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RESUMO: Este artigo tem como objetivo evidenciar a atuacdo do flautista Altamiro Carrilho
na fungio especifica de solista acompanhador, utilizando como documento sonoro de suporte
suas intervengoes no LP Depoimento do Poeta (1970), de Nelson Cavaquinho, do qual
fazemos uma breve contextualizagdo historica. Através das ferramentas tedricas bdsicas
propostas pela TMA (Teoria das Musicas Audiotateis), tais como as nocoes de CNA
(Codificagio Neoaurdtica) e de extemporizacdo — conforme elaboradas pelo musicélogo italiano
Vincenzo Caporaletti e demais autores — propomos uma adequagdo terminoldgica do campo de
estudos da improvisagdo ds prdticas musicais concernentes ao universo dos conjuntos de
acompanhamento de muisica brasileira, representados aqui pelos regionais e seus solistas,
atuantes em generos como o choro e o samba. Para demonstrar algumas das praticas
interpretativas de Carrilho no referido disco, escolhemos para o dmbito deste artigo a andlise do
caso das introducoes extemporaneas de samba e um levantamento de aspectos da ornamentagio
na interpretagao do flautista, com enfoque especial ao glissando e sua preeminéncia tatil.
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Audiotactile expressiveness and interpretive practices of the
soloist as an accompanist: the case of Altamiro Carrilho in the
LP Depoimento do Poeta (1970)

ABSTRACT: This article aims to highlight the performance of the flutist Altamiro Carrilho in
the specific role of accompanying soloist, using his interventions in the LP Depoimento do
Poeta (1970), by Nelson Cavaquinho, as a supporting document, from which we make a brief
historical contextualization. Through the basic theoretical tools proposed by the TAM (Theory
of Audiotactile Music), such as the notions of CNA (Neoauratic Codification) and
extemporization - as elaborated by the Italian musicologist Vincenzo Caporaletti and other
authors — we propose a terminological adaptation of the field of improvisation studies the
musical practices concerning the universe of Brazilian music accompaniment ensembles,
represented here by the “regionais” and their soloists, active in genres such as choro and samba.
To demonstrate some of Carrilho’s interpretive practices on the referred disc, we chose for the
scope of this article the analysis of the case of the extemporaneous samba introductions and a
survey of ornamentation aspects in the flutist's interpretation, with special focus on the
glissando and his tactile preeminence.

KEYWORDS: Audiotactile; “Regional” ensemble; Extemporization; Altamiro Carrilho;
Samba.

ste trabalho parte da constatagcdo prévia de que algumas formacdes instru-

mentais de acompanhamento de musica popular brasileira - como o conjunto

regional, que nos interessard especialmente no ambito deste artigo - sao bas-
tante fundamentadas na pratica da improvisacdo, associadas em suas origens a neces-
sidade de uma rédpida adaptacado as mais diversas situacdes musicais. De modo similar,
isto se repete também na observagdo da atuacado de solistas de misica popular (como
no caso de Altamiro Carrilho), para os quais ndo 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 auratica - sdo requeridas
outras competéncias, como o conhecimento de um repertério abrangente em géneros,
capacidade de transposicdo de tonalidades, de manipulacao do material melédico ori-
ginal mediante o conhecimento prévio de um estilo (como veremos no caso da orna-
mentagao), da percepcao refletida na capacidade de extemporizagao de melodias que
podem ter sido ouvidas pela primeira vez h& poucos instantes, e do preenchimento de
espacos deixados pelo cantor ou por outro solista, seja por improviso ou ndo, em solos,

introdugdes, codas e contracantos. Ainda que por estes pré-requisitos aparentemente
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prevalecam as ideias gerais de instantaneidade e capacidade de improvisagdo associ-
adas as praticas da musica popular, é necessario considerar-se também que muitos dos
processos de transmissado e consolidacao de parametros de execugao deste meio foram
mediados pela gravagao sonora,! propiciando a formalizacdo de um padrao de orga-
nizacao e interpretacao musical cristalizado em milhares de gravagdes, o que nos leva
a discutir o real nivel de participagdo da imprevisibilidade nas praticas de solistas e
conjuntos, ou da necessidade de compreensao do aspecto espontaneo destas praticas,
a partir de outras ferramentas que nos permitam uma ampliacdo da visdo sobre o ob-
jeto de andlise.

O campo de estudos da improvisacgdo, a despeito da busca atual por uma
multiplicidade de repertérios e do crescimento da variedade das abordagens, ainda
conserva pouco explorados territérios férteis para seu estudo. Préaticas como as dos
conjuntos regionais e seus solistas ndo estdo geralmente inscritas entre os habituais
temas abarcados por este grande “guarda-chuva” tematico, padecendo, por diversos
fatores, de um aparente interesse menor do meio académico, embora relacionadas a
processos criativos e resolugdes cognitivas/ tateis reforcadas pela interatividade con-
sumada in loco, tipica do ambito da improvisacdo. Excecdes ocorrem na medida em
que trabalhos enfocam a atividade musical de artistas ligados intrinsecamente ao uni-
verso dos regionais, destacando essas praticas ao longo do percurso, como nos casos
das dissertagdes de Bittar (2011) sobre o violonista Meira, e Pessoa (2012), sobre Dino
7 Cordas, entre outros.

O acolhimento de uma performance como a que propomos aqui - do flautista
Altamiro Carrilho na gravacdo de um LP de samba - pelo campo especifico da impro-
visacdo padece naturalmente de ajustes, uma vez que mesmo dentro do ambiente do
choro e do samba hé controvérsias sobre a existéncia e os limites de praticas improvi-
sativas destas musicas, onde normalmente se encontram nomenclaturas diversas para
se referir a seus momentos de liberdade, entre as quais a ideia de “variacdao”, utilizada

como sindénimo de uma liberdade interpretativa, porém a qual se impdem certos limi-

1 As gravagoes sdo referenciais essenciais no dmbito do choro/samba e na musica popular em geral,
uma vez que conforme atesta Valente (2014, p. 19), permitem “ouvir com mais propriedade as
sonoridades especificas do instrumentista, suas inflexdes, articulagdes e o tipo de interpretacao”.
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tes. Somando-se a isto, é essencial a disponibilidade de terminologias e fundamenta-
¢Oes tedricas que contemplem com maior eficdcia os meandros envolvidos nas referi-
das préticas. Como resposta a algumas destas problematicas, os parametros tedricos
propostos pela Teoria das Musicas Audiotateis (TMA), criada originalmente pelo mu-
sicologo italiano Vincenzo Caporaletti, oferecem alternativas ainda pouco exploradas
pela bibliografia e pertinentes ao enfoque e a expansao da compreensao da fenomeno-
logia do campo improvisativo, uma vez que suas praticas sdo examinadas a partir de
chaves antropolégica, cognitiva e medioldgica, conforme veremos adiante, ap6s uma
breve contextualizacao da trajetéria do flautista Altamiro Carrilho e do objeto de ana-

lise, o LP Depoimento do Poeta.

Altamiro Carrilho - o solista enquanto acompanhador

O flautista Altamiro Carrilho (1924-2012) é normalmente reconhecido como
um dos grandes nomes do universo do choro, dono de vasta discografia e referéncia
em estilo de flauta para um grande ntimero de instrumentistas. No entanto, o estudo
de sua trajetdria aponta para uma atuacdo ampla, que, além do instrumentista também
revela o compositor, o musico/produtor de gravadora e o idealizador/organizador de
diversos conjuntos,? especialmente se observada a primeira parte de sua carreira (dé-
cadas de 1950 e 60). Ainda assim, o destaque a sua imagem geralmente prima pelo

enfoque no instrumentista virtuoso, quase que exclusivo do choro, o que se explica em

2 Para justificar a abrangéncia desta atuacao artistica, poderiamos apontar alguns recortes de nossa
pesquisa de mestrado (em fase de defesa), que ap6s levantamento nos acervos eletrénicos do IMMUB e
da Discografia Brasileira do IMS (ver referéncias), demonstram, por exemplo, que somente entre 1948-
1960 foram gravadas 109 composicdes de Altamiro Carrilho (incluindo-se parcerias), sendo 55 do
ambito da mdusica instrumental, 46 nado-instrumentais e outras 6 que ganharam versdes nos dois
formatos. Dentre esses fonogramas, encontram-se “apenas” 23 choros, sendo que as demais gravagoes
correspondem a sambas, samba-cancdo, baido, marcha, bolero, dobrado, frevo, guarania, toada, entre
outros. Se destacam também a heterogeneidade de conjuntos aos quais se dedicou, para além do &mbito
dos regionais, como por exemplo a Bandinha de Altamiro Carrilho, a Turma da Gafieira e o Conjunto
Brasil Sonoro, além de sua atividade como produtor de discos das mais variadas estéticas na gravadora
Copacabana.
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parte pela ampla difusdo do periodo mais recente de sua carreira (de meados da dé-
cada de 1970 até sua morte), concentrada fortemente na atuacado como solista do gé-
nero.3

O enfoque deste artigo concentra-se na performance do instrumentista, po-
rém nao a partir do brilho virtuosistico de seus LPs mais conhecidos, tais como Choros
Imortais, Antologia da Flauta ou Cldssicos em Choro*, mas na aproximacao a uma das ati-
vidades menos analisadas dentre a atuacao de Carrilho, a de instrumentista acompa-
nhador, tendo como referéncia gravacdes de samba, o género que dialoga, social e mu-
sicalmente de maneira mais emblematica com o choro ao longo de um amplo periodo.
E verdade que a atividade em questdo se constitui em um oficio comum aos instru-
mentistas, especialmente ap6s a consolidagdo de uma rotina de trabalho em estadio,
incrementada pela posicao do disco e do radio como principais meios de divulgagao
da musica popular, e do samba como género mais difundido;® no entanto, a conjuntura
referente a certas performances de Altamiro, como as que apresentaremos aqui, suge-
rem a recorréncia de uma expressividade audiotatil internalizada pelo flautista, cuja
extemporizagdo, ao mesmo tempo, ndo se reflete em perdas na fluidez interpretativa
que marca seu estilo pessoal como solista. O disco Depoimento do Poeta, utilizado neste
trabalho, nos permite identificar um corpus extremamente consistente, como material
de andlise, da recolocagao funcional do solista como acompanhador no ambiente do

choro e do samba.

3 Também em nossa dissertacdo elaboramos algumas discussdes a respeito do assunto, na qual
apontamos como fatores ampliadores da ligacdo de Altamiro com o choro: a) o idiomatismo de seu
instrumento, a flauta; b) a influéncia da “tradicdo” no choro, no sentido de que a construcao imagética
de uma “linhagem” de flautistas brasileiros (e a l6gica inclusdo de Altamiro nela) passa pela busca por
“autenticidade”, intensificada no &mbito da musica popular em determinados periodos e c) a prépria
acepgdo ampla de choro, termo que abarca uma multiplicidade de significados desde sua origem - no
“universo” do choro estdo inclusos, por exemplo, diversos dos géneros compostos por Altamiro no
periodo, cf. nota de rodapé anterior; sendo assim, sua imagem predominante de musico chordo nao
seria prejudicada pela diversidade de sua producio. E importante destacar que os aspectos aqui postos
atuam de forma complementar uns com os outros.

4 Choros Imortais, LP, Copacabana, CLP 11.360, 1964; Choros Imortais Vol. 2; LP, Copacabana, CLP 11.420,
1965; Antologia da Flauta, LP, Philips, 6349.320, 1977; Cldssicos em Choro, LP, Philips, 6349.419, 1979;
Cldssicos em Choro Vol. 2, LP, Polygram, 6328.298, 1980.

5 Neste artigo, consideramos o estilo de samba consolidado a partir de fins dos anos 1920, normalmente
referido como samba do Estacio, e que forneceria o paradigma ritmico para o género alcado brevemente
a condigdo de simbolo nacional, via radio, disco e propaganda oficial. Ver Sandroni (2001).
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A participacdo de Altamiro Carrilho como musico acompanhador é tdo ou
mais frequente quanto seus trabalhos como solista. Reflexo de um dos mercados de
trabalho mais significativos de seu tempo - a atuagdo em estiidio - uma estimativa das
gravacOes que o flautista tenha realizado na Copacabana, somente entre 1953, ano em
que ingressou na gravadora, até 1958, demonstra que Altamiro participou de mais de
200 gravagdes acompanhando cantores, com predomindncia do samba.® Como fator
de comparacdo, os nimeros de sua maior referéncia musical, o flautista Benedito La-
cerda, por exemplo, também podem causar surpresa: a discografia de Lacerda como
solista (de composicdes proprias ou nao) conta apenas 68 faixas, sendo metade destas
gravacOes referentes a famosa dupla formada com Pixinguinha no sax tenor. Por outro
lado, uma simples busca pelo nome de Benedito como acompanhador no acervo online
da Discografia Brasileira aponta mais de 700 gravacoes,” o que demonstra o contraste
no espago disponivel entre a musica instrumental e a musica cantada ja no nascente
mercado fonografico das décadas de 1930 e 40.

A amplitude de nameros como os vistos acima pode ser compreendida a
partir da verificacao da importancia, em uma determinada época, de um dos principais
mediadores entre os universos do samba e do choro: o conjunto regional, territério por
natureza propicio a formacao de solistas habeis na prética do acompanhamento. De
acordo com Pessoa (2012, p. 74), “as habilidades comuns ao choro, como o improviso,
o acompanhamento de ouvido e a linguagem do samba e do choro, entao os mais pre-
dominantes ritmos nas radios, vao favorecer esse predominio de musicos de choro nos
regionais”. Cabe a ressalva de que a utilizagdo genérica neste trabalho da nomencla-
tura “regional” se da pelo uso consagrado, até os dias de hoje, do termo como referén-

cia a grupos de acompanhamento de musica brasileira (principalmente o choro) que

6 Como poucas vezes ha referéncia direta nos fonogramas ao nome de um ou mais acompanhadores,
este levantamento foi feito somente a partir da audicdo da gravacao e reconhecimento do estilo, timbre
e recursos interpretativos de Altamiro Carrilho, que embora seja nossa “tarefa de casa” ha alguns anos,
ndo nos permite cravar niimeros precisos.

7 A busca revelou 795 ocorréncias a partir do termo “Benedito Lacerda” no campo “ Acompanhamento”
do referido acervo. O fato do nome de Lacerda constar do nome de seu préprio grupo facilita
sobremaneira esse tipo de pesquisa. No entanto, é impossivel cravar niimeros exatos, j& que muitas
vezes 0 acompanhamento é creditado ao Regional de Benedito Lacerda mas o flautista ndo participa da
gravagdo, bem como em outros momentos o flautista estd presente mas a referéncia no fonograma
informa somente “regional”, ou ainda nomes diversos por razdes comerciais, como “Boémios da
Cidade” ou “Regional da RCA Victor”.
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conservam certas caracteristicas em comum; no entanto, a acepgao de regional no seu
periodo de auge, representado pelas décadas de 1930 e 40, implica necessariamente
outros fatores, ligados a uma formacao instrumental mais especifica e a prépria razao
de existéncia destes conjuntos, cujas principais caracteristicas sao as seguintes: a) ins-
trumentacao - base formada por violdes, cavaquinho, pandeiro (com outras percus-
sOes, especialmente no samba) e solista, ou com ligeiras variacdes desta formacao; b)
aspecto funcional - estes grupos representavam uma opgao econdmica para substitui-
cdo de orquestras ou conjuntos maiores no acompanhamento de cantores, além da agi-
lidade necessaria ao cumprimento do papel de “tapa buraco” de emissoras de radio e
estudios de gravacdo, o que fazia com que os musicos estivessem corriqueiramente
lidando com situagdes de adaptacdo aos mais variados contextos musicais; c) reperto-
rio - pautado na necessidade de acompanhamento de todo tipo de musica vocal e/ou
instrumental, independentemente do género. Tendo desaparecido o contexto histérico
que propiciou estas particularidades, a nomenclatura regional passaria a ser associada
essencialmente aos conjuntos de choro, baseados atualmente em pardmetros bastante
varidveis no que diz respeito a instrumentacao, fungao pratica e variedade de repert6-
rio.

Altamiro Carrilho esteve envolvido com um grande ntiimero de regionais
ao longo de sua carreira. Em entrevista, o proprio artista credita a Benedito Lacerda (e
a seu regional) a principal heranca do estilo pessoal que viria a desenvolver, tanto que
em sua primeira gravagao oficial - Estidio Azul,® com Moreira da Silva, em 1945 - ele
tenta imitar este estilo. Posteriormente, algumas das primeiras aparicoes de seu nome
nos jornais se dao em fins de 1947 com as participagdes no programa da Radio Tupi,
junto ao Regional de Rogério Guimaraes, e logo em seguida com um regional liderado
por Altamiro, em que acompanhava diversos artistas como Orlando Silva, Elizeth Car-
doso e Augusto Calheiros na Radio Guanabara.? A partir de 1951, passou a integrar o

Regional do Canhoto (que incluia a famosa base ritmico-harmonica oriunda do grupo

8 Estudio Azul, de autoria de César Cruz e Moreira da Silva, interpretada por Moreira da Silva e gravada
como lado B do disco Odeon 12620, lancado em setembro de 1945. O lado A era ocupado pelo samba
Cremilda (Antdnio Diogo, Manoel Passos e José Luiz), que ndo teve participacao de Carrilho. Disponivel
em: https:/ /discografiabrasileira.com.br/fonograma/name/est%C3%BAdio %20azul.

9 PELA onda da radio Guanabara [...]. Didrio da Noite, ano 21, n. 4935, p. 2, 21 abr. 1949. Disponivel
em: http:/ /memoria.bn.br/docreader/221961 _02/50682. Acesso em: 05 ago. 2020.
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de Benedito Lacerda, formada por Dino, Meira e Canhoto), o que ajudou a consolidar
sua atuagdo como instrumentista acompanhador, uma vez que este conjunto foi o mais
requisitado de seu tempo. Mesmo tendo permanecido oficialmente até 1956 no con-
junto, a colaboragao entre Altamiro e os musicos do regional manteve-se intensa em
diversos outros momentos, inclusive no objeto de pesquisa especifico deste trabalho,
o disco Depoimento do Poeta, que conta ao menos com a participagdo confirmada de
Dino ao violao.

De forma geral, quando lidamos neste trabalho com a influéncia do con-
junto regional na atuagdo do solista acompanhador, mais do que nos referir a uma
participagdo especifica de um conjunto do tipo, estamos aludindo a constatagao de
uma “prética de regional” vigente em um largo periodo da histéria da misica brasi-
leira, repleto de cédigos préprios compartilhados entre musicos experimentados no
ambiente da gravagao de géneros como o samba e o choro. Desta forma, embora o LP
analisado nao seja acompanhado por um “regional” (que, por exemplo, ndo conta com
dois violdes), para além disso nos interessa a possibilidade de constatacdo do cumpri-

mento de alguns destes c6digos, indissocidveis de seu ambiente formativo musical.

O LP Depoimento do Poeta (1970)

Produzido sob a direcao musical de Altamiro Carrilho, o LP Depoimento do
Poeta é o primeiro disco onde o sambista Nelson Cavaquinho (1911-1986) atua simul-
taneamente como compositor e intérprete.l® O LP apresenta uma sonoridade que po-
deria induzir a ideia de que fora gravado vinte ou trinta anos antes, uma vez que o
modus operandi musical demonstrado no disco evidencia muitas das caracteristicas re-
lativas as gravagOes de sambistas e regionais da dita época de ouro - anos 1930 e 40. A
simplicidade do disco, que, conforme veremos, foi enaltecida a época da produgao es-

pecialmente entre os defensores do “tradicional” na musica brasileira, pode nao en-

10 Quatro anos antes, a cantora alagoana Thelma Soares ja havia gravado um disco somente com obras
de Nelson Cavaquinho. O compositor participou em trés faixas do disco, porém sem cantarem juntos.
In: Thelma canta Nelson Cavaquinho. LP. CBS 37.443, 1966.
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contrar eco na critica atual: trilhando este caminho vemos o texto ndo assinado no ver-
bete Nelson Cavaquinho do Dicionario Itati Cultural, onde se faz uma ressalva perante
as caracteristicas dos dois primeiros discos de Nelson (Depoimento do Poeta e o disco da
Série Documento, da RCA, de 1972) e o terceiro (langado pela Odeon em 1973), que
para o autor do texto seria o primeiro efetivamente pensado como um “4lbum auto-
ral”, atirmando que “os dois trabalhos anteriores funcionam como registro fonografico
da obra e da voz do sambista, sem tanto esmero nos arranjos nem muito empenho na grava-
ciao” (ENCICLOPEDIA, 2020, italicos nossos).!! Nesta chave, o Depoimento do Poeta é
referido como um disco de categoria inferior, onde a compreensdo superficial de uma
préxis musical especifica gera a duvidosa sensagao da inadequabilidade daquele texto
musical a um “alto padrao” de performance, o que se reflete no pouco interesse e na
timida quantidade de andlises do universo dos regionais e seus solistas (nos quais a
influéncia da tradigdo também incide como um elemento distanciador), ainda notados
hoje em meios académicos.

Parte desta sonoridade peculiar é obtida através de instrumentacdo, desem-
penhos individuais, qualidade técnica do disco e, é claro, pelo repertério e contetidos
formal, meldédico e poético dos sambas de Nelson Cavaquinho, cuja atuacdo como
compositor no cendrio musical carioca se iniciou por volta de 1930, coincidindo dire-
tamente com o declinio da influéncia do maxixe no samba e a consolidacdo do novo
estilo batucado do samba do Estacio. No mesmo periodo Nelson também participava
de grupos de choro, tendo inclusive composto alguns, segundo ele feitos “pra derru-
bar” (desestabilizar de alguma forma os acompanhadores, bem a moda dos chordes
antigos), como “Derruba Trés” e “Dar uma Queda” (COSTA, 2000, p. 145-146).

Nao ha referéncia aos musicos acompanhadores do disco, com exce¢dao 6b-
via a Altamiro Carrilho. Ao longo da pesquisa nos foi possivel a comprovagao da par-
ticipacdo de ao menos um musico na gravacao: Horondino Silva, o Dino 7 Cordas, que
atua, curiosamente, em um violdo de 6 cordas. A informagao foi confirmada pelo de-
poimento que nos foi dado pelo jornalista e pesquisador Sérgio Cabral atestando que

se recordava de Dino no esttidio (Cabral também participou do disco entrevistando

11 Cf. ref. bibliogréficas.
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Nelson na tltima faixa do LP); no entanto, antes disso o filho do violonista - o contra-
baixista Dininho!? - com sua escuta privilegiada ja nos havia garantido que a sonori-
dade e o estilo das baixarias seriam as de seu pai. Dininho também nos apontou a
provavel formagao da maioria das faixas do disco - violao de 6 cordas, cavaquinho,
flauta, percussdes e um contrabaixo em algumas das faixas. A presenca deste ultimo
instrumento corrobora a opgao de Dino e de Altamiro pela utilizagdo de um tnico
violdo (de 6 cordas), garantindo o preenchimento harmonico entre a tessitura médio-
aguda do cavaquinho e os baixos (se fosse utilizado somente um violao de 7, este atu-
aria distante do cavaquinho e muito préximo as fundamentais fornecidas pelo contra-
baixo). Infelizmente ndo foi possivel confirmar oficialmente a participacdo de Canhoto
(Waldiro Tramontano) no cavaquinho, mas, ao que tudo indica se trata do estilo do
musico, que foi parceiro de Dino e de Altamiro em centenas de gravagdes durante toda
a carreira.

Muitas das dificuldades encontradas no levantamento de dados referentes
ao LP Depoimento do Poeta se devem ao carater raro que o disco assumiu ja no momento
do lancamento, tendo surgido de uma gravadora pequena, a Castelinho, de restrito
catalogo. Dificuldades econdmicas levaram o selo a faléncia e ndo consta que o disco
tenha sido sequer langado - nota do peridédico “O Jornal” do ano seguinte!® informa
que o estoque havia sido retido por um credor, com algumas unidades remanescentes
(cerca de cento e sessenta) descobertas pelo produtor Jorge Coutinho e comercializadas
em um show na PUC com a participacao de Nelson Cavaquinho e diversos sambistas,
informagdes confirmadas por Coutinho em entrevista concedida ao autor em janeiro
de 2020. As informacdes encontradas nos jornais a respeito do disco sé se tornam um
pouco mais frequentes em 1974, quando o LP é oportunamente relancado pela Conti-

nental, com 0 mesmo contetido, porém com nova embalagem e texto de apresentacao

12 Horondino Reis da Silva (1949-), contrabaixista e compositor nascido no Rio de Janeiro. Iniciou sua
trajetéria profissional como musico aos 16 anos, e aos 20 ja acompanhava o sambista Paulinho da Viola,
episédio fundamental para sua formagdo. Tocou também com outros grandes nomes da misica
brasileira como Raphael Rabello, Joao Nogueira, Elton Medeiros e o Conjunto Epoca de Ouro.

13 NELSON Cavaquinho, o samba na universidade. O Jornal, ano 52, n. 15351, Segundo Caderno, p. 4,
13 out. 1971. Disponivel em: http://memoria.bn.br/docreader/110523 06/97379. Acesso em: 16 jan.
2020.
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(assinado nas duas ocasides por Sérgio Cabral). As intempéries financeiras que possi-
velmente ja rondavam a gravadora Castelinho no decorrer da idealiza¢do e gravacao
do disco podem ter favorecido a opgao por um processo de gravagao de menor custo,
enxuto no nimero de musicos, sem a figura de um arranjador e com a direcdo musical
entregue as maos de um musico experiente no contexto do esttidio de gravacdo como
Altamiro Carrilho, a partir de sua atuacdo por quase vinte anos em uma grande gra-
vadora, a Copacabana.

Analisado para além de seus aspectos musicais, o disco serviria também
como territério de disputas entre os defensores de uma “tradicdo” e de uma “autenti-
cidade” de certos géneros e compositores em relacdo aos novos caminhos que a musica
popular vinha trilhando, supostamente em processo de descaracterizacao a partir da
influéncia estrangeira e da industria fonogréfica. As colunas de musica popular de cri-
ticos como Sérgio Cabral e Roberto Moura nos jornais dao mostras da expectativa do

setor tradicional para com o disco, conforme escreve Moura:

com mais de sessenta anos, seus discos (felizmente) ndo procuram mostrar
nenhum “desenvolvimento” nem desinventar o impossivel [...] um disco de
Nelson Cavaquinho - mais do que um medium ou um produto - é um docu-
mento. Coisa que registra, s6. E que nao se deve alcar a voos maiores. 4

Enquanto isso, na contracapa do LP original, Cabral (que escreveria tam-
bém o texto do relancamento de 1974), faz referéncia a uma “pureza que eu diria sel-
vagem”1> em relagdo a obra e ao personagem Nelson. O carater documental que refe-
renda a sonoridade do disco é ainda acentuado pela participagdo de quatro persona-
gens importantes no cenario da musica popular do Rio de Janeiro a partir das especi-
ficidades das suas atividades: a cantora Elizeth Cardoso, a escritora e historiadora
Eneida de Moraes, o jornalista e empreséario Oswaldo Sargentelli, e o ja referido Sérgio
Cabral, que participam como interlocutores de Nelson Cavaquinho ao longo de algu-

mas faixas do disco.

14 MOURA, Roberto. O outro depoimento do poeta popular. Diario de Noticias, n. 16129, Caderno
Especial, p. 3, 11 out. 1974. Disponivel em: http:/ /memoria.bn.br/docreader/093718 05/34671. Acesso
em: 24 jan. 2020.

15 Cf. ref. Depoimento do Poeta, LP, 1970.
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Uma vez tendo sido contextualizados alguns dos elementos pertinentes ao
entorno do objeto de andlise, vejamos os conceitos basicos da perspectiva tedrica rela-
tivamente recente oferecida pela musicologia audiotatil, para em seguida passarmos
as andlise de sua expressividade nas praticas musicais aferidas desde a atuacao de Al-

tamiro Carrilho no LP Depoimento do Poeta.

Conceitos da TMA

O musicdlogo italiano Vincenzo Caporaletti (1955-) conceituou as bases da
Teoria das Musicas Audiotéteis (TMA) a partir da observacao recorrente de légicas
formativas distintas presentes em certas musicas, em relagao as observadas principal-
mente no ambito das musicas mais fortemente ancoradas na decodificagao visual for-
necida pela escrita. A distingdo pelo autor do que viria a se constituir o Principio Au-
diotatil (PAT), se deu inicialmente no ambito do jazz e do rock; contudo, a ampliagao
dos campos de aplicacao da TMA se da gradualmente, mantendo como espago de ana-
lise privilegiado, embora ndo tnico, o corpus associado a nocdo de musica popular se-
dimentada ao longo do século XX, especialmente ap6s o advento da fonografia, que
adquire especial importancia neste contexto. Vejamos alguns conceitos e terminologias
essenciais a compreensdo das bases da TMA:

FORMATIVIDADE - O conceito de formatividade, originario da obra do
tedrico italiano Luigi Pareyson, fornece uma das bases epistemolégicas para a teoria
audiotatil, na medida em que define o conceito geral de formar, inerente as operagdes
humanas, entendida como “a unido inseparavel de produgao e invengao. ‘Formar’ sig-
nifica aqui ‘fazer’ inventando ao mesmo tempo ‘o modo de fazer’” (PAREYSON, 1993,
p. 12-13). Pareyson se utiliza também das nocdes de “forma-formante” e “forma-for-
mada” - segundo a aplicagdo de Caporaletti, a forma-formante representa o “principio
dindmico que sustenta a criagao” da forma-formada, na qual por sua vez “presume-se
que o processo formativo deva perdurar” (CAPORALETTI, 2018, p. 14), ou, conforme
sustenta Aratjo Costa (2018a, p. 1), “o éxito da atividade formativa é encontrar a regra
artistica da obra na atividade artistica em curso”. A partir dos pressupostos referentes

a participacdo dos processos formativos na constituicao do fazer artistico, a TMA passa
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a ser também a Teoria da Formatividade Audiotitil, uma vez que considera e analisa os
diferentes niveis de participagdo das formatividades em uma obra musical.

PAT (Principio Audiotatil) - O neologismo audiotitil faz referéncia a um
“sentido simbdlico da percepcado tanto auditiva quanto tatil” (CAPORALETTI, 2018,
p. 7), identificando as duas principais modalidades energéticas de atuacao deste uni-
verso. O PAT corresponde ao elemento fundamental para a demarcacdo da vigéncia
dos critérios de audiotatilidade, e a teorizagdo do conceito tem o objetivo de fornecer
um canal de descricdo atento as especificidades relativas a fendmenos dificilmente in-
tegrados pela teoria e pela analise musical tradicionais, como o swing ou o groove, por
exemplo, instancias manifestas em camadas internas do substrato musical. Uma outra
chave para a compreensao das instancias onde o PAT é encontrado é posta pelo musi-
cologo francés Laurent Cugny, a partir do que chama de nivel “energético” de perfor-
mance, “que deriva de um nivel que estd além da esfera da linguagem” (CUGNY, 2018,
p. 2). Este tipo de andlise deve considerar o conjunto de praticas relativas a um deter-
minado “idioma” (no nosso caso, o choro ou o samba, por exemplo), mas que privile-
giam a andlise das acdes sensério-motoras prevalentes do intérprete, apontando para
o nivel energético que pode se manifestar nas mais diversas categorias, entre as quais
aritmica (como nas andlises das instancias do swing/groove dos estudos de Caporaletti),
harmonica, meldédica, formal e/ou sonora.

CNA (Codificacdo Neoauratica) - A nogcao de CNA atua como agente me-
diador do PAT, explorando a ideia de que a consciéncia da possibilidade de reprodu-
¢do “infinita” de um texto musical, proporcionada pelo registro musical em gravacao,
altera substancialmente o resultado da atuacdo de musicos na etapa formativa de cri-
agdo, tanto em esfera mental quanto tatil, o que se reflete na adogao de procedimentos
interpretativos especificos mais apropriados ao contexto da gravagao do que a outras
situagdes de performance.1°

A forma particular de inscricdo do material sonoro em suportes tecnolégicos
assumidos pela comunicagdo musical e o processo de textualizagdo dessa ex-

16 Segundo os pressupostos da TMA, o nivel de consciéncia aurdtico que tratamos aqui se refere mais
especificamente a CNA primaria, enquanto a CNA secundaria se referiria as técnicas de edicado, pos-
producado e montagem que atuam junto ao processo de fixagdo da obra no meio fonogréfico.
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periéncia singular, dentro dos desenvolvimentos tecnolégicos do meio de gra-
vagdo fonografico, é igualmente produtivo de efeitos estéticos e cognitivos.
(CAPORALETTI, 2014, p. 209, tradugdo nossa).

O termo é colocado pelo autor “em um sentido oposto a concepgao da perda
da aura da obra de arte na era da reproducgdo técnica, como teorizou Walter Benjamin
em 1936.17 De forma complementar, Caporaletti deixa evidente que o processo de re-
gistro sonoro faz a obra perder o carater de instantaneidade obtido em performances
ao vivo, mas por outro lado, é responsavel pela fixacdo de grande parte das particula-
ridades audiotateis, ndo convincentemente representadas por outros meios. A fixacdo
por meios tecnoldgicos se equivaleria entdo para o audiotétil a nogdo de transcricao;
cabe lembrar também que a gravacao estd intimamente ligada as praticas das mais
diversas musicas populares, sendo mais um dentre os fatores que direcionam os crité-
rios audiotateis a sua andlise.

EXTEMPORIZACAO - Este termo - utilizado em paises angléfonos em sen-
tido similar a improvisagao - é utilizado por Caporaletti para se referir aos processos
criativos especificos em que se modifica um elemento musical (que pode ser uma me-
lodia, uma interagao ritmica, uma cadéncia harmonica, etc.) a partir de um modelo
idiomatico ja existente e compartilhado entre um determinado grupo de agentes artis-
ticos. Conforme aponta o autor:

o ambito eletivo da extemporizac¢do estd na producdo de um enunciado mu-
sical que ndo tem referente escrito, ou com referente escrito a partir do qual
seja possivel, por convengdo cultural, distanciar-se performativamente até in-
cidir sobre a mesma estrutura ritmo-diastematica, harmonica ou modal, etc.,

sem perda da identidade textual de uma unidade de conceituacdo musical
(CAPORALETTI, 2016, p. 6).

O autor deixa claro que a extemporizagao nao se trata simplesmente de uma
“variante” musical e também difere da nocao de improvisagao, onde a agdo modifica-
dora é mais intensa e geralmente baseada em critérios subjetivos.

LIF (LUGAR INTERACIONAL FORMATIVO) - O conceito é de autoria ori-
ginal do professor e music6logo Fabiano Aradjo Costa, e evoca o espago de interagao

para onde convergem as experiéncias estéticas musicais audiotateis, em um “processo

17 Ver BENJAMIN, Walter, “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” In: A ideia do cinema,
RJ, Civilizagdo Brasileira, 1996, trad. de José Lino Griinnewald para o original de 1955. Cf.
CAPORALETTI, 2018a, p. 10, com referéncia a obra original de Benjamin em alemao.
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dindmico de producdo, invencdo e de julgamento de uma regra artistica compartilhada
em tempo real” (ARAUJO COSTA, 2018b, p. 5). O LIF é o ambiente ideal por exceléncia
ao desenvolvimento das musicas de matriz audiotéteis, espago “onde dois ou mais
musicos se encontram em uma situacdo onde buscam juntos dar uma forma artistica a
diferentes materiais e realidades culturais, pessoais e musicais” (p. 2).18
Aplicacdes da TMA ao universo da musica brasileira ja foram realizadas,
sendo uma delas pelo préprio Caporaletti (2012), em capitulo do livro “O Boi no Te-
lhado: Darius Milhaud e a musica brasileira no modernismo francés”, organizado por
Manoel Corréa do Lago, onde o musicélogo italiano analisa as fontes audiotateis da
obra de Milhaud, bem como a reelaboracdo feita para conjunto de flauta, clarinete,
clarone, violdes, cavaquinho e percussao por Paulo Aragao, a partir do original or-
questral, repleto de prevaléncias audiotateis. Em “Musica popular brasileira e o para-
digma audiotatil: uma introdugdo”, Aratjo Costa (2018a, p. 10), apresenta de forma
minuciosa o amplo espectro coberto pelos critérios da audiotatilidade dentre a musica
brasileira. As consideracdes finais do texto de Fabiano Aratjo sdo lapidares, na justifi-
cativa da opgao pela utilizagdo do conceito de musica audiotétil, e no que concerne a
viabilidade da analise e da inclusio académica de certos repertérios e praticas:
quando considera-se uma musica enquanto musica audiotatil concorda-se
com o fato que, no processo formativo especifico da obra musical, o artista
reconhece a obra e a obra se faz reconhecer enquanto tal pelos seus proprios
critérios estéticos, ligado a audiotatilidade (e ndo necessariamente a sua po-
tencial popularidade, ou a um certo tipo de “sofisticacio herdada da cultura ‘eru-
dita’). Além disso, o que muda é o fato que, na perspectiva da TMA, considera-
se o rigor da cognicao e da percepcao induzidas pela audiotatilidade, distinto

em substancia, mas equivalente em dignidade aquele encontrado na cognigio e per-
cepgdo induzidas pela visualidade (ARAU]O COSTA, 2018, p. 16, itdlicos nossos).

A andlise da expressividade audiotétil identificada em uma determinada
performance ndo se fecha em si mesma - é necessario que se agreguem outras perspec-
tivas, em ambito antropoldgico, cognitivo e mediol6gico, conforme comentado no ini-
cio deste artigo. O material musical oferecido pelo flautista Altamiro Carrilho no am-

bito do LP Depoimento do Poeta indica varios pontos de contato com a TMA, a comegar

18 Fazemos estes apontamentos terminoldgicos com a ressalva de que o espaco é exiguo para o seu
necessario aprofundamento, para o que indicamos a complementacdo através da bibliografia sugerida
neste trabalho.
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pelo seu repertdrio, audiotatil por exceléncia; veremos alguns deles a partir de agora,
representados no escopo deste artigo pela pratica da criagdo extemporanea de intro-
dugdes para sambas (mediadas pela interagdo com o conjunto e pelo conhecimento
prévio de repertério/ gravacao anterior), e na insercao recorrente de ornamentagdo em
seus solos (neste caso enfocamos os glissandos), cuja escolha parte de critérios indivi-

duais, porém sedimentados em pardmetros essencialmente cognitivo-tateis.

Introdu¢des de samba - improvisacao ou extemporizagao?

O caso das introdugdes instrumentais semipadronizadas do samba, utiliza-
das largamente nas gravagdes da era de ouro da musica popular nos revelam uma das
prevaléncias de valores audiotéteis neste universo, uma vez que, em linhas gerais, e
desconsiderando-se de antemao a possibilidade de aprendizado via arranjo escrito ou
quaisquer tipos de registro em partitura, uma introducdo de samba s6 sera realizada
pelo solista a partir de trés situagdes: a) quando este tem uma referéncia prévia da
composicdo a partir da memoria de gravacdes ou da prética em rodas; b) quando ha
alguma possibilidade de ensaio antes da gravagdo ou da roda, com a finalidade de
acerto de detalhes entre os executantes; e c) improvisando-se uma nova melodia pura
e simplesmente (e que mesmo assim, s6 funcionard a contento se contiver parametros
definidos de antemdo e compartilhados por todos, como por exemplo em relagdo a
sequéncia harmonica utilizada). Em todas as situagdes evidenciam-se as praticas audi-
otateis, ndo s6 pela predominante auséncia de referéncias visuais de partituras, aspecto
inerente ao ambiente formativo do género, como também pelo estimulo proporcio-
nado pelas referéncias auditivas originarias de gravacdes - no caso de composicao ja
registrada em fonograma anterior divulgado comercialmente - ou da pratica in loco
das rodas ou de quaisquer situagdes onde estimulos audiotateis da composicao te-
nham sido apresentados ao solista e/ou aos demais musicos acompanhadores. Espe-
cialmente no primeiro caso observa-se a recorréncia de extemporizacao, caracterizada
pela releitura de um material preexistente e modificado via referenciais auraticos. No

segundo e no terceiro casos, independente da opgao por um caminho extemporizativo
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ou improvisativo e da preeminéncia do referencial auratico prévio, identificamos tam-
bém os espacos de resolucao de praticas musicais e criagao compartilhada denomina-
das de LIF, propicios a negociacdo artistica entre os agentes envolvidos e onde os sa-
beres audiotateis se encontram para conformagdo - em tempo real - do resultado ar-
tistico final.

A predominéncia do uso de trechos da prépria melodia do samba na criacao
das introducdes (geralmente as frases conclusivas de uma das partes, especialmente a
parte A) pode ser creditada ndo s6 a coeréncia proporcionada pela utilizagdo de mate-
rial da propria composi¢do, mas também a facilidade de comunicacdo entre os musi-
cos, seja para fins de estadio ou apresentagdes, em contextos formais ou ndo. A pratica
se justifica na consonadncia com o enorme volume de trabalho de solistas e conjuntos
regionais em esttidios e no radio, fomentando resolugdes rapidas que se refletiam na
prética da adaptacgao de introdugdes pelos solistas, em geral sobre sequéncias harmo-
nicas recorrentes ou pela reiteracao de trechos mel6dicos da composi¢do, como é o caso
das introdugdes dos sambas “Noticia”, “Orgulho e Agonia”, “Eu e as Flores”, “Rugas”,
“Caridade”, “Pranto do Poeta” e ‘Degraus da Vida”, onde sdo facilmente notadas a
utilizacdo dos respectivos motivos melddicos conclusivos de uma das segdes do
samba, que servem ao desenvolvimento da intro. (Ex. de dudio 1 a 3: Intro e melodia
correlata nos sambas “Noticia”, “Orgulho e Agonia” e “Eu e as Flores”).1®

Também é preciso lembrar que trés destes sambas ja haviam sido gravados
com a participagdo de Altamiro Carrilho a flauta, todos na Copacabana por Roberto
Silva - “Noticia” (1955 e 1961), “Rugas” (1959) e “Degraus da Vida” (1961). As intro-
dugdes feitas por Altamiro em 1970 para esses sambas sdo diferentes, com excegdo de
“Rugas” que é baseado na gravacdo de 1958, porém com ornamentagdes. Em outros
casos, como os de “Luz Negra” e “A Flor e o Espinho”, o referencial melédico da com-
posicdo aparece mais sutilmente, especialmente no caso da primeira, onde a relagao

mais forte com a melodia da composicdo é proveniente do motivo formado pela se-

19O link para acesso a todos os exemplos de dudio referenciados encontram-se ao final do trabalho,
antes das referéncias bibliograficas. Em caso de inacessibilidade a pasta, indicamos nas notas de rodapé
as minutagens aproximadas de cada trecho sugerido: Ex.1: 0 51”7 a 1" 03” e 1" 36" a 1" 48”; Ex. 2: 0" 47"
a0'58"el1'29"al 40", Ex.3: 000" a0 10" e 0 41" a0 51".
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gunda menor descendente, marcante logo no inicio. Totalmente distintas sdo as intro-
dugdes dos sambas “Juro” e “Aceito o Teu Adeus” - sambas inéditos. A comecar pelo
primeiro, uma composi¢do a parte de Altamiro, que em 16 compassos extremamente
conectados ao carater da peca, expande a sequéncia harmonica tradicional que serve
de base para a maior parte das introdugdes improvisadas de samba. (Ex. de dudio 4:
Introdugdo do samba “Juro”).20

Ha outro caso especial: a introdugao do samba “Aceito o Teu Adeus” (Ex. 1
em imagem / Ex. 5 em dudio). Nessa faixa, Altamiro Carrilho propde algo totalmente
novo, demonstrando uma liberdade de criagdo sobre mais um samba que nunca havia

sido gravado e que acaba por ganhar destaque sobre as demais desde sua introducao.

Ex. 1: intro do samba “Aceito o Teu Adeus” (Ex. 5 em dudio)?1

A7 Dm Fm C

Fonte: elaboracio dos autores

A introdugdo notabiliza-se pelo forte apelo ritmico e pelo fechamento inu-
sual da intro, em uma convencao ritmica apoiada por um acorde de C6; a flauta atua
menos melddica do que ritmicamente, com quatro frases construidas sobre arpejos as-
cendentes e descendentes, em uma sequéncia harmonica ndo encontrada ao longo da
composigao.

A partir deste tultimo exemplo, embora possamos cogitar que Carrilho nao
tenha considerado inventivas as cadéncias conclusivas das partes A (pouco apropri-
ada) ou B (plausivel) para utilizagdo na criagdo da introducdo, sempre é interessante

agregar a andlise a conjectura de que se trata de um processo fundamentado na cons-

20Ex.4:0°00” a0 21”.
21 Ex. 5: 01" 13" a 01" 23"
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ciéncia neoauratica do flautista, altamente experiente no ambiente de estadio e res-
ponsavel como diretor musical pela coeréncia e equilibrio do disco, elementos para os

quais contribuiu fortemente a inesperada introducao de “Aceito o Teu Adeus”.

Recursos interpretativos - ornamentacao e o glissando

A ornamentacdo é um recurso interpretativo utilizado largamente por Al-
tamiro ao longo da carreira, tanto em gravacdes quanto ao vivo. O flautista comenta,
em entrevista a Sarmento (2005, p. 83 e 85), que a livre insercdo de ornamentos em uma
composicado, desde que utilizados com “bom gosto”, podem ser considerados elemen-
tos importantes de sua atuagdo como improvisador no choro. Outro trabalho, como o
de Valente (2014, p. 133), que em grande parte aborda a relacdo choro-improvisacao,
também ressalta a ornamenta¢do como uma espécie de pré-requisito para a compro-
vagdo da presenca e da demarcacdo de alguns limites para a improvisagdo no choro. A
improvisacdo, no sentido que lhe é atribuida pelos musicos (e por grande parte do
publico ao redor do género) é baseada no formato de chorus advindo das préticas do
jazz, o que ndo se adequa as caracteristicas do choro, onde se busca uma maior fideli-
dade a algum tipo de texto pré-fixado - relacionado fortemente a escuta de gravagdes
referenciais do género e em menor grau pelo uso de partitura, a partir dos quais a
ornamentacao seria uma espécie de liberdade permitida.??

Além de suscitar confusao terminolégica mediante os aspectos acima e, es-
pecialmente, ao ser associada generalizadamente ao carater de espontaneidade em sua
acepcdo menos interessante - quando reduz as possibilidades de analise de praticas
musicais ao lugar-comum da imprevisibilidade, s6 resolvida pelo génio criador - a
pratica da ornamentacdo no choro pode ser melhor identificada pela terminologia da
extemporizagdo, na medida em que as inser¢des do material do ambito da ornamenta-
cdo em um dado contexto servem como ingredientes de uma receita que ndo se resume

aos momentos de plena expressao de subjetividade do artista, mas sdo construidos

22 E incentivada, ja que do lado oposto, a pouca ou a auséncia total da capacidade de variar uma melodia
é vista como inadequada ao contexto requerido ao choro.
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previamente através da preeminéncia de aspectos cognitivos e relativos a gestualidade
instrumental, acionados no momento da experiéncia musical in tempo.

A ornamentacdo como recurso de embelezamento extemporaneo, que nao
surge no contexto da musica popular, mas que tem larga histéria na musica de tradicao
europeia, especialmente no periodo barroco, ocupa espaco importante em trabalhos ja
realizados em torno do flautista Altamiro Carrilho. Tanto a dissertacdo de Sarmento
(2005) quanto a de Pereira (2016), dedicadas a aspectos biograficos e interpretativos de
sua trajetoria, dao destaque a questdo dos ornamentos como um dos maiores emble-
mas de seu estilo interpretativo. Dentre as categorias destacadas pelos autores estao o
trinado, o mordente, o tremolo, o grupeto e a appoggiatura. Embora o glissando nao
pertenca oficialmente a categoria dos ornamentos,?? é geralmente incluido junto a es-
tes, dada a proximidade funcional e a frequéncia com que é encontrado nas interpre-
tacoes de Carrilho.

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 diregdo a uma nota fixa” (GROVE Online, 2002,
verbete: Glissando [jazz], p. 1), ressaltando sua variabilidade quanto ao alcance, dura-
cdo e velocidade. Dentre as praticas ornamentais do século XVIII, o tratado de C.P.E.
Bach se refere a um ornamento similar ao glissando, com o nome de escorregadela
(Schleifer), efeito que “torna as ideias fluentes” e “sempre ocorre antes de um salto, em
que preenche os intervalos” (BACH, 2009, p. 124). Esses efeitos sao facilmente confun-
didos com o portamento, que, no entanto, é mais relacionado com instrumentos que
permitem um deslize continuo sem a distingdo de notas em seu trajeto, aplicado a ins-
trumentos de corda sem trastes, trombone, clarinete e sax (em algumas de suas regi-
Oes), timpanos e a voz, entre outros. Enquanto isso, em instrumentos como o piano,
harpa, cordas com trastes e também no caso da flauta e no contexto deste instrumento
na musica popular brasileira, os glissandos sao geralmente executados tocando escalas

de notas rdpidas, ora cromaticas, diatonicas ou uma mescla de ambas, escolhidas a

2 Pereira (2016, p. 35) ressalta que alguns autores incluem o glissando na categoria de ornamento, mas
opta por situd-lo entre as “técnicas estendidas”, junto a elementos também utilizados por Altamiro
como o frulato.
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critério das habilidades tateis, da mecanica do instrumento e de referenciais auditivos
do instrumentista.

Dentre o grande acervo de ornamentagdes presentes no disco Depoimento do
Poeta, Altamiro utiliza-se frequentemente de mordentes, acciaccaturas?, trinados e glis-
sandos. Todos estes aparecem com regularidade ao longo das faixas do disco, sempre
associados aos solos centrais, introducoes e codas (em menor ntimero nos contracan-
tos). Altamiro é o solista de choro que talvez mais tenha se apropriado da ornamenta-
cdo e em especial dos glissandos, utilizando-os com propriedade e tornando-os uma
marca pessoal, mesmo que estes tenham sido também utilizado por flautistas anterio-
res como Benedito Lacerda, que os insere menos frequentemente. A auséncia de glis-
sandos, por exemplo, causa estranhamento na audicao do solo da primeira gravagao
de Altamiro Carrilho como acompanhador, com Moreira da Silva no j4 referido samba
cancdo Estadio Azul, onde o excesso de trinados (e sua inser¢cdo em pontos previsiveis,
geralmente nos finais de frase) resulta na sensagdo de um solo menos fluido, se com-
parada a quase toda a sua discografia posterior. (Ex. de dudio 6: Solo do samba Estiidio
Azul).

Mesmo se tratando de instrumentos de categorias e naturezas diferentes, a
proximidade proporcionada pela presenca no universo do choro e do samba faz com
que possa ser vélida ao nosso caso a associacdo proposta por Lopes (2016, p. 68), em
sua tese de doutorado, na qual relaciona a utilizacdo de certos recursos interpretativos
por Jacob do Bandolim a influéncia de uma expressao tipica do canto, transportada
pelo solista em questdo a pratica do instrumento. O autor utiliza a terminologia “pas-
sionalizacdo”, verificada quando o intérprete procura recursos instrumentais, entre os
quais os glissandos, portamentos e trémolos, com a finalidade de reproduzir em novas

versdes e gravagoes os prolongamentos de vogais e variacdes de timbre vocal, fixadas

2 A appoggiatura é uma nota apoiada, geralmente em grau conjunto acima da nota principal, criando
uma dissonancia a ser resolvida na nota principal no tempo fraco seguinte, enquanto a acciaccatura é
uma nota curta. As acciacaturas sdo 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” (GROVE Online, verbete acciaccatura. Acesso em 10 abr.2020. Grove Music Online
(2001). Verbete: Acciaccatura, disponivel em:
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.00101. A pratica de Carrilho no LP apresenta
quase que exclusivamente as notas curtas (que ndo “roubam” o tempo de suas respectivas notas
principais), o que nos faz optar pela utilizagao do termo acciaccatura.
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na memoria a partir da audicdo prévia de performances anteriores das musicas em ques-
tao, concernentes ao universo do samba e do choro. Embora ndo seja nosso objetivo
aprofundar o assunto neste texto, a hipétese de Lopes poderia ser aplicada ao caso de
Carrilho, porém a partir da perspectiva do contraste, obtido entre a ressignificagdo re-
sultante de sua interpretacdo melddica dos sambas a flauta e a matéria prima fornecida
pelo canto de Nelson Cavaquinho. A fluéncia obtida pela sustentagao do som do tim-
bre da flauta de Carrilho, somado a frequéncia de efeitos de ligacdao - entre frases e
dentro das préprias frases - como o glissando, sdo responséveis pelo forte contraste
com a interpretacdo de Nelson, caracterizado pelo canto instavel e quase falado, moti-
vado principalmente por frases entrecortadas pela respiracdo imprecisa e pelo timbre
rouco, sem quaisquer sustentagdes tipicas do canto profissional no sentido técnico.

O componente tatil envolvido na insercdo da ornamentagao (e especifica-
mente dos glissandos) nos momentos de extemporizacao é ligado ao préprio idioma-
tismo da flauta transversal e é um dos elementos mais significativos a definicdo da
pratica no ambito das musicas audiotateis. Nesse sentido, a ornamentacdo no caso es-
tudado funcionaria a partir do que Cugny (2018, p. 27-28) chama de “éxtase digital”,
termo aplicado pelo autor em desenhos melédicos e em certos encadeamentos harmo-
nicos tornados “clichés” a partir da adequacao a forma da mao do pianista (quando
analisa determinados solos de Bill Evans), proporcionando-lhe uma inequivoca fluén-
cia, que justificaria parte das escolhas por certos caminhos criativos durante o processo
extemporizativo/improvisativo.

Para identificar aspectos deste processo criativo que transparece da atuagdo
de Carrilho, realizamos um levantamento de todos os momentos em que o flautista
aplica o glissando em suas intervengdes solisticas no disco, disponivel em nossa dis-
sertacdo em mestrado. A andlise desta amostragem em todas as doze faixas do LP
(considerando-se introducdes, solos e codas) nos permite indicar algumas recorréncias
nos procedimentos. Em linhas gerais os glissandos conforme utilizados por Altamiro
aparecem tanto em movimento melédico ascendente (27 ocorréncias) quanto descen-
dente (55 ocorréncias). Em ambos os sentidos, ha a preferéncia por intervalos curtos
em detrimento dos longos, especialmente envolvendo de 225 a 42s; em relacao as 52, ha

uma quantidade mediana de utiliza¢des, enquanto das 62 as 82 as apari¢des sao bem
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mais raras. Os glissandos sdo realizados basicamente como ligacdo entre duas notas,
uma de partida e outra de chegada, mas também podem ocorrer sem uma nota de
destino definida, especialmente no sentido descendente, utilizado cinco vezes ao longo
do LP. Este tipo de efeito pode ser encontrado em intimeras outras gravacdes de Alta-
miro Carrilho como solista, entre as quais destacamos as interpretacdes do samba
“Deixa o Breque Pra Mim”, de autoria do préprio flautista.

A tessitura tradicional da flauta transversal se estende por trés oitavas, das
quais a primeira (regido grave) e a segunda (regido média) sao obtidas principalmente
através de ajustes na embocadura do instrumentista, uma vez que apresentam poucas
e sutis diferencas de digitacdo, enquanto a terceira (regido aguda) requer alteragdes
mais drasticas para correcao de afinagdo e emissao do som. A escala basica da flauta
vai de Ré a Ré?>, considerando-se os pontos onde o tubo central, referente ao corpo do
instrumento se encontra todo fechado, requisitando do musico a retirada gradual dos
dedos para obtencao das notas de uma escala ascendente. Essas prerrogativas do ins-
trumento equivalem a constatacdo de que a realizagdo de um efeito como o glissando,
relacionado a fluidez e a agilidade digital, ndo encontra um terreno apropriado se en-
volvidas trocas de registro do instrumento, o que se comprova na atuacao de Carrilho:
de 82 glissandos realizados nas intervenc¢des da flauta ao longo de 12 sambas, nao en-
contramos nenhuma ocorréncia que envolva notas de partida origindrias da mao es-
querda em direcdo a notas de chegada do ambito da mao direita do flautista, em sen-
tido ascendente, e tampouco a situacdo inversa, ou seja, notas de partida originarias
na mao direita com destino a notas da mao esquerda, quando considerado o sentido
descendente. As excecdes sdo dois glissandos envolvendo a nota Rés; um destes par-
tindo do Sols (no solo de “Palhaco”), e o outro realizado entre o Sis e 0 Rés, (ver Ex. 2
em imagem / Ex. 7 em audio) que envolve notas da regido média e da regidao aguda;

no entanto, esta ocorréncia explica-se, pois o Ré¢ difere dos demais ao ser efetuado por

217

% A nota D6, da flauta transversal, acionada através de chaves posicionadas no “pé” da flauta (uma
extensdo do corpo do instrumento) é geralmente a nota mais grave na maioria das flautas, embora
algumas possam alcancar ainda uma nota a mais, o Siz. Quando emitido uma ou duas oitavas acima,
(no caso, Dés e D) essa nota ndo requer o fechamento total do tubo do instrumento tal qual o Dé4, o
que nos faz considerar a nota Ré (correspondente ao fechamento total da parte central, o corpo da flauta)
como a fronteira entre os registros.
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uma digitacdo que s6 envolve a médo esquerda do flautista?, tornando viavel o movi-
mento. O contrario (Rés ao Sis ou a outras notas proximas) também seria possivel, em-

bora nao utilizado por Altamiro no disco.

Exemplo 2: coda do samba “Caridade” e glissandos (Ex. 7 em dudio)?”

’ ~
A Voz flauta o # £ :#ﬁ =
s .

3 T Y

o - S % 3 1 &

= 3 | & & 1 | | - 1
D) A — :
.pre-ci - sar - tam - bém

m6 C A7

Fonte: elaboracio dos autores

Por outro lado, ndo ha empecilho algum em se realizar glissandos iniciados
e terminados em digitacdes de mdos diferentes, desde que dentro da mesma regido: é
o caso de alguns dos efeitos mais repetidos ao longo das gravacdes analisadas. No
sentido ascendente predominam os glissandos de 3% - Mi-Sol e F4-L4, bem como o
glissando sobre uma 4% - Ré-Sol, sendo que todos eles aparecem 4 vezes cada. J4 em
sentido descendente se destacam os intervalos de 4? ], com os glissandos entre as notas
La-Mi (7 vezes) e Sol-Ré (5 vezes). Em termos de ntimeros absolutos deveriamos des-
tacar também o intervalo de 3* m entre La e F&#, o qual aparece 6 vezes, mas que op-
tamos por nao inserir entre os mais executados neste levantamento devido a suas ocor-
réncias se concentrarem em um mesmo trecho melédico do samba “Degraus da Vida”,
o que ndo lhe confere uma variabilidade de usos no decorrer de todo o repertdrio para

constar na estatistica.

2 Cabe ressaltar que excetuamos destas consideragdes a chave de apoio, acionada quase todo o tempo
pelo dedo minimo da mao direita do instrumentista, o que poderia confundir o leitor deste texto que
ndo toca o instrumento e que eventualmente observe a performance digital de um flautista.

27 Ex. 7: 03’ 03" a 03" 16”.
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Conforme dito anteriormente, o preenchimento do contetido dos glissandos
utilizados por Altamiro Carrilho também recorre a critérios téteis, privilegiando se-
quéncias cromaticas, a depender do intervalo abrangido pelo efeito - em geral, quanto
menor o intervalo maior a necessidade de se preencher o glissando com o maior na-
mero de notas possivel. Por exemplo, o glissando ascendente formado pelo intervalo
de 3* Mi-Sol, ndo se furta a incluir normalmente a nota Fa# em seu “recheio”, enquanto
o glissando descendente formado pela 7 dim D6-Ré#, que precisa percorrer rapida-
mente um espaco bem maior, ndo segue um caminho perfeitamente cromatico entre as
notas de partida e chegada. Ritmicamente, a inser¢do dos glissandos ndo apresenta
grande variabilidade, uma vez que estao adequados aos tragos ritmicos dos sambas de
Nelson Cavaquinho, sendo necessario um corpus diverso em géneros para demonstra-
¢do, por exemplo, de suas recorréncias no ambito de musicas de carater dolente como
a valsa, os choros lentos ou os sambas mais préximos do samba-cangao.

Ha que se ressaltar a aparigao do efeito especial obtido por Altamiro através
da sobreposigao de diversos glissandos pelo efeito de eco aplicado na coda de A Flor
e o Espinho, o que torna o desfecho desta musica verdadeiramente tinico. Nao inclui-
mos esse glissando nas classificacdes anteriores pois a determina¢do de parametros
como notas de partida e chegada sdo invidveis em seu movimento sinuoso. De todo
modo, a opcao pela inclusdo de um efeito especial impossivel de ser realizado fora do
ambito do registro em disco parece ser mais uma excelente mostra da agdo da CNA na
construcdo do pensamento interpretativo introjetado em Altamiro. Além do mais, “A
Flor e o Espinho” era um dos sambas mais conhecidos e gravados dentre o repertério
do disco, o que pode indicar e referendar a tentativa de insercdo de uma identidade a
nova gravagao, que a diferenciasse do que ja havia sido feito, tornando-a propicia as
experimentagdes sonoras. (Ex. de dudio 8: Coda do samba A Flor e o Espinho).?8

Por fim, e ndo menos importante, deve-se ressaltar que as tonalidades em
que se tocam os sambas do LP Depoimento do Poeta?, favorecem a insercao deste grande

nimero de glissandos e também tém influéncia na escolha de uns em detrimentos de

B Ex.8:2' 237 a2 34”.

2 D6 Maior (“Palhago”, “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 (“Noticia”).
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outros. A posicao de Altamiro como diretor musical do LP, somado ao fato de Nelson
Cavaquinho nao ser um cantor “profissional” certamente contribuiram para a defini-
cdo das tonalidades, favordveis a um desempenho tanto vocal quanto instrumental.
Lembramos que os apontamentos realizados até aqui sdo uma sintese da pesquisa de
dissertacao de mestrado intitulada “A flauta de Altamiro Carrilho no disco Depoimento
do Poeta (1970), de Nelson Cavaquinho: reflexdes sobre a consolidacao de um estilo”,
onde é encontrado um maior aprofundamento dos temas aqui tratados.

Este artigo intentou demonstrar, através de algumas das terminologias e
ferramentas tedricas subsidiadas pela Teoria das Mtsicas Audiotateis (TMA), a possi-
bilidade de multiplas analises e abordagens a respeito de um universo ainda pouco
acessado por estudos académicos do campo da improvisagdo: as praticas concernentes
aos conjuntos regionais e os processos audiotateis inerentes a géneros como o samba e
o choro, utilizando para critério de exemplaridade a atuacao de Altamiro Carrilho, um
musico que embora tenha transitado por diversos espagos se formou e se manteve
muito préximo a este universo. Como suporte para a demonstragdo de aspectos do
estilo interpretativo de Carrilho escolhemos o LP Depoimento do Poeta, de Nelson Ca-
vaquinho, disco de uma trajetéria sui generis, retrato eficiente do ambiente musical que
procuramos enfocar. Como demonstracdo prética das intervencdes de Carrilho no
disco, elegemos em primeiro lugar a analise do processo formativo das introdugoes de
samba, extemporaneas em sua esséncia e intimamente ligadas ao LIF (Lugar Interacio-
nal Formativo), bem como dos escapes de extemporizagio e da preeminéncia titil demons-
trada na inser¢do de ornamentacao e efeitos técnicos como o glissando, constantes na
interpretagdo e menos imprevisiveis do que se poderia imaginar, uma vez que esses

efeitos obedecem a préticas audiotéteis sélidas.

Link para audio dos exemplos

https:/ /1drv.ms/u/s!AmCaQCRyYWBegZIwroNenQOF20FZ30Q?e=MQRzw4
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