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RESUMO 

 

MODESTO, Márcio. Altamiro Carrilho e o LP Depoimento do Poeta, de Nelson 

Cavaquinho (1970): extemporização e recorrências interpretativas em processos integrados 

de criação musical. 2020. Dissertação (Mestrado em Música) – Escola de Comunicações e 

Artes, Universidade de São Paulo, São Paulo, 2020. 

 

 

Este trabalho tem como objetivo investigar os processos que envolvem a produção e as 

performances contidas no histórico LP Depoimento do Poeta, o primeiro do compositor Nelson 

Cavaquinho, lançado em 1970.  Abordamos, com o auxílio de pesquisa em periódicos, as 

trajetórias de Nelson Cavaquinho e Altamiro Carrilho anteriores à gravação do LP, bem como 

discutimos o forte caráter documental do disco, evidenciando o entorno sociocultural e os 

diversos mediadores envolvidos em sua concepção e produção.  Apresentamos a terminologia 

e os conceitos provenientes da Teoria das Músicas Audiotáteis (TMA), conforme proposto 

originalmente pelo musicólogo italiano Vincenzo Caporaletti, dentre os quais destacamos o 

conceito de extemporização, uma alternativa a certos momentos de liberdade interpretativa não 

adequadamente representados pela noção comum de improvisação.  Relevamos a atuação do 

flautista e diretor musical do disco Altamiro Carrilho a partir das recorrências interpretativas 

fundamentadas em processos de extemporização, manifestos tanto na criação de introduções e 

codas para os sambas, desenvolvimento de solos e inserção frequente de ornamentação. Este 

eixo contempla também as estruturas formais dos sambas de Nelson Cavaquinho. Desta forma, 

espera-se contribuir com a pesquisa em música popular a partir de uma perspectiva de análise 

integrada de procedimentos interpretativos, biográficos, antropológicos, cognitivos-táteis e 

teórico argumentativos, dispostos em torno do LP Depoimento do Poeta e de seus artistas. 

 

 

Palavras-chave: Altamiro Carrilho. Nelson Cavaquinho. LP Depoimento do Poeta. Música 

Popular. Teoria das Músicas Audiotáteis. Extemporização. 



ABSTRACT 

 

MODESTO, Márcio. Altamiro Carrilho and the LP Depoimento do Poeta, by Nelson 

Cavaquinho (1970): extemporization and interpretive recurrences in integrated musical 

creation processes. 2020. Dissertação (Mestrado em Música) – Escola de Comunicações e 

Artes, Universidade de São Paulo, São Paulo, 2020. 

 

This work aims to research the processes involving the production and performances contained 

in the historic LP Depoimento do Poeta, the first by the composer Nelson Cavaquinho, released 

in 1970. We approach, with the help of periodical research, the trajectories of Nelson 

Cavaquinho and Altamiro Carrilho prior to the recording of the LP, as well as discussing the 

strong documentary character of the disc, showing the socio-cultural environment and the 

various mediators involved in its conception and production. We present the terminology and 

concepts derived from the Theory of Audiotactile Music (TAM), as originally proposed by the 

Italian musicologist Vincenzo Caporaletti, among which we highlight the concept of 

extemporization, an alternative to certain moments of interpretive freedom not adequately 

represented by the common notion of improvisation. We highlight the performance of the flutist 

and musical director of the album Altamiro Carrilho from the interpretative recurrences based 

on extemporization processes, manifested both in the creation of introductions and codas for 

the sambas, development of solos and frequent insertion of ornamentation. This also includes 

the formal structures of Nelson Cavaquinho's sambas. Thus, it is expected to contribute to 

research in popular music from a perspective of integrated analysis of interpretative, 

biographical, anthropological, cognitive-tactile and theoretical argumentative procedures, 

arranged around the LP Depoimento do Poeta and its artists. 

Keywords: Altamiro Carrilho. Nelson Cavaquinho. LP Depoimento do Poeta. Popular music. 

Theory of Audiotactile Music. Extemporization.
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INTRODUÇÃO 
 

 O interesse por esta pesquisa retrocede ao âmbito específico deste curso de Mestrado, 

delineando-se ao longo dos quinze anos em que tenho atuado como instrumentista (flautista e 

pianista) no meio da música popular, principalmente no choro, mas também em apresentações 

e gravações de outros gêneros, em diversos contextos. A aproximação de um flautista inserido 

no universo da música popular, principalmente do choro, com a obra de Altamiro Carrilho pode 

ser tida como natural, dado o grau de representatividade perante o gênero alcançado pelo 

músico, mediante sua vasta obra discográfica e um estilo marcante, replicado no surgimento 

continuado de inúmeros flautistas que o mantém como referência interpretativa. 

 Incluindo-me neste grupo, gradualmente passei a me interessar pela investigação dos 

procedimentos interpretativos que caracterizam sua performance, após tê-los incorporado em 

minha prática instrumental, obtidos pela escuta do repertório, somado ao deslumbramento que 

sempre assumi ter pelo estilo de Carrilho. No entanto, mais do que suas atuações apenas no 

âmbito do choro, me interessavam também as resoluções interpretativos em outros gêneros, 

como o samba e a seresta, o que contribuiu para um direcionamento mais amplo, que envolvia 

também a função de solista de música popular, ou solista de regional1. Desta forma, optamos 

por considerar a atuação do flautista fora de uma gravação de choro, para efeitos de relevância 

da adaptabilidade exigida de um solista de regional, em uma situação diversa da de protagonista. 

 Paralelamente, o contato com o LP Depoimento do Poeta, de Nelson Cavaquinho 

(1970)2, com participação de Altamiro Carrilho como flautista e diretor artístico, nos chamou 

imediatamente a atenção devido à marcante atuação do músico, que atua com a desenvoltura 

que lhe é peculiar, oferecendo em um só LP uma síntese de procedimentos interpretativos 

sempre percebidos ao longo de sua discografia. Mais do que isso, Altamiro atua na função de 

coadjuvante (como instrumentista, pois como diretor é o grande responsável por muito do que 

a sonoridade do disco se revestiu), algo que conforme dissemos, gostaríamos especialmente de 

utilizar em nossas análises. Ressalte-se que junto a isto, sempre tivemos Nelson Cavaquinho 

como um de nossos compositores prediletos, se não o preferido no samba – algo que 

encaminhou decisivamente a opção por realizar um trabalho que tivesse como investigação seu 

 
1 Temos ressalvas ao uso genérico do termo regional, mas será utilizado aqui pela facilidade de associação ao tipo 

de grupo que desejamos designar. Ver nota de rodapé 222, p. 149. 
2 CAVAQUINHO, Nelson. Depoimento do Poeta. Rio de Janeiro: Discos Castelinho, LPNE 10.002. 1970. LP. 
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primeiro LP. Assim, o interesse na atuação de Altamiro no LP Depoimento do Poeta como 

objeto de pesquisa se manteve intacto durante alguns anos. 

 Com o passar do tempo, e o posterior ingresso no curso de Mestrado, passamos a 

considerar a possibilidade de uma abordagem múltipla dos aspectos concernentes ao disco, de 

forma com que o trabalho contemplasse outras chaves investigativas possíveis, observando-se 

as diversas portas abertas pelo LP mediante sua análise, como por exemplo: o cenário do 

entorno sociocultural da música popular nos anos que antecederam à gravação do LP e a gênese 

do pensamento que permitiu não só ao então marginalizado Nelson Cavaquinho, mas também 

a outros sambistas gravarem seus primeiros trabalhos em disco, ainda que tardiamente. Quanto 

a Altamiro Carrilho, quisemos entender não só as questões práticas voltadas às suas escolhas 

interpretativas, mas aclarar qual era o patamar de excelência e popularidade em que o músico 

se encontrava à época, a ponto de permitir-lhe atuar com tamanho domínio das ações tanto em 

âmbito instrumental – a despeito de sua notória virtuosidade – quanto diretivo, pesquisa que 

nos levou à trajetória prévia da carreira do artista. Isso nos revelou um universo bastante distinto 

do de Nelson Cavaquinho – este último um compositor tido quase como folclórico, enquanto o 

primeiro, plenamente inserido como músico no mercado profissional, mantinha um 

considerável interesse midiático. 

Além destes aspectos, consideraríamos também a abordagem do próprio LP Depoimento 

do Poeta enquanto suporte revelador de particularidades, como a inclusão das falas de 

autênticos mediadores culturais em diálogos com Nelson Cavaquinho: a cantora Elizeth 

Cardoso, a jornalista e escritora Eneida de Moraes, o empresário e comunicador Oswaldo 

Sargentelli e o jornalista e pesquisador Sérgio Cabral. 

Somando-se às considerações de ordem histórica e de aplicações antropológicas e 

culturais que alargaram a proposta investigativa inicial, este trabalho também passaria a contar 

com o interesse no conhecimento e aprofundamento das bases da Teoria das Músicas 

Audiotáteis (TMA), aporte teórico de autoria do musicólogo italiano Vincenzo Caporaletti. 

Travamos contato com o arcabouço teórico proposto pela TMA e a identificamos como uma 

alternativa terminológica bastante eficaz para a objetivação e análise de performances no 

âmbito da música popular, repletas de procedimentos classificados como audiotáteis (indicando 

a preeminência de uma lógica psico-cognitiva-tátil sobre a lógica orientada pela partitura nas 

ações performáticas), sobretudo quando se envolve o ambiente de estúdio. Desta forma, 

seguimos para as análises utilizando-nos primordialmente dos conceitos da TMA para 

referenciamento de práticas, com destaque à extemporização, uma alternativa à questão da 

improvisação cuja aplicação no espectro do samba choro ainda suscita muitas controvérsias. 
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Mediante a multiplicidade do cenário apresentado, algumas das questões que 

procuramos responder com este trabalho são: a) como as trajetórias de Nelson Cavaquinho e 

Altamiro Carrilho se desenvolveram previamente à realização do LP e como estes caminhos se 

cruzam em torno do resultado sonoro apresentado? Em que medida a produção de um LP 

histórico simplesmente por ser o primeiro completamente interpretado por Nelson Cavaquinho 

deve à influência de outros agentes, como o contexto referente a uma gravadora pequena ou à 

ação de figuras fundamentais para a sistematização de um pensamento em torno do resgate de 

figuras ligadas ao samba considerado autêntico? b) quais são os elementos recorrentes de 

extemporização da atuação de Altamiro Carrilho que nos permitem identificar uma práxis 

interpretativa passível de ser ampliada a outros escopos de repertórios interpretados pelo 

músico? Sendo o choro e o samba gêneros de duradoura colaboração mútua na história da 

música popular brasileira, como se notam as intersecções entre os dois universos na atuação 

dos artistas principais e dos músicos no âmbito do LP Depoimento do Poeta? c) quais são os 

parâmetros teóricos fornecidos pela TMA e de que forma podem ser aplicados à música 

brasileira? Como o conceito específico de extemporização se aplica ao universo do samba 

choro? 

Como síntese necessária ao amplo escopo representado pelos questões acima, 

resumimos a questão central deste trabalho em: como e por quais meios o estudo de um LP com 

as características do Depoimento do Poeta se torna representativo para a ampliação do campo 

de pesquisas em música popular brasileira, naturalmente múltiplo? 

Este trabalho está dividido em três capítulos: a) histórico; b) teórico e c) analítico. 

Ao longo de todo o capítulo um, utilizamo-nos largamente da ferramenta de busca em 

periódicos oferecida pela Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional, como método para o 

aferimento de questões sobre as quais há pouca ou nenhuma bibliografia disponível. Desta 

forma, também agregamos uma visão mais diretamente relacionada ao pensamento da época 

acerca dos envolvidos nesta pesquisa, ainda que sob perspectivas jornalísticas pontuais, algo 

que não deve ser considerado acriticamente. O primeiro capítulo inicia-se pela reconstituição 

da trajetória do LP Depoimento do Poeta, procurando elucubrar as razões que o fizeram ser tão 

mal divulgado e esquecido pouco após o lançamento.  

Para isso partimos do maior número de informações disponíveis por ocasião de seu 

relançamento, ocorrido quatro anos depois, a partir de quando o disco passou a ser efetivamente 

conhecido. Mediante a dificuldade de se obter informações mais precisas sobre o LP, algumas 

questões permaneceram inconclusas, embora a investigação em torno da discografia de sua 

gravadora, a Castelinho, tenha colaborado substancialmente para que pudéssemos, ao menos, 
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traçar um perfil da gravadora tendo como base estudos como os de Dias (2000) e Vicente 

(2002). Em seguida elencamos algumas referências acerca da importância do suporte 

fonográfico LP, fundamental para a modificação dos padrões de produção e escuta da música 

no século XX, principalmente a partir do texto de Mammí (2014). 

Na sequência do capítulo um, apresentamos algumas questões relacionadas diretamente 

ao LP Depoimento do Poeta, tais como repertório, textos das contracapas e músicos de 

acompanhamento, além de relacionarmos quantas e quais foram as eventuais gravações 

anteriores dos sambas do disco.  

Em seguida, abordamos a trajetória de Nelson Cavaquinho que compreende as décadas 

de 1950 e 1960, considerando a evolução do tratamento recebido pelo compositor ao longo 

deste período, passando de “esquecido” a “símbolo de autenticidade”. A reconstituição deste 

período nos leva à discussão acerca do caráter documental do Depoimento do Poeta e da forte 

presença de uma ala de produtores, jornalistas, músicos, críticos, etc., que atuaram na 

solidificação de um pensamento que, se não era propriamente uma novidade, tornou-se ainda 

mais presente desde então, situado em torno do culto aos representantes de uma cultura 

tradicional popular brasileira, segundo Napolitano e Wasserman (2000); Fernandes (2010) e 

Baía (2011). 

Ainda no capítulo um, abordamos a trajetória de Altamiro Carrilho, tal qual a de Nelson 

Cavaquinho, considerada em sua fase anterior à 1970. No caso de Altamiro há ainda um 

especial interesse pelos anos 1950, na medida em que neste período o artista alcança o apogeu 

de sua popularidade enquanto músico, líder de grupos, compositor dos mais variados gêneros, 

arranjador e diretor artístico da gravadora Copacabana. Novamente mediante a ausência de 

bibliografia que abarque o artista nesta fase específica, nos utilizamos primordialmente da 

consulta aos jornais e às revistas de rádio, também em seu auge neste período. No final do 

capítulo, introduzimos a atuação de Altamiro dentro do LP Depoimento do Poeta e elaboramos 

uma discussão das questões que o levaram a ser reconhecido quase que exclusivamente como 

músico de choro, a despeito de suas múltiplas atividades profissionais. Além da Hemeroteca, 

utilizamo-nos ostensivamente da pesquisa em acervos fonográficos online, tais como os da 

Discografia Brasileira, voltado à produção mecânica e elétrica em 78 rpm (até 1964) e do 

IMMUB (Instituto Memória Musical Brasileira), que abrange também a produção da indústria 

fonográfica brasileira em LPs. 

O segundo capítulo tem como principal objetivo evidenciar os conceitos e terminologias 

utilizadas pela TMA (Teoria das Músicas Audiotáteis), conforme Caporaletti (2005, 2014, 

2018), Araújo Costa (2016, 2018, 2018b) e Cugny (2018), tratando de abordar separadamente 
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o PAT (Princípio Audiotátil), responsável pela própria concepção de valores audiotáteis, modo 

de agir e pensar de músicos em performance fora do contexto da leitura musical pela notação 

tradicional.  Em seguida se somam os conceitos de CNA (Codificação Neoaurática), processos 

de subsunção mediológica, formatividade, extemporização/improvisação e LIF (Lugar 

Interacional Formativo). 

Como introdução ao assunto, revisitamos o conceito de música popular através de 

Middleton e Manuel (2001), Béhague (2006) e Pérez González (2012), as diferenças entre 

música popular e música folclórica (algo que será melhor definido pela TMA) e as prerrogativas 

etnomusicológicas para a abrangência da pesquisa, a partir de Oliveira Pinto (2001, 2008), 

novamente Béhague (2006) e já contando também com Caporaletti (2018) e Araújo Costa 

(2016), determinantes para o reposicionamento de uma perspectiva de pesquisa à questão 

transcultural, em consonância com os intuitos da TMA perante o desenvolvimento dos estudos 

musicológicos e a conexão existente entre eles. 

No terceiro e último capítulo apresentamos quatro aspectos das práticas de Altamiro 

Carrilho e Nelson Cavaquinho, sobre os quais evidenciamos os processos audiotáteis 

envolvidos, principalmente a extemporização. Iniciamos por Nelson Cavaquinho e as 

recorrências verificadas nas estruturas formais e fraseológicas de seus sambas, referenciados 

em Sandroni (2001); Altamiro Carrilho e a extemporização de introduções e codas verificadas 

ostensivamente ao longo do LP; a sistematização de uma prática de ornamentação, elemento 

emblemático das extemporizações de Carrilho e que obedecem a critérios eminentemente 

audiotáteis e, aspectos de seus solos que podem ser reconhecidos em mais de um exemplo ao 

longo do disco. 

 As transcrições que dão origem à grande maioria dos exemplos musicais apresentados 

ao longo da dissertação se encontram disponíveis na íntegra nos Anexos, organizadas da 

seguinte forma: introduções – todos os sambas que possuem Intro tocada por Altamiro, 

seguindo a ordem de numeração das faixas do disco, ver Tabela 3; codas – mesmo sistema das 

intros; optou-se por apresentar as codas em seguida às intros para facilitar a comparação do 

conteúdo melódico, geralmente similar; solos – mesma ordem das anteriores; e sambas – todos 

os sambas do disco, com melodia, letra e cifras harmônicas. 

 Cabe ressaltar a opção utilizada para referenciarmos as fontes consultadas a partir do 

sistema da Hemeroteca Digital: como são inúmeras as entradas obtidas a partir deste acervo, 

em geral posicionadas ao longo do capítulo um, optamos por não indicar as referências 

(especificamente relacionadas à Hemeroteca) ao final do trabalho, como seria de costume, o 

que tornaria demasiado custosa a busca pela referência. Ao invés disso, uma nota de rodapé 
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gerada na própria página onde se encontra a entrada dará conta do acesso, que sempre virá 

acompanhada do respectivo link para rápido direcionamento ao site da Hemeroteca, além, é 

claro, das informações básicas – nome do jornal/revista, número da edição, seção, número da 

página, data – necessárias a uma consulta presencial, em caso de inacessibilidade futura ao 

sistema eletrônico. O áudio das músicas do LP Depoimento do Poeta, estão disponibilizados de 

forma integral e separados em: intros, codas, solos e sambas no link, disponibilizados após as 

referências bibliográficas. 

Com este trabalho espera-se contribuir com o campo de estudos da música popular a 

partir do reconhecimento de instâncias próprias às performances de Altamiro Carrilho e Nelson 

Cavaquinho no LP Depoimento do Poeta, situando-as como uma representação em microescala 

de processos composicionais, de extemporização e de improvisação e das características 

inconfundíveis encontrados em suas obras, fundamentais para a compreensão da trajetória dos 

gêneros samba e choro e da música popular brasileira. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



21 
 

 

 

 

 

 

 

 

CAPÍTULO 1 

 

Sambas para a posteridade: contextualização histórica do LP Depoimento do 

Poeta, Nelson Cavaquinho e Altamiro Carrilho 
 

 

Gravado em 1970 por Nelson Cavaquinho, o LP Depoimento do Poeta seria o primeiro 

registro fonográfico da carreira do veterano compositor – inteiramente interpretado por ele e 

composto por doze de seus sambas, a maioria destes indispensáveis ao repertório atual de shows 

e rodas do gênero. O long-play foi produzido pela gravadora Discos Castelinho, registrado sob 

o número LPNE 10.002 e contou com a direção musical de Altamiro Carrilho – único músico 

atuante no disco identificado no encarte – e a participação como entrevistadores de Nelson de 

importantes personalidades do meio cultural carioca, todos com funções profissionais que 

possuíam amplo diálogo com o samba: a cantora Elizeth Cardoso, a escritora, jornalista e 

historiadora Eneida de Moraes, o jornalista e empresário Oswaldo Sargentelli e o jornalista e 

escritor Sérgio Cabral. As inserções dos três primeiros ocorrem no início de sete das doze faixas 

musicais, conduzindo diálogos curtos com Nelson, provocando-o a compartilhar com os 

ouvintes algumas de suas preferências, suas histórias e suas parcerias, enquanto a participação 

de Cabral é mais extensa, ocupando toda a 13ª. faixa do disco, em um bate-papo de pouco mais 

de cinco minutos de duração. 

O disco surgiu a partir de um contexto histórico que permitiu a valorização gradual da 

obra de alguns nomes do samba carioca, e possivelmente não seria viabilizado fora desta 

conjuntura, dada a aparente inadequação do produto – a estreia de um sambista quase 

sexagenário de voz rouca – ao mercado fonográfico. Além disso, o anticlímax causado pela 

ausência quase total de divulgação à época contraria as expectativas de um reconhecimento 

inequívoco que poderia ser esperado de um produto potencialmente “histórico”, algo que 

poderíamos supor de acordo com nossa visão distanciada no tempo e no espaço. Depoimento 

do Poeta requisita uma contextualização histórica que nos permita a compreensão de sua real 

reverberação no início da década de 1970, dentro do movimento de resgate dos sambistas 
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tradicionais, do mercado fonográfico e das próprias histórias dos envolvidos. Esta proposta é 

melhor realizada a partir de uma pesquisa que abranja aspectos dos contextos pré e pós gravação 

do LP, que se destacaria “por seu caráter e intenção antológicos”, e que traz “algumas das 

melhores coisas que Nelson fez, em algumas de suas melhores gravações”3, segundo crítica de 

Roberto Moura por ocasião de seu relançamento. Sem nos atermos necessariamente a uma 

ordem cronológica, abordaremos neste início de capítulo a presença errática do LP nos quatro 

anos após seu surgimento, entre a gravação original e o primeiro relançamento (1974). Mais 

tarde ampliaremos – ao longo de todo o capítulo I – a análise ao período precedente à gravação 

do disco, referentes a Nelson Cavaquinho, Altamiro Carrilho e suas trajetórias, bem como da 

participação essencial da rede de intermediadores que paramentavam o universo do samba e do 

sambista. 

 

1.1 O LP Depoimento do Poeta 

 

 

A história do LP Depoimento do Poeta pode começar a ser contada a partir de uma nota 

encontrada no Diário de Notícias em fins de 1972, portanto posterior ao disco, que informava 

a gravação e o lançamento do que seria já o segundo disco do sambista, escolhido para abrir a 

recém-lançada série Documento, da RCA-Victor: “um disco de Nelson Cavaquinho é sempre 

um acontecimento, não fosse ele um dos maiores sambistas brasileiros”4. O texto, não assinado, 

dá bem a medida do que representava naquele momento cada iniciativa em prol do registro da 

obra de Nelson – “um acontecimento”. A isto se soma que àquela altura muitos não se 

lembravam ou sequer sabiam da existência de um outro disco gravado não muito tempo antes, 

uma vez que uma série de circunstâncias impediu a plena circulação e o reconhecimento desta 

produção anterior como “o primeiro disco de Nelson Cavaquinho”. 

A estranheza para a ausência de repercussão de um disco inédito pode ser verificada 

através da dubiedade de informações posteriores, com as quais se pode montar parte do quebra-

cabeças. Roberto Moura, um dos críticos musicais do período, também por conta do lançamento 

do disco da RCA de 1972, escrevia na sua coluna “Corda Solta”, no Diário de Notícias: 

 

 
3 MOURA, Roberto. O outro depoimento do poeta popular. Diário de Notícias, Rio de Janeiro, n. 16129, Caderno 

Especial, p. 3, 11 Out. 1974. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/093718_05/34671. Acesso em: 26 

Jun. 2020. 
4 HOJE – Nelson Cavaquinho. Diário de Notícias, Rio de Janeiro, n. 15375, p. 5; 08 Dez. 1972. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/docreader/093718_05/21826. Acesso em: 21 Jun. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/093718_05/34671
http://memoria.bn.br/docreader/093718_05/21826
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a coisa vai bem, mas há um pequeno equívoco na divulgação. O LP que 

Nelson Cavaquinho gravou para a Série Documento da RCA, não é, conforme 
os catálogos da gravadora, o seu primeiro LP. Antes, coisa de cinco, seis anos 

atrás, Nelson gravou um LP para o Museu da Imagem e do Som de tiragem 

limitada, que pouca gente conhece. Do disco do MIS para o da RCA seis 

músicas se repetem. A Flor e o Espinho, Degrau da Vida, Notícia, Eu e as 
Flores, Luz Negra e Palhaço. As outras são inéditas5. 

 

Por conta do repertório citado, sabemos que Roberto Moura está se referindo ao disco 

Depoimento do Poeta; no entanto, embora tenha revelado ao público a existência deste disco 

supreendentemente desconhecido que seria então o primeiro de Nelson Cavaquinho, há 

equívocos de informações que apontam que o crítico só o conhecia vagamente: ao afirmar que 

teria sido lançado “cinco, seis anos antes” – ou seja, entre 1966 e 1967, e, especialmente, de 

que seria uma produção do MIS; possivelmente Moura se recordava do caráter documental do 

Depoimento do Poeta, que lhe remetia ao formato tradicional das entrevistas registradas no 

Museu da Imagem e do Som carioca, criado em 1965. De fato, Nelson Cavaquinho havia 

registrado seu depoimento ao museu já em 1967, coincidindo com a especulação de Moura de 

que o disco teria sido gravado na mesma ocasião. 

 No ano seguinte, 1973, novo disco de Nelson, desta vez pela Odeon, e Moura repete o 

equívoco em considerar o disco da Castelinho como sendo do MIS, em nota publicada no mês 

de dezembro na Tribuna da Imprensa6. Cabe ressaltar que o jornalista Sérgio Cabral escreve em 

setembro daquele ano, portanto anteriormente a essa nota de Moura, que o Depoimento do 

Poeta era um disco “de uma gravadora que acabou, a Castelinho, e é tão difícil de ser 

encontrado, que pode ser considerado uma raridade”7. 

A escassez e as incongruências nas informações começam a fazer sentido a partir do que 

Cabral (que havia participado da gravação do LP) escreveu categoricamente no Pasquim, em 

1974: “asseguro que nenhum leitor conhece o elepê ‘Depoimento do Poeta’, o primeiro que 

Nelson Cavaquinho gravou”8 (itálico nosso). Conforme veremos, fatores financeiros foram 

determinantes para o fracasso inicial do disco; porém, a partir do seu relançamento em 1974, 

 
5 MOURA, Roberto. Grandeza de se apequenar. Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro, ano 23, n. 6790, p. 11, 01 

Set. 1972. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/154083_03/9757. Acesso em: 26 Jun. 2020. 
6 MOURA, Roberto. Um poeta vadio: Nelson Cavaquinho. Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro, ano 24, n. 

7170, p. 9, 10 Dez. 1973. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/154083_03/14475. Acesso em: 26 Jun. 

2020. 
7 CABRAL, Sérgio. Ele outra vez. Diário de Notícias, Rio de Janeiro, n. 15786, p. 13, 16 Ago. 1973. Disponível 

em: http://memoria.bn.br/DocReader/093718_05/33230. Acesso em 14 Jan. 2020. 
8 CABRAL, Sérgio. B de bis. O Pasquim, Rio de Janeiro, ano 6, n. 280, p. 7; 12 a 18 Nov. 1974. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/docreader/124745/9491. Acesso em 16 Jan. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/154083_03/9757
http://memoria.bn.br/docreader/154083_03/14475
http://memoria.bn.br/DocReader/093718_05/33230
http://memoria.bn.br/docreader/124745/9491
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pela gravadora Continental, o disco voltaria a ser comentado, inclusive por Roberto Moura, que 

desta vez escreve: 

 
Depoimento do Poeta passa a ser, simultaneamente, o primeiro e o quarto 

elepê de Nelson Cavaquinho, com o lançamento do nº. 3 da Série Cultural da 
Gravadora Continental. Negócio simples, o primeiro disco de Nelson foi 

realmente aquele editado em 1970 na pequena Castelinho, com participação 

de Elisete Cardoso, Eneida, Sargentelli e Sérgio Cabral, produção de Paulo 

César Costa e direção musical do próprio Altamiro Carrilho. Agora, quatro 
anos depois a Continental comprou aquela matriz e o direito de reeditar o 

disco, que mudou de capa e de contracapa (Sérgio Cabral escreveu outro 

texto). Primeiro compositor a ser homenageado com um elepê na Série 
Documento da RCA [...] e – ano passado – inteligentemente produzido por J. 

C. Botezeli (o Pelão) na Odeon, este relançamento fica sendo seu quarto 

elepê9.  

 

Agora com correção nas informações sobre data e gravadora originais, embora Moura insista 

em considerar o Depoimento como um quarto LP de Nelson apenas pela troca de gravadora e 

novo encarte (o conteúdo era estritamente o mesmo do original), o importante é que a névoa 

sobre o LP original de 1970 começaria a ser dissipada a partir deste relançamento promovido 

em 1974, embora com menor impacto, causado pela concomitância de outras produções que já 

haviam surgido (em 1972 e 1973) na tardia carreira fonográfica do sambista. Esta reedição, 

promovida pela gravadora Continental, seria parte integrante da “Série Ídolos MPB”10. Quase 

uma década mais tarde, em 1983, surgiria outro relançamento, pela série Relevo, também 

pertencente à Continental e em 1994 o disco é remasterizado digitalmente dentro da série 

“Mestres da MPB” no formato Compact Disc (CD), pela Warner Music Brasil, detentora do 

catálogo Continental. 

Não foi possível precisar a data exata em que ocorreram as gravações de Depoimento 

do Poeta, porém, a partir de pesquisa nos acervos do jornal O Globo e na Hemeroteca Nacional 

sabemos que no início do segundo semestre de 1970 o disco já devia estar pronto – na edição 

de O Globo de 14 de julho daquele ano encontramos extensa matéria que, entre as tradicionais 

histórias do compositor, tinha como foco noticiar a possibilidade da concessão, pelo governador 

Negrão de Lima, de uma pensão mensal de dois salários mínimos para Nelson. No decorrer do 

texto, lemos que 

 
de resto, continua o mesmo: poeta sofrido de músicas tristes, preparando-se 

também para o lançamento de seu último LP Depoimento do Poeta. É um 

 
9 Cf. nota de rodapé n. 3. 
10 O relançamento do disco de Nelson Cavaquinho seria o 3º disco da referida coleção. Antes, seriam lançados 

Francisco Alves (nº. 1) e Jacob do Bandolim e Waldir Azevedo (nº. 2), ambos com compilações de gravações 

anteriores destes artistas. 
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disco de velhos e novos sambas – “Eu e as Flores”, “Degraus da Vida”, “Não 

me Olhes”. Na gravação está também um bate-papo entre ele, Sargentelli, 
Elizete, Eneida, Sérgio Cabral, seus amigos de samba. O lançamento será feito 

na Zepelin11. 

 

Não encontramos informações que confirmassem a promessa de lançamento no Zepelin, 

tradicional reduto da intelectualidade em Ipanema12. Já no mês seguinte, no periódico “O 

Jornal” há duas referências próximas: na edição de 16 de agosto encontramos extensa matéria 

de título “Nelson do Cavaquinho – história de poeta”, onde lê-se que “Nelson surge agora com 

seu primeiro disco todo cantado por ele. Entre as músicas, alguns clássicos como A Flor e o 

Espinho, Degraus da Vida, Rugas, Notícia13. Três dias depois, na edição de 19 de agosto, uma 

pequena nota de título “Lançamento”: “Já está nas lojas o disco Depoimento do Poeta, em que 

Nelson Cavaquinho faz sua estreia, em disco, como cantor. São doze sambas magistrais do 

velho compositor [...]”14. Embora Nelson já fosse um compositor bem conhecido em diversos 

ambientes e seu nome aparecesse com frequência nos jornais (ver tópico 1.5 – Nelson 

Cavaquinho), essas foram as únicas referências ao lançamento do disco – pouco depois, no mês 

de outubro, o compositor completaria sessenta anos15 e este fato ganhou atenção da imprensa, 

porém sem qualquer menção ao inédito disco gravado pouco tempo antes. 

Contrariando a nota de “O Jornal” de 19 de agosto, que dava conta de que o disco já 

estava à venda, vemos em publicações posteriores que o produto talvez nunca tenha 

efetivamente sido comercializado, já que a gravadora faliu logo após terminá-lo e a maior parte 

das cópias foi retida por um credor. Que a distribuição do disco tenha passado por problemas, 

já é um fato que pode ser inferido a partir do texto da contracapa da reedição de 1974, escrito 

por Sérgio Cabral (que também escrevera o texto para a edição original de 1970), quando este 

pontua que “foi um disco tratado com muito carinho mas que, por razões exclusivamente 

 
11 O GLOBO, 14 Jul. 1970. Não podemos deixar de constatar o quão curioso é o jornal se referir ao lançamento 

“de seu último LP”, quando na verdade era o primeiro – fator que corrobora o que vimos no início deste capítulo, 

de que cada disco de Nelson era tratado como “um acontecimento”. À época, poder-se-ia facilmente duvidar que 

um patrimônio cultural carioca como Nelson Cavaquinho ainda não houvesse lançado um disco, afora suas 

aparições em discos alheios ou apenas como compositor.  
12 Casa noturna que depois seria transformada no Oba-Oba, um dos responsáveis pela fama de Sargentelli e seu 

cast de mulatas. 
13 NELSON Cavaquinho: história de poeta. O Jornal, Rio de Janeiro, ano 51, n. 14996, Segundo Caderno, p. 1; 

16 Ago. 1970. Disponível em: http://memoria.bn.br/DocReader/110523_06/87042. Acesso em: 14 Jan. 2020. 
14 LANÇAMENTO: Já está nas lojas o disco Depoimento do Poeta. O Jornal, Rio de Janeiro, ano 51, n. 14998, 

p. 2; 19 Ago. 1978. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/110523_06/87111. Acesso em: 14 Jan.2020. 
15 Na verdade, em 1970 o compositor completava 59 anos, mas na época acreditava-se que Nelson havia nascido 

em 1910 e não em 1911. Mais tarde se saberia que o pai de Nelson havia alterado a data para que ele pudesse 

ingressar na Polícia Militar. 

http://memoria.bn.br/DocReader/110523_06/87042
http://memoria.bn.br/docreader/110523_06/87111
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empresariais, não teve a menor repercussão”16. No mesmo ano em que o relançamento do LP 

havia sido confirmado pela Continental, novamente Cabral seria o responsável pela divulgação, 

em coluna sugestivamente intitulada “Notícias do Nelson”: 

 
O primeiro elepê gravado por Nelson Cavaquinho deixará de ser uma raridade. 

Brevemente, estará novamente em todas as lojas de disco. Talvez bem poucos 

de vocês conheçam o tal disco. Chama-se “Depoimento do Poeta” e foi 
gravado pela Castelinho, uma gravadora que desapareceu logo depois de ter 

lançado o disco. Paulo César Costa produziu-o com grande carinho e 

inventiva. Além das músicas que o Nelson canta, vocês ouvirão diálogos dele 

com Elizeth Cardoso, Oswaldo Sargentelli, com a inesquecível Eneida e com 
o locutor que vos fala. Outro importante aspecto do elepê é a participação de 

Altamiro Carrilho e seu conjunto. Altamiro entrou no disco com o seu talento 

e o coração. O solo de flauta de “Degraus da Vida” é inesquecível. [...] 
Ramalho Neto, atual diretor artístico da gravadora Continental, foi quem me 

deu a notícia do relançamento do disco17. 

 

Também de 1974, outra nota de Sérgio Cabral, em edição já citada do Pasquim que circulou 

em novembro daquele ano, referendava: “por uma série de circunstâncias o LP não chegou às 

lojas. Muito pouca gente o tem em casa e a maioria são jornalistas ou radialistas que o 

receberam logo que foi lançado”18. 

A respeito do que exatamente pode ter acontecido ao produto para que saísse de 

circulação tão rápido e se convertesse rapidamente em uma raridade, encontramos em matéria 

de “O Jornal” de 13 de outubro de 1971 outras informações. Ao cobrir o show “Samba em duas 

gerações”, produzido por Jorge Coutinho e Leônidas Bayer e realizado em 8 de outubro daquele 

ano na PUC-RJ, a publicação destacou a venda – a dez cruzeiros – do LP Depoimento do Poeta, 

salientando que: 

 
há dois anos, Nelson Cavaquinho gravou um LP contendo suas melhores 
composições, sem sequer conhecer o conteúdo do contrato que assinara com 

a gravadora – a “Castelinho”. A firma foi à falência, um credor acionou a 

empresa e recolheu todo o material, inclusive os discos estocados. E o LP – 

importantíssimo como depoimento – ficou no esquecimento até que Jorge 
Coutinho, que havia participado da gravação como engenheiro de som, 

resolveu promover um “show” [...] conseguiu encontrar o credor e recuperar 

os discos de Nelson Cavaquinho, convencendo-o de que seria melhor vendê-
los a deixá-los em estoque19. 

 

 
16 CAVAQUINHO, Nelson. Depoimento do Poeta. Série Ídolos MPB. Rio de Janeiro: Continental, CCLP-003. 

1974. LP. 
17 CABRAL, Sérgio. As notícias do Nelson. Diário de Notícias, Rio de Janeiro, n. 16050, p. 15; 13 Jul. 1974. 

Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/093718_05/32641. Acesso em: 25 Fev. 2020. 
18 Cf. Nota de rodapé n. 8. 
19 NELSON Cavaquinho: o samba na universidade. O Jornal, Rio de Janeiro, ano 52, n. 15351, Segundo Caderno, 

p. 4, 13 Out. 1971. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/110523_06/97379. Acesso em: 16 Jan. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/093718_05/32641
http://memoria.bn.br/docreader/110523_06/97379
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Apesar dos esforços, a matéria aponta que foram resgatados do depósito apenas cento e sessenta 

discos, o que não contribuiu suficientemente para que o LP deixasse de ser considerado um 

artigo raro. Além de referências a aspectos técnicos e musicais, conforme veremos mais adiante, 

a reportagem também descreve com detalhes o desenrolar do show, que tinha Nelson 

Cavaquinho como figura central, mas que procurava mesclar nomes da Velha Guarda e da 

“nova geração do samba”: participaram Cartola, Clementina de Jesus, Sérgio Ricardo, Clara 

Nunes, o conjunto Nosso Samba, Roberto Ribeiro e o então novato João Nogueira, entre outros. 

O show durou cerca de quatro horas e foi visto por cerca de 1.500 pessoas, apesar de “parca 

divulgação”, segundo o jornal. 

 O Jornal do Brasil – no próprio dia 8 de outubro de 1971, data do show – também 

destacou a venda do disco, “considerado pelos críticos um dos mais importantes documentos 

da música popular brasileira”20, e ressaltou a ação “de detetive” de Jorge Coutinho em encontrar 

parte dos discos em estoque e colocá-los à venda na ocasião. Durante a elaboração desta 

dissertação, conversamos com o ator e produtor Jorge Coutinho, personagem fundamental 

dentre as iniciativas para a preservação do samba tradicional – principalmente durante as 

décadas de 1960 e 70 – que confirmou os esforços para o resgate dos discos, bem como a 

produção deste e de outros inúmeros espetáculos concebidos em torno do samba e de seus 

personagens21. No entanto, Coutinho afirmou não ter participado de qualquer etapa da produção 

do LP, não tendo atuado como engenheiro de som, conforme registrado na ficha técnica 

reproduzida abaixo: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
20 ALUNOS da PUC homenageiam Nelson Cavaquinho [...]. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, ano 81, n. 157, p. 

14, 08 Out. 1971. Disponível em: http://memoria.bn.br/DocReader/030015_09/41595. Acesso em: 14 Jan. 2020. 
21 Jorge Coutinho (1934), ator e produtor fluminense. Trabalhou em rádio, televisão, cinema e teatro, tendo atuado 

em diversas novelas e protagonizado o primeiro beijo entre um negro e uma branca na televisão brasileira, na 

novela Passo dos Ventos, de Janete Clair, em 1968. Ainda na década de 1960, participou também do Centro 

Popular de Cultura da UNE (União Nacional dos Estudantes) e deu início à produção do espetáculo Noitada de 

Samba, em parceria com Leonides Bayer, conquistando importância fundamental no movimento de resgate do 

samba e dos sambistas tradicionais do morro. 

http://memoria.bn.br/DocReader/030015_09/41595
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Tabela 1 – Ficha técnica do LP Depoimento do Poeta 

Texto de apresentação Sérgio Cabral 

Produção Paulo César Costa 

Direção musical Altamiro Carrilho 

Eng. de som Jorge Coutinho 

Operador Wilson Medeiros 

Foto e arte Sérgio Cruz 

Colaboração Paulo Waldez 

Gravadora Castelinho 

Numeração LPNE 10.002 

Endereço Av. Rio Branco, 47 – 2º andar, Rio de Janeiro 

Cadastro geral de contribuintes (CGC) 33.713.983 

Agradecimentos Agradecemos à Som Ind. e Com. e aos estúdios de 

gravações Musidisc a participação de seus artistas 

exclusivos Elizete Cardoso e Altamiro Carrilho 

respectivamente, neste LP. 

Outras informações “De luxo”, indicado ao lado do logo da gravadora 

 

Fonte: o autor. 

 

 A incorreção constatada na informação da ficha técnica no caso de Coutinho é um 

exemplo da dificuldade do mapeamento do processo desta gravação e das funções exatas 

exercidas pelos nomes apresentados acima, independentemente da questão da posterior falência 

da gravadora e da nula divulgação do LP. A própria história da gravadora Castelinho é bastante 

efêmera, e as referências encontradas sequer se cruzam com nomes como o do produtor Paulo 

César Costa, a quem Sérgio Cabral aponta na contracapa do relançamento de 1974 como o 

responsável pelo projeto: “foi uma ideia audaciosa de Paulo César Costa produzir um disco 

com a voz desse genial compositor” (CABRAL, 1974 In: CAVAQUINHO, 1974). Outro nome 

fundamental para esta história, Sérgio Cabral também foi contactado por nós durante a 
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elaboração do trabalho, tendo reafirmado o crédito da ideia original ao produtor22. No entanto, 

Cabral afirma que o conheceu por ocasião dessa gravação, não possuindo maiores detalhes 

sobre sua trajetória, o que mantém algumas perguntas sem resposta, uma vez que não 

encontramos outras informações que nos ajudassem a esclarecer a participação de Paulo César 

Costa no processo de concepção do disco. 

 

Figura 1 – Capa e contracapa do LP Depoimento do Poeta (1970)23 

 

Fonte: Reprodução site www.discogs.com. 

 

1.2 Discos Castelinho 

 

 Responsável pelo lançamento do primeiro disco de Nelson Cavaquinho, a gravadora 

Castelinho, ou “Estúdios de Gravações Disctape Ltda” ocupara, a partir de 1967, o endereço 

onde se estabeleceu por vários anos a Copacabana Discos (Av. Rio Branco, 47, 2º andar), que 

deixou o Rio de Janeiro para seguir em funcionamento somente a partir de sua fábrica em São 

Paulo. Em 19 de julho de 1967, “O Jornal” noticiava que “A Copacabana Discos encerrou suas 

atividades aqui no Rio, seu estúdio de gravação está agora sob as ordens do nosso bom amigo 

Correia, homem que sabe onde tem o nariz, e que muito defende os interesses do autor patrício 

 
22 Debilitado por problemas de saúde, Sérgio Cabral tem aparecido em público raras vezes nos últimos anos. 

Agradecemos a inestimável colaboração de sua filha Claudia, com quem foi feito o primeiro contato e, 

especialmente, de sua esposa D. Magaly Cabral, que recebeu atenciosamente as perguntas enviadas por e-mail e 

as transmitiu ao escritor. 
23 Ver Anexo B para a leitura da transcrição do texto da contracapa. 

http://www.discogs.com/
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contra especuladores. O endereço é o mesmo, Av. Rio Branco, 47, 2º. andar”24. No segundo 

semestre deste mesmo ano, são encontrados classificados oferecendo os serviços do “Estúdio 

Disctape – uma nova dimensão em som”, situado no mesmo endereço da Avenida Rio Branco. 

Em 1968, encontramos informações mais abrangentes acerca do novo empreendimento 

 
CASTELINHO – Nova marca no mundo dos discos, a Castelinho começa este 
mês a penetrar no mercado. A marca pertence à fábrica Disctape, fundada há 

menos de um ano por Francisco José Mendes Correia da Silva, que adquiriu 

as antigas instalações da Copacabana. Os estúdios estão sendo remodelados 
para receber a nova aparelhagem Ampex, com dois canais em estéreo, vinda 

dos Estados Unidos. Arnaldo Schneider é o diretor artístico; os maestros Aldo 

Taranto e Sílvio Viana diretores musicais, ficando a parte técnica com os 
engenheiros Francisco José Mendes e Luís Eduardo Catanhede e o som com 

Deraldo José de Oliveira25. 

 

Em seguida, na mesma coluna do Jornal do Brasil, a nota é acrescida de informação sobre o 

primeiro LP da Castelinho-Disctape: um trabalho de seu diretor musical, o maestro Sylvio 

Vianna, intitulado Hit-hit-hit – Sylvio Vianna e seu espetacular conjunto pop, de “repertório 

bastante variado”26. Durante o mês de abril de 1968, outros periódicos também publicariam 

notas semelhantes, dando as boas-vindas à nova gravadora e nomeando parte dos integrantes 

de sua equipe. Entre 1968 e 1969 a gravadora produz diversos trabalhos, essencialmente discos 

de sete polegadas – os chamados compactos simples – entre os quais o disco que apresentou o 

samba-enredo campeão do carnaval de 1969 pela escola de samba Salgueiro, intitulado Bahia 

de Todos os Deuses, apontado pelo Correio da Manhã como o responsável pela Castelinho ter 

alcançado “os primeiros resultados positivos em sua história comercial”27. Neste ano também 

já é verificada uma alteração na equipe original, com a saída do diretor artístico Arnaldo 

Schneider. Curiosamente, no início de 1970 ainda são encontradas pequenas notas na imprensa 

referindo-se à Castelinho como uma gravadora “nova”.  

 
24 MUDANÇA: a Copacabana Discos encerrou suas atividades [...]. O Jornal, Rio de Janeiro, ano 48, n. 14051, 

Segundo Caderno, p. 5, 19 Jul. 1967. Disponível em: http://memoria.bn.br/DocReader/110523_06/59684. Acesso 

em: 14 Jan. 2020. 
25 PANORAMA do disco: Castelinho, nova marca no mundo dos discos [...]. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 

ano 78, n. 8, p. 3, 18 Abr. 1968. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/030015_08/114278. Acesso em: 

26 Jun. 2020. 
26 O disco apresenta solos de órgão, com repertório eclético, variando entre Samba do Crioulo Doido (Sérgio 

Porto), Quando (Roberto Carlos) e In a Persian Market (A. Ketelbey), entre outras. O disco foi lançado sob o 

número 20.001 com os seguintes músicos: Sylvio Vianna (piano e solovox), Ari Cunha (contrabaixo), Marco 

Aurélio (bateria), Gerson Leal (pandeiro), Jaime de Souza (tamborim) e Bezerra da Silva (tumbadora). Fonte: 

IMMUB. 
27 DISCOS & vozes. Correio da Manhã, Rio de Janeiro, ano 68, n. 23275, 3º Caderno, p. 4, 25 Fev. 1969. 

Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/089842_07/100023. Acesso em: 24 Maio 2020. 

http://memoria.bn.br/DocReader/110523_06/59684
http://memoria.bn.br/docreader/030015_08/114278
http://memoria.bn.br/docreader/089842_07/100023
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As referências ao empreendimento são bastante tímidas ao longo destes quatro anos de 

existência, o que dificulta uma contextualização que nos permita indicar com clareza as razões 

de sua efemeridade. No entanto, é possível traçar um perfil do selo28 através de características 

evidenciadas pela sua discografia, que, somadas à verificação das práticas do mercado 

fonográfico do período, nos permitem apontar para algumas particularidades reveladoras do 

cenário de atuação e das necessidades pela qual passava uma pequena gravadora em finais da 

década de 1960. 

 

 1.2.1 Os compactos e os primeiros LPs Castelinho 

 

Os discos de sete polegadas, conhecidos por singles ou compactos (o compacto simples 

trazia uma música em cada face do disco, enquanto o duplo, duas músicas de cada lado) 

alcançavam, na segunda metade da década de 1960, uma vendagem maior do que a de LPs, 

conforme apontado por Vicente (2002, p. 60). A relação entre os dois formatos populares do 

período é descrita em artigo pelo mesmo autor, para quem:  

 

historicamente, o primeiro (single) se vincula a uma produção histórica mais 

descartável, ou seja, um determinado single pode alcançar uma grande 

vendagem, e o artista ou banda a ele vinculado pode não conseguir nenhuma 
repercussão em seus trabalhos posteriores. Através do LP, por outro lado, 

consolida-se a carreira e a imagem do artista, que se torna, num certo sentido, 

mais importante do que as músicas que produz [...] a partir dos anos 60, 
podemos afirmar que a relação entre os dois suportes musicais utilizados pela 

indústria – o single e o LP – correspondia a duas estratégias diferentes de 

promoção musical: uma ligada à venda do fonograma, vislumbrando um 

consumo mais intensivo e imediato; e outra ligada à consolidação da carreira 
do artista, vinculada à ideia de uma obra mais densa e integrada (VICENTE, 

2012, p. 201). 

 

Através da estimativa de um catálogo provisório da gravadora Castelinho, cuja 

montagem foi feita através do cruzamento de informações de sites como o Discogs, o acervo 

do IMMUB, postagens no Youtube e, eventualmente comentários esparsos de discófilos em 

blogs de música na Internet, foram encontrados 22 compactos simples, 11 LPs e 1 compacto 

duplo produzidos pela gravadora. Embora notem-se várias lacunas na numeração consecutiva 

 
28 Segundo Vicente (2002, p. 304; 2012, p. 10), o termo “selo” originalmente se referia aos departamentos que 

cuidavam dos diferentes gêneros musicais dentro das gravadoras. Para o autor, no Brasil há quase uma 

indiferenciação entre os termos, embora geralmente “selo” seja utilizado como sinônimo de pequenas empresas 

do ramo, sendo “gravadora” mais utilizado para as médias e grandes. No caso da Castelinho, encontramos na 

imprensa o uso indiscriminado de ambos, assim como “etiqueta”, utilizado em um sentido similar ao de selo. 



32 
 

do catálogo, cremos que a partir dos títulos encontrados é possível obter ao menos uma noção 

da atuação do pequeno selo no mercado fonográfico, a partir da amostragem de algumas de 

suas produções. 

 

Tabela 2 – Estimativa de catálogo Discos Castelinho 

Compactos simples e duplos LPs 

Catálogo Artista Catálogo Artista Catálogo Artista 

C-203 Os Cardinais C-235 Mauro Rosas DCLP 20.001 Hit! Hit! Hit! – Sylvio 

Vianna e seu espetacular 

Conjunto “Pop” 

C-204 Zé do Rojão C-237 Lumumba DCLP 20.002 Banda pra Frente – Zé 

Américo e Conjunto de 

Iê-iê-iê 

C-205 Adriano C-244 Erval e Zaíra DCLP 20.003 Os Maracajás 

C-211 Osney Silva 

(Osny José 

C-245 Jorginho do 

Império 

DCLP 20.004 Gatos Bravos – v. 2 

C-221 Odete Amaral C-246 Claudia Regina DCLP 20.005 Estórias de Amor – v. 2 

C-223 Neide Campos e 

Célia Paiva 

CS/NF-01 João Mussi DCLP 20.007 Arnaldo Jr. Show – Um 

Pouco de Nós 

C-227 e 

C-229 

Lumumba CNE-004 Jorge Nery EDLC 5.029 

Selos 

Esquema e 

Castelinho 

Quentão no Arraiá – 

Orquestra de Pereira dos 

Santos e Coro Popular de 

Samuel Rosenberg 

C-230 Os Maracajás CNE-005 Quarteto Tema ALB-02 A Voz do Samba – 

Grande Orquestra Brasa 

Rio 

C-231 Escola de Samba 

Acadêmicos do 

Salgueiro – 

Manoel Rosa 

CNE-006 Carim Mussi  LPNE 10.002 Depoimento do Poeta 

C-232 Reinaldo 

Rodrigues 

CNE-007 Genaro da Baía LPNE 10.003 Fórmula 7 

C-234 Zaíra CD-403 Vera Torres, Jeo 

Walter e Iracy 

Santos 

LPNE 10.004 Sound Factory 

Fonte: o autor. 

 

A quantidade de singles – com predominância absoluta dos compactos simples – 

produzidos pela Castelinho é significativa, acompanhando a tendência da maior parte das 

gravadoras daquele período. A maioria dos artistas principais é bem pouco conhecida e poucas 

vezes se faz referência aos músicos acompanhadores – quando isto ocorre, surgem os nomes de 
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Raul Barros e seu Conjunto (que participa dos dois discos de Lumumba e do compacto duplo 

CD-403) e do clarinetista Abel Ferreira junto ao Regional do Niquinho (no acompanhamento 

de Carim Mussi). A predominância de nomes não pertencentes ao primeiro escalão da cena da 

música popular do período corrobora a ideia de que o enfoque desejado para os singles estava 

mais na música do que no artista – deve-se lembrar que estes discos eram geralmente divulgados 

em embalagens enxutas, sem numeração de catálogo e desprovidos na maioria das vezes de 

identidade visual por meio de uma arte gráfica, elementos tão caros ao produto LP.  Uma 

abertura na parte central do encarte fazia com que o selo do disco ficasse visível para o 

comprador e se constituísse na principal fonte de informação quanto a nome da canção, autores 

e intérpretes. Estas características físicas reforçam o caráter passageiro do produto, ou 

“descartável”, como vimos há pouco na citação de Eduardo Vicente. A consistente produção 

de singles da Castelinho pode ser compreendida pela necessidade de afirmação comercial da 

empresa, conectada às práticas do mercado fonográfico que coincidiram com os anos e sua curta 

existência. Para dar prosseguimento à busca pelo perfil da gravadora, vamos agregar a esta 

análise o conteúdo produzido no formato LP, a partir dos quais transparecem outros fatores 

interessantes. 

Se nas produções dos compactos a alta variabilidade de estilos e intérpretes é natural 

pelo caráter imanente do produto, no caso dos poucos LPs o ecletismo das produções da 

Castelinho se confirma: começando pelo já referido disco de Sylvio Vianna, DCLP 20.001, que 

apresenta canções em versões instrumentais dançantes, com solos de piano e solovox – 

instrumento da linha dos órgãos Hammond que funcionava acoplado a outros teclados; 

prosseguindo pelo disco DCLP 20.002, de proposta parecida, intitulada Banda pra Frente – Zé 

Américo e Conjunto de Iê-iê-iê, com produção de Schneider e arranjos de Vianna, em uma clara 

tentativa de adequação a um dos ritmos da moda na década. Este disco, no entanto, apresentava 

uma formação inusitada: Zé Américo era um popular tubista, e no disco é acompanhado pelos 

colegas Netinho no clarinete e Formiga no trompete, (todos estes integrantes da Bandinha do 

Altamiro Carrilho – ver tópico 1.7.2.2), além de bombardino e base formada por guitarra, baixo 

e bateria, tocando um repertório que misturava Alegria, Alegria, de Caetano Veloso, a 

marchinha de carnaval Mamãe Eu Quero (Jararaca e Vicente Paiva), e a canção italiana de fama 

mundial C’era un ragazzo che come me amava i Beatles e i Rolling Stones (Lusini e Migliacci).  

Na sequência, os discos de numeração DCLP 20.003 e 20.004 traziam o conjunto “Os 

Maracajás”, que, fazendo jus ao nome, se apresentavam com o slogan “os mais espetaculares 

gatos bravos da música jovem”, igualmente adequando um repertório diversificado – que na 

maioria das vezes não era necessariamente “jovem”, como no poutpourri que abre o disco, com 
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Urubu Malandro (Louro), Asa Branca (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira), o maxixe Dorinha 

Meu Amor (José Francisco de Freitas) e No Rancho Fundo (Ary Barroso e Lamartine Babo) 

adaptadas a um formato dançante, com solos alternados entre guitarra e órgão e uma base 

formada por outra guitarra, baixo, reco-reco e bateria. A mesma linha é seguida no segundo LP 

do conjunto, sob o título de Gatos Bravos – Vol. 2. Em comum nestes LPs instrumentais, o uso 

de timbres “modernos”, a adaptação de músicas de sucesso a um formato baseado em solos 

instrumentais acompanhados, sem espaço para desenvolvimentos pretensamente menos 

palatáveis ao grande público. Entre os aspectos que denotam a preocupação comercial destes 

quatro primeiros LPs do catálogo Castelinho, também estão as capas: nos três primeiros há 

imagens de mulheres, estratégia muito comum à época para chamar a atenção para o produto, 

sendo que somente na capa do segundo LP dos Maracajás há um destaque aos músicos. 

A numeração DCLP 20.005 foi reservada a uma produção de iniciativa particular que 

demonstra a acessibilidade à gravadora e a versatilidade necessária a um empreendimento 

pequeno do gênero: um LP de uma série de cinco discos intitulada Estórias de Amor, registros 

da obra do compositor Leonel Azevedo29, promovida por amigos do compositor com 

financiamento próprio – “foram bancando a edição sucessiva de LPs, sendo a venda de um 

imediatamente aplicada no financiamento do seguinte”, segundo nos informa o encarte do 

relançamento da coleção em CD pela gravadora Revivendo30. Todos os volumes deste tributo 

foram lançados entre 1969 e 1970, tendo quatro deles a indicação “gravadora independente” e 

apenas o volume 2 sendo produzido pela Castelinho. Este volume é marcado pelos arranjos e 

direção do maestro Amâncio Cardoso, parceiro de Nelson Cavaquinho em Luz Negra. É 

possível conjecturar que os demais LPs da série também tenham sido gravados nos estúdios 

Castelinho e que a gravadora apenas não teria tido possibilidade de lançá-los, já que na direção 

musical e acompanhamento dos outros volumes aparecem nomes familiares e ligados de alguma 

forma ao estúdio, como o de Altamiro Carrilho, acompanhado pelo Regional do Canhoto (v. 1) 

e do maestro Sylvio Vianna (v. 3, 4 e 5). No último volume, Vianna – ao órgão e ao piano – se 

junta a Altamiro, ao regional e ao clarinetista Abel Ferreira. 

 

 1.2.2 Gravadoras pequenas, mercado e os raros LPs Castelinho 

 

 
29 Leonel Azevedo (1905-1980), compositor de obras como a valsa Lábios que Beijei e o samba Juramento Falso, 

ambas em parceria com J. Cascata e celebrizadas na voz de Orlando Silva (CARDOSO, Abel Júnior; In: 

ESTÓRIAS de Amor, v. 1-3. Curitiba: Revivendo; RVCD-128; 1998. 3 CDs). 
30 Ibidem. 
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A partir da constatação da realização de trabalhos de um amplo espectro, a gravadora 

Castelinho pode ser enquadrada no conceito de “iniciativa autônoma”, proposto pelo 

pesquisador Guilherme Araújo Freire – em tese de doutorado que aborda os casos das pequenas 

gravadoras Festa, Elenco e Forma – como alternativa dentro do segmento de gravadoras 

pequenas que esporadicamente teve momentos de protagonismo antes do domínio completo do 

mercado pelas empresas internacionais. Segundo Freire (2019, p. 63), o termo independente, 

frequentemente utilizado nestes casos, se torna incoerente, na maioria das vezes, pois grande 

parte destas pequenas empresas mantinham uma relação de dependência para com as grandes 

gravadoras, principalmente em etapas finais da produção como a prensagem e a distribuição31. 

O autor aponta o caso de gravadoras de maior peso no mercado fonográfico, que dispunham 

apenas de estúdio e terceirizavam as demais etapas de produção (p. 62), o que as impediria de 

serem consideradas independentes, embora mantivessem uma autonomia administrativa. Desta 

forma, Freire avalia que a noção de iniciativa autônoma se revela mais apropriada, com a 

ressalva de que “a autonomia disposta por estas empresas se mostra ser relativa, pois ainda que 

desfrutem de liberdade de decisão em relação às grandes gravadoras, atuam em um contexto de 

mercado e têm de produzir sob as limitações dos recursos materiais que dispõem e dentro da 

lógica de funcionamento do sistema” (p. 63). Ao contrário do que se poderia pensar, estes 

modelos de negócios (aqui, buscamos ampliar ao nosso caso o texto de Freire, que se aplica 

diretamente às gravadoras Festa, Elenco e Forma, abordadas em sua tese), devem ser vistas 

como 

 
iniciativas que buscam prosperar financeiramente – ainda que obtendo retorno 

modesto dos seus investimentos –, e que optaram por garantir sua autonomia 

administrativa e suas convicções estéticas, evitando influência de terceiros 

(empresários, investidores, sócios, etc.), seja por alteridade em seus valores 
políticos ou culturais em relação aos padrões hegemônicos ou pelo interesse 

exclusivo em disputar um espaço no mercado fonográfico (FREIRE, 2019, p. 

63, itálico nosso). 

 

Anteriormente à Freire, a pesquisadora Márcia Tosta Dias, dedicada aos estudos do mercado 

fonográfico, chegava a conclusões similares, destacando que à parte a nomenclatura, 

 
31 Vicente e De Marchi (2014, p. 20) ressaltam que o termo “independente” passou a ser utilizado largamente no 

final da década de 1970, “como sinônimo de qualidade artística e autonomia criativa, em oposição a alguma 

produção musical mais massificada e alienada estética e politicamente falando”, principalmente a partir da ação 

de Antonio Adolfo e da Cooperativa dos Músicos do Rio de Janeiro, liderada por Chico Mário. Ainda segundo os 

autores, constituíram-se marcos deste movimento os discos Racional (1975), de Tim Maia, Feito em Casa (1977), 

do próprio Antonio Adolfo e Boca Livre (1979), do grupo vocal de mesmo nome. 
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“autônomos, independentes ou alternativos, todos buscam concorrer no grande mercado” 

(DIAS, 2000, p. 151). Para a autora 

 
o universo da pequena empresa produtora de discos parece, à primeira vista, 

completamente alheio à dinâmica das majors32, expressando muitas vezes a 
sua negação. Um olhar mais atento pode evidenciar, no entanto, a estreita 

sintonia existente entre suas lógicas que, próprias à indústria cultural, acabam 

por desenvolver uma relação de complementaridade, mesmo que indireta e 

aparentemente conflituosa (DIAS, 2000, p. 125). 

 

Complementando os autores acima, também registramos a distinção feita por Vicente (1996, p. 

92) ao conceito de produção independente, que para ele perde o seu real sentido no momento 

em que trabalhos realizados em estúdios pequenos ou particulares resultam “fortemente 

padronizados, em absoluta conformidade com os parâmetros definidos para o segmento em que 

desejam ingressar”, problematizando o uso da nomenclatura na maioria dos casos, ainda que o 

objeto de estudo não esteja diretamente relacionado ao contexto de uma grande gravadora.  

De todo modo, embora as terminologias e discussões fossem ainda incipientes à época 

da gravadora aqui estudada, nos parece clara a impossibilidade de dissociação da atuação em 

múltiplas frentes de uma gravadora pequena como a Castelinho do contexto em que estava 

inserida, aproveitando-se de um momento especial da indústria fonográfica, que entre 1965 e 

1972 apresentou um crescimento médio de 400% no comércio de discos, segundo dados 

acessados a partir do trabalho de Márcia Tosta Dias. De acordo com Freire, a década de 1960 

foi um período onde as gravadoras nacionais ainda conseguiam movimentar uma parcela 

considerável do mercado, embora fosse prevalecente o domínio do mercado nacional pelas 

gravadoras estrangeiras (FREIRE, 2019, p. 44), que se consolidaria definitivamente ao longo 

da década seguinte33. Vicente crê que este crescimento do setor tenha de fato contribuído à 

criação e sobrevivência de gravadoras pequenas, mas ressalta que, simultaneamente também 

começavam a se tornar visíveis as dificuldades para muitas delas, que resultariam no 

fechamento ou na absorção pelos grandes conglomerados. O autor vê como clara a influência 

destes grandes grupos para que as gravadoras nacionais fossem responsáveis não só pela 

 
32 Na terminologia da área, as grandes gravadoras são conhecidas por majors, enquanto as pequenas e/ou 

independentes são as indies. 
33 Freire (2019) apresenta os levantamentos realizados pelo Nopem (Nelson Oliveira Pesquisas de Mercado, criado 

em 1965 para atender à indústria fonográfica) no período, a partir do qual podemos verificar o nome de diversas 

gravadoras “pequenas” similares à Castelinho, que esporadicamente aparecem dentre a categoria “outras”, 

contribuindo com a listagem geral dos discos mais vendidos do período – Rozenblit/Mocambo, Equipe, Polydor, 

Fermata, Musidisc, Chantecler, Tapecar, Epic, Beverly entre diversas outras; ver FREIRE (2019, p. 45). 
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“prospecção de novos artistas e tendências, como para a exploração de segmentos marginais e 

menos rentáveis do mercado” (VICENTE, 2002, p. 72-73). 

Se, devido às características das produções apresentadas até o momento (singles e 

primeiros LPs) a Castelinho preenche os requisitos necessários a uma gravadora que parece 

focada em conquistar um espaço relativo ao seu tamanho no mercado fonográfico, são mais 

intrigantes os três últimos LPs de seu catálogo, produzidos em 1970, cuja análise aponta a uma 

mescla de um caráter de experimentalismo, talvez associável à busca pelas convicções estéticas 

de que fala Freire, que nortearam o trabalho de algumas destas pequenas gravadoras. Sob novo 

código de numeração de catálogo, junto à aposta no primeiro disco de um sambista veterano 

como Nelson Cavaquinho (LPNE 10.002), a Castelinho também lançaria o conjunto Fórmula 7 

(LPNE 10.003) e a banda Sound Factory (LPNE 10.004)34. Um fator curioso relacionado a 

todos estes LPs é a frequência dos comentários atestando sua raridade, postados por discófilos 

em diversas redes de compartilhamento na internet, já que os discos físicos permanecem difíceis 

de encontrar e caros, com os áudios sendo esporadicamente disponibilizados por aficionados 

em plataformas como o Youtube. 

 Em comum aos discos do Fórmula 7 e do Sound Factory temos a produção de 

Raymundo Bittencourt35, produtor que, ao que tudo indica, assumiu os últimos meses de 

existência da gravadora Castelinho, conforme noticiado por Luiz Carlos Sá no Correio da 

Manhã: “e pra dar uma força na nova etiqueta Castelinho, foi contratado o Raimundo 

Bittencourt, ex-integrante do Grupo”36. A nota cita também a contratação pelo produtor do 

conjunto Fórmula 7, que já havia lançado três discos de boa repercussão pela Parlophon37; o 

grupo teve diversas formações, sendo formado por músicos jovens que se firmariam em seguida 

como grandes nomes de seus instrumentos, como Hélio Delmiro, guitarra, Hugo Bellard, 

teclados, Márcio Montarroyos, trompete, Luisão Maia, baixo, entre outros. Segundo o site do 

maestro Hugo Bellard38, o Fórmula 7 era um dos mais conceituados grupos instrumentais e de 

soul music do Rio de Janeiro, se apresentando constantemente em clubes de elite e chegando a 

 
34 Não encontramos referências à numeração LPNE 10.001 dentre o catálogo da gravadora. 
35 Raymundo Bittencourt (1943-), músico e produtor, fundador do grupo vocal “O Grupo”, com o qual participou 

dos festivais da canção da TV Globo nos anos 1960, tendo trabalhado também com o cantor Roberto Carlos. 
Produziu discos para diversas gravadoras, como a Castelinho, Continental, RCA Victor e Som Livre, da qual foi 

posteriormente diretor. Desenvolveu projetos ao longo da carreira com artistas como César Camargo Mariano, 

Agepê, Pery Ribeiro e Ivan Lins, além de desenvolver o catálogo da gravadora Albatroz, em parceria com Roberto 

Menescal. Fonte: https://www.facebook.com/Raymundo.albatroz/about_details. Acesso em 13 Out. 2020. 
36 SÁ, Luiz Carlos. Discos: da pesada. Correio da Manhã, Rio de Janeiro. ano 69, n. 23591, Caderno Anexo, p. 

4, 14 Mar. 1970. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/089842_08/3398. Acesso em: 19 Jun. 2020. 
37 LPs Som Psicodélico, Volumes 1, 2 e 3, lançados entre 1968 e 1969 pela Parlophon. 
38 Disponível em: www.hugobellard.com.br. 

https://www.facebook.com/Raymundo.albatroz/about_details
http://memoria.bn.br/docreader/089842_08/3398
http://www.hugobellard.com.br/
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acompanhar Roberto Carlos em alguns programas na TV Rio, no lugar do RC7. O pianista e 

compositor Cristóvão Bastos nos confirmou em relato pessoal que participou de uma das 

temporadas da banda, tendo gravado exatamente o disco cujo título era o próprio nome do 

grupo, que sairia pela Castelinho, quando o grupo era formado por: João Luís e Pedrinho 

(bateria), Gerson Combo (vocal), Cristóvão (piano e órgão), Hélio Delmiro (guitarra), Rubens 

(baixo) e Sérgio Ferreira (trompete), com arranjos de Alberto Arantes (Fonte: IMMUB). O 

Fórmula 7 apresentava um repertório que mesclava músicas internacionais com bossa nova e a 

MPB contemporânea, em um tratamento predominantemente jazzístico e dançante, a partir de 

arranjos com naipes de sopros, vocais e muita improvisação. 

 Diferentemente do Fórmula 7, que quando gravou pela Castelinho já possuía alguma 

trajetória discográfica e artística, o quarteto carioca Sound Factory se tornaria um conjunto de 

um só disco. Formado por jovens entre os quais figurava o norte-americano Kevin Brennan 

(guitarra, dulcimer, violão e vocal)39, o grupo gravou composições próprias e covers de artistas 

internacionais essencialmente ligados ao rock, mais especificamente às vertentes conhecidas 

como rock progressivo ou psicodélico. Em texto assinado por Fabiano Oliveira, na página do 

facebook Rock Nacional40 lemos que “na época do lançamento houve uma tiragem muito 

pequena (em LP), mais precisamente de 300 cópias e divulgação quase nula”; mais adiante o 

autor complementa: “é necessário evidenciar a qualidade de gravação/produção realizada pelo 

Raymundo Bittencourt e banda. Mesmo com a verba curtíssima e um suporte limitado, 

oferecidos pela gravadora Castelinho, o que se ouve é um som poderoso, criativo e bem hard”. 

Na contracapa do LP constam as participações de Wilson Medeiros e Gilson Sergio Cruz, 

respectivamente operador e fotógrafo que teriam trabalhado também no Depoimento do Poeta. 

A efêmera história da banda, que realizou pouquíssimas apresentações ao longo de sua 

existência e não gravaria mais, se confundiria com a da gravadora Castelinho, que teve neste 

LP a sua última produção antes de desaparecer logo em seguida41. Em 2003 a Sound Factory 

teve seu disco reeditado (em LP e em CD) na Alemanha pela Shadoks Music, mas, ainda assim 

o disco repete a sina dos outros lançamentos da Castelinho, permanecendo como um objeto de 

 
39 Além de Brennan, os demais integrantes eram: Antonio Ricardo Sampaio (baixo, piano, percussão e vocal), 

Izidro Martins (órgão e vocal) e Trajano Lemos (bateria e vocal). Fonte: contracapa do LP, através do site Discogs. 
40 Disponível em: https://www.facebook.com/rocknacional852/posts/1014788111899516/. Acesso em: 19 Jun. 

2020. 
41 Não é possível afirmar com certeza cronológica qual foi efetivamente o último disco gravado pela Castelinho. 

Informações esparsas e não assinadas, encontradas em diversos blogs de rock da internet e no Youtube dão conta 

de que a gravação da Sound Factory foi realizada em 13 de abril de 1970, sendo lançado em agosto do mesmo ano, 

provavelmente simultaneamente ao Depoimento do Poeta. No entanto, oficialmente a numeração de catálogo da 

Sound Factory é a última da gravadora, superando a do disco de Nelson e do conjunto Fórmula 7. 

https://www.facebook.com/rocknacional852/posts/1014788111899516/
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desejo de colecionadores; um exemplar do Sound Factory pode custar em torno de 5 mil reais, 

conforme aponta matéria da revista Veja em 201742. 

É neste contexto da gravadora Castelinho que surpreendentemente surgiria um disco – 

“de luxo”, conforme consta no encarte – como o Depoimento do Poeta, contrastando fortemente 

com as demais produções da gravadora, pela aposta na colocação em primeiro plano de um 

compositor associado à tradição da música brasileira, e, mais surpreendente, lançando-o 

também como intérprete, com acompanhamento adequado ao seu estilo. Além do mais, é 

inovador também o caráter documental do produto, incrementado pelas inserções das 

participações de Elizeth Cardoso, Eneida, Sargentelli e Sérgio Cabral. Embora haja indícios, 

conforme visto anteriormente, de que a conclusão do processo de gravação tenha ocorrido entre 

julho e agosto de 1970, na já citada coluna “As notícias do Nelson”, que abordava o 

relançamento de 1974, Sérgio Cabral aparenta ter dúvidas a respeito da data: “A Continental 

adquiriu o direito de relançá-lo e Ramalho me telefonou para atualizar o texto da contracapa, 

que escrevi em 1969 (ou 1970, não me lembro bem)”. Da mesma forma, na matéria de outubro 

de 1971, também já apresentada anteriormente, em que Jorge Coutinho promove o show com 

Nelson na PUC, consta que: “há dois anos, Nelson Cavaquinho gravou um LP...” (itálicos 

nossos), o que indicaria a gravação em 1969 (e talvez só o lançamento em 1970). É evidente 

que os lapsos de memória responsáveis pela imprecisão na ordem cronológica dos fatos são 

intensificados quando se trata de um disco que já surgiu nebulosamente. A despeito da 

inconclusividade de muitos dos aspectos que envolvem o surgimento deste LP, prosseguiremos 

o exercício ao qual nos propusemos, a análise e a contextualização do disco a partir dos muitos 

detalhes que este evidencia. 

 

 1.2.3 O suporte fonográfico do LP 

 

 À época da gravação do Depoimento do Poeta, o formato midiático do LP vivia seu 

auge; a partir do LP se celebrizaram não só conjuntos e artistas, mas também um modus 

operandi de produção e escuta musical que permanece como norteador da concepção de grande 

parte dos registros musicais do presente, não obstante o convívio com o surgimento de novas 

tecnologias que afetam diretamente as formas de escuta e consumo de música. 

 
42 ARAÚJO, Pedro Henrique. Valorizados pelos colecionadores, vinis chegam a custar 5.000 reais. Veja São 

Paulo, online, publicada em 01 Set. 2011, atualizada em 01 Jun. 2017. Disponível em: 

https://vejasp.abril.com.br/cidades/vinis-se-tornam-bolachas-preciosas/. Acesso em: 06 Jul. 2020. 

https://vejasp.abril.com.br/cidades/vinis-se-tornam-bolachas-preciosas/
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Lorenzo Mammí, no artigo “A Era do Disco” sugere que a gravação sonora, 

especialmente a partir do surgimento do formato do Long-playing, possa, em alguns casos, ser 

alçada à condição de forma artística autossuficiente, sobrepujando a função prática de meio de 

reprodução sonora: 

 
Quase sempre, um gênero ou uma técnica adquirem plenamente o estatuto de 
grande arte quando desaparece seu contexto original e sua própria necessidade 

produtiva. Talvez estejamos adquirindo a consciência tardia de que o LP não 

foi apenas um suporte, mas uma forma artística. Como a sinfonia e o romance 
(MAMMÍ, 2014, p. 11).  

 

A possibilidade de registro e reprodução de sons já havia alterado drasticamente as 

normas de escuta remanescentes do século XIX, a partir dos três elementos que o autor 

classifica como “fundamentais para a experiência do disco”: a possibilidade de repetição, o 

limite de duração e o isolamento do ouvinte43. ressaltando a questão do limite, que seria para 

Mammí o principal responsável pela ascensão da canção popular como o gênero ideal para o 

disco, consolidando sua hegemonia ao longo do século XX. O rádio também seria um mediador 

importante para esses fatores, atuando simbioticamente com o disco e tornando-os experiências 

complementares, através da relativização destes novos paradigmas de escuta44. 

Preparado o terreno a partir destes elementos, seria, no entanto, a partir do LP que a 

gravação atingiria seu ápice como suporte ideal à criatividade artística. O novo formato surgiu 

em 1948, a partir do desenvolvimento do microssulco pela companhia norte-americana 

Columbia (CBS) e da introdução do vinil como matéria prima, em substituição à goma-laca dos 

78 rpm. Houve um impasse inicial entre a utilização do padrão de 45 rpm, proposto pela RCA 

e o padrão de 33 1/3 rpm, proposto pela CBS, resultando em uma divisão de mercado na qual 

a este último seriam reservadas as gravações de música erudita, enquanto os discos de 45 rpm 

se adequariam melhor à música popular, através dos formatos de compactos simples e duplos 

(VICENTE, 1996, p. 18; FREIRE, 2019, p. 46). Com o passar dos anos, o padrão de 33 1/3 rpm 

e o formato do LP se sobressairiam na distribuição de todos os gêneros, tendo iniciado sua 

trajetória no Brasil em 1951, por iniciativa da gravadora Sinter (FREIRE, 2019, p. 46). Cabe 

 
43 Segundo o autor, o parâmetro da repetição se torna uma característica fundamental, na medida que um disco é 

feito para ser ouvido quantas vezes se desejar, enquanto em uma execução por um intérprete, a repetição nunca 

será precisamente igual. O parâmetro do limite influi no sentido de que a partir do disco uma obra passa a ter uma 

duração inegociável, necessitando se adaptar a este formato. E, finalmente, sobre o parâmetro do isolamento, 

Mammí afirma que “é um duplo isolamento: do som, em relação à performance; do ouvinte, em relação ao rito 

social da escuta” (MAMMÍ, 2014, p. 3). 
44 Segundo o autor, “dos três aspectos fundamentais do disco – repetição, limite de duração e isolamento – o rádio 

tornava impossível o primeiro, eliminava o segundo e relativizava o terceiro” (MAMMÍ, 2014, p. 7). Como práticas 

complementares, então, “a difusão radiofônica sustentava a venda dos discos, e vice-versa” (p. 6). 
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lembrar que o disco de 78 rpm coexistiria ainda por muito tempo junto ao LP, só sendo superado 

definitivamente em meados da década de 1970, segundo dados da ABPD revelados por Freire 

em seu trabalho (p. 46). 

Mammí aponta como um dos principais avanços que o novo suporte proporcionou – 

além da inegável melhoria técnica em relação aos antigos discos de 78rpm – o aumento do 

tempo de duração, que para a música erudita permitiu o registro ininterrupto de obras de grande 

vulto, enquanto que na música popular (embora também aberta a experimentações em alguns 

casos, principalmente relativos às formas expandidas pelas improvisações do jazz), se manteve 

a duração já consolidada de três a quatro minutos por faixa, com a diferença de que agora se 

podia montar uma “sequência preestabelecida, segundo escolhas refletidas”, a partir do qual o 

autor conclui que “uma série de obras distintas, se tornou uma só” (p. 7), modificando 

substancialmente a escuta. O autor também aponta que o suporte teria uma associação direta 

com a “nascente sociedade de consumo”, tornando relevante quase todos os aspectos 

relacionados ao produto: “capa, encarte, textos de acompanhamento, estratégia de lançamento, 

roupa e penteado dos músicos”, em um mercado em evidência, onde “era melhor arriscar um 

fracasso lançando um disco ousado do que ficar para trás; [...] o disco já não era mais um som: 

era um mundo para o qual concorriam diferentes linguagens, um sistema de códigos, um modelo 

de vida” (MAMMÍ, 2014, p. 7-8)45. 

Se a consolidação do LP como principal suporte da fonografia implica em diversas 

alterações de questões estéticas e sociológicas, economicamente o produto também seria 

influente para mudanças de rumos da indústria musical; Dias (2000, p. 56) ressalta a capacidade 

do suporte de permitir à indústria restringir gastos, já que um LP equivalia a seis compactos 

simples ou três duplos; o produto também alterou os rumos do mercado na medida em que age 

 
45 Aqui, é preciso aprofundar a questão, na medida em que uma sociedade consumidora não nascera somente com 

o boom da indústria fonográfica relacionada ao surgimento do LP, como pode dar a entender superficialmente o 

texto. Segundo a referência de Bourdieu conforme sua utilização no trabalho de Eduardo Vicente, em uma 

sociedade capitalista, a produção intelectual ou artística está submetida ao que o autor chama de campo de 

produção de bens simbólicos (símbolos alternativos de status e poder), fortalecido pela “constituição de um público 

de consumidores”, por um grupo “numeroso e diferenciado de produtores e empresários de bens simbólicos” e 

pela “multiplicação e diversificação das instâncias de consagração e difusão destes bens” (VICENTE, 1996, p. 
124-125, itálicos nossos). Dentro do sistema – com as relações de poder nele implícitas – o artista ou escritor 

possui um certo grau inicial de autonomia (a autonomização relativa), que, no entanto, deverá estar sempre 

submissa às leis do mercado de bens simbólicos – o que em um segundo momento propicia a busca pela 

legitimação do produto artístico para que atenda às lógicas do seu campo de produção (entre os quais a expectativa 

de um determinado público consumidor). Dentro deste quadro, a consagração do produto LP o coloca como um 

dos mais fortes bens culturais simbólicos, sendo um alto fator distintivo de valor para os artistas que tinham a 

oportunidade de gravar um disco, tanto quanto para o público privilegiado em possuir um LP. Desta forma, o 

suporte suplantou a função prática de meio de registro sonoro e atuou como forte aliado à consolidação de uma 

sociedade consumidora, tais como as descritas por Mammí no texto. Ver: BOURDIEU, Pierre. A Economia das 

Trocas Simbólicas, Sérgio Micelli (org.), SP: Editora Perspectiva, 1982. 
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no processo de transferência de importância do disco para a figura do artista – assunto em que 

já resvalamos ao tratar da gravadora Castelinho – fazendo com que as gravadoras investissem 

em casts formados por artistas consolidados, regulares na venda de discos e “atuantes no 

conjunto do show business”, desestimulando o investimento em novidades e em segmentos 

alheios ao padrão de apelo comercial que se formava e cujos resultados vemos até hoje. 

O modo de organização musical proporcionado pelo formato LP não seria alterado por 

outras mídias surgidas posteriormente, como o Compact Disc (CD), que embora permitisse um 

aumento considerável do tempo total de gravação, raramente se distanciava do conceito de 

álbum surgido com o LP, constituído a partir de uma média de doze faixas. Somente após o 

surgimento dos aplicativos de streaming, baseados na aleatoriedade de sistemas que “sugerem” 

um conteúdo a partir do registro das preferências do ouvinte é que teríamos uma reformulação 

significativa da maneira de organizar a música nos suportes. O enfoque passa a ser a promoção 

de um ou de poucos fonogramas por vez, eliminando quase todas as informações 

complementares ao fonograma (não há encartes e mal se destacam os nomes de compositores 

e intérpretes), o que representa um extremo oposto ao conceito de álbum que predominou desde 

o vinil.    

Mammí comenta apropriadamente que outra vantagem trazida pelo LP foi a 

possibilidade de “revisão e reorganização do repertório anterior em conjuntos que permitiam 

reconhecer sua grandeza” (MAMMÍ, 2014, p. 7); a ideia de coletânea (ou songbook) se aplica 

fortemente ao caso de Depoimento do Poeta, onde o conteúdo, embora apresentasse indícios de 

uma organização de álbum se sustentaria também de forma avulsa, como nos antigos discos de 

78 rpm, o formato vigente à época de composição de boa parte do repertório. Todavia, a reunião 

destas obras em um “conjunto” proporcionado pelo LP, facilitaria o reconhecimento de uma 

unidade e no enaltecimento do compositor. No caso de Nelson Cavaquinho, para além do 

reconhecimento da coerência em um único LP, Roberto Moura comenta em texto de 1974, já 

citado na primeira parte (cf. nota de rodapé n. 3), a respeito da unidade que transparecem não 

só de um, mas dos três primeiros discos de Nelson Cavaquinho, demonstrando a importância 

do fator “conjunto da obra” para sua elevação a um outro patamar de grandeza, impossível de 

ser aferido nas antigas gravações avulsas. 

No entanto, é importante registrar a opinião diferente encontrada no verbete Nelson 

Cavaquinho da Enciclopédia Itaú Cultural: o texto não considera os dois primeiros discos de 

Nelson Cavaquinho (o LP da Castelinho de 1970 e o da RCA, de 1972) como pensados no 

formato de álbum autoral, reservando a esta categoria somente o terceiro disco de Nelson (o LP 

de 1973 na Odeon, produzido por João Carlos Botezelli, o Pelão). Para a Enciclopédia “os dois 
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trabalhos anteriores funcionam como registro fonográfico da obra e da voz do sambista, sem 

tanto esmero nos arranjos nem muito empenho na gravação”46. Concordamos apenas em parte 

com esta afirmação, uma vez que o caráter documental do disco de fato torna a concepção de 

registro histórico proeminente no LP (como bem observado anteriormente por Roberto Moura); 

no entanto, a concepção de arranjo e de execução musical do disco, baseados na capacidade 

natural de improvisação e extemporização próprias das funções de solista e acompanhador dos 

antigos regionais é absolutamente coerente com o estilo de samba cultivado por Nelson 

Cavaquinho, em consonância com o objetivo principal de registro histórico e não como 

resultado de uma suposta falta de esmero ou de empenho, ao menos na parte estritamente 

musical da produção. 

 No capítulo 2 da dissertação, a partir do modelo teórico proposto pelo conceito de 

audiotatilidade, voltaremos a tocar na questão do suporte fonográfico como um códice de 

reprodução sonora ajustado a padrões bastante representativos das modificações que o século 

XX proporcionou à música popular a partir do aprimoramento dos registros sonoros. 

 

1.3 Organização do LP 

 

 Sob as ressalvas da possível ausência de diálogo entre um repertório apropriado às 

antigas gravações avulsas dos 78 rpm, “feito para ser registrado, e só”, e o formato do Long-

play, então em seu auge, com suas possibilidades de experimentações e organizações do 

repertório dentro do conceito de álbum, o caso do Depoimento do Poeta denota a preocupação 

de seus produtores em adequar estas questões de modo com que a escuta final não resultasse 

aleatória. De fato, verificamos alguns fatores de coerência na organização das faixas, 

principalmente ao considerarmos também a presença dos diálogos, preponderantes para o 

resultado final se aproximar da ideia de álbum. 

Os lados A e B do disco são divididos de forma convencional com seis faixas musicais 

em cada, sendo que no lado B consta como faixa extra (a sétima, no caso) o diálogo entre Cabral 

e Nelson, que encerra o disco. Com exceção da faixa que abre o LP, em que Elizeth Cardoso 

apresenta o samba e o disco, as demais inserções de falas são distribuídas sempre entre as faixas 

centrais dos lados, respectivamente as faixas 3, 4 e 5 no lado A, e 2, 3 e 4 no lado B, deixando 

os finais de cada lado, bem como o início do lado B liberados de falas, conforme pode ser visto 

 
46 CAVAQUINHO, Nelson. In: ENCICLOPÉDIA Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. São Paulo: Itaú 

Cultural, 2020. Disponível em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra69174/nelson-cavaquinho. Acesso em: 

10 Ago. 2020. Verbete da Enciclopédia. ISBN: 978-85-7979-060-7. 

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra69174/nelson-cavaquinho
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na tabela 3. Além do mais, há uma organização para a aparição dos próprios interlocutores, já 

que no lado A, Eneida de Moraes é responsável por duas falas (faixas 3 e 5), intercalada por 

uma de Sargentelli (faixa 4), enquanto no lado B esta disposição ocorre com Elizeth Cardoso 

(faixas 2 e 4), intercalada pela faixa 3 sob responsabilidade de Sargentelli. Esta organização 

indica que as falas foram inseridas mediante uma ordenação prévia, preservando um fio 

condutor que privilegia as faixas puramente musicais em pontos chave do disco, como se 

representassem uma apresentação ao vivo onde os convidados não estivessem o tempo todo no 

palco com Nelson, embora próximos, apreciando seus sambas e o ineditismo do registro. A 

partir desta visão, o diálogo final de cinco minutos liderado por Sérgio Cabral soa realmente 

como uma faixa bônus, para ser ouvida a parte, sendo o final do disco o lugar mais apropriado  

para inseri-la dentro dos limites do suporte – como se fosse um convite ao ouvinte instigado 

pela música de Nelson e pelos enxutos diálogos do decorrer do disco a conhecer mais a seu 

respeito.  

Alguns aspectos musicais também denotam a organização prévia do repertório para o 

formato de LP: um deles é o posicionamento dos dois sambas de maior sucesso de Nelson 

dentre o repertório – Luz Negra como abertura do disco e A Flor e o Espinho como abertura do 

lado B. O outro aspecto pode não ser muito evidente a princípio, mas a coincidência é digna de 

nota: para além do fator popularidade, Luz Negra (na tonalidade de Lá menor) e A Flor e o 

Espinho (Ré menor), junto a Eu e as Flores (também Ré menor) são os únicos sambas em modo 

menor do LP, e, enquanto os dois primeiros abrem cada lado do disco, Eu e as Flores é o samba 

escolhido para fechar o lado A. Resta saber se, caso houvesse um quarto samba em modo menor 

dentre o repertório, seria este que fecharia o lado B, lugar no entanto ocupado por Degraus da 

Vida (D), samba dentre os mais populares e que já contava com gravações anteriores. 
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Tabela 3 - Os sambas, as parcerias e quem os apresenta no LP 

Lado A 

Faixas Autoria Apresentado por 

1 Luz Negra Nelson Cavaquinho e 
Amâncio Cardoso 

Elizeth Cardoso 

2 Palhaço Nelson Cavaquinho, 
Oswaldo Martins e 
Washington Fernandes 

 

3 Notícia Nelson Cavaquinho, 
Norival Bahia e 
Alcides Caminha 

Eneida de Moraes 

4 Orgulho e Agonia Nelson Cavaquinho e 
Fernando Mauro 

Oswaldo Sargentelli 

5 Aceito o Teu Adeus Nelson Cavaquinho, 
Luiz Rocha e 
Amado Régis 

Eneida de Moraes 

6 Eu e as Flores Nelson Cavaquinho e 
Jair Costa47 

 

Lado B 

1 A Flor e o Espinho Nelson Cavaquinho, 
Alcides Caminha e 
Guilherme de Brito 

 

2 Rugas Nelson Cavaquinho, 
Ary Monteiro e  
Augusto Garcez 

Elizeth Cardoso 

3 Caridade Nelson Cavaquinho e 
Ermínio Vale 

Oswaldo Sargentelli 

4 Pranto do Poeta Nelson Cavaquinho e 
Guilherme de Brito 

Elizeth Cardoso 

5 Juro Nelson Cavaquinho e 
Amado Régis 

 

 
47 Compositor e sambista mais conhecido pela alcunha de Jair do Cavaquinho (1922-2006). 
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6 Degraus da Vida Nelson Cavaquinho, 
César Brasil e 

Antonio Braga 

 

7 Diálogo de Nelson Cavaquinho com Sérgio Cabral 

Fonte: o autor. 

 

O disco apresenta defeitos técnicos perceptíveis, que seriam já apontados pela imprensa 

à época; na extensa matéria de O Jornal que informa o resgate e a venda dos LPs especialmente 

para o espetáculo com Nelson na PUC, citada anteriormente, lemos que “há defeitos técnicos 

no disco, talvez de prensagem: na face ‘A’, principalmente, a agulha salta sulcos de algumas 

faixas. Mas – como explicava Jorge Coutinho – o que importa é o conteúdo” 48. Curiosamente, 

em 1974, em outra das matérias já citadas neste trabalho, Cabral deixa subentendido nas 

entrelinhas os problemas do disco, ao comemorar o anúncio de seu relançamento: “uma boa 

notícia essa que o Ramalho Neto me dá. O meu exemplar do ‘Depoimento do Poeta’ já estava 

com defeito – talvez de tanto tocar – e não tinha mais esperança de encontrar outro disco em 

melhores condições”49. 

 

 1.3.1 Textos de apresentação e diálogos 

  

Um dos aspectos marcantes da evolução dos processos de gravação que resulta no 

formato do LP e no surgimento do conceito de álbum é o aproveitamento dos encartes como 

elemento fundamental não só para uma identidade visual do produto, mas também como fonte 

de informação complementar, antes impossibilitado pelas restrições de espaço nos antigos 78 

rpm (onde o próprio selo posicionado no centro do disco era o único espaço disponível) e 

mesmo nos posteriores compactos, cujas embalagens menores que as do LP também não 

favoreceram o desenvolvimento de uma identidade visual marcante. Este espaço disponível nas 

capas e contracapas possibilitou a inclusão de mais informações além do repertório e da ficha 

técnica, passando a serem comuns nos LPs os textos de apresentação – redigidos por produtores 

de gravadora, figuras próximas ao artista ou convidados de trajetória reconhecida perante o 

gênero em questão, atestando a qualidade do conteúdo e agregando informações importantes 

para a contextualização do ouvinte para com o produto sonoro a ser apreciado. Vamos nos 

atentar às informações trazidas não só pelo texto da edição original, escrito por Sérgio Cabral, 

 
48 Cf. nota de rodapé 19. 
49 Cf. nota de rodapé 17. 
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mas também observando as semelhanças e alterações feitas para o relançamento de 1974, bem 

como o novo texto escrito por J. L. Ferrete, para a reedição de 1983 (todos transcritos na íntegra 

no Anexo B). 

Cabral, bastante próximo a Nelson, adota um tom carinhoso, recomendando 

efusivamente o disco ao ouvinte e não deixando de sublinhar as características “folclóricas” do 

boêmio compositor. O jornalista inicia ressaltando a “pureza quase selvagem” da música, da 

poesia, da voz e do caráter de Nelson, assinalando que essa pureza, regada a álcool e fumo, se 

manifestava pela ausência de “neuroses” do sambista, que, segundo o autor deixa implícito, 

atacariam parte dos artistas naquele momento (Cabral especifica que fala da neurose da forma, 

do sucesso e da sobrevivência profissional), tornando o compositor “o mais perfeito 

remanescente da geração dos compositores de botequim que tiveram sua fase áurea nas décadas 

de 1930 e 40”50. O jornalista ressalta as características de grande melodista de Nelson, então 

menos reconhecidas que as de poeta, destacando para tanto o samba Luz Negra. Cabral dedica 

espaço de seu texto para enaltecer também o flautista Altamiro Carrilho, o qual teria emprestado 

ao registro não somente “sua técnica de grande flautista”, mas também “sua alma, com muito 

amor”. A apresentação termina reafirmando a condição de Depoimento do Poeta de um disco 

histórico para a música brasileira, independentemente de sua entrada ou não nas paradas de 

sucessos51. 

O texto de 1974 tem um tom semelhante ao de 70, porém mais conciso e com algumas 

atualizações: Sérgio Cabral rapidamente situa o ouvinte de que aquele era um relançamento de 

um disco que inicialmente não tinha dado certo exclusivamente por razões empresariais. Nelson 

Cavaquinho é destacado como um “artista puro e integral” e há um destaque desta vez às 

participações dos interlocutores de Nelson – especialmente à Eneida de Morais, que havia 

falecido em 1971, um ano após a gravação. Cabral novamente destaca uma faixa específica, 

desta vez Degraus da Vida, eleita não pela composição em si, mas pela participação do flautista 

Altamiro Carrilho, “melhor do que nunca. Um Altamiro que reúne a sua magnífica técnica de 

instrumentista com uma grande paixão pelo que está fazendo”52. 

Já o crítico José Luís Ferrete, na apresentação da reedição de 1983 (Nelson faleceria três 

anos mais tarde), tem a seu favor a influência dos treze anos decorridos desde o surgimento do 

 
50 CAVAQUINHO, 1970, op. cit. 
51 Cabral escreve “a ponto de entrar nos ‘peça bis ao Muniz’ da vida”, referindo-se a um programa de rádio de 

sucesso na época, comandado por Roberto Muniz na Rádio Globo. Ver ROBERTO Muniz (Roberto Muniz 

Pereira). In: Dicionário Cravo Albin da música popular brasileira. Rio de Janeiro: Instituto Cultural Cravo Albin, 

2002. Disponível em: http://dicionariompb.com.br/roberto-muniz/dados-artisticos. Acesso em: 09 Set. 2020. 
52 Cf. nota de rodapé 17. 

http://dicionariompb.com.br/roberto-muniz/dados-artisticos
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disco, a partir dos quais seu caráter raro é enfatizado não mais como uma aposta, mas 

referendado pela consolidação da figura do sambista, então das maiores figuras vivas da música 

popular brasileira. Ferrete considera o LP “um documento sonoro”, e segue o padrão de Cabral 

em 1974, ao nominar, um a um, os convidados especiais do disco, inclusive Altamiro Carrilho, 

“com sua flauta inconfundível”53. Na sequência, opta por abordar o problema da identificação 

do nome de Nelson nas gravações mais antigas, que o fez passar muitos anos quase 

despercebido do público, somando-se a isto a constatação de que a grande maioria de seus 

parceiros não o eram de fato, mas sim pessoas a quem Nelson oferecia a parceria em troca de 

algum tipo de favor, tema sempre revisitado entre os que escrevem sobre o sambista. 

Podemos considerar que os textos de apresentação dos LPs são uma das fontes de 

referência mais próximas ao suporte a que o pesquisador da área fonográfica pode dispor, na 

medida em que garante a perenidade de uma informação produzida contemporaneamente ao 

objeto, o que é intensificada no caso deste disco, dada a dificuldade em encontrar-se 

informações do período de seu lançamento. Há, é claro, a ressalva de que é preciso se considerar 

nestes textos a sua finalidade comercial, além dos interesses diversos que podem ter levado seus 

autores às considerações feitas (como veremos no tópico 1.6, sobre o samba e a tradição). De 

todo modo, o seu conteúdo não irá se dissociar mais do produto, passando a fazer parte da obra 

artística e sendo normalmente replicados ao longo dos tempos em livros, trabalhos e, mais 

atualmente, em blogs de divulgação do samba e outros meios do contexto da internet, onde se 

tem rápido acesso ao conteúdo do suporte fonográfico. 

 

 1.3.2 Os diálogos 

 

 Os interlocutores de Nelson Cavaquinho no disco Depoimento do Poeta são 

personagens que, dentro de suas atuações profissionais específicas, interagiram fortemente com 

o meio do samba e da música popular de seu tempo, atuando como mediadores culturais. 

Vejamos um resumo de aspectos de suas biografias: 

• Elizeth Cardoso (1920-1990), cantora; 

Uma das mais reconhecidas intérpretes da música brasileira, Elizeth Cardoso colecionou 

títulos ao longo de sua carreira, como a “Divina” (dado por Haroldo Costa, quando este 

 
53 CAVAQUINHO, Nelson. Depoimento do Poeta. 2ª reedição, Série Relevo. Rio de Janeiro: Continental, LP2-

19.405.003. 1983. LP. 
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substituía Sérgio Porto no jornal Última Hora) e a “Enluarada” (por Hermínio Bello de 

Carvalho). Foi descoberta aos dezesseis anos por Jacob do Bandolim (que, por sua vez tinha 

dezoito, no que se nota a precocidade artística de ambos), indo cantar a convite deste na Rádio 

Guanabara. Apesar disso, Elizeth demoraria a gravar seus primeiros discos, tendo passado a 

década de 1940 se apresentando em diversas rádios, trabalhando em dancings e como crooner 

de orquestras de baile. Somente em 1950 teria as primeiras oportunidades em estúdio de 

gravação, e seu segundo 78 rpm, lançado pela Todamérica fez um grande sucesso com o samba-

canção Canção de Amor, de Chocolate e Elano de Paula, que se tornaria o seu prefixo por toda 

a carreira. Constam da discografia da cantora (CABRAL, 1994, p. 373-402) 50 discos 78 rpm 

entre 1950 e 1963 e ainda 49 LPs, entre 1956 e 1990 (outros dois foram lançados 

postumamente). Dentre toda esta produção, destaca-se o ecletismo de uma intérprete que teve 

sempre o samba como fio condutor de seu repertório, mas que soube se adaptar também ao 

estilo melodramático característico dos sambas-canção e boleros dos anos 1950, bem como à 

primazia de ser a intérprete do LP Canção do Amor Demais (1958), considerado o marco inicial 

da bossa nova, com obras de Tom Jobim e Vinícius de Moraes e a participação de João Gilberto 

ao violão.  

Elizeth Cardoso protagonizou um dos shows mais lembrados até hoje pelos interessados 

em música brasileira, no Teatro João Caetano em 19 de fevereiro de 1968, junto a Jacob do 

Bandolim, Conjunto Época de Ouro e Zimbo Trio, concerto que foi gravado ao vivo e 

posteriormente lançado em disco. Em outros momentos da carreira, gravou com cantores como 

Cyro Monteiro, Silvio Caldas, respectivamente nas décadas de 1960 e 70, e com o 

acompanhamento dos jovens chorões da Camerata Carioca, já nos anos 1980. Mesmo com toda 

esta versatilidade, a aproximação de Elizeth Cardoso dos sambistas “de morro” foi constante e 

representou mais do que o simples interesse na fornecimento de repertório destes para seus 

discos. Um marco nesse sentido foi o disco Elizete Sobe o Morro (1965), feito a partir do 

entusiasmo da cantora com o espetáculo Rosa de Ouro, que apresentava Clementina de Jesus, 

Araci Cortes e um time de sambistas de primeira linha, sob a produção de Hermínio Bello de 

Carvalho. Sérgio Cabral o considera “uma das obras primas da discografia brasileira, apesar de 

reunir músicos que, em sua maioria, não tinham a menor experiência de trabalho num estúdio 

de gravação” (CABRAL, 1994, p. 214); além do mais, este disco proporcionaria a Nelson 

Cavaquinho a primeira vez em um estúdio de gravação, participando do registro de Luz Negra. 

• Eneida de Moraes (1903-1971), escritora, jornalista e historiadora; 

Nascida em Belém-PA, filha de um militar e de uma professora, Eneida de Villas Boas 

Costa de Moraes atuou em muitas frentes ao longo de sua vida, marcada profundamente pelo 
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engajamento político de esquerda que a fez ser presa diversas vezes, especialmente durante a 

ditadura Vargas – em um destas prisões, Eneida (optava por assinar somente como Eneida para 

poupar familiares de problemas advindos de sua militância política) chegou a ser tradutora de 

Olga Benário Prestes, que posteriormente seria deportada para a Alemanha nazista. Vivendo na 

maior parte do tempo no Rio de Janeiro, onde já havia morado na adolescência, Eneida foi 

cronista, radialista, produtora cultural e historiadora, afrontando e ocupando espaços 

predominantemente masculinos e lutando combativamente pela ideologia comunista, inclusive 

em alguns períodos no exterior. Entusiasta tanto das manifestações culturais populares quanto 

dona de uma profunda erudição, a partir de 1950 passou a ser cronista do Diário de Notícias, 

no Rio, e se aproximou cada vez mais do circuito do samba, criando o Baile do Pierrô, realizado 

em Copacabana, atuando como jurada dos desfiles das escolas de samba e lançando, em 1958, 

uma obra fundamental para a música brasileira, “História do Carnaval Carioca”, onde busca 

fundamentar a história do festejo popular a partir de uma perspectiva sociológica, psicológica, 

etnográfica e antropológica, através da música e dos ranchos e blocos; o livro seria mais tarde 

adaptado como enredo da Escola de Samba Acadêmicos do Salgueiro para o carnaval de 1965. 

Eneida colaborou ativamente nos primeiros anos do Museu da Imagem e do Som (MIS-

RJ), num período em que já estava com a saúde debilitada, e publicou diversas obras literárias, 

entre as quais Cão da Madrugada (1954), Aruanda (1957) e Banho de Cheiro (1962), compostos 

por crônicas que “revelam muito das dificuldades que a escritora enfrentou, porque transgrediu 

os códigos patriarcais para exercer sua opção política, conquistar espaços e autonomia literária” 

(SANTOS, 2008, p. 2). Em 1973 foi homenageada postumamente pelo Salgueiro com o samba 

enredo Eneida, Amor e Fantasia, de autoria de Geraldo Babão. Para Sergio Cabral, Eneida foi 

uma “intelectual de imenso prestígio, tinha uma profunda identificação com as manifestações 

brasileiras de cultura popular” (CABRAL, 1994, p. 223).  

• Oswaldo Sargentelli (1923-2002), jornalista e empresário; 

Sobrinho do compositor Lamartine Babo, o carioca da Lapa Oswaldo Sargentelli é hoje 

lembrado especialmente pela carreira de empresário da noite, atividade desenvolvida a partir 

de fins da década de 1960, quando passou a arregimentar e apresentar mulatas como 

personagens centrais de espetáculos de samba; estes shows eram realizados não somente em 

boates como a Sucata, Sambão e o Oba-Oba, no Rio de Janeiro, como também em São Paulo e 

exportados a diversos países. Por conta deste negócio, alcançou fama que o fez adotar o 

controverso título de “mulatólogo”. No entanto, antes disso trabalhou por muito tempo como 

jornalista, locutor esportivo, radialista e também na televisão, em programas como Poucas 

Palavras, Advogado do Diabo e Preto no Branco, onde sua poderosa voz grave entrevistava 
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(geralmente em perguntas indiscretas) políticos e personalidades em geral, valendo-lhe o 

apelido de “o carrasco da televisão”54. Este aspecto polêmico de seus programas lhe rendeu 

problemas que culminaram na proibição de seu trabalho como jornalista a partir do golpe militar 

de 1964, fato que abriria caminho para o início de seu envolvimento com o show business 

noturno carioca, ao ver-se na necessidade de encontrar outra forma de sustento. De todo modo, 

a ligação de Sargentelli com o samba não se iniciou ali, vindo desde os tempos do rádio, onde 

apresentou programas de sucesso como “Viva Meu Samba”, iniciado na Rádio Mauá e 

transferido depois para a Rádio Mundial, onde participavam sambistas como Cartola, Ismael 

Silva e cantores como Sílvio Caldas e Orlando Silva, além de diversas escolas de samba. A 

trajetória de Oswaldo Sargentelli foi contada pelo autor Fernando Costa no livro “Memórias de 

um Sargento de Mulatas”, publicado em 1999, com o homenageado ainda em vida. 

• Sérgio Cabral (1937), jornalista e escritor; 

Carioca, Sérgio Cabral Santos é o biógrafo de inúmeros nomes da música popular 

brasileira e um dos mais dedicados pesquisadores do assunto, tendo escrito, entre outros, os 

livros “No Tempo de Ary Barroso”, “Ataulfo Alves, Vida e Obra”, “Nara Leão, Uma 

Biografia”, “Elizete Cardoso, Uma Vida”, “No Tempo de Almirante”, “Pixinguinha, Vida e 

Obra” e “Escolas de Samba do Rio de Janeiro”. O jornalista iniciou sua carreira em 1957 no 

Diário da Noite, e passou por diversos outros órgãos de imprensa escrita e de emissoras de 

televisão. Em 1969 foi um dos fundadores do jornal satírico Pasquim, sendo detido pela ditadura 

por dois meses no ano seguinte, junto a outros colegas da publicação. Também trabalhou como 

produtor de discos e foi eleito vereador da cidade do Rio de Janeiro em três oportunidades, entre 

os anos 1980 e 90. Já nos anos 2000, assinou a direção e o roteiro, junto a Rosa Maria Araújo, 

do musical “Sassaricando – e o Rio Inventou a Marchinha”. Desde 2007, seu vasto acervo 

encontra-se sob guarda do Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro (MIS-RJ). 

Estes quatro nomes estiveram intrinsecamente ligados ao samba e à música popular em 

geral, sendo inclusive muito fortes os laços pessoais e profissionais entre eles (e deles com 

Nelson Cavaquinho), aprofundamento biográfico cujo espaço necessário suplantaria o interesse 

deste tópico. Em suas participações no Depoimento do Poeta, despontam algumas das 

características e da personalidade de cada um: 

Elizeth Cardoso desenvolve diálogos curtos, sem incitar Nelson a contar qualquer 

história específica, limitando-se a perguntar os nomes de seus parceiros nos sambas Rugas e 

 
54 ESTE homem é um carrasco... ou vítima? Revista do Rádio, ano 13, n. 605, p. 14, 22 Abr. 1961. Disponível 

em: http://memoria.bn.br/DocReader/144428/34815. Acesso em: 04 Set. 2020. 

http://memoria.bn.br/DocReader/144428/34815
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Pranto do Poeta, além de apresentar a primeira faixa do disco, Luz Negra, em que igualmente 

se preocupa em apresentar a parceria em questão: 

 

Elizeth Cardoso: - Nelson do Cavaquinho vai cantar, e nós vamos ouvir com todo o nosso 

respeito… de Amâncio Cardoso e dele próprio, Nelson do Cavaquinho: “Luz Negra”. 

 

A cantora se utiliza de sua declamação perfeita para objetivamente revestir de eloquência 

trechos onde assinala que o sambista é um “compositor da música bem brasileira” o tratando a 

todo momento por Nelson do Cavaquinho, detalhe que não passaria despercebido por J. L. 

Ferrete na contracapa da reedição de 1984, que assinala que era desta forma que Nelson sempre 

fora conhecido pela turma da Mangueira. 

 Enquanto isso, as duas falas de Eneida buscam esclarecer pontos sensíveis a muitos que 

se deparam com a biografia e a obra de Nelson: uma delas (antes do samba Notícia) é a questão 

do instrumento que tomou parte de seu nome, uma vez que o sambista praticamente só tocava 

violão, tendo aparentemente deixado o cavaquinho de lado há muito tempo; já a segunda fala 

(que inicia o samba Aceito o Teu Adeus) aborda o sofrimento recorrente das temáticas das letras 

de Nelson, comparando-as com dois elementos igualmente recorrentes em sua obra – mulher e 

flor – que para a cronista deveriam ser um indicativo de uma maior alegria em suas 

composições: 

 

Eneida de Moraes: - Nelson, por que é que você nunca fala em felicidade? Não há nenhuma 

composição sua que tenha essa mensagem, que afinal é de esperança. Por que isso? Você não 

me parece um sofredor, seu tipo não é de um sofredor hein… 

 

Dentre os interlocutores no disco, Eneida é a única pessoa mais velha do que Nelson, o que 

indica porque é a única a quem o compositor responde pelo nome durante a conversa. Os 

assuntos provocados por ela refletem algumas das muitas competências a que se dedicou em 

sua carreira, cronista, poetisa e historiadora, procurando resgatar verdades, comentando e 

analisando a lírica do compositor e incitando-o a prolongar o bate papo com mais causos. 

 Enquanto isso, Sargentelli reveste-se do personagem que o acompanhou durante muito 

tempo nos programas de rádio e televisão, nos quais se valia de sua voz grave e inquisidora 

para entrevistar os convidados. É este perfil que aparece nos dois diálogos com Nelson, em que 

o empresário conduz a conversa agilmente, atiçando Nelson a admitir que está na “fossa” – 

característica que justificaria a temática pessimista de seus sambas. No segundo diálogo, 

antecedendo o samba Caridade, conclama Nelson a não diminuir o ritmo na produção de 

sambas: 
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Sargentelli: - Continuar fazendo mestre, senão papai do céu castiga hein?! 

Nelson Cavaquinho: - É... mas meu Deus não há de me castigar não, é ou não é? 

 

A resposta de Nelson à provocação de Sargentelli deixa transparecer um outro aspecto bastante 

ressaltado na biografia do sambista, a sua fé em Deus, responsável aqui por fazer com que ele 

acreditasse não ser possível receber um castigo divino, ainda que viesse a interromper a 

produção de sambas. Sargentelli o aborda a partir do ponto de vista do boêmio – tanto quanto 

do compositor – interessado no deleite proporcionado pela fruição dos belos sambas de Nelson 

durante a boemia das noites cariocas. 

 Por fim, no desfecho do disco, Sérgio Cabral conduz o diálogo mais extenso, que dura 

pouco mais de cinco minutos. Durante a conversa são revisitadas diversas histórias, a maioria 

anedotas que colaboram com a folclorização do personagem, como a do sonho de Nelson 

Cavaquinho com sua morte, que se daria às três horas da manhã; isso o levou a atrasar os 

ponteiros do relógio quando estes marcavam cinco para as três, na tentativa de postergar o 

próprio fim; outra história é a do então policial militar, cujo cavalo voltou sozinho para o quartel 

após ter sido deixado amarrado em uma cerca enquanto o sambista  abandonava a ronda noturna 

para beber no bar. Durante o bate papo, também ouvimos sobre as músicas que ele considerava 

mais bem resolvidas dentre seu repertório (A Flor e o Espinho e Notícia, embora a música que 

segundo ele melhor o representava era Caridade); fala também de seu compositor favorito – 

Cartola – e da sua relação com a bebida, entre outros assuntos, traçando um perfil do compositor 

que era apresentado pela primeira vez em um LP. 

 Todos os diálogos que antecedem as faixas musicais do LP são ambientados por uma 

levada rítmico-harmônica de violão, cavaquinho e percussão. Nada indica que essa sonoplastia 

tenha sido produzida pelos próprios músicos do disco na sessão de gravação, sendo mais 

provável que tenha sido feita uma montagem junto ao áudio dos bate-papos. A transcrição dos 

diálogos de Elizeth, Eneida e Sargentelli com Nelson no LP Depoimento do Poeta são 

apresentados na íntegra no Anexo C. 

 

 1.3.3 Músicos de acompanhamento das gravações 

 

 Tal qual grande parte da produção fonográfica brasileira, especialmente anterior aos 

anos 1970, o LP Depoimento do Poeta não oferece maiores informações em sua ficha técnica 

sobre os músicos de acompanhamento das gravações, configurando-se um desafio extra para os 
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pesquisadores. A estratégia adotada nestes casos geralmente depende do cruzamento de 

informações abrangentes, tais como o cenário musical do período, as afinidades entre músicos 

e determinados gêneros, relações de trabalho entre o artista principal e os músicos e, 

principalmente, de escutas musicais apuradas que permitem o reconhecimento do estilo de 

determinados músicos. 

 Nas pesquisas realizadas nos periódicos não foram encontradas referências diretas aos 

músicos que participaram do disco, e em blogs e textos sobre samba mais recentes sequer são 

encontradas especulações a respeito de quem teria participado, estando limitados à reprodução 

das informações do encarte. Nas duas referências ao disco feitas pelo periódico “O Jornal” em 

16 e 19 de agosto de 1970, já citadas anteriormente, lemos que “os acompanhamentos são do 

regional de Altamiro Carrilho”55, o que não esclarece necessariamente quais músicos 

participaram, sendo uma prática recorrente na música popular nomear-se conjuntos pelo nome 

do solista ou líder (sobretudo neste caso, quando Carrilho ocupava o cargo de diretor musical 

do LP, facilitando o trabalho do redator em direcionar os créditos somente a ele). Embora 

Altamiro houvesse mantido ao longo de sua carreira conjuntos com seu nome, este basicamente 

aparecia como acompanhador de suas gravações como solista de choro (ver tópico 1.7.2, sobre 

sua carreira na década de 1950), enquanto nos demais trabalhos constavam outras formações, 

especialmente o requisitadíssimo Regional do Canhoto. 

 Desde as primeiras audições do LP, cogitamos que o acompanhamento estaria a cargo 

de integrantes do Regional do Canhoto, conjunto cuja história se inicia ainda no Regional de 

Benedito Lacerda e com um trio de cordas de base, formado por Dino, Meira e Canhoto que 

possui uma longa ficha de serviços prestados à música popular brasileira. O nível de excelência 

alcançado pelo regional, refletido na enorme quantidade de gravações realizadas, é tão grande 

que, hoje, é geralmente a primeira opção cogitada por músicos e pesquisadores para os créditos 

dos melhores acompanhamentos de gravações de samba, choro e congêneres. A opinião baseada 

na escuta fez o percussionista e especialista em música popular Barão do Pandeiro56, com quem 

conversamos regularmente ao longo dessa pesquisa, nos afirmar que certamente músicos do 

Regional do Canhoto estariam envolvidos com a gravação de Depoimento do Poeta. Além do 

mais, Altamiro Carrilho integrou este conjunto em parte da década de 1950 e sempre se manteve 

próximo de seus integrantes, sendo o regional o responsável pelo acompanhamento dos discos 

Choros Imortais v. 1 e II (1964 e 1965), dois dos mais emblemáticos dentre a discografia do 

flautista. 

 
55 Conforme nota de 14. 
56 Ricardo Martins, o Barão do Pandeiro, é cantor, ritmista e pesquisador da história do choro e samba cariocas. 
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 Graças às colaborações de Sérgio Cabral e do contrabaixista Dininho57, músico atuante 

no cenário da música popular e coorganizador da série Songbook do Choro58, pudemos 

determinar ao menos um dos acompanhadores de Depoimento do Poeta. Filho do violonista 

Horondino Silva, o Dino 7 Cordas, Dininho afirmou serem inconfundíveis o som e o estilo do 

violão de seu pai nas gravações, bem como afirmou também ser muito plausível que o 

cavaquinho das gravações seja mesmo o de Canhoto, devido ao estilo, embora soe em um 

volume muito mais baixo do que os demais instrumentos, o que dificulta a chancela. No que 

diz respeito a Dino 7 Cordas, a informação prestada por Dininho seria devidamente corroborada 

pela posterior entrevista por e-mail realizada com o pesquisador Sérgio Cabral, que confirmou 

se lembrar do músico durante as gravações.  

Uma curiosidade com relação a Dino marca a gravação: este teria atuado ao violão de 6 

cordas e não com o instrumento de 7 cordas com o qual já havia se celebrizado. É importante 

lembrar que Dino tocou por muito tempo o violão de 6 cordas, durante toda a fase em que atuou 

no Regional de Benedito Lacerda, substituindo-o gradualmente pelo violão de 7 cordas ao longo 

do prosseguimento da carreira. No caso específico de Depoimento do Poeta, Dininho sugere 

também que a opção de Dino pelo violão de 6 cordas pode ter se dado devido à ausência de um 

segundo violão na sessão (ou sessões) de gravação, o que causaria um distanciamento de 

tessitura entre o violão de 7 cordas e o cavaquinho, evidenciando o  “buraco” harmônico 

causado pela ausência do violão de 6 cordas. 

 A escuta de Dininho também nos indicou a presença de um contrabaixo em algumas das 

faixas, instrumento de difícil percepção para nós. Embora o instrumento hoje não seja tão 

familiar aos conjuntos tradicionais de choro e de samba, ele foi muito utilizado nas mais 

diversas formações instrumentais ao longo do século XX, incluindo-se regionais, especialmente 

no contexto de gravações, conforme atesta o trabalho de GUEDES (2003)59. No LP de Nelson 

Cavaquinho, além do mais, o menor uso das “baixarias” feitas normalmente por um violão de 

 
57 Horondino Reis da Silva (1949), contrabaixista e compositor nascido no Rio de Janeiro. Iniciou sua trajetória 

profissional como músico aos 16 anos, e aos 20 já acompanhava o sambista Paulinho da Viola, episódio 

fundamental para sua formação. Tocou também com outros grandes nomes da música brasileira como Raphael 

Rabello, João Nogueira, Elton Medeiros e o Conjunto Época de Ouro. Além de atuar como professor de 

contrabaixo, Dininho é coorganizador, junto do flautista e saxofonista Mário Sève e do violonista Rogério Souza 
dos 3 volumes do Songbook do Choro. 
58 SÈVE, Mário et al. (org.). Songbook do choro, v. 1, idealizado por Almir Chediak. Rio de Janeiro: Lumiar 

Editora, 2007. SÈVE, Mário et al. (org.). Songbook do choro, v. 2 e 3, idealizados por Almir Chediak. São Paulo: 

Irmãos Vitale, 2011. 
59 O autor credita a omissão da presença do contrabaixo na historiografia oficial do choro à construção de uma 

identidade tardia para o gênero (GUEDES, 2003, p. 26), que adotou a situação das rodas e o instrumental do 

regional como seus representantes máximos. Guedes aponta a presença do contrabaixo nas mais diversas 

formações instrumentais que praticavam o choro, mostrando-o como um instrumento requisitado no ambiente da 

música popular tradicional. 
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7 cordas deixa um espaço bastante apropriado ao apoio do contrabaixo. Dininho completa 

informando que além do violão de 6 cordas, do cavaquinho, da flauta e do contrabaixo (utilizado 

parcialmente) a gravação parece contar com três ritmistas – pandeiro, surdo e tamborim – 

instrumentos recorrentes em gravações de samba. 

 Tudo indica que as sessões de gravação foram extremamente rápidas, provavelmente 

com uma tomada de cada música, ou bem pouco mais que isso. Esta inferência, para além da 

estética do disco e pelo próprio histórico dos músicos – relacionado à larga experiência 

gravando desta forma como acompanhadores de samba e dos mais diversos gêneros – se dá pela 

detecção de instantes em que transparecem choques entre a harmonia e o canto de Nelson 

Cavaquinho típicos de uma execução “ao vivo” e não resolvidos em uma possível segunda 

tomada, mesmo porque não chegam a interferir drasticamente no resultado sonoro final. É 

possível distinguir esses “problemas” ao menos duas vezes: no samba Juro, ao final do solo da 

flauta, é perceptível que Nelson causou surpresa ao retomar o samba pela parte B, uma vez que 

a harmonia se mantém no acorde de tônica de Dó maior, mudando repentinamente para a 

subdominante relativa (Ré menor) quando se dá conta da opção do sambista, sem realizar a 

preparação usual (C e Cdim); além do mais, neste mesmo trecho o violão executa a mesma 

frase já utilizada no final da introdução, como preparação à entrada de Nelson no início do 

samba, denunciando a expectativa pela entrada na parte A. Um outro trecho de aparente 

desencontro entre as partes acontece na parte B do samba Caridade, na segunda vez em que é 

executado, novamente logo após o solo de flauta. Aqui, Nelson fica extremamente livre em 

relação à métrica melódica, resultando em um “atraso” de quase um compasso que é 

compensado pouco depois, não sem antes surpreender a base harmônica, que segue procurando 

se adequar em tempo real à melodia. 

 A concretização do disco a partir da colaboração entre um compositor popular como 

Nelson Cavaquinho e o fazer musical especializado de instrumentistas como os vistos acima, 

nos remete ao que o musicólogo Carlos Sandroni chama de “o mundo do samba” e o “mundo 

da música profissional” (SANDRONI, 2001b, p. 15). A dialogia entre estas categorias foi 

constante no ambiente do samba, sendo complexa a análise dos processos pelos quais o gênero 

passou sem a consideração destas interações. Embora o autor ressalte a falta de um termo mais 

apropriado para a referência aos músicos do rádio e do disco, estes profissionais atuaram a todo 

momento como peças fundamentais da cadeia produtiva do samba, conhecendo a escrita 

musical, escrevendo arranjos e tocando nos regionais e orquestras de acompanhamento. Estas 

são algumas das muitas atividades mediadoras desses profissionais, que poderíamos considerar 

como pragmáticas, contrapondo-se à classe sambística, estereotipada pelo desregramento e 
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malandragem, desassociados do conhecimento teórico musical que os faria necessitar da 

colaboração dos chamados músicos profissionais para vencer as etapas concernentes entre a 

composição e o lançamento do disco, chegando aos intérpretes e produtores das gravadoras e 

rádios60. O autor traça ainda uma interessante analogia entre estas duas categorias e as 

expressões “música folclórica” (análoga ao meio do samba) e “música popular” (análoga ao 

meio dos músicos profissionais), sendo que “folclórico” e “popular” põem o peso sobre o 

contexto sonoro, enquanto “meio do samba” e “meio profissional” recaem sobre as relações 

sociais envolvidas. Esta associação nos parece emblemática para o que veremos a seguir, como 

no caso da compreensão do artista Nelson Cavaquinho a partir dos adjetivos “puro”, “selvagem” 

que lhe foram dados por Sérgio Cabral, bem como da própria relação de Altamiro Carrilho com 

a produção do LP Depoimento do Poeta enquanto músico profissional, experiente na produção 

em estúdio e nas diversas mídias disponíveis em seu tempo. Além disso, as relações 

evidenciadas pela experiência do disco podem ser consideradas simbólicas da colaboração 

mútua que se dá (bem menos, atualmente) entre o samba e o choro ao longo da história da 

música popular. 

 

1.4 Gravações anteriores  

 

 

Três quartos do repertório gravado em Depoimento do Poeta não era inédito em 1970. 

As gravações anteriores de cada samba são: 

Luz Negra – 8 gravações em disco.  

• Baden Powell – LP Um Violão na Madrugada; Philips (1961); 

• Nara Leão – LP Nara; Elenco (1964), primeira gravação com letra; 

• Noite Ilustrada – LP Caminhando; Philips (1965); 

• Elizeth Cardoso – LP Elizete Sobe o Morro; Copacabana (1965); 

• Orquestra Panamerican – LP Isto é Dynascope; Nilser (1965); 

• Thelma Soares – LP Thelma Canta Nelson Cavaquinho; CBS (1966); 

• Caçulinha e seu Conjunto – LP Bossa e Saudade; Philips (1966); 

 
60 Sandroni ainda faz uma interessante analogia entre as categorias “meio do samba” e “meio profissional”, 

respectivamente às expressões “música folclórica” e “música popular”, sendo que folclórico e popular põem peso 

sobre o contexto sonoro, enquanto meio do samba e meio profissional recaem sobre as relações sociais envolvidas 

(SANDRONI, 2001b, p. 15).  
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• Aldacir Louro e seu grupo de samba – LP Samba Dolente, que Mexe com a Gente; 

Continental (1969). 

À parte estas, devemos mencionar também a inclusão de Luz Negra (em arranjo orquestral de 

Radamés Gnattali) na trilha do filme A Falecida (1965), baseado na obra de Nelson Rodrigues, 

com a então estreante atriz Fernanda Montenegro e direção de Leon Hirszman (posteriormente 

diretor de documentário sobre Nelson Cavaquinho). 

A Flor e o Espinho – 5 gravações. 

• Raul Moreno – 78 rpm; Todamérica (1957); 

• Venilton Santos – 78 rpm; Odeon (1958); 

• Noite Ilustrada – LP Noite no Rio; Philips (1964); 

• Elizeth Cardoso – LP Elizete Sobe o Morro; Copacabana (1965); 

• Thelma Soares – LP Thelma Canta Nelson Cavaquinho; CBS (1966). 

Degraus da Vida – 5 gravações. 

• Roberto Silva, com Regional de Claudionor Cruz e Portinho (clarinete) – 78 rpm; 

Star (1950); 

• Roberto Silva – LP Descendo o Morro (Vol. 4); Copacabana (1961), com Altamiro 

Carrilho; 

• Conjunto Rosa de Ouro, Clementina de Jesus e Araci Cortes – LP Rosa de Ouro 

(Vol. 2); Odeon (1967), interpretada pelo coro e por Paulinho da Viola (2ª parte). 

• Elizeth Cardoso – LP Falou e Disse; Copacabana (1970), com Nelson Cavaquinho 

ao violão e trio de flautas61; 

• LP História da Música Popular Brasileira, Cartola/Nelson Cavaquinho; Abril 

Cultural (1970), Degraus da Vida foi gravada por Orlando Silva, especialmente 

para esta coletânea. 

Rugas – 5 gravações. 

• Cyro Monteiro e Regional de Benedito Lacerda – 78 rpm; Victor (1946); 

• Roberto Silva – LP Descendo o Morro (Vol. 2); Copacabana (1959), com Altamiro 

Carrilho. 

• Jair Rodrigues – LP O Samba Como Ele É; Philips (1963); 

 
61 A julgar pela data da crítica publicada no Jornal do Brasil, esta gravação de Elizeth pode ter saído antes do 

Depoimento do Poeta. O texto também aponta os flautistas que tocaram no disco: Melacrino, Eugênio (Medeiros) 

e Antonio de Sousa. In: PORTELA, Juvenal. Elizete, sem convencer. Jornal do Brasil, ano 80, n. 38, Caderno B, 

p. 2, 22 Maio 1970. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/030015_09/8759. Acesso em: 08 Ago. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/030015_09/8759
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• Mauricy Moura – LP Roteiro Noturno; Continental (1965), arranjos de Hermeto 

Paschoal. 

• Thelma Soares – LP Thelma Canta Nelson Cavaquinho; CBS (1966). 

Pranto do Poeta – 4 gravações (às vezes grafado Pranto de Poeta). 

• Lucy Rosana – 78 rpm; RCA Victor (1957); 

• Nara Leão – LP Nara Pede Passagem; Philips (1966); 

• Thelma Soares – LP Thelma Canta Nelson Cavaquinho; CBS (1966); 

• Elizeth Cardoso – LP A Enluarada Elizeth; Copacabana (1967), a 1ª parte é cantada 

por Cartola e a 2ª por Elizeth. O disco conta ainda com a participação de 

Clementina de Jesus62.  

Notícia – 2 gravações.  

• Roberto Silva – 78 rpm e LP 10’ Copacabana (1955); 

• Roberto Silva – LP Descendo o Morro (Vol. 4); Copacabana (1961). 

Ambas as gravações contam com a participação de Altamiro Carrilho. 

Palhaço – 2 gravações. 

• Dalva de Oliveira – 78 rpm; Odeon (1951); 

• Thelma Soares – LP Thelma Canta Nelson Cavaquinho (1966). 

Curiosamente, Nelson Cavaquinho compôs outro samba com o título Palhaço (parceria com 

Arlindo Marques Jr e Roberto Riberti), lançado por Orlando Corrêa em 1952, apenas um ano 

depois de sua homônima. 

Caridade – 1 gravação.  

• Blecaute – 78 rpm; Copacabana (1954). 

Eu e as Flores – 1 gravação. 

• Cartola, Carlos Cachaça, Clementina de Jesus, Nelson Cavaquinho e Odete Amaral 

– LP Fala Mangueira; Odeon (1968), cantada pelo próprio Nelson no disco. 

Orgulho e Agonia, Aceito o Teu Adeus (Não me Olhes Assim) e Juro – sambas cujas 

primeiras gravações são as do LP Depoimento do Poeta. 

 

 
62 Inicialmente estava prevista a participação de Nelson Cavaquinho no disco, conforme a matéria publicada na 

revista Cinelândia. In: PIXINGUINHA volta com “a enluarada Elizeth”. Cinelândia, Rio de Janeiro, n. 326, p. 

53, Ago. 1967. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/312622/18761. Acesso em: 08 Ago. 2020. No 

entanto, isso acabaria não acontecendo, como informa o próprio texto da contracapa do disco A Enluarada Elizeth 

(Copacabana, CLP 11509, 1967). 

http://memoria.bn.br/docreader/312622/18761
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1.5 Nelson Cavaquinho 

 

 Nelson Antonio da Silva (1911-1986), o Nelson Cavaquinho, é considerado um dos 

mais importantes compositores de samba, autor de um grande número de obras que se 

consolidaram no repertório dos grandes intérpretes do gênero até o presente. Em recente lista 

elaborada pelo portal O Globo63, que elenca as 100 composições do samba mais emblemáticas 

de todos os tempos, a partir da votação de músicos, cantores, jornalistas, produtores e 

pesquisadores, surgem dentre as escolhidas cinco composições de Nelson Cavaquinho: Folhas 

Secas (com Guilherme de Brito), Luz Negra (com Amâncio Cardoso), A Flor e o Espinho (com 

Guilherme de Brito e Alcides Caminha), Juízo Final (com Elcio Soares) e Rugas (com Ary 

Monteiro e Augusto Garcez, embora os nomes dos parceiros não constem na lista publicada no 

portal), sendo que as três primeiras aparecem com grande destaque na votação. O número de 

regravações destes sambas atestam sua perenidade – Folhas Secas, que estreou em 1973 com 

as gravações do próprio Nelson (no disco gravado na Odeon, em São Paulo), de Beth Carvalho 

e de Elis Regina, aparece mais 98 vezes na listagem fornecida pelo IMMUB; A Flor e o Espinho 

e Luz Negra, que fazem parte do repertório de Depoimento do Poeta mas que, conforme vimos, 

são anteriores ao LP, aparecem com 91 e 69 gravações, respectivamente, segundo o mesmo 

acervo64. 

Os principais aspectos de sua biografia podem ser acessados com relativa facilidade a 

partir de livros, trabalhos acadêmicos, relatos de sites e vídeos na internet65, onde abundam 

referências às anedotas pitorescas do boêmio que vivia pelos botequins do Rio de Janeiro a 

 
63 É importante ressaltar que a votação parte de critérios pessoais dos entrevistados, já que não são apresentadas 

as motivações – se qualidade da música, de letra, popularidade, representatividade, etc. – para a escolha das 
composições. In: OUÇA os 100 maiores sambas eleitos por especialistas. O Globo, versão online, 2016. 

Disponível em: https://infograficos.oglobo.globo.com/cultura/os-100-maiores-sambas-da-historia.html. Acesso 

em: 15 Jun. 2020. 
64 Pesquisa realizada em Jul. 2020. 
65 Algumas sugestões para um contato prévio à obra de Nelson Cavaquinho em diversas mídias: Vídeos: Nelson 

Cavaquinho. Leon Hirszman (dir.). Documentário, NTSC, p&b, 13 min., distribuição Petrobrás, Brasil, 1969. 

Nelson Cavaquinho de Copo e Alma. Ruy Solberg (dir.). Documentário, 28 min. Brasil, 1985. Áudio/Vídeo: 

NELSON Cavaquinho. In: BOTEZELLI, João Carlos (Coord.); PEREIRA, Arley (Coord.). A música brasileira 

deste século por seus atores e intérpretes. São Paulo: SESC SP, 2000. v. 3, 256 p. Il. p&b. 1 CD sonoro. Artigo: 

MATOS, Claudia Neiva de. O lirismo no samba: o eu poético e seus parceiros na obra de Nelson Cavaquinho. In: 
ULHÔA, Martha e OCHOA, Ana Maria (org.). Música Popular na América Latina, Pontos de Escuta. Rio 

Grande do Sul: Editora da UFRGS, p. 112-133. 2005. Textos: OS GRANDES da MPB. Nº 18. Nelson 

Cavaquinho: o poeta do samba. Rio de Janeiro: Edições Del Prado, 1997. SOUZA, Tárik; ANDREATO, Elifas. 

Nelson Cavaquinho. In: Rostos e gostos da música popular brasileira. Porto Alegre: L&PM Editores, p. 185-

187. 1979. Além destes, pode-se consultar os seguintes livros e/ou trabalhos acadêmicos: Costa (2000), autor que 

conviveu com Nelson Cavaquinho, apresenta um amplo panorama biográfico do sambista; Novaes (2003), livro 

originado de tese de doutorado, aborda cultural popular, constructos culturais e relaciona os conceitos freudianos 

de luto e melancolia à obra de Nelson; e Braga (2014), dissertação de mestrado que investiga a tematização da 

tristeza nas obras de Nelson Cavaquinho e Cartola, além de analisar a presença de uma estrutura dialógica e seu 

funcionamento na construção das canções destes autores. 

https://infograficos.oglobo.globo.com/cultura/os-100-maiores-sambas-da-historia.html
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compor samba. Como é usual na maior parte dos escritos sobre música popular, o enfoque recai 

especialmente na análise literária das canções, ressaltando, no caso de Nelson, a recorrência da 

morte, da religiosidade e dos amores perdidos, obstinadamente perpassados pelo caráter 

melancólico que predomina em sua obra. Neste trabalho, além de propormos uma análise de 

seus sambas pelo aspecto musical, conforme apresentado no capítulo 3, também pretendemos 

problematizar algumas questões evidenciadas por sua vida e obra, dentre as quais a 

possibilidade desta biografia ser analisada, em diversos momentos, como paradigmática da 

atividade de compositor popular de seu tempo, refletindo condições sociais específicas, que, 

por sua vez também nos auxiliam na tentativa de compreensão do seu estilo de samba, muito 

pessoal e fundamentado em um processo de composição regular e homogêneo, qualidades que 

contracenam com sua aparente alienação enquanto personagem de seu tempo e desregramento 

como ser humano. 

Esta trajetória mimetiza, em muitos aspectos, o estereótipo do sambista clássico: boêmio 

inveterado, próximo à malandragem e aos morros, com uma atividade artística contínua, porém 

errática, já que embora suas obras tenham sido gravadas esporadicamente entre as décadas de 

1940 e 60 por diversos e reconhecidos cantores, seu nome esteve por muito tempo relegado a 

omissões em selos de disco e ao ostracismo junto a parcerias duvidosas. O compositor recebeu 

um reconhecimento que se elevou gradualmente a partir de meados da década de 1960, fazendo-

o chegar em 1970 como um grande nome do samba, tal qual se repetiria com uma série de 

outros personagens ligados a este gênero popular, como Cartola, Clementina de Jesus e Zé Keti 

entre outros. 

 

 1.5.1 Cronologia até 1970 

 

Segundo consta, a primeira composição gravada foi Não faça vontade a ela, parceria 

com Rubens Campos e Henricão, lançada em 1939 por Alcides Gerardi em edição particular66. 

Na década de 1940, vemos aparições esporádicas do compositor Nelson Silva nas fichas 

técnicas, sempre junto a parceiros67. Destacam-se as gravações de Ciro Monteiro: Apresenta-

 
66 A informação consta no verbete Alcides Gerardi da página da gravadora Revivendo e é replicada em diversas 

fontes. Disponível em: http://www.revivendomusicas.com.br/biografias_detalhes.asp?id=21. Acesso em 25 Maio 

2020. 
67 Apresenta-me àquela mulher, samba de Augusto Garcez, Nelson Silva e G. de Oliveira, gravação Victor, lado 

B do disco nº 80-0107, lançado em setembro de 1943; Não te dói a consciência, samba de Augusto Garcez, Nelson 

Silva e Ari Monteiro, gravação Victor, lado B do disco nº 80-0119, lançado em outubro de 1943; Aquele bilhetinho, 

samba de Augusto Garcez, Nelson Silva e Arnô Canegal, gravação Victor, lado A do disco nº 80-0282, lançado 

 

http://www.revivendomusicas.com.br/biografias_detalhes.asp?id=21
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me àquela mulher e Não te dói a consciência, ambas lançadas em 1943, Aquele bilhetinho 

(1945) e Rugas (1946), o primeiro a aparecer dentre os sambas que integrariam futuramente o 

LP Depoimento do Poeta. Já em 1950 é gravado Degraus da Vida, por Roberto Silva com o 

acompanhamento do Regional de Claudionor Cruz e o clarinetista Portinho. 

Na década de 1950 sua presença torna-se mais frequente no mercado fonográfico, 

sempre com o nome de Nelson Silva nos selos dos discos. Contrastando com as gravações 

acompanhadas por regional da década de 40, no período predominam as gravações com 

acompanhamento de orquestra, iniciando por um dos maiores sucessos de Nelson, Palhaço – 

também regravado vinte anos depois – com Dalva de Oliveira e arranjo orquestral de andamento 

lento e adequado às características melodramáticas das produções do período e adequados ao 

próprio estilo da intérprete. Também se destaca a primeira gravação de um samba de Nelson 

feita por Elizeth Cardoso (Amor que Morreu, de 1953). Outras músicas do repertório de 1970 

seriam registrados pela primeira vez nessa década, tais como vimos na seção 1.4. Auxiliados 

pela Discografia Brasileira do IMS, dentre o restante da produção de Nelson nesta década 

também localizamos gravações de outros intérpretes, tais como Jorge Veiga, Orlando Correia, 

Trigêmeos Vocalistas, Risadinha, Onéssimo Gomes, Gilberto Alves, Roberto Paiva, Victor 

Bacelar, Nelson Fonseca, Alcides Gerardi, Marco Antônio, Ari Cordovil, Maria Helena 

Andrade, Curió/Canarinho e Venilton Santos. 

A maior participação como fornecedor constante de sambas para o repertório dos mais 

diversos cantores se reflete nas aparições na imprensa, já como Nelson Cavaquinho, 

essencialmente em notas que registravam os últimos lançamentos do mercado. No entanto, por 

algumas vezes nesta década os textos já deixam transparecer aspectos recorrentes na biografia 

de Nelson, a saber, comentários sobre suas contestadas parcerias, sobre a temática de suas letras 

e, ainda timidamente nota-se um início do movimento em prol do reconhecimento do artista e 

de seus pares como referências importantes para a música brasileira. Mesmo com aparições 

esporádicas nos anos 1950, é a partir da década seguinte que Nelson Cavaquinho se tornaria 

cada vez mais conhecido (e reconhecido) na sociedade carioca, e, mais amplamente, passava a 

ter seu nome projetado em âmbito nacional, principalmente a partir da inclusão de suas músicas 

no repertório de cantoras de grande representatividade no cenário cultural, como Elizeth 

Cardoso e Nara Leão.  

 
em maio de 1945 e Rugas, samba de Augusto Garcez, Nelson Silva e Ari Monteiro, gravação Victor, lado A do 

disco nº 80-0406, lançado em maio de 1946 – todas estas gravações de Ciro Monteiro são acompanhadas pelo 

Regional de Benedito Lacerda. Degraus da Vida, samba de Nelson Silva e César Brasil, gravação Star, lado A do 

disco nº 223, lançada em 1950. 
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O movimento de renascimento do samba tradicional, simbolizado pelo período em que 

esteve ativo o restaurante Zicartola, contribuiu fortemente para alavancar a inclusão das obras 

de Nelson Cavaquinho nos repertórios dos intérpretes e selecioná-lo dentre os sambistas “de 

morro” que ascenderiam a um outro patamar de importância dentro da música brasileira. O 

estabelecimento, um misto de restaurante e botequim segundo Severiano (2013, p. 406-408), 

funcionou por pouco mais de dois anos (1963-1965) e foi um mediador entre os antigos 

compositores e sambistas e o público da zona sul carioca, “pessoas até que jamais tinham se 

interessado por cultura popular”, transformando-se de repente no “centro de um movimento de 

renovação e fortalecimento do samba” (SEVERIANO, 2013, p. 407). Além da consagração de 

Cartola e do surgimento de novos talentos como Paulinho da Viola e Elton Medeiros, o autor 

aponta que do Zicartola resultou “o reconhecimento do talento de Nelson Cavaquinho” (p. 407), 

ressaltando que graças à dedicação de agitadores culturais como Albino Pinheiro e 

principalmente Hermínio Bello de Carvalho, o restaurante conseguia contar em sua 

programação com a participação de figuras de grande nome da música popular, como Linda 

Batista, Ciro Monteiro, Elizeth Cardoso, Tom Jobim e Dorival Caymmi, o que certamente 

facilitou a adesão e o processo de legitimação do espaço perante o público frequentador de 

classe média. Além do Zicartola, outras iniciativas como os espetáculos Opinião (do qual a 

musa da bossa nova, Nara Leão era um dos principais nomes) e Rosa de Ouro - somados à 

concomitância do início do regime político de ditadura em 1964 – são sempre destacados como 

agentes importantes do movimento de renascimento do samba em meados da década de 1960, 

favorecendo a percepção da lacuna existente no cenário cultural pela ausência das vozes dos 

velhos sambistas no mercado fonográfico. Em junho de 1964, alguns trechos do texto de Pedro 

Bloch para a revista Manchete em uma entrevista com o sambista Ismael Silva não deixam de 

transparecer a importância do movimento crescente de redescoberta do samba tradicional a 

partir do Zicartola: 

 
Agora o Cartola tem um restaurante na Rua da Carioca e ali se reúne o samba 
em sua máxima expressão [...] Um dia se conhecerá bem gente como o divino 

Cartola, o Zicartola (o Zi vem de sua esposa Zica, que ele juntou ao coração e 

ao nome); um dia se fará justiça ao Zequéti e Nelson Cavaquinho. Este é o 
autor desta coisa linda: “Tire o seu sorriso do caminho; Que eu quero passar 

com a minha dor”68. 

 

Não por acaso, ao período do Zicartola seguiu-se uma sequência de gravações de obras 

de Nelson por intérpretes importantes: Nara Leão em 1964 (Luz Negra) e em 1966 (Pranto do 

 
68 BLOCH, Pedro. Pedro Bloch entrevista Ismael Silva. Revista Manchete, n. 635, p. 89, 20 Jun. 1964. Disponível 

em: http://memoria.bn.br/docreader/004120/57034. Acesso em: 10 Mar. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/004120/57034
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Poeta), Elizeth Cardoso em 1965 (Luz Negra, A Flor e o Espinho e Vou Partir) e em 1967 

(Pranto do Poeta). Ao anunciar o lançamento do LP Elizeth Sobe o Morro, a Tribuna da 

Imprensa de 8 de outubro de 1965 creditava ao espetáculo Rosa de Ouro e ao poeta Hermínio 

Bello de Carvalho a motivação para Elizeth gravar este disco, que contava com músicas do 

referido show; além disto, o jornal afirmou: “contém os legítimos sambas dos morros e das 

escolas de samba, com composições dos maiores nomes nesse gênero como Cartola e Nelson 

Cavaquinho, da Mangueira”69. Vale lembrar que o disco de Elizeth foi responsável por levar o 

compositor à sua primeira aparição em um estúdio de gravação, para uma rápida, porém 

histórica participação no samba Luz Negra. 

 Em 1966, a cantora alagoana Thelma Costa gravou um LP intitulado Thelma canta 

Nelson Cavaquinho70, produzido por Sérgio Porto e lançado pela CBS, inteiramente dedicado 

ao compositor e com doze sambas, dentre os quais cinco seriam gravados quatro anos mais 

tarde em Depoimento do Poeta – Luz Negra, A Flor e o Espinho, Palhaço, Rugas e Pranto de 

Poeta. Alguns comentaristas apontam este momento como a primeira vez que Nelson pisou em 

um estúdio de gravação; no entanto, há a participação em Luz Negra e ao violão em A Flor e o 

Espinho, com Elizeth Cardoso no ano anterior. As gravações em que Nelson colocou sua voz 

são as dos sambas Cuidado com a Outra, História de um valente e Rei sem trono71, no entanto 

o compositor e Thelma não cantam juntos em nenhum momento do disco. O trabalho contou 

com os arranjos de Radamés Gnattali e o LP seria relançado em 1979, pelo selo Epic da mesma 

CBS, catálogo 15837. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
69 BRACONNOT, L. P. Discos – Elizete Sobe o Morro. Tribuna da Imprensa, ano 16, ed. 4779, Segundo 

Caderno, p. 2, 08 Out. 1965. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/154083_02/22171. Acesso em: 15 

Mar. 2020. 
70 Thelma canta Nelson Cavaquinho. CBS, catálogo 37443. 1966. LP. 
71 Cuidado com a outra, samba de Nelson Cavaquinho e Augusto Thomaz Jr.; História de um valente, samba de 

Nelson Cavaquinho e José Ribeiro e Rei sem trono, samba de Nelson Cavaquinho e Alberto Jesus. 

http://memoria.bn.br/docreader/154083_02/22171
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Figura 2 - Nelson Cavaquinho em 1970. 

 

 

Fonte: ANDRADE, Antonio. Nelson Cavaquinho. Coleção José Ramos Tinhorão, Instituto Moreira 

Salles, 13 Out. 1970. 

 

 No mesmo ano de 1966 também iniciam-se as gravações dos depoimentos à posteridade 

do Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro (MIS-RJ), com o intuito da preservação em 

áudio e vídeo da memória de personalidades da cultura brasileira; Nelson Cavaquinho registra 

seu depoimento no dia 17 de fevereiro de 196772, sendo este episódio um importante precedente 

para a concepção da gravação de seu primeiro LP. Mesmo com o crescente aumento do interesse 

pelo compositor e sua obra observados ao longo da década de 1960, seria apenas em 1970, 

como sabemos, que este disco seria realizado, nas circunstâncias da gravadora Castelinho. 

O ano de 1970 foi bastante movimentado para o sambista, um referencial para a 

compreensão do lugar simbólico que ele já ocupava como uma das figuras mais admiradas do 

Rio de Janeiro. Em janeiro, foi homenageado no carnaval sendo eleito padrinho da Banda de 

 
72 Fonte: https://www.mis.rj.gov.br/blog/mais-de-duas-decadas-de-saudade-de-nelson-cavaquinho/. Acesso em: 

10 Ago. 2020. 

https://www.mis.rj.gov.br/blog/mais-de-duas-decadas-de-saudade-de-nelson-cavaquinho/
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Ipanema73 e no mês seguinte homenageado como patrono da cadeira nº. 21 do recém criado 

Conselho Superior das Escolas de Samba, “órgão que terá como uma de suas finalidades 

principais ‘preservar a autenticidade das escolas de samba’”, cuja cerimônia de instalação 

ocorreu no Museu da Imagem e do Som (MIS-RJ) e com seus membros ocupando “cadeiras 

com o nome de um sambista de reconhecida projeção, vivo ou morto”74. Além disso, Nelson 

também participou de atividades organizadas pelo próprio MIS, como o show de arrecadação 

de fundos para João da Baiana, junto a artistas como Pixinguinha, Donga, Elizeth Cardoso, 

Chico Buarque e Baden Powell, entre outros75. Esta mesma instituição iria patrocinar no 

segundo semestre uma homenagem ao compositor com uma “Noite de Nelson Cavaquinho”, 

realizada em 23 de novembro de 1970 por ocasião de seu aniversário de sessenta anos (na 

verdade eram cinquenta e nove), noite que contou com renda revertida para o sambista e 

participação de uma plêiade de artistas renomados76. Impulsionado pela efeméride, o 

compositor seguiria com agenda repleta: homenagem da Polícia Militar77 recebida em outubro, 

participação em show de Cartola em série produzida por Jorge Coutinho e participação no show 

“A velha guarda e Ernesto Nazareth”, promovido em comemoração aos dez anos da OMB na 

Sala Cecília Meirelles78. 

As homenagens prestadas ao compositor naquele ano seriam completadas com a 

concessão de uma pensão mensal pelo Estado, aprovada pelo governador Negrão de Lima. 

Segundo noticiou o Jornal do Brasil em julho, a solicitação partiu de dezenas de assinaturas 

coletadas por um grupo de amigos do sambista e enviada ao político, que prometeu repassar a 

proposta à Assembleia Legislativa, reduzindo no entanto o valor solicitado originalmente 

(quatro salários mínimos regionais, o que segundo o jornal correspondia a Cr$ 748,80, para 

 
73 BANDA mobiliza Ipanema e elege Nelson Cavaquinho seu padrinho. Jornal do Brasil, ano 79, n. 249, 1º 

Caderno, p. 16, 25 e 26 Jan. 1970. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/030015_09/1302. Acesso em: 

06 Mar. 2020. 
74 SAMBA ganha conselho superior. Jornal do Brasil, ano 79, n. 259, 1º Caderno, p. 13; 06 Fev. 1970. Disponível 

em: http://memoria.bn.br/docreader/030015_09/2001. Acesso em: 08 Mar. 2020. 
75 JOÃO da Baiana. Correio da Manhã, ano 69, n. 23598, Anexo, p. 8, 22 e 23 Mar. 1970. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/089842_08/3819. Acesso em: 08 Mar. 2020. 
76 O espetáculo deu-se no Teatro do Colégio Santo Antônio Maria Zaccaria, na Rua do Catete, 113 e contou com 

a participação de Elizeth Cardoso, Chico Buarque, Paulinho da Viola, Clara Nunes, Codó, Codózinho, Cartola, 

Ciro Monteiro, Conjunto Nosso Samba, Martinho da Vila, Sinval Silva, A Banda de Paulo Mora, Grupo MAU 

com César Costa Filho, Ivan Lins, Luiz Gonzaga Jr., e Paulo Tapajós, ao valor de Cr$ 15,00. In: NOITE de Nelson 

Cavaquinho. Jornal do Brasil, ano 80, n. 197, Caderno B, p. 16, 22 e 23 Nov. 1970. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/docreader/030015_09/21199. Acesso em: 01 Mar. 2020. 
77 Nelson havia sido cavalariano do regimento na década de 1930 onde colecionou histórias pitorescas (uma das 

quais recontada por Sérgio Cabral no bate papo com o sambista em Depoimento do Poeta). In: PM vai homenagear 

Nelson Cavaquinho. Diário de Notícias, n. 14721, 1ª Seção, p. 8, 24 Out. 1970. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/docreader/093718_05/6294. Acesso em: 11 Ago. 2020. 
78 A VELHA guarda e Ernesto Nazareth. Jornal do Brasil, ano 80, n. 200, Caderno B, p. 7, 26 Nov. 1970. 

Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/030015_09/21476. Acesso em: 01 Mar. 2020.  

http://memoria.bn.br/docreader/030015_09/1302
http://memoria.bn.br/docreader/030015_09/2001
http://memoria.bn.br/DocReader/089842_08/3819
http://memoria.bn.br/docreader/030015_09/21199
http://memoria.bn.br/docreader/093718_05/6294
http://memoria.bn.br/docreader/030015_09/21476
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dois, resultando em Cr$ 374,40,)79. Em 31 de outubro, dois dias após o aniversário de Nelson, 

é noticiada a aprovação do auxílio, em um valor ainda menor (Cr$ 250,00); a nota do jornal 

lembra que Nelson é autor de vasto repertório e registra a justificativa enviada pelo governador 

na proposta ao legislativo: “hoje velho e alquebrado, vive sérias dificuldades de ordem 

financeira, sofrendo privações que tendem a se agravar”80. 

A julgar pelas evidências verificadas em 1970 como um todo, podemos concluir que o 

ano representou uma espécie de marco divisório para Nelson Cavaquinho, talvez nem tanto pela 

gravação do primeiro disco próprio (mais significativo pelo simbolismo da estreia do que por 

razões práticas, já que como vimos o LP nem se tornaria conhecido neste ano), mas sobretudo 

porque a partir deste momento a imagem de compositor marginalizado e vendedor de sambas 

passa a ceder espaço às homenagens ao personagem que é colocado no patamar de fundamental 

à música brasileira, um remanescente do período de consolidação do samba urbano carioca. É 

especialmente a partir desta década que Nelson passa a fazer shows próprios e participações em 

apresentações alheias com regularidade), um cenário inimaginável se comparado ao de anos 

anteriores, constituindo-se em uma dentre outras ações que simbolizam o início do processo de 

consolidação da obra de Nelson Cavaquinho como canônica no samba, com reflexos 

importantes na trajetória de outros nomes do gênero. 

 

1.6 Samba e tradição – o caráter documental de Depoimento do Poeta 

 

 

Parte da compreensão para a mudança de curso da trajetória biográfica de Nelson, 

conforme constatada no tópico anterior, advém da concomitância de um cenário propício à 

demarcação e legitimação de uma cultura “popular tradicional brasileira”, conferindo-lhe valor 

estético a partir de critérios relativos à sua “autenticidade”. Este movimento, capitaneado por 

um determinado núcleo de jornalistas, intelectuais, produtores, músicos e memorialistas, 

principalmente das décadas de 1950 a 1970, se mostrou eficiente no sentido de historicizar a 

música brasileira a partir dos valores da tradição, opondo-se às influências consideradas 

nefastas da indústria e dos estrangeirismos. Para estes intuitos, o registro da voz e da obra de 

um compositor como Nelson Cavaquinho se revestiria de indiscutível valor, e, mais do que isso, 

 
79 ESTADO verá pensão para Cavaquinho. Jornal do Brasil, ano 80, n. 84, 1º Caderno, p. 10; 14 Jul. 1970. 

Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/030015_09/12103. Acesso em: 10 Mar. 2020. 
80 NELSON Cavaquinho tem pensão. Jornal do Brasil, ano 80, n. 178, 1º Caderno, p. 13, 31 Out 1970. Disponível 

em: http://memoria.bn.br/docreader/030015_09/19466. Acesso em: 10 Mar. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/030015_09/12103
http://memoria.bn.br/docreader/030015_09/19466
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o cercamento do artista pelo staff formado por Elizeth Cardoso, Eneida de Moraes, Sargentelli 

e Sérgio Cabral, figuras culturais relevantes em suas respectivas funções, garantiria sua 

legitimidade. A partir destes interlocutores, o público poderia se aproximar não só da música 

mas também do mundo de Nelson, escutando sua voz rouca falando dos parceiros, das temáticas 

prediletas e de passagens pitorescas de sua vida, como se estivesse sentado com ele em uma 

mesa de bar, que, afinal de contas, era seu habitat natural, autêntico, onde possivelmente todo 

ou quase todo seu repertório fora composto. Basicamente, é este o argumento utilizado por 

Sérgio Cabral no texto de apresentação do LP, conforme adiantado no tópico 1.3.1 – havendo 

um forte apelo às qualidades do compositor como “o último e o mais perfeito remanescente da 

geração dos compositores de botequim que tiveram sua fase áurea nas décadas de 1930 e 40”, 

ou ainda, como um artista “puro e integral”, onde a pureza significa “a ausência total daquelas 

neuroses próprias aos nossos artistas: a neurose da forma, a neurose do sucesso, a neurose da 

sobrevivência profissional”81, embora ressalte que esta pureza não está colocada no sentido que 

exigem os “puristas”, no sentido pejorativo do termo. Em 1974, o crítico Roberto Moura, em 

sua coluna “Música Popular” do Diário de Notícias ratifica as palavras de Cabral para 

acrescentar as suas: 

 

com mais de sessenta anos, seus discos (felizmente) não procuram mostrar 

nenhum “desenvolvimento” nem desinventar o impossível [...] um disco de 

Nelson Cavaquinho – mais do que um medium ou um produto – é um 
documento. Coisa que registra, só. E que não se deve alçar a voos maiores82.  

 

Os textos de Cabral e Moura, citados acima, são reflexos de um movimento amplo, que 

envolvia uma diversa camada de mediadores, como “produtores musicais, um público, 

divulgadores, jornalistas, relações com a indústria e o mercado e um pensamento histórico-

sociológico” (BAÍA, p. 40), que até hoje norteiam parte dos debates sobre música brasileira, 

ensejando um debate intelectual que “atuaria a reboque na mesma direção de glamourização 

das selecionadas ‘autênticas’ manifestações musicais populares urbanas nacionais” 

(FERNANDES, 2010, p. 138). Ressaltamos que as questões que envolvem a manutenção e 

enaltecimento de uma tradição e de uma nacionalidade – supostamente percebida mais em 

determinados artistas, gêneros e locais de origem do que em outros – não é um assunto trazido 

à tona somente no período em questão. Para Baía (2011), o eixo central desta discussão se daria 

 
81 Texto da contracapa da edição original de Depoimento do Poeta (1970). 
82 Cf. nota de rodapé n. 3. 
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em torno do samba carioca, “cristalizado no tempo e no espaço (o Rio de Janeiro da década de 

1930)”, relacionado com as “discussões em torno do nacional e do popular, tão presentes no 

Brasil entre as décadas de 1920 e 1960” (BAÍA, 2011, p. 40, itálicos do autor). Este espaço de 

articulação entre intelectuais e a música popular é relatado por Napolitano e Wasserman (2000), 

que apontam que “esses personagens tinham em comum a preocupação em preservar a memória 

musical do Brasil” (NAPOLITANO; WASSERMAN, 2000, p. 174). Por sua vez, Aragão 

afirma que estes mediadores possuíam o poder de “validar a música popular urbana como 

‘música artística’” (ARAGÃO, 2013, p. 28), elevando-a a um outro patamar de interesse 

perante a sociedade como um todo. 

Para fins de aprofundamento no assunto, recomendamos a leitura das teses tanto de Baía 

(2011) quanto de Fernandes (2010), que realizam uma minuciosa busca pelas origens das 

tensões entre tradição e modernidade no universo da música popular – no caso do trabalho deste 

último, especialmente, o interesse se divide em igual medida entre o samba e o choro, uma vez 

que a trajetória de ambos os gêneros é fortemente calcada na elaboração de uma “linha 

evolutiva”, que conferiria legitimidade e autenticidade a determinados artistas em detrimento 

de outros83. Esse movimento resultaria no surgimento do que o autor chama de uma 

“inteligência da música popular”, grupo de engajados que constituiriam “uma categoria de 

intermediários, atuante em diversas conjunturas e gerações, guiados pelo ideal de defesa das 

formas musicais populares” (FERNANDES, 2010, p. 11), sabidamente mais proeminente nos 

ambientes do samba e do choro. Iniciando pela segunda metade do século XIX, o autor 

identifica as gêneses deste pensamento na percepção da existência de uma música popular 

urbana, com signos de uma suposta “brasilidade” originada do cruzamento de raças. Com o 

tempo, a ideia subjacente de uma música popular “boa”, em oposição à outra “ruim”, respaldada 

pelas ações a nível “oficial” de intelectuais como Mário de Andrade e Villa-Lobos, tomariam 

as páginas de autores como Vagalume, Orestes Barbosa e Alexandre Gonçalves Pinto 

“Animal”, (p. 12), a primeira geração de memorialistas da música popular84, que influenciaria 

a geração seguinte da qual tratamos mais especificamente aqui, formada por mediadores tais 

como Lúcio Rangel, Sérgio Cabral, Hermínio Bello de Carvalho, Jacob do Bandolim, José 

Ramos Tinhorão, Roberto Moura, entre outros, cujas influências se darão em diferentes níveis. 

 
83 Conforme veremos mais à frente, os comentários e críticas sobre o flautista Altamiro Carrilho e suas produções 

ao longo da década de 1950 também posicionam o artista a todo momento como representante da tradição, pelo 

qual costumam ser bastante elogiosos, exceto quando o flautista flerta com produções mais comerciais ou 

supostamente destituída de signos de “brasilidade”. 
84 Ver Aragão (2013, p. 23-33), no tópico “A historiografia da música popular urbana carioca: entre o 

‘colecionismo’ e a história social”. 
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Algumas das notas que se seguem nos ajudam a perceber sua proximidade e importância na 

pavimentação do caminho de defesa da tradição que levaria à gravação de discos documentais 

como o LP de Nelson Cavaquinho em 1970. 

A concepção de um LP de estúdio que mesclasse à música intervenções faladas, 

conferindo-lhe o caráter de documento histórico não era corriqueiro; dentro de nossa pesquisa, 

o exemplo encontrado que mais se aproxima do formato apresentado em Depoimento do Poeta 

(e que seja anterior a este) é o LP Encontro com Ary, do compositor Ary Barroso, que não deixa 

quaisquer dúvidas sobre o objetivo da produção já nas primeiras frases declamadas pelo 

compositor: 

 
Este long-play é um documentário. Quero deixar às futuras gerações alguma 
coisa que o tempo não destrua. Muita gente, daqui a muitos anos, quem sabe, 

irá ouvir falar no compositor popular Ary Barroso. Então, fazendo rodar este 

disco, poderá ouvir minha voz e meu piano. Não é um piano virtuoso, nem 

uma voz de ouro, é o piano simples que me ajudou a descobrir harmonias, é a 
voz metálica dos microfones e dos bate-papos. Se o meu objetivo for colimado 

então estarei perfeitamente tranquilo e compensado (itálico nosso)85. 

 

Lançado pela Copacabana, o disco trazia em sua capa a informação de que se tratava de 

“um ‘bate-papo’ musical com o maior compositor brasileiro”; o LP difere do disco de Nelson 

Cavaquinho pois se sustenta unicamente pela figura de Barroso, sem participações externas que 

venham a contracenar com o compositor. O próprio Ary, após a fala inicial, basicamente 

apresenta suas músicas e as toca ao piano – por duas vezes ele também canta acompanhando-

se, nas faixas Camisa Amarela e Nem Ela –, sem desenrolar histórias específicas de sua carreira 

ou de suas composições. O mais significativo é mesmo a consciência do artista e dos produtores 

da importância do registro da voz e da obra do compositor em um formato intimista, despido 

de grandes arranjos ou pela mediação interpretativa de cantores reconhecidos. Aquele era o 

primeiro lançamento fonográfico de Ary Barroso no formato do LP, em um período em que o 

suporte ainda começava a ser assimilado em suas possibilidades, frente à maior produção e 

popularidade dos 78 rpm. Barroso, ao apresentar a última faixa, demonstra uma clara 

consciência da perenidade do produto e da importância do registro de sua voz naquelas 

condições: 

 
meus amigos, antes de dar por terminado este meu primeiro long-play, ou 

melhor, este documentário, eu quero dizer que deixei nele tudo de mim, 
pensamento, alma e coração. Que ele sirva, pelo menos, para que todos vocês 

 
85 BARROSO, Ary. Encontro com Ary. Copacabana, CLP 3060. 1956. LP 10’. Relançado como LP de 12’ em 

1964, catálogo Copacabana CLP 11364. 
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me tenham junto de vocês, nas horas que vocês quiserem, de tristeza ou de 

alegria86. 

 

O disco documental de Ary Barroso data de 1956, quatorze anos antes do Depoimento do Poeta; 

à parte o pioneirismo da produção com Ary e ressalvadas suas diferenças em relação ao disco 

da Castelinho87, é interessante tomarmos este momento como ponto de partida para aferirmos 

aspectos da influência da tradição na legitimação da música popular, fundamentais à 

concretização de um primeiro disco de Nelson com as características de documentário. A 

década de 195088, não por acaso, é um período emblemático para essas discussões, uma vez que 

nos anos de 1954 a 1956 ocorre a publicação de um periódico que se tornaria um divisor de 

águas para a historiografia da música popular urbana: a Revista da Música Popular, “uma 

espécie de bíblia para nós”, nas palavras de Hermínio Bello de Carvalho publicadas no livro 

“Samba, jazz e outras notas”, de Lúcio Rangel (RANGEL, 2007 apud FERNANDES, 2010, p. 

137)89. De acordo com FERNANDES (p. 140), a publicação visava “incrementar o debate 

intelectual que vinha se encorpando ao longo de décadas”, e “agregava um time de 

colaboradores que pautaria as manifestações musicais presentes na indústria do disco e nas 

rádios”. Para o autor, o caminho proposto pelos mentores da revista seria na direção da 

“glamourização das selecionadas ‘autênticas’ manifestações musicais populares urbanas 

nacionais” (p. 138), glamourização que havia se consolidado principalmente a partir da atuação 

de nomes como Radamés Gnattali e Pixinguinha, na orquestração, e Ary Barroso, na 

composição, responsáveis pela formatação e elevação da música popular urbana a altos níveis 

de excelência, porém sem perda de sua “autenticidade”. Uma vez alcançado este padrão, 

justificador da importância do seu estudo, a perfeita compreensão das manifestações 

“autênticas” passaria a requerer o resgate e enaltecimento de uma ala de compositores social e 

artisticamente esquecidos, aos quais seria creditada a criação da matéria prima da música 

popular urbana em seu estado “puro”. A busca por esse resgate seria fundamental à gradual 

mudança de status de alguns nomes ao longo da década seguinte (anos 1960). 

 
86 Ibid. 
87 Especialmente se considerarmos que a carreira de Ary Barroso já possuía reverberação internacional no 

momento da gravação. Embora também compositor de música popular, Ary se situa em um ambiente bem diferente 

de Nelson, dentro do “mundo da música profissional”, como se refere Sandroni (2001b) aos compositores 

conhecedores de notação e teoria musical, ligados ao mundo do rádio e do disco. 
88 Marcos Napolitano (2002) situa o período de validação de uma tradição musical popular brasileira entre fins da 

década de 1940 e meados dos anos 1950, considerando o biênio 1954-1956 como o “ápice desta operação cultural, 

com a circulação da Revista de Música Popular” (NAPOLITANO, 2002, p. 33). 
89 RANGEL, Lúcio. Samba, jazz & outras notas. Rio de Janeiro: Agir. 2007. 
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 Enquanto este processo era gestado, ao longo da década de 1950, notamos que Nelson 

é encontrado apenas esporadicamente em notas na imprensa – ainda que composições suas 

tenham sido gravadas de tempos em tempos. As aparições pendem mais para o pitoresco do que 

para o interesse genuíno no compositor e em sua obra, como por exemplo no caso 

insistentemente publicado em uma curiosa sequência diária de réplicas e tréplicas que 

representa bem as situações complicadas pelas quais passava o compositor. Publicadas no jornal 

Última Hora, em março de 1955, tratava-se do protesto público de um suposto parceiro de 

Nelson – Amorim Roxo – que se dizia coautor do samba Caridade, então recentemente gravado 

pelo cantor Blecaute na Copacabana90. Entre a alegação de que fora retirado da parceria (na 

qual entrara outra pessoa, Ermínio Vale, que teria pago uma vultosa quantia ao cantor para que 

gravasse a música com seu nome), restaram para Nelson acusações de todas as partes 

estampadas nos jornais, entre as quais a de que era um “trapalhão” e de que provavelmente teria 

feito os acordos com os parceiros em meio a uma de suas muitas bebedeiras, motivo pelo qual 

era constantemente preterido por cantores que preferiam não se envolver com o compositor e 

seus inúmeros parceiros de ocasião91. Apesar disso, logo em seguida vemos que as 

características que associariam o compositor ao idealizado conceito de autenticidade começam 

a transparecer, fazendo com que ares de virtude comecem a revestir os comentários em torno 

do compositor, em detrimento do tratamento depreciativo. E é o fato de pertencer a um 

“segundo escalão” dentre os compositores populares que o faz ser citado em matéria assinada 

por Lúcio Rangel (que acabava de interromper a publicação da Revista da Música Popular 

naquele ano) no periódico “O Semanário”, de título “Sambistas ‘Segunda Linha’”. Segundo 

Rangel, a categoria alternativa seria definida da seguinte forma: 

 
Assim como há sambistas célebres – Sinhô, Caninha, Noel, Ari Barroso, 

Ismael, etc. – podemos falar de uma outra classe deles que seria a chamada 
“segunda linha” do samba. São aqueles que sempre viveram em seus bairros 

e seus morros, nos meios restritos de suas “rodas de samba”, desprezando a 

publicidade, as gravações e o contacto com os chamados cantores da moda. 
Fazem sua música e seus versos sem nenhum intuito de lucro comercial, sem 

nenhuma outra preocupação subalterna. É uma espécie rara, cada vez menos 

numerosa e que tende a desaparecer. Interessante é que o sambista “segunda 

linha” é o mais respeitado, mesmo pelos sambistas famosos92. 

 

 
90 Blecaute era o pseudônimo do cantor Otávio Henrique de Oliveira e a referida gravação foi realizada na 

Copacabana, lado A do disco nº 5319, lançado em 1954. 
91 BLACK-OUT acusado de levar dinheiro para gravar sambas. Última Hora, ano 4, n. 1135, p. 2, 03 Mar 1955. 

Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/386030/23174. Acesso em: 16 Maio 2020. A sequência de 

reportagens a respeito do assunto se estende diariamente até 07 Mar 1955. 
92 RANGEL Lúcio. Sambistas “segunda linha”. O Semanário, ano 1, n. 7, p. 8, 17 a 24 Maio 1956. Disponível 

em: http://memoria.bn.br/docreader/149322/80. Acesso em: 08 Nov. 2020.  

http://memoria.bn.br/docreader/386030/23174
http://memoria.bn.br/docreader/149322/80


73 
 

Depois de relacionar o sambista “segunda linha” a diversos nomes, entre os quais Cartola, Paulo 

da Portela e Zé da Zilda, Nelson é citado no arremate da matéria: “Sambista de ‘segunda linha’ 

é o fabuloso Nelson Cavaquinho, grande admiração do Vinícius de Moraes. Mas há outros, 

muitos outros, que desprezam a glória e vivem apenas do samba e para o samba”. 

 O texto de Lúcio Rangel no jornal é interessantíssimo pois ilustra parte de um 

pensamento mais amplo, cujos ecos são constatados na quase totalidade das referências da 

época à Nelson Cavaquinho e a outros sambistas de morro, vistos como personagens folclóricos 

– ermitões donos de um talento natural irrefutável, que supostamente não teriam (ou, 

idealizadamente, não deveriam ter) nenhum interesse em enriquecer com suas composições; 

desassociava-se assim o criador e seu produto: os sambas (o produto), já gozando da inclusão 

na categoria de símbolo nacional construída durante as duas décadas anteriores, poderiam ser 

reconhecidos e aceitos pelos setores dominantes da sociedade, enquanto os criadores 

permaneceriam ao largo do ostracismo e/ou da marginalidade, via de regra. Este pensamento 

ecoa, por exemplo, nos textos de apresentação de Depoimento do Poeta (quando se fala em 

Nelson como um personagem “de uma pureza selvagem”) condicionando o compositor a um 

papel absolutamente passivo na cadeia produtiva musical de seu tempo. A ausência de conflitos 

que podemos identificar na análise das relações entre as camadas de sambistas supostamente 

de “primeira” e de “segunda linha” e, principalmente, de ambos em relação à sua inserção na 

sociedade como um todo é objeto de discussão em Menezes Bastos (2014), que afirma: 

 
essa busca de abrandamento das tensões é consistente com a gênese de um dos 

valores mais fundamentais da música popular brasileira: a luta pela 

compatibilização entre o tido como cultivado e o pretensamente autêntico, o 
primeiro revelado através de um alto grau de competência no uso do código 

da música erudita ocidental na música popular, o segundo personificado pela 

procura da manutenção de modelos arquetípicos do samba (MENEZES 
BASTOS, 2014, p. 13). 

 

Embora produto originário de camadas subalternas, o samba acabaria sendo tolerado (em parte) 

pelos setores dominantes, e o processo de aceitação passaria pelo que Samuel Araújo chama de 

“efeito Carmen Miranda” (ARAÚJO, 1992, p. 88 apud MENEZES BASTOS, 2014, p. 12)93, 

definido por Menezes Bastos como “sua fetichização internacional como mercadoria brasileira, 

da mesma maneira que o café, e, mais tarde, o futebol.” (MENEZES BASTOS, 2014, p. 12). O 

autor lembra que “a ascensão do samba carioca [...] foi possível apenas por causa da ligação 

feita entre o samba, a indústria fonográfica e o carnaval, e por causa do envolvimento de artistas 

 
93 ARAÚJO, Samuel. Acoustic labor in the timing of everyday life: a critical contribution to the history of samba 

in Rio de Janeiro. Tese de doutorado, University of Illinois at Urbana-Champaign, 1992. 
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de classe média”. Feita a constatação da problemática inerente ao assunto, não nos parece ser 

adequado manter a noção que reduz os sambistas menos desenvoltos na complexa cadeia 

produtiva da música popular à posição de “conformados” ou “satisfeitos” com o confinamento 

a seus nichos de origem, onde dificilmente seriam notados, uma vez que essa noção tenha sido 

gradualmente construída de acordo com os mais variados interesses, em uma gangorra de 

movimentos de legitimação-deslegitimação que vão muito além do deliberado “desprezo da 

glória” por determinada ala de sambistas, conforme escreveu Rangel. 

  Uma outra publicação de 1956 oferece mais elementos ao entendimento deste 

complexo cenário, ao destacar o sucesso repentino do compositor Zé Keti e seu samba A Voz 

do Morro94. O texto, parte da matéria “O Carnaval nasce no morro”, publicado pela revista 

Manchete às vésperas do carnaval daquele ano, apresenta um compositor que “há muito tempo 

forma com Nelson Cavaquinho, Joacyr Santana, Alvaiade, Ary Macedo (autor de Madalena95) 

e outros, o primeiro time dos verdadeiros sambistas” (itálico nosso)96. A matéria destaca que 

Zé Keti há dez anos “tenta atravessar a floresta que separa o compositor do morro, das fábricas 

de discos e estações de Rádio”, e que agora, quando ouve A Voz do Morro – um de seus 300 

sambas – ser cantado por todo o Brasil, “aguarda serenamente a justiça das máquinas 

tabuladoras das sociedades de gravação e dos direitos autorais”. Diferentemente do texto de 

Rangel, os sambistas “verdadeiros” (incluindo-se Nelson Cavaquinho) são aqui todos 

enaltecidos como de primeira linha (primeiro time), o que em grande parte se deve à insistência 

de um deles, recompensado em obter os benefícios da fama por emplacar uma dentre centenas 

de produções, a despeito de toda a dificuldade enfrentada no caminho até o sucesso, ao passar 

pelas mais diversas profissões: pedreiro, engraxate, gráfico, sapateiro e garçom. É verdade que 

neste período, Zé Keti obteve um destaque importante no cinema, com os filmes de Nelson 

Pereira dos Santos, Rio 40 graus (1955) – para o qual o samba A Voz do Morro foi composto – 

e Rio Zona Norte (1957), o que alavancou a projeção do compositor. Entretanto, é curioso 

destacar que na década de 1950, em detrimento da aparente formação da consciência sobre a 

necessidade de preservação da obra de sambistas de “primeira” ou de “segunda” linhas, as 

 
94 O sucesso de “A Voz do Morro” pode ser aferido na quantidade de gravações que recebeu quase 

simultaneamente, a partir de seu lançamento em novembro de 1955 nas gravações de Jorge Veiga e dos Vocalistas 

Tropicais, ambas na Continental. No ano seguinte, muita gente o regravaria, como Carlos Ramirez, Zilá Fonseca, 

Hélio Chaves, Luciano Perrone e sua Orquestra, Francisco Egídio, Trio Itapoã e Cláudia Moreno.  
95 O samba Madalena aqui citado é de autoria de Ari Macedo e Airton Amorim e foi gravado por Linda Batista em 

1950 na Victor (disco 80-0713), com acompanhamento de regional. 
96 O CARNAVAL nasce no morro. Revista Manchete, n. 197, p. 28-33, 28 Jan. 1956. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/docreader/004120/13110. Acesso em: 09 Nov. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/004120/13110
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iniciativas não se voltaram, em nenhum momento, à abertura à gravação da obra destes 

compositores, como viria a ocorrer a partir do final da década de 196097. 

Contudo, o que se nota pouco mais tarde é que naquele período, uma música com um 

pouco mais de repercussão não seria suficiente para uma mudança de paradigma na carreira de 

um compositor de samba. Em 1959, reportagem escrita pelo compositor e jornalista Ronaldo 

Bôscoli – ligado ao recém-criado movimento bossa-novista – mostra um cenário não muito 

diferente para um grupo de sambistas “de morro”, entre os quais Nelson Cavaquinho, Buci 

Moreira, Arnô Canegal e também Zé Keti (ao longo da conversa são citados também Cartola, 

Alvaiade, Bide, Raul Marques e Ismael Silva, entre outros). Com o título “Orfeus do morro na 

batalha do samba”98, o texto tem por enfoque a resignação destes compositores em permanecer 

à margem do mercado musical de seu tempo mediante as exigências financeiras cada vez 

maiores para se emplacar uma música no carnaval ou em uma gravadora – isso, não obstante a 

vasta obra de cada um destes: “mais de quinhentas [músicas]”, segundo Arnô Canegal, e “não 

contando as que eu vendi, mais de seiscentas”, segundo Nelson Cavaquinho. A despeito do 

reforço que o texto dá ao estereótipo do sambista, ligando-os necessariamente ao desregramento 

associado à bebida e às mulheres e indicando estes fatores implicitamente como responsáveis 

pela ineficácia no alcance do sucesso99, percebe-se que o quarteto entrevistado em nenhum 

momento demonstra estar alienado em relação ao cenário artístico-comercial de seu tempo, 

tampouco de que tenham se auto imposto a reclusão em seus respectivos bairros e comunidades 

com o intuito de preservar a “autenticidade” de suas obras ou devido à suposta falta de interesse 

pessoal em gravá-las, lançá-las comercialmente e receber por isso. Paradoxalmente, manter 

estes compositores à margem do mercado musical de seu tempo consistiu em um dos 

sustentáculos do pensamento dos defensores da autenticidade da música popular urbana, uma 

vez que assim era possível que determinados nomes pudessem manter a “pureza” de suas obras, 

sem sua deturpação pelo mercado. 

 

 
97 Embora a conjectura possa nos exigir um aprofundamento desta análise em outros espaços, o destaque dado no 

início deste trabalho à questão do Long-play nos permite também levantar a hipótese de que os suportes 

fonográficos existentes possam ter inibido a concretização em disco de experiências documentais, uma vez que 
em meados da década de 1950 o Long-play começava a se consolidar no Brasil e a promoção da obra de um 

compositor “por inteiro” (e tampouco como o próprio intérprete vocal da obra) não se realizaria adequadamente 

dentro da fragmentação de espaço dos velhos 78 rpm, cujas próprias restrições desfavoreciam as experimentações. 
98 BÔSCOLI, Ronaldo. Orfeus do morro na batalha do samba. Revista Manchete, n. 399, p. 28-31. 12 Dez. 1959. 

Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/004120/31237. Acesso em: 09 Nov. 2020. 
99 Além da tendência à acentuação destes estereótipos, a matéria também dá mostras de evidente preconceito de 

classe e de raça, ao publicar uma foto do sambista Ataulfo Alves (que nem é citado no texto), acompanhada da 

lacônica legenda: “Ataulfo Alves é exceção. Ficou rico com toda honestidade. Tem Cadillac” (Cf. referência 

anterior). 

http://memoria.bn.br/docreader/004120/31237
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Figura 3 - Matéria da Revista Manchete em 1959 

 

 

Fonte: Revista Manchete (Cf. nota de rodapé n. 98) 

 

Aos poucos, a situação para alguns destes nomes começaria a mudar, na medida em que 

a defesa da autenticidade se sedimenta e se concretiza em diversas iniciativas na década de 

1960. Vejamos que bem antes da estreia de Nelson em disco já se fazia presente a percepção da 

necessidade de se fomentar a criação de acervos documentais, uma vez que alguns compositores 

populares eram remanescentes de uma tradição que, se não estava totalmente perdida, estava 

em vias de – conforme demonstra José Ramos Tinhorão no Jornal do Brasil em 1961, ao alertar 

para a necessidade de se colher depoimentos, o mais rapidamente possível, de determinados 

personagens: 

 
o recolhimento de depoimentos pessoais, indispensável ao esclarecimento não 
apenas de uma série de pontos obscuros da história da música popular urbana 

do Rio de Janeiro, mas da sua explicação como fenômeno sociocultural, será 

praticamente impossível nos próximos anos: todos os informantes são pessoas 
de mais de 60 anos, o que faz temer, quando não pelo desaparecimento 

imediato de todos, ao menos pela clareza da memória da maioria100. 

 

Embora fosse completar 60 anos somente no ano de gravação do Depoimento do Poeta, 

(conforme acreditava-se na época), fica claro que um compositor como Nelson Cavaquinho 

seria naturalmente inscrito dentre o que se devesse considerar “interessante” para a articulação 

do resgate oficial desta autenticidade, dada a qualidade musical de sua obra e o seu 

 
100 TINHORÃO, José Ramos. Jornal do Brasil, ano 71, n. 97, Caderno B, p. 5. 27 Abr.1961. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/docreader/030015_08/17557. Acesso em: 20 Abr. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/030015_08/17557
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distanciamento do mercado musical, elemento considerado irremediavelmente nocivo pelos 

entusiastas da música “autenticamente” brasileira. 

Ao longo da politicamente conturbada década de 1960, se somariam aos esforços 

fundamentais da camada de mediadores culturais formada por jornalistas, intelectuais, músicos 

e entusiastas, diversas iniciativas em prol do resgate do samba carioca como legitimo 

representante da autenticidade da música popular urbana (conforme visto no 1.5, tais como o 

Zicartola, espetáculos Opinião e Rosa de Ouro, criação do Museu da Imagem e do Som-RJ, 

interesse da classe universitária da Zona Sul, etc.), tudo isso em meio a um cenário no qual o 

caminho estético delineado a partir da bossa nova do final da década anterior e, a cada vez 

maior influência da indústria fonográfica internacional, poderia induzir à percepção de que não 

haveria mais espaço a certos tipos de ritmos e estilos, tomados como ultrapassados. 

Em meio a esse contexto de efervescência, em que persiste a medição de forças entre 

tradição e modernidade, a música de Nelson Cavaquinho se torna um dos emblemas 

indiscutíveis da defesa dos primeiros. Encontramos seu nome utilizado em distintos momentos, 

sempre como referência de um autêntico sambista: em extensa reportagem, intitulada “Dó-ré-

mi da Canção Brasileira”101 e assinada por Roberto Muggiatti e Muniz Sodré, é traçado um 

panorama onde se dividem em categorias as diversas tendências da música brasileira em 

1967102. Nelson Cavaquinho está muito bem alocado entre os sambistas de morro, junto a outros 

veteranos como Cartola e Nelson Sargento e alguns “novos”, como Paulinho da Viola e Elton 

Medeiros, todos pertencentes a uma categoria associada à “malícia e malandragem boêmia”, 

que se refere à sua origem semimarginal “ora para exaltá-la em estado idílico, ora para criticá-

la como causa de infelicidade”, sempre à base “de muita percussão e um violão com batida 

galopante, prestigiando as baixarias”. Em que pese mais uma vez o reforço de estereótipos que 

não garantem por si próprios a aplicabilidade aos nomes e gêneros citados, a matéria apresenta 

uma grande capacidade de síntese das características de cada tendência da música brasileira na 

época, para o bem e para o mal. 

O compositor também era utilizado como parâmetro de tradicionalismo por figuras 

como Vinícius de Moraes e Roberto Carlos, identificados com a ala moderna. Em uma carta-

resposta publicada em 1959, endereçada por Vinícius de Moraes a Lúcio Rangel, após o 

recebimento, em artigo anterior, de duras críticas por parte deste último (direcionadas não só a 

 
101 MUGGIATTI, Roberto; SODRÉ, Muniz. Dó-ré-mi da canção brasileira. Revista Manchete, n. 802, p. 112-

119, 02 Set. 1967. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/004120/80006. Acesso em: 29 Fev. 2020. 
102 Os autores dividem compositores e intérpretes em “bossa-novistas”, “sambistas de morro”, “afro-brasileiros”, 

“os iê-iê-iê”, “jazzistas”, entre outras categorias curiosas, como “os sensuais”, “os rebeldes” ou “os 

melodramáticos”. 

http://memoria.bn.br/docreader/004120/80006
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Vinícius, mas também a Tom Jobim), o poeta defende o espaço de sua obra afirmando que “não 

me acho, evidentemente, com o direito de, nem teria bossa para, competir com Nelson 

Cavaquinho, esse genial sambista de morro”103. Já Roberto Carlos, ao relatar em 1967 uma 

grande mágoa com “o pessoal da música brasileira” por ser tratado taxativamente como um 

“cantor de iê-iê-iê”, afirma que “isso não é verdade. Já cantei em meus programas músicas de 

Ataulfo, de Nelson Cavaquinho”104. Em ambos os casos o nome do compositor de samba 

aparece como um referencial inaudito de autenticidade e tradição. 

Assim como Nelson Cavaquinho, outros compositores/intérpretes também preencheram 

rapidamente os pré-requisitos da autenticidade, sendo associados ao samba de matriz 

tradicional e ocupando os espaços que se abriram a este nicho, ainda que tardiamente. Além da 

mudança de tratamento gradativamente verificada pelos periódicos, o reflexo mais claro desta 

mudança, aonde pretendêramos chegar, diz respeito à possibilidade de gravação e registro das 

respectivas obras, não apenas pela interpretação alheia, porém principalmente na perenização 

das próprias vozes destes sambistas. Assim, na segunda metade da década de 1960 passam a 

surgir LPs solo de nomes como Clementina de Jesus (LP Clementina de Jesus, Odeon, MPFB 

3463, 1966), Zé Keti (LP Sucessos de Zé Keti, Mocambo, LP40348, 1967), o LP de Nelson 

Cavaquinho de 1970, e, um pouco mais tarde, os primeiros discos de Cartola (LPs Cartola I e 

II, Discos Marcus Pereira, respectivamente MPL 9302, 1974 e MPL 9325, 1976)105. Destes, o 

disco de Nelson Cavaquinho é o que apresenta o mais acentuado caráter documental, 

aproximando-se do exemplo de Ary Barroso em 1956 que comentamos no início deste tópico 

e revelando o explícito objetivo de manter o artista o mais próximo possível de sua 

“autenticidade”, aquela conquistada pela representação de um bate-papo de botequim, junto a 

amigos e entusiastas que, além de figuras relevantes da cultura brasileira, eram também 

legítimos mediadores culturais do samba106. 

 
103 MORAIS, Vinícius de. Caderno de viagem – resposta a Lúcio Rangel. Revista Manchete, n. 363, p. 38-39. 04 

Abr. 1959. Disponível em: http://memoria.bn.br/DocReader/004120/27663. Acesso em: 01 Mar. 2020. 
104 AUTOCRÍTICA de Roberto Carlos. Revista Manchete, n. 804, p. 54-57. 16 Set. 1967. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/docreader/004120/80268. Acesso em: 17 Maio 2020. 
105 O LP inaugural de Cartola já fazia parte do catálogo da nova gravadora Marcus Pereira – um símbolo da 

consolidação da busca pela preservação da memória cultural, surgida com o intuito de mapear e documentar a 
criação musical brasileira. A Marcus Pereira, inclusive, gravaria no ano seguinte pela primeira vez outro nome 

fundamental da história da música brasileira, o compositor Donga (Ernesto dos Santos), no LP A Música de Donga, 

Marcus Pereira MPL 9333, 1975. Outra das iniciativas de preservação notadas neste período é o caráter documental 

apresentado pelo programa Ensaio, idealizado por Fernando Faro e iniciado em 1969 na TV Tupi, migrando depois 

para a TV Cultura com o nome MPB Especial, antes de voltar ao nome original. 
106 Em 1973, apenas três anos após o lançamento de Depoimento do Poeta (e, portanto, também anterior ao 

relançamento que faria este disco ser efetivamente conhecido), Nelson lançou um outro LP (Nelson Cavaquinho, 

Odeon, SMOFB 3809, 1973) em que é incluída sua voz falada, mas não em diálogos. O compositor anuncia o 

parceiro Guilherme de Brito antes de ambos cantarem um poutpourri formado pelos sambas A Flor e o Espinho, 

 

http://memoria.bn.br/DocReader/004120/27663
http://memoria.bn.br/docreader/004120/80268
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O caminho percorrido até aqui contribuiu à transformação de Nelson Cavaquinho de 

personagem periférico à figura canônica do samba tradicional, e acreditamos que foi possível 

um vislumbre da posição que o compositor ocupou neste processo em que são envolvidas 

muitas variáveis. Evidentemente, a isto está diretamente condicionado o fato de a música do 

sambista refletir indubitavelmente a estética associada ao autêntico e tradicional, algo que 

poderá ser desenvolvido no capítulo 3, mediante o material com o qual nos depararmos na 

análise específica do conteúdo do LP Depoimento do Poeta. 

 

 

1.7 Altamiro Carrilho 

 

O instrumentista e compositor Altamiro Carrilho (1924-2012), nascido em Santo 

Antônio de Pádua, interior do Rio de Janeiro, possui uma trajetória inegavelmente associada ao 

choro, gênero em que mais se destacou, legando um grande número de gravações emblemáticas 

que influenciam continuamente gerações de flautistas e o convertem em um sinônimo da flauta 

transversal no choro. A figura do instrumentista virtuose é também responsável por ofuscar 

uma profícua atividade em outras áreas musicais, tendo transitado pelos mais diversos gêneros 

e demonstrado uma oportuna sintonia com o mercado musical de seu tempo. Assim como no 

caso de Nelson Cavaquinho, neste trabalho nos interessamos especialmente pela pesquisa e 

análise da trajetória artística de Carrilho anterior à 1970, data de gravação de Depoimento do 

Poeta, o que coincide com um período extremamente significativo à compreensão da amplitude 

e das multiplicidades abrangidas pela carreira do instrumentista.  

Os primeiros passos da carreira do músico começam a ser dados ao longo da década de 

1940, porém sua real envergadura é delineada nos anos 1950, os quais poderíamos considerar 

como o período de auge de sua atividade, revertida rapidamente em popularidade. Somente 

entre 1948, ano da primeira gravação comercial de uma música sua, até 1970, localizamos 109 

composições gravadas, dentre uma imensa variedade de gêneros. O lançamento constante de 

discos, somado a atuação como líder de conjuntos e diretor musical da gravadora Copacabana 

também contribuíram para a sólida reputação conquistada pelo músico, que o manteve como 

 
Se eu Sorrir, Quando eu me Chamar Saudade e Pranto do Poeta, além de comentários em Rugas sobre o ano de 

gravação e o apreço de Tom Jobim e Vinícius de Moraes por esse samba em específico. Quatro anos depois, outro 

disco com características documentais – LP Quatro Grandes do Samba, RCA Victor 103.0210, 1977 – dividido 

com Candeia, Guilherme de Brito e Elton Medeiros (todos fazem comentários, conversando entre si ao longo do 

disco). Ao que parece o exemplo de Depoimento do Poeta foi prolífico na contribuição à concepção destas 

produções seguintes. 
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um dos instrumentistas mais populares e reconhecidos do Brasil ao longo de toda a sua carreira. 

A pesquisa que se segue sobre a trajetória do artista prioriza o enfoque da década de 1950, por 

identificarmos este período como o mais significativo para o artista e para o aclaramento da 

multiplicidade de atividades que acaba ofuscada pela visão recente sobre o artista. 

 

 1.7.1 Início da trajetória e década de 1940 

  

 Oriundo de uma família de músicos107, Altamiro Carrilho começou muito cedo a tocar 

tarol na banda de música Lyra de Orion em sua cidade natal, fundada por seu avô Carlos Manso 

de Aquino e formada basicamente por seus parentes. Pouco depois o menino começou a tocar 

uma flauta de bambu, logo passando para outra de ébano. Mais tarde, a família se mudaria do 

interior para o bairro de Bonsucesso no Rio de Janeiro108, e posteriormente para Niterói, período 

em que Altamiro, além de estudar música a noite, também começou a trabalhar em uma 

farmácia no centro do Rio e a se apresentar como calouro na rádio, tendo obtido destaque no 

programa “Calouros em Desfile”, do exigente compositor Ary Barroso. 

 Em 1945 realiza sua primeira gravação, o samba Estúdio Azul com o cantor Moreira da 

Silva109. Durante a segunda metade da década de 1940, Carrilho gradualmente ganha projeção 

dentro do cenário musical, atuando no conjunto de Ademar Nunes na Rádio Sociedade 

Fluminense, no conjunto de César Moreno nas rádios Tamoio e Tupi e no conjunto de Rogério 

Guimarães, entre os anos de 1946 e 1948. Seu nome passa a aparecer nos jornais a partir de fins 

de 1947 e especialmente em 1948, na programação da Rádio Tupi “em solos de flauta com o 

 
107 Dentre os membros da família de Altamiro, destacamos seu irmão Álvaro (1930-2017), também flautista, 

chorão de extremo bom gosto no repertório e nas interpretações. Álvaro é pai de Mauricio Carrilho, fundador da 

Escola Portátil de Música do Rio de Janeiro e um dos mais importantes nomes do choro na atualidade. Embora 

Álvaro não tenha seguido o caminho profissional da música, registrou seu nome como compositor e intérprete de 

belos choros, sambas e valsas no álbum Álvaro Carrilho (2001), histórico também por ser o primeiro lançamento 

da gravadora Acari Records, especializada em choro. É de sua autoria também o samba O Mérito do Perdão, 

gravado por Roberto Silva no LP Descendo o Morro v. 4 (1961). 
108 Em algumas entrevistas, Altamiro cita que essa mudança para o Rio de Janeiro foi aos treze anos; no entanto 

seu irmão Álvaro, em entrevista a Daniella Thompson fala no ano de 1943 (quando Altamiro já tinha dezenove 
anos). Incertezas também ocorrem com a data de sua célebre primeira gravação com Moreira da Silva, referida às 

vezes também como realizada “aos 13 anos” (o que corresponderia à 1937), ou no ano de 1943 (quando não se 

encontra uma gravação do cantor com participação de flautista). O mais certo é que esta primeira gravação foi 

mesmo o samba Estúdio Azul, em 1945. 
109 Estúdio Azul, samba de César Cruz e Moreira da Silva, interpretado por Moreira da Silva e Regional, gravado 

como lado B do disco Odeon 12620, com lançamento em setembro de 1945. O lado A é ocupado pelo samba 

Cremilda, acompanhado por outro conjunto (“Os Cancioneiros do Ar”) e bastante antagônico ao estilo de Estúdio 

Azul, o que leva a crer que o lado B deste disco, como era usual, foi tratado como um tapa-buraco, excelente 

oportunidade à estreia de um instrumentista novato. Fonte: site Discografia Brasileira do Instituto Moreira Salles. 
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Regional de Rogério (Guimarães)”110, e, logo em seguida também com seu próprio regional, na 

Rádio Guanabara no programa Club do Samba – “que vem abrindo aos compositores novos do 

Brasil as mais amplas perspectivas”111. Este programa ampliaria o seu formato e passaria de 

acanhadas divulgações nos jornais, em fins de 1948, para uma ampla publicidade ao longo do 

ano seguinte112, sendo chamado mesmo de “show monstro” e contando com as participações de 

um amplo cast de cantores, destacando-se Orlando Silva, Elizeth Cardoso e Augusto Calheiros, 

além de humoristas, “destacados elementos do rádio teatro”, a Orquestra de “Napoleão Tavares 

e seus Soldados Musicais” e o Regional de Altamiro Carrilho, sendo veiculado aos domingos 

sob o patrocínio do Café Globo.  

 

Figura 4 - Anúncio de programa na Rádio Guanabara em 1949 

 

 

Fonte: Diário da Noite (Cf. nota de rodapé n. 112). 

 

Na publicidade acima nota-se também o destaque dado ao jovem acordeonista João 

Donato em início de carreira, integrante do regional de Altamiro, formado por César Faria e 

Arthur Duarte aos violões, Duílio ao cavaquinho e Alberto no pandeiro. Esta base seria 

responsável por acompanhar o flautista em suas primeiras gravações como solista de choro: 

 
110 RÁDIO Tupi – programa para sexta-feira 20 de fevereiro [...]. Diário da Noite, Rio de Janeiro, ano 20, n. 4528, 

p. 5, 20 Fev. 1948. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/221961_02/42931. Acesso em: 05 Ago. 2020. 
111 VÁRIAS notícias – Continua marcando grande êxito [...]. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, ano 122, n. 

52, p. 8, 01 Dez. 1948. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/364568_13/43200. Acesso em: 05 Ago. 

2020. 
112 PELA onda da Rádio Guanabara [...]. Diário da Noite, Rio de Janeiro, ano 21, n. 4935, p. 2, 21 Abr. 1949. 

Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/221961_02/50682. Acesso em: 05 Ago. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/221961_02/42931
http://memoria.bn.br/docreader/364568_13/43200
http://memoria.bn.br/docreader/221961_02/50682


82 
 

Flauteando na Chacrinha e Travessuras do Sérgio, dois choros de sua autoria, gravados em 

data incerta em fins de 1948 e lançados em janeiro de 1949 no disco Star 118. No mesmo ano 

consta a gravação de um inventivo arranjo para o tango brasileiro Brejeiro, de Ernesto Nazareth, 

onde também se destaca a sanfona de Donato. No entanto, antes mesmo de estrear em disco 

como solista instrumental, o ano de 1948 já marcara a carreira de Carrilho pelo lançamento de 

outras duas composições não instrumentais, uma deles o samba Maria Teresa, gravado por 

Roberto Silva na Star (disco nº 56) acompanhado pelo conjunto do clarinetista Abel Ferreira; a 

outra, o choro sambado Vou Me Acabar, com a rainha do chorinho Ademilde Fonseca na 

Continental (disco nº 15891), sendo acompanhada pelo conjunto de outro grande clarinetista, 

K-Ximbinho, fonograma lançado em maio de 1948. Em ambas as gravações Altamiro participa, 

e, embora Maria Teresa tenha ganhado maior repercussão no cancioneiro popular brasileiro, a 

atuação do flautista se destaca em Vou Me Acabar, onde seu solo se mostra bastante conectado 

ao estilo sambado de Benedito Lacerda, utilizando saltos de oitava e uso de frulato. 

As provas de que neste momento sua carreira começava a deslanchar são encontradas 

nas críticas positivas publicadas na Revista do Rádio nos dois anos: em outubro de 1948, uma 

nota assinada por M. Gonçalves destacava pessoas bem sucedidas naturais do estado do Rio de 

Janeiro, entre os quais incluía a dinastia de grandes flautistas nascidos ali e citava os exemplos 

dos flautistas Pattápio Silva e Benedito Lacerda para concluir que Altamiro “trilha 

vertiginosamente o mesmo caminho”, avaliando que o “jovem já figura no ‘broadcasting’ 

carioca como um valor novo, admirado por todos”113. Em agosto de 1949, Altamiro ainda é 

considerado pela Revista uma das “caras novas de grande valor” do meio do rádio e do disco, 

afirmando que “o autor de ‘Maria Teresa’ tem dado provas sobejas do seu valor, sendo por isso, 

convidado a fazer diversas gravações”, citando alguns dos choros registrados pelo flautista ao 

longo daquele ano114. Entre estas gravações realizadas entre 1949 e 1950, à parte as já citadas, 

destacamos os choros autorais Quem é Bom Já Nasce Feito, Atraente, Sentimental, Trabalhoso, 

Urubu-Rei e Zig-Zag, além da participação com o Conjunto de Abel Ferreira de mais um 

sucesso na voz de Roberto Silva, o samba canção Normélia, de Raimundo Olavo e Norberto 

Martins. 

 

 
113 OPINIÃO do fan- [ilegível]. Revista do Rádio, ano 1, n. 8, p. 35, Out. 1948. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/docreader/144428/344. Acesso em: 25 Fev. 2020. 
114 FLAUTISTA Altamiro Carrilho. Revista do Rádio, ano 2, n. 18, p. 5, Ago. 1949. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/docreader/144428/754. Acesso em: 25 Fev. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/144428/344
http://memoria.bn.br/docreader/144428/754
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 1.7.2 Década de 1950 – multiplicidade de atuações 

 

Após a década anterior moldar os passos fundamentais para a concretização de uma 

carreira relevante como instrumentista, em meio à efervescência cultural impulsionada pelos 

meios do rádio/disco da então capital federal, Altamiro se tornaria, a partir dos anos 1950, não 

só um flautista reconhecido e requisitado, mas também um artista múltiplo que transitou por 

diversas funções do mercado musical, condição responsável por lhe garantir uma fama que 

atravessaria as gerações vindouras. A fama conquistada neste período ajudou-o a minimizar 

(embora não sem perdas) as mudanças de paradigmas do mercado musical que pouco mais tarde 

se mostrariam pouco favoráveis ao choro e aos artistas que permaneceram identificados ao 

“tradicional”, interesse antagônico à busca pela modernização da cultura e da sociedade 

brasileira, presenciada a partir de determinado momento da história brasileira115. 

Ao longo das próximas páginas, veremos que a investigação da trajetória artística de 

Altamiro Carrilho durante a década de 1950 é evidenciada pela presença constante de seu nome 

nos jornais e nas “revistas de rádio” e revela, em geral, uma repercussão predominantemente 

positiva para cada disco lançado e para quase todas as atividades a que se dedicou, com raras 

exceções. Não temos como intuito avaliar criticamente esta trajetória, na medida em que 

também é percebido que o artista soube se promover e circular entre meios restritos e influentes,  

muito por conta de sua proeminência como produtor da gravadora Copacabana, o que 

certamente colaborou para a constante evidenciação de seu nome, algo que não representa uma 

regra, mas sim uma exceção em relação a seus contemporâneos. Some-se a isto o fato de que a 

década de 50 é um período ainda não convenientemente abordado pela historiografia da música 

popular; segundo Marcos Napolitano, “os anos 1950 acabaram ficando no limbo da história 

como uma espécie de ‘idade das trevas musicais’” (NAPOLITANO, 2010, p. 59), muito devido 

ao aspecto popularesco de parte da produção da música popular, algo rechaçado pela ideia de 

 
115 Em relação ao discutido no tópico anterior sobre samba e tradição, é interessante notar que a ascensão do 

movimento de resgate do samba tradicional na década de 1960 ocorre de forma inversamente proporcional ao 

declínio que artistas ligados ao choro experimentariam. A questão é complexa e nos faz lembrar, que, na verdade, 

o choro tampouco viveu seu auge nas três décadas anteriores, sendo relegado a um plano inferior de importância 

muito antes, paradoxalmente desde a “época de ouro” do rádio (ver o artigo de José Ramos Tinhorão: “Como as 
revistas, o disco e o rádio mataram o choro” cf. TINHORÃO, 2012, p. 133-136; ver também o capítulo “4ª 

Geração” da periodização do choro proposta por VASCONCELOS, 1984, p. 28-33). Entretanto, além da questão 

de sua ligação com o choro, que sequer seria o cerne da questão, Altamiro era também muito atuante em outros 

ambientes do mercado musical que sofreriam profundas modificações, caso das gravadoras e do rádio – as 

primeiras sofreriam alterações em suas estruturas de funcionamento e o segundo perderia espaço rapidamente para 

a televisão. A defesa dos artistas ligados à tradição, permaneceria, sim, por meio dos mesmos mediadores, 

cronistas, memorialistas, etc., relacionados anteriormente para o caso do samba – porém o repúdio às influências 

nefastas das mídias e do mercado eram uma das características desta ala. Não por acaso, após o período de baixa, 

Altamiro permaneceria como um artista identificado com o choro tradicional, mas não mais capaz de reconquistar 

o espaço midiático que possuiu anteriormente, que já não existia mais.  
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linha evolutiva da música brasileira que passou a identificar com mais frequência a presença na 

música de signos identificados a um “bom” ou a um “mau” gosto (MACHADO, 2016, p. 17), 

em um período fixado na memória “como os ‘anos dourados’ do glamour e do romantismo” 

(NAPOLITANO, 2010, p. 59). A idolatria exagerada por certos artistas e o caráter apelativo 

das revistas de rádio também devem ser colocados neste contexto, ainda que a análise destas 

interrelações fujam ao escopo deste trabalho, que precisaria assumir uma investigação de cunho 

biográfico paramentada por diversas fontes, para além da predominância dos periódicos e das 

revistas do rádio de que nos utilizamos aqui. Adotamos certa cautela para a análise baseada na 

informação proveniente destas últimas, nas quais os textos podem assumir ares deveras 

sensacionalistas, uma vez que sabidamente: 

 
baseava-se em elevar os artistas ao porte de ídolos [...] assim a publicação se 

promovia e havia o aumento da repercussão na vida dos envolvidos, 
caracterizando o fenômeno do Espetáculo, que se apoiava na comercialização 

e no consumo, fato este que se adequava às propostas da Indústria Cultural 

nascente (ADAMI; DIAS; 2019, p. 277). 

 

Reflexos de um show business que começava a engatinhar e que, como vemos hoje, se tornaria 

lugar-comum ao intensificar uma necessária relação entre arte e entretenimento, fazemos a 

ressalva de que as fontes aqui disponibilizadas servem como um vislumbre da atuação de 

Altamiro Carrilho no período, sem o intuito de tomar um partido no sentido de se considerar se 

o artista foi de fato melhor ou pior do que seus pares por conta da exposição e da popularidade. 

O que se pretende, sim, é iluminar através de fontes originais – raramente levantadas nas 

resenhas biográficas sobre o flautista – o período fundamental para sua trajetória pessoal e o 

mais distante de nós hoje, quando um músico instrumental conseguiu se manter em voga como 

um sinônimo quase unânime de excelência, em todas as áreas em que atuava. Aliás, quanto à 

música, preferimos que conclusões sejam tomadas a partir da audição e fruição de sua vasta e 

diversificada discografia do período, indissociáveis à explicação de seu sucesso. 

 

  1.7.2.1 Altamiro Carrilho no Regional do Canhoto 

 

A década se iniciaria com o convite para substituir sua maior referência, o flautista 

Benedito Lacerda em seu conjunto regional, que a partir de sua saída em 1951 passaria a ser 

liderado pelo cavaquinista Waldiro Tramontano (Canhoto), mantendo o célebre trio de 

acompanhamento formado por Dino, Meira e Canhoto, somado ao pandeiro de Gilson de Freitas 

e à novidade da inserção de um acordeom no conjunto, tocado por Orlando Silveira. Altamiro 
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Carrilho era, de fato há algum tempo considerado por Benedito como o seu sucessor natural, 

conforme atestado no texto de Branco (2014, p. 175, 189), biógrafo de Lacerda, quando aponta 

que o veterano flautista contribuiu decisivamente para o sucesso de Carrilho, colocando-o 

sempre que podia para ser seu substituto e tendo posteriormente acertado com Canhoto que 

Altamiro ocuparia seu lugar quando deixasse o regional. 

 A trajetória do novo conjunto em estúdio iniciou-se em 13 de abril de 1951, com a 

gravação do tema folclórico Meu Limão, Meu Limoeiro em ritmo de baião, e no lado B um 

baião de Altamiro e Ary Duarte, de título Gracioso. O disco foi lançado em julho daquele ano, 

pela RCA Victor, gravadora dos discos do conjunto no período de participação de Carrilho; 

naquele mesmo ano seriam lançados mais dois 78 rpm, em agosto e outubro; dentre o repertório, 

mais uma composição do flautista, o choro Canarinho Teimoso, executado no flautim. Em 

junho de 1951, antes mesmo do lançamento do primeiro disco com o Regional, a projeção 

alcançada pelo novo conjunto (que se apresentava desde março daquele ano na rádio Mayrink 

Veiga, no programa Noites Brasileiras), garantiu-lhe um lugar em mais uma publicação da 

Revista do Rádio, intitulada “Os que levam a vida na flauta...”, onde são citados os principais 

nomes do instrumento então em atividade nas rádios cariocas – Pixinguinha, Benedito Lacerda, 

Dante Santoro, Farias, João de Deus, Antonio de Sousa, Eugênio Martins e João Batista de 

Menezes. Altamiro Carrilho é citado como “um flautista novo que figura hoje na Rádio Mayrink 

Veiga como integrante do Regional de Canhoto. Anteriormente ele pertenceu ao cast da Rádio 

Guanabara onde conseguiu rápido prestígio como músico”116. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
116 CÁSPARY. Os que levam a vida na flauta... Revista do Rádio, ano 4, n. 94, p. 14-17, 26 Jun. 1951. 

Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/144428/4621. Acesso em: 09 Abr. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/144428/4621
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Figura 5 – “Os que levam a vida na flauta”, duas páginas 

 

 

Fonte: Revista do Rádio, cf. nota de rodapé n. 116. 

 

Embora não tenha sido longa como poderia se supor, a passagem de cinco anos de 

Altamiro pelo Regional do Canhoto renderia vinte e quatro discos de 78 rpm e um LP de 10 

polegadas (Baião Mania, de 1956) entre 1951 e julho de 1956, em que, de autoria do flautista, 

além das já citadas Gracioso (baião) e Canarinho Teimoso (choro), foram gravadas também 

Rouxinol no Melado (polca), Fogo na Roupa (choro), Enigmático (choro), Viagem à Lua 

(batucada, com Meira), Ivone (valsa, com Dino) e 28 de Setembro (maxixe), em um total de 

oito composições. Ao deixar o grupo, seria substituído por Arthur Ataíde (pouco depois Carlos 

Poyares assumiria a vaga em definitivo, permanecendo no conjunto por vários anos). No 

entanto, independentemente de sua participação oficial ou não, a colaboração entre Altamiro e 

o Regional se tornaria inumerável ao longo dos anos seguintes, conforme já ressaltamos 

anteriormente, bastando para isso lembrar que os discos Choros Imortais I e II, dois dos mais 

emblemáticos da carreira de flautista como intérprete foram acompanhados pelo conjunto. A 

história do Regional do Canhoto, seus integrantes e, principalmente, a análise do repertório 

gravado por este grupo117 renderia por si só uma pesquisa em separado, limitando-nos a citá-lo 

 
117 Atentamos principalmente para a desmitificação que a análise do repertório gravado pelo Regional do Canhoto 

causa à noção, muita repetida atualmente, de que os regionais eram conjuntos mais ligados à execução do choro 

do que de quaisquer outros ritmos. Na discografia do conjunto entre 1951 e 1956, enquanto Altamiro foi integrante, 
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de passagem neste trecho da dissertação e a indicar outros trabalhos acadêmicos que abordam 

aspectos de sua trajetória, embora mantenham seu enfoque na atuação de um determinado 

instrumentista/instrumento. São os casos das dissertações de Bittar (2011) sobre o violonista 

Jayme Florence, o Meira; Pessoa (2012) e Ramos (2016), que abordam as interações entre 

violões de 6 e de 7 cordas no regional; Ribeiro (2014), cujo enfoque centraliza-se na construção 

estilística do cavaquinho de Canhoto; Vidili (2017), que aborda o pandeiro em diferentes 

cenários, um dos quais o da atuação de Jorginho do Pandeiro, referência para a sonoridade do 

instrumento nos regionais; e, por fim, Taborda (1995) e Pellegrini (2005), que analisam e 

discorrem sobre o violão de 7 cordas de Dino.  

 

  1.7.2.2 Altamiro Carrilho e Sua Bandinha 

 

 Antes do lançamento do conjunto que alavancou definitivamente a projeção do nome de 

Altamiro Carrilho no mercado e para o grande público a partir de 1954, paralelamente ao 

trabalho com o Regional do Canhoto o flautista seguia realizando gravações como solista 

individual118 e continuava a emplacar regularmente suas composições – boa parte delas com 

parceiros – na voz dos mais diversos artistas. No período 1951-1954 alguns exemplos são o 

samba O Beijo da Paz e o choro Urubu-Rei119, na voz de Emilinha Borba (1951), o samba-

choro Sou Motorista, com Moreira da Silva (1951) e a toada Doença do Amor, com Ângela 

Maria (1952), além de gravações de cantores menos conhecidos, tais como Zilá Fonseca, Jack 

Jony, Vera Lúcia, Rosita González, Léo Vilar, Zaíra Rodrigues e Walter Levita. A composição 

 
verificamos entre as 48 gravações de discos 78 rpm uma grande participação de gêneros como o baião, com 12 

gravações, incluindo-se até um arranjo neste ritmo para o célebre choro Lamentos, de Pixinguinha. Os gêneros 

nordestinos se mantinham realmente no auge desde a década de 1940, mas outras músicas muito mais distantes ao 

universo do choro na visão de hoje também eram tocadas pelo conjunto: batucada, corridinho, rancheira e tango 

(argentino), além de um disco de grande sucesso, com versões de músicas de origem norte-americana: Jambalaya 

(Hank Williams) e Bye Bye Blues (Fred Hamm, David Bennett, Chauncey Gray e Bert Lown). 
118 Infelizmente não é possível adentrarmos neste trabalho em maiores detalhes sobre o repertório instrumental de 

Altamiro Carrilho da década de 50, que além de vasto possui imensa qualidade e aponta para caminhos 

verdadeiramente ousados, em forma, harmonia e instrumentação. Um exemplo é a instrumentação “moderna” do 

choro Esquerdinho na Gafieira, gravado em disco Star 375 em 1952, com acompanhamento de piano, violão 

elétrico e bateria. Nota-se que posteriormente este choro teve seu nome alterado para Esquerdinha na Gafieira e 
modificações melódicas significativas, principalmente na terceira parte. O lado B deste disco também não deixa a 

desejar, com a inspirada melodia do choro Direitinho – título que é claramente uma brincadeira de Altamiro com 

a oposição entre o que seriam características “ousadas” e “comportadas” entre os dois lados do disco. Outro 

registro deste período que não podemos deixar de destacar é a gravação de Um Minuto (Copacabana, 1953), versão 

em ritmo da baião da Valsa Op. 64 nº 1 de Frederic Chopin, conhecida como a “Valsa do Minuto”. Essa foi a 

primeira experiência de Altamiro com a adaptação de música clássica a ritmos brasileiros, que renderia muitos 

frutos mais tarde, com a gravação dos LPs Clássicos em Choro no final da década de 1970. 
119 O choro Urubu-Rei já havia sido gravado no ano anterior por Altamiro Carrilho em dupla com o flautista 

Eugênio Martins em disco Continental 16220. 
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mais bem sucedida do período foi o samba-canção Meu Sonho É Você, parceria com Átila 

Nunes e gravada na Todamérica por Orlando Correia em 1951, recebendo posteriormente 

inúmeras gravações e tornando-se um clássico do cancioneiro popular. O destaque crescente do 

flautista seguia sendo alvo das populares revistas de rádio: o texto “Era uma vez uma flauta de 

bambu” publicada na Revista do Disco de junho de 1953 destaca, junto a dados biográficos do 

artista (que geralmente adotavam uma abordagem bastante romanceada), que o samba Meu 

Sonho É Você “consagrou definitivamente Altamiro Aquino Carrilho entre os bons 

compositores de nossa música popular”120. Este samba-canção constou por quatro meses 

consecutivos (setembro e dezembro de 1951) dentre os dez discos recordistas de vendas, tendo 

alcançado o primeiro lugar em novembro daquele ano, segundo as listagens publicadas na 

Revista do Rádio, em levantamento elaborado por Machado (2016, p. 258-259). 

No entanto, é a partir de 1954, com as primeiras gravações do novo conjunto “Altamiro 

Carrilho e Sua Bandinha” que as referências ao nome do flautista iriam se multiplicar nos 

jornais e revistas de rádio, reflexo do sucesso já de sua primeira gravação: o maxixe Rio Antigo, 

recorde de vendagem de toda a carreira do músico, com mais de novecentas mil cópias 

vendidas121. O maxixe foi lançado no lado A do disco Copacabana 5203, que continha na face 

oposta a valsa seresteira Saudades de Pádua, de Edmundo Guimarães, homenagem à terra natal 

de Altamiro. Com o poder de evocar o saudosismo para os costumes e sonoridades das cidades 

pequenas do interior, através do repertório típico e de uma formação similar às das tradicionais 

bandas de coreto, a Bandinha se manteve ativa durante aproximadamente vinte anos, com 

discos sendo lançados regularmente no mercado até meados da década de 70. Em fevereiro de 

1954 já se encontram referências nos jornais ao maxixe Rio Antigo (o que indica que a gravação 

deve ter sido realizada em fins de 1953), mas é em maio de 1954 que uma crítica no Diário de 

Notícias sintetiza as questões que explicam parte do grande sucesso da empreitada da bandinha:  

 
A bandinha de Altamiro Carrilho, com sua instrumentação característica nos 

transporta num “flash-back” musical, bem adequado, ao Rio do bom tempo 

do Nazareth e Chiquinha Gonzaga, aquele Rio que ainda não era a Cidade 

Maravilhosa, mas que era a alegre cidade que metamorfoseava e sentia feliz e 
cheia de esperanças de um futuro mais risonho, mais farto e mais seguro... A 

valsa da face oposta, nostálgica e melodiosa, poderia ter no título o nome de 

qualquer outra cidade do interior, onde aos domingos as Euterpes e as Liras 

 
120 ERA uma vez uma flauta de bambu... Revista do Disco, ano 1, n. 5, p. 48-49, Jun. 1953. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/docreader/144088/320. Acesso em: 09 Abr. 2020. 
121 O dado é fornecido pelo próprio Altamiro ao trabalho de Sarmento (2005, p. 68). A quantidade de regravações 

de Rio Antigo atestam seu sucesso: foram pelo menos outras seis até o ano de 1960, entre as quais as de Radamés 

Gnattali, do pianista José Luciano, de Pernambuco do Pandeiro e da versão com letra interpretada por Ademilde 

Fonseca. A composição também aparece nas estatísticas dos discos mais vendidos do período, segundo 

levantamento de Machado (2016, p. 269), entre julho e agosto de 1954. 

http://memoria.bn.br/docreader/144088/320
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de Ouro fazem ouvir as composições dos mestres locais. Dois bons números 

no gênero122. 

 

Devemos acrescentar que Altamiro, um músico oriundo da tradição das bandas, optou 

por uma instrumentação enxuta em relação ao usual nestes grupos, variando de oito a nove 

músicos – em geral, o núcleo do conjunto era formado por flauta/flautim, clarinete, trompete, 

bombardino, tuba, acordeom/banjo, prato, bumbo e caixa, aparecendo com menor frequência 

também trombone, pandeiro e outras eventuais percussões. Não é tão simples saber com 

precisão quantos e quais foram os músicos da Bandinha ao longo de sua discografia, devido à 

ausência de fichas técnicas e à própria variabilidade da instrumentação. No entanto, alguns 

músicos eram praticamente fixos, casos de Netinho (clarinete)123, Formiga (trompete)124, José 

Américo (tuba)125 e Tico-Tico (banjo)126, além da participação de Sivuca (acordeom) e de 

Carrapicho (pandeiro) em alguns discos. Em 1962, o colunista Sérgio Porto respondia à 

pergunta de um leitor sobre a bandinha no Diário da Noite, informando: “bem, pelo menos foi 

com essa formação que a bandinha de Altamiro mais gravou: Altamiro Carrilho (flauta e 

flautim), Formiga (pistom), Netinho (clarinete), Manuel Araújo (trombone), Paulo Silva 

 
122 ROCHA, Aluízio. No mundo dos discos. Diário de Notícias, Rio de Janeiro, ano 24, n. 9670, segunda seção, 

p. 3, 15 Maio 1954. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/093718_03/32344. Acesso em: 16 Abr. 2020. 
123 O clarinetista Pedro da Silveira Neto (1921-1994), conhecido como Netinho, também era saxofonista e nasceu 

no município de Simão Dias, no agreste sergipano. Netinho chegou ao Rio de Janeiro em meados da década de 

1950, logo se tornando bastante requisitado em conjuntos e orquestras, como a Orquestra da Rádio Nacional, 

Orquestra do Maestro Cipó, Orquestra Avenida Danças, Orquestra da Gravadora Copacabana e na Orquestra da 

Rede Globo de Televisão, onde permaneceu até o ano de 1987. Atuou em incontáveis gravações e lançou seis 

discos como solista principal, entre os anos de 1961 e 1977, nos quais surgem algumas obras suas, 

predominantemente choros, como o Chorinho da Tula, Sublime Amor, Meu Chorinho, Saudade em 7 Notas, 

Carrossel e Sertão do Meu Amor. Fonte: www.clarinetinho.com.br. Acesso em 16 Abr. 2020.  
124 O trompetista José Luís Pinto, o Formiga, nasceu em Nova Friburgo-RJ em 1929, tendo começado a tocar 

trompete na Orquestra de Napoleão Tavares em 1949. Consta que sua primeira gravação, em 1950, foi em Canção 

de Amor, de Chocolate e Elano de Paula, que também marcava a estreia em disco da cantora Elizeth Cardoso. 

Tocaria em diversas orquestras, como a do Maestro Cipó, do Maestro Carioca, da Rádio Tupi, Rádio Mayrink 

Veiga, na gravadora Copacabana e na de Ary Barroso, tendo excursionado por vários países. Lançou discos como 

solista entre as décadas de 1950 e 60 e nos anos 1970 ingressou na Orquestra Sinfônica Brasileira. Com a orquestra, 

Formiga gravou a Fantasia para Trompete em Ré de Purcell, no LP Altamiro Carrilho, Abel Ferreira, Formiga e 

Paulo Moura interpretam Vivaldi, Weber, Purcell e Villa-Lobos sob a regência de Júlio Medaglia em 1977. Foi 

integrante da bandinha de Altamiro Carrilho desde seu surgimento. Fonte: MARCONDES, 1998. 
125 Infelizmente não foram encontradas maiores informações biográficas sobre o tubista José Américo da Fonseca, 

exceto algumas participações suas em disco, uma das quais na gravadora Castelinho (relatada na p. 33), além dos 

dois volumes do LP Um Baile... Antigamente, do conjunto Charanga Rádio (1958 e 1959). Fonte: IMMUB. 
126 Segundo o músico e pesquisador Pedro Cantalice, o cavaquinista carioca Jorge Pereira Simas, o Tico-Tico 

(1920-?), iniciou sua carreira profissional ainda jovem na rádio Tupi, tendo atuado na década de 1940 no Regional 

de Rogério Guimarães, onde conheceu Altamiro Carrilho. De família musical, primo de Dino 7 Cordas e Jorginho 

do Pandeiro, Tico-Tico acompanhou inúmeros artistas e gravou discos como solista pela Copacabana no início da 

década de 1960, tendo sido incluído na lista de instrumentistas prediletos do compositor Ary Barroso. Tico-Tico 

utilizava um cavaquinho com afinação em quintas juntas (Sol-Ré-Lá-Mi), tal qual um bandolim, e seu nome 

posteriormente batizaria este modelo específico do instrumento – aliás, Tico-Tico dominava também o bandolim 

e o cavaquinho tradicional, além do banjo, instrumento com o qual gravou em diversos discos da Bandinha de 

Altamiro Carrilho. Fonte: http://acervo.casadochoro.com.br/cards/view/14. Acesso em 05 Nov. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/093718_03/32344
http://www.clarinetinho.com.br/
http://acervo.casadochoro.com.br/cards/view/14
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(bombardino), Zé Américo (tuba), Tico-Tico (banjo), Duduca (bateria), Jair Barbosa (pandeiro) 

e Angelo (pratos)”127. 

No repertório da Bandinha, além dos esperados maxixes, dobrados, valsas e choros, 

constava a adaptação à diversas temáticas, que acentuavam um caráter comercial por vezes 

repudiado entre críticos e jornalistas. Surgiram, portanto, discos com repertório de Natal, festa 

junina, marchinhas de carnaval, bossa nova, músicas portuguesas, nordestinas e boleros, entre 

outros. Apesar das críticas, alguns anos mais tarde – quando o conjunto já contava com vários 

LPs no currículo, entre os quais incluíam-se alguns destes lançamentos eminentemente 

comerciais –  o enaltecimento de seu caráter original se conservaria, como pode-se notar pelo 

comentário a seguir, no contexto de resenha altamente positiva sobre o programa da bandinha 

na TV Tupi, “Em Tempo de Música”: 

 
outra coisa digna na Bandinha de Altamiro são os arranjos simples 

brasileiríssimos, sem os retoques falsos do chamado modernismo em ritmo de 

sambas dissonantes e outras bobagens que andam por aí em forma de canção, 
atrapalhando a bela música brasileira128. 

 

Além de disponibilizar repertório para todos os gostos, é interessante observar a iconografia 

das capas de discos da Bandinha (ver Anexo D), extremamente inventivas, centralizando a 

figura de Altamiro com humor, algo que também atuou a reboque para a sedimentação de uma 

relação de empatia do público para com o artista e seu conjunto. 

Junto à criação da Bandinha, aspecto indissociável à compreensão do período mais bem 

sucedido da carreira de Altamiro a partir de meados da década de 1950, também devemos 

considerar sua ligação com a gravadora Copacabana como fator igualmente preponderante para 

seu sucesso. A relação com a companhia remonta às primeiras gravações do flautista, realizadas 

pelo selo Star (casos do samba Maria Teresa e dos choros Flauteando na Chacrinha e 

Travessuras do Sérgio), pertencente ao mesmo grupo fundado pela família Vitale em 1948 no 

Rio de Janeiro. Em fevereiro de 1951, na nota intitulada “Notícias da Star e Copacabana”, a 

Revista do Rádio divulgava que a “Som, Indústria e Comércio S.A., fabricantes dos afamados 

discos ‘Star’, estão lançando no mercado sua nova marca ‘Copacabana’”129. Dois anos mais 

tarde a Star não mais existia, e a mesma revista assinalava com ironia na seção “Notas Soltas” 

 
127 PONTE PRETA, Stanislaw. Da correspondência. Diário da Noite, São Paulo, ano 37, n. 11635, Segundo 

Caderno, p. 3, 26 Dez. 1962. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/093351/72608. Acesso em: 17 Abr. 

2020. 
128 ALTAMIRO faz sucesso com a sua bandinha. O Jornal, Rio de Janeiro, ano 38, n. 11836, p. 7, 05 Abr. 1959. 

Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/110523_05/73684. Acesso em: 12 Out. 2020. 
129 NOTÍCIAS da Star e Copacabana. Revista do Rádio, ano 4, n. 77, p. 4, 27 Fev. 1951. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/docreader/144428/3729. Acesso em: 16 Abr. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/093351/72608
http://memoria.bn.br/docreader/110523_05/73684
http://memoria.bn.br/docreader/144428/3729


91 
 

que “não há mais chiado nos discos da Copacabana. Depois que a Star deixou de existir as 

coisas melhoraram. O que vem robustecer a opinião de Vicente Vitale de que o nome é que 

estava atrapalhando”130. De qualquer maneira, Altamiro seguiu fazendo algumas gravações 

para a Star até 1952 (polca Francesinha, choros Esquerdinho na Gafieira e Direitinho, entre 

outros) em um período onde predominava o trabalho na RCA Victor com o Regional do 

Canhoto, até que em março de 1953 surgem os primeiros registros do flautista oficialmente na 

Copacabana, entre as quais o samba Cozinheiro Forçado131 (em parceria com Irani de Oliveira 

e interpretação de Léo Vilar no disco Copacabana 5056) e dois discos instrumentais – o de 

número 5063, com Urubu no Baião e o choro Saliente132, ambos de sua autoria, e o disco 5083, 

com os choros Beija-Flor e Jabuti (este último de Hélio Latini). Deste ponto em diante viriam 

outras centenas de gravações pela Copacabana, incluindo-se quase todo o repertório da 

Bandinha – a gravadora daria ao flautista a liberdade necessária para o desenvolvimento de seus 

projetos e, além do mais, Altamiro também alçaria postos de produção e direção musical 

firmando bons relacionamentos que projetaram sua atuação profissional de forma ainda mais 

abrangente, como veremos no decorrer desta trajetória. 

Ao longo dos próximos anos, inúmeros sucessos e muita evidência na imprensa – seria 

eleito o melhor solista de 1955 pela Revista do Disco133, ano em que gravou pela bandinha o 

samba Verde e Amarelo e o dobrado Azul e Branco (disco Copacabana 5421) além de arranjos 

para músicas natalinas; também surge a versão com letra para Rio Antigo e gravações inusitadas 

e totalmente esquecidas hoje, sendo a mais surpreendente a faixa Tanganika, com “conjunto, 

coro e efeitos”, composição do percussionista Pedro dos Santos, o Pedro Sorongo; além desta, 

também se destacam O Grande Prêmio, um galope virtuosístico acompanhado por piano, 

contrabaixo e percussão simulando uma prova de turfe, além de Choro Louco, uma espécie de 

samba-choro com pitadas de baião, parceria de Altamiro Carrilho e Chico Anísio interpretada 

por Valter Damasceno, gravado não na Copacabana, mas na Colúmbia (lado A do disco CB10-

153), com direito a solo central do flautista. Em 1955 é lançado o primeiro LP da carreira de 

 
130 DISCOS – Notas soltas. Revista do Rádio, ano 6, n. 196, p. 36, 09 Jun. 1953. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/docreader/144428/9975. Acesso em: 16 Abr. 2020. 
131 Sobre a gravação desta faixa, vale assinalar que a partir deste momento podemos identificar Altamiro como 

acompanhador de samba com um estilo próprio já bastante próximo ao que veremos no capítulo 3 com o disco 

Depoimento do Poeta. Também vale a pena observar o solo do flautista no lado B deste disco, (samba-canção 

Quando a Lua se Escondeu, de Gilberto Martins), onde há uma amostra do seu estilo aplicado ao universo 

seresteiro. 
132 Destacamos a inserção de uma atuante tuba em Saliente, em um protótipo do que viria ser a bandinha menos 

de um ano depois. 
133 PEQUENA história de Altamiro Carrilho. Revista do Disco, n. 56, p. 46, Set. 1957. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/docreader/144088/3239. Acesso em: 18 Abr. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/144428/9975
http://memoria.bn.br/docreader/144088/3239
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Altamiro, um 10 polegadas (oito faixas) com uma compilação de choros gravados entre 1949 e 

aquele ano (catálogo Copacabana – CLP 2019).  

 

Figura 6 - Altamiro Carrilho em 1955-56 

 

 

Fonte: Radiolândia134. 

 

A repercussão do prêmio conquistado em 1955 duraria praticamente todo o ano 

seguinte, lembrada, por exemplo, quando do anúncio da estreia do programa “A Bandinha do 

Castelo”, na PRA-3 (Rádio Mundial) todas as terças-feiras às 21h30, onde se poderia ouvir “o 

maior solista de 55” e “a música brasileira na sua expressão mais popular, naquele ritmo tão 

gostoso das tubas, bombardinos, da flauta e de outros instrumentos que nos lembrem tempos 

 
134 ALTAMIRO Carrilho, o melhor solista de 1955. Radiolândia, n. 104, p. 47 (contracapa), 31 Mar. 1956. 

Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/128848/3913. Acesso em: 24 fev. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/128848/3913
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que não voltam mais...”135. O prêmio, somado ao programa e ao grande sucesso da gravação do 

maxixe Jura (Sinhô), pela Bandinha, fez daquele ano realmente especial, com diversas outras 

matérias sobre o flautista sendo publicadas e ocupando espaço considerável nas páginas das 

revistas, uma das quais inserimos aqui enquanto as demais podem ser conferidas nos Anexos 

deste trabalho. 

 

Figura 7 – Altamiro Carrilho na revista Radiolândia 

 

 

Fonte: RADIOLÂNDIA136. 

 

Além do sucesso de Jura, o ano de 1956 apresentou relativamente poucos lançamentos 

em relação aos anteriores, entre os quais se destaca o clássico samba instrumental Deixe o 

Breque pra Mim (disco Copacabana 5558), sucesso até hoje entre flautistas em rodas de choro 

e o lançamento de mais um compilação em LP de 10’ de gravações “antigas” de Altamiro, desta 

 
135 OUVINDO e anotando – A Bandinha do Castelo. Correio da Manhã, Rio de Janeiro, ano 56, n. 19439, p. 10, 

06 Ago. 1956. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/089842_06/65225. Acesso em: 18 Abr. 2020. 
136 O GRANDE sonho de Altamiro Carrilho é mostrar ao mundo [...]. Radiolândia, n. 116, p. 2, 23 Jun. 1956. 

Disponível em: http://memoria.bn.br/DocReader/128848/4441. Acesso em: 24 fev. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/089842_06/65225
http://memoria.bn.br/DocReader/128848/4441
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vez da Bandinha, desde o Rio Antigo de 1954 até Jura, gravada naquele mesmo ano. Um outro 

LP de 10’, do inédito Conjunto Brasil Sonoro também seria lançado em 1956, mas trataremos 

deste disco no próximo tópico. Tendo já deixado o Regional do Canhoto, o ano se encerraria 

com a notícia da renovação do contrato de Altamiro com a gravadora Copacabana e com seu 

nome na lista dos melhores músicos (flauta) de 1956, em que constam também Severino Araújo 

(clarinete), Raul de Barros (trombone), José Pinto “Formiga” (trompete) e Chiquinho (maestro), 

entre outros137. 

 

  1.7.2.3 Líder de conjuntos 

 

O solista de flauta que era também líder e idealizador de conjuntos teve em 1957 um 

ano profícuo: após a criação da Bandinha três anos antes, Altamiro inovou ao arregimentar e 

promover conjuntos de formação instrumental muito distinta do que se poderia esperar de um 

solista tantas vezes identificado com os valores saudosistas e com a música “do passado” 

(embora sua obra já viesse delineando caminhos diversos há algum tempo). Surgiriam então o 

Conjunto Brasil Sonoro e a Turma da Gafieira, dois projetos que geralmente passam bastante 

despercebidos em sua biografia, com quatro LPs, sendo um de 10’ (oito faixas) e outro de 12’ 

(dez faixas) para cada grupo. Nenhum destes discos foi lançado pela Copacabana, o que indica 

que Altamiro possivelmente não desejava ou não poderia por contrato “misturar” seus discos 

de solista e da Bandinha com outros projetos. O primeiro destes quatro LPs, do Conjunto Brasil 

Sonoro sairia ainda em 1956 – Brasil Sonoro, Uma Aventura em Ritmos Brasileiros, com cinco 

composições de Altamiro, enquanto o seguinte, Músicas de Altamiro Carrilho – Conjunto 

Brasil Sonoro, seria lançado em 1957. Ambos foram produzidos pela gravadora Odeon, com 

números de catálogo MODB 3047 e MOCB 3008, respectivamente. Segundo informação 

prestada pelo próprio Altamiro Carrilho e disponibilizada no acervo do IMMUB, a formação 

do grupo era: Altamiro (flauta e produção), Carlos Matos (violão), Chaim (piano), Agostinho 

Silva (órgão), Norato (trombone), Chiquinho do Acordeom, Hans (oboé), Jayme Araújo (sax 

alto), Formiga (pistom) e Netinho (clarinete), sendo que o flautista não faz distinção entre as 

formações instrumentais dos dois discos gravados pelo grupo e ouve-se um violino também em 

algumas faixas, não lembrado nesta ficha técnica. A concepção dos arranjos depende bastante 

do andamento das composições: para as de maior apelo rítmico, tocam na maior parte do tempo 

 
137 OS MELHORES músicos. Revista do Rádio, n. 383, p. 6, 12 Jan. 1957. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/144428/20064. Acesso em: 06 Nov. 2020. 

http://memoria.bn.br/DocReader/144428/20064
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o naipe de sopros e a percussão é constante, enquanto nas músicas lentas, o disco aproxima-se 

bastante do caráter intimista bem a propósito dos anos pré-bossa nova, com destaque para os 

timbres inusitados para o contexto – órgão, oboé, violino e guitarra elétrica. 

O segundo disco do Conjunto Brasil Sonoro trazia em sua capa a inscrição “para 

dançar”, propósito que certamente também norteou a concepção do outro conjunto formado e 

produzido por Altamiro Carrilho na mesma época, a Turma da Gafieira. Ambos os LPs deste 

conjunto foram lançados em 1957 pela gravadora Musidisc – o primeiro de 10’, também 

intitulado Músicas de Altamiro Carrilho, e o segundo, de 12’, chamado Samba em Hi-Fi, com 

músicas de autores diversificados, entre as quais três de Dorival Caymmi (Maracangalha, 

Saudade da Bahia e Rosa Morena), o clássico do samba-canção Conceição, de Jair Amorim e 

Dunga e Foi a Noite, uma composição de Tom Jobim e Newton Mendonça. A formação do 

conjunto no primeiro disco é Zé Bodega (saxofone), Raul de Barros (trombone), Jorge Marinho 

(contrabaixo), Edison Machado (bateria), Altamiro Carrilho (flauta), Nestor Campos (guitarra), 

Britinho e Paulinho (piano), Maurílio Santos (trompete) e Sivuca (acordeom), ficha disponível 

no site do IMMUB, a partir de informação prestada pelo flautista. No segundo disco há também 

a presença de Cipó (saxofone) e Baden Powell (violão) – nomes que denotam a reunião 

extremamente feliz promovida por Altamiro, de músicos que já faziam sucesso ou se 

consolidariam em pouco tempo como alguns dos maiores nomes da música instrumental 

brasileira. O grupo impõe um tratamento dançável a todas as composições, cuja estrutura formal 

se baseia fortemente na apresentação do tema e na abertura de chorus138 de improviso a todos 

os solistas, o que é destacado no texto não assinado da contracapa do primeiro disco: 

“subitamente, todos os instrumentos recolhem-se à insignificância de um modesto background, 

enquanto um deles, como um demônio que saltasse para o centro da roda, pede a palavra e 

executa um solo endiabrado dentro do tema melódico”139. É paradoxal notar que Altamiro 

participa bem pouco dos chorus em ambos os discos, ou, no mínimo, menos do que estamos 

acostumados pelo grau de protagonismo que o flautista costuma assumir em suas gravações. 

As críticas aos discos foram predominantemente positivas, muito por conta do nome de 

Altamiro Carrilho, para o qual dificilmente eram dirigidas críticas diretas; no entanto, há 

ressalvas para as escolhas estéticas dos trabalhos – no caso da Turma da Gafieira vemos por 

exemplo a contraditória coluna “Baralhando Discos” de A Gazeta Esportiva, que ressalta que 

“embora apresente seus músicos fazendo incursões jazzísticas nas passagens de muitos 

 
138 Chorus são progressões harmônicas sobre a qual são desenvolvidos solos. 
139 Contracapa do LP Turma da Gafieira - Músicas de Altamiro Carrilho. Musidisc. Catálogo Hi-Fi 1. 1957. LP 

10’. 
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números, não chega a comprometer a marcação contagiante do samba rasgado comendo alto”, 

para em seguida pontuar que “os toques modernos que os solistas do conjunto conferem aos 

arranjos do presente LP são até oportunos, numa prova de quanto vale a capacidade de nosso 

músico no seu poder fabuloso de assimilação, improvisação”, terminando por conferir ao disco 

a nota máxima na cotação da coluna140. Enquanto isso, as críticas do Jornal do Commercio, já 

do início de 1958, para o segundo disco do Conjunto Brasil Sonoro são mais incisivas, segundo 

o qual 

 

ora se aproxima ao conjunto regional, ora se apresenta com a formação de 

bandinhas, ora como conjunto de boate, o que é lastimável, tocando suave e 
sem expressão. Até um órgão elétrico se faz ouvir, em determinado momento, 

como um violino, um oboé e uma guitarra elétrica, instrumentos destoantes 

num conjunto que se propõe a executar música brasileira141. 

 

A referida coluna conclui que “se não vale os anteriores lançamentos do flautista à frente de 

sua bandinha, também não podemos considerá-lo um mau disco, principalmente levando em 

conta que ele foi feito para dançar”142. 

 

Figura 8 – Capas dos discos do Conjunto Brasil Sonoro e da Turma da Gafieira 

 

 

Fonte: montagem do autor. 

 
140 BORBA, Quincas. Baralhando discos – Turma da Gafieira. A Gazeta Esportiva, São Paulo, ano 27, n. 9794, 

p. 31, 22 Maio 1957. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/104140/20403. Acesso em: 18 Abr. 2020. 
141 DISCOS, Músicas de Altamiro Carrilho. Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, ano 131, n. 105, p. 6, 3 e 4 

Fev. 1958. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/364568_14/48085. Acesso em: 18 Abr. 2020. 
142 Ibid. 

http://memoria.bn.br/docreader/104140/20403
http://memoria.bn.br/docreader/364568_14/48085
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 A despeito da divergência de opiniões sobre as “ousadias” a que um artista 

identificado com a tradição se prestava com lançamentos como estes, a reputação conquistada 

pela bandinha e pelo trabalho como solista mantinham Altamiro sempre em evidência. 1957 é 

um ano intenso em que o artista e sua bandinha ganham espaço na TV, como se pode notar pelo 

texto do Diário da Noite de maio de 1957: 

 
feliz graças ao prestígio que vem alcançando entre seus fãs, Altamiro vem 

aparecendo nos principais programas da Rádio Tupi e também no Canal 6. Na 
Rádio, o nosso focalizado se apresenta no programa “Bar de Melodias”, às 

segundas-feiras às 22h e às quartas, às 22,05 horas no “Ontem ao Luar”. E na 

televisão Tupi, Altamiro se apresenta com a sua Bandinha no “Em Tempo de 

Música” aos sábados, das 20,45 às 21,05 horas143. 

 

Consta que o programa da Bandinha na televisão tenha durado aproximadamente dois anos e 

meio; a exposição em mídias ainda relativamente novas, como a televisão, não deixaria de ser 

aproveitada comercialmente, com o lançamento de Altamiro Carrilho e Sua Bandinha na TV, 

primeiro Long-play (14 faixas) da discografia do flautista (Copacabana CLP 11010), cujo 

volume dois (12 faixas) foi lançado em 1958 (Copacabana CLP 11019)144. O ano ainda conta 

com outros discos: Revivendo Pattápio (Copacabana CLP 11006, relançado em 1977 pela 

Discos Marcus Pereira), primeiro disco de carreira onde Altamiro se dedica em maior grau à 

obra de um outro compositor, especialmente sendo este um lendário flautista da história da 

música brasileira, de quem era considerado um sucessor natural. São gravadas cinco obras de 

Pattápio, sendo o disco complementado por obras de Tchaikovsky, Mendelssohn, Dinicu (Hora 

Staccatto), Ernesto Köller e Eduardo Souto, além de uma única composição autoral, a 

virtuosística A Galope, espécie de complemento de O Grande Prêmio, gravada dois anos antes. 

Outros lançamentos são: Altamiro e sua Flauta Azul, LP de 10’ da Continental (LPP 44) com 

acompanhamento de regional, onde predominam choros autorais já gravados anteriormente, tais 

como Urubu-Rei, Quem é Bom Já Nasce Feito, Zig-Zag, Dona Flauta no Baião, Atraente e 

Polca Brasileira (outrora gravada como Francesinha), além de duas inéditas, o choro Vida 

Apertada e a valsa Lyra. 

 
143 ALTAMIRO interpreta Patápio. Diário da Noite, Rio de Janeiro, ano 29, ed. 6664, 2ª seção, p. 7, 13 Abr. 1957. 

Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/221961_03/55557. Acesso em: 19 Abr. 2020. 
144 No volume I, o destaque ficou por conta do resgate do maxixe Dorinha, Meu Amor, do pianista José Francisco 

de Freitas, o Freitinhas (?-1956), então falecido recentemente. A obra havia sido gravada originalmente por Mário 

Reis em 1928 (disco Odeon 10299) e o registro de Altamiro foi intensamente aplaudido pelos jornais em 1957, 

tendo se somado a Rio Antigo e Jura como um dos maiores sucessos da Bandinha até então. 

http://memoria.bn.br/docreader/221961_03/55557
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O resultado de toda a atividade no profícuo ano foi recompensada com mais uma eleição 

de melhor solista do rádio. O Diário da Noite de 17 de dezembro daquele ano nos conta: 

 
ALTAMIRO CARRILHO foi verdadeira “barbada” no páreo dos melhores do rádio 

em 1957. Recebeu o voto de vinte e um cronistas, dos vinte e dois que fizeram a 

eleição. Até hoje, desde que a Revista do Rádio lançou esse “certame”, raríssimos 

foram os artistas que se elegeram por tão esmagadora maioria. Altamiro Carrilho, 

além de primoroso executante de flauta (é talvez o maior, desde Patapio Silva), 

realizou no rádio, no disco e na televisão um trabalho belíssimo de ressurreição de 

ritmos antigos, executados por sua bandinha. Dorinha, Meu Amor, Saudades de 

Pádua, Sobre as Ondas são composições que bateram recordes de audiência em todo 

o país145. 

 

Segundo a revista, o único voto contrário à escolha de Altamiro foi destinado a Jacob do 

Bandolim. A revista Radiolândia (do grupo Globo de Roberto Marinho) também premiaria o 

artista com o “Microfone de Ouro”, destacada em página inteira da revista, onde nota-se 

também o acordeonista Sivuca em uma das fotos da primeira página: 

 

Figura 9 - Altamiro Carrilho destaque na revista Radiolândia 

 

 

Fonte: Radiolândia146. 

 
145 EFEGÊ, Jota. Altamiro Carrilho foi verdadeira “barbada” no páreo [...]. Diário da Noite, Rio de Janeiro, ano 

29, n. 6071, 2ª Seção, p. 7, 17 Dez. 1957. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/221961_03/59395. 

Acesso em: 19 Abr. 2020. 

 
146 CAMERA, Orlando. Altamiro Carrilho conquistou um Microfone de Ouro. Radiolândia, n. 203, p. 40-41, 22 

Fev. 1958. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/128848/8665. Acesso em: 06 Nov. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/221961_03/59395
http://memoria.bn.br/docreader/128848/8665
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Além destes, foram muitos outros prêmios conquistados a partir de 1955, conforme nos deixa 

saber a nota do Diário Carioca de julho de 1958: “melhor solista do disco (tricampeão 55-56-

57), melhor solista do rádio (56-57); Prêmio Roquete Pinto de São Paulo; melhor pequeno 

conjunto; disco de ouro de O Globo e dezenas de outros não menos valiosos”147. As premiações 

seguiriam praticamente todos os anos por quase uma década, compreendendo a segunda metade 

dos anos 1950 e o início dos 1960, o que nos ajuda a compreender a projeção alcançada pelo 

músico a partir no período. 

 

  1.7.2.4 Produtor, diretor artístico e arranjador 

 

 De 1958 em diante, a relação de Altamiro com a Copacabana – que já era muito frutífera 

– desdobra-se para além da função de músico do cast, alçando postos de direção artística e 

assumindo a produção de inúmeros e diversificados trabalhos. “Altamiro Carrilho está 

ocupando o cargo de assistente da direção artística da Copacabana Discos”148, era a nota do 

Correio da Manhã de maio de 1958, enquanto em junho o Diário Carioca afirma que “Altamiro 

Carrilho (flautista) e Moacir Silva (saxofonista) dirigirão o departamento artístico da 

Copacabana durante a ausência do maestro Vicente Paiva”149. Por sua vez, a Radiolândia 

publica que o flautista, “um dos recordistas de vendagem da Copacabana, é o novo assistente 

do comendador Vicente Vitale”150. Independentemente do cargo exato que passou a ocupar, 

ocorre uma mudança de status que irá proporcionar a Altamiro transitar com desenvoltura por 

outras funções do mercado musical, demonstrando um empreendedorismo geralmente ignorado 

nas resenhas biográficas de sua carreira. Deste ano em diante passam a ser frequentes, por 

exemplo, os LPs com produção assinada pelo flautista, bem como o emprego da Bandinha como 

conjunto acompanhador de outros artistas. Neste último caso, notabilizam-se os discos gravados 

com os populares Palhaços Arrelia e Carequinha151 - com Arrelia, o LP foi gravado ainda no 

 
147 REGO, Alberto. O mais premiado. Diário Carioca, Rio de Janeiro, ano 31, n. 9214, p. 7, 27 Jul. 1958. 

Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/093092_04/42003. Acesso em: 06 Nov. 2020. 
148 NOMES e Notícias. Correio da Manhã, Rio de Janeiro, ano 57, n. 19976, p. 13, 13 Maio 1958. Disponível 

em: http://memoria.bn.br/docreader/089842_06/91057. Acesso em: 06 Nov. 2020. 
149 REGO, Alberto. Dois para dirigir. Diário Carioca, Rio de Janeiro, ano 30, n. 9172, p. 7, 08 Jun. 1958. 

Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/093092_04/41407. Acesso em: 19 Abr. 2020. 
150 AMORIM, Jair. Notas em 78 rotações. Radiolândia, ano 5, n. 221, p. 44, 28 Jun. 1958. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/docreader/128848/9870. Acesso em: 06 Nov. 2020. 
151 Waldemar Seyssel (1905-2005), conhecido como Palhaço Arrelia e George Savalla Gomes (1915-2006), o 

Palhaço Carequinha. Ambos atuaram nos anos 1950 no início da TV brasileira, conquistando duradoura fama, que 

os levaram ao disco. 

http://memoria.bn.br/docreader/093092_04/42003
http://memoria.bn.br/docreader/089842_06/91057
http://memoria.bn.br/docreader/093092_04/41407
http://memoria.bn.br/docreader/128848/9870
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final de 1957, com o título Ride Palhaço, As Músicas de Lamartine Babo, Arrelia e Banda de 

Altamiro Carrilho (Copacabana, CLP 11017), contando com a participação de Lamartine. 

Carequinha, por sua vez, teria uma trajetória mais duradoura como cantor, a partir do convite 

feito por Altamiro e Miguel Gustavo para que gravasse em 78 rpm a polêmica marcha Fanzoca 

de Rádio, de Miguel Gustavo, sucesso do carnaval de 1958, com acompanhamento de 

“Altamiro e Seus Carnavalescos”, que nada mais era do que uma adaptação comercial para o 

nome da bandinha152. Carequinha lançou dez LPs entre 1959 e 1970, todos pela Copacabana e 

quase todos com o acompanhamento e direção artística de Altamiro Carrilho. Algumas faixas 

originadas desta parceria se mostrariam extremamente duradouras no imaginário popular, como 

no caso da marcha Parabéns, Parabéns, de 1959 (“chegou a hora de apagar a velinha, vamos 

cantar aquela musiquinha...”) e do fox O Bom Menino, de 1960 (“o bom menino, não faz ‘pipi’ 

na cama...”) ambas composições de Altamiro em parceria com Irani de Oliveira, pouco 

lembradas hoje como de autoria do flautista. 

 

Figura 10 - Destaques do cast de artistas da Copacabana em 1958 

 

 

Fonte: Revista do Rádio153. 

 
152 Sobre a polêmica letra, ver Tinhorão (2014, p. 208-211). 
153 OS MAIORES artistas do Brasil gravam na Copacabana Discos. Revista do Rádio, n. 444, p. 2, 15 Mar. 1958. 

Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/144428/24190. Acesso em: 24 fev. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/144428/24190
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 Um amplo levantamento dos trabalhos em que Altamiro esteve envolvido no âmbito da 

gravadora suplantaria o objetivo deste texto, algo agravado devido à dificuldade de se levantar 

fichas técnicas do período, seja como produtor e/ou músico dos discos. No entanto, foi possível 

selecionar alguns exemplos que comprovam não só a ocorrência destas produções, como 

também demonstram um ecletismo que não resumem o trabalho do músico ao meio ao qual 

poderíamos relacioná-lo por afinidade, a partir da visão atual sobre sua atuação. Como 

exemplos, primeiramente o disco da cantora Luciene Franco em 1959 (LP A Notável, 

Copacabana, CLP 11108), produção que a revista Radiolândia não deixaria de ressaltar: “temos 

então a atenção chamada para o que representa de importante, numa gravação assim, o elemento 

direção. Luciene, tratada por Altamiro Carrilho, é a grande Luciene que o povo precisava 

conhecer”154. Autor do texto da contracapa, Altamiro aparentemente só atua como músico na 

faixa Manhã de Carnaval (Luís Bonfá), em um disco quase totalmente acompanhado por 

orquestra, com arranjos de Severino Filho, decisões que, junto à escolha do repertório, muito 

provavelmente foram tomadas pelo produtor musical. Também no LP do romântico Rinaldo 

Calheiros, Uma Lágrima Tua (Copacabana, CLP 11306, 1963) a produção é creditada a 

Altamiro Carrilho, mas os arranjos são divididos entre os maestros Pachequinho, Guaraná e 

Moacir Santos155. Um terceiro exemplo de produção é demonstrado pela realização, em 1961, 

do LP A Música do Século XX de Jocy (Copacabana CLP 11188), de Jocy de Oliveira (que é 

também a intérprete vocal do disco), compositora e pianista paranaense cujas “obras futuras 

seriam todas eruditas e de alto teor experimental” (KANGUSSU, 2015, online). Era um disco 

de canções cujo estilo pode ser definido como uma mescla entre a bossa nova e o 

experimentalismo da música contemporâneo, com canto falado e sonoplastias em algumas 

faixas. Além da produção, a flauta de Carrilho se faz presente ao longo do disco. 

 Evidentemente, além das produções mais distantes do universo musical do flautista, 

também é possível constatar sua atuação no samba, e, neste caso, destacamos a produção da 

série de quatro volumes de Roberto Silva, Descendo o Morro, com produção de Altamiro e 

participação de músicos como Dino e Meira (violões), Canhoto (cavaquinho), Raul de Barros 

(trombone) e Jorginho do Pandeiro. A relação com Roberto Silva também nos leva a outro 

disco, Eu, o Luar e as Serenatas (Copacabana CLP 11149, 1960), sobre o qual o cantor – mais 

 
154 MIRANDA, Osvaldo et al. Comentário. Radiolândia, n. 337, p. 28, Out. 1960. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/docreader/128848/17130. Acesso em 07 Nov. 2020. 
155 UMA Lágrima Tua. Radiolândia, Rio de Janeiro, ano 8 n. 401, p. 44, Jun. 1963. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/DocReader/128848/20814. Acesso em: 12 Out. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/128848/17130
http://memoria.bn.br/DocReader/128848/20814
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conhecido como sambista e não como seresteiro – declarou: “as únicas pessoas que acreditavam 

em mim como seresteiro eram os diretores da Copacabana Discos. Tanto o sr. Emílio Vitalle 

como o Altamiro Carrilho [...] me deram todo o apoio e quando sentiram que eu precisava 

decidir se poderia ou não ser um seresteiro”156. Em edição próxima da revista há a cobertura da 

cerimônia de premiação dos “melhores do mês” da Revista do Rádio, com Roberto Silva 

premiado pelo disco e Altamiro Carrilho representando a Copacabana, melhor gravadora. 

 Por esta época, adaptando-se às exigências comerciais da gravadora, surgem 

lançamentos inusitados que nem sempre agradariam a crítica – são alguns exemplos os discos 

Boleros em Desfile, volumes 1 e 2 (1958-59), gravados com parte da instrumentação típica da 

Bandinha – com acréscimos pontuais de piano, violino e saxofone para melhorar caracterizar o 

estilo – e com o título de “Altamiro Carrilho e seu Conjunto de Solistas”. Além destes, o disco 

Parada de Sucessos (Copacabana CLP 11146, 1960) deixava claro seu objetivo no próprio 

título, mesclando músicas como Chega de Saudade (Tom Jobim e Vinícius de Moraes), A Noite 

do Meu Bem (Dolores Duran) e Me Dá um Dinheiro Aí (Ivan, Homero e Glauco Ferreira), 

estratégia comercial que não passaria desapercebida pelo crítico J. Pereira, quando afirma: “A 

bandinha de Altamiro, depois de bolerar com um LP, voltou a gravar outro micro de sentido 

eminentemente comercial para a Copacabana: ‘Parada de Sucessos’ que pode agradar a alguns 

e desagradar a muitos”157. Conforme vimos anteriormente, estes eram comentários pontuais aos 

discos que não apresentavam uma concepção de repertório ortodoxo perante o que se esperava 

de um artista como Altamiro Carrilho, identificado com a tradição. Apesar disso, sua 

discografia seguiria sendo encorpada com discos de aspecto “comercial” hoje bastante raros, 

como Enquanto Houver Amor (Copacabana, CLP 11072, 1959), repertório predominantemente 

romântico, com acompanhamento de orquestra e conjunto, cujo mote para criação foi 

supostamente a carta de uma fã de Altamiro, a qual continha um poema e a sugestão do 

repertório158; o LP Melhor para Dançar (Copacabana, CLP 11240, 1962), com flauta, órgão 

elétrico (a cargo de Aloysio Figueiredo) e base com bateria, guitarra e contrabaixo, muito 

criticado por Tinhorão na Tribuna da Imprensa – “a lembrança de juntar a flauta do fluminense 

Altamiro Carrilho ao órgão do paulista Aloísio Figueiredo serviu, pelo menos, para mostrar que 

 
156 SAMBISTA troca tudo pelas valsas. Revista do Rádio, Rio de Janeiro, ano 13, n. 579, p. 48, 22 Out. 1960. 

Disponível em: http://memoria.bn.br/DocReader/144428/33451. Acesso em: 08 Nov. 2020. 
157 PEREIRA, J. Discos. Diário da Noite, São Paulo, ano 35, n. 10824A, p. 19, 17 Maio 1960. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/docreader/093351/59154. Acesso em: 12 Out. 2020. 
158 “Enquanto houver amor... [...] este poema foi escrito e enviado à TV Tupy, por uma jovem fã de Altamiro 

Carrilho, que sugeria também a gravação de várias melodias românticas. Quase todas as sugestões musicais foram 

aceitas, assim como o título e o poema, que, de tão bonitos, deram-nos a oportunidade de editar mais um LP de 

Altamiro Carrilho, agora à frente de excelente conjunto romântico. Agradecendo à jovem poetisa paulista A.M.J., 

Altamiro dedica-lhe estas canções.” (contracapa do LP Enquanto Houver Amor, 1959). 

http://memoria.bn.br/DocReader/144428/33451
http://memoria.bn.br/docreader/093351/59154
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isso nunca deverá ser feito novamente”159. O disco continha uma versão em ritmo de samba da 

Melodia em Fá, de Anton Rubinstein, outro prenúncio do projeto Clássicos em Choro que viria 

a se concretizar no final da década de 1970. O último dos LPs selecionados para representar o 

aspecto comercial de parte de suas produções na Copacabana é o disco Bossa Nova in Rio 

(Copacabana, CLP 11298, 1963), com “Altamiro Carrilho, sua flauta mágica e grande 

conjunto”, que “executam músicas de alguns dos maiores compositores bossa-nova”, segundo 

as informações disponibilizadas na capa do próprio LP. Além das esperadas Corcovado (Tom 

Jobim) e O Barquinho (Roberto Menescal e Ronaldo Bôscoli), há também uma composição do 

próprio Altamiro Carrilho: Confissão, em parceria com Armando Nunes, que, no entanto, nada 

mais é que uma versão adaptada ritmicamente à linguagem da bossa nova de Por Hoje É Só, 

composição do próprio flautista gravada anteriormente pelo Conjunto Brasil Sonoro (diga-se 

de passagem que, harmonicamente, a composição já correspondia as expectativas de uma 

proposta “bossa nova”). 

 

Figura 11 - Altamiro representando a Copacabana em premiação 

 

 

Fonte: Revista do Rádio160. 

  

 
159 TINHORÃO, J. R. Melhor para dançar. Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro, ano 13, n. 8288, p. 6, 20 Ago. 

1962. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/154083_02/10609. Acesso em: 02 Abr. 2020. 
160 MEDALHAS para os “melhores do mês”. Revista do Rádio, n. 574, p. 64-65, 17 Set. 1960. Disponível em: 

http://memoria.bn.br/docreader/144428/33128. Acesso em: 01 Nov. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/154083_02/10609
http://memoria.bn.br/docreader/144428/33128
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Enquanto isso, como arranjador o trabalho de Altamiro não deve ser entendido em um 

sentido similar ao de especialistas da área, como Pixinguinha ou Radamés Gnattali, por 

exemplo. No entanto, é possível inferir que apesar de estar cercado por um staff amplo de bons 

músicos e profissionais na Copacabana, o flautista também pode ter acumulado funções mais 

diretamente ligadas à noção de arranjo, tanto no sentido tradicional de escrita, com o emprego 

de notação musical, como também na distribuição de funções, advindas da condição de diretor 

artístico, de estúdio e responsável pela concepção de produções nas quais esteve envolvido. Em 

grupos como a Turma da Gafieira, o Conjunto Brasil Sonoro e em muitas das gravações de 

samba onde Altamiro é o produtor e atua ao lado de outros instrumentistas de sopro (como nos 

discos de Roberto Silva), se apresentam claras organizações de solos e de abertura de vozes nos 

naipes de sopros, elementos que podem ter sido escritos ou “arranjados” conjuntamente em 

situação de ensaio/estúdio (de forma similar ao caso do LP Depoimento do Poeta). Especulamos 

a possibilidade de Altamiro ter escrito parte destes arranjos, mas mesmo que não o tenha feito 

é notório que o resultado sonoro nos permite supor mais acertos previamente estabelecidos do 

que deixados unicamente a cargo da espontaneidade da improvisação, indicando a aplicação de 

um pensamento específico de arranjador. 

A Bandinha é o caso no qual se pode comprovar com mais segurança a acumulação 

desta função, uma vez que o próprio Carrilho indicou que era o responsável pela tarefa. Em 

entrevista a Sarmento (2005), Altamiro se refere à Bandinha como “muito famosa por tocar 

músicas bem simples, aqueles maxixes antigos de Anacleto de Medeiros, Nazareth, Sinhô [...] 

eu fazia arranjinhos pra bandinha, dobrados, aqueles dobrados militares...” (SARMENTO, 

2005, p. 81-82). Ele complementa na mesma entrevista: “Eu mesmo fazia, eu mesmo escrevia, 

porque eu já estava familiarizado com a clave de fá quarta linha essa coisa toda”. Paralelamente 

à questão do arranjo e já como uma complementação a tudo o que foi escrito sobre a Bandinha 

nesse trabalho, é interessante notar na primeira declaração o quanto o músico retroativamente 

subestima a importância deste grupo, ao usar o diminutivo e ressaltar a questão da simplicidade, 

tantas vezes elogiada como um dos trunfos das gravações deste grupo ao longo da década de 

1950; o que nos parece é que Carrilho emite esta opinião admitindo o viés comercial muitas 

vezes associado ao sucesso do conjunto. Além do mais, a citação à predominância de músicas 

antigas no repertório nos provoca uma inevitável comparação com o repertório que lhe era 

contemporâneo, repleto de choros com novidades harmônicas ou experimentações diversas, 

como os que ele próprio compunha, na década de 1950. A despeito das questões que 

permanecem, para nós a discussão a respeito da validade artística ou não da Bandinha pode ser 

compreendida melhor pela chave do antagonismo entre “moderno” e “tradicional”, conceitos 
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estéticos subjetivos e dependentes da gangorra do maior ou do menor valor que lhes são 

atribuídos, a depender de quem realiza a análise e de seus interesses – algo tão presente na 

época abordada (como nos comentários dos periódicos vistos, sistematicamente elogiosas para 

um lado e críticas para o oposto) como hoje. O que nos parece, a partir da pesquisa e audições 

intensivas deste repertório, é que é possível aferir com bastante clareza a capacidade de 

organização e concepção musical de Altamiro, em arranjos funcionais e em uma atuação 

coletiva de excelência dentro do que o conjunto se propõe a realizar; se os repertórios são 

predominantemente populares, não vemos isso como um defeito, mas sim como uma qualidade 

da Bandinha de Altamiro Carrilho, responsável por garantir a comunicabilidade com seu 

público e divulgar seus discos por muitos anos, a despeito do enquadramento em nichos 

associados à controversa noção de simplicidade que tendem a diminuir a importância tanto da 

trajetória de seu próprio líder, quanto na história da música brasileira. 

 

  1.7.2.5 O compositor Altamiro Carrilho 

 

Ao longo deste capítulo, referenciamos, de passagem, dezenas de gravações de 

composições de Altamiro Carrilho, em diferentes cenários e estilos, fato que por si só poderia 

evidenciar esta como mais uma das atividades a que o músico se dedicou ao longo de toda a 

sua carreira. Ainda que alguns choros de Altamiro sejam relativamente conhecidos no meio dos 

chorões e tocados em rodas (não são tantos quanto se possa imaginar), a diversidade de gêneros 

de sua produção é imensamente desconhecida, mesmo entre iniciados. 

Ao que parece, Altamiro Carrilho tinha consciência da prevalência da imagem de outras 

atividades perante a de compositor em sua carreira – em bate-papo com o Palhaço Carequinha, 

em 2006, pouco antes da morte deste último, o flautista o agradece por ter colaborado com o 

“despertar” de seu lado compositor, já que Carequinha gravou diversas de suas músicas: 

 
Eu quero dizer da influência que teve a presença do Carequinha na minha trajetória 

artística, porque ele veio despertar um outro lado meu que estava um pouco 

adormecido, era o lado de compositor... que eu sempre fui conhecido como flautista 

[...] flauta, arranjador, orquestrador e tal e coisa, mas nunca compositor, compositor 

eu só compunha chorinhos até a época, e eu senti que podia compor outros gêneros... 

na mesma hora que conheci o Carequinha, esta ideia minha de compor músicas 

infantis me veio à mente com muita força (CARRILHO, 2009). 

 

Embora no final de sua fala Altamiro especifique as “músicas infantis”, é preciso relativizar 

quando generaliza de que até então “só compunha chorinhos”, pois, como vimos, composições 

suas que não eram choros – Maria Teresa e Vou me Acabar, 1948 – foram gravadas antes 
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mesmo do primeiro solo de flauta em disco (Flauteando na Chacrinha, 1949), seguidas por 

outras tantas, até o início da parceria com Carequinha em fins de 1957, que, de fato, renderia 

muitos frutos, com dezenas de composições de Altamiro gravadas (a maioria em parcerias com 

Irani de Oliveira). Isso sem contar o sucesso já referido anteriormente de músicas não 

instrumentais como os sambas-canções Meu Sonho é Você (1951) e Tu e Eu, gravado por Silvia 

Telles e Lúcio Alves em 1958. No entanto, para aferir se a predominância de choros é realmente 

tão grande assim, realizamos um levantamento dentre todas as composições localizadas de 

Altamiro, no período 1948-1960, onde se dá a maior concentração de obras dentre sua 

produção. Foram identificadas 109 composições de Altamiro exclusivamente neste período, 

sendo 55 composições instrumentais, 46 não-instrumentais e outras seis que foram gravadas 

neste período tanto em versões instrumentais como com letra161, além de duas em que não foi 

possível localizar a gravação, às quais nos referimos como “indefinidas”. A variedade de 

gêneros é muito grande, conforme consta no gráfico: 

 

Fonte: o autor 

 

Nota-se o maior número de choros compostos no período, que, no entanto, são acompanhados 

de perto pelos sambas; dada a proximidade entre os dois gêneros – algo a que estamos nos 

referindo ao longo deste trabalho – seria possível considerar natural o grande número de 

composições de sambas por um compositor de choro, ressaltando o fato de que parte dos sambas 

 
161 O levantamento foi feito a partir dos fonogramas com ano de lançamento certo, dentre o acervo do IMMUB. 
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compostos por Altamiro receberam letra em sua versão original, ou seja, foram compostos para 

serem gravados por cantores, e não em versões instrumentais. Se agregamos aos sambas 

também os sambas-canções, teremos uma quantidade maior desses gêneros do que de choros 

no período abordado (sem contarmos ainda o caso do híbrido samba-choro). Quanto a outros 

gêneros, o número significativo de baiões e marchas explica-se pelo interesse fonográfico 

nestes gêneros na década de 1950 – no caso do baião um verdadeiro auge vivido desde a 

segunda metade da década anterior, enquanto no caso da marcha, um resquício de sua época 

áurea dos anos 1930-40, exigência das gravadoras para o período carnavalesco, embora já 

distanciando-se de seu período de maior expressão popular. Dentre os demais gêneros, alguns 

situam-se usualmente em meio ao repertório praticado pelos chorões, como polcas, maxixes, 

schottisches e valsas, enquanto outros encontrados na lista são exemplos da capacidade de 

adaptação do compositor às mais diversas exigências. Dentre as seis músicas de Altamiro 

Carrilho que se encontram tanto em versão instrumental quanto com letra, estão: os choros 

Urubu-Rei e Saliente, o maxixe Rio Antigo, a valsa Linda Espanha, o samba X-9 e o Baião 

Triste, que ao receber letra de Miguel Gustavo acabou ganhando ares de samba-canção. 

 

 1.7.3 Década de 1960 

 

 À parte todas estas atividades, Altamiro Carrilho seguiu promovendo lançamentos como 

solista de choro. Em 1959, surge Chorinhos em Desfile (Copacabana, CLP 11088), com a 

regravação de uma composição sua, Canarinho Teimoso (parceria com Ari Duarte) e o restante 

com choros alheios, entre os quais Praga de Sogra (Joaquim Sobreiro), Bem-te-vi Atrevido 

(Lina Pesce) e Meu Sabiá (Raul Silva), com acompanhamento de regional. Em 1961, 

novamente um disco só de choros próprios, Era Só o que Flautava (Copacabana, CLP 11185), 

com direito a foto de capa vestido como encantador de serpentes e uma mesquita ao fundo. Em 

1963, um disco diferente, não só pelo repertório diverso (metade eram músicas internacionais), 

mas também pela concepção: No Mundo Encantado das Flautas (Copacabana, CLP 11394), 

gravado com o recurso do playback, em que Altamiro sobrepunha diversos tipos de flauta 

simulando uma orquestra do instrumento, com acompanhamento de bateria e baixo e arranjos 

de Orlando Silveira. Os anos de 1964 e 1965 são marcados pelos dois volumes antológicos de 

Choros Imortais (Copacabana, respectivamente CLP 11360 e 11420), acompanhados pelo 

Regional do Canhoto, frequentemente considerados no meio dos chorões como dois dos 

maiores LPs da história do gênero, tanto pela performance do flautista – no auge de sua 

virtuosidade – quanto pela performance do regional e pelo repertório. Também de 1965 é Uma 
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Flauta em Serenata (Copacabana, CLP 11439), com repertório formado somente por valsas, 

com acompanhamento de orquestra. 

 Em toda a primeira metade dos anos 1960 os discos solo continuaram sendo 

intercalados por inúmeros lançamentos da Bandinha, como os LPs A Bordo do Vera Cruz 

(1960), Vai da Valsa (1962), A Bandinha Viaja pelo Norte (1963), entre outros. Este será um 

período em que Altamiro viajará bastante, a começar pela excursão da VI Caravana da Lei 

Humberto Teixeira, que levou diversos artistas brasileiros para o Oriente Médio e Europa, 

contemplando tanto a “bossa nova” quanto a “bossa velha”: 

 
A própria seleção de elementos demonstra a preocupação da versatilidade: ao 
lado de um nome tradicional como Carmelia Alves, um astro da novíssima 

geração como Pery Ribeiro, autêntico “bossa-novista”. Altamiro Carrilho, 

conhecido por muitos apenas como o “homem da bandinha”, levará um 
repertório variado, tendo, ao lado de números modernos, chorinhos de grande 

efeito162. 

 

Em 1969, encontraremos no Correio da Manhã uma breve retrospectiva do roteiro aproximado 

de viagens em que Altamiro esteve envolvido na década de 1960: 

 
Tornou-se internacional em 1963 com o roteiro Portugal, Espanha e França. 

Em 1964, voltou ao Velho Mundo e conheceu a Itália, Alemanha e Inglaterra, 
onde aliás, fez gravações históricas para a NBC e BBC, siglas de renome. E 

terminou a temporada por terras da África, no Egito e Líbano. Em 1966, foi 

mais longe, a Rússia, terra onde as artes são colocadas num plano de grande 
importância, carinho e respeito total. Em 1968, subiu até o México e gravou 

para a RCA. E agora pouco de malas a tiracolo, vem de uma passagem curta, 

mas proveitosa por terras do Tio Sam163. 

 

Consta que em 1966, Altamiro chegou da União Soviética e foi levado às pressas para 

o estúdio “a fim de executar o fundo musical de ‘A Banda’”164, na gravação do grande sucesso 

do início de carreira de Chico Buarque de Hollanda. A maior parte destas viagens era extensa, 

com tournées que chegavam a durar meses, o que explica em parte a diminuição da frequência 

de lançamento de discos – a viagem ao México em 1968, que iria durar semanas acabou se 

prorrogando para quase um ano, e, não por acaso, coincide com um hiato na discografia do 

 
162 SAMBA tradicional e “bossa nova” no rumo do Oriente Médio e da Europa. Última Hora, Rio de Janeiro, ano 

13, n. 4081, p. 12, 22 Jun. 1963. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/386030/88969. Acesso em: 12 

Out. 2020. 
163 PEÇANHA, Oziel. Perfil de um senhor instrumentista. Correio da Manhã, Rio de Janeiro, ano 69, n. 23463, 

Segundo Caderno, p. 8, 11 Out. 1969. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/089842_07/104605. Acesso 

em: 13 Out. 2020. 
164 ALTAMIRO retorna às pressas da excursão para gravar “A Banda”. O Jornal, Rio de Janeiro, ano 47, n. 13824, 

p. 8, 21 Out. 1966. Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/110523_06/54477. Acesso em: 18 Out. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/386030/88969
http://memoria.bn.br/docreader/089842_07/104605
http://memoria.bn.br/docreader/110523_06/54477
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flautista principalmente entre os anos de 1967 e 1968, que não apresentam nenhuma produção 

nova. Apesar dos discos e das viagens, em entrevistas posteriores o músico relatou que a década 

de 1960 (especialmente de 1962 a 1971) foi de muitas dificuldades para ele e para o músico 

popular em geral, com o mercado se voltando fortemente à música estrangeira, motivo que 

chegou a levá-lo a procurar emprego em outra área, em um contraste absurdo com a evidência 

de que seu nome dispunha poucos anos antes165.  Um fator importante a se considerar neste 

período é a saída da Copacabana, sobre a qual não encontramos nenhuma referência direta na 

imprensa; entretanto, é possível verificar que em 1969, já de volta da viagem, Carrilho assina 

contrato com a Musidisc166 e lança o LP sugestivamente intitulado A Volta de Altamiro Carrilho 

e Sua Bandinha (Musidisc, Hi-Fi 2211). É verdade que o próximo LP da bandinha seria gravado 

novamente pela Som/Copacabana, em 1972 (A Furiosa Ataca o Sucesso, SOLP 40269)167, com 

uma sonoridade bastante “modernizada” em relação aos discos dos dezoito anos anteriores.  

Porém, neste momento já ultrapassamos nosso objetivo: o ano de 1970 e a gravação com 

Nelson Cavaquinho do LP Depoimento do Poeta. O destaque à sua atuação nos periódicos na 

década de 1970 dá conta do status que o músico possuía: promovendo o relançamento de 1974, 

Roberto Moura, vai além ao comentar o disco em sua coluna “Música Popular”, também 

publicada no Diário de Notícias:  

 
Ninguém discute que Altamiro Carrilho é um dos maiores instrumentistas de 
flauta do país. Como a situação do músico no Brasil é um outro papo, Altamiro 

já fez até “bandinha” para ganhar dinheiro. No momento, porém, que se 

entrega com paixão a uma coisa em que acredita saem maravilhas como as 

registradas no elepê As 14 Regionais, com o bandolinista Niquinho, na CBS, 
e maravilhas como sua participação neste Depoimento do Poeta, que dirige 

musicalmente e no qual “borda” com absoluta competência todos os sambas 

de Nelson, especialmente “Degraus da Vida”168. 

 

Apesar da ressalva feita à Bandinha (pelas razões já evidenciadas antes), estas referências 

indicam que a partir daquele momento, não mais se destacará a multiplicidade do 

 
165 O período de inércia que é constantemente relatado pela historiografia da música popular em relação à década 

de 1960 se deu muito devido às alterações do cenário político e sociocultural, favorecendo atenções a outros 

movimentos musicais que colocaram em xeque as expectativas para com o futuro do choro. No entanto, artistas 

como Altamiro, Jacob do Bandolim e Waldir Azevedo, entre outros, permaneceram em atividade durante o período 
(LIVINGSTON-ISENHOUR e GARCIA, 2005, p. 126), como podemos ver pela descrição das atividades do 

flautista, ainda que em um período de “vacas magras”. 
166 A informação da assinatura do contrato com a Musidisc pode ser conferida na referência cf. nota de rodapé 163. 

No ano seguinte, por ocasião do lançamento de Depoimento do Poeta, consta na contracapa do disco uma nota de 

agradecimento à gravadora pela cessão de seu artista à Castelinho. 
167 Que seria o penúltimo LP da bandinha. O último data de 1976, Antologia da Canção Junina (Phillips, 6349 

190). 
168 Cf. Nota de rodapé n. 3. 
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instrumentista, homem do rádio, do disco, da televisão, ou de conjuntos específicos. Quem se 

fortalecerá será o flautista Altamiro Carrilho, já como um dos grandes nomes da história do 

instrumento no Brasil. 

 

 1.7.4 Altamiro, grande nome do choro 

 

A importância da figura de Altamiro Carrilho tem sido reconhecida ao longo dos tempos 

pelos mais diversos autores da música brasileira. Ary Vasconcelos, por exemplo, aponta que a 

partir da morte de Benedito Lacerda, “Altamiro Carrilho será, indiscutivelmente, o maior 

flautista popular brasileiro” (VASCONCELOS, 1984, p. 36). Outro autor, Jairo Severiano o 

coloca em “uma linhagem que enobrece a história da flauta brasileira, sendo precedido por 

Joaquim Antonio da Silva Callado, Patápio Silva, Pixinguinha e Benedito Lacerda” 

(SEVERIANO, 2013, p. 315). De forma parecida, o flautista Toninho Carrasqueira, em seu 

ensaio “Flauta Brasileira” o situa entre o “panteão de mestres” do que seria “uma escola 

brasileira de flauta”, mas não concentra a visão apenas no músico de Choro: “virtuose, com 

trabalho dedicado essencialmente ao choro, é um excelente compositor e também participou de 

dezenas de gravações ao lado de compositores e cantores como Cartola e Roberto Silva, entre 

muitos outros” (CARRASQUEIRA, 2011, online). Em sua dissertação de mestrado, Pereira 

(2016) afirma que Carrilho “dedicou sua carreira de músico ao choro, tocou em vários regionais 

liderados por outros instrumentistas e também teve o seu próprio regional, por vários anos” 

(PEREIRA, 2016, p. 25). Estas últimas citações abordam as funções de compositor, de líder de 

conjunto e o ecletismo no acompanhamento de outros gêneros musicais, mas mantêm o foco 

no instrumentista. E, como instrumentista, é ressaltado seu legado sobretudo como “chorão”. 

Embora a atuação de Altamiro, ao menos na fase inicial de sua carreira, tenha abrangido 

uma atividade musical diversa e uma grande quantidade de gêneros musicais e sonoridades um 

tanto distintas do que se entende por choro, a sua imagem de músico chorão perdurou frente a 

quaisquer outras atividades. Para entendermos essa predominância, elencamos motivos que 

poderiam justificar o fato – os aspectos aqui postos funcionam de forma complementar uns aos 

outros. 

a) o “universo” do choro; 

Assim como apontam Aragão (2013), que ao analisar o período inicial do choro lista 

três significados – “choro como agrupamento instrumental, como sinônimo de festa/lugar físico 

onde se praticava esta música e como uma ‘peça’ ou ‘gênero’ musical” (ARAGÃO, 2013, p. 
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82) e Palopoli (2018), que inclui outros significados ao termo, dentre os quais nos interessa 

especialmente os de “manifestação cultural” e “estilo interpretativo” (PALOPOLI, 2018, p. 56), 

a relação de identificação de Altamiro com o choro exige que este termo tenha suas fronteiras 

de compreensão ampliadas. O “universo” do choro (PALOPOLI, 2018, p. 45) é uma das 

terminologias comumente adotadas (embora falha) perante a necessidade da compreensão do 

choro em sua amplitude de significados. A partir da experiência de Altamiro, entendemos que 

este universo precisa ser assimilado para além da atuação direta do solista na composição, 

interpretação e gravação de choros, mas entendendo-se o sentido do termo quase como um 

sinônimo de música popular tradicional, abrangendo os mais diversos gêneros, não só aqueles 

que são historicamente os antecessores do choro – maxixe, polca, valsa, tango brasileiro, etc. – 

mas também gêneros posteriores, muito gravados e compostos pelo flautista: samba, samba-

canção, baião, marcha, entre outros, podendo até resvalar em músicas internacionais como o 

bolero e o fox-trot, sem prejuízo à sua imagem de músico popular “autêntico” brasileiro. O livre 

trânsito em gêneros e instrumentações diversas, desde que relacionados ao âmbito popular 

tradicional, não seriam os responsáveis pela classificação do músico como eclético ou 

“moderno” (o que não soaria forçado, dada a atuação de Altamiro na década de 50), mas por 

alocá-lo em um senso comum através da identificação única com o choro, manifestação cultural 

que naturalmente abrange um “leque” de diversas outras. 

b) influência da tradição; 

Sem dúvida é complexa a definição de “escola de flauta brasileira”, sendo sua 

idealização um dos exemplos trazidos por Rezende (2014)169 à discussão acerca da influência 

da tradição na construção de uma narrativa sobre a história do choro, na tentativa de se 

“alinhavar mais de 130 anos de história em um contínuo linear e homogêneo” (REZENDE, 

2014, p. 45). Conforme vimos pouco antes nas citações de Severiano e Carrasqueira, Altamiro 

Carrilho é normalmente posicionado como um sucessor natural de flautistas como Joaquim 

Callado, Pattapio Silva, Pixinguinha e Benedito Lacerda, representantes da “flauta brasileira” 

que tiveram relação direta com o choro, influenciando na própria formação e consolidação deste 

enquanto gênero. A colocação de Carrilho como um “herdeiro” de Benedito Lacerda – fato não 

só aferido em análises estilísticas posteriores, mas amplamente constatado e noticiado à época 

– acabou por vinculá-lo necessariamente às noções de tradição e autenticidade, fazendo 

 
169 O autor também cita as ideias de “escola de arranjo brasileira”, “contraponto brasileiro – baixaria”, “trânsito 

entre o erudito e o popular” e “espaços de sociabilidade”, como outros elementos frequentemente revisitados pelas 

narrativas da história do choro na tentativa de lhe conferir unidade. Ver REZENDE, 2014, p. 45. 
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prevalecer a imagem de chorão frente às multiplicidades que se somaram no decorrer de sua 

carreira.  

c) idiomatismo do instrumento; 

Podemos conjecturar que parte da ligação intrínseca do artista ao choro se dê por 

influência de seu próprio instrumento, a flauta, uma vez que os procedimentos interpretativos 

típicos do choro muitas vezes confundem-se com os recursos idiomáticos da flauta 

(ornamentação, saltos e mudanças de oitavas, articulações, agilidade mecânica, golpe de língua, 

vibrato, variações e extemporizações melódicas, efeitos diversos, etc.), sendo este o 

instrumento solista mais identificado com o gênero. Embora não seja possível sabermos como 

soava exatamente o choro (no caso, as polcas, maxixes, tangos, etc.) pelo sopro de flautistas do 

século XIX como Joaquim Callado, Viriato Figueira, Mathieu-Andre Reichert e Pedro Galdino, 

responsáveis pelo processo de “abrasileiramento” das melodias europeias, tal qual sedimentado 

pela maior parte da historiografia da música popular, é plausível imaginar que este processo 

passou em grande parte pelos recursos técnicos disponíveis na flauta (ainda que em versões 

antecessoras da flauta Boehm moderna), instrumento dos mais populares no Brasil daquele 

período, transferindo-se e adaptando-se gradualmente a outros instrumentos, na formatação do 

que viria a ser entendido como uma “linguagem” específica do choro170. O reconhecimento de 

procedimentos interpretativos comuns, adotados em maior ou menor grau pelos flautistas 

populares possibilitam a rápida associação de Altamiro ao choro, em consonância com a 

 
170 Podemos tomar como exemplo o fato de um flautista, Joaquim Callado, ser considerado uma espécie de “pai” 

dos tocadores deste instrumento e do próprio choro, personificando uma ancestralidade do gênero (ARAGÃO, 

2013, p. 121), algo não encontrado entre outros instrumentos e instrumentistas. A preponderância da flauta nos 
primórdios do choro se observa a partir do fichamento realizado por Jacob do Bandolim, do livro “O Choro: 

reminiscências dos chorões antigos”, de Alexandre Gonçalves Pinto, o Animal. Na obra, são encontradas 

referências a 109 flautistas atuantes no Rio de Janeiro entre fins do século XIX e primeiras décadas do século XX 

(ARAGÃO, 2013, p. 39-40), número superior ao de qualquer outro instrumento, indicando a forte presença da 

flauta como um instrumento realmente popular na sociedade brasileira de então. O texto “Os que levam a vida na 

flauta”, referido anteriormente, reafirma a importância do instrumento como o solista da música brasileira por 

excelência: “mas a flauta está bem ligada à história do rádio no Brasil porque até hoje ninguém pode pensar num 

conjunto regional sem olvidar o trio de tantas serenatas do nosso passado: a flauta, o cavaquinho e o violão!” (cf. 

nota de rodapé 116). Como fator comparativo, observamos também que um instrumento como o saxofone, 

igualmente participante do período de formação do choro e tocado por músicos como Viriato Figueira, 

normalmente referido apenas como flautista (CARVALHO, 2015, p. 9) e Anacleto de Medeiros, conhecido mais 
como compositor e maestro do que como saxofonista (Ibid., p. 72), não só não gozou da mesma importância que 

a flauta, como também teve parte de sua história e de seus executores esquecida, uma vez que com o advento das 

jazz-bands dos anos 1920 o instrumento passou a ser sinônimo de modernidade e influência estrangeira. O novo 

paradigma causou problemas inclusive ao flautista Pixinguinha, criticado por supostamente se corromper em sua 

brasilidade, ao se apresentar como saxofonista após a volta da tournée com os Oito Batutas à França em 1922. A 

reconstrução da trajetória do instrumento acabou por creditar equivocadamente a Pixinguinha a primazia em 

introduzi-lo na música brasileira, “negligenciando todo o período histórico-cultural brasileiro anterior à década de 

20” (Ibid., p. 7). A partir do exposto, acabamos constatando as diferenças dentre as construções históricas a que 

os instrumentos se prestam, evidenciando o papel da flauta (e dos flautistas) como um agente importante para a 

sedimentação da noção de música brasileira. 
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acepção deste enquanto “estilo interpretativo” (PALOPOLI, 2018, p. 56), algo maximizado 

pelo próprio reconhecimento da flauta como sonoridade emblemática da música popular 

brasileira de âmbito tradicional. 

É interessante notar que mesmo nas incursões a outros gêneros, dentre tantos gravados 

por Altamiro, o flautista geralmente mantêm as características de seu estilo, baseado fortemente 

no choro, fortalecendo a ligação do músico com este universo, independentemente de outros 

fatores. Estas considerações sobre estilo, instrumentista e instrumento nos direcionam a uma 

questão ainda mais aberta, que concerne à real capacidade de determinarmos o quanto o estilo 

de um artista é influenciado por um gênero, ou, se, ao contrário, as contribuições do artista para 

a consolidação de uma “sonoridade” associada ao gênero são ainda mais significativas. Este 

trabalho representa um primeiro passo nesse sentido, uma vez que no capítulo 3 pretendemos 

delinear características interpretativas de Altamiro Carrilho que podem ser frequentemente 

percebidas na interpretação de flautistas modernos, tomadas hoje simplesmente como sinônimo 

de um estilo “choro” de tocar. Sendo assim, qual seria a carga de contribuição pessoal de 

Altamiro para a conformação desse estilo? E, como se explica a identificação imediata de 

Altamiro ao choro, mesmo na fase inicial de sua carreira, quando seu estilo pessoal, em tese, 

ainda não estaria formado? São perguntas que só podem ser solucionadas por desdobramentos 

da pesquisa atual, expandindo as conclusões aqui apresentadas a um amplo cenário de flautistas 

e épocas, a fim de se poder determinar quais seriam os principais recursos que se repetem entre 

o maior número de instrumentistas possível, caracterizando o estilo “choro”, a contribuição da 

flauta à sua conformação, e quais são os recursos interpretativos consolidados a partir de uma 

determinada atuação de excelência; a busca pela resposta desta última pergunta constitui nossa 

principal motivação nesta dissertação. 

Os fatores vistos nas três alíneas anteriores são bem representados em artigo publicado 

na revista Radiolândia em 1960: trata-se da crítica ao disco de sambas da Orquestra Rio de 

Janeiro, com destaque aos arranjos de Severino Filho171 - que teria inovado dando função 

preponderante nos arranjos a um naipe de quatro flautas, fugindo de um lugar-comum da época 

que, segundo o crítico, privilegiava uma escrita orquestral baseada em uma “escola Ray 

Coniff”172. Esta decisão do arranjador foi aplaudida na matéria, que relata: 

 

 
171 Severino Filho, arranjador e integrante do conjunto vocal Os Cariocas, é também o arranjador do disco da 

cantora Luciene Franco citado anteriormente, produzido por Altamiro Carrilho no mesmo ano na Discos 

Copacabana. 
172 Joseph Raymond “Ray” Conniff (1916-2002), arranjador e band-leader norte americano, cujos arranjos 

notabilizavam-se por associar vozes humanas aos naipes da orquestra. 
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É uma inovação, sem dúvida curiosa, com a vantagem de trazer novamente à 

lida a velha flauta, que por muitos anos foi a grande intérprete dos choros, dos 
maxixes, dos sambas, das valsinhas, a partir de Pattápio Silva, passando por 

Benedito Lacerda e Dante Santoro, até Altamiro Carrilho173. 

 

Este trecho da crítica à referida orquestra traz um pouco das três hipóteses propostas acima – a 

variedade de gêneros pertencentes ao âmbito do choro, a associação imediata da flauta à música 

brasileira e a linha do tempo dos instrumentistas geralmente associados à uma escola da flauta 

brasileira, todos ligados ao choro. Além destes, outros fatores que não podem ser ignorados na 

análise da trajetória de Carrilho são: a relação do músico com as tradicionais bandas de coreto, 

agrupamentos de grande importância na conformação do gênero choro durante o século XIX e 

início do XX; o início de sua carreira na década de 40, com atuação primordialmente como 

flautista de conjuntos regionais; e, evidentemente, a influência da segunda parte de sua carreira, 

quando o artista, já consagrado, se manteve quase que exclusivamente como intérprete de choro, 

facilitando a colocação em plano secundário das demais atividades em que esteve envolvido 

nos primeiros anos de sua carreira. Sem o objetivo de contestar a validade da constante 

associação do nome de Carrilho ao choro, mas procurando apontar razões que possam ter levado 

a esta compreensão, buscou-se enfocar ao longo destes tópicos diferentes funções, geralmente 

obscurecidas pela sua imagem de flautista intrinsecamente ligado ao choro, a partir das quais 

ressaltamos a importância do aprofundamento da pesquisa de outras especificidades do fazer 

musical de artistas envolvidos com a música popular, capazes de revelar facetas até então pouco 

conhecidas e trajetórias que na maioria dos casos incluem uma atuação artística bastante ampla 

e eclética. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
173 MIRANDA, Osvaldo et al. Discolândia – comentário. Radiolândia, ano 7, n. 332, p. 40, 13 Ago. 1960. 

Disponível em: http://memoria.bn.br/docreader/128848/16793. Acesso em: 15 Abr. 2020. 

http://memoria.bn.br/docreader/128848/16793
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CAPÍTULO 2 

 

Ferramentas para a análise de música popular: a Teoria das 

Músicas Audiotáteis 
 
 

A consolidação gradual da inserção da música popular174 nas pesquisas acadêmicas se 

dá de forma correlata à ampliação dos campos de estudo da musicologia, intensificada na 

medida em que ocorre o reconhecimento da relevância de fatores socioculturais e 

antropológicos para os estudos musicais, expandindo o contexto de sua análise e compreensão. 

O desenvolvimento sobretudo das pesquisas em etnomusicologia, que ao longo do século XX 

(especialmente em sua segunda metade) suscitaram a mais significativa ruptura na percepção 

dos pesquisadores rumo a uma maior abrangência de repertórios e a uma visão interdisciplinar, 

contribuíram para a abertura de um caminho musicológico à música popular, refletindo na 

criação ao longo da década de 1980 de associações como a IASPM (International Association 

for the Study of the Popular Music) e as revistas Popular Music (Cambridge University Press) 

e Journal of Popular Music Studies (do ramo americano da IASPM). Propomos uma breve 

revisão inicial das multiplicidades que envolvem as análises e o próprio conceito de música 

popular, de complexa amplitude. 

 

 
174 Não ignoramos aqui as dificuldades inerentes ao uso deste termo e a complexidade de sentidos e 

representatividades que ele pode abranger, e parte dos esforços do início deste capítulo estão concentrados em 

apontar estes problemas. No entanto, trazemo-lo imediatamente à discussão por sua capacidade de indicar distinção 

para a música chamada comumente de “erudita”, termo não menos deficiente e limitado. Não obstante a falta de 

opções, veremos ao longo deste capítulo a concepção da música audiotátil como alternativa para uma nomenclatura 

– se não leigamente consagrada como as anteriores – eficaz em contemplar algumas particularidades essenciais do 

campo da música entendida por “popular”. 
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2.1 Conceito de música popular e suas múltiplas abordagens 

 

A busca pela definição de música popular é complexa e provoca discussões em diversos 

trabalhos acadêmicos. Ressaltando essa dificuldade em dissertação de mestrado, Juliana Pérez 

González discorre sobre “parte das complexidades que impediram a musicologia de chegar a 

um acordo sobre o seu [música popular] significado” (PÉREZ GONZÁLEZ, 2012, p. 13). A 

autora traça um percurso histórico que aponta as transformações sofridas pelo termo e o 

aumento do interesse musicológico, postulando que “em geral, as tentativas de definição dessa 

categoria musical concordam que se trata de um termo complexo, dada sua ligação com 

aspectos históricos e ideológicos, e não só musicais” (p. 13). Em outro momento, é ressaltada 

a “caracterização da categoria como sendo um grupo de práticas plurais, dialéticas e de 

intercâmbio contínuo” (p. 12). 

Além da dificuldade de uma definição por conta da diversidade de significados, 

González também explicita as condições em que grande parte dos estudos de música popular 

foram realizados no século XX, a partir de abordagens quase sempre feitas por músicos e 

intelectuais ligados primordialmente à análise da música erudita, cujos resultados muitas vezes 

apresentam impressões e opiniões estritamente pessoais, calcadas em referenciais analíticos 

inadequados à ampla compreensão da fenomenologia das diversas músicas populares. Tais 

posturas conferem uma visão romantizada do conceito de popular, na qual predomina a visão 

universalista, privilegiadora da percepção de que este tipo de música é “imanente à própria 

natureza humana e por todos conhecida” (PÉREZ GONZÁLEZ, 2012, p. 16). A pesquisadora 

também cita o historiador francês Michel de Certeau, em uma aplicação do conceito de lugar-

de-fala a este contexto: “mas também, enfim, de onde falamos nós? O problema torna-se, por 

conseguinte, imediatamente político, uma vez que coloca em causa a função social – isto é, 

antes de mais nada repressivo – da cultura erudita” (DE CERTEAU, 1995, p. 80 apud PÉREZ 

GONZÁLEZ, 2012, p. 16)175. 

Se etimologicamente o termo “popular” conduz ao entendimento de algo que “pertence 

ou que concerne ao povo”176, no caso específico da música as buscas por uma definição precisa 

denotam rapidamente a incompletude dos significados que lhe são atribuídos. Vejamos o 

primeiro parágrafo do verbete “Popular Music”, texto de Richard Middleton e Peter Manuel 

disponível no dicionário Grove Online: 

 

 
175 DE CERTEAU, Michel. A beleza do morto. 1980. In: A cultura no plural, Campinas: Papirus Editora, 1995. 
176 Pesquisa em https://www.dicio.com.br/popular/. Acesso em: 10 Maio 2019. 

https://www.dicio.com.br/popular/
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Um termo utilizado genericamente, geralmente para se referir a tipos de 

música que são considerados de menor valor e complexidade do que a música 
artística e que estão prontamente acessíveis a um grande número de ouvintes 

sem formação musical, em vez de uma elite. É, entretanto, um dos termos mais 

difíceis de definir-se precisamente. Isto se causa, em parte, por seu significado 

(e o das palavras equivalentes em outras línguas) ter mudado historicamente 
e variado frequentemente em diferentes culturas; em parte porque seus limites 

são nebulosos, com obras individuais ou gêneros entrando ou saindo da 

categoria, ou se posicionando dentro ou fora dela a partir de diferentes 
observadores; e em parte porque os usos históricos mais amplos da palavra 

“popular” deram a ela uma riqueza semântica que resiste à redução 

(MIDDLETON; MANUEL, 2001, tradução nossa)177. 

 

Recorrendo ao mesmo artigo, encontramos a ressalva de que o estudo de música popular “desde 

o início foi uma coalizão ampla (e por vezes desconfortável)”178, e pode ser atribuído às 

seguintes áreas: estudos sociais, estudos culturais, vertentes radicais da musicologia 

(musicologia cultural ou crítica), etnomusicologia e  jornalismo de música pop, a partir dos 

quais podem-se inferir a quantidade e complexidade do entrelaçamento de diversas áreas de 

pesquisa. Segundo o autor, a dificuldade é notada pela falta de uma comunicação ideal entre as 

áreas, aferida por um tímido relacionamento entre trabalhos de cunho predominantemente 

sociocultural e trabalhos que privilegiem o estudo de práticas, estruturas e significados 

musicais, condicionando o objeto de pesquisa a imprecisões e definições vagas. A grandeza da 

problemática envolvida faz com que outro autor, Béhague (2006b), faça a seguinte 

consideração: 

 

Por isso mesmo, já não se pode mais falar em música popular, no singular, 

mas sim em músicas populares cujas expressões correspondem a ideologias 

mais ou menos bem definidas e à dinâmica bastante complexa de identidade 
social, dentro da estratificação vigente cada vez mais fragmentada 

(BÉHAGUE, 2006b p. 69). 

 

Em artigo intitulado O estudo cultural da música popular brasileira: dois problemas e 

uma contribuição, o pesquisador Álvaro Neder critica as implicações dos equívocos no uso do 

termo. Ele parte de quatro definições para o termo música popular, conforme propostas por 

Birrer (1983) e que podem ocorrer de maneira pura ou combinada: 

 
177 A term used widely in everyday discourse, generally to refer to types of music that are considered to be of lower 

value and complexity than art music, and to be readily accessible to large numbers of musically uneducated 

listeners rather than to na elite. It is, however, one of the most difficult terms to define precisely. This is partly 

because its meaning (and that of equivalente words in other languages) has shifted historically and often varies in 

diferente cultures; partly because its boundaries are hazy, with individual pieces or genres moving into or out of 

the category, or being located either inside or outside it by diferente observers; and partly because the broader 

historical usages of the word ‘popular’ have given it a semantic richness that resists reduction. 
178 From the start, though, the study of popular music was a broad (and at times uneasy) coalition (MIDDLETON; 

MANUEL, 2001). 
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a) Definições normativas: presume-se, de maneira apriorística, que a música popular 

seja uma expressão cultural inferior; 

b) Definições negativas: música popular é a música que não é de outro tipo (geralmente 

música “erudita” ou “folclórica”); 

c) Definições sociológicas: música popular é aquela associada com (produzida por ou 

para) um grupo ou classe social particular; 

d) Definições tecnológico-econômicas: música popular é aquela disseminada por 

meios de comunicação de massa e/ou em um mercado massificado (BIRRER, 1983, 

p. 104 apud NEDER, 2010, p. 185)179. 

Middleton (1990, p. 4) problematiza estas acepções, caracterizando-as como estereótipos não 

abrangentes o suficiente para as multiplicidades do campo, tendo em conta a sua arbitrariedade 

(definições normativas e negativa), a impossibilidade de circunscrever determinadas práticas 

musicais a certos grupos sociais (definições sociológicas), e pelo fato da música popular não 

acontecer somente na esfera dos meios de comunicação (definições tecnológico-econômicas). 

Todavia, observamos que a utilização unilateral de uma ou mais destas alternativas hoje é 

consideravelmente repetida, tanto por profissionais quanto por leigos, indicando o grau de 

representatividade que ainda mantêm na busca por uma definição reducionista e generalizada 

da música popular. De forma complementar, Napolitano (2002) constata que há diversos “vícios 

de abordagem da música popular”, que residem essencialmente na fragmentação de um objeto 

sociológica e culturalmente complexo em análises que consideram “‘letra’ separada da 

‘música’, ‘contexto’ separado da ‘obra’, ‘autor’ separado da ‘sociedade’, ‘estética’ separado da 

‘ideologia’” (NAPOLITANO, 2002, p. 5), bem como o pensamento por uma chave 

evolucionista, algo que se revela inapropriado ao campo de estudos da música popular. 

Foge ao escopo deste capítulo um arrolamento histórico-cronológico das principais 

pesquisas realizadas a nível musicológico internacional em música popular, algo que nos levaria 

demasiado longe dos objetivos principais deste texto. No entanto, como se pôde ver brevemente 

até aqui, a inconclusividade em torno da definição (ou melhor, das definições) de música 

popular acaba por refletir a essência de um campo aberto, no qual o principal pré-requisito se 

torna a busca pela abordagem de um objeto de estudo mediante pontos de observação múltiplos 

e a consideração de novas teorizações, que no nosso caso serão capazes de estabelecer 

 
179 BIRRER, Franz. Definitions and research orientation: do we need a definition of popular music? Popular 

Music Perspectives 2, papers from the Second International Conference on Popular Music Studies, Italy: Reggio 

Emilia, September 19-24, 1983. 
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distinções (embora não restritas à música popular) essenciais à observação de certas práticas 

musicais. 

 

 2.1.2 – Música popular e música folclórica 

 

 Em linhas gerais, são três os grandes grupos em que são normalmente divididas as 

práticas musicais ao longo dos últimos cento e cinquenta anos, aproximadamente: a música 

“erudita”, a música “popular” e a música “folclórica”, definições genéricas e problemáticas pela 

incapacidade de prever as intersecções que sempre existiram entre estes universos. Neste ponto, 

ao avançarmos na investigação acerca do conceito de música popular, abordaremos as relações 

entre este campo e a música folclórica (músicas “tradicionais”), uma vez que “folclórico” e, 

especialmente “tradicional”, são termos que foram utilizados em alguns momentos do capítulo 

1, especialmente como referência à obra de Nelson Cavaquinho. Além do mais, esta distinção 

será cara ao pesquisador e musicólogo Caporaletti, como um parâmetro demarcador do espaço 

ocupado pela conceituação de música audiotátil (CAPORALETTI, 2014, p. 222). Para o autor, 

a capacidade de fixação tecnológica do texto musical causa a cisão entre o que conhecemos 

hoje por música popular, já distanciada das músicas folclóricas; o estudioso considera, porém, 

que folclore foi sinônimo de música popular até o momento em que o fenômeno da gravação 

se consolidou como um poderoso elemento de intervenção na forma como uma produção 

musical é pensada, efetuada e para quem é endereçada. Em alguns casos a sutil linha fronteiriça 

observada entre as características “populares” (em toda sua amplitude) e as das músicas 

consideradas folclóricas (de tradição oral), torna difícil uma demarcação dos terrenos, já que 

muitos destes aspectos se entrelaçam, tanto musicalmente quanto socialmente. 

O musicólogo Gerard Béhague, em artigo que trata especialmente das “interações e 

inferências” entre as músicas folclórica, erudita e popular do Brasil, escreve:  

 
Logo parece essencial repensar criticamente os velhos paradigmas que foram 

moldados durante as últimas gerações na bigorna de percepções e 
pressuposições eurocêntricas. Na sua base, esse re-pensamento crítico requer 

uma penetração mais profunda das chamadas “realidades” (ideológicas, 

socioeconômicas e políticas) dos grupos sociais que a gente estuda, o seu 
passado e o seu presente como são revelados na expressão de sua identidade 

musical. Fazer um re-levantamento conceitual dos limites e das fronteiras das 

tradições musicais nos leva a considerar até que ponto existem cruzamentos e 

sínteses nessas tradições (BÉHAGUE, 2006, p. 63, itálico nosso). 
 

Na tentativa de delinear melhor estas fronteiras, Béhague cita alguns emaranhamentos musicais 

de tradições brasileiras e aponta o que seria sua classificação ideal por parte dos modelos 
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musicológicos aceitos na Europa e nos Estados Unidos, em pelo menos quatro categorias – a 

primitiva, referente às comunidades indígenas, a música folclórica rural, a música popular 

urbana e dos grupos dominantes da elite urbana. Mas ressalta que a estratificação social não é 

fixa e estável, bem como a identidade cultural, bastante alterável de acordo com o tempo e o 

espaço abordados, dificultando o estabelecimento de fronteiras e limites entre estas 

categorizações (p. 60-61). Conclui o autor que “o cruzamento e síntese de várias tradições 

musicais sem dúvida requerem uma perspectiva teórica e metodológica especial para a análise 

destes processos” (p. 68). 

 Em experiência pessoal descrita em Adeus à MPB, Carlos Sandroni (2004) relata o 

estranhamento de estudiosos e músicos franceses à compreensão do termo “música popular”, a 

partir da concepção apresentada pelo brasileiro (que referia-se à música popular como o que 

conhecemos por MPB, o samba, o choro, etc.), obtendo a seguinte reação: “isso é música 

escrita, música de compositor, música comercial!” (SANDRONI, 2004, p. 25). Para os 

franceses, o termo música popular equivale aproximadamente à nossa concepção de música 

folclórica, com o acréscimo de uma considerável carga pejorativa. Para Sandroni, “essas 

diferenças de nomenclatura expressam diferentes maneiras pelas quais os dois países 

construíram meios de lidar com suas respectivas diversidades musicais (p. 26), o que revela que 

as respectivas realidades não são naturais nem imutáveis, expressando concepções “do mundo 

da música particulares aos que as empregam” (p. 26), distante de uma suposta homogeneidade. 

Após abrangente busca entre os escritos dos principais musicólogos de diversos países 

latino-americanos180, entre os quais aparece com destaque o brasileiro Mário de Andrade, Pérez 

González (2012) aponta que os conceitos de popular e folclórico atuaram como sinônimos 

desde o final do século XIX – quando surge a noção de folclore –, até  toda a primeira metade 

do século XX, impregnados de uma forte visão romantizada do mundo, ligada principalmente 

ao ambiente rural, acentuando-se o caráter exótico e pitoresco das músicas originárias de classes 

sociais que não a elite econômica e cultural. 

 
Com o transcorrer do século XX e a aceleração dos processos de 

modernização no continente, tornou-se evidente a existência de um universo 
musical intermediário entre o ambiente rural e a música erudita, universo que 

atingiu o auge nos modernos meios de comunicação eletrônicos e rapidamente 

ganhou um protagonismo irredutível na vida cotidiana das pessoas. Em 
consequência, criou-se uma distância entre a ideia do folclore, que considera 

a música popular como música do povo – este, entendido como um grupo 

 
180 A autora cita Francisco Curt Lange (Uruguai-Brasil), Emirto de Lima (Colômbia), Vicente T. Mendoza 

(México), Eduardo Sánchez de Fuentes, Fernando Ortiz (Cuba), Carlos Lavín, Domingo Santa Cruz (Chile) e 

Carlos Vega (Argentina). 
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afastado dos processos de modernização -, e a gama de matizes que essa noção 

de povo, no fundo, podia encerrar (PÉREZ GONZÁLEZ, 2012, p. 124). 

 

Com a inadequação cada vez maior para o uso dos dois termos como sinônimos, 

algumas iniciativas de diferenciação foram registradas pela autora, já a partir da metade do 

século XX (no âmbito da América Latina). No Brasil, Renato de Almeida no texto Música 

folclórica e música popular (1958), afirma que o “o folclore é popular, mas o popular não é 

folclore”181 (ALMEIDA, 1958, p. 7, apud PÉREZ GONZÁLEZ, 2012, p. 130). Oneyda 

Alvarenga, aluna de Mário de Andrade, sugeriu deixar “o termo música folclórica para música 

de tradição oral e o termo música popular para a música urbana182. As inconsistências e 

dubiedades nas definições dos campos podem ser lembradas pela atuação dos jornalistas e 

críticos responsáveis pela criação da Revista de Música Popular, cujo objetivo, conforme vimos 

no capítulo 1, “era sistematizar um pensamento folclorista aplicado à música popular urbana, 

como uma espécie de resgate de gêneros e estilos incorporados pelo mercado radiofônico e 

fonográfico” (NAPOLITANO; WASSERMAN, 2000, p. 175). O próprio Mário de Andrade, 

que notoriamente preferia falar de música folclórica, também utilizava o termo música popular, 

porém geralmente para se referir à música de caráter rural, deixando à música urbana o adjetivo 

“popularesco”, de caráter pejorativo. Cabe lembrar também que a noção de folclore assumiu 

aspectos bastante controversos em determinados períodos históricos, uma vez que a busca por 

uma cultura popular-folclórica esteve muito próxima do fascismo, atuando “nas tentativas de 

construção de nacionalidades coesas e homogêneas, pouco afeitas à contestação” (NÉIA, 2017, 

p. 205).  

Na busca entre a definição de música popular e sua distinção das músicas de caráter 

folclórico nota-se um encaminhamento à questão da mediação midiática, além da ligação 

intrínseca ao ambiente urbano, como demonstra o texto do pesquisador Juan Pablo González, 

ao comentar o desenvolvimento dos estudos musicológicos da área na América Latina: 

 
Se trata de uma prática musical urbana ou urbanizada, que é definida por sua 

massividade, midiatização e modernidade. Deste modo, quisemos diferenciar-
nos das práticas musicais tradicionais, comunitárias e orais, ainda que sempre 

mantendo-nos atentos às intersecções produzidas entre ambos os campos 

musicais (GONZÁLEZ, 2008, p. 4)183.  

 
181 ALMEIDA, Renato. Música folclórica e música popular. Boletim da comissão gaúcha de folclore, v. 22, p. 

7, 1958. In: PÉREZ GONZÁLEZ (2012, p. 130). 
182 ALMEIDA, Renato. Música folclórica e música popular. Boletim da comissão gaúcha de folclore, v. 22, p. 

9, 1958. In: PÉREZ GONZÁLEZ (2012, p. 130). 
183 Se trata de una práctica musical urbana o urbanizada, que es definida por su masividad, mediatización y 

modernidad. De este modo, quisimos diferenciarnos de las prácticas musicales tradicionales, comunitarias y orales, 

aunque siempre manteniéndonos atentos a las intersecciones producidas entre ambos campos musicales. 
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Apesar do autor propor concretamente termos como “massividade, midiatização e 

modernidade” para a caracterização da noção de música popular, ressaltamos a utilização do 

termo “intersecção” na citação acima, mais uma vez enaltecendo a capacidade de abrangência 

dos estudos deste tipo de música, uma vez que a capacidade de relacionar competências 

aparentemente distantes se torna a chave para uma análise que contemple as particularidades 

do objeto estudado. 

 Na introdução de sua tese A historiografia da música popular no Brasil, Silvano 

Fernandes Baía corrobora o sentido de música popular como algo em constante movimento e 

massivo, em sintonia com a modernidade e suas tecnologias: 

 
Em geral, está associada à expressão música popular o caráter urbano, a 

música que surgiu nos grandes conglomerados pós-revolução industrial em 

estreita ligação com o mercado. Esta música tem um caráter massivo e sua 
produção, reprodução e consumo estão mediados por um amplo leque de 

influências socioculturais. Esta música constituiu-se num dos fenômenos 

culturais mais marcantes do século XX e grande parte da produção musical de 
nossa época se insere no amplo leque de manifestações musicais que 

chamamos música popular (BAÍA, 2011, p. 8-9). 

 

Ainda que possamos notar que o caráter “massivo” da música produzida para um 

contexto de mercado seja frequentemente referida como um dos principais fatores para que seja 

delineada a inclusão na categoria de “música popular”, no nosso caso específico nota-se uma 

certa inadequabilidade do enquadramento da música de Nelson Cavaquinho a partir de um 

aspecto predominantemente mercadológico. Não foram poucas as vezes, conforme visto no 

capítulo 1, em que o artista foi considerado um personagem quase “folclórico”, no sentido de 

supostamente permanecer por opção à margem do mercado184. Para isto, observemos os pontos 

de distinção entre os campos da música popular e da música folclórica, conforme propostos 

pelo musicólogo inglês Phillip Tagg. Na Figura que se segue, inclui-se também a música “de 

arte”, nomenclatura utilizada pelo estudioso para se referir ao que conhecemos pelo controverso 

termo música “erudita”: 

 

 

 

 
184 Em artigo comentado há pouco, Carlos Sandroni ressalta a capacidade de amplidão da terminologia “música 

popular brasileira”, valendo-se exatamente do exemplo do samba de Nelson Cavaquinho, “que poderia ser 

considerado mais próximo do folclore”, comparando-o à bossa-nova de Tom Jobim, pertencente ao mesmo campo 

de estudos “popular”, mas “que se procura aproximar da música erudita” (SANDRONI, 2004, p. 29). 
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Figura 12 - Distinções entre música folclórica, música “de arte” e música popular 

 

 

Fonte: TAGG (2003, p. 12) 

 

A caracterização da música popular a partir dos seis fatores de distinção elaborados por Tagg 

pode ser aplicada de forma quase integral ao caso que estudamos. Porém, cabem ressalvas a 

alguns dos pontos, como por exemplo a distinção pela atuação profissional que seria inerente à 

música popular – no caso de Nelson, a noção de “profissional” pode ser discutida, na medida 

em que o compositor teve uma trajetória distante ao universo tido como profissional em seu 

tempo. Por outro lado, há que se considerar a contribuição direta de cada um dos mediadores 

que se mantiveram próximos ao compositor, bem como a atuação de Altamiro Carrilho, 

exemplo de um músico profissional no sentido mais amplo da palavra, conforme visto no 

capítulo 1. Embora o perfil do compositor possa ser considerado “não profissional”, sua 

inserção no mercado fonográfico – ainda que alternativo – faz com que outros aspectos entrem 

em cena, algo que inclusive abre as portas à categoria “distribuição em massa” da tabela acima, 

o que não seria possível sem a mediação “profissional”185.  

Práticas naturalmente situadas em territórios de intersecção como estes serão 

contempladas pela Teoria das Músicas Audiotáteis, através de terminologia apropriada. De uma 

 
185 Conforme já visto no tópico 1.3.3 do Capítulo 1, a partir da definição de “meio do samba” e “meio profissional” 

proposta por Sandroni (2001b). 
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forma geral, podemos concluir que, embora se prestem a múltiplas acepções, a música folclórica 

pode ser entendida como intrinsecamente ligada ao fazer coletivo enquanto a música popular é, 

via de regra, associada ao fazer individual, porém com largo alcance no coletivo, o que lhe 

confere efetivamente o status etimológico que lhe é garantido pelo termo “popular”. 

A partir destas considerações iniciais, pudemos introduzir parte da dificuldade que a 

chamada música popular encontrou para se inserir no contexto da investigação acadêmica, tanto 

por sua diversidade como pela ausência, por muito tempo, de uma iniciativa de investigação, 

por parte dos estudiosos, que fosse além do âmbito das práticas dos principais compositores da 

tradição ocidental. O desdobramento dos estudos musicológicos que resultou em sua 

ramificação, principalmente a partir da segunda metade do século XX e intensificando-se a 

partir da década de 80, levou à gradual inserção da música popular como objeto de interesse, 

muito próximas às subáreas das disciplinas que se consolidavam, entre as quais a 

etnomusicologia. 

 

 2.1.3 – Ferramentas etnomusicológicas 

 

O estudo da música popular guarda uma relação muito próxima com a etnomusicologia, 

já que ambos os campos exigem uma variabilidade de perspectivas para a correta compreensão 

de sua fenomenologia, além da abertura a repertórios, independente de procedência, classe 

social ou não-inclusão no segmento musical considerado culto. Dentre os autores que 

delinearam aspectos seminais dos estudos etnomusicológicos, desenvolvidos principalmente 

desde Merrian (1964) em Anthropology of Music, encontramos por exemplo a referência de 

Blacking (2007): 

 
Para entender tanto uma tradição musical quanto as contribuições que 

compositores individuais dão a ela, um sistema musical deve ser 

compreendido como um dos diferentes quadros de símbolos pelos quais as 

pessoas aprendem a produzir um sentido público de seus sentimentos e da vida 
social (BLACKING, 2007, p. 205). 

 

O etnomusicólogo Gerard Béhague (2006), aponta que em seus primeiros passos, a ação 

etnomusicológica era percebida acima de tudo a partir do referencial dos repertórios aos quais 

se dedicava (simbolizadas pelas músicas de caráter “tradicional”, “folclórico” ou “étnico”), 

ressaltando que ela “pouco a pouco veio a ser concebida como uma abordagem holística ao 

estudo de qualquer tradição musical” (BÉHAGUE, 2006, p. 59), também lembrando Blacking 

e seus esforços para a conscientização da necessidade da interdisciplinaridade e de uma 
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concepção musicológica que privilegiasse os sons “humanamente organizados” e da 

“humanidade sonoramente organizada” (p. 59). 

O etnomusicólogo Tiago de Oliveira Pinto também constata a amplitude do campo: “são 

muito diversificados os meios de pesquisa, os enfoques e principalmente os seus campos de 

investigação” (OLIVEIRA PINTO, 2001, p. 226). O autor especifica os passos 

etnomusicológicos esperados para a investigação de repertórios, grupos e práticas culturais, 

entre os quais a pesquisa das ações de criação, recepção e transmissão, a observação de 

instrumentos, textos, performances e reações, a verificação de conceitos através de teorias, 

valores e normas e a análise de comportamentos psíquicos, verbais, simbólicos e sociais ligados 

à música186. Oliveira Pinto ressalta que é consenso que a etnomusicologia atualmente também 

passou a abarcar o estudo da música popular, juntamente às músicas então classificadas em 

étnicas/tradicionais e folclóricas rurais/urbanas, se diferenciando da musicologia “histórica” 

principalmente pelos métodos de pesquisa empregados, não centralizados no referencial da 

música erudito de cunho ocidental. Segundo o autor, “o que distingue a etnomusicologia da 

musicologia histórica – mais dedicada a fontes escritas – é dar ênfase ao estudo do fazer musical 

e à criação que daí surge, independente da origem cultural e do lugar geográfico da respectiva 

manifestação” (OLIVEIRA PINTO, 2008, p. 7). Nesta frase, o etnomusicólogo aponta uma das 

principais características de distinção entre o que entendemos hoje por música popular e música 

de tradição europeia – a utilização, por esta última, da notação escrita como forma de 

transmissão e registro primordial da atividade musical. De fato, a música popular não está 

alicerçada na forma referencial escrita, embora possa utilizar-se deste modo de transmissão em 

diversos contextos, através de mediadores que dominam a escrita musical como ferramenta de 

 
186 Como exemplo dos desdobramentos de abordagens etnomusicológicas ao campo da música popular, podemos 

observar o artigo Etnomusicologia e estudos musicais: uma contribuição ao estudo acadêmico do jazz, do 

pesquisador Acácio Piedade, que reúne algumas destas contribuições aos estudos da música popular, colocando 

como exemplos três autores e suas diferentes perspectivas. Entre eles Shepherd (1987), que aborda relações de 

gênero e suas correlações com elementos musicais, concluindo pelo que se constitui uma hegemonia masculina da 

música erudita ocidental, que influenciaria na preponderância da visualidade e em questões timbrísticas, 

geralmente mais “sujos” na música popular e mais “puros” e padronizados na música erudita. Piedade também 

cita Frith (1988) e a importância que este autor confere às gravações e seu desenvolvimento tecnológico, como 

uma parte indissociável do ambiente de análise da música popular. Por fim, vemos novamente Middleton (1990), 

que tece críticas à perspectiva absolutamente eurocêntrica de um dos primeiros observadores do fenômeno da 
música popular, Theodor Adorno e sua postura perante a estandartização da música de jazz nos anos 30-40, a partir 

de comparações inapropriadas com padrões de escuta e profundidade de uma obra de Beethoven, por exemplo 

(PIEDADE, 2006, p. 67-69)186. Estes são exemplos de abordagens diversas da música popular, sob uma 

perspectiva holística e consonante com a atenção requerida aos elementos que orbitam em torno de uma obra de 

arte como um todo, cenário ideal ao estudo das multiplicidades deste campo. Obras citadas nesta nota de rodapé: 

FRITH, Simon, Music for Pleasure. New York: Routledge, 1988. MIDDLETON, Richard, Studying Popular 

Music, Philadelphia: Open University Press, 1990. SHEPHERD, John, Music and male hegemony, In: Music and 

Society: the politics of composition, performance and reception. Cambridge: Cambridge University Press, 1987. 
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trabalho e adentram o universo da música popular – influenciando e sendo influenciados – em 

uma via de mão dupla que resulta em fusões de práticas, procedimentos e recursos técnico-

musicais distintos. O estudo do fazer musical resultante do dialogismo entre escrito e não-

escrito, na verdade oferece uma importante perspectiva pela qual pode seguir o estudo da 

música popular, uma das quais será tratada adiante a partir da distinção traçada pelo paradigma 

audiotátil. 

Vincenzo Caporaletti (2018), referencial teórico central deste capítulo, já no início de 

seu artigo Uma musicologia audiotátil também deixa evidentes as competências relevantes ao 

campo: 

 

Se há um consenso hoje no fragmentado horizonte de subcampos disciplinares 

em que o discurso musicológico se representa neste começo do século XXI, 
este diz respeito à inabalável convicção da intrínseca natureza antropológica 

e social do conjunto de repertórios, práticas, textos, formas, comportamentos, 

objetos e esferas conceituais da fenomenologia do devir cultural que se 
relacionam com a noção de música (CAPORALETTI, 2018, p. 1). 

 

Em linhas gerais, um resultado satisfatório em uma análise musical mediante estas diretrizes 

passam então pelas mais diversas abordagens, entre as quais a antropológica, sociológica, 

estética e hermenêutica, entre outras. Nos estudos de música popular, há a necessidade de se 

destacar não tão-somente a individualidade destas obras, mas também o quanto nesta 

subjetividade do artista, reflete-se o conjunto de práticas relacionadas a uma coletividade e o 

quanto os “aspectos individuais interferem nas relações sociais” entre os grupos envolvidos 

(RIBEIRO, 2002, p. 76), outro aspecto em que associa-se aos preceitos da etnomusicologia. 

Um desdobramento do desenvolvimento dos estudos etnomusicológicos se dá na 

medida em que se incrementa o conceito de musicologia transcultural, em consonância à 

metodologia desenvolvida anteriormente pela Musicologia Comparada e em permanente 

diálogo com a etnomusicologia, na qual redefine alguns parâmetros.  O conceito de 

transculturalidade remete à percepção de que a experiência musical “requer o envolvimento da 

própria experiência musical do ouvinte, ou da sua ‘cultura musical’ se preferirem” 

(CARVALHO, 2007, p. 119), indicando que haveriam ao menos duas culturas musicais em 

jogo quando da experiência musical, seja esta auditiva ou performática. Araújo Costa (2016) 

indica a diferença dentre os termos intercultural e transcultural, pelo qual o primeiro se refere 

ao relacionamento entre culturas, enquanto o segundo se refere ao que “abrange ou é extensível 

a duas ou mais culturas” (ARAÚJO COSTA, 2016, p. 26), noções imbrincadas na medida em 
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que não há transcultural sem o intercultural187. Segundo o autor, o argumento em torno da 

readequação da etnomusicologia a uma perspectiva transcultural se dá por conta de que “a 

disciplina etnomusicológica já haveria, de certo modo, cumprido sua função de tornar 

conhecidas as músicas do mundo”, enquanto sua atualização pelo modelo transcultural seria 

justificada pela “dinâmica inter e transcultural e ‘simultânea’ do mundo” (ARAÚJO COSTA, 

2018b, p. 15). A perspectiva transcultural será especialmente aproveitada pela Teoria das 

Músicas Audiotáteis, uma vez que esta se propõe a identificar recorrências dos processos de 

criação musical para além da manutenção de sua identificação com uma única cultura, ou 

referente a um único conceito, como o de música popular, por exemplo; a proposta corrobora 

com a observância necessariamente múltipla, recomendável aos estudos musicológicos do 

campo de atuação em que este trabalho se situa. 

 

Eis aqui um panorama dos objetivos e planos de ações concernentes ao pesquisador a 

partir do grande campo de estudos da etnomusicologia – em que a despeito de suas subdivisões, 

a adequação à diversidade dos objetos de pesquisa se faz necessária à abertura a novas propostas 

metodológicas e formulações teóricas. Esta fragmentação de metodologias, de caráter 

inerentemente descentralizador, em busca do estabelecimento de análises apropriadas a cada 

caso, é descrita por Luís César Magalhães (1992) da seguinte forma: 

 

Nenhum método é plenamente justificável, universal, nem tampouco pode ser 

estabelecido a priori. Ele é, isto sim, extraído de uma realidade confrontada 

pelo pesquisador e reflete suas necessidades frente a esse problema. Portanto 
métodos diferentes poderão levar a resultados diferentes, não no sentido de se 

excluírem, mas no de refletirem diferentes aspectos da realidade observada 

(MAGALHÃES, 1992, p. 73 apud RIBEIRO, 2002, p. 75)188. 

 

Após a introdução ao ambiente teórico do trabalho, com a inserção de referências originadas de 

diversos autores, cada uma das quais passível de ser desdobrada, apresentaremos os principais 

conceitos da Teoria das Músicas Audiotáteis, para que a discussão possa se apropriar da 

terminologia específica da área e dialogar com aspectos fundamentais à teorização do contexto 

referente ao samba e ao choro – como os casos da improvisação/extemporização, do referencial 

 
187 O autor aponta como exemplo uma possível experiência de improvisação musical entre pessoas de diferentes 

culturas, em que as diversas concepções da prática, referentes à cultura de cada elemento envolvido na experiência 

configurariam uma relação intercultural. O aspecto transcultural aconteceria na medida em que estas diferentes 

culturas se aproximem para uma prática improvisativa que possui um referencial situado em sentido próximo ao 

do jazz americano, por exemplo, indicando a ressignificação de uma determinada cultura pela outra (ARAÚJO 

COSTA, 2016, p. 26). 
188 MAGALHÃES, Luís César. Análise Musical: uma perspectiva etnomusicológica. Art (Revista da Escola de 

Música e Artes Cênicas da UFBA), n. 21, Salvador: Universidade Federal da Bahia, Dez. 1992, p. 71-74. 
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escrito/auditivo e da inscrição da performance musical pelo meio do fonograma – assuntos que 

serão desenvolvidos em seguida à conceituação dos termos a partir dos principais autores da 

Musicologia Audiotátil. 

 

2.2 A musicologia audiotátil de Caporaletti 

 

 Ancorada na busca por uma metodologia ideal, desde as diretrizes etnomusicológicas 

consolidadas gradativamente ao longo da segunda metade do século XX, a Teoria das Músicas 

Audiotáteis (doravante TMA) contribui especialmente com as análises do repertório ao qual 

nos referimos constantemente por “música popular”. Ao observar particularidades que orbitam 

em torno do fenômeno musical em certos âmbitos e disponibilizar ferramentas para uma melhor 

percepção das características comuns à produção deste repertório, esta categorização consegue 

oferecer alternativas a algumas das questões postas há pouco, frente a aspectos gerais ou às 

filigranas interpretativas contidas em manifestações como o samba e o choro e compartilhadas 

entre seus praticantes. 

O aparato teórico referente ao conceito de audiotatilidade foi delineado pelo musicólogo 

italiano Vincenzo Caporaletti189 (1955), a partir da busca por um novo caminho epistemológico 

aos problemas da musicologia que recaíam – como ele aponta – quase sempre no campo da 

análise, reflexo de visões baseadas meramente em escolhas interpretativas, e, sobretudo 

influenciadas e orientadas pelo registro musical escrito, ponto de partida recorrente das 

abordagens musicológicas. As práticas identificadas como audiotáteis são examinadas a partir 

das chaves antropológica, cognitiva e mediológica; a referência ao conceito pode se dar 

mediante diferentes formulações, tais como valores audiotáteis, paradigma audiotátil, 

expressividade audiotátil, termos que se moldam mais acuradamente a algumas das abordagens, 

ainda que mantendo sua função principal de nominar como audiotáteis certos detalhes da lógica 

específica de organização musical cognitiva e sensorial preeminentes nos repertórios aqui 

tratados. 

 
189 Vincenzo Caporaletti é musicólogo, músico e compositor, diretor do “Centre de Recherche International sur le 

Jazz et Musiques Audiotactiles”, da Universidade de Sorbonne. Seus interesses científicos vão desde culturas 

tradicionais à música ocidental, jazz, rock e world music. Entre seus principais objetos de investigação, destacam-

se: epistemologia e taxonomia dos sistemas musicais, introduzindo no contexto musicológico a categoria das 

“músicas audiotáteis”; antropologia do texto musical, teorizando a “codificação neo-aurática”; processos de 

criação em tempo real na música; notação musical de música não escrita; teoria do swing e do groove e seus 

aspectos micro-rítmicos e sensório-motores, em uma perspectiva intercultural. Fonte: página web da Università di 

Macerata, disponível em: http://docenti.unimc.it/vincenzo.caporaletti. Acesso em: 10 Maio 2019. 

http://docenti.unimc.it/vincenzo.caporaletti


129 
 

A TMA é constituída de dois pilares, que atuam como mediadores para a categorização 

deste repertório e de suas práticas – o PAT (Princípio Audiotátil) e a CNA (Codificação 

Neoaurática), os quais veremos a seguir, juntamente a outros fundamentos teóricos como a 

estética da formatividade, os processos de subsunção mediológica, a dicotomia 

extemporização/improvisação, e o LIF (Lugar Interacional Formativo). O uso do neologismo 

audiotátil, conceito central desta proposta de teorização, faz referência a um “sentido simbólico 

da percepção tanto auditiva quanto tátil” (CAPORALETTI, 2018, p. 7), onde o termo audio 

remete ao componente tecnológico que será designado por CNA, enquanto o tátil se refere à 

preeminência dos fatores sensório-motores cognitivos e táteis que contribuem à constituição e 

percepção do PAT em determinadas repertórios, conforme veremos a partir de agora. 

 

 2.2.1 Fundamentos da audiotatilidade e o PAT (Princípio Audiotátil) 

 

A distinção pelo autor, do que viria a se constituir o Princípio Audiotátil (PAT) se deu 

inicialmente no âmbito do jazz e do rock; contudo, a ampliação dos campos de aplicação da 

TMA se dá gradualmente, e, conforme salientamos, mantendo como espaço de análise 

privilegiado, embora não único, o corpus associado à música popular, especialmente após o 

advento da fonografia no século XX, que adquire especial importância neste contexto.  Ao 

observar e analisar o material oferecido pelas tradições do jazz e do rock, Caporaletti observou 

uma perspectiva epistemológica inovadora, baseada em um repertório de práticas musicais 

fundamentalmente não dependentes do substrato notacional/visual, referência comum ao 

repertório eurocêntrico. Sobre a nova proposta de teorização, segundo o autor “este modelo não 

se limita a colocar um acento sobre as mediações antropológicas e cognitivas”, mas 

reformularia “as bases epistemológicas, as quais estavam fundadas sobre a estrutura do 

pensamento científico ocidental”, demasiadamente dependente de uma “herança platônico-

cartesiana”, representada na música pela própria teoria musical tradicional (CAPORALETTI, 

2018a, p. 2). 

As referências a este pensamento platônico-cartesiano se dariam, segundo o autor, no 

mecanicismo e no ideal de perfeição instituído pela teoria musical convencional, retirando do 

Sujeito190 o papel central do fazer musical. Diferentes aspectos, incluindo as noções reinantes 

 
190 Caporaletti utiliza o termo Sujeito e Objeto com iniciais maiúsculas. Segundo nota do autor em Uma 

musicologia audiotátil, “na perspectiva do ‘pensamento complexo’ de Edgar Morin, apenas pra citar um exemplo, 

a oposição entre Sujeito e Objeto é dissolvida enquanto o acento é posto em sua inseparabilidade do observador 

em relação ao sistema observado”, uma típica experiência transcultural, concluindo que é o que acontece na 

experiência abordada no texto, a do groove. (CAPORALETTI, 2018a, p. 2). 
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de harmonia, concepção de nota como a soma de altura/duração e os processos tradicionais de 

transcrição, segundo estes parâmetros também fariam parte deste “universo da precisão” 

ocidental191, fundamentalmente apoiado no que Caporaletti chama de matriz visiva (ou 

notacional), suporte das mais diversas práticas musicais ocidentais. Estas práticas, apegadas à 

matemática que trata dos conceitos de altura e duração do som, acabam por colocar em segundo 

plano – dentro da lógica da teoria musical tradicional, ainda segundo Caporaletti – parâmetros 

fundamentais, entre os quais o timbre, a dinâmica e as dimensões improvisativas da música, 

características voltadas ao aspecto criativo do indivíduo e próximos à ideia de feeling, conceito 

não expresso com precisão pela matriz notacional tradicional. A antítese deste universo da 

precisão estaria baseada no que o autor observou a partir da prática do groove ou do swing, 

termos constantemente evocados nas práticas do jazz, rock e outras músicas populares. 

O interesse nestas instâncias192 tornou necessária a criação de uma infra-estrutura teórica 

que “abstraísse esses conceitos do debate contingente sobre o balanço e os colocasse como um 

caso especial de um princípio mais geral, verificável comparativamente pela presença/ausência 

em outros contextos e justificável com base em uma teoria cultural mais ampla” 

(CAPORALETTI, 2014, p. 197)193. Tais enfoques, direcionados a aspectos usualmente 

deixados de lado de análises musicais (muito por conta da ineficácia de uma transcrição 

tradicional devido às particularidades de execução não captadas por este recurso) são 

ressaltados pelo musicólogo italiano como a preeminência da “criação e elaboração musical” a 

partir da “personalização dos parâmetros sonoros” no nível da poiesis artística e acentuação do 

“fator sensório-motor”, pontos relacionados à questão do feeling já citado, opondo-se ao que o 

autor classifica como um contingenciamento das qualidades expressivas inerentes ao Sujeito e 

às ações tomadas por ele na performance, colocadas então em um plano inferior de interesse a 

partir do protagonismo do referencial escrito como código e principal guia para a tomada de 

decisões (CAPORALETTI, 2018a, p. 5). 

 
191 Cf. KOYRÉ, Alexandre. Du monde de l’ “à peu près” à l’univers de la précision, Paris: Librairie Armand 

Colin, 1961. In: CAPORALETTI, 2018a, p. 11. 
192 O autor se baseou na proposição de cinco características indissociáveis à realização do swing no jazz, a partir 

dos estudos do francês Andre Hodeir (1954), em que duas delas chamaram a atenção de Caporaletti: o relaxamento 

e o “impulso vital” que pareciam não encontrar uma resposta satisfatória em nível teórico. As cinco características 

fundamentais do swing aventadas por Hodeir são as seguintes: a) qualidade da estrutura rítmica (ou subestrutura); 

b) qualidade da superestrutura (equilíbrio rítmico da frase, síncope); c) uso de valores métricos e acentos; d) 

relaxamento; e) impulso vital. Ver HODEIR, André. Hommes et problèmes du jazz, 1954. Tradução italiano: 

Uomini e problemi del jazz, Milano, Longanesi, 1980, cf. CAPORALETTI, 2014, p. 63. 
193 astraesse questi concetti dal contingente dibattito sullo swing e li ponesse come caso particolare di un principio 

più generale, verificabile comparativamente per presenza/assenza in altri contesti e giustificabile in base ad una 

teoria culturale di raggio più vasto (tradução nossa). 
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O fator sensório-motor está ligado diretamente à capacidade que cada músico tem – nas 

palavras de Caporaletti – de “exprimir esse fervor energético”, proporcionando uma 

diferenciação clara entre as músicas que têm como componente essencial uma pulsação baseada 

em experiências e respostas corporais, em comparação ao sentido da pulsação conforme 

abordado pela teoria tradicional. O autor evoca o termo continuous pulse194 para designar a 

qualidade intrínseca à constituição do que ele virá a chamar de audiotatilidade, sublinhando que 

esta forma específica de pulsação não se restringe somente ao fenômeno rítmico, mas é 

indissociável de outros aspectos do som, como timbre e dinâmica, podendo estar manifesta em 

uma articulação específica de um arpejo de guitarra ou em uma “tomada de fôlego não 

estudada” (CAPORALETTI, 2012, p. 263 in: CORRÊA DO LAGO, 2012), momentos 

musicais em que notam-se a predominância de uma “cinética groovêmica195” 

(CAPORALETTI, 2018a, p. 6) conduzida primordialmente por “fenômenos psicomotores” 

(CAPORALETTI, 2014, p. 13)196. Outro autor próximo à análise musical e improvisação 

segundo os conceitos da audiotatilidade, o pesquisador francês Laurent Cugny (2018), 

corrobora que os fenômenos psicomotores podem ser distinguidos em diversos planos, tais 

como o ritmo, harmonia, melodia, forma ou timbre, estando a energia cognitiva da performance 

em um lugar privilegiado, pois é esta quem “articula os saberes musicais entre si, gera a 

interação com os outros músicos, coloca em movimento os diferentes níveis energéticos e ativa 

a imaginação improvisativa” (CUGNY, 2018, p. 3). 

Desta forma, a partir da observação das manifestações que têm como referencial as 

características energéticas de maneira geral observadas acima, Caporaletti introduziu a noção 

do PAT – Princípio Audiotátil – que irá diferir das músicas que possuem em sua 

formatividade197 a predominância de características ligadas inerentemente à decodificação de 

partituras, referenciadas na leitura e na teoria tradicionais. O Princípio Audiotátil está orientado 

primordialmente “pelo modelo de racionalidade corpórea já amplamente reconhecida no campo 

da psicologia cognitiva” (CAPORALETTI, 2012, p. 240), constituindo-se em uma instância do 

 
194 Conforme ressaltado por Caporaletti, termo emprestado do teórico da música David Epstein, embora em um 

sentido diferente ao original. Ver EPSTEIN, David. Beyond Orpheus – studies in musical structure. Cambridge: 

MIT Press, 1979, cf. CAPORALETTI, 2018a, p. 6. 
195 Caporaletti (2014, p. 298) denomina de groovema “a menor unidade de tempo, teoricamente proporcional à 

batida (beat) de uma pulsação basicamente isócrona (continuous pulse), sujeita à ativação sonora pelo princípio 

audiotátil. É a partícula sonora elementar do swing e da música audiotátil baseada na ação do princípio audiotátil 

(PAT). Obviamente, a duração do groovema dependerá da unidade periódica de referência, que é inversamente 

proporcional à frequência, em BPM, do continuous pulse”. 
196 O desenvolvimento dos estudos de Caporaletti a respeito das instâncias do swing e do groove podem ser 

conferidos na obra Swing e groove, sui fondamenti estetici delle musiche audiotattili (2014), conforme consta nas 

referências. 
197 Ver próximo tópico, 2.2.2. 
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fazer musical intrinsecamente ligada às músicas de caráter improvisativo, frequentemente 

associadas ao caráter de espontaneidade e imprevisibilidade, muito embora estas próprias 

concepções sejam relativizadas e melhor posicionadas mais à frente, a partir das noções de 

extemporização/improvisação. O PAT corresponde ao elemento fundamental para a 

demarcação da vigência dos critérios de audiotatilidade, sendo um canal de descrição atento às 

especificidades relativas a fenômenos musicais dificilmente integrados pela teoria e pela análise 

tradicionais. 

 

 2.2.2 Formatividade e subsunção mediológica 

 

A identificação do PAT não é a única instância na qual se baseia a TMA; porém, antes 

de prosseguirmos é necessária a fundamentação de dois conceitos primordiais para as bases 

epistemológicas do sistema teórico audiotátil, caracterizado pela capacidade de interrelação 

entre seus elementos constitutivos. Um destes conceitos é o da Formatividade, originário da 

obra do teórico italiano Luigi Pareyson (2001; 1993), que trata de compreender a arte como um 

processo formativo, mais referente à experiência do fazer do que à repetição de programas 

preestabelecidos; a filosofia de Pareyson preconiza que o processo artístico normalmente 

aponta por si próprio a sua direção, uma vez que esta forma não existe antes de acontecer. Em 

Estética – Teoria da Formatividade, Pareyson define o conceito geral de formar, que segundo 

o autor é inerente às operações humanas, entendendo-o como “a união inseparável de produção 

e invenção. ‘Formar’ significa aqui ‘fazer’ inventando ao mesmo tempo ‘o modo de fazer’” 

(PAREYSON, 1993, p. 12-13). Para designar estas instâncias conjuntas e aparentemente 

paradoxais da natureza do processo artístico, Pareyson propõe também as noções de “forma-

formante” e “forma-formada”: segundo a aplicação de Caporaletti, a forma-formante representa 

o “princípio dinâmico que sustenta a criação” da forma-formada, na qual por sua vez “presume-

se que o processo formativo deva perdurar” (CAPORALETTI, 2018, p. 14), ou, conforme 

sustenta ARAÚJO COSTA (2018a, p. 1), “o êxito da atividade formativa é encontrar a regra 

artística da obra na atividade artística em curso”.  A partir dos pressupostos referentes à 

participação dos processos formativos na constituição do fazer artístico sob valores audiotáteis, 

a TMA passa a ser também a Teoria da Formatividade Audiotátil, uma vez que considera e 

analisa os diferentes níveis de participação e origens das formatividades de uma obra musical. 
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Já contando com o aporte da lógica da formatividade nos processos artísticos, de forma 

complementar temos a noção de subsunção mediológica, derivada da noção de medium198, o 

qual aborda a capacidade de interrelação entre os referidos aspectos formativos de uma obra, 

ainda que contrastantes – como por exemplo a formatividade visual preponderante em 

repertórios baseados na escrita e a formatividade audiotátil, mediante a aplicabilidade que lhe 

vem sendo dada aqui. Embora haja a preeminência lógica de um aspecto em detrimento do 

outro de acordo com a classificação do repertório, a TMA deixa claro que as formatividades 

devem ser consideradas em perspectiva conjunta, processo referido por “subsunção 

mediológica”, conforme apresentado por Araújo Costa (2018): 

 

“[a subsunção mediológica] contempla as possíveis relações de 

prevalência/subordinação entre a visualidade e a audiotatilidade no processo 
formativo geral, no qual, em termos mediológicos, sempre há o medium 

formante (o medium que explicita sua capacidade formadora de experiência) 

e o meio formado subordinado.” (ARAÚJO COSTA, 2018, p. 2). 

 

O mesmo autor também explica os dois casos lógicos e paradigmáticos para o entendimento do 

processo de subsunção mediológica: aquele em que o PAT, quando medium formante “reduz à 

sua própria lógica funcional a escrita musical de tradição ocidental”, e, o inverso, quando “a 

matriz visual reduz a racionalidade do corpo (o PAT, neste caso o medium formado) à sua 

própria lógica epistêmica” (ARAÚJO COSTA, 2018, p. 3). Araújo Costa relaciona como 

características essenciais de cada um dos meios formativos os “aspectos cognitivos induzidos 

pelos princípios epistemológicos de segmentação, homogeneização, repetibilidade uniforme” 

no caso do medium visual e a “maneira de interpretar e ‘agir’ sobre a realidade a partir de uma 

lógica orgânica, intuitiva, baseada na corporeidade, ou mais precisamente, na ‘racionalidade 

corpórea’” (p. 3), no caso do medium cognitivo baseado na audiotatilidade. 

Sobre o processo de subsunção mediológica, Caporaletti aponta que 

 
escusado será dizer que a cultura da visão também incluiu práticas mediadas 

pelo PAT (incluindo experiências de improvisação), bem como a música 

auditiva contemporânea se beneficia do uso maciço de partituras escritas. A 

 
198 A fundamentação para a noção de medium da musicologia audiotátil parte da proposta socioantropológica de 

Marshall McLuhan, a qual Caporaletti (2005) aplica da seguinte forma: “em sua particularíssima antropologia 

social, McLuhan enfatizou os critérios estruturais específicos pelos quais os meios organizam as comunicações, 

partindo da ideia de que esses pressupostos determinam as condições de informação e a percepção da realidade 

por parte do sujeito. A mensagem de um medium consiste, para McLuhan, precisamente na mudança de 

proporções, ritmos e padrões que ele produz nas relações humanas e na percepção do mundo. Nessa perspectiva, 

os meios não são, portanto, veículos neutros de informação, mas têm um papel formativo que atua a priori: é 

justamente nessa opção metodológica que consideraremos a oposição categórica estabelecida pelos meios de 

notação musical por um lado, e, por outro lado, da formação psicocorpórea ligada ao princípio audiotátil” 

(CAPORALETTI, 2005, p. 70, tradução nossa). Ver também: McLUHAN, Marshall. Understanding Media: the 

extensions of Man. New York: McGraw-Hill Book Company, 1964. 
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questão é esclarecida com o processo de "subsunção mediológica” dessas 

práticas alogênicas sob a égide da função culturalmente preeminente, que lhes 
confere um estigma de minoria epistêmica no plano fenomenológico e que 

transforma e hibridiza as lógicas internas na ordem funcional199 

(CAPORALETTI, 2014, p. 207, tradução nossa). 

 

O intercâmbio contínuo entre diversas práticas musicais e seus procedimentos recorrentes, cuja 

teorização é garantida no âmbito da audiotatilidade pelo processo de subsunção mediológica, 

na verdade se apresenta como uma característica plenamente ajustada aos estudos 

etnomusicológicos vistos no tópico 2.1.3, bem como às dificuldades intrínsecas às definições 

reducionistas de categorias plurais como a música popular. A inevitável hibridização entre as 

definições, objetos de estudo e suas práticas neste território dos estudos musicológicos é um de 

seus paradigmas, e tal qual outras teorizações, a TMA (e o pesquisador) devem se manter 

atentos aos possíveis aportes necessários para a explicação de determinados fenômenos. 

 

 2.2.3 CNA (Codificação Neoaurática) 

 

O conceito de Codificação Neoaurática (CNA) age junto ao PAT na construção 

mediológica que sustenta a Teoria das Músicas Audiotáteis, explorando a ideia de que a 

consciência da possibilidade de reprodução “infinita” de um texto musical, proporcionada pelo 

registro musical em gravação, altera substancialmente o resultado da atuação de músicos na 

etapa formativa de criação, tanto em esfera mental quanto tátil. Esta instância se reflete na 

adoção de procedimentos interpretativos específicos mais apropriados ao contexto da gravação 

do que a outras situações de performance. 

Como parte do entendimento do conceito da CNA, Caporaletti deixa evidente que o 

processo de registro sonoro faz a obra perder o caráter de instantaneidade obtido em 

performances ao vivo (o hic et nunc, nas palavras do teórico)200, mas, por outro lado, é 

responsável pela fixação de grande parte dos valores audiotáteis, não convincentemente 

representadas em notação tradicional. A fixação por meios tecnológicos se equivaleria então 

para o audiotátil à noção de transcrição; a simples noção da possibilidade latente do registro já 

 
199 Va da sé che la cultura della visività comprendesse anche pratiche mediate dal PAT (tra cui le esperienze 

improvvisative) così come la musica audiotattile contemporanea si giova del massiccio ricorso a partiture scritte. 

La questione si chiarisce con il processo di “sussunzione mediologica” di queste pratiche allogene sotto l’egida 

della funzione culturalmente preminente, che imprime loro uno stigma di minorità epistemica sul piano 

fenomenologico e ne vira e ibrida le logiche interne nell’ordine funzionale. 
200 Ver CAPORALETTI, 2005, p. 122. 
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é vista por Caporaletti como responsável por alterações significativas do pensar musical na 

etapa da poiesis, conforme vemos a seguir: 

 
ainda há um aspecto a ser destacado, sempre do ponto de vista mediológico 

da teoria da música audiotátil. A forma particular de inscrição do material 

sonoro em suportes tecnológicos assumidos pela comunicação musical e o 
processo de textualização dessa experiência singular, dentro dos 

desenvolvimentos tecnológicos do meio de gravação fonográfico, é 

igualmente produtivo de efeitos estéticos e cognitivos. Essas dinâmicas 
configuram a noção mediológica de codificação neoaurática (CNA), ou seja, 

o complexo de efeitos estéticos e cognitivos gerados pelo meio de gravação 

fonográfica (CAPORALETTI, 2014, p. 209, tradução nossa)201. 

 

O termo Codificação Neoaurática é colocado pelo autor “em um sentido oposto à 

concepção da perda da aura da obra de arte na era da reprodução técnica, como teorizou Walter 

Benjamin em 1936”202. A CNA assume especial importância para a questão da análise de 

música popular, na medida em que a possibilidade do registro sonoro é um fator intimamente 

ligado à própria formatividade deste tipo de música enquanto categoria. A fonografia exerce 

um papel fundamental na dinâmica de produção e consumo de parte do repertório audiotátil, 

dada a importância econômica da indústria da música no âmbito das grandes gravadoras e seu 

alcance global.  

Aqui retomamos um pouco da questão vista anteriormente sobre a distinção entre o 

repertório tido como popular e o repertório folclórico, a despeito das naturais intersecções entre 

estes universos e/ou das confusões conceituais que os termos ainda suscitam. Grosso modo, 

valores audiotáteis podem estar presentes como elementos formativos das duas categorias, uma 

vez que ambas prescindem do registro escrito. É na questão da CNA que se dá a diferença mais 

substancial entre os universos, aprimorando a distinção antes preconizada somente entre os 

amplos campos “popular” e “folclórico”. Vejamos o que diz Caporaletti (2014): 

 

os repertórios da tradição oral, também baseados no PAT, não se 

desenvolveram em seu percurso histórico através do meio de treinamento de 

gravação fonográfica, que os intercepta apenas a posteriori, como um fator 
documentário etnomusicológico. A música audiotátil, que também inclui as 

chamadas tradições populares urbanas, foi permeada, desde sua própria 

 
201 vi è ancora un aspetto da porre in evidenza, sempre nell’ottica mediologica della teoria delle musiche 

audiotattili. La particolare forma di iscrizione della materia sonora su supporti tecnologici assunta dalla 

comunicazione musicale e il processo di testualizzazione di tale singolare esperienza, nell’ambito degli sviluppi 

tecnologici del medium di registrazione fonografica, è parimenti produttiva di effetti estetici e cognitivi. Queste 

dinamiche configurano la nozione mediologica di codifica neo-auratica (CNA), ossia il complesso degli effetti 

estetici e cognitivi ingenerati dal medium di registrazione fonográfica. 
202 Ver BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: A ideia do cinema, Rio 

de Janeiro: Civilização Brasileira, 1996, trad. de José Lino Grünnewald para o original de 1955. Cf. 

CAPORALETTI, 2018a, p. 10, com referência à obra original de Benjamin em alemão. 
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conceituação musical até os investimentos formais, da influência do meio de 

gravação fonográfico (CAPORALETTI, 2014, p. 209, tradução nossa)203. 

 

Ao argumentar esta condição específica das músicas de matriz audiotátil, a TMA 

oferece parte da resposta para a questão levantada no tópico anterior, na busca pela devida 

distinção e oposição entre o que entendemos por música folclórica e por música popular. O 

processo de gravação remete, segundo Caporaletti, à “dinâmicas típicas da estética moderna, 

como a busca pela originalidade da obra, a autonomia estética e a contemplação desinteressada 

do usuário das obras a partir do formato audiotátil” (CAPORALETTI, 2014, p. 210)204, fatores 

responsáveis por aproximar a música popular da música erudita e por distanciá-la das músicas 

de tradições orais205. A partir do quadro abaixo, nota-se como a TMA reelabora a questão das 

diferenças entre “folclórico”, “erudito” e “popular”, a partir da presença ou da ausência do PAT: 

 

Figura 13 - Presença / ausência do PAT e conotações estéticas ocidentais 

 

   

 Culturas orais 

Medium mnemônico 

O conceito de “obra” (individualidade 

criativa) não está presente em sua estética 

   

 

  PAT 

Cultura visiva moderna 

Medium da notação escrita 

Produz os conceitos de obra, 

individualidade criativa e mobilidade da 

norma estética 

   

 Cultura pós-moderna eletrônica 

Medium do registro/reprodução  

fonográfica 

 

Permanecem os conceitos de obra, 

individualidade criativa e mobilidade da 

norma estética 

   

Fonte: reelaborado e traduzido pelo autor, a partir de CAPORALETTI (2005, p. 83). 

 

Segundo o autor, as músicas de tradições orais revestem-se quase sempre de um caráter 

efêmero, associadas a situações e acontecimentos, e não necessariamente dependentes do 

 
203 I repertori di tradizione orale, anch’essi fondati sul PAT, non si sono sviluppati nel loro corso storico attraverso 

il medium formativo della registrazione fonografica, che le intercetta solo a posteriori, come fattore documentale 

etnomusicologico. Le musiche audiotattili, che ricomprendono anche le cosiddette tradizioni popolari urbane, sono 

state permeate, invece, a partire dalla loro stessa concettualizzazione musicale fino agli investimenti formali, 

dall’influsso del medium di registrazione fonografica. 
204 delle dinamiche proprie dell’estetica moderna, come la ricerca dell’originalità dell’opus, l’autonomia estetica e 

la contemplazione disinteressata del fruitore delle opere basate sulla formatività audiotattile. 
205 O musicólogo questiona a validade destas terminologias em: CAPORALETTI, 2012, p. 231. 
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processo de gravação, bem como também não o são em relação às práticas de registro escrito. 

O autor também faz uma ressalva referente à inclusão inevitável das músicas de tradição oral 

nos processos de registro sonoro: 

 

o problema que a etnomusicologia contemporânea deve enfrentar é que, na 
globalização tecnológica informático-eletrônica, as tradições orais – 

patrimonializadas e “congeladas” no momento em que a oralidade foi pela 

primeira vez fonofixada no impacto etnomusicológico do século XX – 
desaparecem definitivamente, na medida em que adquirem as características 

das músicas audiotáteis, na forma de world music, instaurando modelos 

cognitivos neoauráticos e deslanchando assim processos intensos de 
transformação totalmente novos em relação aos do passado (CAPORALETTI, 

2018a, p. 11). 

  

Além destes, um outro fator importante diz respeito aos dois níveis de consciência aurática que 

a CNA pode registrar segundo os pressupostos da TMA: a CNA primária indica a percepção 

da consciência da perenização do registro sonoro, conforme vimos até agora, enquanto a CNA 

secundária se refere às técnicas de edição, pós-produção e montagem, possíveis 

desdobramentos do processo de fixação da obra no meio fonográfico e essenciais para 

determinados gêneros musicais, de caráter massivo ou não206. 

 Segundo Araújo Costa (2018b, p. 1, itálicos do autor), podemos entender a fórmula 

resultante da junção entre PAT + CNA no sentido de um “esquema que envolve as noções de 

energia psicocorporal, produção de texto e fonograma, assim como pensamos no esquema 

clássico da composição musical, lápis/escritura/partitura”, dois sistemas cognitivo-operativos 

distintos. A atuação mediológica entre Princípio Audiotátil e Codificação Neoaurática 

constituem, portanto, a chave para a compreensão da TMA. 

 

Figura 14 - Esquematização da síntese constitutiva da TMA 

 
 

 

  

   

   

 

 

 

  

Fonte: reelaboração do autor sobre CAPORALETTI (2005, p. 125) 

 
206 Conforme complementa o trabalho de Scheffel (2019, p. 90), “quando as gravações terminam, o músico sabe 

que muito ainda poderá ser feito pela música a partir dos recursos disponíveis no estúdio. O compositor e o 

intérprete sabem do potencial das ferramentas e constroem seus trabalhos considerando essas potencialidades. 

Portanto, o referencial musical de uma obra passou a ser o que é produzido no estúdio e não mais a execução ao 

vivo”. 

PAT + CNA 

 
Música Audiotátil 
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 2.2.4 Extemporização 

 

Este termo – utilizado em países anglo-saxões em sentido similar à improvisação – é 

ressignificado por Caporaletti para se referir aos processos criativos específicos em que se 

modifica um elemento musical (que pode ser uma melodia, uma interação rítmica, uma 

cadência harmônica, etc.) a partir de um modelo idiomático já existente e compartilhado entre 

um determinado grupo de agentes artísticos. O conceito se torna especialmente importante para 

a musicologia audiotátil na medida em que toca em uma competência normalmente requerida 

nas práticas audiotáteis – a improvisação, termo genericamente compreendido como sinônimo 

de liberdade performática em sentido similar ao praticado no jazz americano (concepção 

hegemônica de improvisação), sem se ater às multiplicidades em que podem implicar diferentes 

tradições e repertórios que, se também são pouco dependentes da matriz notacional visiva, 

apresentam-se imbrincados em diferentes níveis às práticas de improvisação. 

O conceito e as distinções referentes à extemporização/improvisação são delineados em 

I processi improvvisativi nella musica: un approccio globale (2005), onde o autor realiza um 

amplo estudo em torno das práticas improvisativas, sua origem na história da música 

ocidental207, sua aplicação em culturas africanas e do oriente médio, além de sua predominância 

nas músicas afro-americanas que desembocaram, dentre tantos gêneros espalhados pela 

América, no próprio jazz. Caporaletti aponta como atividade extemporizativa a capacidade de 

modificação de trechos onde há uma “interpretação” sem referencial escrito, diferente da 

improvisação e tampouco adequada à noção clássico-romântica de interpretação, geralmente 

ligada a variantes expressivas de menor potencial modificador do texto original. Assim, o autor 

indica que a extemporização é potencializada “com base no nível de informação presente no 

processo de execução, ou seja, no grau potencial de escolhas possíveis” (CAPORALETTI, 

2005, p. 111) pelo intérprete em um contexto musical. Como exemplos, cita a inconsistência da 

terminologia improvisação para designar práticas como o acompanhamento livre de um cantor 

por um violonista ou as mudanças de levada dos instrumentistas “de acompanhamento” ao tocar 

 
207 A digressão histórica realizada pelo autor acaba por contestar a noção preconizada por autores como Bruno 

Nettl, que tendem a se referir à improvisação como uma “composição rápida”, realizada no ato da performance 

(CAPORALETTI, 2005, p. 87-97). O musicólogo italiano mostra que práticas de improvisação são inclusive 

anteriores à própria formação do conceito de composição, cuja fase crucial se deu paralelamente à “maturação 

estrutural do medium da escrita musical” (CAPORALETTI, 2005, p. 92), em um período (na passagem da Idade 

Média ao Renascimento) em que o termo composição abrangia semanticamente as noções de improvisação e 

interpretação indistintamente. 
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com um solista de jazz, sendo que normalmente só este último será referido como um 

improvisador (CAPORALETTI, 2005, p. 108-109), não havendo uma terminologia apropriada 

para a conceituação da atividade dos acompanhadores, também realizadas ex tempore (in 

tempo), a partir de referenciais de organização musical diversos e normalmente não dependente 

do medium da partitura. 

Em linhas gerais, a definição teórica de extemporização por Caporaletti é dada como 

uma “forma do processo constitutivo de codificação textual na música em que o Princípio 

Audiotátil atua208”. Conforme aponta o autor: 

 
o âmbito eletivo da extemporização está na produção de um enunciado musical que 
não tem referente escrito, ou com referente escrito a partir do qual seja possível, por 

convenção cultural, distanciar-se performativamente até incidir sobre a mesma 

estrutura ritmo-diastemática, harmônica ou modal, etc., sem perda da identidade 
textual de uma unidade de conceituação musical (CAPORALETTI, 2016, p. 6). 

 

Para o autor, a extemporização não se trata simplesmente de uma “variante” musical, na medida 

em que este termo indica uma modificação superficial e circunscrita aos parâmetros sonoros, e 

tampouco de uma “variação”, que colocaria em discussão o âmbito mais fortemente relacionado 

a uma articulação formal, especialmente em níveis melódico e rítmico (CAPORALETTI, 2005, 

p. 111). Quanto à improvisação, nesta a ação modificadora é mais intensa e geralmente baseada 

em critérios fortemente subjetivos, enquanto a extemporização é uma liberdade convencionada 

por procedimentos comuns a um grupo ou prática musical. 

 Embora estejamos tratando do assunto mais próximos às práticas da música popular, é 

importante salientar que Caporaletti demonstra que práticas extemporâneas baseadas no 

Princípio Audiotátil foram recorrentes na história da música ocidental, dedicando uma parte de 

seu livro a relatar estes procedimentos na música dos séculos XVII e XVIII, a partir dos tratados 

de ornamentação, práticas de diminuição, realização de baixo contínuo, cadenzas e fantasias, 

entre outros. Além disso, o autor aponta alguns estudos históricos sobre a improvisação, onde 

há indicação da referenciação da prática sob o uso da terminologia ex tempore, como o caso 

dos artigos Extempore Playing e Extemporizing Machine, de Franklin Taylor, publicados na 

primeira edição do Dicionário Grove, em 1896, bem como os estudos de Colles (1934), onde 

se utiliza ainda a fórmula extemporização, já em desuso, ao invés de improvisação209. 

 
208 forma del processo costitutivo di codifica testuale nelle musiche in cui agisce il Principio Audiotattile. 
209 Ver CAPORALETTI (2005, p. 87-88). Referências utilizadas: TAYLOR, Franklin. Extempore Playing. In: Sir 

George Grove (org.). A dictionary of music and musicians. (A.D. 1450-1889), v. 1, 1896. p. 498-499. TAYLOR, 

Franklin. Extemporizing Machine. In: Sir George Grove (org.). A dictionary of music and musicians. (A.D. 

1450-1889), v. 1, 1896. p. 499. COLLES, Henry Cope. Extemporization. In: H.C.Colles (org.). Grove’s 

dictionary of music and musicians, London: Macmillan, 3. ed., v. 2, 1935, p. 184-186. 
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 2.2.5 – LIF (Lugar Interacional Formativo) 

 

O conceito é de autoria original do professor e musicólogo Fabiano Araújo Costa e 

evoca o aspecto coletivo das práticas audiotáteis, a partir do reconhecimento de espaços de 

interação para onde convergem as experiências estéticas musicais e onde se dão as “condições 

de constituição e reconhecimento mútuos da performance musical improvisada coletiva como 

objeto artístico” (ARAÚJO COSTA, 2016, p. 50). A identificação do LIF como elemento 

fundamental formativo de determinados repertórios procura encontrar um modelo capaz de 

categorizar os processos de construção, negociação e interpretação do espaço temporal e do 

fluxo de ações constantes em uma performance coletiva, evidenciando as interações entre seus 

agentes formantes, bem como compreender quais fatores contribuem para o reconhecimento 

coletivo do sucesso de uma performance (p. 50), em um “processo dinâmico de produção, 

invenção e de julgamento de uma regra artística compartilhada em tempo real” (ARAÚJO 

COSTA, 2018b, p. 5). Sendo o espaço onde dois ou mais músicos buscam juntos formatar 

artisticamente realidades distintas, dentre as quais culturais, pessoais e musicais, o LIF parte de 

uma premissa de investigação de âmbito essencialmente inter e transcultural. 

Um dos aspectos definidores da noção de LIF pelo autor parte da distinção entre a 

“situação verbal, pré-fixada” e a “situação emergente, no curso da performance” (ARAÚJO 

COSTA, 2018b, p. 6), em consonância com os processos formativos “formados” e “formantes”, 

conforme preconizados por Pareyson. O teórico considera a situação emergente aquela que mais 

se configura como LIF, trazendo à tona a “dialética entre a iniciativa pessoal de cada músico e 

a situação contextual” (p. 6, itálicos do autor), sendo que a negociação no momento da atuação, 

entre as partes envolvidas, passa a fazer parte da performance e a determinar soluções musicais 

que poderiam (e podem) ter sido tomadas de antemão. A existência do LIF é uma característica 

fundamental do ambiente audiotátil, pois a situação emergente apontada pelo autor possui uma 

maior “permissão” nas práticas sonoras não mediadas substancialmente pelas referências 

visuais absolutas da partitura.  

 

2.3 Desdobramentos – Aplicações da TMA à música brasileira 
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Após a apresentação dos conceitos referentes à TMA210, e já apropriando-nos das ideias 

preconizadas pelo aparato teórico disponível, ampliaremos as discussões dissertando acerca das 

aplicações práticas encontradas na relação entre parte dos conceitos e nosso objeto de estudo – 

a atuação de Altamiro Carrilho e o LP Depoimento do Poeta de forma geral – que, na nossa 

concepção, oferece um terreno fértil à demonstração de procedimentos audiotáteis. 

Aplicações da TMA ao universo da música brasileira já tem sido realizadas, sendo uma 

delas do próprio Caporaletti (2012), em artigo que se tornou capítulo do livro O Boi no Telhado: 

Darius Milhaud e a música brasileira no modernismo francês211, organizado por Manoel 

Corrêa do Lago, onde o musicólogo italiano analisa as fontes audiotáteis da obra do francês 

Milhaud, bem como a reelaboração feita para conjunto de flauta, clarinete, clarone, violões, 

cavaquinho e percussão pelo violonista e arranjador Paulo Aragão, a partir do original 

orquestral. Caporaletti identifica na obra de Milhaud um valioso processo intercultural, 

realizado mediante o aproveitamento das fontes audiotáteis da nascente música popular urbana 

brasileira (Le boeuf sur le toit data de 1919, em seguida à estadia de Milhaud no Brasil, que se 

deu entre 1917-18), metamorfoseada no processo de formalização semiográfica pelas mãos de 

um compositor advindo da tradição da música culta europeia. O autor ressalta a questão do petit 

rien212, espécie de partícula interpretativa indefinível, percebida por Milhaud ao tomar 

conhecimento do repertório composto e executado por músicos populares brasileiros, 

referências diretas para as inúmeras “citações” observadas na sua obra orquestral. Embora ainda 

não fundamentada no processo de codificação neoaurática, dada a incipiência dos registros 

sonoros à época, o repertório formado por músicas de compositores como Ernesto Nazareth e 

Marcelo Tupinambá – referências para a obra de Milhaud – são classificados por Caporaletti 

como audiotáteis, uma vez que a presença do PAT nas partituras de suas obras suplantam o 

valor de aspectos de superfície aparentemente transmitidos de forma conveniente por estes 

registros, como a melodia e uma ideia de acompanhamento: “os valores em jogo, na realidade, 

 
210 Fazemos a óbvia ressalva de que cada um destes conceitos pode ser naturalmente aprofundado mediante as 

referências bibliográficas indicadas, tendo sido apresentados aqui de maneira enxuta, com o intuito de aproximar 

o leitor da terminologia específica e viabilizar a utilização desta ao longo das análises que se seguem. 
211 CAPORALETTI, Vincenzo. Milhaud, Le boeuf sur le toit e o paradigma audiotátil. In: O Boi no telhado: 

Darius Milhaud e a música brasileira no modernismo francês. Org. Manoel Aranha Corrêa do Lago. São Paulo: 

IMS – Instituto Moreira Salles, p. 229-288. 2012. 
212 Em tradução literal, “pequeno nada”, termo utilizado por Milhaud na expressão petit rien si typiqement brésilien 

para se referir à dificuldade de compreensão rítmica da música urbana carioca, a qual Caporaletti relaciona a fatores 

correspondentes a “parâmetros microrrítimicos, tímbricos, dinâmicos, de ataque e relaxamento do som no interior 

de uma condução não mecânico-racional” (CAPORALETTI, 2012, p. 232). A questão do petit rien também é 

referida por MACHADO (2007, p. 107). A referência original da fala de Milhaud encontra-se em MILHAUD, 

Darius. Notes sans musique. Paria: Julliard, p. 80-81, 1949. 
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são diferentes por serem centrados justamente nos traços menos ‘visíveis’ do medium 

notacional, que absolutamente não consegue codificá-los” (CAPORALETTI, 2012, p. 246). 

Tomando como base uma das raras gravações de músicas de Ernesto Nazareth pelo 

próprio compositor ao piano, Caporaletti realiza a transcrição de um trecho em que procura 

comparar a notação escrita da polca Apanhei-te Cavaquinho, e a realização audiotátil do 

compositor sob a preeminência do PAT, especialmente no acompanhamento, reformulado 

ritmicamente e com reorganizações dos acordes mediante critérios preeminentemente digitais. 

Vale notar o quanto que o rigor das micro inflexões rítmicas audiotáteis notadas pelo autor em 

partitura comum tornariam impraticável uma redecodificação do texto pelo executante 

mediante estes critérios: 

 

Figura 15 - Trecho de Apanhei-te Cavaquinho, original e transcrição  

 

 

Fonte: CAPORALETTI, 2012, p. 266213 

 

A reelaboração audiotátil de Paulo Aragão para formação camerística similar à de conjuntos de 

choro também é alvo de análise minuciosa por Caporaletti, que identifica no resultado um 

processo de síntese intercultural, para além de uma reorquestração, na medida em que readquire 

os valores audiotáteis inerentes às músicas populares urbanas que serviram de fonte para o 

compositor francês, ainda que mantendo os principais elementos da partitura de Milhaud – onde 

o PAT perde sua eficácia. Cabe lembrar, a reelaboração de Paulo Aragão também é inscrita 

sobre o medium da partitura, que, no entanto, não atua como fator central à determinação de um 

resultado desejado e preciso de execução. Os escapes de extemporização são notados na 

comparação entre um trecho da grade original da partitura de Aragão e a transcrição de 

 
213 Compassos 5 e 6 da execução de Nazareth comparada com a edição impressa. NAZARETH, Ernesto. Apanhei-

te, Cavaquinho. Disco Odeon 78rpm, 10718-A, Rio de Janeiro, 10 settembre 1930. NAZARETH, Ernesto. Para 

Piano, v. 2. São Paulo: Irmãos Vitale, 1940. 
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Caporaletti, tanto no âmbito da melodia ornamentada (bandolim) e distendida ritmicamente, 

quanto do acompanhamento, cuja única informação disponível são as cifras harmônicas, 

legando ao violonista a reconstrução do trecho mediante critérios audiotáteis:  

 

 

Figura 16 - Trecho da grade de Paulo Aragão (superior) e transcrição de Caporaletti (inferior) 

 

 

Fonte: CAPORALETTI, 2012, p. 283-284. Montagem sobre o original. 

 

Em Música popular brasileira e o paradigma audiotátil: uma introdução, Araújo Costa 

(2018a, p. 10), apresenta de forma minuciosa o amplo espectro de músicas brasileiras que pode 

ser coberto pelos critérios audiotáteis, realizando uma digressão que remonta ao início das 

gravações mecânicas e firma-se ao longo do século XX acompanhando o gradual incremento 

da fonografia. Nesse sentido, o autor identifica inúmeros indicadores do processo formativo da 

CNA primária em repertórios como: modinhas e polcas, samba, samba-canção, choro e seus 

derivados, música nordestina, música caipira, música de carnaval, frevo, etc., enquanto a CNA 

secundária pode ser encontrada nos exemplos da bossa-nova, MPB, tropicalismo, jovem 

guarda, samba-jazz, MPB-rock, pagode, música instrumental, entre outros – cabe lembrar que 

estes repertórios se interseccionam naturalmente, podendo ser normalmente encontrados em 
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mais de uma das modalidades de CNA, bem como as características inter e transculturais que 

garantem alguns processos de fusão (como pode ser visto nos exemplos acima) que originam 

novos gêneros, ainda dentro do espectro “brasileiro”. 

No mesmo texto, as considerações finais de Araújo Costa são lapidares, na justificativa 

da opção pela utilização do conceito de música audiotátil, e no que concerne à viabilidade da 

análise e da inclusão de certos repertório e práticas: 

 

quando considera-se uma música enquanto música audiotátil concorda-se com o fato 
que, no processo formativo específico da obra musical, o artista reconhece a obra e 

a obra se faz reconhecer enquanto tal pelos seus próprios critérios estéticos, ligado à 

audiotatilidade (e não necessariamente à sua potencial popularidade, ou a um certo 

tipo de “sofisticação herdada da cultura ‘erudita’). Além disso, o que muda é o fato 
que, na perspectiva da TMA, considera-se o rigor da cognição e da percepção 

induzidas pela audiotatilidade, distinto em substância, mas equivalente em dignidade 

àquele encontrado na cognição e percepção induzidas pela visualidade (ARAÚJO 
COSTA, 2018, p. 16, itálicos nossos). 

 

A práxis interpretativa do flautista Altamiro Carrilho no âmbito do LP Depoimento do 

Poeta indica vários pontos de contato com a TMA, a começar pelos próprios sambas de Nelson, 

audiotáteis por excelência; veremos alguns destes pontos a partir de agora, a título de ilustração 

e aprofundamento dos conceitos e teorizações do âmbito deste capítulo. Desta forma, 

reservamos ao capítulo 3 um caminho mais direcionado às análises propriamente ditas, abrindo 

espaço a um maior número de exemplos musicais, abordando as questões da extemporização 

das introduções e codas por Altamiro Carrilho em um ambiente de LIF, a prática também 

extemporizativa da ornamentação e as recorrências formais e partículas audiotáteis presentes 

nos sambas de Nelson Cavaquinho. 

 

 2.3.1 Transcrição notacional 

 

O uso da transcrição via notação tradicional em trabalhos de análise musical é muito 

recorrente como principal forma de registro, comunicação e demonstração de apontamentos 

referentes ao substrato sonoro do qual se trata. Conforme é problematizado por Caporaletti, a 

transcrição de músicas não originalmente fundamentadas sob esse medium trata-se de “um dos 

aspectos mais fundamentais da ideologia musicológico-analítica”, conduzindo a transcrição 

desde a categoria de “dado musical ao estado de fato musical” (CAPORALETTI, 2018, p. 11). 

 A prática da transcrição implica algumas considerações e ressalvas da área 

etnomusicológica, conforme mostrado por Hugo Ribeiro, para quem a transcrição “já pode ser 
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considerada uma forma de análise, sendo que, quem transcreve uma música vai notar somente 

aquilo que ouve, ou melhor, aquilo que julga ser mais importante dentro do universo sonoro 

que está ouvindo” (RIBEIRO, 2002, p. 71). Podemos adicionar a este contexto a noção 

etnomusicológica da abordagem êmica, em detrimento da abordagem ética214, em que se requer 

do pesquisador a disposição em colocar-se no mesmo campo de observação dos responsáveis 

pela realização da manifestação musical estudada, para os quais há uma rede de significações 

completamente diversa de uma visão “de fora” (outsider), potencialmente carregada de juízo 

de valor. Podemos condicionar estas constatações a uma perspectiva do uso da transcrição como 

instrumento de análise absolutamente integrado com as particularidades e nuances do objeto de 

estudo, colocando-a a serviço deste, e não subordinando o objeto aos interesses da análise. 

O aspecto relacionado à matriz notacional clássica e a ausência de uma resposta ideal à 

representação das práticas musicais (audiotáteis ou tradicionais/orais) pode ser percebido como 

um dos principais fatores responsáveis pela busca de alternativas transcritivas. Fundamentado 

em Seeger (1977), Hugo Ribeiro demonstra que: 

 

a notação musical tem dois propósitos: fornecer um mapa de informações para 

uma possível performance (prescritiva), ou descrever o que está ocorrendo no 

som (descritiva). De uma maneira simples, a notação prescritiva seria 
basicamente uma obra musical composta (escrita) por um compositor, cujo 

fim é uma performance musical. Já uma notação descritiva, em geral, está 

associada com uma pesquisa etnomusicológica, como um meio para “ajudar” 
o ouvido, e obter diferentes “insights” sobre determinado complexo sonoro 

(RIBEIRO, 2002, p. 71, itálico nosso). 

 

Edson Zampronha (2013) propõe ainda uma terceira categoria, a “notação interpretativa”, 

fortemente enriquecida pelo pensamento filosófico e que seria responsável por elucidar as 

relações entre o pensamento composicional e a notação215. A relação da necessidade de 

transcrição ao registro destes insights sonoros nos parece bastante apropriada devido à 

perspectiva de que este processo se trata, invariavelmente, de uma atividade secundária, na qual 

a transcrição não é a música e nem virá a ser, tratando-se de algo externo a ela, redutor por 

natureza das diferentes possibilidades interpretativas de um determinado material musical. 

No caso da musicologia audiotátil, as dificuldades inerentes à representação musical 

ideal pelos processos de transcrição levaram Caporaletti a fazer fortes ressalvas ao uso da 

transcrição notacional, por questões ideológicas e práticas, já que a intrínseca relação dos 

 
214 A respeito de “êmico e ético”, a primeira terminologia refere-se ao ponto de vista nativo, enquanto a segunda 

remete ao ponto de vista externo (ver AUBERT, 2007, p. 285).   
215 Ver ZAMPRONHA, 2013, p. 97-119. 
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elementos audiotáteis com os processos de fixação sonora contrapõem-se ao uso de um registro 

baseado na matriz visual. O autor postula que: 

 
a consciência da funcionalidade da CNA para as músicas audiotáteis – em 

particular o jazz, o rock, o pop e a world music – e portanto as implicações 

cognitivas da projeção e da fixação da energia do PAT no texto fonográfico 
onde ela vai se inscrever, colocou a exigência de não mais considerar os 

elementos traçados na cristalização fônica como meros anexos ornamentais 

não substanciais de um núcleo antropologicamente significativo e denso 
(CAPORALETTI, 2018a, p. 12). 

 

Em outro trecho, o autor classifica curiosamente a transcrição como o “esqueleto de um corpo 

ao qual o sopro de vida foi roubado”216 (CAPORALETTI, 2014, p. 215, tradução nossa) e tece 

comentários sobre a utilização parcimoniosa da transcrição notacional nos processos 

audiotáteis, restrita a fins didáticos e científicos, já que a música segundo este modelo 

taxonômico, mesmo quando está escrita, necessita ser entendida como um “work in process, no 

qual a escrita se torna uma referência para a interpretação auditiva” (p. 215)217. 

  Laurent Cugny, ao analisar solos de Bill Evans em artigo da Revista de estudos do Jazz 

e das Músicas Audiotáteis, enfatiza os momentos em que a transcrição notacional se presta, ou 

não, aos objetivos de análise. No caso, ele denomina como elemento de “superfície” o texto 

primário do material musical a ser analisado, passível de ser reconstruído sob a forma textual-

visiva, aos quais se aplicam “ritmos executados, realização da harmonia, estrutura e forma da 

performance, elementos tímbricos e de orquestração, etc., todos os elementos de ordem 

descontínua, de natureza segmentada” (CUGNY, 2018, p. 5), itens cuja análise recebe uma 

eficaz contribuição da transcrição descritiva. Por outro lado, o autor se defronta com as 

características especificamente audiotáteis, “à gestualidade em geral e ao funcionamento 

cognitivo, a todos os aspectos da ordem do contínuo, difíceis ou impossíveis de serem notados 

graficamente pela mediação da transcrição” (p. 5). Para estes aspectos, o autor se utiliza da 

análise energética que “tenta compreender do ponto de vista poiético como as diferentes formas 

de energia musical são geradas pelos performers e plasmadas na música no seu fazer-se” (p. 5), 

utilizando para a análise essencialmente o objeto musical obtido pelo medium da gravação. O 

autor não descarta a utilização pontual da transcrição gráfica mesmo nesses casos, “a título de 

ilustração comunicativa, tanto quanto esta possa contribuir a evidenciar por meio do grafismo 

alguns aspectos energéticos” (p. 5). 

 
216 lo scheletro di un corpo cui è stato sottratto l’alito vitale. 
217 Processo perfeitamente notado nas práticas instrumentais do choro, em que o aprendizado via matriz visiva 

normalmente não oferece resultados satisfatórios se não ocorrer acompanhado do referencial auditivo. 
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 Em outro estudo das expressividades audiotáteis, Fabiano Araújo Costa analisa a 

Toccata em Ritmo de Samba nº 2, de Radamés Gnattali, especificamente na interpretação 

fonofixada do grupo Baobab Trio, formado por piano, violão e pandeiro. Para esta análise, o 

autor considera dois níveis de atuação do PAT, o macrogroovêmico e o microgroovêmico – 

sendo que na primeira delas, “é possível analisar o fenômeno musical de “superfície” possível 

de ser recuperado com o recurso da notação musical e que concerne ao domínio da 

improvisação e da extemporização” (ARAÚJO COSTA, 2018b, p. 10, itálico nosso), enquanto 

o nível microgroovêmico se refere às “instâncias psicocinéticas”, relacionadas à presença do 

swing ou groove, ou seja, as características audiotáteis em sua essência. Na análise em questão, 

Araújo Costa se vale da prática da transcrição descritiva a partir da presença predominante da 

extemporização e da improvisação e é interessante notar que a análise se dá a partir de uma 

obra fixada pelo medium fonográfico (especificamente da versão apontada acima), todavia 

originada de uma partitura escrita, que por sua vez foi concebida por um compositor (Radamés 

Gnattali) cuja obra possui grande envergadura tanto no ambiente da música de concerto quanto 

no popular. Vemos, portanto, um simbólico emaranhamento de processos de subsunção 

mediológica entre as matrizes audiotáteis do samba – fonte de inspiração para a obra original –

, a decodificação dessa linguagem para notação escrita e a reinterpretação posterior por parte 

do Baobab Trio, fixando-se pelo registro sonoro e incorporando novos aspectos audiotáteis. 

A questão que se estabelece de forma recorrente entre os diferentes níveis de 

dependência da música em relação à sua notação gráfica é terreno para amplas discussões 

musicológicas, especialmente ligadas ao domínio da música que, conforme vimos, 

convencionou-se chamar-se de popular. No caso brasileiro, o choro e o samba, obviamente, não 

ficam imunes a esta discussão: em sentido similar à declaração de Darius Milhaud que vimos 

há pouco sobre o petit rien da música brasileira, no Ensaio Sobre a Música Brasileira (1972), 

Mário de Andrade se refere a um “não sei que indefinível”, um traço que reconhecia como 

comum à música brasileira, créditos que depois seriam dados pelo musicólogo à recorrência da 

chamada síncopa característica. Andrade já perceberia à ocasião que havia uma grande 

diferença entre o registro escrito e a prática, assinalando que o sincopado brasileiro é rico “tal 

como é realizado na execução e não como está grafado no populário impresso” (ANDRADE, 

1972, p. 37). Mário de Andrade acabaria por antecipar estudos posteriores que associam à 

adoção desta célula rítmica típica da música brasileira a um processo de adição de tempos, e 

não de divisão, como é natural à teoria musical europeia (ver SANDRONI, 2001), lógica que 

se repete de maneira bastante similar em praticamente todas as músicas desenvolvidas por 

matrizes afro-americanas, como verificamos no texto do musicólogo cubano Alejo Carpentier, 
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que também se refere ao componente indecifrável: “brancos e negros executavam as mesmas 

composições populares. Mas os negros lhe acrescentavam um acento, um algo não escrito, que 

‘levantava’” (CARPENTIER, 1979, p. 111-12, apud SANDRONI, 2002, 104)218. 

Mediante estas constatações, vemos que a herança audiotátil da música oral/tradicional, 

ao se tornar elemento formativo de grande parte da música popular urbana acaba por colocar 

em risco a eficácia, outrora já discutida, dos processos transcritivos. Atento a isso, Caporaletti 

ressalta a necessidade de reformulação das propostas, através de uma perspectiva êmica na 

prática da transcrição que se mantenha atenta às particularidades das músicas abordadas e 

analisadas, fazendo com que os elementos cristalizados pelo processo de fonofixação (no 

reconhecimento da relevância da CNA como processo formativo) sejam contemplados pelo 

processo transcritivo (CAPORALETTI, 2018, p. 11-13)219. 

 

 2.3.2 Análise da música popular gravada, LIF e extemporização/improvisação 

 

Devido ao enfoque dado ao longo do capítulo 1 ao LP Depoimento do Poeta e ao suporte 

fonográfico do LP em geral como um medium fundamental para o registro e disseminação dos 

processos que agora podemos referenciar como audiotáteis, não iremos aprofundar ainda mais 

a discussão sobre a CNA além do que já foi escrito. Para isso, contamos também com os aportes 

que o capítulo 3 trará ao assunto – na medida em que demonstra continuamente a presença de 

um processo consciente de gravação (CNA primária) refletido na escolha de certas introduções 

e opções de solos por Altamiro, que flertam em alguns momentos com a CNA secundária no 

uso de competências técnicas específicas dos processos de gravação. Lembramos que na altura 

da gravação do disco abordado em nosso trabalho, a relação entre música popular e registro 

sonoro já se encontrava plenamente consolidada, e, na verdade, o tipo de gravação que 

encontramos, tanto no aspecto técnico – denunciado pela sonoridade – quanto pelos 

procedimentos interpretativos e organizacionais dos músicos envolvidos, acabam por revelar 

um processo anacrônico de CNA, na medida em que o disco reflete práticas correlatas às 

gravações de samba de um período anterior, exatamente aquele em que esse gênero se 

consolidou nacionalmente (por intermédio direto do registro sonoro e do rádio). 

 
218 CARPENTIER, Alejo. La musica en Cuba. La Habana: Letras Cubanas, 1979. 
219 O autor propõe especialmente a utilização do que denomina de transcrição cinemática, a partir da manipulação 

sonora por meios informáticos, com o objetivo de reduzir as perdas de elementos audiotáteis de uma transcrição 

musical, ressignificando a prática aos interesses da musicologia moderna e à variedade de repertórios. 



149 
 

Da mesma forma, a abrangência de um conceito como o Lugar Interacional Formativo 

não nos permitiria maiores aprofundamentos neste momento, uma vez que retornaremos ao 

tema no capítulo 3, a partir das inferências que são possíveis de se fazer a partir do resultado 

sonoro do disco. Para apoiarmos essas conjecturas, utilizamos a experiência como músicos com 

vivência em gravações de música popular e em rodas de choro e samba (que apresenta situações 

similares e outras muito diferentes do contexto do estúdio); assim, nos permitimos algumas 

considerações acerca do processo de criação e extemporização de introduções e codas por 

Altamiro Carrilho e a confecção de arranjos no ambiente de estúdio, um LIF por excelência da 

música popular, pois, por mais que os agentes atuantes tenham pleno conhecimento do texto 

musical a ser fonofixado, a situação ex tempore sempre representa um novo espaço de 

negociações e de questões surgidas dentro das possibilidades audiotáteis. 

A abertura à improvisação é sem dúvida um dos aspectos mais recorrentes e perceptíveis 

do campo da música popular, agindo como uns dos principais fatores demarcatórios entre estas 

práticas e os repertórios mais dependentes do referencial escrito. Entretanto, há que se 

considerar a distinção substancial entre determinadas concepções de improvisação, a saber, 

aquelas baseadas sobretudo no modelo hegemônico do jazz americano e no enfoque 

necessariamente melódico das atuações dos grandes solistas, afastando o significado da 

improvisação de aspectos igualmente presentes em outras instâncias do fazer musical e em 

diferentes culturas. Dentre estas podemos citar a liberdade de elaboração audiotátil presente na 

atuação de todos os instrumentos acompanhadores de conjuntos de samba e de choro, como no 

caso do LP Depoimento do Poeta, cujos referenciais estilísticos de aprendizado são 

eminentemente auditivos e construídos in loco, em atuações moldadas pela fluência técnica 

individual e pela capacidade de tomada de resoluções no âmbito da interação coletiva220. Nesta 

categoria enquadram-se os conjuntos regionais221, base para grande parte das gravações de 

 
220 Neste quesito se enquadram as funções típicas dos instrumentos destes conjuntos, como as baixarias e as 

montagens específicas de acordes do violão de 7 cordas, as inversões e levadas do violão de 6 cordas, a levada 

rítmico-harmônica do cavaquinho e o suporte rítmico e swing fornecido pelo pandeiro. 
221 Cabe a ressalva de que a utilização genérica neste trabalho da nomenclatura “regional” se dá pelo uso 

consagrado, até os dias de hoje, do termo como referência a grupos de acompanhamento de música brasileira 

(principalmente o choro) que conservam certas características em comum; no entanto, a acepção de regional no 
seu período de auge, representado pelas décadas de 1930 e 40, implica necessariamente outros fatores, ligados a 

uma formação instrumental mais específica e à própria razão de existência destes conjuntos, cujas principais 

características são as seguintes: a) instrumentação - base formada por violões, cavaquinho, pandeiro (com outras 

percussões, especialmente no samba) e solista, ou com ligeiras variações desta formação; b) aspecto funcional – 

estes grupos representavam uma opção econômica para substituição de orquestras ou conjuntos maiores no 

acompanhamento de cantores, além da agilidade necessária ao cumprimento do papel de “tapa buraco” de 

emissoras de rádio e estúdios de gravação, o que fazia com que os músicos estivessem corriqueiramente lidando 

com situações de adaptação aos mais variados contextos musicais; c) repertório – pautado na necessidade de 

acompanhamento de todo tipo de música vocal e/ou instrumental, independentemente do gênero. Tendo 
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samba e choro ao longo do século XX, associados desde sua origem à rápida adaptação às mais 

diversas situações musicais, propiciando a formalização de um padrão de organização e 

execução musical cristalizado ao longo de milhares de gravações, que permitem “ouvir com 

mais propriedade as sonoridades específicas do instrumentista, suas inflexões, articulações e o 

tipo de interpretação”, conforme atesta Valente (2014, p. 19). Ainda que historicamente os 

solistas dos regionais (e dos conjuntos de música popular urbana em geral, mesmo antes da 

consolidação da nomenclatura regional), tenham sido em sua maioria músicos aptos à escrita e 

leitura musical222, os pré-requisitos demonstrados pela trajetória de solistas como Altamiro 

Carrilho e tantos outros indicam que para se tornar um bom solista, não basta desempenhar-se 

tecnicamente bem no instrumento, apresentar uma leitura musical fluente ou “apenas” 

reproduzir um texto musical pré-fixado, ainda que adquirido via matriz aurática – são requeridas 

outras competências, como o conhecimento de um repertório abrangente em gêneros, a 

capacidade de transposição, de percepção refletida na capacidade de extemporização de 

melodias que podem ter sido ouvidas pela primeira vez há poucos instantes e o preenchimento 

de espaços deixados pelo cantor, seja por improviso ou não, em solos, introduções, codas e 

contracantos. 

O amplo campo de estudos da improvisação, a despeito da busca atual por uma 

multiplicidade de repertórios e do crescimento da variedade das abordagens, ainda conserva 

pouco explorados territórios férteis a seu estudo. Práticas como as dos conjuntos regionais (e 

seus solistas) não estão geralmente inscritas entre os habituais temas abarcados por este grande 

“guarda-chuva” temático, padecendo, por diversos fatores, de um aparente interesse menor do 

meio acadêmico, embora relacionadas a processos criativos e resoluções cognitivas/táteis 

reforçadas pela interatividade consumada in loco, típica do âmbito da improvisação223.  

A problemática se dá muito por conta de o acolhimento de uma performance como a de 

Altamiro Carrilho pelo campo específico da improvisação padecer naturalmente de ajustes, uma 

vez que mesmo dentro do ambiente do choro e do samba há controvérsias sobre a existência e 

os limites de práticas improvisativas destas músicas, onde normalmente se encontram 

 
desaparecido o contexto histórico que propiciou estas particularidades, a nomenclatura regional passaria a ser 

associada essencialmente aos conjuntos de choro, baseados atualmente em parâmetros bastante variáveis dos 

originais, no que diz respeito à instrumentação, função prática e variedade de repertório. 
222 Ver Capítulo 4 de Aragão (2013, p. 161-208), onde o autor aponta que as partituras também fizeram parte dos 

processos de transmissão do choro em seus primórdios, ao que completaríamos – sobretudo em uma época pré-

CNA. 
223 Exceções ocorrem na medida em que trabalhos enfocam a atividade musical de artistas ligados intrinsecamente 

ao universo dos regionais, dentre os quais as dissertações citadas na p. 87. 
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nomenclaturas diversas para se referir a seus momentos de liberdade, entre as quais a ideia de 

“variação”, utilizada como sinônimo de uma liberdade interpretativa, porém a qual se impõem 

certos limites. Para um melhor estabelecimento deste lugar onde se fundamentam estas práticas 

e suas particularidades, a noção de extemporização trazida pela musicologia audiotátil se ajusta 

a muitos dos aspectos aferidos neste trabalho. Na verdade, os dois processos – a extemporização 

e a improvisação – estão fortemente imbricados, por serem desenvolvidos no desenrolar da 

performance. Conforme explica Caporaletti, por extemporização se subentende a 

“‘interpretação’ de um trecho do qual não existe a unidade textual fixada em notação segundo 

os critérios da ‘fidelidade à partitura’, mas que se substancia como ‘modelo’ ou ‘matriz’ na 

consciência do performer” (CAPORALETTI, 2012, p. 30), modelos ou matrizes, que, segundo 

os pressupostos da teoria audiotátil são arregimentados pelo intérprete por meio da escuta 

(audio) e do repertório idiomático – gestual, digitações – específico de cada 

instrumento/instrumentista (tátil). Este aspecto trata de forma geral do reconhecimento às 

experiências e imersões prévias – em todas as instâncias – que permitem a um intérprete 

dominar o estilo de um dado gênero, sendo capaz de compartilhar este conhecimento e interagir 

adequadamente em ambientes formativos típicos, como as rodas de choro e samba (em uma 

perspectiva ampla) e no estúdio de gravação (em um perspectiva mais relacionada ao mundo 

profissional). 

Conforme vimos no tópico 2.2.4, a terminologia extemporização não foi elaborada por 

Caporaletti, porém ressignificada pela TMA para a abordagem de especificidades que a noção 

de improvisação abrange com falhas; desde então, uma diferenciação entre as práticas tem sido 

melhor definida; Arjona (2019, p. 650), ao analisar práticas musicais do flamenco, resumiu que 

a “extemporização indica aqueles processos de criação musical que partem de modelos 

preexistentes e conhecidos pelo intérprete”, enquanto Araújo Costa (2018, p. 10), considera a 

improvisação como o “fenômeno que se caracteriza por sua função propriamente logocêntrica, 

de ação modificadora, de afirmação da subjetividade”. Direcionando estes referenciais para o 

nosso tema, podemos afirmar que nas práticas interpretativas do choro as ações extemporativas 

são aquelas identificadas pela inclusão de ornamentações, inflexões rítmico-melódicas, 

pequenas variações e demais elementos que personalizam um material musical já existente (seja 

ele originado do compositor, arranjador ou mesmo de intérpretes anteriores). Destarte, à 

improvisação seriam reservados os momentos de efetiva alteração do material musical, de 

maior imprevisibilidade e tomada de decisões menos fundamentadas em um repertório de 

práticas compartilhadas entre um mesmo grupo – no caso do choro, seriam os momentos de 
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abertura de chorus em inspiração jazzística e criação de melodias completamente diferentes, 

conforme relatados por Barreto (2012, p. 38-39). 

A ornamentação no choro (transportada ao universo do samba em práticas como a do 

disco abordado neste trabalho) é um elemento significativo a ponto de ser identificada como a 

principal ação de cunho improvisativo dos solistas, em grande parte do repertório tradicional. 

O choro, como boa parte das músicas populares urbanas, é fortemente fundamentado no 

informal e no espontâneo; porém, o uso do termo improvisação para se referir 

indiscriminadamente a esta espontaneidade apresenta falhas na identificação de fenômenos 

como a ornamentação, em parte por conta de uma aplicação inapropriada do termo “improviso”, 

cuja significação está extremamente associada ao jazz, o gênero popular hegemônico no âmbito 

da improvisação na música popular mundial. Assim, o lugar do elemento de improvisação no 

choro às vezes não é identificado adequadamente. Este equívoco leva inclusive músicos a se 

referirem ao choro como um gênero em que não há improvisação224. 

No terceiro e último capítulo abordaremos as questões aqui postas, procurando 

identificar na atuação de Altamiro Carrilho (e de Nelson Cavaquinho) os espaços de maior 

preeminência da extemporização e/ou da improvisação, tomando como base os pressupostos 

teóricos adquiridos. Da mesma forma, os outros conceitos aqui referenciados passam a ser 

utilizados no decorrer das análises, tendo sido apresentados os principais preceitos do aparato 

teórico da TMA. 

 

 

 

 

 

 

 
224 Vejamos as contribuições de alguns autores ao tema da improvisação no choro: Almeida (1999, p. 25) afirma 

que “no choro, a improvisação está mais próxima da ideia da variação melódica, ou seja, a melodia é enriquecida 

com diversos recursos de ornamentação, mas não é de todo descaracterizada”. Valente (2014, p. 45) lembra que 

ao repetir as partes da forma rondó do choro, “é comum acrescentar-se alguma improvisação, realizando variações 
melódicas”, ressaltando que estas podem também ser referidas pelo termo ornamentação melódica. Novamente 

Almeida (1999, p. 25) pontua que “mesmo a improvisação que o choro apresenta hoje não busca o caráter da 

improvisação jazzística, na qual o instrumentista muitas vezes se liberta totalmente das características temáticas 

da música que está sendo realizada.” Outros autores, como Barreto (2012, p. 38) apontam que a improvisação 

influenciada pelo jazz, no formato chorus e a criação de novas melodias, vêm sendo cada vez mais recorrentes no 

choro, mas que, no entanto, uma prática (improvisação jazzística) não anula a outra (improvisação por 

ornamentos). Para Albino e Lima (2011, p. 78), “fica claro que o foco do chorão está na melodia e não na harmonia. 

Assim, o desenvolvimento da improvisação no choro não se deu como no jazz”. Mais à frente, os mesmos autores 

afirmam que “o conceito de improviso no choro é um tanto nebuloso ou impreciso, mesmo entre alguns chorões”, 

ratificando a ineficiência da ideia tradicional de improvisação quando aplicada ao choro. 
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CAPÍTULO 3 

 

Análises das extemporizações e recorrências interpretativas de Altamiro 

Carrilho e Nelson Cavaquinho no LP Depoimento do Poeta 
 

 

 

Para as análises deste capítulo, escolhemos evidenciar três aspectos da atuação de 

Altamiro Carrilho: a) a extemporização de introduções e codas, prática inerente à função de 

solista de conjunto regional; b) a recorrência das ornamentações inseridas pelo flautista ao 

longo das intervenções no disco; c) aspectos da construção extemporizativa de seus solos. Há 

ainda um quarto elemento a se considerar, não referente à atividade do solista – as estruturas 

formais consistentes dos sambas de Nelson Cavaquinho, cenário ideal para a realização das 

extemporizações descritas acima, em consonância com a abordagem múltipla que propusemos 

neste trabalho225. 

Por que não fazer a demonstração dos procedimentos interpretativos de um artista 

identificado com o choro, através de um disco dentre as dezenas constantes em sua discografia 

como solista do gênero? A resposta é que, a análise de um disco como Depoimento do Poeta 

apresenta uma variedade de situações de performance não disponíveis em uma gravação usual, 

em que o solista se mantém como protagonista todo o tempo; neste álbum, o solista passa a 

ocupar um papel de coadjuvante, responsável pelo suporte ao cantor (que no caso também é um 

compositor em seu primeiro e tardio disco, algo pouco corriqueiro e, portanto, um fator que não 

deve ser desprezado), abrindo-se um outro leque de possibilidades de análise. Assim, as 

extemporizações passam a ser ainda mais dependentes do referencial auditivo prévio, da prática 

de conjunto e do reconhecimento mútuo entre músicos acostumados a trabalhar juntos em 

ambientes de LIF, além da CNA ativada pela prática de estúdio, fator que também responde 

pela opção por esse tipo de análise em detrimento a uma performance realizada “ao vivo”, no 

 
225 Não descartamos desdobrar os assuntos pendentes em futuros artigos, dentre os quais poderiam ser abordadas 

a atuação de Dino no único violão da gravação, a interação entre cavaco e tamborins (os tamborins se destacam 

sobremaneira ao longo do disco), aspectos da dicção e do canto melismático de Nelson, e mesmo características 

menos abordadas na atuação de Altamiro, como a sonoridade e a articulação. 
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sentido de um show, uma roda ou outros ambientes onde a realização musical não 

necessariamente permanecerá registrada, assumindo seu caráter original efêmero. 

O interesse deste trabalho não consiste em apontar as características interpretativas do 

estilo de Altamiro Carrilho como definidoras de um estilo próprio ao gênero choro, ou samba, 

para o que seria necessária a ampliação desta pesquisa a outros solistas destes gêneros, assim 

como comparação dentre atuações, verificando-se suas similaridades e diferenças, algo que 

extrapola os limites deste texto.  

A percepção nossa de que a atuação do artista é inconfundível, pode ser considerada 

correta, muito por conta do conhecimento que temos do restante de sua discografia, onde de 

fato quase todos os elementos aqui apontados se repetem.  Nesse sentido, recomendamos a 

audição não só dos discos de Altamiro de choro, mas da maior diversidade possível de 

repertórios, entre os quais os LPs de bolero e bossa nova comentados no capítulo 1, excelentes 

exemplos da adaptabilidade de sua maneira de tocar aos mais diferentes contextos. 

Ainda que coadjuvante, Altamiro é o diretor artístico e se mantém com plena liberdade 

ao longo de todo o LP, intervindo com a frequência necessária, justificando a utilização deste 

material como um bom suporte para nossas análises. Além do mais, a situação da gravação em 

estúdio de um repertório de sambas por músicos essencialmente conectados por práticas, que 

aqui definimos como audiotáteis permite que prescinda-se de arranjos e de qualquer referência 

escrita226; mais do que isso, um repertório de um disco alheio não é um repertório que um solista 

mantém “debaixo dos dedos” o tempo todo – fatores que exponenciam a dependência do PAT, 

mais do que em uma gravação com um repertório cotidianamente tocado ou mesmo autoral. 

Por fim, ressaltamos que o trabalho não tem como objetivo a sistematização de 

processos interpretativos do flautista (especialmente a ornamentação) que resultem em uma 

espécie de bula, ou método de seus procedimentos com caráter didático, prontos para utilização 

por qualquer solista que tenha como objetivo aplicá-los em suas práxis em música popular. 

Quando indicamos a particularidade do tênue caminho cromático de um glissando ou as 

aplicações de um mordente, procuramos exercitar a capacidade de análise de como o artista 

resolvia essas questões, o que não necessariamente significa que aquele é o “jeito certo”, ou o 

único jeito de resolvê-lo. Até porque seria impossível a referência de suas filigranas 

interpretativas pelo meio escrito (ainda que pelos espectrogramas do Sonic Visualiser), motivo 

 
226 Evidentemente não é possível determinar se os músicos de acompanhamento utilizaram ou não de alguma 

referência escrita de cifras, embora seja muito mais provável que não (sobretudo se lembrarmos que a gravação 

deva ter sido feita “de última hora”). Ainda que esse recurso visual fosse usado, sabemos que as cifras só indicam 

o caminho harmônico a ser seguido, com todo o resto a cargo dos critérios audiotáteis da prática de cada 

instrumentista.  
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pelo qual a melhor solução para o caso permanece sendo a escuta e repetição, ativando os 

processos audiotáteis indispensáveis ao tipo de performance em questão. 

 

3.1 As transcrições  

 

As transcrições que servem como base para os exemplos musicais apresentados ao longo 

do capítulo encontram-se disponíveis no Anexo I da dissertação. Optamos por apresentar as 

transcrições reunidas em blocos por seção, na seguinte ordem: introduções, solos, codas e as 

partituras das melodias do samba, com sua letra. Consideramos que as linhas melódicas 

executadas pela flauta encontram-se no território chamado por Araújo Costa (2018b, p. 10) de 

macrogroovêmico, cuja transcrição notacional ainda é viável, sendo possível representar ao 

menos a altura correta e a duração aproximada dos sons gravados. Ainda que a notação se torne 

débil para representar outras questões como a da ornamentação, sua inclusão tem o mérito de 

ser uma referência direta e de rápida compreensão ao músico que consultar este trabalho. 

Optamos também pelo registro de uma articulação de forma não rigorosa – estão notados apenas 

os momentos onde o não-emprego de articulações como legatos e staccatos ocasionariam uma 

mudança drástica do discurso, como no trecho abaixo: 

 

Figura 17 - Exemplo de articulação (solo de Orgulho e Agonia) 

 

 

Fonte: o autor. 

 

Quanto às transcrições das linhas vocais, há mais ressalvas: a variabilidade rítmica do 

canto quase falado de Nelson não possibilita a fixação de uma única notação a ser usada como 

referência; para efeitos de transcrição escolhemos a primeira exposição de cada seção dos 

sambas. Optamos por não realizar “ajustes” nas métricas internas das frases que facilitassem 

sua leitura, com o intuito de manter o caráter documental de registro do processo de transcrição 

a que nos submetemos, com as dificuldades que lhe são inerentes227. A diferença pode ser 

 
227 Inclusive devemos registrar que foi a dificuldade encontrada no processo de transcrição notacional das linhas 

vocais de Nelson (primeira etapa realizada na dissertação) que nos levou ao conhecimento da TMA e suas 

implicações, redirecionando o trabalho para o formato atual. 
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notada em trechos como o início de Luz Negra, onde no âmbito editorial opta-se pela 

padronização de notas longas sempre no tempo forte dos compassos 1, 2 e 5, conforme 

exemplo: 

 

Figura 18 - Notação de Luz Negra no Songbook Nelson Cavaquinho228 

 

 

Fonte: CHEDIAK (2016, p. 76). 

 

Já a interpretação de Nelson distende sistematicamente a métrica, com as duas primeiras notas 

(Ré e Dó) deslocadas em relação aos tempos fortes, conforme o exemplo de nossa transcrição. 

Também podemos perceber diferenças marcantes entre os compassos 4 e 8 dos dois exemplos: 

uma padronização no Songbook (utilizando a figuração rítmica do samba do Estácio) e as 

realizações práticas audiotáteis bastantes distintas de Nelson, sujeita às acelerações e atrasos na 

interpretação da letra. Dentre as duas versões é inegável que a partitura mais “limpa” se torna 

mais propícia à leitura, o que no entanto não resolve a questão da futura decodificação pelo 

intérprete, que tanto em um caso quanto no outro precisa da instância audiotátil muito mais do 

que da fidelidade às relações hierárquicas de duração entre figuras musicais, relevadas nos dois 

casos, ainda que em diferentes níveis. 

 

 

 

 

 

 
228 Não é possível determinar qual a referência de gravação utilizada na transcrição do Songbook; ainda assim, 

seja qual for o modelo, a dificuldade de notação de uma única versão para um texto musical naturalmente audiotátil 

é notória, e, para fins editoriais a padronização se torna adequada, com o intuito de se preparar o terreno para o 

remodelamento do conteúdo pelo intérprete. 
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Figura 19 - Transcrição do início de Luz Negra 

 

 

Fonte: o autor 

 

 A referência para a transcrição harmônica foi a escuta do cavaquinho, embora em alguns 

momentos o amálgama harmônico com o violão seja inevitável de dissociar; todavia, as cifras 

que transcrevemos não entram em detalhes quanto às inversões de acordes, por exemplo. Da 

mesma forma que na transcrição melódica, em alguns momentos a harmonia difere entre uma 

seção e sua repetição; nesses casos mantém-se na transcrição a primeira versão. Por fim, 

também ressaltamos que as transcrições são apresentadas quase sempre com quatro compassos 

por pentagrama, com o intuito de facilitar a visualização das estruturas formais contidas, bem 

como a indicação das partes A, A’ (quando for o caso) e B. 

 

3.2 Estrutura dos sambas de Nelson Cavaquinho 

 

A estrutura formal, melódica e rítmica dos sambas do LP Depoimento do Poeta se 

apresentam em consonância com o samba produzido nas décadas de 1930 e 40, o estilo de 

samba que se consolidou como estampa oficial do gênero e pretensamente como o símbolo 

cultural de todo um país, surgido a partir da mudança do paradigma rítmico realizado pelos 

compositores do Estácio. O mais amplo estudo a respeito desta transformação foi realizado por 

Carlos Sandroni, que esclarece que “falar de ‘feições definitivas’ não implica acreditar que o 

samba se tenha congelado a partir de 1940 [...] apesar das inúmeras mudanças posteriores, as 

características fundamentais que o definiram, pelo menos até os anos 1990, foram criadas em 

torno de 1930” (SANDRONI, 2001, p. 16). 

Esta nova roupagem do samba se afastava do caráter coletivo anterior, documentado a 

partir dos relatos das casas das tias baianas, como a da Tia Ciata, cenário de uma música com 

características rítmicas ainda influenciadas pelo maxixe e bastante improvisativa, em que 

geralmente se alternava um refrão popular com estrofes improvisadas pelos participantes da 

roda – neste contexto teria nascido o célebre “primeiro samba”: Pelo Telefone, polêmico pelo 

registro de Donga e Mauro de Almeida a partir da apropriação de uma criação coletiva. 
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Outro fator que também influenciaria fortemente o novo estilo seria a chegada do 

sistema elétrico de gravação, o que aumentaria a qualidade dos registros (possibilitando a 

inclusão de instrumentos de percussão) e a demanda do nascente mercado fonográfico, o que 

implicava em um abastecimento contínuo de repertório por parte dos compositores. Estes 

fatores encaminharam a transição do samba de uma música quase de caráter “folclórico” para 

um produto, que precisava ser bem definido quanto ao estilo, forma, duração e autoria. A 

distinção entre o velho e o novo samba é apontada por Sandroni a partir de cinco fatores 

principais: nos discursos sobre o samba (de sambistas, biógrafos, jornalistas, musicólogos); na 

mudança dos lugares sociais em que era praticado; na alteração das relações comerciais; no 

aparecimento da figura do malandro; e, finalmente, na questão da forma, sendo a costumeira 

improvisação substituída por uma segunda parte fixa, o que facilitaria o “seu registro por meios 

gráficos, fonográficos e legais” (SANDRONI, 2001, p. 15). 

É neste contexto que Nelson Cavaquinho dá seus primeiros passos na música: segundo 

relato do próprio compositor em Costa (2000), por volta desta época começava a amarrar 

cordões num pedaço de tábua para tocar cavaquinho e aprender tentando imitar as músicas que 

ouvia, passando logo em seguida a compor choros com títulos como Derruba Três e Dar uma 

Queda (hoje desconhecidas) que, bem à moda dos chorões, eram feitos para surpreender os 

acompanhadores. Já no início dos anos 30, tendo entrado para a polícia militar, aproveita as 

rondas para ir à Mangueira, que frequentou assiduamente e onde teve contato com sambistas 

como Cartola e Carlos Cachaça. Inclusive, segundo SOUZA (2018, p. 47), em meados da 

década de 1930 a música das escolas de samba também começava a adotar uma segunda parte 

fixa, a partir do fim da avaliação dos improvisos dos versadores durante os desfiles, 

assemelhando-se ao samba que já estava sendo praticado no disco e no rádio, o que pode ter 

colaborado para a padronização dos sambas de Nelson em duas partes já por essa época. 

Outra importante relação que os sambas de Nelson Cavaquinho guardam com o período 

é a adequação rítmica geral de suas melodias ao paradigma do Estácio (ver SANDRONI, p. 32-

37). O que ocorre é que juntamente a esta influência, Nelson também foi bastante influenciado 

pelo samba-canção, sendo por vezes associado mais a este gênero do que ao samba sincopado, 

muito devido à temática melancólica de suas letras229. Ao referir-se à coexistência de diversos 

tipos de samba a partir dos anos 30, Tinhorão ressalta o movimento dos compositores de 

camadas populares em direção a um samba ainda mais sincopado, o samba de breque, enquanto 

 
229 É importante que ressaltemos a importância do compositor e letrista Guilherme de Brito (1922-2006) na obra 

de Nelson Cavaquinho, parceiro com quem mais compôs. Guilherme de Brito compunha melodias e letras, assim 

como Nelson, o que torna sua contribuição fundamental às questões que aqui se apresentam. 
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os compositores profissionais do rádio pendiam para o samba-canção. Segundo o autor, a 

influência do samba-canção no samba se daria gradativamente até a exaustão (resultando no 

enfraquecimento de qualquer resistência à força do bolero nas décadas posteriores, por 

exemplo), onde mesmo depois, “compositores isolados, como Nelson Cavaquinho, 

continuavam a cultivar o samba-canção, mais chegado às fontes populares (isto é, mais samba 

do que canção)” (TINHORÃO, 2013, p. 152). Segundo nossa avaliação, a definição de 

Tinhorão é precisa, bastando lembrar que o marco inaugural do gênero samba-canção, segundo 

o mesmo autor, se deu no correr de 1928230, “ao mesmo tempo em que, na área dos compositores 

das camadas mais baixas, o samba de carnaval acabava de fixar o ritmo batucado que o 

diferenciava de uma vez por todas do maxixe” (p. 175). Seria natural que Nelson Cavaquinho 

abstraísse todas estas influências, conformando-as em um estilo pessoal bastante homogêneo e 

consonante com o que estava a se fazer no cenário musical carioca. 

 

 3.2.1 Recorrências formais no LP Depoimento do Poeta 

 

O compositor se utiliza predominantemente da estrutura formal binária A-B, comum ao 

samba a partir dos anos 1930, quando o gênero passou a contar com uma segunda parte fixa. A 

organização formal binária verificada no samba e principalmente a simetria estrutural – aspecto 

compartilhado largamente com o choro e sua forma rondó – são heranças que passam pela 

influência das danças europeias que chegaram ao Brasil em meados do século XIX, e na verdade 

são encontradas em um cenário ainda anterior: Lima (2010, p. 132), as identifica em sua análise 

do repertório de modinhas e lundus, associando-as em suas opções formais mais recorrentes às 

canções de salão do século XVIII e início do XIX. A simetria clássica da fraseologia melódica, 

apoiada em grupos regulares de quatro compassos é abordada em perspectiva histórica por 

Charles Rosen, que mostra que “o sistema de fraseado de quatro compassos já era 

frequentemente utilizado nos inícios do século XVIII – os padrões de dança requeriam essa 

espécie de regularidade; por volta do último quarto do século XVIII ele dominava em quase 

todas as composições” (ROSEN, 2000, p. 361). Em outro exemplo, aplicado a gêneros das 

origens da música popular urbana brasileira, Machado (2007, p. 120) aponta que “dentro do 

formato da polca (e do tango), o autor é obrigado a terminar a sua ideia musical, para manter a 

regularidade da dança, em períodos de quatro, oito, dezesseis e trinta e dois compassos. O 

rompimento disso gera movimentos de expressividade estranhos à prática coreográfica”. 

 
230 Com Linda Flor, melodia de Henrique Vogeler. 
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Almada (2006, p. 15) considera que a compreensão do ouvinte pode tornar-se quase 

impossível na ausência de organização formal em uma composição; o autor aborda diferentes 

tipos de organização: a microforma, referente às células e motivos básicos; a macroforma, 

quando trata-se da estrutura da composição em seções; e uma categoria intermediária, que 

envolve a “estrutura fraseológica interna das partes” (p. 15). Podemos considerar que as 

simetrias formais são encontradas ostensivamente na obra de Nelson Cavaquinho em todos 

estes aspectos, afirmação que pode ser fundamentada não somente no repertório dos doze 

sambas do LP analisado, mas também ampliando-se este escopo para as mais de cinquenta 

composições disponibilizadas no Songbook Nelson Cavaquinho (CHEDIAK, 2016), a partir de 

onde se pode corroborar e/ou complementar algumas das constatações aqui disponibilizadas, 

bem como apontarmos casos correlatos às exceções. Consideramos como parte A o tema que é 

apresentado primeiro na composição, centro melódico e harmônico da mesma, em torno da qual 

irá gravitar a parte B231. A partir da observação do quantitativo de compassos das partes dos 

sambas, verificamos que a simetria total destas é o exemplo mais recorrente dentre o repertório 

do disco,  sendo encontrado nos sambas Palhaço, Aceito o Teu Adeus, Eu e as Flores, Rugas, 

Pranto do Poeta e Juro, exemplos de uma organização formal tradicional e constante em 

Nelson, formada por uma seção A de 16 compassos repetida e uma seção B, também de 16 

compassos apresentada uma única vez, como encontra-se resumido no exemplo abaixo: 

 

Figura 20 - Estrutura formal mais recorrente no disco Depoimento do Poeta 

. 

 
Fonte: o autor 

 

Em segundo lugar, encontramos três sambas com proporções diferenciadas entre as 

seções, tendo suas primeiras partes ampliadas de 16 para 24 compassos. São os casos de A Flor 

e o Espinho, Caridade (cuja parte A é apresentada sem repetição imediata, conforme o exemplo 

abaixo) e Degraus da Vida (com repetição da parte A de 24 compassos, antes da ida à B). 

 

 
231 Em gravações de samba, é comum que as repetições das primeiras partes fiquem a cargo, se houver, do coro, 

acentuando seu caráter de refrão, enquanto o cantor principal interpreta as segundas partes por inteiro e a primeira 

exposição da parte A. 
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Figura 21 - Primeira parte ampliada para 24 compassos – sem repetição 

 

 

Fonte: o autor 

 

Restam, portanto, três sambas dentre o repertório do disco que diferem em sua estrutura, 

não associando-se aos demais da coleção; entretanto, guardam uma característica em comum 

entre eles: são os únicos com letras diferentes aplicadas a uma mesma seção (sempre a parte 

A). No caso de Orgulho e Agonia, ocorre a duplicação da estrutura tradicional de 16 compassos 

para uma forma ampliada de 32 compassos, a qual podemos segmentar em parte A e parte A’. 

Uma letra diferente somada às alterações no discurso melódico nos levam a diferenciar essa 

forma daquela mais recorrente do LP – em que os 16 compassos da parte A aparecem 

normalmente repetidos, totalizando os mesmos 32 compassos que, no entanto, não contêm 

alterações significativas do texto musical e apresentam letra idêntica, não podendo ser 

considerados A e A’, mas, simplesmente, parte A. É importante ressaltar que a despeito da 

ampliação da primeira parte, a parte B no samba Orgulho e Agonia mantém os tradicionais 16 

compassos, assemelhando-se neste aspecto aos demais do disco e resultando na seguinte 

estrutura: 

 

Figura 22 - Estrutura formal com 32 compassos na parte A 

 

 

Fonte: o autor. 

 

Com relação à presença quase obrigatória da segunda parte nas composições, apenas Notícia 

não se adequa, sendo construída sobre uma parte única de 32 compassos, a qual podemos dividir 

também em A ou A’ de 16 compassos, de forma muito semelhante ao exemplo anterior: 
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Figura 23 - Estrutura formal no samba Notícia 

 

Fonte: o autor. 

 

O último exemplo dentre as exceções constantes no repertório do LP consiste no samba Luz 

Negra, única assimetria verificada por conta da conclusão antecipada de sua parte A’ em 14 

compassos, sugestivamente encerrados pelo verso hexassílabo estou chegando ao fim frente à 

predominância dos octossílabos anteriores. Também se destaca a ausência de acorde de 

dominante na cadência conclusiva que dá suporte a este verso – a plagal i-iv-i (Dm-Gm-Dm). 

A estrutura do A e A’ pode ser vista no exemplo abaixo (o destaque em amarelo claro se dá aos 

dois compassos já pertencentes à parte B): 

 

Figura 24 - Parte A e A' de Luz Negra 

 

Fonte: o autor. 

 

 

 



163 
 

Tomando como exemplo os quantitativos de compassos dos sambas acima, nota-se um 

maior rigor formal nas segundas partes, sempre dispostas em 16 compassos, enquanto as 

primeiras partes se adaptam melhor às flexibilizações, com resultados predominantes nos 16 e 

nos 24 compassos, porém aparecendo também os casos de 32 compassos e o inusual Luz Negra 

e seus 14 compassos. Não resta dúvida de que para conclusões definitivas seria necessária a 

análise de um repertório que abrangesse outros compositores e um espectro de tempo maior e 

bem definido; no entanto, é possível conjecturar pelo exemplo do repertório do Depoimento do 

Poeta, que a precisão formal das partes B refletem a necessidade estética dos compositores da 

virada dos anos 1920-1930 na busca pela formatação do produto samba, adequado ao contexto 

do rádio e principalmente da indústria fonográfica, enquanto as partes A oferecem uma maior 

liberdade criativa ao compositor, nos moldes do “estilo antigo”. 

 O levantamento de um escopo mais amplo, formado por sessenta e três composições do 

repertório de Nelson Cavaquinho232 nos permitem reverberar algumas das recorrências formais 

observadas no LP, com os seguintes resultados: a estrutura formal mais recorrente no LP, em 

que partes A e B são perfeitamente simétricas em 16 compassos cada, foi verificada em 24 

sambas233, o que representa quase 40% do repertório levantado. A segunda estrutura mais 

utilizada no disco – 24 compassos na parte A e 16 na parte B – apareceu em 9 sambas234, 

aproximadamente 15% do total avaliado, o que demonstra que esta estrutura não é tão 

representativa no repertório de Nelson quanto pode se supor apenas pelo exemplo do 

Depoimento. O levantamento acabou por indicar um destaque maior à estrutura formal 

enquadrada como uma das exceções dentre o repertório do LP: aquela na qual a parte A conta 

com 32 compassos e a parte B com 16 – enquadraram-se neste formato 11 sambas, cerca de 

18% do total (incluindo Orgulho e Agonia, o único exemplo desta estrutura no disco) e outros 

4 onde só há parte A com 32 compassos (como no caso de Notícia, também incluído 

previamente neste resultado)235. 

 
232 O número é resultado da soma do repertório de 60 sambas publicados no Songbook Nelson Cavaquinho (dentre 

as quais 9 são sambas do Depoimento do Poeta), e os três sambas restantes do disco não publicadas no Songbook. 
233 Se enquadram nesta categoria os sambas: Aceito o Teu Adeus, A Mangueira me Chama, A Vida, Cinza, Cheiro 

a Vela, Cuidado Com a Outra, Depois da Vida, Enquanto a Cidade Dorme, Eu e as Flores, Falência, Gotas de 

Luar, Juro, Minha Fama, Não Faça Vontade a Ela, Ninho Desfeito, Nome Sagrado, Palhaço, Pecado, Pranto do 
Poeta, Quem Chora Sempre tem Razão, Quero Alegria, Rugas, Visita Triste e Vou Partir. 
234 Nesta categoria temos: A Flor e o Espinho, Aquele Bilhetinho, Caridade, Degraus da Vida, Devia Ser 

Condenada, Juízo Final, Luto, O Dia de Amanhã e Tenha Paciência. Devemos fazer menção também à Pimpolho 

Moderno, uma exceção às recorrências por apresentar 24 compassos na parte B, além dos 24 da parte A; Garça, 

com 24 compassos na parte A e sem parte B; Minha Festa, com introdução de 8 compassos antes da parte A (24) 

e Sempre Mangueira, com introdução de 8 compassos, parte A (24) e B (16). 
235 Nesta categoria: Coração Poeta, Folhas Secas, Meu Caminho, Minha Honestidade Vale Ouro, Miragem, 

Mulher Sem Alma, O Bem e o Mal, O Dono das Calçadas, Orgulho e Agonia, Quando Eu me Chamar Saudade e  
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Afora estes, surgem as exceções gerais, junto das quais se enquadra o caso de Luz Negra; 

aqui nota-se tanto sambas com partes A expandidas: Dona Carola (18 compassos), Não te Dói 

a Consciência (28 compassos) e Duas Horas da Manhã (34 compassos); quanto reduzidas, 

como em Capital do Samba e Tatuagem (8 compassos), sendo que em todos estes casos a parte 

B se mantém intacta em seus 16 compassos A constância da parte B é alterada finalmente nos 

curtos História de Um Valente e São Jorge, Meu Protetor (com apenas 8 compassos por parte), 

e em Lágrima Sem Júri (parte A com 16 e parte B com chamativos 15 compassos)236. 

Para efeito de comparação, verificamos a estrutura formal do conjunto de oito sambas 

com os quais SANDRONI (p. 160 e 203) inicia sua análise das características do novo estilo 

do final da década de 1920237. Sem surpresas, todos são perfeitamente simétricos e estão 

dispostos na estrutura da forma mais encontrada no LP Depoimento do Poeta (16+16), 

indicando a influência das práticas de composição deste período na formação musical intuitiva 

de Nelson Cavaquinho. Embora estejamos tratando de números absolutos de compassos a partir 

da escrita tradicional em compasso binário simples de ritmos brasileiros como o samba e o 

choro, é importante considerarmos que a estrutura rítmica básica do samba a partir do modelo 

do Estácio é realizada sobre os paradigmas rítmicos assinalados abaixo (em duas de suas formas 

mais célebres). São necessários dois compassos para que o ciclo se repita: 

 

Figura 25 - paradigma do Estácio238 

 

 

Fonte: SANDRONI (2001, p. 34-35). 

 

 
Se Você me Ouvisse (32 compassos na parte A e 16 na parte B); outros casos: Beija-Flor, Folhas Caídas, Notícia 

e Pode Sorrir (32 compassos em parte única). Por fim, ressaltamos o caso específico do choro Caminhando, com 

32 compassos em ambas as seções. 
236 Dentre os sambas que se enquadram nestas exceções só nos resta registrar o caso de Deus Não me Esqueceu, 

com seus 40 compassos dispostos em uma única parte. 
237 São eles: O que será de mim e Se você jurar (Ismael Silva, Francisco Alves e Nilton Bastos), Não é isso que eu 

procuro (Ismael Silva e F. Alves), Nem é bom falar (Ismael Silva e N. Bastos), Ora vejam só e Gosto que me 

enrosco (Sinhô), A Malandragem (Bide) e Nem assim (Gradim). 
238 O paradigma rítmico conhecido por “paradigma do Estácio” a partir de SANDRONI (2001), baseia-se em um 

ciclo rítmico de 16 colcheias, segmentadas em grupos de 7 e 9, uma imparidade rítmica que pode também ser 

subdividida em grupos (2+2+3)+(2+2+2+3). Ajustando esse modelo à notação tradicional, a partir da semicolcheia 

como unidade mínima em um compasso binário simples, tem-se os ciclos rítmicos da figura acima, que com 

ligeiras variações representam a célula de acompanhamento celebrizada como típica do samba. 
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Estes padrões, em que se baseiam grande parte dos sambas pós-1930, tem grande reverberação 

na obra de Nelson Cavaquinho, como não poderia deixar de ser239. Uma análise formal de sua 

obra deve levar em consideração, portanto, que um ciclo “fechado” de 4 compassos não tem a 

mesma validade de uma frase de 4 compassos de um choro, por exemplo – lembramos que uma 

das características dos choros do estilo “sambado” é a expansão da forma de 16 compassos para 

32 compassos (SÈVE, 2015, p. 117). Da mesma forma, considerar as seções dos sambas de 16 

compassos a partir da consciência de seu ciclo rítmico básico “dobrado” no número de 

compassos, nos leva a entender, por exemplo, porque as primeiras partes de samba são 

geralmente repetidas, ao menos em sua primeira exposição, algo que a frieza do quantitativo de 

compassos não indica com clareza. 

Evidentemente, para além da verificação quantitativa já feita, podemos notar que a 

simetria das partes são corroboradas pela organização fraseológica das seções, que também 

obedecem a padrões rítmico-melódicos bem definidos. Em geral, os períodos (seções A ou B), 

apresentam frases construídas sobre 4 compassos que acompanham a metrificação poética dos 

versos; a partir do retângulo vertical marcado em cinza no exemplo podemos notar a presença 

de pausas e/ou notas longas sempre nos últimos compassos de cada pauta, indicando claramente 

o término da frase. Aproveitamos ainda o exemplo para demonstrar (através dos retângulos 

abertos horizontais) a reutilização do motivo básico inicial formado pelas notas Sol e Lá, 

adaptado ao segundo verso da seção. 

 

Figura 26 - Quadratura da parte B de Palhaço 

 

 

Fonte: o autor. 

 
239 Além da análise dos motivos melódicos sobre os quais os sambas são compostos, outra maneira de se aferir a 

presença do paradigma do Estácio no repertório do LP Depoimento do Poeta é simplesmente ouvir a levada dos 

tamborins, que aparecem com muita clareza ao longo de quase todo o disco.  
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No caso da parte B de A Flor e o Espinho, notamos elementos bastantes parecidos: o 

final de cada frase em seu quarto compasso, além da repetição transposta da melodia uma quarta 

acima, nos trechos perfeitamente coincidentes da primeira e da segunda frase, marcados pelos 

retângulos abertos. Nas elipses cinzas indicamos motivos que aparecem dispostos sobre apenas 

dois compassos cada, dentro do que normalmente seria uma frase mais extensa, de 4 compassos. 

 

Figura 27 - Quadratura da parte B de A Flor e o Espinho 

 

 

Fonte: o autor. 

 

No exemplo abaixo evidenciamos o desenvolvimento pela transposição imediata ascendente ou 

descendente de frases, geralmente do início do samba – como no caso dos exemplos A, B e C 

(respectivamente, Orgulho e Agonia, Aceito o Teu Adeus e Eu e as Flores), e do exemplo D, 

que se refere à segunda parte do samba Juro. São destacadas nos exemplos as notas de início e 

término de cada frase, a partir das quais pode-se perceber a manutenção rigorosa do 

posicionamento um grau acima ou abaixo das notas correlatas, algo que os próprios contornos 

melódicos gerais já demonstram. 
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Figura 28 - Transposição de frases nos sambas de Nelson Cavaquinho 

 

 

Fonte: o autor 

 

 

No que diz respeito à estrutura formal macro dos fonogramas, às primeiras e segundas 

partes são acrescidas introdução, solo e coda, obedecendo à forma consagrada a partir das 

gravações de conjunto regional da década de 1930, conforme salientado por BITTAR (2011, p. 

56) que lembra que “o Regional de Benedito Lacerda, pelo grande número de gravações, teve 

participação direta na consolidação desta forma”. A estrutura típica dessas gravações é a mesma 

que prevalece no Depoimento do Poeta, de acordo com a figura: 

 

Figura 29 - Sequência formal mais presente no LP 

 

Introdução A A B A (solo flauta) B A Coda 

 

 

As harmonias dos sambas do LP seguem um padrão tonal estável, em que predominam 

os acordes referentes aos respectivos campos harmônicos e alguns casos de graus secundários. 

Algumas surpresas harmônicas acontecem, e são responsáveis pelo grau de imprevisibilidade 

com que os músicos acompanhadores de samba costumam contar ao tocar Nelson Cavaquinho 

sem conhecer a música de antemão. É o caso do acorde de E de Notícia (na tonalidade de Sol 

maior) – uma “expressiva articulação entre VI e I”, segundo FREITAS (2017, p. 125) – talvez 
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um dos responsáveis por fazer este samba permanecer no repertório de solistas instrumentais, 

sendo gravado por artistas como Copinha, Paulo Moura, Banda Mantiqueira, André Mehmari 

e Hamilton de Holanda, entre outros. O VI aparece com relativa frequência no repertório do 

disco, porém não no mesmo contexto de relação com a tônica de Notícia, mas sim como parte 

de aproximações cromáticas descendentes no âmbito da dominante, nos momentos conclusivos 

dos últimos 4 compassos da parte B, tais como nos casos de Rugas e Degraus da Vida. Também 

é recorrente o caso do acorde de E como empréstimo do modo frígio (II) em dois sambas em 

Ré menor: Eu e as Flores e Luz Negra. Essa função, aliás, também pode ser lembrada em outro 

samba dentre os mais célebres do repertório de Nelson: Juízo Final.  

 A maior parte do repertório do disco é composto em modo maior: Palhaço, Orgulho e 

Agonia, Aceito o Teu Adeus, Caridade, Pranto do Poeta e Juro (Dó Maior), Notícia (Sol Maior) 

e Rugas (Ré Maior); apenas três sambas estão em modo menor, todos em Ré menor – Luz 

Negra, Eu e As Flores e A Flor e o Espinho. Como comparação, dentre o escopo de 63 sambas 

de Nelson utilizados em levantamento anterior, encontramos proporções parecidas, com 42 

sambas em modo maior e 21 em modo menor, o que inviabiliza inferências que eventualmente 

promovam a associação dos modos menores aos temas introspectivos, como os que perpassam 

a obra do compositor.

A exatidão formal dos sambas de Nelson Cavaquinho é comentada pelo violonista 

Turíbio Santos em entrevista:  

 

Quando você ouvia sua música, você dizia: “essa música não pode ser de 

fulano, beltrano ou sicrano, só pode ser do Nelson Cavaquinho”. Então, 
mesmo do ponto de vista erudito, se você analisar do ponto de vista formal, o 

Nelson Cavaquinho era um artista muito acabado, um artista muito maduro 

[...] e mesmo intuitivamente ele tinha uma escola (COSTA, 2000, p. 134-135) 

 

Ainda que para endossarmos as palavras de Turíbio a respeito do grau de 

singularidade da obra de Nelson em relação a de seus pares seja necessário o aprofundamento 

da pesquisa para outros parâmetros que não só o aspecto formal, o que nos parece é que a 

recorrência de padrões, verificadas no conjunto de sambas do LP, indicam um artista que de 

fato não sofria da “neurose da forma”, da qual fala Cabral na apresentação do LP. Nelson 

Cavaquinho, ao que parece espontaneamente, possuía a noção de forma sob seu domínio, 

tornando-a uma base estável para o desenvolvimento criativo de melodias, harmonias e letras, 

que agregam outros fatores de distinção a serem averiguados em sua obra. 
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3.3 As introduções de samba 

 

As introduções criadas e efetuadas por Altamiro Carrilho em todas as faixas do disco 

Depoimento do Poeta refletem práticas tradicionais de solistas de regional em gravação de 

sambas, que tiveram seu auge a partir dos anos 1930. Assim como no caso das segundas partes 

de samba, as introduções se tornariam outro dos fatores de distinção entre o que Carlos Sandroni 

classifica de “samba antigo” e o “samba novo”, transparecendo da letra de Noel Rosa para o 

samba Quem Dá Mais (1932), quando o compositor observa que “o samba do morro do 

Salgueiro e outros morros da cidade “só tem estribilho” e é feito ‘sem introdução e sem segunda 

parte’” (SANDRONI, 2011, p. 154), diferindo do novo estilo que passava a predominar no 

âmbito do disco e do qual o próprio Noel Rosa era um representante. Embora Sandroni lembre 

que a presença de partes instrumentais (solos e introduções) em gravações não eram 

propriamente uma novidade naquele momento, uma vez que já são encontradas anteriormente 

(p. 189, 213), a consolidação da recorrência das introduções nos sambas gravados (e em outros 

gêneros como a marcha) encontra terreno propício na atuação dos conjuntos regionais, cuja 

capacidade de prescindir de arranjos elaborados previamente, acaba por delegar ao solista a 

função de criação e/ou extemporização de melodias como introduções às gravações. Márcia 

Taborda (2010) cita a constância da introdução da flauta como um dos fatores distintivos da 

sistematização do novo modelo de acompanhamento de música popular promovido pelo 

Regional de Benedito Lacerda, quando de forma geral, “para o acompanhamento de canções, 

fazia-se sempre uma introdução de flauta, sustentada por uma base harmônica de total 

entrosamento e complementaridade” (TABORDA, 2010, p. 145). 

Altamiro atua em todas as doze faixas do LP com extrema liberdade, como se fossem 

antigos discos de 78 rpm, com a possibilidade de cada faixa se deslocar do todo sem a perda do 

fio condutor geral. A inspiração em Benedito Lacerda – que tanto gravou neste formato – nos 

parece clara, sendo que o próprio Altamiro relata em entrevista concedida à Luciano Sarmento: 

 
E fazia (tocava na abertura de um programa de rádio) de molecagem imitando 

Benedito Lacerda de brincadeira, porque eu conhecia o estilo dele como a 

palma da minha mão, porque eu vivia ouvindo e o dia inteiro eu manipulava 

na farmácia ouvindo Benedito Lacerda, as gravações que ele fazia 

acompanhando os cantores (SARMENTO, 2005, p. 80, itálico nosso). 

 

Altamiro conta também nesta entrevista que Lacerda “tinha o estilo mais bonito, mais agradável 

de se ouvir”, criador de uma “maneira leve [...] um estilo novo de se tocar o samba e o choro”, 

a quem procurava imitar (p. 80).  
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As primeiras gravações que realizou foram com Moreira da Silva, após terem tocado 

juntos e receber muitos elogios do cantor. Ao alegar que era jovem e não tinha condições de 

gravar ainda, o flautista relata que recebeu como resposta de Moreira: 

 
você está em condições de gravar e em muito boas condições porque você não 

me atrapalhou nenhuma vez, fez a introdução correta no tom que eu pedi, os 

contracantos perfeitos, só na hora que podia fazer, o final você também 

ajudava nos finais todos, você enfeitando, então você pode gravar sim 

(entrevista de Moreira da Silva a SARMENTO, 2005, p. 79). 

 

Em que pese terem sido estas ou não as palavras exatas de Moreira da Silva na lembrança de 

Altamiro mais de sessenta anos depois, o que importa é que já estão aí contempladas todas as 

funções tidas como primordiais de um instrumentista solista ao acompanhar um samba, funções 

que seriam desempenhadas corriqueiramente em suas performances ao longo da carreira.  

Embora possamos afirmar que em 1970 o estilo interpretativo de Altamiro já contivesse 

muito mais de si próprio do que da herança de Lacerda, a frequência das intervenções e a postura 

de liderança de grupo – sendo responsável pela criação das introduções e definição dos 

momentos de solo instrumental – são elementos que responderão por parte da noção de arranjo 

destas gravações, tais como eram grande parte dos registros de Benedito. A isto se soma a opção 

por um regional como conjunto acompanhador, formação instrumental que tem como uma de 

suas características ideais a rápida adaptação à diversos contextos, deslocando muitas vezes o 

local de ensaio e de confecção de arranjos para o próprio estúdio de gravação. 

A prevalência destas práticas do universo das gravações por regional e seus solistas, 

ambiente formativo por excelência do instrumentista Altamiro, seria a principal responsável 

por sua opção em realizar todas as introduções ao longo do disco, dispensando a opção por uma 

maior variabilidade de arranjos. Evidentemente, há que se considerar também como fatores à 

concretização dessa situação as próprias condições de gravação propiciadas pela Castelinho, 

que pode ter limitado ao mínimo indispensável os recursos para a gravação do disco, inferência 

advinda de sua posterior falência. A utilização de poucos músicos, entre os quais um único 

solista, bem como o próprio tempo disponível para as gravações podem ter levado Altamiro a 

optar pela resolução objetiva das gravações através de algumas fórmulas bem conhecidas entre 

músicos experientes no contexto da gravação de samba. Para nós, observadores atuais, as 

condições de realização do disco acabam por propiciar uma excelente oportunidade de 

observação da extemporização de práticas corriqueiras da música brasileira, por músicos 

fortemente ligadas a estas práticas, em um momento distante de seu contexto original, quando 
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esteticamente já era improvável a recriação deste cenário de gravação de forma tão natural, que 

não fosse por artistas muito ambientados a estas práticas. 

Este tipo de análise nos obriga à ressalva de que não é recomendável estabelecer 

conclusões definitivas, no sentido de que a realização das introduções de samba pelos solistas, 

tais como feitas no ambientes do estúdio (e, no nosso caso, exclusivamente por Altamiro 

Carrilho), não se aplicam a todos os ambientes de práticas do gênero.  Conforme postula Carlos 

Sandroni: 

 
o samba gravado no estúdio não é igual ao feito fora dele – isso não quer dizer, 

no entanto, que não haja relações entre ambos, nem que não possamos fazer 

inferências sobre aquele a cujo som não temos mais acesso (o que não foi 
gravado), a partir daquele a que ainda temos (o que foi). Estas inferências, no 

entanto, devem ser feitas sempre com a maior prudência (SANDRONI, 2001, 

p. 186). 

 

Desta forma, as observações feitas a respeito das soluções de Altamiro para as introduções 

devem ser direcionadas principalmente à obtenção de caminhos necessários à compreensão do 

pensamento do solista de regional no contexto de estúdio, já sob a influência de ação 

performativa acionada pela consciência do registro sonoro (CNA). Se as inserções de 

introduções e solos por instrumentistas se repetiam no contexto in loco referente ao samba nos 

anos 1930-40, época de sua popularização no disco, é um assunto que demandaria uma pesquisa 

em paralelo; sabe-se, por exemplo, que o flautista Benedito Lacerda esteve efetivamente 

inserido no meio do samba, sendo morador do Estácio desde 1915 e um dos criadores da 

primeira escola de samba, a “Deixa Falar”, junto a Ismael Silva, Heitor dos Prazeres, Bide, 

Marçal, Baiaco, Nilton Bastos, entre outros (BRANCO, 2014, p. 51-55). Esta proximidade teria 

proporcionado a incorporação, por Lacerda, do novo estilo batucado que seria o diferencial na 

organização de seus conjuntos e em seu próprio fraseado como flautista, sendo possível inferir 

que, ao participar das rodas de samba, o músico devesse atuar com sua flauta no 

acompanhamento de forma mais ou menos similar à que passou a apresentar e sistematizar 

pouco depois a partir das gravações. Seja como for, pouco tempo depois disto – e aqui se 

encaixa o caso de Altamiro no Depoimento do Poeta – o caminho inverso também passa a ser 

válido, na medida em que o componente aurático fixa-se como modelo performativo por 

excelência de gêneros como o samba. A definição de padrões baseados sobretudo na referência 

da “gravação original” resulta na migração de algumas das opções interpretativas típicas do 

estúdio para os ambientes fora dele, tornando difícil a definição de critérios que permitam a 
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demarcação de uma fronteira bem estabelecida entre as práticas “nativas” de um ambiente ou 

de outro. 

Feitas estas ressalvas, o caso das introduções de samba aqui estudadas apontam para 

diversas prevalências de práticas audiotáteis, uma vez que, em linhas gerais – e 

desconsiderando-se de antemão a possibilidade de retenção prévia do texto musical via arranjo 

escrito ou quaisquer tipos de registro em partitura – uma introdução de samba só será realizada 

pelo solista a partir de três situações:  

a) referencial auditivo, quando o solista conhece previamente a composição, geralmente 

a partir de suas gravações de referência, o que viabiliza a memorização e repetição de 

introduções já consagradas ou a extemporização de uma nova introdução coerente com o 

material rítmico-melódico predominante no samba. Evidentemente, esse aprendizado 

predominante via referencial auditivo da gravação não exclui a possibilidade da transmissão de 

conhecimento em ambientes in loco de práticas do gênero, mediante a observação da atuação 

de outros músicos; de todo modo, o cerne da questão é que em ambos os casos há a prévia 

ciência da composição como o parâmetro norteador à extemporização por parte do solista;  

b) ensaio e elaboração de arranjo coletivo entre os músicos, quando o solista pode 

combinar previamente a introdução que pretende aplicar à gravação ou performance, o que 

facilita a inserção de material musical não necessariamente relacionado ao disseminado nas 

gravações de referência ou mesmo às características composicionais do próprio samba;  

c) improvisando-se uma nova melodia pura e simplesmente, o que ainda assim só 

funcionará a contento se contiver parâmetros combinados ou conhecidos de antemão entre os 

envolvidos, como por exemplo em relação à harmonia utilizada ou ao fraseado típico de um 

gênero – por exemplo, evidenciando-se as partículas rítmico-melódicas que caracterizam as 

diferenças entre samba, samba-choro e samba-canção, entre outros. Esta última forma de 

resolução acaba por se aplicar melhor ao caso da performance fora do estúdio, desobrigada da 

consciência da fixação sonora pelo meio da gravação, uma vez que a CNA induzida pelo 

ambiente do estúdio torna pouco provável a opção pela improvisação de uma introdução 

totalmente desprendida de parâmetros musicais reconhecíveis entre os músicos240. 

Em todas as situações evidencia-se a comunicabilidade entre os músicos e a 

instantaneidade da prática, o que é muitas vezes relacionado ao escopo do termo 

“improvisação”. Aqui, a audiotatilidade aparece não só pela ausência de referências de matriz 

visiva, como também pelo estímulo proporcionado pelas referências auditivas originárias de 

 
240 A não ser que a proposta seja exatamente a imprevisibilidade e/ou a recriação do ambiente de um “show”, de 

uma roda ou de outro tipo de situação que evidencie o componente “ao vivo”. 
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gravações – no caso de composição já registrada em fonograma anterior divulgado 

comercialmente – ou da prática in loco das rodas ou de quaisquer situações onde aspectos da 

composição tenham sido apresentados ao solista e/ou aos demais músicos acompanhadores. 

Especialmente no caso A observa-se a recorrência de extemporização, caracterizada pela 

releitura de um material preexistente e modificado via referenciais auráticos ou pertencentes ao 

domínio técnico do instrumentista em relação às particularidades de seu instrumento. Nos casos 

B e C, independente da opção por um caminho extemporizativo ou improvisativo e da 

preeminência do referencial aurático prévio, identificamos também a relevância dos espaços de 

resolução de práticas musicais e criação compartilhada, conforme denominadas anteriormente 

de LIF, propícios à negociação artística entre os agentes envolvidos e onde as diversas 

instâncias audiotáteis se encontram para conformação – em tempo real, no estúdio ou fora dele 

– do texto artístico final. 

No repertório de introduções do Depoimento do Poeta encontramos amostras dos casos 

A e B aferidos acima, que frequentemente se mesclam; a princípio não podemos relacionar o 

caso C entre os utilizados por Altamiro, já que a única aparição de introdução com elementos 

musicais não relacionados diretamente à composição (o do samba Aceito o Teu Adeus, como 

veremos a seguir), não aparenta ter se baseado totalmente em uma improvisação do solista, uma 

vez que apresenta um caminho harmônico e convenção rítmica inusuais, denotando um acerto 

coletivo prévio. Lembramos também que todas as introduções do disco, independentemente de 

sua relação maior ou menor com o material melódico e harmônico dos sambas, são construídas 

sobre 8 compassos, evidenciando a conexão com a simetria geral das formas dos sambas de 

Nelson Cavaquinho. 

Dentre as recorrências observadas no repertório, comecemos pelas introduções 

relacionadas diretamente a trechos da composição, que ocupam a maior parte dentre as escolhas 

interpretativas de Altamiro Carrilho no Depoimento do Poeta (8 dentre 12 sambas). De acordo 

com o que reflete o caso específico do disco, tal prática aparenta ser a mais comum adotada 

entre solistas, uma vez que confere natural coerência entre introdução e samba, além de facilitar 

a comunicação entre os músicos e a rapidez das ações no estúdio ou na performance. Seria 

necessário um levantamento de um acervo mais abrangente de introduções de samba para uma 

ideia da proporção da constância de introduções baseadas predominantemente em trechos da 

composição original e de introduções construídas sob material novo241. O fato é que no 

 
241 Alguns casos destas últimas constituiriam um capítulo à parte, devido a seu alto grau de inventividade, entre os 

quais podemos indicar as gravações originais dos sambas E o Mundo Não se Acabou (provavelmente pelo clarinete 
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Depoimento do Poeta, a repetição de fragmentos da melodia da composição aparece nas 

introduções dos sambas Notícia, Orgulho e Agonia, Eu e as Flores, Rugas, Caridade, Pranto 

do Poeta e Degraus da Vida, com maior ou menor extemporização de acordo com cada samba. 

Vejamos caso a caso: 

a) Notícia, Eu e as Flores, Degraus da Vida – Repetição integral dos 8 últimos 

compassos da melodia: 

 

Figura 30 - Introdução de Notícia 

 

 
Fonte: o autor. 

 

Figura 31 - Introdução do samba Eu e as Flores 

 

 

Fonte: o autor. 

 

Figura 32 - Introdução do samba Degraus da Vida 

 

 

 
de Luiz Americano), Sinto-me Bem (com Benedito Lacerda) e Normélia (com Altamiro Carrilho e provavelmente 

Abel Ferreira), apenas citando exemplos da ação modificadora de solistas de choro com larga experiência na 

gravação de samba. 
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Fonte: o autor. 

 

 

Estes são os três únicos casos de utilização de um trecho completo da melodia do samba 

como introdução, sem modificações substanciais, especialmente no caso de Notícia. Nos 

exemplos de Eu e as Flores e Degraus da Vida há um espaço maior à inserção de 

ornamentações, na medida em que os frequentes glissandos colaboram a uma flexibilização 

rítmica, que não ocorre em Notícia, mais precisa ritmicamente. Nota-se também nos compassos 

7 e 8 de Eu e as Flores e Degraus da Vida, que, respectivamente, o violão e a flauta inserem 

frases em sentido predominante ascendente (marcados em cinza nos exemplos), que não 

pertencem ao escopo melódico original, servindo como preenchimento melódico-harmônico do 

acorde de dominante que normalmente aparece entre a introdução e a parte A dos sambas. Estas 

“costuras” melódicas surgem com muita frequência no repertório abordado, não só ligando as 

introduções aos inícios dos sambas, mas também entre as próprias partes A, B, coda, etc., 

elaboradas principalmente pelo(s) violão(ões) e às vezes complementadas pelo solista, como 

no caso acima. Podemos observar na análise musemática242 de gravações do Regional do 

Benedito Lacerda, constantes na dissertação de BITTAR (2011, p. 55), a presença do que o 

autor chama de “frases ascendentes em semicolcheias”, executadas permanentemente pelo 

violão de 7 cordas de Dino em todas as transições entre partes da gravação do samba Amanhã 

Eu Volto (gravação do cantor Vassourinha, 1942), indicativo da recorrência destas frases de 

ligação na prática dos regionais,  referência para a posterior utilização por Altamiro. 

b) Orgulho e Agonia, A Flor e o Espinho, Rugas, Caridade e Pranto do Poeta – 

Repetição dos 8 últimos compassos, com modificação parcial do conteúdo melódico 

e/ou harmônico. 

No samba Rugas, vemos a alteração mais enxuta do material melódico original, que só 

acontece no compasso 5 da introdução, conforme ressaltado no exemplo abaixo (o segundo 

destaque corresponde ao trecho correlato da melodia vocal, logo abaixo). 

 

Figura 33 - Introdução do samba Rugas 

 

 
242 Os musemas são “unidades mínimas de significação musical”, enquanto a análise através de “grade 

musemática” consiste na elaboração de uma espécie de partitura gráfica, onde são anotadas as ocorrências musicais 

que se configuram como musemas (BITTAR, 2011, p. 5). Para mais informações sobre a teoria original, criada 

pelo musicólogo britânico Philip Tagg, indicamos como ponto de partida o artigo: TAGG, Philip. Analisando a 

música popular: teoria, método e prática. Revista Em Pauta, vol. 14, n. 23, dez. 2003, tradução por Martha Ulhôa 

do original Analysing popular music: theory, method and practice. Popular Music, n. 2, p. 37-69, 1982. 
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Fonte: o autor. 

 

 

Tanto neste quanto nos próximos três exemplos, Altamiro opta sempre por iniciar a 

introdução (primeiros 4 compassos) bem próximo à melodia original, apenas realizando 

pequenos ajustes rítmicos à prosódia cambiante de Nelson. Na segunda parte da introdução de 

Caridade (últimos 4 compassos), o flautista fica livre para extemporizar sobre a melodia 

original, que está marcado em cinza no exemplo: 

 
 

Figura 34 - Introdução do samba Caridade 

 
 

Aqui, a referência da melodia original com a marcação seguindo o mesmo padrão: 

 
 

Figura 35 - 8 últimos compassos da parte B do samba Caridade 
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Uma organização parecida é seguida na introdução de Orgulho e Agonia, com a utilização no 

início dos marcantes intervalos de 7ª descendentes retirados do final da parte A’ do samba; aqui 

Altamiro assume a extemporização já a partir do compasso 3 da intro. O solista novamente 

prolonga a melodia para além da finalização na tônica (compasso 7), preenchendo os espaços 

vazios entre o fim da introdução e a entrada da voz (compassos 7 e 8, assim como ocorrido em 

Degraus da Vida). No exemplo, marcamos em cinza o trecho mantido fiel à melodia original e 

a prolongação melódica de preenchimento do final: 

 

 

Figura 36 - Introdução do samba Orgulho e Agonia 

 
 

Curiosamente, na introdução deste samba verificamos que o compasso 5 é construído de forma 

bastante similar ao mesmo compasso da introdução de Caridade, que não por acaso estão sob 

vigência do mesmo acorde (ré menor) II grau da mesma tonalidade (Dó Maior): 

 
 

 

Figura 37 - Similaridades nas introduções de Caridade e Orgulho e Agonia 

 

A faixa 7 com A Flor e o Espinho, abertura do lado B do Depoimento do Poeta, tem a 

audição bastante prejudicada por problemas técnicos (conforme comentado no capítulo 1), 

afetando já sua introdução, que aparenta ter um compasso a menos devido a um “pulo” do 

disco243. Ainda assim é possível subentender a construção melódica formatada a partir dos 8 

últimos compassos da parte A do samba (tal como é realizado na coda) ainda que camuflada 

 
243 A transcrição apresentada aqui não procura “corrigir” o problema através da suposição do que teria sido a 

introdução correta realizada por Altamiro, limitando-se a transcrever o que é ouvido. 
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em uma das extemporizações mais prolixas em notas de Altamiro ao longo do disco (tanto na 

introdução quanto na coda) conforme pode ser visto na comparação entre os compassos no 

exemplo a seguir: 

 

 

Figura 38 - Trechos de A Flor e o Espinho 

 

Fonte: o autor. 

 

A avalanche de notas executadas por Altamiro dentro de um único compasso da introdução 

apresenta pontos de estabilidade no arpejo de Cº descendente da melodia original (notas Si, 

Sol, Mi e Dó), conforme indicados pelos traços, resultando em uma extemporização baseada 

em um padrão melódico recorrentemente utilizado pelo flautista, a qual pode ser ouvida 

diversas vezes nos contracantos realizados ao longo do disco. 

O último caso dentre este grupo de introduções que se baseiam na manutenção de 

trechos da melodia original é encontrado no samba Pranto do Poeta. Como nos outros 

exemplos, os primeiros compassos da intro remetem diretamente à melodia original; no entanto, 

o que se segue suplanta as extemporizações anteriores uma vez que o próprio caminho 

harmônico é alterado, conforme podemos ver nos trechos marcados em cinza nos dois exemplos 

seguintes, referentes à intro e aos 8 últimos compassos da parte A da composição: 

 
 

Figura 39 - Introdução do samba Pranto do Poeta 
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Figura 40 - Últimos compassos da parte A de Pranto do Poeta 

 

 

A opção pela alteração do caminho harmônico constatada aponta a preferência pela 

estabilidade harmônica conclusiva da introdução (chegada ao acorde de Dó Maior no compasso 

7 do exemplo XX), em detrimento da reiteração de uma das características mais marcantes do 

samba Pranto do Poeta – o acorde de G7(5), do fim do refrão do samba (parte A). Desta forma, 

a intro tem assim sua chegada ao acorde de tônica garantido no compasso de número 7, cabendo 

à invenção melódica do flautista o costumeiro direcionamento à dominante e preenchimento 

dos espaços abertos até o início da voz. 

Podemos constatar também a partir destes exemplos que grande parte destas introduções 

para sambas em tonalidade maior são construídos sobre uma sequência harmônica muito 

semelhante, da qual são exemplos os sambas Caridade e Pranto do Poeta: 

 

 
 

Figura 41 - Sequência harmônica recorrente em introduções de samba244 

 

Fonte: o autor. 

 

Outras introduções são construídas com mínimas alterações esta sequência básica, como os 

casos de Orgulho e Agonia e Notícia: º . 

Conforme já comentamos, essas cadências são geralmente derivadas dos compassos 

conclusivos de uma das partes do samba, que tanto pode ser a primeira quanto a segunda parte. 

A partir da experiência do Depoimento do Poeta, verificamos que predominam os casos de 

 
244 No caso de exemplos genéricos, utilizaremos sempre a tonalidade de Dó Maior como referência.. 
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introduções advindas de melodias das partes A, incluindo-se aí os eventuais A’ que constam 

em alguns sambas de Nelson Cavaquinho. 

 

Tabela 4 - Origem das introduções no LP 

Origem da intro Sambas 

Parte A Notícia (não tem parte B) 
Orgulho e Agonia 
Eu e as Flores 
A Flor e o Espinho 

Pranto do Poeta 
Degraus da Vida 
 

Parte B Rugas 
Caridade 

Material novo Luz Negra 
Palhaço 
Aceito o Teu Adeus 
Juro 

  

 

 A corriqueira adaptação de melodias conclusivas dos sambas como introduções (e 

codas) acabou por consolidar estas sequências harmônicas como referências compartilhadas 

entre músicos e intérpretes de gêneros populares245, ocasionando sua utilização como base 

harmônica para a criação em tempo real de novas melodias, em uma prática mais próxima do 

território da improvisação do que da extemporização, conforme delineamos através do caso C. 

Algumas das introduções do disco foram utilizadas em gravações comerciais anteriores, 

o que se torna mais interessante ao constatarmos os casos em que o próprio Altamiro esteve 

presente – casos dos sambas Notícia (1955 e 1961), Rugas (1959) e Degraus da Vida (1961), 

todos gravados por Roberto Silva na Copacabana. Com exceção de Rugas, que afora algumas 

flexibilidades rítmicas é baseada na introdução de 1958246, as demais intros são diferentes em 

relação à 1970, indicando o intuito de Carrilho em conferir distinção ao novo LP de sambas de 

Nelson Cavaquinho, que embora representasse a estreia do compositor no formato, continha 

várias faixas já conhecidas das gravações de outros artistas. Este é outro aspecto que evidencia 

a atuação da CNA, consciência potencializadora da demarcação de personalidade em uma obra 

 
245 Especialmente o samba, mas poderíamos agregar também gêneros como a marcha, subgêneros como o samba-

canção e o samba-choro e as músicas do universo da seresta (valsa, canção, modinha, etc.) desde que feitas as 

devidas adaptações rítmicas e estilísticas. 
246 E que, por sua vez, é um resumo da introdução de 16 compassos da gravação original, feita por Ciro Monteiro 

em 1947, com o Regional de Benedito Lacerda. É interessante notar que a extemporização de Altamiro sobre o 

compasso de B, conforme apresentado na figura 33, tem relação direta com a frase do clarinetista (sem crédito na 

gravação) no mesmo instante da gravação de 1947, e com a primeira frase do trombone (de Raul de Barros) na 

introdução da gravação de Rugas em 1958.. 
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musical pelo artista no âmbito da gravação, através de um ou mais elementos – como o arranjo 

das introduções neste caso. 

Luz Negra e Juro – Manipulação de motivos melódicos originais e expansão da forma 

da introdução. 

No caso destes sambas, as introduções não se utilizam de trechos inteiros da melodia 

original como as anteriores, porém conservam traços baseados em motivos melódicos 

apresentados sutilmente, como no caso do intervalo de segunda menor descendente, 

característico de Luz Negra (ver Figura 24): 

 
 

Figura 42 - Introdução de Luz Negra 

 
 

 

No caso de Luz Negra, Altamiro constrói uma introdução nova247 adaptando-se às 

características formais recorrentes das introduções de 8 compassos. Já o caso de Juro é único 

dentre o repertório: Altamiro compõe uma introdução para um samba inédito (note-se o maior 

grau de liberdade do solista neste caso, quando não há referência aurática prévia da composição) 

em que se utiliza de uma expansão formal da introdução de 8 para 16 compassos, sobre um 

caminho harmônico dentro dos parâmetros esperados para uma introdução, também expandido. 

Vejamos a intro completa: 

 
 

 
247 As 8 gravações anteriores de Luz Negra são bastantes diversas em suas introduções e instrumentação, terreno 

fértil para os arranjadores aproveitarem-se das características melódico-harmônicas requintadas do samba. Pelo 

que pudemos apurar, a única gravação com instrumentação similar à de 1970 (percussões, violão e cavaquinho) 

foi a de Elizeth Cardoso em Elizeth Sobe o Morro, em que não há introdução melódica, com o arranjo iniciando-

se com a levadas dos instrumentos de percussão e harmônicos. 
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Figura 43 - Introdução do samba Juro 

 

Embora mais longa em relação às demais, o desenvolvimento composicional é simples: quatro 

frases de quatro compassos (o dobro em relação às introduções tradicionais de quatro frases de 

dois compassos cada), com a repetição da primeira frase transposta descendentemente duas 

vezes, fechando a intro com uma frase conclusiva convencional. A sequência harmônica, 

iniciada pelo próprio acorde de tônica dá ares de composição à intro, fugindo do convencional 

início pela subdominante, embora isso ocorra em sua segunda parte, desde o compasso 9 e 

seguindo até o compasso 16 o caminho harmônico usual das intros de 8 compassos. Notamos 

que o planejamento não se desprende do material melódico fornecido pelo samba, estando a 

frase matriz ligada à primeira frase da composição – a começar pela construção 

predominantemente descendente sobre as mesmas notas (Dó, Si, Lá, Sol, Mi) e a manutenção 

das notas Dó e Si como cabeças dos compassos 1 e 2, referências que podem ser observadas no 

próximo exemplo, sob a cor cinza claro. Destacamos também que essa introdução criada por 

Altamiro tem todas as frases iniciadas por ritmos téticos, algo que não acontece nas demais 

introduções geradas do próprio samba, baseadas no paradigma do Estácio e no deslocamento 

rítmico característico. 

c) Palhaço e Aceito o Teu Adeus – Introduções com material novo – citação externa e 

força geradora rítmica. 

Conforme vemos no trabalho de Sarmento (2005, p. 20), o próprio Altamiro lhe relatara 

que teria introduzido no choro “procedimentos estruturais novos, como introduções mais 

elaboradas, finais com dissonâncias de sétima maior e nona, inovações que logo seriam 

utilizadas por outros colegas da época, como Jacob do Bandolim ou Waldir Azevedo”. De fato, 

muitas destas inovações poderiam ser constatadas no repertório instrumental da lavra de 
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Altamiro já na década de 1950. E, também é certo que a criatividade voltada à busca pelas ditas 

inovações também surgiria em suas gravações como acompanhador, conforme vemos nas 

introduções dos dois próximos sambas, que apresentam características únicas em relação às 

anteriores, uma vez que suas propostas criativas se distanciam ainda mais do material melódico-

harmônico oferecido pela composição, parcialmente no caso de Palhaço e totalmente (ao menos 

melodicamente) para o caso de Aceito o Teu Adeus. Para a criação da introdução do samba 

Palhaço até se pode notar uma influência do motivo melódico que envolve às notas Mi e Ré, 

que abrem a introdução e que também predominam no início das terceiras frases, tanto da parte 

A quanto da parte B do samba. Esta possibilidade é reforçada pela presença da sétima menor 

ascendente, na referida terceira frase da parte B (compasso 26, conforme assinalado no exemplo 

XX) e que também tem destaque na introdução: 

 
 

Figura 44 - Introdução do samba Palhaço 

 

 

Figura 45 - Trecho da parte B do samba Palhaço 

 
 

No entanto, o que mais chama a atenção nesta introdução não são estas notas nem o motivo 

melódico que se forma a partir delas, uma vez que a partir do compasso 4 a intro toma um 

caminho harmônico bastante inusual para uma introdução (após ter iniciado com o tradicional 

º  ), modulando e concluindo na homônima menor (Cm). Além do mais, também 

há a interrupção da levada rítmico-harmônica, um rallentando do solista e uma fermata antes 

da entrada de Nelson Cavaquinho (direto em Dó maior), elementos que não aparecem em 

nenhum outro momento do Depoimento do Poeta. Trata-se de uma brincadeira musical de 

Altamiro Carrilho e toda a construção melódica, harmônica e rítmica procura encaminhar e 

ressaltar a citação que o flautista faz nos compassos 7 e 8 da intro, referente ao tema inicial da 

ária Vesti la giubba, da ópera I Pagliacci, do compositor italiano Ruggiero Leoncavallo: 
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Figura 46 - Motivo melódico inicial de Vesti la giubba248 

 

 

Fonte: www.imslp.org. Busca por “I Pagliacci”, autor Ruggiero Leoncavallo. Acesso em: 02 Set. 2020. 

 

A inserção desta citação por Altamiro não é aleatória: além da referência óbvia à figura do 

Palhaço, personagem em comum da ópera de Leoncavallo e do samba de Nelson, o motivo 

melódico em questão já fazia parte da cultura musical brasileira, desde o grande sucesso da 

marcha Ride Palhaço, de Lamartine Babo, gravada em 1934 com Mário Reis, Orquestra Diabos 

do Céu e arranjo magnífico de Pixinguinha. Tanto que depois disso localizamos ao menos mais 

duas referências diretas ao trecho, que aparece nas introduções da canção Alma de Palhaço, 

gravada em 1947 por Vicente Celestino e da marcha Vida de Palhaço, em gravação das “Seis 

Pequenas do Barulho”, em 1949249. Nas gravações anteriores do samba de Nelson Cavaquinho 

(que compôs duas músicas com esse nome) não localizamos qualquer menção à inserção desta 

referência, até a opção de Altamiro pela sua inclusão sutil em 1970; curiosamente, logo em 

seguida, no disco de Nelson na Victor em 1972, o tema de Vesti la giubba volta a aparecer com 

destaque na introdução de Palhaço (já na primeira frase), executada por trombone e diferente 

da versão de Altamiro. 

 O outro caso especial dentre as introdução está no samba Aceito o Teu Adeus (Não me 

Olhes Assim): nessa faixa, Altamiro Carrilho propõe algo totalmente novo, demonstrando sua 

liberdade de criação em um dos sambas inéditos do disco, e que acaba por ganhar destaque 

sobre os demais desde sua introdução: 

 
 

 
248 Ária do 1º. ato da ópera I pagliacci, de Ruggiero Leoncavallo. 
249 Referências dos fonogramas deste parágrafo: Ride Palhaço, marcha de Lamartine Babo, interpretada por Mário 

Reis e Orquestra Diabos do Céu, com arranjo e direção de Pixinguinha, disco Victor 337738, lançamento: Jan. 

1934. Alma de Palhaço, canção de Vicente Celestino e Mário Rossi, interpretada por Vicente Celestino, disco 

RCA-Victor 80-0517, lançamento: Maio 1947. Vida de Palhaço, marcha de Verinha Falcão e Nelson Alves, 

interpretada pelas “Seis Pequenas do Barulho”, disco Star 176, lançamento: Dez. 1949. 

http://www.imslp.org/
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Figura 47 - Introdução do samba Aceito o Teu Adeus 

 
Fonte: o autor. 

 

Neste caso, mais do que uma construção melódica ou um caminho harmônico específico, a 

maior força motriz da introdução está no próprio andamento acelerado e no apelo rítmico do 

samba. Mesmo a flauta atua de forma menos melódica e mais rítmica, com quatro frases 

construídas sobre arpejos ascendentes e descendentes, em uma sequência harmônica não 

relacionada a algum trecho específico da composição, e onde aparece uma das poucas 

dissonâncias (o 13 do compasso 6) claramente reconhecíveis no disco. Como arremate de suas 

características rítmicas, o fechamento é bastante inusual, consistindo em uma convenção 

rítmica acentuada do violão, em um acorde de C6(9). 

A partir destes últimos exemplos, embora sempre possamos cogitar que Carrilho tenha 

criado novas introduções por eventualmente não ter considerado inventivas ou apropriadas as 

cadências conclusivas das partes A ou B para uso na introdução, agregamos à análise a 

conjectura de que se tratam de processos fundamentos na CNA vigente, responsáveis pelas 

liberdades verificadas na criação das introduções de dois dos três sambas inéditos do disco 

(Juro e Aceito o Teu Adeus), onde não há a força de padrões pré-definidos por gravações 

anteriores; do mesmo modo, a opção pela inserção de um motivo melódico familiar em 

Palhaço. E, poderíamos finalizar pelo caso de A Flor e o Espinho, já à época um verdadeiro 

símbolo da obra de Nelson Cavaquinho e que acabou escolhido por Altamiro como o terreno 

propício às extemporizações mais virtuosísticas do disco. 

 

 3.3.1 As codas 

 

 Na outra ponta da forma típica do estilo de samba com que nos deparamos aqui 

encontram-se as codas, que de forma geral repetem o mesmo conteúdo apresentado nas intros. 

Altamiro Carrilho segue também este padrão, planejando as formas dos sambas do disco com 

codas em quase todas as faixas, com exceção de duas: Luz Negra e Eu e as Flores (faixas de 
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abertura e de fechamento do lado A), que fazem uso do recurso técnico do fade out250. Dentre 

as demais, apenas uma não segue o padrão de 8 compassos baseado na introdução – a coda do 

samba Rugas, resumida em 4 compassos já sem a levada rítmica: 

 
 

Figura 48 - Coda do samba Rugas 

 

Há também o caso de Juro, cuja coda segue o padrão de 16 compassos de sua introdução. As 

conclusões dos outros 8 sambas restantes seguem fielmente o material proposto nas 

introduções. Ainda assim, é possível verificar alguns elementos interessantes para análise das 

codas, como a inserção de frases de ligação entre o término da parte vocal e o início da coda 

(com função semelhante às frases postas pelo solista como junção entre a introdução e o início 

da parte vocal) e, principalmente, a variedade melódica das terminações dos sambas – sendo  

que por terminações entendemos os fragmentos conclusivos inseridos já dentro do acorde de 

tônica final, geralmente entre os compassos 7 e 8 das codas comuns de 8 compassos. 

 No caso das frases de ligação, elas aparecem na grande maioria das vezes preenchendo 

os dois compassos que antecedem à coda, conforme pode ser visto assinalado em cinza nos 

exemplos abaixo: 

 

Figura 49 - Frase de ligação no samba Orgulho e Agonia 

 

 
 

 
250 Chama-se fade out quando uma gravação pode ser gradualmente reduzida ao silêncio durante sua conclusão.  
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Figura 50 - Frase de ligação e trecho da coda do samba Juro 

 
Fonte: o autor. 

 

Este padrão somente não se repete nos casos de Caridade, com uma frase de ligação de um 

compasso, e de Pranto do Poeta e Aceito o Teu Adeus, onde Altamiro inicia a coda diretamente. 

Nestes dois últimos casos se mostra notória a capacidade de avaliação do solista quanto aos 

momentos não apropriados à inserção destes preenchimentos: em Pranto do Poeta, a ênfase ao 

último verso “sei que há alguém a de chorar quando eu morrer”, sem levada e com terminação 

em pleno acorde de G5+, deixaria uma frase de ligação demasiadamente exposta, tendo o 

flautista optado pela entrada direto no tema da coda, fazendo-a ganhar interesse. Outra ação 

parecida ocorre em Aceito o Teu Adeus, em que a coda repete integralmente o conteúdo da 

introdução mais inesperada do disco, tornando pouco interessante a opção pela inclusão de 

outros elementos novos. 

 Enquanto isso, as soluções melódicas aplicadas pelos solistas à terminação dos sambas 

apresentam enorme variabilidade e certamente renderiam um capítulo à parte em um trabalho 

que aborde as práticas dos conjuntos regionais e a análise de um repertório amplo dentro desse 

espectro. As codas, assim como as introduções geralmente são concluídas melodicamente 

chegando à tônica no tempo forte de seu compasso número 7; no entanto, é necessário que tanto 

este quanto o próximo compasso sejam preenchidos, por necessidade da simetria da forma. Nas 

codas se faz necessária a extemporização de pequenas frases que reiteram a chegada ao acorde 

conclusivo e “completam” a forma tradicional de 8 compassos, a cargo da criatividade do 

solista. Também aqui nos deparamos com um exemplo da prática da extemporização, uma vez 

que as terminações geralmente se baseiam em modelos preestabelecidos, aos quais são 

aplicadas modificações parciais, de acordo com o andamento, gênero (e também subgêneros, 

se for o caso), tonalidade e facilidades táteis que favorecem a aplicação de uma terminação em 

detrimento de outra. 

 Dentre o repertório do Depoimento do Poeta, não são tantas as faixas que possuem essas 

frases conclusivas executadas pela flauta – elas aparecem em Notícia, Orgulho e Agonia, 
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Caridade, Pranto do Poeta e Juro251. Excetuando-se os casos de Luz Negra e Eu e as Flores 

que sequer têm coda, os demais sambas não possuem terminação de flauta pela opção na 

manutenção de características fundamentais do arranjo das introduções, como a citação de 

Leoncavallo em Palhaço, a convenção rítmico-harmônica do violão em Aceito o Teu Adeus, a 

redução formal da coda de Rugas e a colocação da terminação sob responsabilidade do violão 

em Degraus da Vida, conforme vemos no exemplo abaixo. Uma característica fundamental 

destas sucintas frases é sua conclusão na cabeça do segundo tempo do último compasso, sempre 

que há levada rítmica vigente do acompanhamento, fator que pode ser observado em todos os 

sambas do repertório do disco de Nelson – exceções aos casos de Palhaço e Rugas, devido à 

interrupção de antemão da levada. 

 

 

Figura 51 - Trecho final da coda do samba Degraus da Vida 

 

 

As terminações de samba obedecem, portanto, a parâmetros bem definidos quanto ao seu 

posicionamento e duração dentro da coda, o que faz com que possam ser tomadas como 

unidades independentes e intercambiáveis entre si, não necessariamente indissociáveis do 

samba em que são aplicadas. Para verificarmos isto, mais uma vez comparamos os sambas 

Orgulho e Agonia e Caridade, onde uma troca entre as duas terminações seria bastante 

plausível, sem qualquer perda por isso da identidade da composição: 

 
 

Figura 52 - Terminações dos sambas Orgulho e Agonia e Caridade 

 

Fonte: o autor. 

 

Na verdade, se adaptadas à tonalidade e ao andamento, estas terminações se encaixariam 

também no lugar da frase de violão de Degraus da Vida, ou de praticamente todas as frases 

 
251 Evidentemente não podemos desconsiderar que mesmo que não as execute, Altamiro esteve diretamente 

envolvido com a concepção de todos os arranjos. 
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conclusivas das outras composições. A escolha por estas duas como exemplo se deu devido à 

sua semelhança, algo que não se repete tanto ao longo do disco, onde notamos a busca de 

Altamiro por soluções bem mais distintas a cada uma das codas, atributos que eram requeridos 

a um bom solista do ambiente dos regionais. Podemos lembrar que esta era uma das críticas 

feitas ao flautista Dante Santoro, líder do Regional da Rádio Nacional, o qual teria sido acusado 

pelo jornalista Haroldo Barbosa de “utilizar há 25 anos a mesma introdução de samba” 

(ARAÚJO, 2014, p. 102-103), uma história que acabou folclorizada entre os chorões e 

impulsionada também pelo relato de Henrique Cazes em seu livro “Choro, do quintal ao 

municipal” (CAZES, 2010, p. 86). Larena Franco Araújo, autora de tese sobre Santoro, afirma 

que a maior parte de seus registros nos programas da Rádio Nacional mostram exatamente o 

contrário, nas quais Dante “elaborava contracantos e introduções, como era de praxe no trabalho 

do conjunto regional” (ARAÚJO, p. 103). Seja ou não uma injustiça, é interessante notar como 

ganhou relevância a crítica a respeito da suposta inadequação do músico aos pré-requisitos de 

criatividade requeridos a um solista de regional, na elaboração das diversas intervenções, 

fossem elas introduções, codas, terminações, contracantos ou “costuras” melódicas entre as 

partes do samba. Do mesmo modo, também podemos observar que Altamiro Carrilho – mesmo 

em se tratando do ambiente de gravação, e não da apresentação ao vivo – se utiliza de 

terminações extremamente recorrentes como as demonstradas acima, o que leva a crer que o 

músico também possuía suas “cartas na manga”, compartilhadas entre solistas e especialmente 

entre os flautistas de música popular. Neste sentido, podemos obter algum grau de comprovação 

na observação de uma terminação como a do samba Juro, que chama a atenção por enfatizar 

uma nota dissonante, algo não tão comum às terminações que privilegiam contornos melódicos 

baseados nas próprias notas da tônica do acorde: 

 

 

Figura 53 - Trecho final da coda do samba Juro 

 

Fonte: o autor. 

 

Aparentemente um elemento novo, o efeito obtido pela “nota fora” (equivalente da blue note 

no contexto do jazz) representada no exemplo pela nota Ré na verdade pode ser encontrada em 

ao menos outras três terminações de sambas gravados pelo flautista Benedito Lacerda, grande 

referência para o estilo interpretativo de Carrilho: nas gravações de Bilhete Branco, com 
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Moreira da Silva; Pode Ser, com Isaura Garcia e E o Juiz Apitou, com Vassourinha, inserções 

que podem ter contribuído com a fixação do padrão e posterior utilização por Altamiro252. Além 

do mais é curioso notar que Carrilho executa a terminação com uma diferença rítmica em 

relação aos modelos de Lacerda – parecendo enfatizar a dissonância em questão, o que em nossa 

concepção aponta ainda mais para a demonstração do conhecimento que o flautista possuía dos 

recursos criativos compartilhados da prática comum dos solistas de música popular. 

 Nos últimos casos analisados nessa seção, veremos duas das terminações mais 

inventivas do disco: a primeira delas está no samba Notícia, cuja introdução e coda não alteram 

em nada o material melódico original da composição – território propício, portanto, à inserção 

de uma terminação inédita: 

 
 

Figura 54 - Trecho final da coda do samba Notícia 

 

 

Aqui destaca-se a contrametricidade estabelecida entre a melodia e os apoios rítmico-

harmônicos do acompanhamento, sendo que a melodia baseia-se em um padrão de agrupamento 

de duas em duas semicolcheias – sincopadas em relação aos tempos fortes – enquanto o 

acompanhamento apoia-se em grupos de três em três semicolcheias, causando o provisório 

“desencontro” em relação à melodia, voltando a encontrá-la na cabeça do segundo tempo do 

último compasso, lugar costumeiro de conclusão das terminações. Além do jogo rítmico, a 

melodia também apresenta características interessantes, uma vez que, efetivamente, não há uma 

conclusão na nota da tônica, tendo o flautista optado por reiterar a terça maior (Si), que ganha 

preeminência no trecho por ter sido a última nota da melodia original, abertura e fechamento 

dos dois compassos de terminação. Dentre as demais notas usadas na construção melódica do 

trecho, percebe-se a utilização da sexta (Mi) e da nona (Lá), junto às notas da tríade de Sol 

maior, dissonâncias geralmente agregadas aos acordes de tônica no contexto de conclusão dos 

 
252 Referências dos fonogramas deste parágrafo: Bilhete Branco, samba de Henrique Gonçalez, interpretado por 

Moreira da Silva e Regional, disco Victor 34805, lançamento: Out. 1941. Pode Ser, samba de Marino Pinto e 

Geraldo Pereira, interpretado por Isaurinha Garcia e Regional de Benedito Lacerda, disco Columbia 55294, 

lançamento: Ago. 1941. E o Juiz Apitou, samba de Antonio Almeida e J. Batista, interpretado por Vassourinha e 

Regional de Benedito Lacerda, disco Columbia 55343, lançamento: Maio 1942. É importante ressaltar que estes 

resultados não foram levantados a partir de uma pesquisa ostensiva no gigantesco acervo fonográfico que envolve 

regionais na era do rádio, o que certamente demandaria um trabalho específico e provavelmente ampliaria a 

quantidade de resultados encontrados, em se tratando de terminações semelhantes. 
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sambas. Em geral, o trecho demonstra a capacidade de recriação de um espaço pré-determinado 

na forma musical através de recursos enxutos, sem necessidade de alargamento de forma, 

invenções harmônicas ou melódicas rebuscadas e pouco condizentes ao aguardado pelo público 

do samba. 

 Por outro lado, o último caso de destaque dentre as terminações se situa no extremo 

oposto da simplicidade aventada acima; trata-se de A Flor e o Espinho, samba em cujo 

fechamento Altamiro opta por um efeito sonoro especial, que em um primeiro momento, a partir 

da audição pura e simples, nos pareceu resultante da sobreposição de glissandos por mais de 

uma flauta, em montagem produzida no estúdio. No entanto, a partir da visualização do 

espectrograma dos glissandos, pudemos verificar que é mais provável que se trate de uma só 

flauta com o acréscimo de um exacerbado efeito de reverberação, o que causa a impressão da 

mistura em uma frase extremamente ligeira. Não dá para saber a motivação do flautista em 

aplicar tal efeito, se devido a algum problema técnico (A Flor e o Espinho apresenta defeitos 

técnicos já no seu início) ou musical. O que ocorre é que a finalização soa deslocada de todo o 

restante do disco, e não se pode negar sua capacidade de surpreender o ouvinte. Lembramos 

também que A Flor e o Espinho já era um dos sambas de Nelson mais gravados, o que teria 

influenciado na maior liberdade do flautista na tentativa de inserir algum elemento bastante 

inovador em relação às gravações anteriores. Por fim, lembramos que Altamiro era um homem 

de estúdio, conhecedor e entusiasta das possibilidades oferecidas pelos recursos eletrônicos, 

tendo se utilizado anteriormente de efeitos técnicos então avançados para produzir uma 

orquestra de flautas totalmente tocada por ele utilizando-se da então novidade do playback, no 

disco No Mundo Encantado das Flautas. Estes fatores nos levam a crer que a opção pelo efeito 

na terminação da referida faixa foi planejada, tipo de interferência que é referida dentro da 

teoria audiotátil pelo conceito de CNA secundária, baseada em fatores técnicos de edição, pós-

produção e montagem (ARAUJO COSTA, 2018b, p. 2). A transcrição do efeito no pentagrama 

é praticamente impossível; nos Anexos colocamos as indicações dos glissando apenas como 

referência aproximada. 

 

3.4 A ornamentação 
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A ornamentação como recurso de embelezamento extemporâneo, que não surge no 

contexto da música popular253, mas que tem larga história na música de tradição europeia, 

especialmente no período barroco, ocupa espaço importante em trabalhos já realizados em torno 

do flautista Altamiro Carrilho. Este é considerado por Andrea Ernst Dias “o grande mestre da 

ornamentação do choro” (DIAS, 1996, p. 41), ressaltando também que “além de virtuose, 

inseriu no choro uma série de ornamentos e variações que se tornaram sua marca registrada” 

(p. 25). Outros trabalhos sobre o artista, como as dissertações de Sarmento (2005) e de Pereira 

(2016), dedicadas a aspectos biográficos e interpretativos de sua trajetória, igualmente dão 

destaque à questão dos ornamentos como um dos maiores emblemas de seu estilo interpretativo, 

destacando recursos como o trinado, mordente, tremolo, grupeto, frulato e a appoggiatura. No 

nosso caso, o cenário encontrado ao longo de todo o LP Depoimento do Poeta é o de uma 

profícua prática de ornamentação, a qual reflete a constância na inserção destes efeitos 

conforme encontrados na discografia geral de Altamiro, tornando-se um dos mais marcantes 

elementos dentre o conjunto de práticas do que poderíamos chamar de seu estilo interpretativo.  

Neste tópico iremos detalhar cada um dos recursos de ornamentação utilizados no disco, 

bem como relacioná-los à prática da extemporização, às similaridade com a música barroca e 

com o embasamento teórico dos tratados de ornamentação deste período, entre outros aspectos. 

 

 3.4.1 Tratados de ornamentação 

 

A prática da ornamentação é verificada na música ocidental desde a Idade Média e o 

Renascimento, tendo seu auge no período barroco e passando, com diferentes significações, por 

todos os períodos históricos. O Dicionário Grove classifica ornamentos como “fórmulas de 

embelezamento” (KREITNER, et al., 2001, p. 1) que eram indicadas por símbolos e incluídas 

nas partituras por intérpretes, compositores, copistas e editores de partitura. De acordo com esta 

fonte, há também uma distinção entre os ornamentos que atuam diretamente sobre uma única 

nota, designados em inglês pelo termo grace e indicadas por símbolos específicos e os 

 
253 O trabalho de Andrea Ernst Dias (1996) apresenta um panorama cronológico dos flautistas brasileiros mais 

significativos da música popular, nos quais é comum encontrarmos referências à ornamentação como um aspecto 

de destaque, além do caso de Altamiro Carrilho: por exemplo, Joaquim Callado, para o qual “a respiração não 

consistia entrave algum para intermináveis frases cheias de arabescos que ia improvisando. Tinha pasmosa 

facilidade de inventar melodias’ (MARIZ, 1959, p. 159, apud DIAS, 1996, p. 10, itálico nosso). Alfredo da Rocha 

Vianna Júnior, Pixinguinha, é citado pela autora no momento em que na juventude, passa a atuar em orquestras 

que acompanhavam revistas e operetas: “atuando na orquestra e como solista, impressionava a todos com seus 

improvisos e floreios” (DIAS, 1996, p. 17, grifo nosso). Ver MARIZ, Vasco. A canção brasileira. Rio de Janeiro: 

MEC, 1959). 
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ornamentos adicionados em mais de uma nota ou sobre uma passagem mais longa, chamados 

de passaggi ou “diminuições”, e relacionados particularmente à criação de variações sobre uma 

melodia pré-existente. Ao escrever sobre os métodos de flauta do barroco ao século XX, 

RÓNAI (2008, p. 210) também distingue as práticas de ornamentação pela “execução correta 

de ornamentos padronizados (tais como trilos, mordentes e etc...)” ou pela “ornamentação de 

floreios, que implica em uma expansão do texto escrito pelo compositor”. 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 e adiantamentos harmônicos, resoluções cadenciais e 

diluição da métrica através de trocas de valores rítmicos. O efeito da ornamentação pode ser 

rapidamente visualizado pela imagem de um instrumento de teclado, no qual a mão esquerda é 

harmônica, responsável geralmente pela manutenção do pulso determinado e da harmonia, 

enquanto a mão direita é deslizante e improvisatória, em uma contínua sequência de tensões e 

relaxamentos. 

A livre inclusão destes “embelezamentos” em uma peça musical é um procedimento 

pertencente ao território da extemporização/improvisação, portanto essencialmente prático e 

não-escrito – CAPORALETTI (2005, p. 229) considera que no barroco “os ornamentos se 

constituíram o domínio verdadeiro e próprio da música audiotátil”254. Embora em algumas 

partituras a ornamentação fosse notada através dos mais diversos símbolos, a não distinção 

entre as figuras do intérprete e do compositor, além da maior incidência de improvisação em 

diversas instâncias do fazer-musical favoreciam a inclusão da ornamentação como elemento 

associado a um “bom gosto”, requerido ao intérprete a partir do conhecimento prévio do estilo. 

Segundo aponta RÓNAI (2008, p. 238), no barroco improvisar era parte da rotina de qualquer 

intérprete, que dependia da ornamentação para “criar a variedade imprescindível para dar vida 

a uma composição”255. Neste período, a maioria dos compositores esperava que suas obras 

 
254 Gli abbellimenti costituiscono il dominio vero e proprio della pratica audiotattile. 
255 Interessante notar que não só pela prática da ornamentação o choro é comumente associado à música barroca. 

LIVINGSTON-ISENHOUR e GARCIA (2005, p. 155) pontuam que “muitos músicos de choro notaram as 

semelhanças de estilo entre o choro e a música de arte europeia do período barroco, especificamente o uso de 
pequenos conjuntos, texturas contrapontísticas e uma linha de baixo proeminente com seções de contrapontos”. 

Além das similaridades citadas por estes autores, também adicionamos os seguintes elementos que tornam 

plausível a associação: a improvisação no acompanhamento, a maleabilidade e fluidez da melodia – também sujeita 

à extemporização através da ornamentação e inflexões rítmicas –, a harmonia muitas vezes explicitada a partir da 

melodia e a liberdade de criação de contracantos e segundas vozes, não só nas linhas de baixo, mas também entre 

solistas com atuação em tessitura similar. Evidentemente todos estes fatores são complementares uns aos outros, 

representando generalizadamente práticas do choro, podendo alguns aspectos surgirem de forma mais pronunciada 

do que outros e sofrendo alterações caso a caso. A suposta familiaridade entre o choro e aspectos da música barroca 

motivou o surgimento de gravações que procuraram demonstrar essas afinidades por meio de arranjos, transcrições 
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fossem ornamentadas, e “qualquer intérprete do século XVIII que tocasse, digamos, a primeira 

parte de uma sarabanda e depois a repetisse nota por nota seria considerado um chato” (DART, 

2000, p. 68-69 apud BORÉM, 2004, p. 51). No entanto, a exagerada ou a má utilização deste 

recurso pelos intérpretes deu início a uma tentativa de sistematização destas práticas, já que os 

símbolos que indicavam as ornamentações nem sempre orientavam claramente o resultado 

prático desejado e poderiam tornar bastante complexa a execução musical,  uma vez que 

“muitos compositores se utilizavam de sinais peculiares, próprios”, enquanto “outros faziam 

uso de sinais gráficos iguais, mas com significados totalmente diversos” (RÓNAI, 2008, p. 

212). 

Foi sobretudo durante o século XVIII que surgiram a maioria dos tratados de 

ornamentação, entre os quais se encontram os de Tartini, Leopold Mozart, Quantz e C.P.E. 

Bach, todos surgidos ao longo da década de 1750. Para além da questão da ornamentação, estes 

tratados se constituíram em sistematizações e referências para uma prática musical ideal em 

seus mais diversos aspectos256. Ressaltaremos algumas das características gerais destes 

métodos, não sendo o objetivo do trabalho aprofundar em detalhes o conteúdo de cada um deles. 

Para a tarefa nos utilizaremos da síntese realizada pela dissertação de Bortoletto (2015), que 

apresenta um panorama acerca dos principais pontos destes manuais. 

A autora aponta inicialmente o “Tratado sobre os ornamentos na música”, de Tartini, o 

primeiro exclusivamente dedicado à ornamentação, escrito em um período em que o grande 

modelo de performance eram as práticas de ornamentação italianas, assimiladas como 

 
e mescla dos dois repertórios. Em 1980, o pianista e compositor Radamés Gnattali lançou junto à Camerata Carioca 

o LP Vivaldi & Pixinguinha, que apresentava uma seleção de choros e o Concerto Grosso op. 3 n. 11 de Vivaldi, 

adaptado à instrumentação de regional. Em 1998 e 2000 foram lançados dois CDs que mesclam obras de J. S. 

Bach e do choro – respectivamente, Bach & Pixinguinha, do saxofonista e flautista Mário Sève junto ao cravista 

Marcelo Fagerlande, e um álbum intitulado Bach In Brazil, pela Camerata Brasil, liderada pelo cavaquinista 

Henrique Cazes, com adaptações de obras de Bach para grupo de cordas dedilhadas, piano e percussão, junto a 

peças de Pixinguinha, Radamés Gnattali, Abel Ferreira e Villa-Lobos. Ainda como exemplo deste movimento que 

busca aproximar as duas linguagens, podemos fazer menção ao álbum da gravadora Choro Music – Choro meets 

Bach (2011) – que apresenta adaptações didáticas de obras do compositor alemão para o universo do choro, 

disponibilizando playbacks e partituras para o uso de diversos instrumentos. Finalmente, devemos salientar que 

anteriormente a todos estes trabalhos, o flautista Altamiro Carrilho se notabilizava pela gravação de um Concerto 
para flautim e orquestra de Vivaldi (1977) e pelo lançamento de dois LPs intitulados Clássicos em Choro (1979-

80), no qual propunha adaptações de peças do repertório erudito à instrumentação e à levada rítmica do choro, 

entre as quais três obras do barroco, embora na seleção musical para a gravação tenha predominado o repertório 

romântico. 
256 Será interessante notar que muitos dos termos utilizados pelos tratados para a descrição do ethos do ornamento 

e seu contexto ideal de inserção serão depois repetidos no discurso de Altamiro Carrilho – que fala em “jocoso” e 

“descontraído” se referindo ao glissando, “exótico” e “despreocupado” para o frulato, entre outros (SARMENTO, 

2005, p. 28; 33). As semelhanças não param por aí: tal qual os autores barrocos, Altamiro também adverte dos 

perigos de uma ornamentação mal feita: “o trillo não sendo feito com bom gosto mata a interpretação da música” 

(p. 41). 
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procedimentos indissociáveis da expressividade257. De um modo geral, Tartini orienta a 

construção de cadências, discorre sobre appoggiaturas e onde as colocar, trinados, vibrato e 

mordente, não incentivando um uso mecânico da ornamentação, mas estimulando a sua 

improvisação no momento da performance. Orientações do método de Tartini foram 

parcialmente reutilizadas por Leopold Mozart em seu “Tratado sobre os princípios 

fundamentais do violino”, um dos grandes tratados para instrumentos do século XVIII, junto 

aos manuais de Quantz para flauta e C.P.E. Bach para teclados. No tratado, L. Mozart afirma, 

entre outras coisas, que os recursos decorativos servem para dar variedade entre passagens 

repetidas ou similares entre si, exortando para que o intérprete verifique muito bem as 

orientações oferecidas pelo compositor, pois a ignorância na aplicação dos ornamentos poderia 

ser facilmente percebida. 

O tratado de J.J. Quantz – que não só era flautista, como também multi-instrumentista258 

– é outro manual fundamental para a compreensão da práxis musical do século XVIII. Além de 

assuntos diretamente relacionados à técnica flautística, como digitação, embocadura e 

respiração o autor descreve as competências que, na sua concepção, eram desejadas a um 

flautista: aprender composição, baixo contínuo e canto. O seu tratado dedica dois capítulos aos 

ornamentos, sem os quais “a melodia seria mais simples e seca259”, destacando appoggiaturas, 

mordentes, grupetos e especialmente trinados, sobre os quais ressalta que devem ser executados 

de formas diferentes, de acordo com a peça e sua velocidade. Tal como Quantz, em seu tratado, 

C.P.E. Bach enfatiza a qualidade de uma boa ornamentação, considerando-lhes elementos 

indispensáveis para fazer a conexão entre as notas e estando neles a garantia da oportunidade 

de uma boa execução. O autor vai além do tema da ornamentação em seu tratado, de título 

“Ensaio sobre a maneira correta de tocar teclado”, publicado em duas partes (1753 e 1762) e 

considerado a principal referência para os instrumentos de teclado do período, abordando 

também dedilhado, fundamentos estéticos, baixo-contínuo e improvisação. 

A estética que favorecia a utilização livre destes ornamentos por parte dos intérpretes 

começaria a dar lugar à outra, desde fins do século XVIII e até o início do XX, onde os 

compositores não mais esperavam que os ornamentos fossem inseridos fora dos lugares 

estritamente marcados. Os sinais de ornamentação deveriam ser abreviações para figuras 

precisas, buscando a reprodução fiel do conteúdo previamente planejado pelo compositor, 

 
257 A outra grande escola de ornamentação normalmente referida no período barroco é a francesa, que ao contrário 

da italiana primava pela meticulosidade nas formas de notação destes recursos. 
258 Consta que Quantz também tocava violino, oboé, trompete, violoncelo, viola da gamba, entre outros 

instrumentos (BORTOLETTO, 2015, p. 23). 
259 Ver Bortoletto (2015, p. 50). 
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elevando a partitura a uma função determinante no processo poiético-estésico musical; esta 

etapa proporcionaria o surgimento de intérpretes bem dotados de técnica, mas sem treinamento 

ou incentivo à prática da improvisação. Por outro lado, o século XX presenciou, especialmente 

a partir de sua segunda metade, o aparecimento de abordagens históricas do repertório antigo 

(entendido como pré-romântico) como uma estética alternativa de performance, o que reviveu 

intensamente o debate a respeito das práticas de ornamentação e de uma maior capacidade 

improvisativa dos intérpretes. Além disso, o interesse cada vez maior pelo estudo da música 

popular, permeada de práticas de improvisação/extemporização, favorecem a recolocação em 

cena dos embellishment, a partir do destaque em performances como as que estudamos neste 

trabalho. 

 

 3.4.2 Ornamentação como recurso de extemporização 

 

A ornamentação é um recurso interpretativo utilizado largamente por Altamiro ao longo 

da carreira, tanto em gravações quanto ao vivo. O flautista comenta, em entrevista a Sarmento 

(2005, p. 83, 85), que a livre inserção de ornamentos em uma composição, desde que utilizados 

com “bom gosto”, podem ser considerados elementos importantes de sua atuação como 

improvisador no choro. Outro trabalho, como o de Valente (2014, p. 133), que em grande parte 

aborda a relação choro-improvisação, também ressalta a ornamentação como uma espécie de 

pré-requisito para a comprovação da presença e da demarcação de alguns limites para a 

improvisação no choro, uma vez que improvisar, no sentido que lhe é atribuído pelos músicos 

(e por grande parte do público ao redor do gênero) é baseado no formato de chorus advindo das 

práticas do jazz, pouco adequado às características do choro, onde se busca uma maior 

fidelidade a algum tipo de texto pré-fixado (relacionado fortemente à escuta de gravações 

referenciais do gênero e em menor grau pelo uso de partitura), a partir dos quais a ornamentação 

seria uma espécie de liberdade permitida260. 

Além de suscitar confusão terminológica mediante os aspectos acima e, especialmente, 

ao ser associada generalizadamente ao caráter de espontaneidade em sua acepção menos 

interessante – quando reduz as práticas musicais ao lugar-comum da imprevisibilidade, só 

resolvida pelo gênio criador – a prática da ornamentação no choro pode ser melhor identificada 

pela terminologia da extemporização, na medida em que as inserções do material do âmbito da 

 
260 Permitida e desejada, já que pelo lado oposto, a pouca ou total ausência de capacidade em variar uma melodia 

é vista como uma inadequação do intérprete ao contexto requerido pelo universo do choro. 
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ornamentação em um dado contexto servem como ingredientes de uma receita que não se 

resumem aos momentos de plena expressão de subjetividade do artista, mas são construídos 

previamente através da preeminência de aspectos cognitivos induzidos pelo conhecimento de 

gravações anteriores, influência de determinados músicos, relação com a gestualidade 

instrumental e expressividades audiotáteis em geral, acionados no momento da experiência 

musical ex tempore. 

Segundo o tratado de C.P.E. Bach, se buscava explicar teoricamente os ornamentos e 

seus efeitos estruturais, ressaltando aspectos como a “ênfase de notas, conexão entre acordes 

ou notas, auxílio na afinação vocal, expressão dos afetos e até o reparo de composições mal 

elaboradas” (VASCONCELOS, 2012, p. 100). Conclui-se que a ornamentação é um aspecto 

intrincado no sistema estrutural de uma obra e que eventuais casos de dissociação destes 

aspectos são específicos, devendo ser analisados no contexto em que se inserem. A partir do 

potencial extemporizativo da ornamentação, a sua inserção pelos intérpretes tem a capacidade 

de conferir unidade a estilos como o choro (aplicado aqui no samba gravado), e, ao mesmo 

tempo estabelecer diferenciação entre estilos pessoais, a partir da utilização particular e menos 

previsível relativa a cada intérprete261.  

O componente tátil envolvido na inserção da ornamentação nos momentos de 

extemporização é ligado ao próprio idiomatismo da flauta transversal e é um dos elementos 

mais significativos à definição da prática no âmbito das músicas audiotáteis. Nesse sentido, a 

ornamentação no caso estudado funcionaria a partir do que Cugny (2018, p. 27-28) chama de 

“êxtase digital”, termo aplicado pelo autor a desenhos melódicos e a certos encadeamentos 

 
261 A proximidade proporcionada pela presença no universo do choro e do samba faz com que possa ser válida ao 

nosso caso a associação proposta por Lopes (2016, p. 68), em sua tese de doutorado, na qual relaciona a utilização 

de certos recursos interpretativos por Jacob do Bandolim à influência de uma expressão típica do canto, 

transportada pelo solista à prática do instrumento. O autor utiliza a terminologia “passionalização”, verificada 

quando o intérprete procura recursos instrumentais, entre os quais os glissandos, portamentos e trêmolos, com a 

finalidade de reproduzir em novas versões e gravações os prolongamentos de vogais e variações de timbre vocal, 

fixadas na memória a partir da audição prévia de performances anteriores das músicas em questão, concernentes 

ao universo do samba e do choro. A hipótese de Lopes poderia ser aplicada ao caso de Carrilho, porém a partir da 

perspectiva do contraste, obtido entre a ressignificação resultante de sua interpretação melódica dos sambas à 

flauta e a matéria prima fornecida pelo canto de Nelson Cavaquinho. A fluência obtida pela sustentação do som 

do timbre da flauta de Carrilho, somado à frequência de efeitos de ligação – entre frases e dentro das próprias 
frases – como o glissando, são responsáveis pelo forte contraste com a interpretação de Nelson, caracterizado pelo 

canto quase falado, baseado em frases entrecortadas pela respiração imprecisa e pelo timbre rouco, desprovido de 

sustentações típicas do canto profissional em seu sentido técnico. Sève (2015, p. 228-229) mostra que os 

ornamentos conforme observados no universo do choro têm uma clara função de flexibilização rítmico-melódica, 

onde o ritmo das melodias se dilui, tornando-se menos preciso e mais fluido, aplicando um efeito de continuidade 

à determinadas notas – a dificuldade em se notar as durações das notas envolvidas por um glissando é um indicativo 

desse aspecto. 
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harmônicos tornados “clichês” a partir da adequação à forma da mão do pianista (quando 

analisa determinados solos de Bill Evans), proporcionando-lhe uma inequívoca fluência, que 

justificaria parte das escolhas por certos caminhos criativos durante o processo 

extemporizativo/improvisativo. Vejamos caso a caso: 

 

  3.4.2.1 Glissando 

 

 

Tecnicamente, o glissando é definido pelo artigo de Barry Kernfeld no Grove Online, 

como “um termo usado livremente para designar um deslize de tom para cima ou para baixo, 

desde ou em direção a uma nota fixa” (KERNFELD, 2003, p. 1), ressaltando sua variabilidade 

quanto ao alcance, duração e velocidade. Esses efeitos são facilmente confundidos com o 

portamento, que, no entanto, é mais relacionado com instrumentos que permitem um deslize 

contínuo sem a distinção de notas em seu trajeto, aplicado a instrumentos de corda sem trastes, 

trombone, clarinete e sax (em algumas de suas regiões), tímpanos e à própria voz, entre outros. 

Enquanto isso, em instrumentos como o piano, harpa, cordas com trastes e também no caso da 

flauta transversal, os glissandos são geralmente executados tocando escalas de notas rápidas, 

ora cromáticas, ora diatônicas ou uma mescla de ambas, escolhidas a critério das habilidades 

táteis, da região e da mecânica do instrumento somadas aos referenciais auditivos do 

instrumentista.  

Pereira (2016, p. 35), que também analisa os recursos interpretativos de Altamiro, 

ressalta que alguns autores incluem o glissando na categoria de ornamento, mas opta por situá-

lo entre as “técnicas estendidas”, junto ao recurso do frulato. De fato, nos tratados antigos de 

ornamentação o sentido de uma nota que desliza a outra é bastante difuso, e conforme dissemos, 

confundido com o portamento e com as possibilidades específicas de certos instrumentos. 

Também no âmbito da música popular jazzística, os tipos de glissando variam conforme a 

direção, velocidade e método de produção e podem ser notados de diversas formas. Neste 

trabalho, optamos pela utilização da linha em diagonal “dentada” (sawtoothed) para representar 

os tipos de glissando encontrados, assumindo a ineficácia da notação para abranger uma 

completa compreensão do efeito. Por conta disso, comentaremos caso a caso, agrupando-os 

pelas suas similaridades e indicando eventualmente outras formas de análise. 
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Figura 55 - Símbolos para tipos de glissando 

 
 

Fonte: WITMER, 2003, p. 8. 
 

 

Altamiro é o solista de choro que provavelmente mais tenha se apropriado da 

ornamentação para a interpretação de choros e gêneros correlatos, cabendo um especial 

destaque ao uso que faz dos glissandos, utilizando-os com propriedade e tornando-os uma 

marca pessoal. O flautista afirma: “gosto muito de um glissando, sinônimo de escorregando, 

como seria por exemplo se eu quisesse tocar uma coisa qualquer, escorregando com as notas. 

Tem que ter uma boa técnica pra se fazer uma passagem bem rápida” (SARMENTO, 2005, p. 

28). Para um ouvinte atento da discografia do flautista, a ausência de glissandos, por exemplo, 

causa estranhamento na audição do solo da primeira gravação de Altamiro como 

acompanhador, com Moreira da Silva no já referido samba canção Estúdio Azul, onde o excesso 

de trinados resulta na sensação de um solo menos fluído, se comparada ao que ocorre em quase 

toda a sua discografia posterior. 

Realizamos um levantamento de todos os momentos em que o flautista aplica o 

glissando em suas intervenções solísticas no disco (considerando-se introduções, solos e codas), 

cujos resultados, disponibilizados na Tabela 5, nos permitem a indicação de algumas 

recorrências nos procedimentos. Notamos que os glissandos aparecem tanto em movimento 

melódico ascendente quanto descendente, porém com uma frequência consideravelmente maior 

neste último sentido – são 55 aparições contra 27 de glissandos ascendentes. Tanto em um 

direcionamento quanto no outro são bem mais comuns os glissandos sobre intervalos curtos: há 

54 destes ornamentos atuando sobre intervalos de 2ª, 3ª ou 4ª, enquanto outros 19 se espalham 

por intervalos maiores, alocados de 5ª a 8ª. Há também os casos de 9 glissandos sem notas de 

partida ou chegada definidas, que comentaremos mais tarde. 
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A tessitura tradicional da flauta transversal se estende por três oitavas, das quais a 

primeira (região grave, Dó4 ao Dó5)
262 e a segunda (região média, Dó5 ao Dó6) são obtidas 

principalmente através de ajustes na embocadura do instrumentista, uma vez que apresentam 

pequenas diferenças de digitação, enquanto a terceira (região aguda) requer alterações mais 

drásticas no dedilhado para correção de afinação e emissão do som. Apesar de afinada em Dó, 

devido à digitação é possível considerar que a escala básica do instrumento vai de Ré a Ré263, 

considerando-se os pontos onde a parte central do tubo se encontra todo fechado, requisitando 

do músico a abertura gradual das chaves para obtenção das notas em uma escala ascendente. 

No próximo exemplo, podemos ver as digitações do Ré4 com o corpo da flauta fechado (todas 

as chaves pertencem ao corpo do instrumento, exceto a localizada na extremidade direita de 

cada gravura), a posição de Dó5 com a flauta toda aberta e o Ré5, quase todo fechado de novo. 

 

 

 

Figura 56 - Digitação das notas Ré4, Dó5 e Ré5 

 
 
Fonte: edição do autor. 

 

 
262 A nota Dó4 da flauta transversal (relativo ao Dó central do piano), acionada através de chaves posicionadas no 

“pé” da flauta (uma extensão do corpo do instrumento) é geralmente a nota mais grave na maioria dos modelos de 

flauta; no entanto, algumas podem alcançar ainda uma nota a mais, o Si3. 
263 Quando emitido uma ou duas oitavas acima, (no caso, Dó5 e Dó6) essa nota não requer o fechamento total do 

tubo do instrumento tal qual o Dó4, o que nos faz considerar a nota Ré (correspondente ao fechamento total da 

parte central da flauta, chamada de “corpo”) como a real fronteira entre os registros. 
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Tabela 5 - Intervalo, quantidade e localização dos glissandos ascendentes e descendentes no LP 

 

 

 

 
Glissandos Ascendentes 

 
Intervalo 2ª M 3ª m 3ª M 4ª J 5ª J 6ª m 7ª m 

Glissando J C F L A B H I D K G E 

Quantidade 1 1 4 2 1 1 4 1 4 1 1 2 

Localização no 

LP 

S.9 S.4 S.4 (2x), S.5, I.11 S.3, C.9 S.6 S.12 S.6, I.7, S.7 

(2x) 

C.10 S.2, S.3, I.6, S.7 S.2 S.11 I.2, 

C.2 

Glissandos sem nota de início definida: S.7 (Nota de Chegada: Mi5); S.8 (N.C: Si5); I.11 (N.C: Si5) e 

C.11 (N.C: Si5). 

TOTAL glissandos ascendentes: 27 

 

 

 

 

 

Glissandos Descendentes 

 
Intervalo 3ª m 3ª M 4ª J 5ª J 5ª dim 6ª m 6ª M 8ª J 
Glissando H K M T A I D E J L N Q U V G O S F C R B P 

Quantidade 2 4 2 4 1 2 3 2 6 4 1 2 1 1 2 1 2 4 2 1 2 1 
Localização no 

LP 

I.12, 

C.12 

S.3, 

S.7, 

I.11, 

C.11 

S.6 

(2x) 

S.12 

(4x) 

S.8 S.4, 

I.6 

I.12 

(2x), 

S.3 

S.2, 

S.8 

S.5, 

S.6,  

I. 8, 

S.9, 

I.10, 

S.11 

S.5 

(2x), 

I.6, 

S.6 

I.4 S.12 

(2x) 
S.6  S.6 S.5, 

I.12 
S.6 S.12 

(2x) 
I.1, 
S.4, 
S.11 
(2x) 

I.9, 
C.9 

S.12 I.4, 
C.4 

S.11 

Glissandos sem nota de destino definida: S.3 (Nota de Início: Ré6); S.8 (N.I: Dó6); C.11 (N.I: Lá5); S.4 

(N.I: Dó5) e S.6 (N.I: Lá4) 

TOTAL glissandos descendentes: 55 

LEGENDA: I: Intro; S: Solo; C: Coda. Números em negrito correspondem às faixas do LP, segundo Tabela 2 – Ex: I.12: Intro Degraus da Vida; S.3: Solo Notícia, etc. 2x: 2 vezes, etc. 

Fonte: o autor. 
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Essas prerrogativas nos levam à constatação de que um efeito como o glissando, 

relacionado à fluidez e à agilidade digital, não encontra um terreno apropriado se envolvidas 

trocas de registro do instrumento, o que se comprova na atuação de Carrilho: de 82 glissandos 

realizados nas intervenções da flauta ao longo de 12 sambas, não encontramos nenhuma 

ocorrência que envolva notas de partida originárias da mão esquerda em direção à notas de 

chegada no âmbito da mão direita em sentido ascendente, e tampouco a situação inversa, ou 

seja, notas de partida originárias da mão direita com destino à notas da mão esquerda quando 

considerado o sentido descendente. Em outras palavras, a “fronteira” entre o Dó5 e o Ré6 não 

é ultrapassada em nenhum momento, como bem se pode observar nos exemplos musicais da 

tabela acima, em que os glissandos da primeira oitava não se misturam aos da segunda oitava. 

 O mesmo poderia ser válido para a fronteira entre a segunda e a terceira oitavas; no 

entanto, há uma alteração significativa da digitação da nota Ré6, que difere dos demais por ser 

realizado apenas com a mão esquerda do flautista264, tornando viável o deslizar pelos diferentes 

registros, ao menos até esta nota. A exceção se confirma a partir dos ornamentos entre Si5 e 

Ré6, referenciado pela letra “L” na tabela de glissandos ascendentes e localizados no solo de 

Notícia e na coda de Caridade, bem como do glissando entre Sol5 e Ré6 (letra “K” da tabela 

ascendente) do solo de Palhaço. O contrário (Ré6 em direção a notas próximas) também seria 

plausível, embora não seja utilizado por Altamiro no disco. 

Por outro lado, não há empecilho algum em se realizar glissandos iniciados e terminados 

em digitações de mãos diferentes, desde que dentro da mesma região: é o caso de alguns dos 

efeitos mais repetidos ao longo das gravações analisadas. Na tabela podemos observar que no 

sentido ascendente predominam os glissandos de 3ª – Mi-Sol e Fá-Lá, além do glissando sobre 

uma 4ª – Ré-Sol, aparecendo quatro vezes cada. Já em sentido descendente se destacam os 

intervalos de 4ª J, com os glissandos entre as notas Lá-Mi (7 vezes) e Sol-Ré (5 vezes). Em 

termos de números absolutos deveríamos destacar também o intervalo de 3ª menor entre Lá e 

Fá, com seis aparições, mas que optamos por não inserir entre os mais executados neste 

levantamento devido a todas suas ocorrências se concentrarem no mesmo trecho melódico do 

samba Degraus da Vida, o que não nos permite apurar a variabilidade de aplicação por Altamiro 

em momentos distintos. 

 
264 A nota Ré6 é realizada pela combinação dos dedos 1, 3 e 4 da mão esquerda do instrumentista, onde 1 

corresponde ao polegar. Cabe ressaltar que excetuamos destas considerações a chave de apoio, acionada quase 

todo o tempo pelo dedo mínimo da mão direita do instrumentista, o que poderia confundir o leitor deste texto que 

não toca o instrumento, mas que eventualmente observe com atenção a performance digital de um flautista. 
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Uma das principais questões referentes aos glissandos diz respeito às notas que devem 

ser utilizadas no “deslizar” ascendente ou descendente, que garantam a fluência e flexibilização 

rítmico-melódica desejada pela inserção destes ornamentos. É neste ponto que se nota outra 

grande preeminência de valores audiotáteis na prática de Altamiro (e compartilhada pela grande 

maioria dos instrumentistas do universo que abordamos), na medida em que não se encontram 

referências precisas para a sistematização da execução de glissandos e tampouco a escrita 

integral de seu conteúdo em notação tradicional seja eficaz para a compreensão ideal do modo 

de tocá-los. 

A verificação a partir da visualização gráfica permitida pelo programa Sonic Visualiser 

revela que a contribuição diatônica para os glissandos é pequena – estes são quase sempre 

cromáticos, porém com a despreocupação do intérprete em fazer soar perfeitamente todas as 

notas do caminho. Por conta disso, em alguns trechos “perde-se” parte da sequência, o que 

causa a impressão de um “caminho mais curto” ou mesmo de que há uma intenção diatônica 

interpolada ao cromatismo predominante. É importante dizer que a determinação desses fatores 

passa pelo intervalo envolvido e pelas durações das notas principais – na maioria dos casos 

intervalos pequenos (conforme vimos anteriormente) em espaços rítmicos curtos, cujas notas 

de partida tem duração menor do que uma semínima. Nesses casos o cromatismo do glissando 

é quase certo: 

 

 

Figura 57 - Glissando de 3ª maior ascendente no solo de A Flor e o Espinho 

 

Fonte: edição do autor. 

 

No excerto acima e na maioria dos exemplos que se seguem, as linhas verticais brancas 

delimitam os compassos mostrados no exemplo da partitura e o retângulo destaca o glissando, 

a partir do qual podemos visualizar a execução de todas as notas entre o Fá5 e o Lá5, ainda que 

o flautista apenas resvale pelas notas Fáe Sol, em comparação ao Sol, cuja frequência é 

melhor percebida (representada pela cor amarela). Já no caso abaixo, uma sequência de 

glissandos descendentes de 4ª justa e 3ª menor, encontrada no solo do samba Eu e as Flores, 
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onde as sequências cromáticas são absolutamente claras (apenas o Mi5 do conteúdo do terceiro 

glissando acaba soando um pouco menos pronunciado em relação às demais notas): 

 

 

Figura 58 - Glissandos de 4ª J e 3ª m no solo de Eu e as Flores 

 

Fonte: edição do autor 

 

Mesmo com intervalos maiores, o padrão cromático tende a se repetir, como na 6ª menor 

entre Dó6 e Mi5 da introdução de Caridade. Novamente, há apenas uma pequena perda de 

clareza da nota Sol, algo que por sinal se repete em boa parte dos glissandos, indicando uma 

recorrência tátil na execução destes ornamentos por Altamiro. 

 

 

Figura 59 - Glissando de 6ª m descendente na introdução de Caridade 

 

Fonte: o autor 

 

Há também casos de semínimas como notas de início de glissandos – geralmente 

relacionadas a intervalos maiores – que não provocam grande diferença de execução, já que a 

maior quantidade de notas da escala cromática são distribuídas por todo o tempo disponível. 

No caso do solo de Juro, em que o espaço compreendido entre as três primeiras linhas brancas 

representa a subdivisão do compasso binário e seu segundo tempo corresponde ao anacruze do 

exemplo em partitura, notamos uma maior quantidade de notas menos pronunciadas durante o 

deslizar do glissando (casos de Fá, Fá e depois Sol); pode-se dizer que o resultado do objetivo 
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do glissando se reflete melhor em sua reta de chegada em detrimento das primeiras notas, pelas 

quais se passa com menos precisão. 

  

 

Figura 60 - Glissando de 6ª menor ascendente no solo de Juro 

 

Fonte: o autor 

 

Ocorrem também os casos de glissandos sem nota de partida ou de destino definidas. O 

segundo caso, especialmente, é bastante emblemático da atuação de Altamiro. 

 

Figura 61 - Glissando sem nota de destino definida no solo de Notícia 

 

Fonte: o autor. 

 

Por fim, e não menos importante, deve-se ressaltar que as tonalidades em que se tocam 

os sambas do LP Depoimento do Poeta265, favorecem a inserção deste grande número de 

glissandos e também têm influência na opção por uns em detrimentos de outros. A posição de 

Altamiro como diretor musical do LP, somado ao fato de Nelson Cavaquinho não ser um cantor 

“profissional” certamente contribuíram para a definição das tonalidades, favoráveis a um 

desempenho tanto vocal quanto instrumental. 

 
265 Dó Maior (Palhaço, Orgulho e Agonia, Aceito o Teu Adeus, Caridade, Pranto do Poeta e Juro), Ré Maior 

(Rugas e Degraus da Vida), Ré menor (Luz Negra, Eu e as Flores e A Flor e o Espinho) e Sol Maior (Notícia).  
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  3.4.2.2 Appoggiaturas e acciaccaturas 

 

Conforme o tratado de ornamentação de Bach (2009, p. 75), as appoggiaturas “às vezes 

são escritas como as outras notas, com seu valor próprio no compasso, e às vezes são indicadas 

por pequenas notas”. A appoggiatura é uma nota apoiada, geralmente em grau conjunto acima 

da nota principal, criando uma dissonância a ser resolvida na nota principal no tempo fraco 

seguinte, enquanto a acciaccatura é uma nota curta266. Segundo o dicionário Grove, o sentido 

destes termos pode variar de acordo com o período histórico – no sentido ornamental das 

pequenas notas de passagem (referidas em inglês por grace notes), as acciaccaturas também 

são chamadas de ‘appoggiaturas curtas’ por autores do século XVIII, como Quantz e Bach267. 

Estes ornamentos, conforme identificados na interpretação de Carrilho, são geralmente 

segundas maiores ou menores, ascendentes ou descendentes e de execução rápida, que ornam 

a nota principal sem necessariamente ocupar o tempo da mesma. O efeito foi descrito por 

Quantz como “notas postiças” que podem utilizar um ou dois colchetes (como pequenas 

colcheias ou semicolcheias) e “são geralmente utilizados apenas antes de notas que não devem 

ter nenhum valor tomado” (QUANTZ, 2001, p. 91-92). O tradicional método de flauta de Paul 

Taffanel e Philippe Gaubert também distingue as petite notes curtas – reconhecidas pelo 

pequeno traço sobre a nota, sem, no entanto, se referenciar ao termo acciaccatura – das longas, 

chamadas appoggiaturas. Segundo os autores, estes recursos têm como objetivo “reforçar o 

interesse que se atribui a uma determinada nota da frase musical” (TAFFANEL & GAUBERT, 

1923, p. 60)268. Em sua dissertação, Pereira (2016, p. 35) ressalta que as “appogiaturas 

encontradas nas gravações de Altamiro são todas da categoria ‘breve’, executadas com duração 

curta, podendo também ser denominadas de acciacaturas”. Embora notemos que a força do uso 

venha legitimando o termo appoggiatura generalizadamente para referência a estes tipos de 

ornamentos no âmbito da música popular, utilizar-nos-emos daqui em diante do termo 

 
266 As acciacaturas são chamadas de “appogiaturas curtas” por autores como Quantz e Bach: “in the 19th century, 

acciaccatura came to mean quick single grace notes, usually a major or minor 2nd above the main note; these were 

defined as short appoggiaturas in the 18th century by Quantz (1752) and C.P.E. Bach” (SELETSKY, 2001, verbete 

do Grove online). A prática de Carrilho no LP Depoimento do Poeta apresenta quase que exclusivamente as notas 
curtas (que não “roubam” o tempo de suas respectivas notas principais), o que nos faz optar pela utilização do 

termo acciacatura. 
267 In the 19th century, acciaccatura came to mean quick single grace notes, usually a major or minor 2nd above 

the main note; these were defined as short appoggiaturas in the 18th century by Quantz (1752) and C.P.E. Bach. 

Grove Online, verbete acciaccatura. Acesso em 10 abr.2020. Grove Music Online (2001). Verbete: Acciaccatura, 

disponível em: https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.00101. 
268 Elle a pour but de renforcer l'interêt qui s'attache à une note déterminée de la phrase musicale. 

https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.00101
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acciaccatura para uma correta caracterização destes efeitos, coerente com o emprego que 

Altamiro lhes dá nas gravações. 

As acciaccaturas encontradas no LP Depoimento do Poeta apresentam características 

bastante diferentes de acordo com o sentido em que estão dispostas – ascendentes ou 

descendentes; as primeiras são bem mais numerosas e surgem todas as vezes como notas 

posicionadas um semitom abaixo de sua nota principal, para onde deslizam por uma articulação 

legato. Alguns exemplos destas acciaccaturas podem ser vistas a seguir: 

 

Figura 62 - Acciaccaturas ascendentes 

 

Fonte: o autor 

 

O levantamento das 28 aparições de acciaccaturas ascendentes269 dentre a atuação de 

Altamiro no disco evidenciou a ampla preferência pela inserção do ornamento a partir de notas 

com acidente (a sensível da nota a ser ornamentada), tendo como alvo uma nota da escala 

diatônica. Este é mais um fator que demonstra a preeminência de elementos táteis na prática 

interpretativa do flautista, uma vez que, em geral, as digitações necessárias à obtenção das notas 

naturais são mais simples em relação às notas com acidentes, favorecendo a agilidade da 

execução da acciaccatura; para não flautistas, para os quais seria ideal um aprofundamento nos 

detalhes da digitação do instrumento, é como se estes ornamentos estivessem sempre se 

 
269 A obtenção desta estatística requer duas explicações sobre o método utilizado. a) como veremos a seguir, 

algumas acciaccaturas aparecem com frequência repetidas em sequências rápidas, ocupando o espaço de um ou 

de no máximo dois compassos, o que faz com que uma análise ideal privilegie o efeito de conjunto que a 
ornamentação obtém nestes trechos. Sendo assim, não consideramos a quantidade de aparições de cada um destes 

ornamentos individualmente, quando inseridos neste contexto. Caso o fizéssemos, o número absoluto de 

acciaccaturas encontradas nas intervenções de Altamiro saltaria para 43, o que permaneceria demonstrando a 

profusão de utilização destas ornamentações como parte importante de seu estilo interpretativo; b) eventualmente, 

estes ornamentos aparecem inseridos nos mesmos trechos de introdução e coda (como é notório no caso das 

acciaccaturas de Aceito o Teu Adeus e nos mordentes de Caridade); em casos assim, contabilizamos um 

ornamento para cada trecho, ainda que se refiram ao mesmo substrato melódico. Essa decisão foi tomada a partir 

da constatação de que Altamiro não necessariamente insere o mesmo ornamento de uma introdução no mesmo 

ponto da coda, evidenciando sua liberdade interpretativa para com os ornamentos (como nos casos de Notícia e 

Palhaço, por exemplo). 
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direcionando de uma posição “com mais dedos” para outra “com menos dedos”, tirando dedos 

em vez de colocá-los270. Além do mais, se observa também que algumas acciaccaturas 

favorecem a correção de notas normalmente problemáticas em relação à emissão e afinação, 

como é o caso do Mi da 3ª. oitava (Mi6), que é frequentemente precedido pelo ornamento a 

partir do vizinho Ré, recurso repetido à exaustão por flautistas populares em geral. A 

distribuição destes ornamentos por Altamiro ao longo dos solos, intros e codas é bem 

equilibrada, elegendo como notas de chegada praticamente todas as notas diatônicas entre o 

Mi5 e o Sol6 – sendo que os únicos casos que não seguem o padrão da acciaccatura em uma 

nota com acidente aparecem nos semitons naturais Si-Dó e Mi-Fá (no âmbito da segunda oitava) 

e no ornamento de Lá a Si do solo de Notícia, caso único de acciaccatura direcionada a uma 

nota com acidente. Ainda assim, todas essas exceções se justificam ao manterem o padrão de 

“mais dedos para menos dedos”, inclusive no caso do Lá-Si, já que tudo indica que Altamiro 

o estivesse executando com a chave de Si presa pelo dedo polegar da mão direita, tornando a 

passagem digitalmente similar a um simples Lá-Si. 

Ritmicamente, notamos que o flautista evita aplicar acciaccaturas ascendentes às notas 

de duração mais curta (no caso, semicolcheias, onde Altamiro dá preferência aos mordentes). 

As recorrências verificadas no uso de acciaccaturas remetem na maior parte dos casos às notas 

de duração equivalente a uma colcheia, sempre deslocadas das subdivisões fortes dos tempos 

do compasso, posicionadas no centro de síncopas ou como duas semicolcheias ligadas entre 

compassos. Evidentemente, figurações sincopadas remetem às próprias características rítmicas 

do gênero samba, o que tornaria natural a frequência de sua ornamentação pelo flautista nos 

casos constatados no disco; entretanto, conforme veremos nos solos, também é frequente o 

adensamento do material melódico nas extemporizações do flautista por meio de semicolcheias, 

e, nestes casos, a prática analisada no disco aponta para a não utilização das acciaccaturas, 

evitando a prolixidade do que seria uma “ornamentação dentro de outra”. As únicas exceções a 

este dado - acciaccaturas aplicadas a semicolcheias – são encontradas na introdução de Aceito 

o Teu Adeus (criada por Altamiro) e uma única vez ao longo de todos os solos, no samba Juro, 

conforme o exemplo abaixo: 

 

 

 
270 A exceção se dá na fronteira entre os registros – conforme visto no caso dos glissandos – com acciaccaturas 

de Dó6 a Ré6 encontradas na introdução de Aceito o Teu Adeus e no solo de Rugas. 
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Figura 63 - Acciaccaturas em semicolcheias 

 

Fonte: edição do autor 

 

Também notamos que nas duas ocasiões em que Altamiro realiza trechos de solos 

predominantemente na região grave do instrumento (em Eu e as Flores e em Degraus da Vida), 

não é inserida nenhuma acciaccatura ascendente271. Estes ornamentos acabam sendo 

relacionados às regiões média e aguda da flauta e a um caráter de vivacidade, em contraste com 

a maior densidade dos solos no grave, território menos propício à inserção deste tipo de 

ornamento, segundo apontam os dados do levantamento. 

Antes de passarmos aos exemplares em sentido descendente, observemos o uso 

específico e bastante recorrente de acciaccaturas ascendentes repetidas em um curto espaço de 

tempo: 

 

Figura 64 - Sequência de acciaccaturas no samba Orgulho e Agonia 

 

Fonte: edição do autor 

 

Tais repetições obstinadas de uma mesma ornamentação surgem 5 vezes ao longo da atuação 

de Carrilho, um número considerável dada a evidência que o efeito causa nos trechos em que é 

aplicado. A sequência aparece nos solos de Palhaço, Orgulho e Agonia e Aceito o Teu Adeus, 

atingindo o ápice na coda do samba Juro¸ onde aparece duas vezes, conforme visto no exemplo: 

 

 

 
271 Curiosamente, também não são encontradas em A Flor e o Espinho, e apenas uma vez na introdução de Luz 

Negra, que junto ao já citado Eu e as Flores são os únicos sambas na tonalidade menor do disco. 
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Figura 65 - sequência de acciaccaturas no samba Juro 

 

Fonte: edição do autor. 

 

É importante a escuta do trecho destacado para constatarmos que a notação acima assume 

caráter meramente demonstrativo, desprovida do intuito de conferir precisão rítmica. 

Especialmente no caso da primeira sequência de acciaccaturas (destacada no exemplo pela 

forma oval), vale a pena observarmos a representação espectrográfica do Sonic Visualiser, onde 

observa-se que os ornamentos têm durações decrescentes: 

 

Figura 66 - Sequência de acciaccaturas do samba Juro (2). 

 

Fonte: o autor 

 

Os 5 ornamentos (no caso, na nota Fá5), estão destacados pelo retângulo branco e as gradações 

em tons de roxo das colunas representam a unidade de tempo da semínima. Percebe-se que a 

segunda acciaccatura é iniciada sobre a batida do segundo tempo do compasso, diferente do 

que é possível ser representado pela notação tradicional do exemplo anterior, que a faria ser 

executada “roubando” a duração da nota anterior e não ocupando o tempo da nota principal  

Dessa forma, a nota principal acaba “atrasando” em relação ao que se poderia esperar. Em 

seguida, a flexibilização rítmica induzida pelo atraso é compensada pela diluição das demais 

acciaccaturas – a última da série, visualizada apenas na cor verde clara (-26 a -23db em 
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comparação à primeira que apresentou em seu ponto mais forte -17 a -15db) volta a cumprir o 

papel tradicional deste ornamento, localizando-se um pouco antes da batida do tempo forte 

junto da nota principal.  

Estas sequências de ornamentações acabam por servir como um recurso de manutenção 

do interesse em uma determinada nota longa ou de um trecho melódico (como no caso do samba 

Palhaço, onde as acciaccaturas aparecem intercaladas por notas Mi, presentes na melodia 

original) distendendo-a ritmicamente, e geralmente tornando muito difícil sua notação 

tradicional escrita. O simples preenchimento da nota longa por suas subdivisões não causaria o 

efeito desejado, sendo necessário o emprego das acciaccaturas para ressaltar devidamente o 

trecho. 

Enquanto isso, no sentido descendente as acciaccaturas mudam substancialmente de 

formato, denotando o cumprimento de funções estéticas diversas das ascendentes; apenas 12 

exemplares neste sentido são inseridos ao longo das intervenções da flauta, sendo que apenas 

um deles se realiza sobre um intervalo de semitom, contrariando a predominância desta 

recorrência observada entre os ascendentes. Em que pese o fato de os intervalos descendentes 

serem menos confortáveis para a execução do flautista em relação à precisão da emissão sonora 

em legato, estes aparecem em dois casos sobre intervalos de segundas maiores – Si5-Lá5 no solo 

de Caridade e Lá5-Sol5 na intro de A Flor e o Espinho, ornamento envolvido no trecho onde o 

disco apresenta problemas técnicos. Afora estas, as acciaccaturas descendentes do LP 

Depoimento do Poeta obedecem a uma regularidade de uso que remete a efeitos frequentemente 

utilizados e tornados idiomáticos por flautistas anteriores a Altamiro Carrilho, como Benedito 

Lacerda, na parceria com Pixinguinha no choro Soluços em uma das célebres gravações da 

dupla na década de 1940. Em determinado momento da execução ouve-se na flauta o efeito 

“chorado”, assemelhando-se a soluços, obtido pelas acciaccaturas descendentes sobre 

intervalos diversos, em uma linha melódica cromática descendente: 

 

Figura 67 - Trecho do choro Soluços, com acciaccaturas descendentes 

 

Fonte: CARRASQUEIRA, 1997, p. 94. 
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O efeito deste tipo específico de ornamentação acabou por se tornar emblemático como 

um recurso expressivo revisitado por flautistas, dentro do que pode se considerar um elemento 

idiomático do estilo choro de tocar. A pesquisadora Elisa Goritzki, ao analisar os recursos 

interpretativos do músico Manezinho da Flauta – cuja capacidade de ornamentar uma melodia 

se mostra pelas gravações tão intensa quanto a de Altamiro – relaciona este tipo de ornamento 

e o denomina de “[apojatura] típica do choro”, identificando-a em diversos exemplos da atuação 

de Manezinho e ressaltando que “o tipo mais comum é com a nota lá, depois com si” 

(GORITZKI, 2002, p. 33). Maiara Moraes, cujo trabalho versa sobre Nicolino Cópia, o 

Copinha, outro dos mais proeminentes flautistas populares brasileiros, também identifica as 

referidas acciaccaturas, as “típicas do choro” na interpretação de Altamiro Carrilho quando 

efetua uma análise comparativa das atuações de Benedito Lacerda, Altamiro Carrilho e Copinha 

em uma mesma composição, o choro Naquele Tempo, de Pixinguinha e Benedito Lacerda, que 

no caso de Altamiro foi gravado no LP Choros Imortais (1964)272.  

A inserção destes ornamentos por Altamiro acontece em mais de um caso ao longo do 

LP Depoimento do Poeta e não por acaso sempre se inicia pela nota Lá5, conforme se repete no 

exemplo de Naquele Tempo referenciado por Maiara Moraes e também no choro Soluços, 

constituindo-se em um ponto de comodidade tátil importante à adequabilidade do efeito273. No 

solo do samba Palhaço as acciaccaturas ligam a nota Lá a Mi e Mi e em outro momento à Fá 

(embora este surja desacompanhado de outros ornamentos, também está envolvido em melodia 

cromática descendente); no samba Caridade, o ornamento liga a nota Lá a Fá e Mi, enquanto 

que no solo de Aceito o Teu Adeus são três notas consecutivas, Fá, Fá e Mi, caracterizando de 

forma ainda mais enfática o efeito obtido sobre a melodia cromática e ressaltando a 

preponderância de intervalos de 3ª e 4ª para a aplicação da sequência de ornamentos. 

 

 

 
272 Ver Moraes (2017, p. 70). 
273 Para o caso do choro Soluços, percebe-se a inserção da sequência de ornamentos em outro ponto privilegiado 

além do Lá5. Trata-se da sequência cromática situada uma 4ª acima, com notas ornamentadas pelo Ré6 e Mi6. O 

efeito nessa região é viabilizado pela utilização da chave “espátula 3” (WOLTZENLOGEL, 1995, p. 51), situada 

entre as chaves do Mi e do Ré na mão direita. Lembramos que estas acciaccaturas “típicas do choro” dificilmente 

são notadas tradicionalmente em partitura, e, possivelmente, isso só ocorreu na edição do livro O Melhor de 

Pixinguinha por conta da grande popularidade do ornamento entre os chorões a partir da gravação desse choro, 

consolidando-o como idiomático do estilo. No entanto, a ausência de uma nota prescritiva indicando o atalho para 

a execução do ornamento pela chave específica comentada, ao invés da digitação tradicional, acaba por dificultar 

a ação do intérprete mais do que auxiliá-lo. Eis aqui um excelente exemplo da atuação do conceito de 

audiotatilidade, onde a escuta da gravação original e os recursos técnicos táteis inerentes ao instrumento musical 

constituem a alternativa ideal de transmissão de conteúdo em relação à notação escrita. 
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Figura 68 - Acciaccaturas “típicas do choro” em diversos solos 

 

Fonte: o autor 

 

Além destas, há somente um outro caso individual de acciaccatura descendente no disco, 

novamente partindo de um Lá5 em direção a um Fá5, encontrada no solo de A Flor e o Espinho. 

 

  3.4.2.3 Mordente 

 

Os mordentes, ornamentos também chamados pincé, eram usados pelos franceses para 

dar lucidez, vivacidade e expressão à uma peça, de acordo com o tratado de Quantz 

(BORTOLETTO, 2015, p. 64). Esta definição concorda com a de Tartini, que caracteriza o 

mordente como um “efeito meramente sentido, tornando a nota principal mais viva, nítida e 

impetuosa” (BORTOLETTO, 2015, p. 115). O método de Taffanel & Gaubert descreve o 

ornamento como a execução rápida de duas notas que precedem à nota principal, sendo esta 

mesma a primeira, sobre a qual se indica o símbolo característico e a nota do grau 

imediatamente superior274. Embora o método mencione a possibilidade da segunda nota do 

ornamento ser a inferior e não a superior275, bem como da inserção de “terminações” no 

mordente antes do retorno à nota principal, o modelo predominante utilizado por Altamiro 

Carrilho na inserção destes ornamentos ao longo do disco é o que se refere ao simples uso da 

 
274 De acordo com o texto original em francês: “Il consiste à faire précéder la note que surmonte ce signe (note 

principale) du battement de deux notes dont la première est la note principale elle-même, et la seconde la note du 

degré conjoint supérieur (TAFFANEL & GAUBERT, 1923, p. 55). 
275 Quanto a isso, o comentário dos autores é: “exécution aujourd’hui demodée et abandonnée” (TAFFANEL & 

GAUBERT, 1923, p. 55). 
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nota superior. Sempre aplicados sobre notas de curta duração, estes ornamentos surgem 

distribuídos de maneira bastante uniforme, em praticamente todas as notas da segunda oitava, 

com destaque ao Sol5 e Lá5, detentores do maior número de exemplares. Nas passagens de solo 

pelo agudo e pelo grave, o uso se resumiu a um mordente em cada região – aplicado em um Ré6 

do solo de Rugas e em Sol4 no solo de Eu e as Flores. Ao todo contabilizamos 26 exemplares 

avulsos constatados ao longo do disco, sendo que a escolha entre segunda maior ou menor para 

a nota superior do ornamento passa pelo critério da tonalidade ou da harmonia vigente no trecho 

em questão. Deste modo, vejamos alguns exemplos: 

  

Figura 69 - Mordentes 

 

Fonte: o autor 

 

 Com os mordentes verifica-se também a ausência de economia de Altamiro com a 

ornamentação em suas interpretações, quando constatamos sequências de notas com mordentes 

que recaracterizam um determinado trecho, de modo bastante similar ao demonstrado 

anteriormente com as acciaccaturas. O caso mais prolixo acontece no solo de A Flor e o 

Espinho: 

 

Figura 70 - Sequência de mordentes no solo de A Flor e o Espinho 

 

Fonte: o autor 

 

Curiosamente, na coda do mesmo samba A Flor e o Espinho a sequência ressurge, antecipada 

para a nota Si. Embora a aplicação do ornamentação aconteça em pontos similares da estrutura 

macro do samba, no interior dos elementos enfocados mantêm-se um certo grau de liberdade 

extemporizativo, ainda que por um único ornamento aplicado em um lugar diferente, fazendo 

com que não sejam os trechos não sejam repetidos ipsis literis. 

Em três outros instantes é possível verificar a colocação dos mordentes muito próximos 

uns dos outros (entre os quais os solos de Rugas e Degraus da Vida; o trabalho de Luciano 
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Sarmento demonstra a inserção de mordentes em grande número na interpretação de Altamiro, 

a partir de excerto do solo do choro Doce de Coco, de Jacob do Bandolim, no álbum Choros 

Imortais v. 1 (SARMENTO, 2005, p. 45), bem como registra a opinião do flautista a respeito 

destes ornamentos: “o mordente se presta a ser executado em trechos ‘gaiatos’ da música” (p. 

44). Paradoxalmente à própria atuação, na mesma entrevista Altamiro alerta para se evitar os 

excessos nos mordentes, como nos outros ornamentos. 

Um outro tipo verificado de mordente não é representado a partir do símbolo tradicional, 

uma vez que são mordentes realizados não sobre intervalos de segundas, mas de terças menores, 

o que torna necessária sua escrita por completo em notas miúdas, tornando-o semelhante às 

acciaccaturas. Aparecem apenas dois casos destes, a primeira em dois ornamentos em um 

mesmo trecho do solo de Orgulho e Agonia, envolvendo as notas Lá5 e Dó6 como ornamentos 

da nota principal Lá5; o outro caso envolve dois solos diferentes, o de Notícia e o de Eu e as 

Flores, que apresentam o mordente iniciada no Sol5 e Si5e retorno ao Sol5, conforme os 

exemplos: 

 

Figura 71 - Mordentes de 3ª menor 

 

Fonte: o autor 

 

 Ambos os casos envolvem conveniências táteis, sendo bastante provável que o primeiro 

exemplo tenha sido executado abdicando-se da digitação oficial da nota Dó6, mantendo a 

posição referente à nota Lá5 e movimentando o dedo polegar da mão esquerda. O segundo 

exemplo, realizado uma vez mais a partir da prerrogativa do uso da chave de Siacionada pelo 

polegar esquerdo do flautista, é bastante emblemático do repertório do choro desde o seu 

emprego nos tremolos da terceira parte de Harmonia Selvagem, do flautista Dante Santoro276, 

que somente se viabiliza com o uso da referida chave. Em todos os casos, estes mordentes 

 
276 Além das gravações do próprio Dante Santoro, recomendamos uma vez mais o disco Choros Imortais (1964), 

onde Altamiro Carrilho interpreta o choro Harmonia Selvagem de forma referencial até hoje entre os flautistas. 
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requerem bastante agilidade, sendo inseridas por Altamiro em trechos de extemporização onde 

predomina o preenchimento melódico por semicolcheias. 

 

  3.4.2.4 Trinados 

 

Os trinados (ou trilos) compõem junto aos glissandos e mordentes o trio de ornamentos 

mais utilizados por Altamiro, segundo o trabalho de Sarmento (2005, p. 28) – constatação a 

qual poderíamos agregar as acciaccaturas. Diferentemente dos mordentes, os trinados são 

efeitos aplicados por Altamiro Carrilho em notas de maior duração, ocorrendo 10 vezes ao 

longo do LP Depoimento do Poeta, conforme podemos ver abaixo: 

 

Tabela 6 - Trinados no LP Depoimento do Poeta 

Nota 

principal 

Localização Nota 

principal 

Localização 

Dó6 Introdução Rugas Mi5 Solo A Flor e o Espinho 

Dó6 Solo Eu e as Flores Ré5 Solo Notícia 

Dó6 Solo Caridade Ré5 Solo Eu e as Flores 

Fá5 Solo Juro Dó5 Solo Rugas 

Mi5 Solo Eu e as Flores (2 

vezes) 

  

Fonte: o autor 

 

A pouca variabilidade de alturas onde Altamiro aplica trinados ao longo do LP (todos 

compreendidos no espaço de uma oitava na região central do instrumento), acaba não tornando 

a análise tão rica neste aspecto, uma vez que não podemos verificar como estes efeitos aparecem 

em regiões de características diferentes, extremamente comuns nas demais gravações do 

flautista. Destarte, é possível nos atentarmos a algumas recorrências observadas nos trinados 

do disco – sempre iniciados com sua nota principal, intercalados com a nota superior à que se 

deseja ornamentar e atuam predominantemente em notas de maior duração, geralmente 

equivalente ou maior do que dois tempos; assim, os trinados acabam relacionando-se 
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geralmente às notas conclusivas de uma frase ou de um período277, conforme os exemplos 

seguintes: 

 

Figura 72 - Trinados em finais de frase 

 

Fonte: o autor 

 

Em apenas uma situação o trinado é aplicado sobre uma nota mais curta, no caso, 

equivalente a um tempo, encontrada no solo de Eu e as Flores, a qual voltaremos a comentar 

em breve. Este caso pertence à minoria de trinados aplicados em notas não conclusivas de frases 

(3 casos, os outros são o trinado da introdução de Rugas e do solo de Juro). Na maioria das 

vezes o trinado começa lento e vai acelerando aos poucos; efeito bastante utilizado pelo flautista 

em músicas de caráter dolente como valsas, ou de andamento mais lento em geral278. Em 

entrevista para o trabalho de Sarmento (2005, p. 83), o próprio flautista, baseado em sua 

experiência, comenta a respeito destes ornamentos: “é uma regra que todos os bons músicos 

adotam, o trinado deve começar lentamente e ir acelerando pouco a pouco” – não por acaso, o 

solo em que mais são aplicados trinados, com quatro inserções,  é o de Eu e as Flores, em que 

a melodia original é mais estática, a partir de notas mais longas do que aos demais sambas. 

Da mesma forma que com os ornamentos anteriores, no que concerne às digitações as 

aplicações dos trinados não envolvem maiores problemas técnicos ao flautista; no entanto, é 

preciso destacar a inserção de quatro trinados sobre notas Dó e Dó favoráveis ao efeito pela 

utilização de chaves extras (espátula) acionadas pela mão direita do músico. Além do mais, o 

 
277 Quando nos referimos a notas conclusivas, não falamos necessariamente da função harmônica vigente no 

momento da inserção do trinado, mas sim do senso métrico, que pode coincidir tanto com o repouso harmônico 

(como em Notícia e Caridade) ou com o movimento do acorde de dominante (no exemplo de A Flor e o Espinho). 
278 Nesse caso, a variedade de gêneros certamente contribuiria para uma maior diversidade das inserções e 

execuções dos trinados. 
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trinado nestes pontos se mostra altamente eficaz para correção de afinação de notas 

naturalmente problemáticas quando sustentadas. A utilização do trinado como recurso para 

manter uma sustentação adequada do som é citada pelo flautista em um dos trechos da entrevista 

dada a SARMENTO (2005, p. 41), onde afirma que: “ele (o trinado) dá um efeito bom porque 

espalha, faz um efeito de câmara de eco, ajuda (a sustentar o som)”. 

  3.4.2.5 Grupeto 

 

Encontramos um único caso do ornamento conhecido por grupeto, inserido no solo de 

Rugas, o qual optamos por indicar com notas pequenas escritas integralmente, ao invés do uso 

do símbolo , menos reconhecido no âmbito da música popular.  

 

Figura 73 - Grupeto no samba Rugas 

 

Fonte: o autor 

 

O grupeto, conforme executado por Altamiro – intercalando a nota principal (no caso, 

Sol5), com suas bordaduras superior e inferior – ocorre de forma similar ao primeiro dos 

exemplos disponíveis no método Taffanel & Gaubert (1923, p. 58), que consideraremos o mais 

convencional, embora o ornamento possua um número enorme de variações e aplicações 

possíveis. O termo em inglês para se referir ao grupeto é turn, e, em geral, os autores de tratados 

de ornamentação do século XVIII concordam que deva ser tocado de forma rápida e leve 

(Tartini), sendo um ornamento que torna a melodia ao mesmo tempo agradável e brilhante 

(C.P.E. Bach). Este último autor faz uma ressalva à execução do ornamento, que deve ser 

evitado em notas curtas para não deixar a melodia confusa, devido às várias notas envolvidas 

no grupeto (BORTOLETTO, 2015, p. 116). Vale a pena observar a semelhança (mas não a 

perfeita igualdade) deste trecho comparado à gravação de Rugas por Roberto Silva em 1959, 

onde Altamiro opta por descer imediatamente à nota Fá5 e dali iniciar um glissando até a nota 

de resolução Ré6 – movimento que não configura um grupeto, mas que apresenta sonoridade 

parecida, por conta da inclusão do Fáque não pertence à melodia original. A título de 

comparação, Benedito Lacerda em 1946 não insere nenhuma ornamentação entre essas duas 

notas principais, mas finaliza o trecho aplicando um ágil trinado sobre o Ré. 
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  3.4.2.6 Frulato 

 

Embora não pertença à categoria dos ornamentos, incluímos neste tópico também o 

frulato, técnica estendida usada intensamente por Altamiro Carrilho em sua performance 

instrumental279, O frulato, chamado de flatterzunge280 em alemão, consiste na alteração 

timbrística da flauta281 através da vibração da língua ou da garganta, de forma similar ao som 

de um ‘r’, tendo sido amplamente difundido no vocabulário idiomático da flauta a partir do 

século XX282 e rapidamente agregado pelos intérpretes de música popular. No Depoimento do 

Poeta encontram-se dois exemplo de frulato, sendo um destes longo, aplicado de forma 

ininterrupta em uma frase completa do solo de Rugas e o outro mais discreto, ocupando o espaço 

de um compasso do solo de Notícia. Durante o frulato em Rugas, Altamiro ainda insere uma 

acciaccatura e dois glissandos, o segundo destes na última nota do trecho  

 

Figura 74 - Frulato no solo de Rugas 

 

Fonte: o autor 

 

 
279 Ver a gravação de Carinhoso (Pixinguinha e João de Barro), do amplamente referenciado aqui LP Choros 

Imortais v. 1, onde Carrilho aplica sem economia do efeito do frulato, especialmente na repetição da primeira parte 

do choro. 
280 “Ligeiro tremor da língua” (ARTAUD, 1998, p. 76, apud BOMFIM, 2009, p. 48). 
281 A técnica pode ser utilizado também em outros instrumentos de sopro, embora seja mais emblemática da flauta. 
282 Um levantamento de obras dos séculos XX e XXI para flauta transversal (RIBEIRO, Felipe; RIBEIRO, 

Fabrício; PENA, Paul, 2016, p. 135-138) demonstra as predominâncias dentre as técnicas estendidas incorporadas 

no repertório (microtonalidade, uso de voz e/ou canto, multifônicos, som eólico, jet whistle, chaves percutidas, 

respiração circular, entre muitos outros). O frulato aparece com destaque, constando em 23 das 45 peças 

relacionadas, sendo sete anteriores a 1970 – obras de André Jolivet (Cinq Incantation pour Flute, 1936 e Chant de 

Linos, 1944), Pierre Boulez (Sonatina para Flauta e Piano, 1946 e Le Marteau sans Maitre, 1955), Giacinto Scelsi 

(Quays for C Flute or Alto Flute, 1953), Luciano Berio (Sequenza I pour Flute, 1958) e Mario Davidovsky 

(Synchronisms, 1961). Em dissertação de mestrado, BOMFIM (2009, p. 18) lembra que “a partir da década de 
1930, muitas composições foram marcadas por um forte interesse no timbre, através da inclusão de ruídos e 

sonoridades complexas dentro do discurso musical”. É interessante notar o quão rápido um recurso como o frulato 

foi incorporado entre os flautistas de choro, sendo aplicado regularmente por Benedito Lacerda ao longo da década 

de 1940, ainda que seja necessária uma pesquisa específica do acervo fonográfico com o intuito de se precisar 

quais e de quem teriam sido as primeiras gravações que passaram a contar com o frulato. Mesmo que não tenha 

sido Lacerda o primeiro, é significativa a constatação de que ele é o único que aplica a técnica ostensivamente em 

sua versão das variações do Urubu Malandro (Variações sobre o Urubu e o Gavião, 1945, Disco Victor 80-0263), 

uma espécie de peça de confronto para demonstração de virtuosidade e capacidade de improvisação dos flautistas 

populares da primeira metade do século XX – as gravações posteriores mostram o flautista Dante Santoro (1950) 

realizando um frulato de forma bastante passageira e Eugênio Martins (1952), que não insere o recurso.  
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Ao que tudo indica, Altamiro preferia realizar o frulato sempre com a garganta, pelo que ele 

mesmo relata na série de videoaulas gravadas no início dos anos 2000 (CARRILHO, 2001), 

depois reiterado na entrevista a Luciano Sarmento, ao caracterizar de forma lúdica um frulato: 

“como se fosse uma porção de notinhas, borbulhando, como acontece com a água no gargarejo” 

(SARMENTO, 2005, p. 32), servindo para fazer “uma frase musical engraçada, exótica, 

despreocupada, como se você estivesse brincando” (p. 33). 

 

Esta é uma amostra dos recursos ornamentais mais frequentes nas interpretações de 

Altamiro Carrilho no LP Depoimento do Poeta. Essa particularidade dos músicos de choro, e, 

especialmente de Altamiro Carrilho já havia sido referida por Dias (1996, 41): o fraseado é o 

meio expressivo mais elevado para um chorão. Para o flautista, existem alguns elementos de 

ornamentação já sedimentados na linguagem chorística: trinados, mordentes, appoggiaturas, 

glissandos ascendentes e descendentes, frulato. O flautista Altamiro Carrilho é considerado o 

grande mestre da ornamentação no choro. Sua gravação para a polca ‘Flor Amorosa’, de 

Joaquim Callado é uma verdadeira aula sobre o assunto283. 

A constatação de que todos os recursos ornamentais nomeados pela autora acima, 

também se encontram em um trabalho pertencente a um universo não instrumental (no caso, o 

samba), para nós se constitui na indicação de que o estilo interpretativo de Altamiro Carrilho 

estava sedimentado e pôde ser aplicado dentro e fora do gênero choro especificamente, sendo 

a frequência e a qualidade na escolha de suas ornamentações como um dos fatores mais 

significativos para esta conclusão parcial. Da mesma forma, partindo da premissa de que uma 

“análise de estilo deve formular hipóteses que expliquem por que traços desse repertório se 

encaixam, complementando-se” (MEYER, 1996 apud SÈVE, 2015, p. 66), é possível 

considerar que a análise do estilo de um intérprete – no caso, de Carrilho – também possa ser 

considerada o ponto de partida para a compreensão de todo um entorno que compartilha das 

mesmas práticas. 

 

3.5 Os solos 

 

Muitas das considerações feitas até agora são aplicáveis também aos solos instrumentais 

– realizados em dez das doze faixas do disco –, uma vez que quase todos se situam no terreno 

 
283 Recomendamos a gravação de Flor Amorosa no CD Altamiro Carrilho (1999), da série Millenium. Gravadora 

Universal Music. Catálogo 546 118-2. CD. 
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da extemporização, mantendo uma relação sempre próxima à melodia original. Vejamos 

algumas recorrências nestes trechos: 

 

a) Frases de ligação; 

Tal qual nas introduções e codas, Altamiro dificilmente inicia uma intervenção solística 

sem uma frase de preparação anacrústica, que ocupa de um compasso e meio a dois compassos 

antes do solo. A frase do exemplo, do solo de A Flor e o Espinho, curiosamente é repetida ipsis 

literis no solo de Eu e as Flores. O único caso diferenciado é o solo do samba Juro, que só 

possui uma semínima como anacruze. 

 

Figura 75 - Frase de ligação para o solo de A Flor e o Espinho 

 

Fonte: o autor. 

 

b) Preenchimento melódico-harmônico nos finais de frase 

 

Um procedimento bastante comum de Altamiro é o preenchimento melódico-harmônico 

sobre os finais das frases de 4 compassos dos sambas – geralmente com semicolcheias, em 

arpejos ou movimentos repetidos, como vemos nos exemplos retirados do solo de Aceito o Teu 

Adeus. Um detalhe importante é o uso da nota Mi dentro do acorde de G7 – Altamiro costuma 

inserir com frequência a nota do sexto grau do acorde em suas extemporizações. 

 

Figura 76 - Preenchimento melódico-harmônico de finais de frase 

 

Fonte: o autor. 

 

c) Uso de figuração rítmica do choro e cometricidade resultante; 
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As extemporizações de Altamiro geralmente substituem as frases contramétricas do samba por 

frases cométricas284assentadas sobre os tempos fortes dos compassos. Para isso, utiliza-se da 

figuração rítmica derivada diretamente da prática do choro (MACHADO, 2019, p. 126), o 

grupo de 4 semicolcheias , a mais presente como recurso extemporizativo, contrastando 

com o deslocamento rítmico típico do samba. No exemplo do solo de Palhaço podemos notar 

três elementos interessantes: primeiramente, no compasso 7 e 8 a transformação da melodia 

original em uma extemporização totalmente cométrica, que no compasso seguinte passa a 

contar com resquícios de contrametricidade ao adotar a articulação anotada, responsável por 

dar ênfase às semicolcheias dos tempos fracos (esta articulação é usada diversas vezes ao longo 

do LP). Antes de tudo isso, também é curioso que embora não se utilize da figuração com 4 

semicolcheias, Altamiro ainda assim não aplica contrametricidade no primeiro compasso do 

solo, optando por iniciar com uma síncope característica (variante do tresillo – ver 

SANDRONI, 2001, p. 32), a figuração antecessora do paradigma do Estácio. 

 

Figura 77 - Cometricidade na extemporização de Palhaço 

 
Fonte: o autor. 

 

Conforme dito, a figuração com semicolcheias é utilizada ostensivamente por Altamiro ao 

longo de todos os solos. Selecionamos um trecho emblemático do solo de Notícia, onde além 

das semicolcheias cométricas há também uma subdivisão em fusas, exigindo grande agilidade. 

Apresentamos uma comparação entre a melodia original (acima) e o solo do flautista (abaixo), 

indicando como a inventividade extemporizativa do músico é totalmente fundamentada na parte 

original, com a qual não perde o contato jamais, mesmo em um solo extremamente fluente. 

Embora essa organização seja facilmente percebida, optamos por usar cores para indicar as 

notas-chave de cada compasso utilizadas para manter o contorno melódico original.  

 

 
284 Ver MACHADO, 2019, p. 48. 
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Figura 78 - Trecho de Notícia – comparação voz e solo 

 

Fonte: o autor. 

 

d) Pentatônicas ocasionais 

 

Certamente a predeterminação das notas dadas pela melodia é um dos principais fatores que 

influenciam o flautista na construção da performance extemporizativa, conforme vimos no 

exemplo anterior. No entanto, em alguns momentos relacionados a arpejos nos parece 

demasiado reincidente a utilização de notas de uma certa inspiração pentatônica – como no 

próprio exemplo de Notícia, em que sobre o acorde de E são utilizados o Dó e o Fá, 

completando o que seria uma pentatônica de Mi (Mi, Fá, Sol, Si e Dó). Em outros trechos 

surge um efeito parecido, ainda que a pentatônica não se complete, coincidentemente sobre 

acordes de F ou sua relativa menor, Dm – nos casos de Orgulho e Agonia e Eu e as Flores, por 

duas vezes, conforme vemos abaixo: 

 

Figura 79 - Insinuações pentatônicas 

 

Fonte: o autor. 
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Se não chegam a ser pentatônicas (Fá, Sol, Lá, Dó e Ré no exemplo de Eu e As Flores e a 

mesma escala com fundamental no Ré em Orgulho e Agonia), os casos denotam uma 

preferência tátil e cognitiva pelo uso da nota Sol como nota de passagem junto a arpejos de F 

ou Dm, proporcionando uma espécie de “pentatônica ocasional”, facilitada pela digitação e pela 

força do uso. De forma complementar, nos exemplos acima podemos observar novamente o 

efeito obtido pelas notas rapidíssimas sobre o acorde de E em Eu e as Flores, onde tátil e 

sonoramente as escolhas recaem em Mi, Fá, Sol, Si e Dó, novamente uma pentatônica, ainda 

que ocasional. 

 

e) Extemporização nas frases centrais; 

 

Ao longo do disco, Altamiro evita sempre iniciar um solo já extemporizando, optando 

por mostrar a melodia original de forma clara primeiro. As alterações mais significativas 

começam a se dar a partir da segunda frase (compassos 5 a 8 de uma forma de 16 compassos), 

na maioria dos casos estendendo-se à terceira, mas sempre mantendo contato com a melodia. 

Na quarta e última frase também são evitadas modificações, concluindo com a melodia original. 

A única exceção é o solo de Caridade, extemporizado desde sua primeira frase (o que justifica-

se, pois é o solo mais prolífico em variedade de ideias dentre todos, onde Altamiro o reveste de 

virtuosismo e criatividade). 

 

f) Cromatismos 

 

É bastante frequente o uso de cromatismo como recurso de preenchimento de espaços 

vagos em uma melodia (funcionando como o glissando, porém mais lento e definido). Há 

também as bordaduras cromáticas de uma nota principal, que também servem como 

preenchimento de espaços. Ambos os exemplos são retirados do solo de Caridade: 

 

Figura 80 - Exemplos de cromatismos 

 

Fonte: o autor. 
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No samba Caridade, registramos também os saltos de oitava do início do solo, elemento hoje 

corriqueiro nas extemporizações de flautistas de choro, intervalo célebre pela utilização na parte 

A do choro Língua de Preto, de Honorino Lopes, gravado também por Altamiro Carrilho, entre 

outros intérpretes. Um salto de oitava também aparece no início dos compassos de improviso 

do solo de Degraus da Vida, que veremos em breve. 

 Os solos menos extemporizados do LP são os de Aceito o Teu Adeus e, principalmente, 

o de Juro, em que Altamiro toca a melodia praticamente “limpa”, sem modificações, afora 

algumas ornamentações. Em outro aspecto, consideramos como os mais emblemáticos do disco 

– pelas possibilidades e variedade de recursos interpretativos – os solos de Eu e as Flores (que 

é também o mais longo, desenvolvido sobre uma seção A com repetição), Caridade (pelo 

virtuosismo e agilidade) e Degraus da Vida, onde encontramos talvez o único exemplo de 

liberdade interpretativa cuja terminologia mais adequada seria a improvisação, e não a 

extemporização.  

 Em Degraus da Vida, cuja qualidade já fora ressaltada por Sérgio Cabral e Roberto 

Moura na década de 1970, temos uma parte A de 24 compassos dividida em três trechos de 8 

compassos. Os trechos que iniciam e terminam o solo são bastante fiéis à melodia original, 

apenas com acréscimos de ornamentação. Para o trecho central, Altamiro reserva o momento 

de maior distanciamento da linha-guia da melodia dentre todo o disco, ainda que mantenha 

alguns pontos de apoio. Consideramos aqui uma performance mais próxima ao que se entende 

por improvisação em contraste com o conceito de extemporização, já que há uma manifestação 

de subjetividade de ação modificadora, conforme relatamos antes, a partir de Araújo Costa 

(2018, p. 10). 

 

Figura 81 - Trecho de improvisação no solo de Degraus da Vida 

 

Fonte: o autor. 
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CONCLUSÃO 
 

 Tendo o histórico LP documental Depoimento do Poeta (1970), de Nelson Cavaquinho, 

como objeto de investigação e eixo catalisador das ações de pesquisa no âmbito desta 

dissertação, o trabalho pretendeu realizar uma ampla investigação, a partir de uma tripla 

perspectiva: a) histórica, contextualizando-se as trajetórias do compositor e sambista Nelson 

Cavaquinho, do diretor artístico do LP e flautista Altamiro Carrilho e dos acontecimentos que 

marcaram a produção do disco; b) teórica, com o intuito de apresentar os conceitos da Teoria 

das Músicas Audiotáteis (TMA), delineando-a como um caminho consistente à análise da 

música popular, que em sua maior parte é detentora de características audiotáteis; c) analítica, 

a partir da exposição de práticas de extemporização e procedimentos interpretativos relevantes 

dentre o repertório disponibilizado pelo LP Depoimento do Poeta, tanto em relação a Altamiro 

Carrilho quanto a Nelson Cavaquinho, mas com um enfoque maior do primeiro artista.  

 Definidos os eixos centrais, alguns desdobramentos, indicativos da multiplicidade dos 

temas, agregaram-se ao capítulo 1, como a pesquisa em torno da gravadora Discos Castelinho, 

produtora do disco e, que tal qual a 1ª edição da obra, teve vida efêmera. Ainda assim, a 

discografia eclética da Discos Castelinho e o estudo do contexto referente às gravadoras 

pequenas de fins dos anos 1960 nos possibilitaram concluir que muitas das características de 

sonoridade e mesmo dos defeitos técnicos do disco podem ser creditados às próprias condições 

econômicas da gravadora, à beira da falência naquele ano de 1970 – não por acaso, não só o 

Depoimento do Poeta como outros discos lançados pela Castelinho são considerados raros hoje 

em dia. Procuramos estender a pesquisa também à hegemonia do suporte LP na indústria 

fonográfica; o formato vivia seu auge de popularidade naquele período, e teria significativo 

impacto à concepção de produtos documentais como o LP Depoimento do Poeta. 

 Na questão em torno da fonografia e de sua preeminência como meio ideal ao registro 

da música popular, resvalamos em outros dois aspectos tratados na dissertação: um destes, 

referente a um dos conceitos da TMA, será reconsiderado mais à frente, relativo ao capítulo 2; 

o outro, posicionado no capítulo 1, trata do aspecto documental do LP, que apresenta não só 

música, como seria natural, mas intercala diálogos de Nelson Cavaquinho com figuras de 

relevância no meio artístico cultural carioca no período. Se não era propriamente uma inovação, 

uma vez que já houvera sido gravado um disco que incluía a fala do compositor Ary Barroso 

em 1956 (mas não diálogos), e que o então recém fundado Museu da Imagem e do Som (MIS-

RJ) fomentava a gravação sistemática de depoimentos de figuras importantes da música 

popular, entre os quais o do próprio Nelson Cavaquinho, o fato é que o Depoimento do Poeta 
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contendo as falas da cantora Elizeth Cardoso, da jornalista e escritora Eneida de Moraes, do 

empresário e comunicador Oswaldo Sargentelli e do jornalista e pesquisador Sérgio Cabral, 

apresentou-se em um formato realmente eficaz para o objetivo de relevar a questão que se punha 

em torno de Nelson Cavaquinho: qual seria o lugar na história de um compositor que ainda era 

tido como folclórico, boêmio inveterado e supostamente incapaz de qualquer tipo de ambição 

financeira na profissão de sambista?  

Neste ponto atingimos a investigação propriamente biográfica da trajetória de Nelson, 

através da pesquisa em periódicos dos vestígios de sua carreira anterior à 1970. Tendo em vista 

sempre o relacionamento entre os fatos apurados e o contexto geral relativo à música e aos 

músicos brasileiros do período, as referências encontradas sobre o compositor foram nulas para 

as décadas de 1930 e 40, tímidas para a década de 1950 e em franca expansão na década de 

1960, em consonância com o movimento de legitimação do samba “autêntico” carioca, aquele 

que era praticado pelos compositores do morro. Tal interesse, despertado sobretudo nas classes 

médias cariocas se estenderia a outros compositores como Cartola e Zé Keti, e propiciou a 

Nelson Cavaquinho o gradual aumento do interesse em sua obra – que já era respeitada, porém 

não devidamente valorizada – passando a ser gravado regularmente por diversos cantores(as). 

 As conclusões a respeito de Nelson Cavaquinho nos levaram a tratar paralelamente um 

outro aspecto fundamental à compreensão do período, que se estende às questões da realização 

de um disco como o Depoimento do Poeta, e também contribui à discussão sobre o flautista 

Altamiro Carrilho, conforme veremos depois: trata-se da consolidação de um pensamento 

intelectual voltado à defesa da tradição e da autenticidade da música brasileira, que envolvia 

diversas categorias – jornalistas, críticos, músicos, e entusiastas da cultura brasileira de forma 

geral, que sustentaram um pensamento que teve seu auge na década de 1950, através da criação 

de publicações especializadas como a Revista de Música Popular, capitaneada por Lúcio 

Rangel. A atuação deste e de outras figuras fundamentais como Sérgio Cabral, Hermínio Bello 

de Carvalho e José Ramos Tinhorão seria fundamental para o aumento do interesse no samba 

na década de 1960, abrindo a possibilidade para que artistas gravassem pela primeira vez, tal 

qual aconteceria com Nelson Cavaquinho. 

 Adentramos então à investigação da trajetória de Altamiro Carrilho, também delimitada 

ao período anterior à 1970, raramente abordado nos materiais de consulta disponíveis sobre o 

flautista. Trata-se do período fundamental para a compreensão da relevância e imensa 

popularidade que sedimentaram-se em sua carreira, algo que se refletiu pelo resto de sua 

trajetória; Altamiro Carrilho não foi somente músico, flautista e chorão, como se pensa, mas 

também atuou como diretor e arregimentador de grupos de instrumentações e estéticas diversas 
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(como a Turma da Gafieira), produtor e diretor da gravadora Copacabana, integrante do 

Regional do Canhoto por cinco anos e com quem gravaria inúmeras outras vezes ao longo da 

carreira, criador da Bandinha do Altamiro Carrilho, grupo responsável pelos seus maiores 

sucessos fonográficos, e, mais do que isso, um compositor de vasta e variada obra, autor de 

mais de uma centena de músicas gravadas dos mais variados gêneros, somente considerando-

se o período entre o início de sua participação em disco, em 1948 e o ano de 1960.  

Como arremate às questões que envolvem a trajetória de Altamiro, elaboramos uma 

breve discussão em torno das características que, a despeito de toda a multiplicidade 

profissional, o manteve sempre muito mais próximo ao choro, sendo considerado talvez o 

flautista mais emblemático para o gênero. Assim, concluímos que as características do choro 

como um gênero que abrange naturalmente diversas outras manifestações musicais seriam um 

fator determinante (não bastaria a Altamiro gravar boleros e bossas novas para que deixasse de 

haver a alusão ao choro), bem como a existência da ideia de uma “linha do tempo” de flautistas 

na música brasileira, na qual Carrilho estava incluso, além da própria ligação intrínseca do seu 

instrumento, a flauta, com a história e a interpretação do choro, fatores suficientemente capazes 

de manter a imagem ligada ao gênero, além, é claro, da própria trajetória do flautista após os 

anos 1960, quando se consolidou acima de tudo como solista de choro. 

 Em seguida, no capítulo 2 abordamos a perspectiva teórica escolhida para embasar as 

posteriores análises – a Teoria das Músicas Audiotáteis (TMA), delineada ao longo da obra do 

musicólogo italiano Vincenzo Caporaletti. Iniciando por uma breve recapitulação a respeito do 

conceito de música popular, das tentativas de definição acadêmicas, das diferenças entre o 

campo da música popular e da música folclórica e da importância das ferramentas 

etnomusicológicas para a pesquisa na área, apresentamos os principais conceitos da TMA um 

a um, cientes de que se trata de um aparato teórico relativamente pouco conhecido no Brasil.  

A TMA é constituída sobre um processo de subsunção mediológica – com grande 

contribuição das questões que envolvem a teoria da formatividade na arte, conforme proposta 

de Luigi Pareyson – cujo medium principal é o PAT (Princípio Audiotátil), somado à CNA 

(Codificação Neoaurática): o primeiro, grosso modo, pode ser identificado nas questões 

resolvidas eminentemente mediante instâncias psico-cognitivas-táteis, que envolvem a 

performance de músicos não dependentes do medium da notação convencional escrita (ou 

dependentes em menor grau deste elemento formativo), enquanto o segundo põe relevância às 

questões referentes à consciência do processo de gravação sonora como elemento primordial à 

inscrição das músicas de particularidades audiotáteis, o que se adequa fortemente ao campo da 
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música popular, estabelecendo uma diferença fundamental entre a análise da performance 

concebida para o registro em estúdio e da performance ao vivo.  

Outro elemento abordado, tornado de suma importância para a dissertação devido à sua 

predominância nas análises do capítulo 3 é a extemporização, instância que identifica liberdades 

interpretativas mediadas por uma ou mais regras pré-definidas, seja por um contexto, por um 

gênero, por uma tradição, por facilidades táteis e/ou cognitivas, etc. Desta forma, define-se uma 

alternativa à questão da improvisação, conceito de enorme abrangência que em geral não dá 

conta de abarcar estas instâncias localizadas em um território alternativo de performance – 

como no acompanhamento de um cantor por um violonista, na levada da bateria em uma banda 

de rock ou nas práticas de ornamentação de instrumentistas, desde o barroco até à música 

brasileira. 

 Ainda no capítulo 2, abordamos também o conceito do LIF, de autoria do musicólogo 

brasileiro Fabiano Araújo Costa, que trata do espaço de interação onde músicos se encontram 

para a resolução conjunta de questões interpretativas, espaço de preeminência audiotátil. Além 

do mais, demos continuidade demonstrando as relações já existentes entre a TMA e a música 

brasileira, prosseguindo em comentários específicos sobre problemáticas da TMA, como a 

questão da debilidade da escrita para certos repertórios e a aplicação da extemporização aos 

contextos do samba e do choro, em cuja práxis interpretativa a noção de improvisação costuma 

ser bastante discutida. 

 Finalmente, no capítulo 3 nos apropriamos dos conceitos audiotáteis para aplicá-los às 

recorrências e relevâncias encontradas nas práticas musicais observadas no LP Depoimento do 

Poeta. Elegemos quatro aspectos para serem demonstrados ao longo do capítulo, um referente 

a Nelson Cavaquinho e outros três referentes a Altamiro Carrilho: a questão da estrutura formal 

dos sambas de Nelson, cenário perfeito para as posteriores extemporizações, em consonância 

com os signos de brasilidade associados ao LP (relativos ao samba tradicional baseado no 

paradigma do Estácio); a extemporização das introduções e codas por Altamiro Carrilho, uma 

prática fundamentada na audiotatilidade, especialidade de solistas acostumados ao ambiente 

dos regionais, do samba e do choro desde ao menos quatro décadas anteriores à gravação do 

disco; a ornamentação aplicada por Altamiro aos sambas, elemento de vasto uso pelo flautista 

em praticamente todas suas gravações, tendo neste LP uma excelente amostragem para 

averiguação dos tipos e especificidades de aplicação; e, finalmente, aspectos dos solos de 

Carrilho espalhados ao longo do disco, finalizando pelo solo de Degraus da Vida, já à época de 

sua gravação considerado especial por críticos como Sérgio Cabral e Roberto Moura. 
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 Aprofundando cada uma das questões, chegamos às seguintes conclusões: o repertório 

de sambas do Depoimento do Poeta representa, em microescala, o cenário encontrado tomando-

se um escopo maior de composições de Nelson (consideramos 63 sambas, para ser exato), na 

medida em que as recorrências formais referentes ao quantitativo de compassos das partes A 

(em sua maioria com os tradicionais 16 compassos) se projetam em proporções muito similares 

em larga escala, assim como a predominância quase absoluta de partes B absolutamente 

uniformes, também em 16 compassos, diferindo das partes A, que podem variar com maior 

frequência. Foram analisadas também características fraseológicas como o recurso da 

transposição entre duas ou mais frases subsequentes dos sambas, as características rítmicas que 

os remetem ao paradigma do Estácio, bem como recorrências harmônicas (término das partes 

B quase sempre na dominante) e aparição de acordes como o II frígio e o VI, característicos 

em alguns sambas de Nelson. 

 Quanto a Altamiro e as introduções, em primeiro lugar identificamos uma prática clara 

de CNA, na medida em que o flautista se utiliza constantemente dos próprios trechos melódicos 

dos sambas (os 8 últimos compassos da parte A, predominantemente, ou B) para a 

extemporização; no entanto, nem sempre é assim, tendo sido identificadas inserções de 

elementos modificadores em alguns sambas, além da criação de introdução totalmente nova, 

em Aceito o Teu Adeus, que era também um dos três sambas ainda inéditos de Nelson 

Cavaquinho por ocasião da gravação; analisamos também as codas extemporizadas, em geral 

recapitulações das introduções, mas que apresentam um interessante aspecto que são as 

diferentes possibilidades de terminações (movimento melódico já sobre o acorde de tônica 

final), em que identificam-se processos similares constantemente “reutilizados” e outros com 

propostas inéditas, que envolvem também a negociação com os demais músicos no ambiente 

do LIF representado pela prática de estúdio, no que concluímos pela influência das práticas dos 

antigos solistas de regionais nas concepções adotadas ao longo do disco, baseados na 

necessidade de resoluções rápidas no ambiente de gravação (sobretudo se consideramos a 

provável precariedade técnico-estrutural da gravação do LP Depoimento do Poeta). 

 Prosseguindo, o levantamento exaustivo das ornamentações contidas ao longo do disco 

na interpretação de Altamiro Carrilho revelaram preeminência de alguns destes efeitos: 

sobretudo o glissando, elemento utilizado ostensivamente, mas não “improvisado”, uma vez 

que as aplicações obedecem a critérios principalmente táteis, determinados pela viabilidade de 

uma execução instrumental sem perdas no sentido da fluência. Além deste, abordamos também 

as acciaccaturas, os mordentes, os trinados, o único grupeto do disco e os dois casos em que se 

aplica a técnica estendida do frulato, da qual Altamiro foi um dos principais utilizadores. Como 
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conclusão, identificamos a prática da ornamentação como um dos mais fortes elementos 

extemporizativos da atuação de Carrilho, presente em todos o disco, seja nos momentos de 

maior fidelidade ou de maior distanciamento do texto musical original. 

 Por fim, abordamos características gerais dos solos, momentos de maior brilho do 

flautista ao longo do LP, onde nota-se a capacidade de apropriação das composições alheias, 

ressignificando-as a partir de uma perspectiva própria. Dentre todos os aspectos abordados 

nesta seção, destacam-se a capacidade de “reorganização” de um texto musical eminentemente 

contramétrico, em consonância com o paradigma rítmico associado aos sambas de Nelson, para 

uma atuação basicamente cométrica, reassentando as melodias de forma a projetar ainda mais 

a atuação do flautista, a qual ligaríamos necessariamente às suas características interpretativas 

de músico de choro. Dentre outras coisas, identificamos também uma profunda organização 

cognitiva para a instanciação sonora dos solos, que obedecem a regras recorrentes que 

determinam o posicionamento das extemporizações e os momentos de respeito absoluto ao 

texto original do samba, apenas acrescidas de eventuais ornamentações. 

 Mediante a multiplicidade dos aspectos envolvidos nesta pesquisa, tomamos as 

conclusões setorizadas apresentadas ao longo dos últimos parágrafos como fundamentais à 

contribuição geral que este trabalho espera ter oferecido ao campo de estudos da música 

popular: uma perspectiva de análise integrada de procedimentos interpretativos, biográficos, 

antropológicos, cognitivos-táteis e teórico argumentativos, oferecendo a TMA como 

contribuição passível de maior inclusão aos estudos da música popular brasileira em uma 

perspectiva transcultural e transdisciplinar, bem como o incremento da investigação acadêmica 

em torno de nomes como Altamiro Carrilho, Nelson Cavaquinho e um LP de performances 

valiosas, sobre o qual a ação da pesquisa pode restituir a importância histórica que lhe é devida 

desde sua concepção. 
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ANEXO A – TRANSCRIÇÕES 
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Codas (finais): 
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ANEXOS B – TEXTOS DAS CONTRACAPAS 
 

 
CABRAL, Sérgio. In: Depoimento do Poeta. Contracapa. Rio de Janeiro: Discos Castelinho, LPNE 

10.002, 1970. LP. 

 
Do velho Donga até os Novos Baianos (que estão aparecendo agora), nenhuma figura da música 

popular brasileira me comove tanto quanto Nelson Cavaquinho. A sua poesia, a sua música e a sua voz, 

o seu caráter, tudo nele é de uma pureza que eu diria selvagem. Não me refiro à pureza exigida pelos 
idealistas (e puristas, no sentido pejorativo do termo) dos nossos compositores populares, longe disso. 

A pureza em Nelson Cavaquinho é a ausência total daquelas neuroses próprios aos nossos artistas: a 

neurose da forma, a neurose do sucesso, a neurose da sobrevivência profissional. 
Nelson Cavaquinho é um puro, embora a gente saiba que anda bastante misturado com cachaça. 

A sua voz, por exemplo, está impregnada de álcool e fumo, mas sempre achei que deveria gravar um 

disco com ele próprio cantando as suas músicas. Gosto muito de vê-lo cantando com aquela sinceridade 

e aquela rouquidão que ajudam bastante a compor o tipo: o último e o mais perfeito remanescente da 
geração dos compositores de botequim que tiveram sua fase áurea nas décadas de 1930 e 40. 

Todo mundo sabe que Nelson Cavaquinho é um poeta, um grande poeta popular. Pouca gente, 

porém, acentua as suas virtudes de excelente melodista, um grande criador de músicas. Neste disco, que 
reúne 12 dos seus melhores sambas, há melodias belíssimas. Chamo atenção particularmente para Luz 

Negra, onde não sei o que é mais bem feito, a letra ou a música. 

Enfim não sou eu quem vai falar exatamente quem é Nelson Cavaquinho, esta figura humana, 

este artista maravilhoso. As suas músicas dizem muito mais do que qualquer coisa que poderia escrever. 
Mas não posso concluir estas linhas sem citar outro grande artista presente neste disco: Altamiro 

Carrilho. Vocês observarão que Altamiro não colocou nos sambas de Nelson Cavaquinho apenas o seu 

imenso talento e a sua grande técnica de flautista. Ele foi além. Nos seus solos magníficos, nos seus 
simples acompanhamentos, nos seus surpreendentes improvisos, Altamiro Carrilho contribuiu também 

com a sua alma, com muito amor. 

Não sei se este disco fará sucesso a ponto de entrar nos peça bis ao Muniz da vida. Mas torço 
porque sei, e afirmo com toda convicção, que este é um disco histórico dentro da música popular 

brasileira. E me congratulo com quem teve a ideia de produzi-lo. 

 

 
CABRAL, Sérgio. In: NELSON Cavaquinho. Depoimento do Poeta. Série Ídolos MPB. Rio de Janeiro: 

Continental, 1974. LP. 

 
 Este foi o primeiro LP gravado por Nelson Cavaquinho. Foi uma ideia audaciosa de Paulo César 

Costa produzir um disco com a voz desse genial compositor – uma vez que até então fora utilizada 

apenas nas cantorias de mesas de bar, em shows e em pequenas intervenções em discos gravados por 
outros cantores. Foi um disco tratado com muito carinho mas que, por razões exclusivamente 

empresariais, não teve a menor repercussão. 

 A Continental fez muito bem em relançar em 1974 um disco gravado em 1970. Trata-se de uma 

gravação praticamente inédita, e, ao mesmo tempo, maravilhosa. Aqui, vocês ouvirão a voz, as melodias 
e as letras de (não é modo de falar, não. É verdade) um gênio. A obra de um cara que não sofre da 

neurose da forma, da neurose do sucesso, da neurose da sobrevivência profissional. De um artista puro 

e integral. 
 E além disso, esse LP contém diálogos de Nelson Cavaquinho com a escritora Eneida de Morais. 

Vocês ouvirão, portanto, a voz da inesquecível Eneida, uma das melhores figuras humanas que já 

conheci e uma intelectual que deu muito à cultura do nosso país. Nelson Cavaquinho conversa também 

com a nossa querida Elizeth Cardoso, com Oswaldo Sargentelli e com o locutor que vos fala. 
 E ainda querem mais? Pois neste disco vocês ouvirão o flautista Altamiro Carrilho melhor do 

que nunca. Um Altamiro que reúne a sua magnífica técnica de instrumentista com uma grande paixão 

pelo que está fazendo. Prestem atenção, por exemplo, na sua participação em Degraus da Vida. 
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 E, como dizia a velha canção, melhor que isso não podemos lhe dar. Só o céu e as estrelas. Mas 

Nelson Cavaquinho está perto disso. 
 

FERRETE, J. L. In: Depoimento do Poeta. Contracapa. 3ª edição. Continental, Série Relevo, LP2-

19.405.003. 1983. LP. 

 
Aqui está o resultado da primeira oportunidade que deram a NELSON CAVAQUINHO para 

gravar. Um LP só seu, naturalmente, pois, antes, houve em 66 aquela tímida participação em Luz Negra 

com Elizeth Cardoso. 
 Neste disco (“ideia audaciosa de Paulo César Costa”, como observou Sérgio Cabral na 

contracapa do relançamento de 1974), NELSON CAVAQUINHO é o compositor (com parceiros), e o 

intérprete. E pela primeira vez, após mais de 40 anos produzindo. 

 O LP original era da marca “Castelinho” e foi registrado em 1970. Depois a Continental adquiriu 
a matriz, relançando-o em 1974 (CCLP -003, Série “Ídolos da MPB”), num tempo em que já se falava 

muito de Nelson neste país. 

 Algumas de suas melhores composições estão nesse documento sonoro hoje raro, e 
especialmente importante por mostrar um quase sexagenário em razoável performance considerando-se 

sua idade. Gente importantíssima, enfim, participa do registro. Elizeth Cardoso, por exemplo, que chama 

Nelson do jeito como sempre foi conhecido na Mangueira: NELSON DO CAVAQUINHO. Eneida 
Costa de Morais, que faleceria menos de um ano após esse disco. A grande cronista na MPB, Eneida, 

que em 1973 seria homenageada pelo Salgueiro no enredo desse ano. Sargentelli, com seu jeito 

inconfundível e aquela voz de tribuno. Sérgio Cabral, na minha lista particular um dos dez maiores 

conhecedores de música popular brasileira. E Altamiro Carrilho, com seu som de flauta inconfundível. 
 O LP serviu, entre outras coisas importantes, para revelar uma coisa que pouca gente sabia. O 

samba Palhaço, que no selo da gravação original (78 rpm da “Odeon”, nº 13.134, feito por Dalva de 

Oliveira em 7 de março de 1951 e lançado no suplemento de junho) constava como sendo de uma dupla 
– Oswaldo Martins e “Nelson Washington” -, na verdade era de Oswaldo Martins, Nelson da Silva (o 

NELSON CAVAQUINHO) e Washington Fernandes. Quem poderia supor que um dos autores desse 

retumbante sucesso de Dalva em 1951 fosse o nosso humilde e sempre “apagado” Nelson? Tinha dessas 
coisas em selo de discos na ocasião. E por isso o grande público no Brasil ignorava quem fosse NELSON 

CAVAQUINHO até que Elizeth Cardoso o revelasse em definitivo. 

 Parceiros de Nelson, como Guilherme de Brito e Jair do Cavaquinho, estão acima de qualquer 

suspeita. Outros, porém, e só nosso focalizado tem o direito de denunciar, constituem “parceiros”. Em 
depoimento publicado em fascículo recente da “Abril Cultural”, NELSON CAVAQUINHO desabafa 

sem rebuços: “Não estou reclamando. Era coisa da época, e alguns desses meus ‘parceiros’ me 

ajudaram muito nos momentos difíceis e eu dei parceria como forma de retribuir o que eles haviam 
feito. César Brasil, por exemplo, era gerente de um hotel onde, sempre que estava sem dinheiro, eu 

dormia sem pagar nada. Naquela época também não existia direito autoral e a música rendia o que o 

parceiro pagava”. 

 Repetindo Sérgio Cabral na contracapa de 74, “melhor que isso não podemos lhe dar. Só o céu 
e as estrelas. Mas NELSON CAVAQUINHO está perto disso”. Correto, excelente Cabral. Isso que você 

escreveu é tão bom, que me permito repetir, endossando. 
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ANEXO C – DIÁLOGOS E LETRAS 
 
 

 
1 - LUZ NEGRA 

 

Apresentação por Elizeth Cardoso: 
- Nelson do Cavaquinho vai cantar, e nós vamos ouvir com 
todo o nosso respeito… de Amâncio Cardoso e dele próprio, 
Nelson do Cavaquinho: Luz Negra. 

 
Sempre só, eu vivo procurando alguém 
Que sofra como eu, também 
E não consigo achar, ninguém 
 
Sempre só, e a vida vai seguindo assim 
Não tenho quem tem dó de mim 
Estou chegando ao fim. 

 
A Luz Negra de um destino cruel 
Ilumina o teatro sem cor 
Onde estou desempenhando o papel 
De Palhaço do amor. 
 
 

2 – PALHAÇO 

 
Sei que é doloroso um Palhaço 
Se afastar do palco por alguém 
Volta, que a plateia te reclama 
Sei que choras, Palhaço 

Por alguém que não te ama. 
 
Enxuga os olhos e me dá um abraço 
Não te esqueças que és um Palhaço 
Faça a plateia gargalhar 
Um Palhaço não deve chorar. 
 
 

3 – NOTÍCIA 

 

Bate papo de Nelson Cavaquinho com Eneida de Morais: 
- Nelson Cavaquinho é considerado um dos monstros da 
Música Popular Brasileira. Ô Nelson, o seu nome é Nelson 
Antonio da Silva, não é? 
- É. 
- Por que então que chamam você de Nelson Cavaquinho 
quando você toca violão? 
- Eu antigamente tocava cavaquinho, até muito bem, sabe 

Eneida? O que acontece é que eu acho o cavaquinho muito 
pequenininho pra mim, tô cheio de cabelos brancos né, então 
prefiro mais o violão que é muito maior né. 
- Olha que tem outra história… 
- (risos Nelson) 
- Você não quer contar outra, né Cavaquinho? 
- Não. 
- Tá! 

- Você tem um samba que é sempre citado quando se fala 
em Nelson Cavaquinho. Chama-se Notícia. Canta ele pra 
nós, canta! 
 
Já sei a notícia que vens me trazer 
Os seus olhos só faltam dizer 
O melhor é eu me convencer 
Guardei até onde eu pude guardar 

O cigarro deixado em meu quarto 
É a marca que fumas, confessa a verdade 
Não deves negar. 
 
Amigo como eu jamais encontrarás 
Só desejo que vivas em paz 
Com aquela que manchou meu nome 
Vingança, meu amigo eu não quero vingança 

Os meus cabelos brancos me obrigam 
A perdoar uma criança. 
 

4 - ORGULHO E AGONIA 

 

Bate papo de Nelson Cavaquinho com Sargentelli: 
- Ô mestre, tá na fossa, é? 
- Não, não estou na fossa não… 
- Por que esse olhar tão triste? 
- Mm… eu sempre fui assim, né… 
- Você seria… estaria disposto a apreciar agora o samba 
gago, aquele samba que o violão vem na base da gagueira? 
Ou tá na… na… na... pesada ainda, naquela do ziriga? 

- Pesada, pesada é uma beleza né. 
- E como é o nome desse samba que tu cantaste pra mim 
outro dia no botequim, lá em Copacabana, e que eu fiquei 
vidrado por ele? 
- Aquele é… “Que Caia Sobre Mim”. 
- E aquele outro que eu ainda gostei mais? Orgulho de quem? 
- Orgulho e Agonia. 
- Orgulho e Agonia! Essa que... 

- Feito com um grande amigo meu, Mauro. 
- O Maurinho! vai! 
 
O mal não avisa quando está pra chegar 
Veio de surpresa para lhe castigar 
Transformou o seu orgulho em agonia 
Eu já esperava esse dia. 
 

Todos nós erramos, mas é bom não errar 
É um conselho que eu vou lhe dar 
Não devo lhe humilhar, Deus não me ensinou assim 
Talvez aprenda a ser igual a mim. 
 
Sempre te disse que a vida muda 
Aqui tem a minha ajuda 
Vamos juntos caminhar até o fim 

Não me ouviu um só minuto 
E no desespero eu escuto 
Você chamando por mim. 
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5 - ACEITO O TEU ADEUS (Não me olhes assim) 

 

Bate papo de Nelson Cavaquinho em Eneida de Morais: 
- Nelson, por que é que você nunca fala em felicidade? Não 
há nenhuma composição sua que tenha essa mensagem que 
afinal é de esperança. Por que isso? Você não me parece um 
sofredor, seu tipo não é de um sofredor hein… 
- (inaudível) … mas Eneida, eu gosto de ver os outros… eu 
gosto quando um amigo chega, dirige-se a mim: - “olha eu 
tô tão feliz!” Mas mesmo assim eu gosto muito de felicidade, 

viu? Eu, por não falar em felicidade, eu, não é por isso que 
eu não goste de felicidade. 
- Então comece a falar nela hein?! Mas a sua música tem 
sempre mulher e flor. Ora, a mulher me parece que quer 
sempre ser feliz… e talvez, quem sabe, a flor também. 
Então, você, pense nisso, porque você fala tanto em mulher 
e flor, que deve falar de felicidade também. Agora você vai 
cantar pra gente ouvir uma coisa, que se chama Não me 

Olhes Assim: 
 
Pelo amor de Deus 
Não me olhes assim 
Vejo nos teus olhos humilhação 
já sei que não gostas mais de mim. 
 
Aceito o Teu Adeus 

Como se aceitasse a paz 
Não será surpresa se não me quiseres mais 
Neste mundo de Deus tudo pode acontecer 
Por que que eu não posso te esquecer? 
 

6 - EU E AS FLORES 

 

Quando eu passo 
Perto das flores 
Quase elas dizem assim 
Vai que amanhã, enfeitaremos o seu fim. 
 
A nossa vida é tão curta 
Estamos nesse mundo de passagem 
Oh, meu grande Deus, nosso criador 

A minha vida pertence ao Senhor, ao Senhor... 
 
 
 
7 - A FLOR E O ESPINHO 

 
Tire o seu sorriso do caminho 
Que eu quero passar com a minha dor 

Hoje pra você eu sou espinho 
Espinho não machuca a flor 
Eu só errei quando juntei minh’alma a sua 
O sol não pode viver perto da lua. 
 
É no espelho que eu vejo a minha mágoa 
A minha dor e os meus olhos rasos d’água 
Eu na sua vida já fui uma flor 

Hoje sou espinho em seu amor. 
 

8 – RUGAS 

 

Bate papo de Nelson Cavaquinho com Elizeth Cardoso: 

- Nelson do Cavaquinho, poeta da Mangueira, compositor da música bem brasileira; eu lhe pergunto agora: quem são os 
seus parceiros no samba Rugas? 
- Ary Monteiro e Augusto Garcez. 
- Muito bem, Ary Monteiro e Augusto Garcez; então eu lhe peço: cante pra nós esta beleza de samba que chama-se Rugas. 
 
Se eu for pensar muito na vida 
Morro cedo, amor 
Meu peito é forte, nele tenho acumulado tanta dor 
As Rugas fizeram residência no meu rosto 

Não choro pra ninguém me ver sofrer de desgosto. 
 
Eu que sempre soube esconder a minha mágoa 
Nunca ninguém me viu com os olhos rasos d’água 
Finjo-me alegre pro meu pranto ninguém ver 
Feliz daquele que sabe sofrer. 
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9 – CARIDADE 

 

Bate papo de Nelson Cavaquinho com Sargentelli: 
- Alô mestre Nelson do Cavaquinho, como é que vai? 
- Tudo bem, graças a Deus; 
- Produzindo naquela nossa milonga, mestre? 
- Naquela basezinha que eu gosto né… 
- E, meio preguiçoso, ou não? 
- Não!… No ritmo, da... da pesada né. 
- Continuar fazendo mestre, senão papai do céu castiga 

hein?! 
- É… Mas meu Deus não há de me castigar não, é ou não é? 
- Garotinho Nelson: vamos de Caridade?! … Vamos lá! 
 
Não sei negar esmola a quem implora Caridade 
Me compadeço sempre de quem tem necessidade 
Embora algum dia eu receba ingratidão 
Não deixarei de socorrer a quem pedir um pão 

Eu nunca soube evitar de praticar o bem 
Porque eu posso precisar também. 
 
Sei que a maior herança que eu tenho na vida 
É meu coração, amigo dos aflitos 
Sei que não perco nada em pensar assim 
Porque amanhã não sei o que será de mim. 
 

10 - PRANTO DO POETA 

 

Bate papo de Nelson Cavaquinho com Elizeth Cardoso: 
- Nelson do Cavaquinho! Eu, Elizeth Cardoso, gostaria que 
você cantasse pra nós uma das suas composições. Mas eu 
pediria a você para dizer: quem é o seu parceiro neste lindo 
samba, o “Pranto do Poeta”? 
- Guilherme de Brito. 
- Então você vai cantar pra nós o Pranto do Poeta? Por favor. 
 

Em Mangueira 
Quando morre 
Um poeta  
Todos choram 
Vivo tranquilo em Mangueira porque 
Sei que alguém há de chorar quando eu morrer 
 
Mas o pranto em Mangueira é tão diferente 

É um pranto sem lenço, que alegra a gente 
Hei de ter um alguém pra chorar por mim 
Através de um pandeiro e de um tamborim. 
 
 

11 - JURO 

 
Juro que não sou o causador 
De você estar sofrendo assim 
Juro, é ter pelo amor de Deus 
Se algum mal eu lhe desejo 
Que caia sobre mim. 
 

Apenas eu lhe disse 
Não use a sua grandeza 
Para ofuscar a minha pobreza 
Nunca é tarde demais 
Pra quem sofre encontrar a paz. 

12 - DEGRAUS DA VIDA 

 
Sei que estou 
No último degrau da vida, meu amor 
Já estou envelhecido, acabado 
Por isso muito eu tenho chorado 
Eu não posso 
Esquecer o meu passado. 

 
Foram-se meus vinte anos de idade 
Já vai muito longe a minha mocidade 
Sinto uma lágrima rolar sobre o meu rosto 
É tão grande o meu desgosto. 
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ANEXO D – Capas de LPs de Altamiro Carrilho 
 
 

 

 

 

 

 
 

 
 

 

 



279 
 

 

 

 

 
 
 

 

 
 

 

 

 


