52 e em 2:11, mas 

também em outros trechos. Vale destacar que houve certa dificuldade em definir o que é acento 

e o que é marcato; portanto, assumimos que isso pode gerar discordâncias quanto à classificação 

desses elementos. 

A interpretação de "Um chorinho pra você"98 (Severino Araújo) presente no álbum 

Brasileirinho de Julinho do Acordeon, também está repleta de acentuações na melodia.  

Por último, vale mencionar a gravação de ñJuracyò99 (Anacleto de Medeiros), do álbum 

Princípios do Choro 4. Trata-se de um maxixe carregado de acentuações na melodia, assim 

como no acompanhamento em geral. 

Esses são alguns exemplos, mas é importante destacar que esse recurso é muito usado 

nas interpretações de choros e, portanto, merece ser dominado por quem queira trabalhar com 

a linguagem melódica do choro. 

 
95 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=OVXoxKnMquE. Acesso em: 7 maio 2025. 
96 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=Tud7AyfOG_M. Acesso em: 7 maio 2025. 
97 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=q70CtMiQ5sM. Acesso em: 7 maio 2025. 
98 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=oe--1DQ2vAY. Acesso em: 7 maio 2025. 
99 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=z6c48X36xn8&list=RDz6c48X36xn8&start_radio=1. 

Acesso em: 7 maio 2025. 

https://www.youtube.com/watch?v=OVXoxKnMquE
https://www.youtube.com/watch?v=Tud7AyfOG_M
https://www.youtube.com/watch?v=q70CtMiQ5sM
https://www.youtube.com/watch?v=oe--1DQ2vAY
https://www.youtube.com/watch?v=z6c48X36xn8&list=RDz6c48X36xn8&start_radio=1
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7.1.2 Frullato 

Não são muitos os trabalhos que discutem o uso do frullato no choro. A pesquisadora 

Goritzki (2002) afirma que esse ornamento faz parte dos elementos utilizados por Manezinho 

da Flauta e presentes na linguagem do choro. 

Em seu estudo sobre a clarineta na contemporaneidade, Batista define o frullato: 

Frulato100 é uma espécie de R rolado que é produzido e adicionado ao som normal 

através da vibração da língua ou da garganta, ou dos dois ao mesmo tempo. O termo, 

que vem do italiano, pode ser traduzido para o português como, Ruflado, que é o som 

produzido a partir de um instrumento de percussão, onde se rufla as baquetas contra a 

pele de um tarol, por exemplo. O performer que é incapaz de executar este som apenas 

com a língua pode acrescentar um movimento de garganta ou substituí-lo por um 

ñRosnadoò ou um Zumbido de garganta conseguido com um ñHummmò ou Humming 

na produção do som (Batista, 2009, p. 17). 

Nesta cita­«o, h§ um detalhe importante que diz respeito ao ñrufladoò. Isso ® relevante 

porque permite observar uma conexão entre essas duas técnicas: frullato e rufo. É importante 

lembrar que a intenção deste trabalho é compreender e decodificar os elementos interpretativos 

utilizados por instrumentos solistas no choro. O objetivo é, de certa forma, decodificar a 

essência de um elemento musical ð ou seja, seu som ð para, então, aplicá-lo em outros 

instrumentos solistas menos comuns no gênero.  

Enfatiza-se isso porque, às vezes, é possível encontrar técnicas que não são exequíveis 

em alguns instrumentos, mas é interessante captar a ideia da técnica em si e aplicá-la no 

instrumento em questão. Esse é o caso do frullato, uma técnica típica de instrumentos de sopro. 

Com isso, surge a pergunta: como reproduzir a ideia do frullato na viola de 10 cordas? A 

resposta pode ser: executando trêmolos. E a questão pode ser feita inversamente: como 

reproduzir trêmolos em uma flauta? Pensando dessa forma, torna-se possível incorporar 

técnicas de diversos instrumentos em um determinado instrumento solista.  

O flautista Rodrigo Y Castro ressalta a importância de transcrever choros como meio de 

aprendizagem do gênero e, dentro dessa fala, cita o frullato: 

Pra você ter alguma propriedade na sua interpretação, você sendo novo no estilo, você 

precisa tentar absorver o que as pessoas que vieram antes de você já fizeram. Cê não 

vai inventar a roda, mas cê vai ajudar ela girar. Então você precisa absorver um pouco 

 
100 Embora a forma ñfrulatoò apare­a ocasionalmente em algumas publica­»es brasileiras, essa grafia não é 

registrada em dicionários nem se consolidou como aportuguesamento do termo. Por isso, neste trabalho adota-

se a grafia frullato, correspondente ao termo original italiano. 
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do contexto histórico da composição e da interpretação. E é transcrevendo as nuances 

das articula­»es, das ligaduras, dasé dos efeitos, os frulatos, os staccatos, dos 

andamentos corretos de se tocar a obra, seja pra um instrumento de corda ou pro 

instrumento de sopro, é transcrevendo fielmente isso e tentando copiar mesmo, 

copiaré ® que voc° vai conseguir formar devagarinho o seu próprio estilo (Gevertz, 

2017, p. 22). 

Das 500 partituras analisadas, foi encontrada apenas uma com notação de frullato: 

 

 

 

 

 

Fonte: Instituto Casa do Choro101 

 

 

Apesar de não haver muitas partituras com notação de frullatos, é possível afirmar que 

esse recurso está presente em diversas gravações de choros, sendo, por isso, um elemento 

musical a ser considerado nesta tese. 

Seguem alguns exemplos musicais com frullatos. O primeiro está na gravação de 

ñPedacinhos do Céuò102 (Waldir Azevedo e Miguel Lima), na qual Altamiro Carrilho executa 

um frullato em 1:28. Outro exemplo, também executado por Altamiro, está na gravação de ñO 

Chorinho do Rodrigoò103 (Altamiro Carrilho), com frullatos em 0:05, 0:15, 0:26, 0:37, 1:30 e 

1:40. Por último, vale citar ñAndré de Sapato Novoò104 (André Victor Corrêa), que possui um 

frullato em 1:40. 

 
101 Disponível em: https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_6719.pdf. Acesso em: 23 fev. 

2025. 
102 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=P57Puri8LXc&list=RDP57Puri8LXc&start_radio=1. 

Acesso em: 25 jul. 2025. 
103 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=fvHUIdFx8AE. 25 jul. 2025. 
104 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=b39TFeWcBZQ. Acesso em: 25 jul. 2025. 

Figura 13 ï Trecho de ñFrevinho Cariocaò (Altamiro Carrilho) 

https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_6719.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=P57Puri8LXc&list=RDP57Puri8LXc&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=fvHUIdFx8AE
https://www.youtube.com/watch?v=b39TFeWcBZQ
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7.1.3 Legato 

Com relação ao legato, vale destacar os apontamentos feitos por Bernardo Fabris:  

Na prática, o choro tradicional é baseado na articulação em legato, dividido em dois 

tipos, o primeiro com notas separadas, onde para cada uma das notas há a intervenção 

do golpe de língua, muito próximo à articulação em tenuto (-), e o segundo através de 

notas ligadas, onde apenas a primeira nota de uma frase ou de um grupo de notas é 

atacada e as outras são ligadas sob a mesma coluna de ar sem cesuras. Normalmente 

estes dois tipos de articulação aparecem conjugados e intercalados por articulações 

staccato (.). Esta mistura de tipos de articulação possibilita a efetiva performance dos 

choros, sendo raro, e até mesmo não aconselhável, utilizar apenas um destes tipos de 

ataque de maneira contínua para interpretar uma obra deste gênero (Fabris, 2005, p. 

22). 

O trabalho desse autor está focado no saxofone, mas seus apontamentos podem ser 

aplicados a outros instrumentos solistas. Monamares Copetti, que também desenvolveu um 

estudo sobre o saxofone, faz observações semelhantes às de Fabris:  

No choro é comum que se utilize o legato, e também algumas maneiras de se articular 

as notas, seja usando um ataque próximo ao tenuto para separar todas as notas, seja 

atacando a primeira nota e ligando as demais, ou até invertendo essa ordem. Tanto a 

utilização dessa mistura de articulações quanto a utilização dos fonemas citados 

acima, cabe à interpretação do músico e ao estilo o qual ele está habituado a interpretar 

(Copetti, 2018, p. 21). 

A autora e saxofonista nos lembra que cabe ao intérprete escolher quais tipos de 

articulações e combinações serão usadas na interpretação de um choro. Mota Júnior (2011a) 

também observa que alguns intérpretes utilizam o legato como contraposição ao staccato.  

Hermann Keller apresenta algumas analogias que nos ajudam a compreender essa 

contraposição entre legato e staccato: 

O contraste entre legato e staccato permite uma comparação com: a) a diferença entre 

andar tranqüilo e correr apressado, quando apenas as pontas dos dedos tocam o chão; 

b) o contraste entre o comportamento calmamente recolhido e o gesto animado, como 
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as palmas das mãos; ou c) a diferença entre o discurso ponderado e o discurso 

emocionado105 (Keller, 1973, p. 34 apud Sève, 2015, p. 36, tradução de Sève, 2015). 

É importante mencionar que os sinais de legato foram os mais frequentes nas partituras 

pesquisadas. Deve-se ter cuidado ao analisar esses sinais, pois as marcações de legato podem 

ser confundidas com as ligaduras de frase (Rónai, 2008). 

Apesar dessa possibilidade de confusão, optamos por considerar todas essas ocorrências 

como legato para fins de organização. Considerando que as ligaduras são, na prática, marcações 

de legato, observamos que, das 500 partituras analisadas, 122 (24%) apresentam alguma 

indicação dessa articulação. 

Agora, destacaremos alguns pontos dessa pesquisa. O primeiro refere-se ao livro O 

Melhor de Pixinguinha, no qual, dos 65 choros analisados, 60 possuem algum sinal de legato. 

Em contrapartida, os livros Tocando com Jacob: Partituras & Playbacks, Esmeraldino Salles: 

O Choro Negro e Paulistano, Severino Araújo ï Volume 1: Clássicos do Choro Brasileiro ï 

Você é o Solista! (2011) e as partituras editadas pela Acari Produções e Acari Records não 

apresentam nenhum sinal de legato. 

Essa pesquisa revelou que apenas 24% (122) das músicas analisadas possuem algum 

sinal de legato, sendo que 60 dessas partituras pertencem a uma mesma edição. 

Como já apresentado, no período barroco cabia aos intérpretes a escolha das articulações 

a serem usadas em suas interpretações (Rónai, 2008; Modesto; Berg, 2021). Essa prática 

também ocorre no choro, o que pode ser constatado ao comparar as partituras analisadas com 

as inúmeras gravações do gênero. Vale ressaltar que, para este trabalho, foram ouvidas mais de 

700 gravações, mas apenas as que possuíam regional em sua formação instrumental foram 

analisadas, totalizando 650 gravações. Por meio dessa pesquisa auditiva, foi possível perceber 

que praticamente todos os choros apresentam variações nas articulações de legato e staccato, 

assim como em outras articulações.  

Alguns autores confirmam essas observações. Mota Júnior, em seu trabalho, mostra que 

a articulação legato é utilizada pelo trompetista Porfírio Costa com mais frequência no choro 

ñPeguei a Retaò, quando comparado ¨ interpreta­«o de Joatan Nascimento, que ñpreza pela 

alternância entre as articulações legato e staccatoò (Mota Júnior, 2011a, p. 66).  

 

 
105 ñThe contrast of legato and staccato permits a comparison: a) with the difference between quiet walking and 

hurried running, in which only the tips of the toes touch the ground, or b) with the contrast between calmly 

collected behavior and excited gesture, such as the clapping of the hands, or c) with the difference between 

thoughtful speech and emotional speech.ò 



166 

 

 

 

Fonte: (Mota Júnior, 2011a, p. 44) 

 

 

O autor também faz uma observação sobre a interpretação do choro ñFlamengoò 

executada pelo trompetista Bonfiglio Oliveira: ñA articulação predominante na interpretação 

de Oliveira é o legato. Em todas as seções o intérprete utiliza esse tipo de articulação, guardando 

poucas exceçõesò (Mota J¼nior, 2011a, p. 37). Já na interpretação deste mesmo choro, feita 

pelo trompetista Silvério Pontes, Mota Júnior escreve: ñUm dos únicos trechos em que o 

intérprete utiliza articulação em legato é nas bordaduras grafadas nos c.45-52ò (Mota J¼nior, 

2011a, p. 44). Fabris também apresenta um estudo sobre as articulações usadas pelo saxofonista 

Zé Bodega: 

O tipo de articulação mais utilizada pelo saxofonista Zé Bodega, durante a 

performance do choro Catita, é baseado na articulação de legato. Este tipo de 

articulação é intercalado pelos acentos de staccato e marcato, sendo o golpe de língua, 

tonguing, e a articulação de sopro, breath articulation, os tipos de articulação mais 

utilizados por ele, além da aplicação esporádica da articulação de meia língua, half-

tonguing articulation (Fabris, 2005, p. 24-25). 

A seguir, alguns exemplos de partituras que indicam legato.  

Figura 14 ï ñFlamengoò, por S. Pontes, c-45-52, ligaduras 
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Fonte: (Chediak, 2007, p. 164) 

 

 

 

 

 

Fonte: (Waldir [...], 2000, p. 44) 

 

 

Com relação às gravações das partituras analisadas, existem inúmeros exemplos de 

partituras que não apresentam indicações de legato, mas que são executadas dessa forma em 

suas respectivas gravações. Um exemplo é o choro ñDoce de Cocoò de Jacob do Bandolim, 

publicado no livro O Melhor do Choro Brasileiro ï Volume 1 (1997). Nesta edição, não há 

nenhum sinal de legato, mas ao ouvir as diversas gravações desse choro, é possível constatar 

que os intérpretes executam algumas frases com legato. Como exemplo, podemos citar as 

Figura 15 ï Trecho de ñLíngua de Pretoò (Hon·rio Lopes) 

Figura 16 ï Trecho de ñVocê, Carinho e Amorò (Waldir Azevedo) 
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gravações presentes nos álbuns: 50 Anos de Chorinho106; In Memorian107; Chorinhos de Ouro 

Vol. 1108; Le choro contemporain 1978-1999109 e Benedito Costa & Seu Conjunto de Chorões: 

O Melhor dos Choros110. Por último, vale destacar que outras considerações sobre legatos serão 

retomadas na seção sobre staccatos. 

7.1.4 Marcato 

Com relação ao marcato, Bernardo Fabris descreve que ® ñum acento pesado, dura 

menos do que a nota grafada (duro e curto). Popularmente conhecido como óchap®uôò (Fabris, 

2005, p. 21).  

Não foram encontrados trabalhos que discorram especificamente sobre este tipo de 

articulação no choro, talvez porque seja algo muito específico e, como o próprio autor já 

mencionado apresentou, o marcato é um tipo de acento. Para Fabris, a diferença entre acento e 

marcato é que, neste último, a nota em questão não tem a duração total grafada. 

Das 500 partituras analisadas, apenas cinco possuem indicações de marcato, e todas 

estão no livro 15 Choros de Garoto (1951). 

Seguem alguns exemplos: 

 

 

 

Fonte: (15 Choros [...], 1951, p. 3) 

 

 

 
106 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=OVg1B6bZoAU. Acesso em: 17 jan. 2025. 
107 Disponível em: https://open.spotify.com/intl-

pt/album/5MYJ0DO5BlkcBTgPjQhDtH?si=EEQiAvuHRbS1SVSfEORkSg. Acesso em: 17 jan. 2025. 
108 Disponível em: https://open.spotify.com/intl-

pt/album/0DfCP9b6lKtV6svI7Asyh2?si=LvKtDLhbTx6ezkB9rNu8LA. Acesso em: 17 jan. 2025. 
109 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=HqzA0ADOSsQ. Acesso em: 17 jan. 2025. 
110 Disponível em: https://open.spotify.com/intl-

pt/album/0QHgkxwHkqrmukrvTnHq9p?si=39OglFEpTHuu41FPySkuYQ. Acesso em: 17 jan. 2025. 

Figura 17 ï Trecho de ñAqui Estouò (Garoto) 

 

https://www.youtube.com/watch?v=OVg1B6bZoAU
https://open.spotify.com/intl-pt/album/5MYJ0DO5BlkcBTgPjQhDtH?si=EEQiAvuHRbS1SVSfEORkSg
https://open.spotify.com/intl-pt/album/5MYJ0DO5BlkcBTgPjQhDtH?si=EEQiAvuHRbS1SVSfEORkSg
https://open.spotify.com/intl-pt/album/0DfCP9b6lKtV6svI7Asyh2?si=LvKtDLhbTx6ezkB9rNu8LA
https://open.spotify.com/intl-pt/album/0DfCP9b6lKtV6svI7Asyh2?si=LvKtDLhbTx6ezkB9rNu8LA
https://www.youtube.com/watch?v=HqzA0ADOSsQ
https://open.spotify.com/intl-pt/album/0QHgkxwHkqrmukrvTnHq9p?si=39OglFEpTHuu41FPySkuYQ
https://open.spotify.com/intl-pt/album/0QHgkxwHkqrmukrvTnHq9p?si=39OglFEpTHuu41FPySkuYQ
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Fonte: (15 Choros [...], 1951, p. 12) 

 

 

Henrique Cazes e Marcello Gonçalves gravaram o choro acima no álbum Vamos Acabar 

Com o Baile: a Música de Garoto por Henrique Cazes e Marcello Gonçalves111 (2007). Não 

foi possível identificar diferença entre o uso de acentos e marcatos. Este dado é interessante 

porque mostra que nem tudo que está na partitura é ou deve ser interpretado. Cabe aos 

intérpretes decidir quais elementos de articulação serão utilizados em suas performances. No 

começo da gravação de "Puxa Puxa", deste duo mencionado, é possível perceber uma 

acentuação maior no acompanhamento do que no linha solista. 

 Por último, apresentamos um trecho de "Sonhador": 

 

 

 

Fonte: (15 Choros [...], 1951, p. 15) 

 

 

 
111 Disponível em: 

https://www.youtube.com/watch?v=amRakQAN07E&list=OLAK5uy_m33y0_jaEKu7gbs3yHHBo6QFbY5D

9JJXk. Acesso em: 21 abr. 2025. 

Figura 18 ï Trecho de ñPuxa Puxaò (Garoto) 

Figura 19 ï Trecho de ñSonhadorò (Garoto) 

 

https://www.youtube.com/watch?v=amRakQAN07E&list=OLAK5uy_m33y0_jaEKu7gbs3yHHBo6QFbY5D9JJXk
https://www.youtube.com/watch?v=amRakQAN07E&list=OLAK5uy_m33y0_jaEKu7gbs3yHHBo6QFbY5D9JJXk


170 

 

Seguem alguns exemplos encontrados nas gravações analisadas. A dificuldade desses 

exemplos está no que já foi mencionado: a questão de definir o que é marcato e o que é acento. 

Foram encontrados marcatos no choro "Não há de ser nada", de Waldir Azevedo, nos trechos 

0:44, 1:04, 1:33, 2:21 e 2:40, que também podem ser considerados apenas como acentos. 

Na gravação de ñNivaldo no choroò112 de Severino Araújo, presente no disco de Thiago 

França, é possível ouvir marcatos em 0:07 e em 0:14.  

Por último, pode-se destacar o trecho por volta dos 1:33 do choro "Celeste", de Joaquim 

Antonio da Silva Callado, que está no álbum Joaquim Callado: O Pai dos Chorões, Vol. 2. 

7.1.5 Pizzicato 

Não foi encontrada uma definição para pizzicato no livro de Bohumil Med. A tradução 

dessa palavra ® ñbeliscadoò e segundo Dicionário Online de Português, pizzicato é uma 

ñPassagem de música que se executa dedilhando as cordas de um instrumento que 

ordinariamente se toca com arcoò (PIZZICATO, 2025).  

Nos instrumentos de cordas dedilhadas, em que as cordas já são beliscadas, essa técnica 

de articulação é realizada de outra forma. No cavaquinho, por exemplo, ela ® ñrealizada 

abafando a corda próximo ao cavalete e tangendo-a com a palhetaò (Milhomem, 2022, p. 15). 

No violão, ocorre de forma semelhante, podendo-se também utilizar uma dedeira ou o polegar 

para tanger as notas. O princípio do pizzicato nas cordas dedilhadas consiste na produção de 

um som levemente abafado, obtido ao se apoiar a lateral da palma da mão (eminência hipotenar) 

na base das cordas, ao lado do cavalete.  

Considerando a relação entre os instrumentos solistas, é possível estabelecer um 

paralelo funcional com a técnica conhecida como slap tongue, executada em instrumentos de 

sopro ð como o saxofone e o clarinete ð que produz um som percussivo e curto, lembrando, 

em certa medida, o efeito do pizzicato nas cordas.. 

Waldir Azevedo utilizou essa técnica de articulação em diversas gravações. Em ñFlor 

do Cerradoò113, é possível ouvir pizzicatos em 0:59, 1:24 e 2:21. Outro exemplo está em 

ñContrasteò114,  em 2:13, quando o int®rprete utiliza pizzicatos e tr°molos. Na valsa ñVoc°, 

 
112 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=od5ImxDmdfo. Acesso em: 10 maio 2025. 
113 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=8Cpy8tbOas0&list=RD8Cpy8tbOas0&start_radio=1. Acesso 

em: 20 nov. 2025. 
114 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=53hMStxRNWU&list=RD53hMStxRNWU&start_radio=1. 

Acesso em: 20 nov. 2025.  

https://www.youtube.com/watch?v=od5ImxDmdfo
https://www.youtube.com/watch?v=8Cpy8tbOas0&list=RD8Cpy8tbOas0&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=53hMStxRNWU&list=RD53hMStxRNWU&start_radio=1
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Carinho e Amorò115, há também uma seção com trêmolos e pizzicatos em 2:16, combinação 

frequentemente usada pelo compositor-intérprete. 

Por fim, vale mencionar o trecho de uma entrevista concedida por Waldir Azevedo ao 

jornalista Aramis Millarch, em 1978, na qual o músico comenta sobre o pizzicato e outros 

aspectos de sua técnica: 

Eu não sou um puro autodidata porque, hoje em dia, eu faço... eu tiro mais ou menos 

cinco sons diferentes do cavaquinho, que todos pedem ð inclusive profissionais me 

pedem [...] tirando a modéstia de lado, pra ensinar como tiro aqueles sons. Por 

exemplo: harmônicos, pizzicato... no cavaquinho. Harmônico e pizzicato... o pizzicato 

é usado em violinos. O harmônico é usado em violão, que tem uma extensão de corda 

muito maior. E eu consigo tirar no cavaquinho, por quê? Observando. Na parte de 

harmônicos, o falecido Dilermando Reis, que tocava melodias inteiras em 

harmônicos, então eu quis aprender como era e consegui passar para o cavaquinho. 

Pizzicato devido à orquestra da rádio em que eu trabalhava ð a Rádio Clube, depois 

Rádio Mundial, no Rio de Janeiro ð, que tinha os melhores violinos, violinistas que 

eram do Teatro Municipal. Então eles faziam muito pizzicato, e me impressionava. E 

eu consegui, olhando, ver como é que faziam e passei a fazer no cavaquinho. Quer 

dizer, tudo isso é uma questão de estudo e pesquisa, né? (AZEVEDO, Waldir, [ca. 

1978]). 

7.1.6 Staccato 

Staccato e legato são articulações que se complementam. Elas são opostas e, por isso, o 

entendimento das duas se dá quase que simultaneamente. É comum pensar que, quando se 

executa uma frase de choro no estilo legato, pode-se muitas vezes fazer essa mesma frase 

utilizando staccatos como um meio de criar contraste. Sarmento escreve: ñStaccato - Notas 

destacadas, usualmente separadas das outras por um silêncio. Legatto - Oposto de staccato, 

notas ligadas umas nas outrasò (Sarmento, 2005, p. 30). O autor também comenta, com relação 

ao uso dessas articulações na performance do flautista Altamiro Carrilho: ñPercebemos nas 

audições que Carrilho executa uma articulação bem variada e imprevisível, a passagem que 

pode ser legato em uma determinada execução pode ser também staccato na repetiçãoò 

(Sarmento, 2005, p. 29). 

Mário Sève traz uma observação sobre a notação dessas articulações nas partituras: 

Marcações de legatos e stacattos, em geral, parecem não ter muita relevância na 

notação, com poucos sinais de articulação, das músicas barroca ou popular. Tais 

músicas pressupõem que instrumentistas ou cantores possam fazer suas escolhas, 

mesmo que estas surjam a partir de critérios estilísticos. Na música barroca, por vezes, 

 
115 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=9HYM1OrFnNU&list=RD9HYM1OrFnNU&start_radio=1. 

Acesso em: 20 nov. 2025. 

https://www.youtube.com/watch?v=9HYM1OrFnNU&list=RD9HYM1OrFnNU&start_radio=1
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certas articulações, quando marcadas na partitura, podem inclusive ter outro 

significado (Sève, 2015, p. 34). 

É interessante observar que Sève também faz um apontamento sobre as escolhas das 

articulações utilizadas pelos instrumentistas. Isso é relevante porque Altamiro Carrilho aborda 

o mesmo tema, embora com outras palavras: ñMesmo no choro, n«o tem articula­«o pr·pria 

n«o, cada um faz o que querò (Sarmento, 2005, p. 29). 

A alternância entre essas duas articulações é facilmente observada nas gravações de 

choro. Pedro Mota Júnior destaca que Bonfíglio Oliveira utiliza com mais frequência o legato 

na interpreta­«o de seu choro ñFlamengoò: ñEm todas as seções o intérprete utiliza esse tipo de 

articulação, guardando poucas exceções. A primeira exceção aparece na introdução, c.1-4, em 

que o uso de staccato é claroò (Mota J¼nior, 2011a, p. 37). O autor exemplifica esta utilização 

por meio da partitura apresentada em seu trabalho: 

 

 

 

Fonte: (Mota Júnior, 2011a, p. 37) 

 

 

Outro choro analisado pelo autor ® ñPeguei a Retaò, de Porf²rio Costa. Em rela­«o ¨ 

gravação feita pelo trompetista Joatan Nascimento, Mota Júnior observa que ñNascimento 

explora as mais diversas possibilidades de articulação. Há uma constante alternância entre 

legato e staccato, além de acentuações em contratempos. Identificamos na introduçãoò (Mota 

Júnior, 2011a, p. 37). 

Mário Sève demonstra diversos exercícios que trabalham com as articulações 

mencionadas ð staccato e legato ð em seu livro O Vocabulário do Choro. A seguir, apresenta-

se um exemplo: 

 

 

 

Figura 20 ï Trecho de ñFlamengoò (Bonfiglio de Oliveira) 
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Fonte: (Sève, 1999, p. 16) 

 

 

Antes de apresentar os exemplos de notação de staccato, vale mencionar que, das 500 

partituras analisadas, apenas 38 possuíam algum tipo de notação dessa articulação. Como já foi 

mencionado, o uso de staccatos é bastante recorrente na interpretação de choros e, sem dúvida, 

juntamente com o legato, constitui uma das articulações mais importantes para o domínio de 

um instrumento musical (quando aplicável). Lembrando que as partituras de choros são apenas 

guias e que, na maioria delas, não há marcações de staccato, cabe ao intérprete decidir onde 

incluir frases com staccato e onde utilizar legatos. É importante ressaltar isso, pois, em alguns 

contextos musicais, a ausência de indicações de staccato significa que realmente não se deve 

tocar staccato. No entanto, no choro, essa lógica não se aplica da mesma forma. Este trabalho 

reforça que a maioria dos elementos interpretativos da linguagem do choro não são notados nas 

partituras. Eles são aprendidos principalmente pela escuta e por outras formas de aquisição de 

conhecimento e linguagem. 

No choro ñSeu Lourenço no Vinhoò, de Pixinguinha e Benedito Lacerda, a indicação de 

staccato aparece de forma breve nas colcheias da parte B: 

 

 

Figura 21 ï Exemplo de variações de articulação apresentadas por Mário Sève 
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Fonte: (Carrasqueira, 1997, p. 89) 

 

 

 

A seguir, um exemplo do choro ñEu Te Quero Bem!...ò, de Luiz Americano: 

 

 

 

 

Fonte: (O melhor [...], 1997, p. 35) 

 

 

Não é possível apresentar todas as partituras que indicam staccato; ainda assim, vale a 

pena destacar alguns exemplos. O foco aqui é refletir sobre o tema e analisar a aplicação do 

staccato em instrumentos pouco comuns no choro, o que será abordado no próximo capítulo. 

Uma observação importante é que, na maioria das edições analisadas, não há indicações 

de staccato. Nos livros Waldir Azevedo: O Mestre do Cavaquinho (2000), Tocando com Jacob: 

Partituras & Playbacks (2006), Severino Araújo ï Volume 1: Clássicos do Choro Brasileiro ï 

Você é o Solista! (2011), Songbook Choro ï Volume 1 (2007) e 15 Choros de Garoto (1951), 

não há nenhuma indicação de staccato. 

Figura 22 ï Trecho de ñSeu Lourenço no Vinhoò (Pixinguinha e Benedito Lacerda) 

Figura 23 ï Trecho de ñEu Te Quero Bem!...ò (Luiz Americano) 
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Outro ponto a ser enfatizado é a apresentação de exemplos de gravações de choros que 

não indicam staccato nas partituras, mas que utilizam esse recurso de forma significativa. Para 

ilustrar isso, pode-se usar o livro Tocando com Jacob: Partituras & Playbacks (2006), que não 

contém nenhuma indicação desse tipo de articulação.  

 O início do choro ñAssanhadoò, de Jacob do Bandolim, está grafado da seguinte 

maneira: 

 

 

 

Fonte: (Tocando [...], 2006, p. 34) 

 

 

Apesar de estar escrito dessa forma, o próprio compositor interpreta de maneiras 

diferentes. No álbum In Memorian (1993), Jacob toca as notas Fá#, Mi e Dó no compasso 9 

com staccato nas duas primeiras vezes em que toca a parte A. Nas repetições seguintes desse 

mesmo trecho, o bandolinista articula de maneira diferente, executando o mesmo trecho com 

legatos. 

Outro exemplo é o choro ñOs 8 Batutasò, de Pixinguinha de Benedito Lacerda. Embora 

não haja nenhuma indicação de staccato nas partituras dos livros O Melhor de Pixinguinha 

(1997) e O Melhor do Choro Brasileiro ï Volume 1 (1997), diversos intérpretes executam 

staccato em suas gravações. Vale citar, por exemplo, as gravações realizadas pelos seguintes 

grupos: Quarteto Roda de Choro116; Zé da Velha e Silvério Pontes117; Paulo e os Batutas118 e 

Alexandre Maionese que gravou no álbum Uma História do Choro119. 

 
116 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=RVzZGzWJyn4. Acesso em: 13 jan. 2025. 
117 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=6tgG_eBkXso. Acesso em: 13 jan. 2025. 
118 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=2HVl43l7_hA. Acesso em: 13 jan. 2025. 
119 Disponível em: https://open.spotify.com/intl-pt/track/6OKdVtmtrGKUxWI6vSEUmY?si=0d2f0e1f8306450c. 

Acesso em: 13 jan. 2025. 

Figura 24 ï Trecho de ñAssanhadoò (Jacob do Bandolim) 

 

https://www.youtube.com/watch?v=RVzZGzWJyn4
https://www.youtube.com/watch?v=6tgG_eBkXso
https://www.youtube.com/watch?v=2HVl43l7_hA
https://open.spotify.com/intl-pt/track/6OKdVtmtrGKUxWI6vSEUmY?si=0d2f0e1f8306450c
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7.1.7 Tenuto 

Segundo Med, o tenuto ñinforma que a nota conserva a intensidade original (sem 

decrescendo natural) e é sustentada rigorosamente até o fim da figura. Não há nenhum acento 

no in²cio da notaò. O autor tamb®m menciona que ñ1) O termo em franc°s para tenuto é 

ódetachéô. 2) Tenuto é uma advertência para garantir que será dado à nota todo o seu valor. 

Tamb®m subentende geralmente certo grau de °nfase na interpreta­«oò (Med, 1996, p. 217-

218). 

A interpretação deste tipo de articulação varia muito de acordo com cada instrumento. 

A maneira como um violonista executa um tenuto difere, por exemplo, da de um instrumentista 

de sopro, e por isso o que se pode reforçar é o princípio dessas articulações. Quando se entende 

o princípio, é possível desenvolver maneiras de executar não só essa, mas várias articulações 

em instrumentos diversos. Bernardo Fabris contribui para a compreensão deste assunto quando 

menciona: 

A articulação é identificada por três características, o ataque, a ressonância da nota 

(sustain) e o seu fim (release). Em relação aos tipos de ataque, estes variam entre os 

mais ou menos marcados, aos quais podem estar associados adjetivos descritivos tais 

como leve, doce, pesado, agressivo, etc; a duração das notas, que podem variar desde 

uma realização mais curta (como no staccato), ou mais longa (como no tenuto e no 

legato); e o release ou cesura da nota, que pode ser obtida através do controle do fluxo 

de ar ou pelo contato da língua diretamente na palheta interrompendo a sua vibração 

(Fabris, 2005, p. 20).  

Vale destacar que o trabalho de Fabris está relacionado ao saxofone, e por isso ele 

menciona ñfluxo de arò, ñl²nguaò e ñpalhetaò como elementos para modificar o release de uma 

nota. 

Outra demonstra­«o que pode contribuir para este entendimento est§ na ñrepresenta­«o 

gr§fica dos sonsò de Bohumil Med:  
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Fonte: (Med, 1996, p. 219-220) 

 

Monamares Copetti escreveu uma monografia intitulada Padrões e estratégias de 

articulação na performance do saxofone no choro, e neste trabalho pode-se destacar o seguinte 

trecho: 

No choro é comum que se utilize o legato, e também algumas maneiras de se articular 

as notas, seja usando um ataque próximo ao tenuto para separar todas as notas, seja 

atacando a primeira nota e ligando as demais, ou até invertendo essa ordem. Tanto a 

utilização dessa mistura de articulações quanto a utilização dos fonemas citados 

acima, cabe à interpretação do músico e ao estilo o qual ele está habituado a interpretar 

(Copetti, 2019, p. 21). 

Figura 25 ï Representação gráfica dos sons por Bohumil Med 
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A pesquisadora e instrumentista também destaca que nas obras analisadas em seu 

trabalho h§ ña presença de articulações que não são originárias da partitura inicial, mas que se 

fazem presentes durante a interpretação de qualquer músico que esteja performando a obraò 

(Copetti, 2019, p. 46). 

Mota Júnior também apresenta um exemplo da utilização de tenutos pelo trompetista e 

compositor Porfírio Costa. O pesquisador realizou uma análise comparativa do choro de 

Porfírio Costa intitulado ñPeguei a Retaò e, em uma de suas observações, menciona que ñCosta 

faz uma altern©ncia de articula­»es entre ligaduras e tenutoò (Mota J¼nior, 2011a, p. 64). 

Das 500 partituras pesquisadas, foram encontradas apenas três com indicação de tenuto. 

Seguem os exemplos: 

 

 

Fonte: Instituto Casa do Choro120 

 

 

 

 

 

Fonte: (O melhor [...], 1997, p. 74) 

 

 
120 Disponível em: https://acervo.casadochoro.com.br/works/view/2734. Acesso em: 13 jan. 2025. 

Figura 26 ï Trecho de ñSaudosaò (Joaquim Antonio da Silva Callado) 

Figura 27 ï Trecho de ñTangará na Dançaò (Lina Pesce) 

https://acervo.casadochoro.com.br/works/view/2734
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Fonte: (O melhor [...], 1997, p. 8) 

 

 

O pesquisador e flautista Milton Gevertz apontou em seu trabalho alguns exemplos de 

articulações usadas por Benedito Lacerda na interpretação do choro ñAlemãozinhoò121 de Nei 

Orestes122, e dentre estas articulações está a indicação de tenuto.  

Os primeiros quatro compassos exemplificam o uso da articulação. No caso, não se 

trata de um padrão único ao longo da frase, mas um misto de utilização envolvendo 

legatos, tenutos e staccatos, dando uma expressão particular ao tema inicial (Gevertz, 

2017, p. 8). 

A seguir, a transcrição feita por Gevertz dos primeiros compassos do choro: 

 

 

 

Fonte: (Gevertz, p. 8, 2017). 

 

 

O tenuto foi um elemento encontrado nas partituras, mas foi difícil de ser identificado 

nas gravações analisadas, porque pode estar camuflado dentro de frases em legato. Não foi 

 
121 Disponível em: https://discografiabrasileira.com.br/en/music-recording/29350/alemaozinho. Acesso em: 13 

jan. 2025. 
122 Em algumas referências da internet, o nome do compositor aparece grafado com ñyò (Ney Orestes). Contudo, 

no site do Instituto Moreira Salles a grafia registrada é ñNei Orestesò, que foi a adotada neste trabalho.  

Figura 28 ï Trecho da ñAh! Cavaquinho!ò (Erothides de Campos) 

Figura 29 ï Trecho de ñAlem«ozinhoò (Nei Orestes) 

https://discografiabrasileira.com.br/en/music-recording/29350/alemaozinho
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possível trazer muitos exemplos devido a essa dificuldade. O melhor exemplo ocorre por volta 

de 0:45 no choro ñAlbinaò123, de Irineu de Almeida, presente no álbum Princípios do Choro 4.  

7.2 ORNAMENTOS 

Na defini­«o de Bohumil Med, ornamentos s«o ñnotas ou grupos de notas acrescentadas 

a uma melodia. Sua finalidade é adornar as notas reais da melodia. Notas reais são todas 

aquelas que fazem parte integrante da melodia.ò O autor tamb®m os descreve como ñdesenhos 

musicais que enfeitam ou embelezam uma melodia ou acordeò (Med, 1996, p. 293). Uma 

definição adicional para ornamentos é que ñs«o ófórmulas de embelezamentoô que eram 

indicadas por símbolos e incluídas nas partituras por intérpretes, compositores, copistas e 

editores de partituraò (Nettl et al., 2001 apud Modesto; Berg, 2021, p. 281).  

Dentro do universo do choro, a prática da ornamentação é bastante comum. No entanto, 

essa prática não é exclusiva deste gênero; na verdade, ela é ñverificada na música ocidental 

desde a Idade Média e o Renascimento, tendo seu auge no período barrocoò (Modesto; Berg, 

2021, p. 281). Sarmento (2005) também utiliza a palavra "embelezamento" como algo 

associado à ornamentação e o autor concorda com Modesto e Berg ao afirmar que ñNo decorrer 

da história da música ocidental, intérpretes têm sido seduzidos a embelezar as notas escritas 

pelos compositores, numa prática difundida em vários estilos, conhecida como ornamentaçãoò 

(Sarmento, 2005, p. 40). Lembrando que o choro apresenta diversas similaridades com o 

barroco (Modesto; Berg, 2021), dentre as quais podem ser destacadas a forma rondó, o baixo 

cifrado, o uso da improvisação, o uso de ornamentos e a própria flauta, que foi um instrumento 

comum no período barroco e continua sendo um dos instrumentos solistas mais utilizados nas 

rodas e gravações de choro.  

Modesto e Berg apresentam as principais funções da ornamentação, destacando: 

A ornamentação se consolidou como um recurso que tinha como principais funções: 

1) prolongamento do som; 2) função horizontal, embelezamento das notas; 3) função 

vertical, ornamento estrutural. Esta terceira função pode abranger retardos 

harmônicos, resoluções cadenciais, adiantamentos harmônicos e diluição da métrica 

através de trocas de valores rítmicos. O efeito da ornamentação pode ser visualizado 

através da imagem de um instrumento de teclado, no qual a mão esquerda é 

harmônica, responsável pela manutenção do pulso determinado e da harmonia, 

 
123 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=2vwWuU-yp4s. Acesso em: 10 maio 2025. 

https://www.youtube.com/watch?v=2vwWuU-yp4s
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enquanto a mão direita é deslizante e improvisatória, em uma contínua sequência de 

tensões e relaxamentos (Modesto; Berg, 2021, p. 282). 

 O artigo desenvolvido pelos autores citados destaca o quanto a ornamentação melódica 

é ñum dos principais recursos associados à improvisaçãoò (Modesto; Berg, 2021, p. 275) e 

como ela é amplamente utilizada na prática do choro. Outro autor, Mota Júnior (2011a), 

menciona que o uso de ornamentos é comum e essencial na performance do choro. 

Foram encontrados alguns textos relacionados à flauta no choro que também abordam 

a importância dos ornamentos nesse gênero. Elisa Goritzki menciona sete elementos 

interpretativos utilizados com frequência por Manezinho da Flauta: ñornamenta­«o, articula­«o, 

varia­»es r²tmicas, improvisa­«o, ornamenta­«o livre, timbre e din©micaò (Goritzki, 2002, p. 

71). A autora dividiu o primeiro elemento interpretativo (ornamentação) em dez tipos: 

ñapojatura, trinado, mordente, ornamento de 8ª, glissando, grupeto, bordadura, frulato, 

mudança de 8ª e nota dobradaò (Goritzki, 2002, p. 71). Essa divisão, sem dúvida, contribui 

significativamente para a presente pesquisa. Praticamente todos os ornamentos descritos pela 

autora foram encontrados nas partituras analisadas e nos choros pesquisados, sendo que alguns 

exemplos serão mencionados ao longo desta seção.  

Além de Manezinho da Flauta, Altamiro Carrilho também utilizava ornamentos com 

frequência em suas performances (Modesto; Berg, 2021). Márcio Modesto menciona que 

Carrilho ñ® considerado o grande mestre da ornamenta­«o no choroò (Modesto, 2020, p. 220). 

É interessante notar que, assim como o flautista utilizava ornamentos em suas interpretações, 

ele também declarava que ñSe você vai tocar uma composição minha, se você puder adicionar 

alguma coisa sua, eu fico agradecido. É um ornamento, é uma coisa pra enfeitar, pra melhorar 

a textura da m¼sicaò (Sarmento, 2005, p. 85). Modesto e Berg concluem seu trabalho afirmando 

que ña ornamenta­«o ® considerada uma caracter²stica essencial e definidora para o 

reconhecimento do estilo interpretativo de Altamiro Carrilho especificamente no g°nero choroò 

(Modesto; Berg, 2021, p. 291). 

Outro nome importante no choro que utilizava diversas ornamentações em suas 

performances é Jacob do Bandolim. Almir Côrtes (2005) classifica alguns elementos 

interpretativos presentes nas interpretações de Jacob e, entre eles, destaca o uso de ornamentos. 

Côrtes também fornece um dado interessante ao mencionar que Jacob escrevia suas partituras 

ñde forma bem básica, ou seja, sem incluir os ornamentos que utilizava nas gravaçõesò (C¹rtes, 

2005, p. 464-465).  
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Esse dado é interessante porque, como já foi apresentado no capítulo 5, o choro é uma 

tradição essencialmente oral (Côrtes, 2005), mas, ao mesmo tempo, também utiliza elementos 

da tradição escrita como meios para sua divulgação, organização, aprendizado e manutenção. 

Com relação à ornamentação e à tradição escrita, Modesto e Berg afirmam que ñA livre inclus«o 

destes óembelezamentosô em uma peça musical é um procedimento pertencente ao território da 

improvisação, portanto essencialmente prático e não-escritoò (Modesto; Berg, 2021, p. 282). 

Embora reconheça a importância dessa afirmação, a intenção deste trabalho é criar uma ponte 

entre as tradições escrita e oral, ilustrando possibilidades de ornamentação, assim como de 

outros elementos interpretativos do choro. A ideia é usar a escrita como mais uma ferramenta 

de aprendizagem da linguagem do choro, sem, em hipótese alguma, descartar os recursos da 

tradição oral. 

Há uma observação interessante, apontada no Tratado sobre os ornamentos na música, 

de Tartini, que remonta ao período barroco, mas que também dialoga com esta tese: 

De um modo geral, Tartini orienta a construção de cadências, discorre sobre 

appoggiaturas ï e onde as colocar ï trilos, vibrato e mordente, não incentivando um 

uso mecânico da ornamentação, mas estimulando a sua improvisação no momento da 

performance (Modesto; Berg, 2021, p. 282). 

Essa citação é interessante porque está alinhada com as intenções desta tese, 

especialmente quando se destaca o trecho: ñn«o incentivando um uso mec©nico da 

ornamenta­«o, mas estimulando a sua improvisa­«o no momento da performanceò.  

Dadas essas observações, seguem os ornamentos encontrados tanto nas partituras quanto 

nas gravações analisadas: apojatura, arpejo, duas ou mais vozes, floreio, glissando, grupeto, 

mordente, portamento, trêmolo e trilo. 

Do total de 500 partituras analisadas, 267 (53%) contêm algum tipo de indicação de 

elementos da linguagem do choro. Dentre essas 267 partituras, 186 (37% do total) possuem 

alguma indicação de ornamentação. Com base nesses dados, foi possível elaborar o seguinte 

gráfico: 
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Fonte: elaborado pelo autor 

 

 

A seguir, apresentamos, em ordem decrescente, os livros que contêm mais indicações 

de ornamentação: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Gráfico 9 ï Ornamentos encontrados nas partituras 
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Fonte: elaborado pelo autor 

 

7.2.1 Apojatura 

Vale destacar que, para este capítulo, foram utilizadas principalmente as definições 

apresentadas por Bohumil Med em seu livro Teoria da Música (1996). Não é objetivo desta 

tese discutir diferentes concepções de ornamentos.  

Segundo o autor, a apojatura é definida como ño ornamento que precede a nota real da 

qual se separa pela dist©ncia de 2Û Maior ou menorò (Med, 1996, p. 295).  

Ainda em Teoria da Música, o autor menciona que as apojaturas possuem subdivisões: 

 

 

 

 

 

Gráfico 10 ï Indicação de ornamentos (livros e partes avulsas) 
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Fonte: Teoria da Música (Med, 1996, p. 295) 

 

 

A apojatura simples do tipo ñlongaò ou ñexpressivaò n«o ser§ discutida, pois sua nota­«o 

não foi identificada nas partituras analisadas, além de poder ser compreendida como uma forma 

de retardo. Paul Hindemith, ao tratar das notas estranhas ao acorde em seu livro Harmonia 

Tradicional, classifica a apojatura como ñum retardo sem prepara­«oò (Hindemith, 1998, p. 

42). 

Ao contrário da apojatura longa, na apojatura breve o acento recai sobre a nota real. 

Além disso, em sua execução, atribui-se à apojatura breve ña parte m²nima do valor da nota 

real, ficando esta com o restante do valorò (Med, 1996, p. 299). 

A grafia da apojatura breve é a mais comum nas partituras de choro. No entanto, vale 

mencionar que o que é popularmente chamado de apojatura, na maioria das vezes trata-se de 

uma acicatura ð um tipo específico de apojatura (Med, 1996). 

Goritzki comentou sobre esse problema de terminologia nos elementos da linguagem 

do choro:  

A intenção inicial era utilizar a terminologia usada pelos próprios chorões. Eles não 

costumam, porém, classificar separadamente esses elementos. Para os chorões todos 

os elementos interpretativos s«o parte de um todo que eles d«o o nome de ñvaria­«oò, 

ñimprovisa­«oò, ñembelezamentoò, ñbocadoraò ou ñfloreioò (Goritzki, 2002, p. 4). 

Para fins de organização, reforça-se que será adotada a terminologia referente aos 

ornamentos conforme exposta por Bohumil Med, ao mesmo tempo em que se destaca a 

observação feita por Elisa Goritzki anteriormente. 

Figura 30 ï Tipos de apojaturas por Bohumil Med 
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No universo do choro, assim como em diversas áreas da música popular, não há uma 

preocupação rigorosa com definições, e os termos muitas vezes se sobrepõem. Em minha 

experiência dentro dessa manifestação cultural, não me recordo de ter ouvido o termo acicatura. 

Na maioria das vezes, observa-se que o termo apojatura é utilizado para se referir à acicatura. 

Vale lembrar que a questão das definições na música popular foi brevemente discutida no 

capítulo 3. 

A grafia da apojatura breve e da acicatura não apresenta diferenças visuais, e a escolha 

da execução ideal fica a cargo do intérprete, que levará em consideração o contexto e o estilo 

musical da peça (Med, 1996). 

Ilustramos essa diferença com base nas informações apresentadas por Bohumil Med: 

 

 

Fonte: elaborado pelo autor 

 

 

O sinal de acento apresentado na figura acima foi baseado no exemplo exposto por 

Bohumil Med (1996), porém deve ser interpretado com cautela, pois, em diversos choros, não 

ocorre uma acentuação forte, mas sim uma leve ênfase na nota real. Essa observação é melhor 

compreendida por meio da tradição oral, e não da escrita. Mais adiante, serão destacados alguns 

exemplos de acicaturas.  

Dentro das subdivisões mencionadas pelo autor citado, há a apojatura irregular, que 

ñn«o forma com a nota real um intervalo de segunda. Por®m, apesar disso, a interpretação é a 

mesma da apojatura breveò (Med, 1996, p. 303). 

 

 

 

Figura 31 ï Diferença entre apojatura e acicatura 
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Fonte: Teoria da Música (Med, 1996, p. 303) 

 

 

Med também faz três observações: ñ1) Alguns livros preferem chamar a apojatura 

irregular de floreio. 2) A acicatura irregular difere da acicatura regular apenas pela distância da 

nota real. 3). A acicatura pode ser indicada pela ligadura do ornamento com a nota anteriorò 

(Med, 1996, p. 303). 

Antes de apresentar os exemplos encontrados nas partituras e gravações, seguem outros 

tipos de apojaturas. A apojatura sucessiva (ou dupla):  

[...] consiste na execução sucessiva de apojaturas superior e inferior da mesma nota 

real. É representada, geralmente, por duas semicolcheias pequenas. Na execução dá-

se à apojatura uma pequena parte da nota real, ficando esta com o restante do seu valor 

(Med, 1996, p. 303). 

Seguem dois exemplos de apojatura sucessivas: 

 

 

 

Fonte: Teoria da Música (Med, 1996, p. 303) 

 

 

Bohumil Med também destaca que o acento recai na nota real (e não na apojatura). 

Figura 32 ï Apojatura irregular por Bohumil Med 

Figura 33 ï Apojaturas sucessivas por Bohumil Med 
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A apojatura sucessiva irregular ñ® formada por notas que n«o s«o graus conjuntos da 

nota real. Pode ser at® por mais de duas notasò (Med, 1996, p. 304). Segue um exemplo: 

 

 

 

 

Fonte: Teoria da Música (Med, 1996, p. 304) 

 

 

Por último, destaca-se a acicatura sucessiva, regular e irregular, que ñ® executada da 

mesma forma que a apojatura, porém, antecipa a nota real, tirando a sua duração da parte final 

da nota anteriorò (Med, 1996, p. 304). 

 

 

 

Fonte: Teoria da Música (Med, 1996, p. 304) 

 

 

Apresentadas essas apojaturas, seguem alguns exemplos encontrados nas partituras 

analisadas, assim como algumas referências musicais. 

Seguindo a classificação de apojaturas mencionada por Bohumil Med (1996), ou seja, 

separando-as dos floreios, pode-se afirmar que, das 500 partituras analisadas, 60 apresentam 

alguma indicação de apojatura. 

Figura 34 ï Apojatura sucessiva irregular por Bohumil Med 

 

Figura 35 ï Acicatura sucessiva por Bohumil Med 
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A apojatura breve simples é uma das apojaturas mais utilizadas no choro, e diversos 

exemplos foram encontrados nas partituras analisadas. Seguem alguns exemplos de diferentes 

edições:  

 

 

 

 

 

Fonte: (Carrasqueira, 1997, p. 104) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: (Tocando [...], 2006, p. 50) 

 

 

Figura 36 ï Trecho de ñUm a Zeroò (Pixinguinha e Benedito Lacerda) 
 

Figura 37 ï Trecho de ñOs Cinco Companheirosò (Pixinguinha) 
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Fonte: (O melhor [...], 1997, p. 12) 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: (Chediak, 2007, p. 56) 

 

 

 

 

 

 Figura 40 ï Trecho de ñSaudadeò (Orlando Silveira e Esmeraldino Salles) 
 

 

 

Fonte: (Siles, 2023, p. 72) 

 

Figura 38 ï Trecho de ñAlmaò (Waldir Azevedo) 

Figura 39 ï Trecho de ñA Vida é Um Buracoò (Pixinguinha) 
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Figura 41 ï Trecho de ñAs Mágoas do Velho Geraldoò (Candinho) 

 

 

Fonte: Instituto Casa do Choro124 

 

 

Também foram encontrados exemplos de partituras contendo algum tipo de apojatura 

irregular, lembrando que esse tipo de apojatura também é chamado de floreio (Med, 1996).  

Seguem alguns trechos: 

 

 

 

 

Fonte: (Carrasqueira, 1997, p. 37) 

 

 

 

 

 
 

Fonte: (Carrasqueira, 1997, p. 69) 

 

 
124 Disponível em: https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_12853.pdf. Acesso em: 5 fev. 2025. 

Figura 42 ï Trecho de ñCuidado Colegaò (Pixinguinha e Benedito Lacerda) 

 

Figura 43 ï Trecho de ñOs 8 Batutasò (Pixinguinha e Benedito Lacerda) 

 

https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_12853.pdf
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Fonte: (Carrasqueira, 1997, p. 96) 

 

 

 

 

 

 
Fonte: Instituto Casa do Choro125 

 

 

 

 

 

 

 
 

Fonte: Instituto Casa do Choro126 

 

 
125 Disponível em: https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_12630.pdf. Acesso em: 5 fev. 2025. 
126 Disponível em: https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_9372.pdf. Acesso em: 5 fev. 2025. 

Figura 44 ï Trecho de ñTicoò (Pixinguinha) 

Figura 45 ï Trecho de ñA Surpresaò (Henrique Alves de Mesquita) 

Figura 46 ï Trecho de ñFim de Um Tempoò (Antonio Rocha) 

https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_12630.pdf
https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_9372.pdf
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Das 60 partituras que contêm indicações de apojaturas, apenas uma apresenta notação 

de apojatura sucessiva. Percebe-se que se trata de uma partitura não publicada oficialmente e 

que também não possui cifras. Segue o trecho: 

 

 

 

 

Fonte: Instituto Casa do Choro127 

 

 

 

Quanto à apojatura sucessiva irregular, foi possível encontrar mais exemplos com duas, 

três e quatro notas: 

 

 

 

Fonte: (Carrasqueira, 1997, p. 59) 

 

 

 

 

Fonte: (Carrasqueira, 1997, p. 94) 

 
127 Disponível em: https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_4675.pdf. Acesso em: 5 fev. 2025. 

Figura 47 ï Trecho de ñMayáò (Henrique Alves de Mesquita) 

Figura 48 ï Trecho de ñJoaquim Virou Padreò (Pixinguinha) 

 

Figura 49 ï Trecho de ñSolu­osò (Pixinguinha e Benedito Lacerda) 

https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_4675.pdf
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Fonte: Instituto Casa do Choro128 

 

 

Seguem alguns exemplos de gravações de choros com apojaturas.  

Na gravação de ñAinda me recordoò129 (Pixinguinha e Benedito Lacerda), executada 

por Evandro e Seu Regional, é possível encontrar apojaturas em 0:22 e 0:37. ñCinema 

Mudoò130, de Waldir Azevedo e Klecius Caldas, presente no álbum Sempre Waldir, também 

possui uma apojatura em 0:34. Na gravação de ñQuitandinhaò131 (Waldir Azevedo e Salvador 

Miceli), do disco Tributo à Waldir Azevedo: O Mestre do Cavaquinho, há também uma 

apojatura em 2:27. Outro choro que possui diversas apojaturas na sua seção A é ñHomenagem 

à velha guardaò132 (Sivuca), gravado por Zé Calixto. Altamiro Carrilho também apresenta 

muitas apojaturas em seus trabalhos; destacamos aqui a gravação do choro ñNa Glóriaò133 (Raul 

Barros e Ari Santos) que possui apojaturas em 0:38 e 0:45. 

7.2.2 Arpejo 

Na defini­«o de Bohumil Med, ñArpejo ou harpejo (do italiano arpeggio) é a execução 

rápida e sucessiva das notas de um acorde, começando geralmente com o baixo (como em uma 

harpa), sustentando as notasò (Med, 1996, p. 324). 

Goritzki (2002), Fabris (2005), Geus (2008) e Freitas e Borém (2010) abordam o uso do 

arpejo no choro de forma mais horizontal, enfatizando a sucessão das notas como linha 

melódica.  

 
128 Disponível em: https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_3956.pdf. Acesso em: 8 fev. 2025.  
129 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=MW8y-bTOY_k. Acesso em: 21 maio 2025. 
130 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=kmS0jtHKiO0&list=RDkmS0jtHKiO0&start_radio=1. 

Acesso em: 21 maio 2025.  
131 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=yKIhqX3DLbI. Acesso em: 21 maio 2025. 
132 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=bbMjauePxks. Acesso em: 21 maio 2025. 
133 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=h1yJXqVPxlI. Acesso em: 21 maio 2025. 

Figura 50 ï Trecho de ñSultanaò (Francisca Gonzaga) 

https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_3956.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=MW8y-bTOY_k
https://www.youtube.com/watch?v=kmS0jtHKiO0&list=RDkmS0jtHKiO0&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=yKIhqX3DLbI
https://www.youtube.com/watch?v=bbMjauePxks
https://www.youtube.com/watch?v=h1yJXqVPxlI
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Elisa Goritzki classifica o arpejo como parte da ornamentação livre, a qual é constituída 

por todos os ornamentos de notas que não pertencem à melodia original e que não se enquadram 

nos tipos de ornamentos apresentados por ela em sua tese (Goritzki, 2002). 

Med, por sua vez, ilustra como é a grafia do arpejo: 

 

 

 

 

 

Fonte: (Med, 1996, p. 324) 

 

 

 

Partindo dessa abordagem, vale mencionar que, do total de 500 partituras examinadas, 

apenas 8 apresentaram ocorrências de arpejos. Seguem alguns exemplos: 

 

 

 

 

Figura 52 ï Trecho de ñÉ do que háò (Luiz Americano) 

 

 

 

Fonte: (Tocando [...], 2006, p. 40) 

 

 

Figura 51 ï Grafia simplificada de arpejo por Bohumil Med 
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Fonte: (Waldir [...], 2000, p. 21) 

 

 

 

 

 

 

 

 
Fonte: (Chediak, 2007, p. 188) 

 

 

 

Seguindo com os exemplos sonoros, destacamos primeiramente a gravação do choro 

ñCinema Mudoò134 (Waldir Azevedo e Klecius Caldas), que apresenta diversos arpejos 

interpretados no cavaco. Esses arpejos ocorrem nos seguintes momentos da gravação: 0:53, 

1:15, 1:19, 1:48, 1:51, 2:53, 3:01 e 3:58. Na grava­«o de ñContrasteò135 (Waldir Azevedo), há 

sete arpejos identificados entre 0:40 e 0:54. A cavaquinista Luciana Rabello também utiliza 

arpejos em suas gravações. Como exemplo, destaca-se o choro de sua autoria intitulado ñDe 

Bem Com a Vidaò136, que possui arpejos em 0:18, 0:57 e 2:53.  

 
134 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=kmS0jtHKiO0&list=RDkmS0jtHKiO0&start_radio=1. 

Acesso em: 23 jul. 2025. 
135 Disponível em: 

https://www.youtube.com/watch?v=53hMStxRNWU&list=RD53hMStxRNWU&start_radio=1. Acesso em: 

23 jul. 2025. 
136 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=In3oiyA9uYU&list=RDIn3oiyA9uYU&start_radio=1. 

Acesso em: 23 jul. 2025.  

Figura 53 ï Trecho de ñQuitandinhaò (Waldir Azevedo) 

Figura 54 ï Trecho de ñPerspectivoò (Cristóvão Bastos) 

https://www.youtube.com/watch?v=kmS0jtHKiO0&list=RDkmS0jtHKiO0&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=53hMStxRNWU&list=RD53hMStxRNWU&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=In3oiyA9uYU&list=RDIn3oiyA9uYU&start_radio=1
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7.2.3 Duas ou mais vozes 

Não foram encontrados trabalhos que abordem o uso de duas ou mais vozes no choro, 

apesar de esse recurso ser amplamente utilizado por músicos e musicistas que tocam 

instrumentos que permitem a execução simultânea de notas. É possível constatar esse uso com 

facilidade ao se ouvir interpretações de choros gravadas por bandolinistas, cavaquinhistas, 

pianistas, entre outros ð ou seja, por intérpretes de instrumentos capazes de executar mais de 

uma nota simultaneamente. Essa possibilidade de sobreposição de vozes também pode ser 

observada em gravações nas quais dois instrumentistas solistas tocam juntos, como na 

interpretação de ñDiplomataò (Pixinguinha), realizada pelos músicos Zé da Velha e Silvério 

Pontes137.  

Com relação à pesquisa das partituras, do total de 500, 78 apresentam notação desse 

recurso. Esse é um número elevado quando comparado aos demais elementos discutidos nesta 

seção de ornamentos. 

A seguir, alguns exemplos: 

 

 

Fonte: (Waldir [...], 2000, p. 16) 

 

 

 

 

Fonte: (Tocando [...], 2006, p. 42) 

 

 
137 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=Mo7gyTOekp0. Acesso em: 21 fev. 2025. 

Figura 55 ï Trecho de ñCamundongoò (Waldir Azevedo) 

Figura 56 ï Trecho de ñAmeno Resedáò (Ernesto Nazareth) 

 

https://www.youtube.com/watch?v=Mo7gyTOekp0
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Fonte: (Tocando [...], 2006, p. 79) 

 

 

 

 

 

 

Fonte: (Chediak, 2007, p. 64) 

 

 

 

 

 

Fonte: (Siles, 2023, p. 64) 

 

 

Apresentamos a seguir alguns exemplos de gravações que apresentam mais de uma voz 

na melodia. É importante lembrar que, em certas ocasiões, cada instrumento executa uma voz 

distinta, como ocorre na gravação da parte A de ñChiquitaò138 (Waldir Azevedo). Na gravação 

 
138 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=J2y9UtGT0bQ. Acesso em: 25 jul. 2025. 

Figura 57 ï Trecho de ñBola Pretaò (Jacob do Bandolim) 

Figura 58 ï Trecho de ñAmigo Bandolimò (Cristóvão Bastos) 
 

Figura 59 ï Trecho de ñSaia Dessaò (Esmeraldino Salles) 

 

https://www.youtube.com/watch?v=J2y9UtGT0bQ
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de ñVocê, Carinho e Amorò139 (Waldir Azevedo), há um trecho com duas vozes em 0:39, e no 

início da parte B do choro ñDelicadoò140, do mesmo compositor, também são ouvidas duas 

vozes em 1:06. Altamiro Carrilho gravou trechos com duas vozes na interpretação de 

ñCarinhosoò (Pixinguinha e João de Barro), entre 1:46 e 1:52 e entre 2:05 e 2:15. 

É interessante também destacar que, em alguns casos, pode haver uma polifonia 

impl²cita, como ocorre na parte C de ñGargalhadaò (Pixinguinha).  

 

 

 

Fonte: (Carrasqueira, 1997, p. 43) 

 

Na interpretação de Altamiro Carrilho, a quem a peça foi dedicada, é possível ouvir um 

destaque para a voz aguda, criando uma distinção nítida entre esta voz e as vozes mais graves. 

O trecho mencionado ocorre em 1:53 da gravação de 1971, presente no álbum Som 

Pixinguinha141.  

7.2.4 Floreio 

O floreio parece não ter uma definição tão clara quanto alguns dos ornamentos já 

apresentados. Segundo Bohumil Med, floreio ñ® um ornamento sem forma definida. £ formado 

 
139 Disponível em: 

https://www.youtube.com/watch?v=9HYM1OrFnNU&list=RD9HYM1OrFnNU&start_radio=1. Acesso em: 

25 jul. 2025.  
140 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=6tTFpMKOBa0. Acesso em: 25 jul. 2025. 
141 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=U5N4iLaAQjA&list=RDU5N4iLaAQjA&start_radio=1. 

Acesso em: 4 nov. 2025 

Figura 60 ï Trecho de ñGargalhadaò (Pixinguinha) 

https://www.youtube.com/watch?v=9HYM1OrFnNU&list=RD9HYM1OrFnNU&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=6tTFpMKOBa0
https://www.youtube.com/watch?v=U5N4iLaAQjA&list=RDU5N4iLaAQjA&start_radio=1
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por uma ou mais notasò e definido como ñum grupo de notas intercalado entre duas notas reaisò 

(Med, 1996, p. 329).  

A partir disso, o autor citado também destaca algumas classificações do floreio. O 

floreio formado por apenas uma nota ñ® uma apojatura breve ou acicatura irregular (o intervalo 

entre a apojatura e a nota real ® maior que uma segunda)ò (Med, 1996, p. 329). O floreio 

formado por duas notas ñ® uma apojatura ou acicatura dupla irregular (o intervalo entre as notas 

da apojatura e a nota real ® maior que uma segunda)ò (Med, 1996, p. 329). Por fim, Med destaca 

que o floreio formado por três ou mais notas ñé executado como apojatura ou acicatura 

irregularò (Med, 1996, p. 329). 

Com essas definições, fica evidente que um mesmo ornamento pode receber diferentes 

classificações. Ou seja, um floreio pode ser uma apojatura, assim como uma apojatura pode ser 

considerada um floreio. Isso talvez explique por que essas denominações não são usadas de 

forma rigorosa no ambiente do choro, e por que alguns elementos da sua linguagem são 

chamados de ñfloreiosò. 

Das 500 partituras analisadas, 26 (5%) apresentam alguma marcação de floreio. Vale 

destacar que foram adotadas as definições de floreio apresentadas por Bohumil Med (1996). 

A seguir, alguns exemplos: 

 

 

  
 

Fonte: (Carrasqueira, 1997, p. 69) 

 

 

 

 

 

Fonte: (Carrasqueira, 1997, p. 96) 

 

Figura 61 ï Trecho de ñOs 8 Batutasò (Pixinguinha e Benedito Lacerda) 

 

Figura 62 ï Trecho de ñTicoò (Pixinguinha) 
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Fonte: (Waldir [...], 2000, p. 14) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Instituto Casa do Choro142 

 

 

 

 

 

 

Fonte: (Severino [...], 20--, p. 22) 

 

 

 
142 Disponível em: https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_12630.pdf. Acesso em: 18 fev. 2025. 

Figura 63 ï Trecho de ñContrasteò (Waldir Azevedo) 
 

Figura 64 ï Trecho de ñA Surpresaò (Henrique Alves de Mesquita) 

 

Figura 65 ï Trecho de ñGafanhoto Mancoò (Severino Ara¼jo) 

 

https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_12630.pdf
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Fonte: (O melhor [...], 1997, p. 40) 

 

 

 

 

 

 

Fonte: (Tocando [...], 2006, p. 85) 

 

 

 

Na grava­«o de ñCinema Mudoò143 (Waldir Azevedo e Klecius Caldas), do álbum 

Sempre Waldir, é possível ouvir alguns tipos de floreios. Observa-se, em 0:11, um mordente 

com intervalo de quarta justa e, em 1:29, uma apojatura que abrange uma oitava. No choro 

ñEvocativoò144 (Izaias Bueno de Almeida), é possível ouvir, em 0:16, um floreio composto por 

uma apojatura irregular. Outro choro do mesmo compositor, chamado ñAdeus Ilusõesò145, 

também exemplifica a utilização de floreios. Em 0:58 e 2:40, há apojaturas que são conhecidas 

em diversas performances de bandolinistas. Por fim, vale citar o choro ñCristalò146 (Jacob do 

Bandolim), que possui diversos ornamentos; destacam-se os que aparecem em 0:23 e 2:24. 

 
143 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=kmS0jtHKiO0&list=RDkmS0jtHKiO0&start_radio=1. 

Acesso em: 23 jul. 2025. 
144 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=tKS726H68vU. Acesso em: 23 jul. 2025. 
145 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=coyhT-9uwGI. Acesso em: 23 jul. 2025. 
146 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=8Cy513xvuwI&list=RD8Cy513xvuwI&start_radio=1. 

Acesso em: 23 jul. 2025. 

Figura 66 ï Trecho de ñHomenagem à Velha Guardaò (Sivuca) 

 

Figura 67 ï Trecho de ñTeu Beijoò (Jacob do Bandolim) 

 

https://www.youtube.com/watch?v=kmS0jtHKiO0&list=RDkmS0jtHKiO0&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=tKS726H68vU
https://www.youtube.com/watch?v=coyhT-9uwGI
https://www.youtube.com/watch?v=8Cy513xvuwI&list=RD8Cy513xvuwI&start_radio=1
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7.2.5 Glissando 

Na defini­«o de Bohumil Med, ñGlissando ® um ornamento relativamente moderno 

que consiste no deslizamento rápido entre duas notas reais. Na execução, o glissando tira o 

seu valor do final da primeira nota realò (Med, 1996, p. 327). O autor ainda complementa, 

explicando que existem quatro tipos de glissandos: diatônico, cromático, microtonal e 

glissando da série harmônica.  

Sarmento comenta sobre os glissandos utilizados pelo flautista Altamiro Carrilho: 

Sem dúvida, o glissando é um dos ornamentos que juntamente com trilos e mordentes, 

são mais utilizados por Carrilho em sua interpretação de choros. O glissando, 

executado por Carrilho é divididos [sic] em dois tipos: cromático, executado em 

sequência cromática e diatônico, executados em sequência diatônica. Neste trabalho 

percebemos a utilização ampla desse recurso, sendo uma das marcas da sua forma de 

se tocar o choro. Para Carrilho, o glissando serve para dar um caráter mais jocoso e 

descontraído à peça. Em contrapartida percebemos que o glissando também pode 

expressar um aspecto lânguido, dramático e choroso. Na música Carinhoso, 

percebemos além do uso intenso do glissando, a obtenção de um efeito mais 

sentimental, mais dramático, expressivo e chorado (Sarmento, 2005, p. 28). 

Sarmento também acrescenta que Altamiro executa glissandos em alta velocidade, 

principalmente nos finais de frase, e que, nesses exemplos, é irrelevante se o glissando é 

cromático ou diatônico, pois a ideia é imprimir ñsimplesmente a sensa­«o do gesto de passagem 

entre as notasò (Sarmento, 2005, p. 28, nota de rodapé).  

Altamiro Carrilho, sem dúvida, é um excelente exemplo de flautista que utiliza esse 

recurso, motivo pelo qual já foi citado em diversos trabalhos. Modesto e Berg também 

abordaram o tema, mencionando que ñUm dos recursos ornamentais mais utilizados por 

Altamiro Carrilho é o glissando, que aparece incontáveis vezes ao longo do LP [Depoimento 

do Poeta de Nelson Cavaquinho] e de suas interpreta­»es em geralò (Modesto; Berg, 2021, p. 

285). 

Modesto e Berg classificam os glissandos de Altamiro Carrilho em três categorias: 

o glissando que une duas notas em um intervalo curto, de terça ou de quarta, 

ascendente ou descendente [...]; o glissando que une duas notas em um intervalo maior 

que quarta, mas sempre dentro de uma mesma região da flauta, geralmente a segunda 

oitava (regiões de digitações possíveis), sendo mais frequente em movimentos 

descendentes [...]; e um glissando muito emblemático das interpretações de Carrilho, 

que é o glissando descendente sem nota de destino definida, atuando tanto como efeito 

quanto pela necessidade de prolongação e/ou movimentação da nota em que atua, 

fugindo de notas estáticas, principalmente se forem longas e em regiões agudas 

(Modesto; Berg, 2021, p. 285). 
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Os autores citados também comentam sobre as notas de preenchimento dos glissandos 

usados por Carrilho: 

Cabe ressaltar que a escolha das notas de preenchimento de um glissando na execução 

de Carrilho, outro elemento extremamente difícil de se notar, obedece mais a critérios 

idiomáticos do instrumento do que harmônicos: é possível incluir tanto sequências 

diatônicas (absolutamente predominantes) quanto cromáticas, a se depender da 

tessitura abrangida pelo ornamento, da velocidade do glissando e das facilidades de 

digitação especificamente envolvidas (Modesto; Berg, 2021, p. 285). 

Por existirem quatro tipos de glissando, torna-se possível executar esse recurso em 

diversos instrumentos solistas. Cortes (2005) enfatiza a importância de Jacob do Bandolim 

como intérprete de choro, destacando que o bandolinista usa diferentes ornamentos e recursos 

expressivos, incluindo glissandos e outros elementos. Vale ressaltar que o uso desses recursos 

contribuiu para que Jacob criasse uma ñescolaò de bandolim, estudada e desenvolvida at® os 

dias atuais. 

Elisa Goritzki fez os seguintes apontamentos sobre o glissando: 

É um ornamento de movimento cromático sem tempo real. Ele pode ser destacado ou 

ligado. O glissando destacado é quando uma das extremidades do ornamento é 

destacada da melodia. O ligado é quando as extremidades do ornamento são ligadas à 

melodia. O glissando é predominantemente ligado. O glissando destacado tem a 

função de enfatizar o intervalo harmônico executado147. O registro mais utilizado para 

esse ornamento é o médio. Existem intervalos que são mais favoráveis e, por isso, 

mais comuns na realização do glissando, devido, justamente, à facilidade técnica 

circunstancial do instrumento ou da tonalidade da música (Goritzki, 2005, p. 42). 

Com relação à pesquisa das partituras, vale mencionar que, do total de 500 partituras, 

13 (3%) apresentavam alguma notação de glissando. Seguem alguns exemplos: 

 

 

 

 
147 ñO sinal representante do glissando destacado é o sinal de glissando interrompido na extremidade em que é 

destacado da melodia. Para realizá-lo deve-se tocar a nota do início do glissando, repeti-la em seguida 

completando o glissando. Como referência observar as transcrições junto com as gravações, ambos em anexoò 

(Goritzki, 2005, nota de rodapé da p. 42). 
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Fonte: (Carrasqueira, 1997, p. 98) 

 

 

 

Fonte: (15 Choros [...], 1951, p. 4) 

 

 

 

 

Fonte: (Siles, 2023, p. 65) 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Instituto Casa do Choro148 

 
148 Disponível em: https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_6826.pdf. Acesso em: 19 fev. 2025. 

Figura 68 ï Trecho de ñTô Fracoò (Pixinguinha) 

 

Figura 69 ï Trecho de ñCarameloò (Garoto) 

 

Figura 70 ï Trecho de ñPor Acasoò (Esmeraldino Salles) 

 

Figura 71 ï Trecho de ñOrientalò (Altamiro Carrilho) 

https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_6826.pdf
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Seguem alguns exemplos sonoros que apresentam glissandos. Altamiro utilizou 

glissandos em diversas gravações. No choro ñCarinhosoò149 (Pixinguinha e João de Barro), é 

possível destacar um glissando ascendente em 0:29 e outro descendente em 1:40. Em 

ñPedacinho do Céuò150 (Waldir Azevedo e Miguel Lima), Altamiro executa glissandos em 0:09, 

0:15, 0:36 e 1:40. Na grava­«o de ñHomenagem à Velha Guardaò151 (Sivuca), pode-se ouvir 

glissandos tocados pela flauta logo no início ð em 0:07 e 0:10 ð além de pequenos glissandos 

executados no acordeão entre 0:17 e 0:22. Waldir Azevedo também faz uso desse ornamento. 

Como exemplo, destaca-se o glissando presente na gravação de ñFlor do Cerradoò. Os 

glissandos ascendentes estão em 1:35 e 3:18. 

7.2.6 Grupeto 

Med escreve que grupeto ñ® um ornamento que se comp»e de tr°s ou quatro notas que 

precedem ou seguem a nota realò (Med, 1996, p. 310). No livro desse autor também são 

mencionados os tipos de grupetos existentes, que podem ser: superior, inferior, de ataque e 

medial (Med, 1996). 

O grupeto superior: 

é formado por três notas. Começa um grau acima da nota real, desce para nota real, 

desce um grau abaixo da nota real e volta finalmente para a nota real. Na execução 

dá-se ao grupeto a primeira parte da nota real, ficando esta com o restante do valor. O 

sinal gráfico do grupeto é grafado sobre a nota real (Med, 1996, p. 310).  

No livro Teoria da Música, há uma figura que ilustra a escrita e a forma de execução do 

grupeto superior: 

 

 

 

 

  

 
149 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=MtfJbgP2iCo. Acesso em: 23 jul. 2025. 
150 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=P57Puri8LXc&list=RDP57Puri8LXc&start_radio=1. 

Acesso em: 23 jul. 2025. 
151 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=XSGQiyijFJQ&list=RDXSGQiyijFJQ&start_radio=1. 

Acesso em: 23 jul. 2025.  

https://www.youtube.com/watch?v=MtfJbgP2iCo
https://www.youtube.com/watch?v=P57Puri8LXc&list=RDP57Puri8LXc&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=XSGQiyijFJQ&list=RDXSGQiyijFJQ&start_radio=1
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Fonte: (Med, 1996, p. 310) 

 

 

O grupeto inferior ñ® formado por tr°s notas. Come­a um grau abaixo da nota real, sobe 

para a nota real, sobe um grau acima da nota real e volta finalmente para a nota realò (Med, 

1996, p. 312). Segue uma figura que ilustra melhor sua escrita e execução: 

 

 

 

 

Fonte: (Med, 1996, p. 312) 

 

 

O grupeto de ataque é interpretado no início da nota real (Med, 1996), mas vale 

mencionar que também pode ser tocado antecipadamente, como na acicatura, e grafado sem o 

sinal gráfico, como uma apojatura sucessiva irregular (Med, 1996).  

O grupeto medial ñ® executado no meio ou no final da nota real. O sinal do grupeto ® 

colocado entre a nota real e a nota seguinteò (Med, 1996, p. 313). Esse tipo de grupeto também 

é dividido em superior e inferior.  

 

Figura 72 ï Grupeto superior 

Figura 73 ï Grupeto inferior 

 










































































































































































































