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RESUMO

A improvisagdo livre, por suas caracteristicas sui generis, traz ao campo da
preparacgdo para performance uma problematica diversa daquela encontrada a partir do
seu estudo fundado na musica tradicional, idiomatica, seu objeto preferencial. Este
trabalho investiga os elementos e a eficacia da preparacdo para a performance do
contrabaixo na improvisacao livre, visando a um s6 tempo contribuir para o estudo da
preparacdo para performance musical, como também fornecer subsidios para a
preparagdao e pratica da improvisagdo livre no contrabaixo. A partir de uma revisao
bibliografica sobre os temas da improvisagao livre e da preparacao para performance,
busca-se definir os elementos especificos necessarios a preparacao para performance da
improvisa¢do livre, fazendo uma andlise de sua aplicacdo na preparagdo para
performance musical. Discute-se também as bases conceituais da improvisacao livre,
buscando uma maior compreensao desta pratica. Por fim, sugere-se guias para a pratica
da improvisacdo livre no contrabaixo através de estratégias e exercicios, com o intuito

de estimular o conhecimento e o uso desta pratica entre estudantes e musicos em geral.

Palavras-chave: Improvisagio Livre, Preparagio para a Performance, Contrabaixo
contemporaneo.



ABSTRACT

Free improvisation, regarding its unique characteristics, brings to the performance field
of research a diverse problematic that is found in studies based on the traditional,
idiomatic music, its preferential object. This work investigates the elements and
efficiency of the free improvisation performance preparation on the double bass, aiming
both to contribute to the musical performance study and to provide subsidies to the free
improvisation preparation and practice on that instrument. From a literature review on
the themes related to the free improvisation and performance preparation, this paper
seeks to define the specific elements needed to the free improvisation performance
preparation, analyzing its application in musical performance, broad sense. It also
discusses the conceptual basis of the free improvisation, in order to enlarge this
practice’s comprehension. Guides to the initial approach to free improvisation on the
double bass are presented, in order to stimulate the student and general musician to this

practice.

Key Words: Free Improvisation, Performance Preparation, Contemporary Double

Bass.
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Introducao

A preparagdo para a performance, sobretudo os seus aspectos cognitivos, tem
sido cada vez mais abordada por pesquisadores em musica, gradualmente deixando de
ser objeto de pesquisa de psicologos e pedagogos da area da educacao. As multiplas
especificidades da performance musical obrigam os pesquisadores a se concentrarem
em discussdes especificas, como aquela ora proposta. A livre improvisacao, por ser uma
forma de performance musical com caracteristicas muito peculiares, traz a pesquisa da
preparagdo para performance musical outros elementos para seu estudo e a reflexao,
contribuindo para o desenvolvimento de seu corpus tedrico.

O termo livre improvisagdo®, ¢ empregado atualmente para designar o material
musical, processos, vivéncias e resultados sonoros que fazem parte de uma pratica
musical em voga no mundo contemporaneo. O termo também ¢ usado, em composicao,
para designar secdes onde o compositor determina que o intérprete escolha livremente o
material musical a ser executado. Neste caso, a liberdade ¢ relativa, visto que cabe ao
intérprete escolher os sons que ira executar, mas segundo as caracteristicas formais, de
dindmica, carater ou duragdo escolhidas pelo compositor, através de indicacdo na
partitura, com notagdo criada para este fim. Na livre improvisa¢do, ambiente de estudo
deste trabalho, a criagdo, instantanea, ¢ de inteira responsabilidade do executante, que
tem total liberdade para escolher materiais, formas, estruturas e resultados sonoros. O
performer de livre improvisacao reune o compositor € o intérprete numa mesma pessoa,
no momento da performance. Esta caracteristica fundamental da livre improvisacao
acaba por abranger manifestagdes muito diversas pelo mundo, dificultando sua
conceituagdo: “(...) € uma atividade que engloba muitos tipos diferentes de musicos,
muitas atitudes musicais diferentes, muitas concepgoes diferentes do que seja
improvisagdo, para que sejam agrupados sob um unico nome. ” (BAILEY, 1992, p.83).1

Em uma frase, a livre improvisacdo ¢ musica criada em tempo real, sem
comprometimento estético, estilistico ou formal de carater exclusivo com outra forma
de musica pré-existente. Estas caracteristicas gerais trazem particularidades nao
encontradas em outras manifestacdes musicais, exigindo do performer habilidades

especificas. O fato da composi¢ao e execug¢do acontecerem no mesmo instante, nao

2 E variantes, entre muitas: improvisagao livre, musica livre, free, improvisagao aberta,
improvisagao total.
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havendo algo pré-estabelecido anteriormente a performance com relagdo ao material
composicional, estética, forma ou idioma, produz uma condi¢do e consequentemente
uma problematica que s6 ocorrem neste tipo especifico de pratica musical,
diferentemente daquilo que acontece na performance da musica previamente composta
ou produzida segundo a tradi¢do de determinada cultura, inclusive entre aquelas que
tém a improvisacao como elemento central, como a musica indiana, o flamenco e o jazz.
A livre improvisacdo compartilha muitas das praticas, técnicas e saberes da musica, em
amplo sentido. Contudo, seu estudo suscita questdes ndo encontradas em outras praticas
musicais. Para Bailey (1992), “a improvisacdo goza da curiosa distingdo de ser ao
mesmo tempo a mais amplamente praticada e menos entendida e reconhecida das
atividades musicais” (p.ix)%. Apesar de algumas décadas ja terem passado desde sua
publicagdo, a frase de Bailey permanece uma realidade. Nao raro encontra-se
afirmacdes anédlogas na introducdo de trabalhos recentes sobre o tema, como em Nettl e
Solis (2009) e Alonso (2014), entre outros.

A livre improvisagao tem ampliado seu campo de atuagdo no que diz respeito a
produtores (improvisadores), consumidores (publico) e pesquisadores. Porém, ainda
existem poucos trabalhos dedicados especificamente a esta pratica musical. No que se
refere a preparagdo para performance, raramente a literatura disponivel leva a livre
improvisagdo em conta, em artigos sobre estratégias de estudo, pratica em conjunto,
pratica instrumental e performance. H4, portanto, uma lacuna, sobretudo no estudo para
preparacdo para performance, que este trabalho procura dirimir.

Apesar da especificidade do instrumento e do ambiente da livre improvisagao,
pretende-se que estas guias e reflexdes possam ser utilizadas por musicos dos mais
variados instrumentos e estilos. O estudo da preparagdo para performance na pratica da
livre improvisa¢ao pode trazer reflexdes importantes sobre o fazer musical em amplo
sentido. O ambiente da livre improvisagdo, substancialmente diferente do ambiente de
improvisagao baseado num idioma, forma ou tradi¢ao pré-estabelecidos, cria condigdes
para a reunido de muitas das caracteristicas necessarias para o cotidiano do musico em
uma so pratica. Através das condigdes impostas pela criacdo em tempo real de um fluxo
musical a um sé tempo livre e coerente, a livre improvisagdo pode ser importante
instrumento de estudo para qualquer musico, instado a desenvolver uma série de
habilidades aplicaveis a varias outras situagdes musicais.

Assim, o objetivo geral deste trabalho ¢ discutir a livre improvisacdo e sua

preparagdo no contrabaixo, propondo guias para o estudo e aperfeigoamento desta
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pratica musical. Mais especificamente, este trabalho pretende investigar a livre
improvisacdo sob o aspecto da sua preparagao no contrabaixo, definindo seus elementos
constituintes, estéticas mais utilizadas, elementos e estratégias, no intuito de propor um
guia introdutorio para o instrumentista que intenciona participar desta pratica musical,
ou utiliza-la como instrumento de aperfeicoamento pessoal.

Este estudo parte da hipdtese de que a preparacdo deste tipo de pratica, com
todos os elementos exigidos para tanto, traz vantagens sensiveis quanto ao seu
resultado, sendo este resultado tanto mais satisfatorio quanto mais eficiente for sua
preparagao. Em suma, um musico adequadamente preparado tera melhores condigoes de
realizar uma performance de livre improvisagao.

A metodologia utilizada neste trabalho baseia-se na pesquisa bibliografica, bem
como a observacao das varias manifestagcdes desta pratica pelo mundo, acessiveis
através de gravacoes e videos. O referencial tedrico ¢ complementado com um relato de
experiéncia a partir de trés grupos musicais baseados na livre improvisagao, dos quais o
pesquisador participou.

Para tanto, o texto foi organizado em quatro capitulos principais, precedidos de
introducao e seguidos por um capitulo de conclusdo, além de anexos pertinentes.

O primeiro capitulo, dedicado a uma revisao da literatura disponivel, realiza uma
discussdo sobre os trés grandes temas envolvidos na pesquisa: a prepara¢do para
performance, a livre improvisacao e os recursos de execu¢do do contrabaixo, baseados
na exploracao timbristica do instrumento.

O segundo capitulo ¢ dedicado a definicdo dos elementos, habilidades e virtudes
necessarios ao performer para a pratica da livre improvisagdo, a partir dos trabalhos
existentes sobre o assunto. Este capitulo procura adaptar os conceitos e elementos
encontrados na literatura sobre a preparagdo para performance a realidade da livre
improvisagao.

O terceiro capitulo trata da proposi¢do de guias para a preparacdo da
performance em livre improvisagao, partindo das experiéncias relatadas em trabalhos de
pesquisadores, improvisadores e autores com produgdo dedicada ao assunto, tanto para
improvisagdo em grupo quanto na improvisacao solo e explora¢dao instrumental. Na
introdu¢do do capitulo, hd uma breve discussdo sobre a metodologia utilizada na
elaboracdo da grande maioria de tais guias, existentes na literatura disponivel sobre o

assunto.
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O quarto capitulo traz um relato de experiéncia, a partir da vivéncia do
pesquisador enquanto musico improvisador. Sdo descritas trés experiéncias em grupos
com propostas com abordagens diversas em livre improvisa¢do, dos quais o pesquisador
participou, tendo cada uma contribuido para aspectos distintos das reflexdes sobre a
livre improvisagdo, sua preparagao e a relagdo com a exploragdo instrumental, no caso o
instrumento contrabaixo. Estas reflexdes foram o ponto de partida para as indagacdes
que acabaram por originar esta pesquisa.

Ao final de cada capitulo, ha uma secdo de notas, com as versdes originais das
tradugoes feitas livremente dos textos diretamente citados.

Anexos ao trabalho encontram-se o CD Estudos do duo Umagoma, descrito no
quarto capitulo, bem como o DVD do recital de defesa, que contou com a participagdo

de Jorge Peia, apresentando o trabalho também descrito no relato de experiéncia.
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NOTAS

1 ¢¢

(...) is an activity that encompasses too many different kinds of players, too many
different attitudes to music, too many different concepts of what improvisation is, even,
for it all to be subsumed under one name.” (BAILEY, 1992, p.83)

2“Improvisation enjoys the curious distinction of being the most widely practiced of all
musical activities and the least acknowledged and understood.” (BAILEY, 1992, p.ix)



CAPITULO 1

REVISAO DE LITERATURA
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Neste capitulo, sdo apresentados os principais autores que norteiam a pesquisa a
que se refere esta dissertacdo, fazendo uma breve descri¢do das principais ideias sobre
as quais este trabalho se sustenta e discutindo alguns pontos com relacdo a sua
conceituagao.

A pesquisa se baseia em trés eixos principais, a partir do tema escolhido, tendo sido o
capitulo dividido em trés subitens, de acordo com as areas relacionadas ao objeto da
pesquisa: a preparacdo para performance, a improvisagdo livre e a técnica do

contrabaixo.

1.1 Preparacio para performance

O campo de estudo da preparacdo para performance ¢ extremamente proficuo,
apesar de ser relativamente recente na historia da pesquisa em musica, em especial no
Brasil. Apesar disso, ainda ¢ timida a literatura dedicada a livre improvisag¢ao. Dentre as
poucas iniciativas nacionais destaca-se a produ¢do do Prof. Dr. Rogério Costa, com
larga pesquisa e produ¢do dedicada ao tema, tendo fundado e estar na coordenagdo da
Orquestra Errante, grupo experimental ligado ao Departamento de Musica da Escola de
Comunicagdes ¢ Artes da Universidade de Sao Paulo, dedicado ao estudo da livre
improvisag¢do, formado por alunos de graduagdo, poés-graduagdo, pos-doutorandos e
professores.

A ja citada afirmacao de Bailey (1992) de que “a improvisacdo goza da curiosa
distingdo de ser a um s6 tempo a mais praticada e menos reconhecida e entendida das
atividades musicais” (p.ix)* ¢é repetida literalmente ou em afirmagdes analogas, em
diversos trabalhos dedicados a improvisacao em geral, reforcando a ideia de que exista
pouca oferta de referéncias sobe o tema, o que ¢ um dos grandes obstaculos para o
pesquisador em livre improvisagdo. Os trabalhos de Solis e Nettl (2009) e Alonso
(2014) corroboram a afirmag¢ao de Bailey, na medida em que destacam a importancia do
objeto a ser tratado.

Solis (2009) aponta causas educacionais na permanéncia da improvisagdo como
um tema obscuro e pouco conhecido, apesar de ser “parte de virtualmente toda a
tradi¢do musical do mundo” (SOLIS, 2009, p.1)%. Segundo Solis (2009), uma pesquisa
informal entre musicos e publico americanos revela uma enorme gama de ideias e

conceitos muitas vezes contraditorios sobre a improvisagcdo, dando a impressao de ser



15

algo totalmente “ininteligivel, bem como impraticavel, sendo por um grupo seleto”
(SOLIS, 2009, p.1)°. Pode-se dizer que esta afirmagdo também se aplica ao publico e
aos musicos brasileiros.

De modo geral considera-se, entre estudantes e professores de musica, a
improvisa¢do como algo a ser aprendido ap6s o dominio técnico do instrumento. Como
aponta Solis (2009), a grande maioria dos estudantes que iniciam seus estudos na
tradicdo cléassica ocidental durante a infancia, ndo sao encorajados a improvisar, “tocar
sem uma determinada pega em mente” (SOLIS, 2009, p.1)®. Solis credita esta condigido
ao fato da improvisagdo ser considerada uma atividade secundaria, uma arte bastante
especializada. Contudo, para além do objetivo da forma¢do de um musico apto
especificamente a pratica da livre improvisagdo, experiéncias e pesquisas tém mostrado
que o contato precoce com a improvisacdo € experimentacdao instrumental, sem
compromisso estético, formal, tonal e mesmo técnico, faz com que o estudante tenha
ganhos sensiveis no seu desenvolvimento musical e instrumental como um todo. Rosa
(2014) demonstra este fato em seu trabalho, abordando improvisagdo no processo de
iniciagdo ao contrabaixo ¢ Alonso (2014), o faz em obra dedicada ao ensino da livre
improvisagdo. A exploracdo musical precoce do instrumento, segundo estes estudos,
tende a ser uma dtima ferramenta no ensino musical, e consequentemente, na formagao

do musico. Rosa (2014) afirma:

A imediata manipulagdo e explora¢do musical do instrumento (...) aperfeigoa
a coordenagdo motora e auxilia a aquisi¢do dos conhecimentos basicos,
permite que os alunos possam “tocar” o contrabaixo desde o primeiro
contato. Tal procedimento tem gerado, até o momento, grande envolvimento
musical dos participantes. (ROSA, 2014, pp.84-85)

A afirmacdo acima evidencia que a exploragdo instrumental pode ser uma
ferramenta importante e vantajosa para o ensino do instrumento musical. A livre
improvisagdo, por ser uma pratica musical onde a explora¢do instrumental tem um uso
cotidiano e central, ¢ um Otimo recurso para esta estratégia pedagodgica, como
demonstrado em Rosa (2014). A expansao do uso da exploragdo instrumental e da livre
improvisagdo no ensino musical através de propostas pedagdgicas como esta certamente
acarretara numa ampliagdo do estudo e da pratica da livre improvisacao e, por
consequéncia o estudo da sua preparagao.

No entanto, atualmente, os estudos sobre a preparagdo para performance e seus
temas correlatos como estratégias para o estudo, estratégias de preparacdo em grupo,

expressividade musical, exceléncia musical, memorizagao, entre outros, fazem, na quase
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totalidade dos casos, referéncia a uma musica previamente concebida. Esta referéncia
em muitos casos estd declarada e em outros, implicita. Mais especificamente, o objeto
de estudo predominante de tais trabalhos ¢ a musica classica ocidental, baseada na
partitura, na relagdo compositor/intérprete e na obra previamente concebida, como em
Ritterman (2002), Goodman (2002), Williamon (2002) e Jorgensen (2004). A produgao
dedicada a expressdes musicais ndo baseadas na escrita musical ndo raro faz referéncia
a determinadas musicas tradicionais como a raga indiana, o radif iraniano e o jazz, onde
ha um conjunto de procedimentos, estruturas, formas e materiais musicais que
caracterizam a pratica, como em Nettl (1974), Crispell (2000) e Rassmussen (2009).
Nestas musicas, a improvisagdo tem um papel fundamental, mas estd baseada numa
tradicdo, numa estética propria, num conjunto idiomatico que orienta e, de certo modo,
restringe o discurso musical. Assim, a grande maioria das publicagdes sobre a
preparagao para performance pressupde a existéncia de uma obra e/ou idioma
previamente concebidos aos quais se deva seguir, através de uma partitura com
indicagdes de alturas, dindmica, tempo, fraseado e carater, ou um conjunto de escalas,
modos, estruturas, forma e estética.

Como pondera Benson (2003), a improvisagdo ndo se adequa ao esquema
normalmente usado para se pensar a pratica musical, se fundamentando na oposi¢ao
entre composi¢do e performance. Nao se trata de uma interpretacdo de algo que ja
existe. A improvisacdo difere da performance de uma composicao, que se revela como
“(...) uma forma de re-apresentacdo®’- a apresentacdo de algo que ja foi apresentado e
que se faz presente mais uma vez. ” (BENSON, 2003, p.24)’. Ainda segundo Benson,
“uma performance [de obra previamente composta] ¢ essencialmente uma interpretagao
de algo que ja existe, enquanto a improvisagdo apresenta-nos algo que sé existe no
momento de sua apresentagdo. ” (BENSON, 2003, p.25)% Esta diferenca revela-se
crucial no estudo da preparagdo para performance de livre improvisacdo, pois ela
impossibilita a aplicagdo direta ou integral dos estudos produzidos a partir da musica
idiomatica. Com isto, percebe-se que a performance em improvisagdo, bem como sua
preparagdo, necessita de um novo “esquema’” para sua analise e compreensao, devido a
sua natureza completamente diversa ou oposta, como quer Stravinsky: (...) a obra
apresentada ao publico, seja qual for seu valor, ¢ sempre fruto de estudo, raciocinio e

calculo, o que implica exatamente o contrario da improvisa¢dao” (STRAVINSKY, 1996.

b Grifo do autor.
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p.- 119). O estabelecimento deste novo esquema parece ser o principal desafio para o
estudo da livre improvisacao e sua preparagdo: criar um novo conjunto de conceitos e
parametros, a partir das suas caracteristicas, de natureza diversa das utilizadas até aqui,
ou ao menos adequar as ponderagdes existentes a realidade desta pratica.

Hé outras implicacdes em se considerar preferencialmente a musica classica
ocidental como objeto de estudo. Como exemplo, considera-se, naturalmente, como
ambiente da performance a sala de concerto, com suas condi¢des fisicas (acustica,
disposicao do publico, iluminagdo) e sociais, enquanto evento inserido num certo
codigo de conduta. Muitas destas condigdes também podem estar presentes na
improvisagao livre, mas ndo sdo regra geral. Outro exemplo ¢ o do estudo da preparagao
em grupo, como em Goodman (2002). Considera-se, neste caso, a comunicagao verbal
entre os participantes anterior a execugdo, a lideranga tanto na fase de ensaios quanto
durante a performance, o planejamento prévio da comunicagao nao verbal a ser utilizada
durante a execugdo, situagdes com caracteristicas muito diversas das encontradas na
improvisagao livre.

Falar em ensaio na pratica da improvisagao livre ndo faz muito sentido. Este faz
parte de um dos termos evitados pelos improvisadores de musica livre, no intuito de
diferenciar sua pratica daquela proveniente da musica idiomatica. Outro termo que
causa desconforto, este entre os pesquisadores dedicados a improvisagdo, segundo Nettl
(2009), ¢ aquele que designa a atividade. Nettl (2009) pondera que “talvez nao
devéssemos ter comeg¢ado chamando-a de ‘improvisag¢do’. ” (NETTL, 2009, p.ix)°,
citando a conotagdo negativa do termo trazida pelos dicionarios. Segundo estes, algo
improvisado ¢ algo provisério, “solugdes temporarias para problemas que continuam
sem resolu¢do” (PETERS, 2009, p.9)!° ou algo “insuficientemente preparado e sem
valor duradouro” (SORRELL apud PETERS, 2009, p.9)*.

Nettl (2009), Bailey (1992) e Peters (2009) refletem sobre o efeito do uso deste
termo, que reforca a impressao, relatada anteriormente, da improvisacdo como algo
distante, difuso, hermético, ou mesmo uma atividade ad hoc, ou seja, com o fim em si
mesma, sem a necessidade de preparagdo ou estudo. Segundo Nettl (2009), os proprios
musicos sdo também agentes desta condicdo, ao “propagarem sua capacidade de tocar
sem preparagdo” (NETTL, 2009, p.ix)*?, corroborando o esteredtipo de “categoria de

incautos e ndo confiaveis” (NETTL, 2009, p.ix)*3.
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Apesar da pouca dedicagdo direta a improvisacao (e por consequéncia a livre
improvisa¢do) dos trabalhos aqui relatada, ¢ possivel utilizar-se das varias referéncias,
estratégias e guias existentes para a preparagdo para performance de musica idiomatica.
Contudo, ha que se ter o cuidado de considerar os aspectos idiossincraticos da musica
improvisada ao refletir sobre tais estudos. E necessario ter sempre em mente as duas
caracteristicas basicas da livre improvisagdo, quando se estuda a preparacdo para
performance a partir da literatura existente, dedicada originalmente a musica cldssica
ocidental. Sao elas: 1) o fato de se tratar de musica composta e executada a um so
tempo, nao havendo um lapso temporal entre a composi¢do e a execugdo, nem a fixagao
de seu resultado, e 2) o fato de ndo haver uma determinada estética, conjunto de
procedimentos, formas, estruturas, pré-determinadas, como a tonalidade, um modo ou
um estilo. Em livre improvisagdo tudo ¢ permitido, em termos do material a ser
utilizado. E possivel, portanto, aproveitar-se muito da producdo dedicada a preparagio
para performance de musica idiomatica e adequé-la a pratica e preparacdo da livre
improvisagdo, observando suas caracteristicas proprias.

Ray esquematiza, em seu texto Os conceitos EPM, Potencial e Interferéncia
inseridos numa proposta de mapeamento de Estudos sobre Performance Musical
(2005), as trés grandes fases da performance musical, relacionando os elementos da
performance musical, bem como as figuras de interferéncia positivas e negativas

envolvidas nestas fases, como pode-se observar no quadro (fig.1) abaixo:
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Aplicagao do Conceito de EPM em Pesquisa

ELEMENTOS DA PERFORMANCE MUSICAL

1) Conhecimento do Contetdo,
D 2) Aspectos Técnicos;

3) Aspectos Anato-Fisiolégicos;

4) Aspectos Psicoldgicos;

5) Aspectos Neurolégicos e

6) Musicalidade e Expressividade

FIGURAS DE INTERFERENCIA (POSITIVAS E NEGATIVAS)

PREPARACAD
técnicas de ensaio; preparo fisico; técnica do instrumento
dominio do discurso musical; opcdes no processo de cognigdo
cuidados com producdo da performance
REALIZACAQ
aspectos psicoldgicos (exposicdo ao publico)

aspectos técnicos ligados ao instrumento (limitagdes)

aspectos técnicos ligados 3 producdo da performance
AVALIACAO

do dominio do instrumento; do dominio do corpo; das opcdes feitas no processo de cognigdo

do percurso escolhido na preparacdo; das interferéncias detectadas (origem e destino)

Fig 1 1y, RAY, S. Os conceitos EPM, Potencial e Interferéncia inseridos numa proposta de mapeamento de Estudos

sobre Performance Musical. RAY, S. (Org). Goiania: Vieira/Irokun, 2005.

Ray (2005) amplia a utilizacdo das trés fases (preparacao, realizagdo e avaliacdo)
descritas anteriormente por Jorgensen (2004) como estratégias para a pratica individual,
ou seja, utilizadas apenas na fase de preparagdo para a performance. Ray (2005) passa a
considerar estas fases da preparacao, realizagao e avaliagdo como momentos distintos da
performance musical, numa ampla perspectiva, que compreende a preparacdo anterior a
performance, realizacdo da performance em si e a avaliagdo posterior a performance.

Em se tratando de livre improvisagao, as trés fases podem ser consideradas tanto
na forma proposta por Jorgensen (2004), como estratégia de preparagdo, como por Ray
(2005), no que se refere a produgdo musical como um todo. Porém, pelas caracteristicas
de composicdo instantdnea da livre improvisagdo, as fases descritas por Jorgensen
(2004) e Ray (2005) podem (e devem) ocorrer também em um fluxo constante,
momento a momento, durante toda a performance. As trés fases neste caso acontecem
muito rapidamente, num curto lapso de tempo, num continuo ciclico. A preparacdo, a
realizacdo e a avaliagdo tornam-se elementos cruciais na elaboracdo e proposicao de
material sonoro por parte do performer, no momento da performance. Na livre
improvisagdo, diferentemente de qualquer outra performance, estes elementos podem

gerar a total mudanca do rumo da musica em constru¢do, apresentando uma forma
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diversa da comumente utilizada A caracteristica ciclica das trés fases apontada por
Mello (2015), representada pelas grandes flechas que as circundam, ¢ mantida, mesmo
com a grande velocidade exigida pela condi¢do instantdnea da livre improvisacdo.
Mello (2015) ainda destaca a grande interligacdo entre todas as figuras de interferéncia,
0 que permanece um dado essencial.

Assim, em se tratando de livre improvisagao, as trés fases tornam-se validas para
a fase de estudo descrita por Jorgensen, para a preparacdo da performance como um
todo como nos mostram Ray (2005) e Mello (2015), e para o fluxo criativo estabelecido
durante a performance, onde acontecem constante e ciclicamente, momento a momento.
Isto se deve ao fato de a criacdo, a execucdo e a avaliagdo acontecerem quase que
simultaneamente, condi¢do exclusiva da livre improvisagdo. A partir da avaliagdo, uma
outra possibilidade se apresenta na livre improvisagao, a revisao e consequente mudanga

de direcao do discurso musical no momento de sua criagao, como em Munthe:

A vantagem de se usar o método da livre improvisagdo esta na possibilidade
de se revisar a musica durante o processo de criagdo bem como os pontos
positivos desta musica. A qualquer momento o improvisador pode jogar fora
as ferramentas usadas até entdo ¢ mudar a dire¢do da sua criagdo musical.
(MUNTHE, 1992, p.6)*

Com isto, a performance de livre improvisagdo pode ¢ deve ser avaliada em
tempo real, permitindo uma mudanca radical na direcdo da criagdo musical, a depender
da avaliagdo do performer ou do grupo. Note-se que esta capacidade de avaliacdo e
tomada de decisdes composicionais instantdneas também deve ser objeto de estudo e
preparagado, sobre os quais trata este trabalho.

H4 a possibilidade de adequacdo de virtualmente todas as figuras de
interferéncia elencadas por Ray (2005) a improvisagdo livre, observando, como ja
ponderado, as caracteristicas primordiais desta pratica. Na fase de preparacdo, as
técnicas de ensaio e estudo, apesar de terem caracteristicas proprias na improvisacao
livre, seguem com o mesmo carater geral. Oportunamente serdo descritas, ao longo
deste trabalho, algumas das técnicas e estratégias utilizadas em praticas analogas ao
ensaio, comuns em grupos de improvisacao livre. Nao hd, neste caso, a obra a qual
todos os participantes se referem, discutem, seguem e repetem, mas continua a existir a
pratica, que compartilha muitos dos objetivos dos ensaios de musica idiomatica, como o
conhecimento dos parceiros musicais, a busca da interagdo em amplo sentido e, em
alguns casos, a combinacdo de estratégias de performance a se seguir. Nao had o

estabelecimento da comunicacdo visual, nem do “tempo do grupo” (GOODMAN,
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2002), por exemplo. Também nado ha em livre improvisacgao o estabelecimento prévio de
um musico como o condutor de determinado trecho, peca ou performance, salvo nos
casos de orquestras de improvisadores como por exemplo a Barry Guy New Orchestra,
a London Improvisers Orchestra e Orquesta Foco, e grupos dedicados ao estudo da livre
improvisagdo como a ja citada Orquestra Errante. A principal forma de comunicacao ¢ a
aural. Obviamente, ndo se descarta a comunica¢dao visual, mas neste caso esta tem
outras funcdes que ndo a coincidéncia de ataques em determinado trecho musical, por
exemplo.

A falta da partitura como substrato, por assim dizer, interfere também no estudo,
que mantém suas fases técnicas e de dominio instrumental, incrementadas pela
necessidade de dominio de técnicas estendidas (RAY, 2011) e constante exploragdo de
possibilidades timbristicas e discursivas do instrumento. Porém, a livre improvisagado
recebe toda a experiéncia anterior trazida pelos participantes, e o estudo tradicional,
incluindo todo o repertério idiomadtico, continua sendo valido, ndo sendo descartado,
porém de certa forma “desconstruido” e transformado, para sua utilizagdo em um novo
contexto. Quanto ao preparo fisico, psicologico e as opgcdes conscientes do processo de
cogni¢do permanecem inalterados, pois tais figuras ndo estdo ligadas a um idioma
especifico e sdo comuns a qualquer pratica musical. O conhecimento do discurso
musical como descrito por Ray (2005), no entanto, toma outra conotacdo em livre
improvisagdo. Para a livre improvisagdo, a preparagao tem que suprir a capacitagao para
se estabelecer ndo mais um discurso musical como entendido na musica idiomatica, mas
um fluxo criativo, conectado diretamente ao autoconhecimento, ao estudo e exploracao
instrumental, a toda experiéncia musical anterior do performer. O conhecimento do
discurso, nesse caso, passa a ser o conhecimento do repertdrio préprio, da técnica
instrumental e da experiéncia pessoal em musica enquanto forma de expressao e vem,
analogo ao descrito por Ray (2005), da formag¢do musical do individuo, em amplo
sentido.

A fase de realizacao ¢ a que mais se adequa a improvisagao livre, que contém as
caracteristicas inerentes a qualquer performance. No entanto, esta fase, em livre
improvisagdo, passa a conter fases analogas as propostas por Ray, ou seja, preparagao
(escuta, acesso ao material musical pessoal, estudo técnico, estilistico e de contexto)
realizacdo (execucdo) e avaliagdo, a acontecer durante o fluxo criativo/interpretativo da

performance.
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Como ndo ha uma planificagdo da performance, ndo ha algo a seguir ou re-
apresentar (BENSON, 2003), ndo hd o que “sair errado” em uma apresentagao de
improvisagdo livre. Porém, pelo observado em muitas situagdes e grupos de
improvisagao livre, a avaliagdo posterior a performance tem grande importancia nesta
pratica. Ha, entre varios grupos, o costume da conversa pds-performance,
principalmente durantes os encontros, um dos termos que comumente substituem a
palavra ensaio. Esta avalia¢do, por mais subjetiva que possa ser, costuma ser bastante
produtiva. A gravacao também ¢ uma ferramenta bastante utilizada entre grupos de livre
improvisagdo para a avaliagdo da performance. A livre improvisa¢ao tem um carater
extremamente auto reflexivo, sendo esta mais uma das qualidades que a tornam um
ambiente propicio para o estudo e aperfeigoamento musical.

Por fim, diante da total imprevisibilidade e desconhecimento prévio da forma
como o material sonoro sera utilizado, desaparece a necessidade de se adequar a algum
padrdo de interpretacdo, estilo, modelo, sonoridade. Com isto, a expectativa diante da
performance toma outra dimensdo, pois tanto o publico quanto os improvisadores
conhecerdao a musica no momento da sua execucao. Nota-se, portanto, pouca tensao e
ansiedade diante da performance, entre os praticantes de improvisagao livre.

Com relacdo as estratégias para o desenvolvimento de uma pratica de
improvisagdo livre, a serem tratadas em capitulo posterior, serdo utilizadas as producdes
pesquisadores Alonso (2014), Costa (2013), Costa e Fridman (2011) e Falleiros (2012),
entre outros. Além destas referéncias, sera utilizada a experiéncia do autor, enquanto

musico improvisador.

1.2 Livre improvisacao

O tratamento da pratica da livre improvisagdo nao tem caminhos formalmente
definidos, o que, se por um lado dificulta uma abordagem mais direta a seus aspectos
especificos, por outro amplia consideravelmente as possibilidades de pesquisa e
estimula a discussdo de possiveis conceitos. Nao se pode tratar da livre improvisagdo
como um género musical, uma vez que ndo ha uma estética unica que tenha sido
adotada por seus praticantes. Ha sim uma reunido de varias estéticas que dialogam entre
si e com vdrias praticas musicais contemporaneas. Contudo, conceituar tal pratica ndo ¢
objetivo desta revisdo. Pretende-se esclarecer sob quais referenciais a pratica da livre

improvisagdo se encontra fundamentada, apresenta-los e discuti-los.
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A livre improvisagdo ndo esta geograficamente circunscrita, abarcando os mais
variados musicos, atitudes e concepgdes musicais do mundo contemporaneo, como
Barre Phillips, Barry Guy, Joélle Leandre e John Edwards, para mencionar somente
contrabaixistas. Pode ser considerada um processo criativo, visto que seu principal
objetivo ¢ instituir um ambiente de criagdo musical em tempo real, sem haver a
posterior fixacdo do seu resultado, como acontece na composi¢cdo musical tradicional.
Na grande maioria dos casos ndo hd nenhum material musical pré-estabelecido ou
previamente planejado anteriormente a performance, nao ha limitagdes quanto a forma,
estética, estrutura e materiais sonoros. Todo e qualquer material proposto pelo
performer é permitido e aceito como contribuicdo valida, passivel de inclusdo no
didlogo em curso. Estabelece-se um ambiente onde tudo pode acontecer, num fluxo a
um s6 tempo composicional e performatico, extremamente aberto e inclusivo. O seu
resultado depende da combinacao do material musical trazido por seus praticantes, bem
como das decisdes formais tomadas em grupo ou individualmente, durante a
performance.

A livre improvisagdo tem seus primordios no inicio da década de 1960, na
Europa. Sua génese se confunde com a histéria de seus principais precursores, com
grande destaque para Derek Bailey, guitarrista inglés que formou o Joseph Holbrooke
Trio em 1963, juntamente com o contrabaixista Gavin Bryars e o baterista Tony Oxley,
tendo se tornado um dos primeiros grupos dedicados a livre improvisacao. O trio teve
seu nome escolhido por Bryars (que, além de musico, era estudante de filosofia) em
homenagem ao Wagner cockney, como era conhecido o obscuro compositor inglés
Joseph Holbrooke (1878-1958). O nome dado ao grupo por Bryars ao mesmo tempo
reflete o interesse pela musica esquecida e negligenciada, bem como ¢ uma forma de
satirizar os valores e canones da cultura. O trio nunca tocou composi¢cdes do seu
“patrono”.

Desde sua génese, a livre improvisacdo vem se desenvolvendo, reunindo adeptos
no mundo todo, afirmando-se como forma de musica valida e praticada. Hoje, com mais
de meio século de historia, a improvisacdo livre tem um numero crescente de
praticantes, em um espectro cada vez maior de manifestacoes através do mundo. Seu
futuro, segundo Bailey, ¢ promissor, pois “enquanto houver musicos querendo ser
criativos, € provavel que exista livre improvisagdo” (BAILEY, 1992 p.142)%¥. Bailey,
no entanto, pondera que o nimero de musicos dedicados a livre improvisa¢do ainda ¢

pequeno em termos absolutos, ndo gerando grande visibilidade no mercado da musica.
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A maioria dos musicos improvisadores, ainda segundo Bailey, ndo se dedica
exclusivamente a livre improvisagdo, ndo chegando nem a se apresentar em

performances dedicadas a ela, e, quando o fazem, estas sdo de forma amadora:

A maior parte da musica improvisada, certamente sua parte principal, acontece sem
divulgacdo, ou no melhor dos casos, em circunstancias pouco divulgadas: concertos
organizados por musicos, encontros amadores e performances privadas. (...) E € facil
perceber que, quanto mais dedicado a livre improvisagdo é o evento, menos compativel
com um uma apresentacdo tipica do mercado musical ele se torna. (BAILEY,1992
p.141)%

Apesar deste cendrio, nota-se atualmente no mundo e no Brasil, um crescente
interesse pela livre improvisa¢do, tanto por parte do publico em geral como dos
musicos, que tém tido nesta pratica uma fonte de estudo e aperfeicoamento musical.
Percebe-se ainda a inclusdo da livre improvisagdo como mais uma possibilidade
composicional em grupos nao dedicados exclusivamente a ela.

A caracteristica primordial que define esta pratica musical ¢ se tratar de criacdo
de musica realizada em tempo real, ou seja, musica criada e executada no momento da
performance. Isto molda muitas das condigdes para sua producao e tem efeitos sobre sua
conceituagdo, estudo, aspectos sociais e de performance. Nao ha lapso temporal entre a
composicdo e a execu¢do, ambas acontecem no momento da performance. Musica
composta, executada, analisada e fruida a um so6 tempo. Expressio maxima da
‘crononomia’ musical, conceito geral da musica proposto por Stravinsky: “a musica
pressupoe, antes de tudo, certa organizacao do tempo, uma crononomia, s€ me permitem
esse neologismo” (STRAVINSKY, 1996. p.35).

Na livre improvisacdo, a organizagdo do tempo se d& no momento da
performance. Os aspectos formais, a crononomia de Stravinsky, sdo tratados de forma
diferenciada da composicdo tradicional, justamente pela imprevisibilidade dos
acontecimentos e sua realizagdo em tempo real. Ai reside o principal interesse dos
musicos envolvidos nesta pratica. E requer grande capacidade de escuta, habilidade para
dialogar com os materiais propostos, rapidez na tomada de decisdes composicionais €
de execucdo. A transitoriedade do tempo, com a qual toda a arte performatica tem que
lidar, toma uma importancia maior na livre improvisacdo, passando a ser um dos
elementos centrais em questdo. Trata-se de uma arte que tem na performance sua razao
de ser, ¢ na efemeridade da sucessdao temporal sua principal caracteristica e fator
preponderante. Esta caracteristica encontra-se em toda a produ¢do musical, assim como
na dangca e no teatro. Porém, na livre improvisa¢do, torna-se uma condi¢do

indispensavel momento a momento, durante a performance.
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Outra caracteristica fundamental da livre improvisagdo ¢ a falta ou a aversao a
adocdo de um principio estético Uinico. A livre improvisagdo ¢ resultado, como tantos
outros géneros e escolas na histéria da musica, de uma confluéncia de concepgoes,
estéticas e praticas musicais que estavam em voga até o momento de sua génese, em
meados do século XX. Seus fundamentos estdo nas varias praticas e formulagdes
estéticas do experimentalismo da musica de concerto do século XX, conduzidos por
compositores como Karlheinz Stockhausen, John Cage, Pierre Schaeffer, Edgard
Varese, Giacinto Scelsi, La Monte Young, entre tantos outros. Dentre estes, talvez o
compositor que esteja mais reconhecidamente ligado ao principio da livre improvisacao
seja John Cage, com suas experiéncias em aleatoriedade e improvisacdo, mesmo tendo,
durante sua carreira, “mostrado ambiguidade e contrariedade com relacdo a
improvisagdo ¢ alertado performers quanto a performances improvisatorias de suas
obras, desafiando as concepgdes gastas da sociedade sobre sua musica livre e
improvisagdo” (FEISST, 2009, p.38)%.

De modo geral, a partir da observacao das varias manifestacdes da livre
improvisagdo pelo mundo, pode-se dizer que a estética da sonoridade (GUIGUE, 2011)
inaugurada por Debussy, que culmina com “o timbre como dimensdo produtiva do
processo de composi¢ao” (ZUBEN, 2005, p.75), através da “emancipagdo do som”
(LACHENMANN apud COSTA, 2005, p. 1), prevalece como grande mote desta
pratica. Nao se pode dizer que se trate do seu “principio estético”, visto que, como
exposto, a livre improvisagdo nega seguir alguma estética definida, defendendo
obstinadamente a liberdade. O arcabouco estético utilizado na livre improvisagao inclui
toda a experiéncia prévia de seus praticantes, o que traz grande variedade de estilos,
técnicas e, por consequéncia, estéticas, a depender da formagdo e interesse de cada
participante ou grupo, pois “a consisténcia dos diversos repertorios estabilizados ¢ uma
peca fundamental no jogo da livre improvisacao, ainda que raramente esses repertorios
aparegam de modo explicito” (VILLAVICENCIO; TIAZZETTA; COSTA. 2013, p.3).
Mas, a partir da observagdo das varias manifestacdes, ¢ possivel dizer que, se ha alguma
“estética” da livre improvisagdo, esta se baseia no timbre como “matéria prima”.

E um fato histérico que esta busca pelo timbre (em ultima instincia o som) ja ha
muito se havia enunciado, obviamente ndo sendo exclusiva deste periodo histérico.
Sempre houve a busca por novos sons em musica. Mas esta se tornou muito mais
intensa na virada do século XIX para o século XX, e o timbre tomou o protagonismo

desta busca, como se pode perceber em Arnold Schoenberg:
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Nao posso admitir, de maneira tdo incondicional, a diferen¢a entre timbre e altura tal e
como se expressa habitualmente. Acho que o som faz-se (sic) perceptivel através do
timbre, do qual a altura ¢ uma dimensao. O timbre ¢, portanto, o grande territorio, e a
altura, um distrito. A altura ndo é sendo o timbre medido em uma direcdo. Se € possivel,
com timbres diferenciados pela altura, fazer com que se originem formas que chamamos
de melodias, sucessdes cujo conjunto suscita um efeito semelhante a um pensamento,
entdo ha de ser possivel, a partir dos timbres da outra dimensdo — aquilo que sem mais
nem menos denomina-se timbre -, produzir semelhantes sucessdes, cuja relagdo entre si
atue com uma espécie de logica totalmente equivalente aquela que nos satisfaz na
melodia das alturas. Isto parece uma fantasia futuristica, ¢ provavelmente o seja. Mas se
ha algo em que acredito firmemente, é que ela se realizara. E acredito firmemente que
sera capaz de elevar, de forma inaudita, os prazeres dos sentidos, do intelecto e da alma
que a arte oferece. (SCHOENBERG, 1999, p.578)

Giacinto Scelsi, compositor italiano, posteriormente apresentou uma outra visao
a partir da mesma investigagdo, que resultou em composicdes baseadas em uma nota so,
alterada de muitas formas diferentes através dos timbres, intensidades, articulagdes,
dinamicas, e flutuagdes microtonais, como nas Quatro pezzi (su una nota sola), de

1959:

Rebatendo durante longo tempo uma nota, esta se torna ampla, tdo ampla que se ouve
ainda mais a harmonia, e essa nos engrandece interiormente, 0 som nos envolve.
Asseguro que tudo ¢ uma outra coisa: 0 som contém um universo inteiro, com
harmoénicos que nunca se escutam. O som preenche o lugar no qual nos encontramos,
cerca-nos, pode-se nadar dentro dele... por fim, quando se entra em um som, é-se (sic)
envolvido, tornando-se parte do som, pouco a pouco é-se (sic) engolido por ele e ndo se
tem necessidade de nenhum outro som. Hoje, a musica se tornou um prazer intelectual -
combinar um som com outro etc. - inatil. Tudo estd 14 dentro, o universo inteiro
preenche o espaco, todos os sons possiveis estdo contidos neste. A concepgdo atual da
musica ¢ futil - relagdo entre os sons, trabalho contrapontistico: deste modo, a musica se
torna um jogo. (SCELSI apud SIQUEIRA, 2006, p.19)

Estes dois pensamentos demonstram o mesmo interesse pelo som, apontando-o
como a grande matéria constituinte da musica. Pode-se perceber em ambos a
constatacdo de que o som ¢ algo mais amplo que as alturas, tidas pelos dois autores
como parte daquele. Os dois compositores apresentaram em suas respectivas produgdes
resultados bastante diversos para a mesma procura, como tantos outros compositores
durante este periodo histdrico, de grande influéncia estética para a livre improvisagao.

Assim, a livre improvisacdo, enquanto uma das praticas resultantes do
experimentalismo do século XX, carrega muito dos principios, atitudes e resultados
deste experimentalismo, a um s6 tempo atuando na expansao dos horizontes musicais e
colhendo os frutos da evolugdo musical na qual estd imersa, num processo dialético.
Um dos resultados desta expansdo ¢ a mudanga de paradigmas, principalmente com
relagdo ao som, a ja citada “emancipa¢ao do som” de Lachenmann. Esta, a grande
contribuicao estética da musica de concerto do século XX, apropriada pela livre

improvisag¢do. Pode-se dizer que, tendo adotado o som como dimensdo primeira da
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musica, a livre improvisagao acaba por ter na explora¢do do instrumento um dos seus
pontos centrais, no que se refere a novas possibilidades timbristicas e sonoras.

Além do arcabougo estético proveniente do experimentalismo da musica de
concerto, outra grande contribuicdo estética e de procedimentos para a livre
improvisagao veio da musica popular. Muitos musicos livre-improvisadores tiveram sua
formacao no jazz, Derek Bailey e seus parceiros de Joseph Holbrooke Trio inclusos. O
jazz era o que os movia e, no mesmo momento histdrico do principio da livre
improvisagdo, este género musical experimentava a liberdade do free jazz, de
compositores como Ornette Coleman, John Coltrane, Don Cherry, Cecil Taylor e
Anthony Braxton. Mas foram as experimentagdes da musica erudita contemporanea que
acabaram por formar de fato o arcabouco estético desta nova forma de musica, mesmo
com a negac¢ao da existéncia de uma unica estética por parte dos improvisadores. Seus
precursores ouviam discos de John Cage, Christian Wolff, Morton Feldman. “ Para
mim, era um modo de aumentar meu repertério musical, meu conhecimento sobre
musica, minha consciéncia das possibilidades da musica no fim do século XX. ”
(BRYARS apud WATSON, p.79)8,

Atualmente, ndo ¢ mais possivel conceituar a livre improvisagdo como pratica
musical “experimental”, no sentido de uma arte de vanguarda que cria e abre caminhos,
novas possibilidades, uma vez que mais de cinquenta anos ja se passaram desde seu
principio, e muito desta pratica ja se cristalizou. Certamente a livre improvisagdo foi
experimental no seu principio, estando ainda hoje ligada a outras praticas experimentais
em musica, tanto como procedimento composicional como na performance, em
constante processo de transformagdao. Em muitos casos, a livre improvisagao tornou-se,
com o passar do tempo, ndo mais um fim em si, mas um meio da musica
contemporanea, pratica incorporada como mais um entre OS VArios recursos
composicionais disponiveis. A livre improvisacao sempre sera experimental enquanto
processo, pratica empirica de combinagdes de timbres, estruturas, formas, a depender de

quem a pratique:

(...) na mesma medida que o ponto de partida da livre improvisa¢do contem a rejei¢do a
adocdo de um idioma ou tradi¢do em particular, ndo favorece nenhuma experimentagio
ou atitude inovadora em relagdo a musica (afora o sentido corriqueiro de que nada ¢é
proibido e que a musica ¢ sempre produto das proprias, e na pratica unicas, escolhas do
musico). Certamente a livre improvisagdo tem sido usada como meio para experiéncias
musicais e criacdo de novos idiomas, mas isto ¢, se ndo uma coincidéncia, a0 menos
uma necessidade. Uma atitude experimental pode ser obviamente 1til ao improvisador
livre, mas isto ndo tira o fato de que esta atitude ¢ uma ferramenta, que também pode ser
descartada. Musica improvisada livremente s6 é experimental ou inovadora quando
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produzida por pessoas cujas ambi¢des sejam inovar ou experimentar. (MUNTHE, 1992.
p'4)19
Contudo, a livre improvisagdo tem o experimentalismo na sua raiz. As

experiéncias musicais que acontecem cotidianamente na pratica da livre improvisagao
podem servir para o desenvolvimento musical, a ampliacdo ou criacdo de novos idiomas
e técnicas, e estar associada a novas praticas experimentais.

A maior dificuldade em tratar da livre improvisagdo advém justamente da sua
(in)defini¢ao enquanto género musical e conceituacdo. Seu cardter aberto, inclusivo,
permite e exige o cruzamento e didlogo das varias possibilidades estéticas tradicionais e
contemporaneas, resultando, como exposto, numa infinidade de produtos musicais.
Musicas distintas, concepgdes variadas, com mesmos principios realizadores, com um
mesmo processo criativo. A grande quantidade de resultados sonoros se deve as
infinitas possibilidades de combinagdes de experiéncias musicais, aos repertorios
trazidos a este contexto, por seus praticantes. Talvez esta dificuldade de conceituagao
advenha da natureza do objeto em questdo. Trata-se do esfor¢o de fixar (ou nomear)
algo que esta em constante mutacdo. E uma tentativa de rotular uma arte que nega
veementemente o roétulo. E esta resisténcia se da a partir da propria palavra
improvisagdo. Algo improvisado, para o senso comum, ¢ algo inacabado, feito para a
necessidade do momento, sem planejamento, sem perspectiva de durar por muito
tempo, “expediente temporario para problemas que permanecem sem solugdo”
(PETERS, 2009, p.9). Dai a relutdncia de muitos improvisadores ao uso da referida
palavra, expressando seu descontentamento. Pois, segundo Bailey, “(...) ndo ha
atividade musical que requeira maior habilidade e dedicagdo, preparagdo, treino e
compromisso”. (BAILEY, 1992, p.xii)?°

Bailey (1992), langa as bases para este esforco de conceituacdo da livre
improvisagdo, ao introduzir o conceito de improvisacdo idiomdtica, € seu contrario, a
improvisa¢ao ndo-idiomatica:

Usei os termos ‘idiomatica’ e ‘ndo-idiomatica’ para definir as duas principais formas de
improvisagdo. Improvisagdo idiomatica, amplamente mais praticada, é aquela que se
dedica a expressdo de um idioma — como o jazz, flamenco ou barroco — e tem sua
identidade e motivagdo advinda daquele idioma. A improvisagdo ndo-idiomatica tem
outros interesses e ¢ mais usualmente encontrada na chamada livre improvisacio e,

embora possa ser altamente estilizada, ndo ¢ comumente ligada a representagdo de uma
identidade idiomatica. (BAILEY, 1992. pp.xi-xii)*

O conceito cunhado por Bailey, estd longe de ser uma unanimidade entre os
musicos improvisadores. Um dos principais argumentos contrarios a sua utilizagao,

defende que nenhuma manifestacdo musical pode se dizer ndo-idiomdtica. Nao se pode
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estar “fora” de algum idioma, nem que a propria negacao do idioma seja o seu principio
estético. Acaba-se, na pratica, criando o idioma do ndo-idioma. E isto é notado quando
se observa as varias manifestacdes de livre improvisacdo mundo afora, através de mais
de meio século de historia. Pode-se identificar muitos mais pontos em comum entre as
muitas manifestagdes desta pratica do que admitem seus realizadores. Mas a principal
caracteristica da livre improvisacdo ndo estd em seus principios estéticos, mas no ja
citado fato de se tratar de musica criada no instante da performance, sem prévia
concepcdo ou projeto. O conceito de Bailey, apesar de discutivel, ainda serve a
identificacao do objeto ao qual estamos nos referindo quando discutimos o tema, sendo
eficiente para a necessaria distingdo entre aquela musica baseada numa tradicao,
“expressdo de um idioma”, e aquela cujos principios negam a adesdo explicita a um ou
outro idioma pré-existente.

A livre improvisagdo € uma pratica onde o processo prevalece sobre os
resultados, sem a necessidade da fixacdo dos mesmos. A valorizagdo da impermanéncia
da musica, arte performdtica, do instante, faz com que a possibilidade da
reprodutibilidade técnica e fixacdo através da gravagdo sejam objetos de reflexdo e
discussdo por seus produtores e tedricos. A partir da invencdo do fonografo, por
Thomas Edison (1847-1931) em 1877, uma grande revolucdo na escuta teve inicio,
transformando profunda e permanentemente esta arte a que chamamos musica. Talvez
uma revolug¢ao de importancia equivalente para a musica como foi o desenvolvimento
da escrita musical ou o advento das salas de concerto. O fondgrafo criou as condigdes
para um maior aprofundamento na andlise do som, causando uma revolucdo no debate
sobre a natureza da musica. A partir daquele momento, as condi¢des espago-temporais
da musica mudaram radicalmente. Passou a ndo ser mais necessaria a presenca do
executante e do ouvinte no mesmo ambiente a0 mesmo tempo para se ter a experiéncia
musical, transformando a musica esteticamente, formalmente, tecnicamente e
socialmente. E como se o fondgrafo trouxesse a materialidade para a miisica. A partir
daquele invento, passou a existir um suporte para a musica, um objeto que contém
musica.

Talvez a maior das transformagdes tenha se dado pela possibilidade da infinita
reprodutibilidade trazida pelo novo invento. Com ela, a impermanéncia natural do som
passou a ser compensada pelo nimero de vezes que podemos ouvir aquele mesmo som.
Poder ouvir uma mesma musica, exatamente a mesma performance, inimeras vezes,

muda o grau de compreensdo sobre aquela musica e sua performance. Se a musica,
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naturalmente, ja vinha sendo analisada através da historia, com a reprodutibilidade
promovida pelo fonografo esta andlise tornou-se a um sé tempo mais profunda e
técnica. Todo o desenvolvimento do pensamento musical desde a antiguidade aconteceu
tendo como base o discurso musical efémero, como conhecido até o momento de a
reprodutibilidade técnica ser possivel, utilizando as possibilidades, meios, elementos e
estética de cada periodo historico. Dentre todas estas possibilidades e transformacdes, a
condicdo de arte efémera da musica ndo havia mudado até a invencdo de Edison. Este
fato torna este invento um grande divisor de aguas na historia da musica, causando
profundas transformacgdes. A proposicao da escuta reduzida (SCHAEFFER, 1966) de
Pierre Schaeffer, sua Musique Concrete e grande parte da producao de Stockhausen, por
exemplo, s6 foram possiveis devido a esta inovacao tecnoldgica. A ja citada emergéncia
do som, resultado do experimentalismo da musica de concerto do século XX, de
compositores como Schoenberg, Scelsi e Cage, teve um impulso extraordinario a partir
da possibilidade da reprodutibilidade técnica em musica. E toda a producdo musical a
partir desta nova realidade, mesmo ndo se utilizando diretamente deste novo recurso,
nao pdde mais escapar ao menos desta possibilidade. Com isto, houve uma mudanga
importante no modo de ouvir musica. E, com a transformag¢ao do ouvido, o pensamento
musical se transformou. As observagdes e experimentos sobre o timbre feitas pelos
compositores citados evidenciam o novo foco nas qualidades do som no pensamento
musical, investigacdes potencializadas pela reprodutibilidade técnica.

A livre improvisag¢ao, sendo uma pratica nascida na era da reprodutibilidade
técnica em musica, utiliza ou pelo menos considera a possibilidade da gravacdo. No
entanto, ha algo de curioso sobre a relacdo entre a livre improvisacdo e a gravagdo. Uma
das principais caracteristicas da livre improvisagao, como ja considerado anteriormente,
esta justamente na impermanéncia e nao-fixacao daquela musica que ¢ produzida em
sua pratica. Esta qualidade faz parte da natureza da livre improvisagdo, algo com que
lidar, que molda e define o curso desta pratica e sua preparagdo. Com sua fixagdo em
gravacdo, exclui-se esta qualidade. Isto provoca desconforto entre muitos
improvisadores, pois tende a desconsiderar um de seus principios mais caros.

As vantagens da gravacao sdao amplamente reconhecidas. Com ela, ¢ possivel
ouvir a produgdo de musicos distantes geografica e mesmo historicamente. Suas
aplicacdes enquanto ferramenta de estudo e didatica sdo enriquecedoras. Mas, no caso
da livre improvisagao, o que se percebe sao duas possibilidades, a partir da gravagdo: a

transformagdo de determinada performance em composi¢ao a partir de sua fixacao,
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gerada livremente, mas fixada e passivel de reproducao, ou o esvaziamento de sentido
da improvisagdo a cada escuta. No primeiro caso, a improvisacdo passa a ser tratada
como uma ferramenta composicional, podendo a gravacdo ser ainda um repositorio das
varias “composicoes” livres, criando um conjunto estético Unico, passivel de estudo e
reprodugdo. No segundo, a perda de sentido leva a perda de interesse por parte do
musico e do publico. Segundo Eddie Prevost, baterista improvisador, co-fundador do
grupo de livre improvisacao inglés AMM, “Nada estd mais morto que a improvisagao
de ontem. ” (PREVOST apud PETERS, 2009, p.37)*2. Prevost pondera que a
transitoriedade, trago essencial em livre improvisagdo, esta ausente na gravacao. “Uma
livre improvisagcdo gravada esta para sempre fixada, em curso de ser aprendida e
lembrada. ” (PREVOST apud PETERS, 2009, p.37)%

Percebe-se, no entanto, que os dois casos acontecem simultaneamente, a
depender do uso que se faz da gravagao, da situacao, da posicao do performer quanto a
esta questdo. Trata-se de uma questdo complexa, que ndo permite uma s6 resposta.
Derek Bailey, por exemplo, autor de varias gravacdes de improvisacao livre, coloca a

func¢do da gravagao e seus efeitos na improvisacao livre em questo:

Pode ser que opositores e apoiadores da improvisagdo sejam definidos por suas atitudes
em relagdo ao fato de que a improvisacdo abrange, mesmo celebra, a natureza
essencialmente efémera da musica. Para a maioria das pessoas envolvidas, um dos
atrativos duradouros da improvisacdo € sua exist€ncia momentanea: a auséncia de
documento residual. (BAILEY, 1992. p.35)*

Considerando-se as ponderagdes expostas a respeito da gravacao, esta pesquisa
se utiliza deste meio pelas suas evidentes vantagens, respeitando os limites que tal
possibilidade apresenta quando utilizada na livre improvisagdo. A pesquisa e o estudo
deste ou outro tema em musica seriam bastante dificultados na auséncia da
reprodutibilidade técnica. Nota-se que muitos improvisadores produzem gravagdes a
fim de fazer sua producao artistica ter maior alcance de publico, mesmo considerando as
transformagdes implicadas no seu uso.

Nos capitulos subsequentes, voltar-se ha a tratar da gravagdo como ferramenta
importante na preparacdo para a performance de livre improvisacdo no contrabaixo,
levando em conta estas importantes reflexdes, sentidas também na experiéncia do

pesquisador enquanto improvisador.
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1.3 Recursos de execucio do contrabaixo

Como ponderado por Costa (2015), “a acdo instrumental intencionalmente
criativa por parte dos musicos participantes” (COSTA, 2015, p.120) ¢ parte dos
fundamentos da livre improvisacdo. Os praticantes de livre improvisagdo devem reunir
as fungdes e caracteristicas de criador e intérprete ao mesmo tempo, desenvolvendo uma
escuta intensificada e interagindo em tempo real. Costa (2015) afirma ainda que, na
improvisagdo livre, “a constru¢do e a manipulagdo do som ¢ decorrente de atos
instrumentais intencionais, empiricos e, em geral interativos. ” (COSTA, 2015, p.121).
Sendo assim, pode-se dizer que a livre improvisagdo esta fundamentada, entre outros
elementos, na exploracao instrumental, enquanto produtora e manipuladora de sons, sua
matéria basica. E esta exploragdo instrumental estd diretamente ligada a “valorizacdo do
fendomeno sonoro (pensado enquanto processo dindmico) e a consequente incorporagao
do ruido (ou daquilo que ainda nao ¢ musical) ” (COSTA, 2015, p.120), por se tratar de
uma pratica ndo idiomatica, como ja tratado anteriormente. Estas caracteristicas acabam
por definir a relacdo que se estabelece entre o performer e o instrumento escolhido,
mantendo a exploragdo instrumental como busca constante por novas sonoridades, sons,
timbres e possibilidades discursivas e expressivas.

Esta busca por novos sons frequentemente ¢ geradora das chamadas técnicas
estendidas. Segundo Padovani e Ferraz (2011), a expressdo técnicas estendidas se
tornou comum a partir da segunda metade do século XX, “referindo-se a utilizagdo dos
modos de tocar um instrumento ou utilizar a voz que fogem aos padrdes e visdo dos
autores estabelecidos principalmente no periodo classico-romantico” (PADOVANI e
FERRAZ, 2011, p.11). Contudo, a exploragdo instrumental ¢ uma constante na histéria
da musica, gerando, durante todo o seu decorrer, técnicas novas, ndo usuais, ou técnicas
tradicionais usadas em contextos diversos dos originais, que posteriormente se
incorporaram ao uso comum, fazendo entdo parte das técnicas conhecidas e estudadas.
Este processo acaba, ndo raro, por influenciar na construgdo dos instrumentos,
adaptando-os a nova realidade e necessidade de musicos e compositores. Entdo,
levando-se o contexto histérico em consideracdo, “pode-se dizer que o termo técnica
estendida equivale a técnica nao-usual: maneira de tocar ou cantar que explora
possibilidades instrumentais, gestuais e sonoras pouco utilizadas em determinado

contexto histdrico, estético e cultural. ” (PADOVANI e FERRAZ, 2011, p.11). Utilizar-



33

se-4, ao longo deste trabalho, a visdao de Rosa (2014) sobre conceito de técnicas
estendidas, derivado da visdo de Padovani e Ferraz (2011), compreendendo “as duas
visdes atualmente mais aceitas por estudiosos do tema: elementos inovadores ou
elementos tradicionais em contextos diferenciados. ” (ROSA, 2014, p.14)

O contrabaixo teve, como qualquer outro instrumento, durante a sua historia, seu
desenvolvimento atrelado a sua exploracdo, uso pelos compositores e necessidades dos
musicos dedicados a ele. Desde seu principio, o contrabaixo existiu nas mais variadas
formas, tamanhos, nimero de cordas e afinacdes. Segundo Robert (1994), o
contrabaixo sempre apresentou certa “insubordinacdo a defini¢gdes organologicas”
(ROBERT, 1994, p.5)». Com relagdo a algumas destas definigdes, esta
“insubordina¢do” permanece até hoje. H4 inimeros modelos, formas e tamanhos de
contrabaixos pelo mundo, compreendendo uma variedade enorme de possibilidades de
construcdo deste instrumento. A partir do século XX, no entanto, gradativamente
produziu-se certa normatizagdo, ao menos com relagdo ao numero de cordas,
consequente afinagdo e algumas definicdes quanto a sua construgdo. Muito
provavelmente, este percurso histdrico um tanto peculiar fez com que este instrumento
permanecesse durante muito tempo pouco conhecido. A falta de conformidade também
dificultou a produgdo de métodos, estudos, musica e musicos dedicados a ele. No século
XX, no entanto, ainda que timidamente frente a outros instrumentos muito mais
populares e consagrados, parece ter havido uma certa “descoberta” deste instrumento. A
musica moderna, atras de novas sonoridades, viu no contrabaixo novas possibilidades.

Talvez pela sua versatilidade, como descrita por Robert (1994):

Quer pensemos nele como muitos instrumentos em um, ou como um

[T¥4L

instrumento com diferentes personalidades, o contrabaixo “€” ou se
transforma naquilo que o compositor propde para a arte do performer.
Tratados de orquestragdo gostam de se referir a “natureza” de um
instrumento, mas, com relagdo ao contrabaixo, pode-se perguntar se¢ ele
realmente tem uma natureza propria ou ndo. (ROBERT, 1994, p.5)%

Assim, o contrabaixo, instrumento versatil, com muitas possibilidades a serem
exploradas, torna-se um 6timo objeto de investigagdo na busca por novas sonoridades e
possibilidades expressivas que a pratica da livre improvisagao proporciona.

Certamente nao houve (e talvez nunca haverd) uma popularizacao extrema deste
instrumento tdo versatil. Mas um grande desenvolvimento técnico, de técnicas de
construcdo e de repertorio tem se notado, com crescente intensidade através dos anos. A

musica popular, sobretudo o jazz, teve e tem papel importante na popularizacao deste
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instrumento, com um uso diverso do que tradicionalmente tinha como um instrumento
de cordas friccionadas, utilizando basicamente o pizzicato.

Grande parte das publicagdes sobre o contrabaixo, bem como composi¢des
dedicadas originalmente a ele, além de métodos tradicionais, partem de contrabaixistas.
E o caso das publicagdes a serem usadas neste trabalho para descrever algumas das
técnicas do instrumento, num guia para a improvisacdo livre no contrabaixo, em
capitulo subsequente. Além dos intimeros métodos existentes, dois trabalhos tém
importancia central no mapeamento das técnicas modernas do contrabaixo, interesse
central da musica contemporanea, ¢ como consequéncia, na improvisagao livre. O
primeiro, uma publica¢do de 1974, The Contemporary Contrabass, do contrabaixista e
pesquisador Bertram Turetzky, tida como a primeira obra dedicada a uma compilacao
das técnicas modernas, at¢ hoje grande referéncia. O segundo ¢ Modes of Playing the
Double Bass, do contrabaixista Jean-Pierre Robert, especialista em musica
contemporanea, que produziu um “diciondario de sons” (ROBERT, 1994), descrevendo
as principais técnicas existentes, desde uma descri¢ao organologica do instrumento até o
detalhamento de técnicas avangadas como os multifonicos, por exemplo. Os catalogos
de Turetzky (1974) e Robert (1994) sobre a técnica do contrabaixo servem como
referéncia das possibilidades timbristicas e expressivas existentes, tanto para o estudo e
consequente aquisicdo destas técnicas pelos contrabaixistas como para o0 uso por
compositores em busca de novas sonoridades para suas obras. S3o obras fundamentais
dedicadas a este instrumento tdo rico em possibilidades expressivas, usadas para
divulgar e fomentar o seu uso por mais e mais compositores, ampliando o repertério
existente. Com relacdo aos multifonicos, técnica complexa, serdo utilizados como
referéncia os trabalhos de Hakon Thelin, contrabaixista e pesquisador noruegués com
obra dedicada exclusivamente ao assunto, Mark Dresser, contrabaixista americano
especialista em técnicas estendidas e improvisagdo livre, e Michel Liebman, compositor
israelense autor de obra sobre os novos sons para violoncelo e contrabaixo para fins

composicionais.
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NOTAS

2 “Improvisation enjoys the curious distinction of being the most widely practiced of all
musical activities and the least acknowledged and understood.” (BAILEY, 1992, p.ix)

4(...) is part of every musical tradition in the world.” (SOLIS, 2009, p.1)

5 <

(...) unknowable, as well impracticable by all but a very selected few.” (SOLIS,
2009, p.1)

(...) to play without a prescribed piece in mind (...)” (SOLIS, 2009, p.1)

7(...) a kind of re-presentation — the presentation of something that has already been
present and is made present again”. (BENSON, 2003, p.24)

8 “A performance is essentially an interpretation of something that already exists,
whereas improvisation presents us something that only comes into being in the moment
of its presentation.” (BENSON, 2003, p.25)

® “We probably never should have started calling it ‘improvisation’”” (NETTL, 2009,
p-ix)

10%(,..) the temporary solutions to problems that remain unsolved.” (PETERS, 2009,
p-9)

1 (...) something that is insufficiently prepared and of no lasting value (...)”
(SORRELL apud PETERS, 2009, p.9)

12.(,..) musicians make much of the fact that they can play without preparation (...)”

(NETTL, 2009, p.ix)
13(...) improvident and unreliable people.” (NETTL, 2009, p.ix)

14 “The advantage of using the method of free improvisation is that it is always possible
to revise the music one is in the process of creating as well as the vantage-points of this
music. At every moment the free improviser may throw the tools used hitherto
overboard and change the direction of his or her music-making.” (MUNTHE, 1992,

p-6)

5“As long as the performing musician wants to be creative there is likely to be free
improvisation.” (BAILEY, 1992 p.142)

1 “The bulk of freely improvised music, certainly its essential part, happens in either
unpublicised (sic) or, at best, under-publicised (sic) circumstances: musician-organised
(sic) concerts, ad hoc meetings and private performances. (...) And it’s easy to see that
the more conductive the setting is to freely improvised music, the less compatible it is
likely to be with the kind of presentation typical of the music business.” (BAILEY, 1992
p.141).

17¢(...) [Cage] displayed ambiguity and adversity toward improvisations and warned
performers against improvisatory performances of his own scores, challenging his
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society’s well-worn concepts of free music making and improvisation.” (FEISST, 2009,
p-38).

8 “For me, they were a way of enlarging my musical repertoire, my knowledge of music,
my awareness of the possibilities of music in the late twentieth century.” (BRYARS
apud WATSON, p.79)

19 “Thus, in the same way that the starting-point of free improvised music contains a
refusal to commit to any particular tradition or idiom, it no more favors any
experimental or innovative attitude towards music (other than in the trivial sense that
nothing is prohibited and that the music always is a product of the musician's own and,
in practice, always unique choices). Certainly, free improvisation has been used as a
means to musical experiments and the creation of new idioms, but this is, if not a
coincidence so at least no mnecessity. An experimental or innovative attitude can of
course be useful for the free improviser, but this does not lessen the fact that such an
attitude is a tool which may also be discarded. Free improvised music is experimental
or innovative only in as much as it is made by persons whose ambitions are to innovate
or experiment.” (MUNTHE, 1992. p.4)

20 “(...) there is no musical activity which requires greater skill and devotion,

preparation, training and commitment.” (BAILEY, 1992, p.xii)

21 have used the terms ‘idiomatic’ and ‘non-idiomatic’ to describe the two main forms
of improvisation. Idiomatic improvisation, much the most widely used, is mainly
concerned with the expression of an idiom - such as jazz, flamenco or baroque — and
takes its identity and motivation from that idiom. Non-idiomatic improvisation has other
concerns and is most usually found in so-called ‘free’ improvisations and, while it can
be highly stylized, is not usually tied to representing an idiomatic identity.” (BAILEY,
1992, pp.xi-xii)

2 “(...) nothing is more dead than yesterday’s improvisation.” (PREVOST apud
PETERS, 2009, p.37)

2 “A recorded improvisation is forever fixed, its routes to be learnt and remembered.”
(PREVOST apud PETERS, 2009, p.37)

2% “It may be that opponents and supporters of improvisation are defined by their
attitude towards the fact that improvisation embraces, even celebrates, music’s
essentially ephemeral nature. For many of the people involved in it, one of the enduring

attractions of improvisation is its momentary existence: the absence of a residual
document.” (BAILEY, 1992. p.35)

2 “(...) insubordination to organological definitions (...)” (ROBERT, 1994, p.5)

% “Whether we think of it as many instruments in one, or as one instrument with
different personalities, the double bass ‘is’ or transforms itself into what the composer
proposes to the performer’s art. Treatises on orchestration like to refer to an
instrument’s ‘nature’, but as concerns the double bass, one can ask whether it actually
has a nature of its own or not.” (ROBERT, 1994, p.5)



CAPITULO 2

DEFINICAO DOS ELEMENTOS CONSTITUINTES DA
PREPARACAO PARA PERFORMANCE DE LIVRE
IMPROVISACAO NO CONTRABAIXO
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Neste capitulo, pretende-se relacionar e discutir varios dos elementos presentes
na preparagdo para performance de livre improvisacdo de modo geral e, mais
especificamente, suas implicagdes em se tratando do contrabaixo. Como visto no
capitulo anterior, varios dos elementos presentes em qualquer performance ¢ na sua
preparagdo estdo também presentes na livre improvisagdo. Contudo, a natureza singular
desta pratica requer adaptacdes ou atitudes especificas, sobre as quais pretende-se
refletir. No ambiente de criagdo diverso do tradicional proposto pela livre improvisacao,
faz-se necessario chamar a atengao alguns aspectos idiossincraticos desta pratica, e sua

relacdo com as formas tradicionais de expressao musical.

Primeiramente faz-se necessario trazer a discussdo um preconceito muito
comum relativo a livre improvisagdo, a afirmacao de se trata de “tocar qualquer coisa”,
tal como apontada por Alonso (2014). Tal ideia ¢ repetida por alguns entre os musicos
ndo-improvisadores ou por parte do publico ndo familiarizado com esta pratica.
Segundo esta afirmacao, em livre improvisa¢do pouco importa aquilo que se toque. Nao
ha intenc¢do, direcao, estruturacdo, avaliagcdo, reflexdo, nem mesmo a necessidade de
qualquer conhecimento técnico do instrumento, visto que tudo ¢ permitido e aceito
como material musical. Se tudo ¢ permitido, ndo importa o que se toque, ndo havera
interferéncia positiva ou negativa no fluxo sonoro cadtico. Portanto, ndo ha razao de ser
da livre improvisagdo, ja que nao ha contribui¢do no sentido da criagdo, elaboragdo e
apresentacao de um discurso musical coerente. Este raciocinio, apesar de sua conotagao
negativa, pode ser um 6timo ponto de partida para a reflexdo sobre os elementos que
constituem a pratica da livre improvisagdo e, como consequéncia, sua preparagao. Como
veremos, nada mais longe da realidade da livre improvisacao que ‘tocar qualquer coisa’.

Talvez a ideia expressa na frase ‘tocar qualquer coisa’ advenha de uma
interpretacdo equivocada da pratica da livre improvisacdo, a partir da observagdao da
total liberdade de criacdo proposta. O musico, em livre improvisagdo, € livre para
expressar 0 que bem entender, sem as limitagdes que um determinado idioma traz
consigo. Este fato, como ja exposto, traz uma realidade completamente diversa daquela
vivida pelo musico atuante em um idioma definido, seja a musica classica ocidental ou
0 jazz, por exemplo. O performer em livre improvisagdo torna-se o compositor, ou seja,
toma decisdes composicionais sobre aquilo que esta sendo tocado, coisa impensavel
para o musico dedicado a ser intérprete de musica previamente composta. A este ultimo

¢ permitido tomar apenas decisdes interpretativas sobre o material concebido pelo
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compositor. A expressdo ‘tocar qualquer coisa’ demonstra ainda o desconhecimento das
habilidades necessarias a pratica da livre improvisacdo, bem como os critérios de
avaliagdo desta atividade, que ndo podem ser os mesmos da musica idiomatica. A
libertacdo de idiomas pré-estabelecidos nao necessariamente conduz ao nada ou produz
algo cadtico, sem forma, estruturacdo. Por se tratar de uma pratica musical que busca
romper paradigmas estabelecidos relativos ao modo de realizagdo da musica, criando
produtos artisticos com caracteristicas diversas daquelas ja conhecidas, sdo necessarios

novos critérios para sua analise, como propde Costa:

O objetivo da livre improvisacdo é gerar processos criativos e nao obras
acabadas. Por isso, os critérios para analise e compreensdo da improvisagao
devem ser diferentes daqueles utilizados para a composi¢do. A livre
improvisagdo tem como fundamentos a ideia de processo, a acdo instrumental
intencionalmente criativa por parte dos musicos participantes (pensados aqui
enquanto intérpretes-criadores), a escuta intensificada e a interagdo em tempo
real. (COSTA, 2015, p.120)

A caracteristica apontada por Costa como “acdo instrumental intencionalmente
criativa” (COSTA, 2015, p.120) indica a direcionalidade da livre improvisagdo, passivel
de preparacdo, mesmo nao havendo uma forma ou estrutura pré-definida, e esta se
estabelegca no momento da execugdo. Por almejar o processo € ndo a obra acabada, a
preparacdo para a performance da livre improvisagdo, tal como sua realizagdo, ¢
particularmente complexa. Nao hd um texto, referéncia, algo concreto sobre o que
refletir, estudar, cristalizar uma interpretagdo, mas sim uma grande quantidade de
atitudes, formas, gestos, estratégias, informacgdes, em constante movimento, como
oportunamente sera abordado.

A possibilidade a priori de se poder tocar “tudo”, muito cara a livre
improvisagdo, pode ser a um so6 tempo extremamente libertadora, mas também terrivel,
intimidante. Este aspecto ¢ algo que se pode frequentemente perceber em oficinas
dedicadas ao ensino da livre improvisagdo, entre musicos ndo iniciados nesta pratica.
Muitos iniciantes em livre improvisacdo (e instrumentistas ou cantores de musica
idiomatica em geral, quando trazidos ao ambiente de livre improvisagdo) costumam se
intimidar diante da proposi¢ao da liberdade, tendo dificuldade em iniciar o fluxo
criativo, ou se colocar (contribuir, dialogar, interferir) numa improvisacdo em
andamento. As oficinas citadas ndo raro utilizam estratégias para superar esta condig¢@o
inicial. Mais adiante serdo abordadas algumas das estratégias utilizadas para o
estabelecimento de um ambiente de livre improvisagdo e a superacdo destas

dificuldades iniciais, tentando responder as perguntas advindas da situacdo relatada:
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diante da total liberdade de se fazer o que quiser, o que fazer? O que escolher como
forma de expressdo, tendo todas as possibilidades diante de nos?

Outro aspecto associado a possibilidade de se tocar “tudo”, ou “qualquer coisa”,
¢ a ideia, também associada a livre improvisagdo, da criagdo a partir do nada (creatio ex
nihilo). Um espectador com pouca experiéncia nesta pratica pode ter a sensacao de que

em livre improvisagdo parte-se do nada. Mas, como pode-se verificar, isto ndo acontece:

Obviamente, ndo podemos comecar do nada. Os idiomas, técnicas e todos os
sistemas estdo presentes nas biografias de todos. Contudo, para a pratica da
livre improvisagdo necessitamos desconstruir todos os idiomas, técnicas e
sistemas tradicionais para criar um territorio comum para as “conversagdes”.
(COSTA e FRIDMAN, 2011, p.2)*’

Ha, portanto, um ponto de partida. Pode-se dizer, como em Costa ¢ Fridman
(2011), que este ponto estd fundado no territério formado pela desconstrucdo dos
idiomas trazidos ao ambiente da livre improvisacdo pelos musicos participantes. Este
territorio ¢ formado pelos materiais advindos de um “lado abstrato dos idiomas”
(COSTA, FRIDMAN, 2011, p.2)?8. Mais do que os idiomas tal como acontecem na sua
origem, aquilo que ¢ trazido para o ambiente de livre improvisacdo € a sua parte mais
“expressiva” por assim dizer, ou seja, alguns dos meios através dos quais a expressao
musical acontece nos diversos idiomas. Neste sentido, trata-se mais da reunido das
muitas possibilidades expressivas advindas dos varios idiomas existentes do que a
criacdo pura e simples de uma nova expressdao. Ou ainda, a criacdo de uma nova forma
de expressao musical a partir das possibilidades expressivas de origem idiomatica
trazidas a um novo ambiente criativo. Pode-se ainda estabelecer que, “(...) mesmo
escassamente compartilhado ou teorizado, o processo da livre improvisagdo estabelece
seu proprio idioma e regras sintaticas. ” (MENEZES, 2010, p.17). Portanto, a liberdade
¢ constantemente restrita, através do estabelecimento de um idioma préprio. Importante
ressaltar que este idioma pode ser estabelecido com referéncia exclusivamente a
performance em curso, ndo necessariamente a toda livre improvisacdo ou mesmo a livre
improvisagdo praticada por aqueles musicos especificamente. Como relata Ann Farber,

improvisadora:

Nosso objetivo ¢ tocar junto com a maior liberdade possivel, o que, longe de
significar sem restricdes, na verdade significa tocar junto com habilidade e
comunicagdo suficientes para sermos capazes de selecionar nossas proprias
restricdes, ao invés de dependermos de restricdes precisamente escolhidas.
(FARBER apud BORGO, 2002, p. 167)*°
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O estabelecimento destas restrigdes relatadas por Farber, parte fundamental no
jogo da livre improvisag¢ao, evidencia a ideia de que a liberdade irrestrita pode ndo ser
nem um desejo nem uma realidade nesta pratica.

Assim, para uma efetiva preparagdao para performance de livre improvisagao, ¢
necessario tomar consciéncia e estar em constante contato com toda a “bagagem”
idiomatica adquirida ao longo da experiéncia pessoal. Todos os idiomas, técnicas e
sistemas tradicionais adquiridos através dos anos de estudo, pratica e apreciacao musical
fazem parte deste conjunto. Para além da técnica, pode-se dizer que estdo presentes
todas as possibilidades expressivas em musica as quais o performer tenha acesso ou
dominio. Com isto, alguém com maior tempo de pratica na atividade musical
(especialmente em improvisagdo), técnica instrumental mais apurada e repertdrio
variado, provavelmente tera mais condigdes de realizar uma performance de livre
improvisagdo, mesmo que o uso destes materiais ndo aconte¢a de modo explicito.
Longe de ser condi¢@o Unica e indispensavel para a performance de livre improvisacao,
a experiéncia e a técnica ampliam a gama de material disponivel para esta atividade e,
por consequéncia, a possibilidade de um resultado satisfatorio. Pode-se estabelecer,
portanto, que um dos elementos iniciais para a preparagdo para a performance de livre
improvisagdo seja a tomada de consciéncia deste repertorio pessoal. Este repertorio
prévio foi descrito por Pressing, em trabalho dedicado a tratar dos aspectos cognitivos
dos elementos envolvidos na improvisacao, estabelecendo os conceitos de referente
(referent) e base de conhecimento (knowledge base) (PRESSING, 1984), tendo tido
como objeto de estudo a improvisa¢do idiomatica. Seriam estas, segundo Pressing
(1984), as duas grandes ferramentas, utilizadas pelo musico no ato da improvisacao.

Por referente, Pressing entende “um conjunto de estruturas cognitivas,
perceptuais ou emocionais (restricoes) que guiam e ajudam na producdo do material
musical” (PRESSING, 1998, p.52). Em jazz, por exemplo, o referente seria a forma da
musica, incluindo a melodia e sua estrutura harmoénica. Ou seja, aquilo que estd dado
pela propria musica, sendo ainda “especifico de determinada musica” (PRESSING,
1998, p.52), ao qual a improvisagdo se refere e com o qual dialoga o tempo todo, sendo
usado como um guia para coordenacao da performance.

A base de conhecimento, ferramenta mais abrangente, inclui “materiais,
excertos, repertorio, sub-habilidades, estratégias perceptuais, rotinas de resolucdo de
problemas, estruturas e esquemas da memoria hierdrquica, programas motores

generalizados, entre outros” (PRESSING, 1998, p.53), que se constroem na memoria de
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longo prazo. A base de conhecimento advém da pratica em improvisagdo, ensaios,
analise, audicdo seletiva e performance. Esta seria a “bagagem” idiomadtica a que nos
referimos acima.

Num primeiro momento, o conceito de referente parece nao ser aplicavel a livre
improvisagdo, visto que estdo ausentes os “guias” exemplificados por Pressing, como a
melodia e a harmonia de uma determinada musica. Mas, a partir da expansdo da
compreensdo do conceito proposta por Costa e Schaub (2013), pode-se entendé-lo como
“algo que ¢ compartilhado por todos os performers e serve de guia no desdobramento
temporal da performance vigente” (COSTA E SCHAUB, 2013, p.5). O referente, a
partir desta interpretacdo, ¢ entendido, na livre improvisacdo, como o “passado” da
propria performance, o material produzido pela performance em curso, presente na
memoria recente e de longo prazo dos improvisadores. O referente passa a ser entao “
qualquer estratégia local e especifica estabelecida pelos musicos durante ou no inicio de
uma dada performance. ” (COSTA e SCHAUB, 2013, p.4).

Em se tratando do conceito expandido proposto por Costa e Schaub, o referente
seria composto pela selecdo das proprias restrigoes citadas por Farber (2002). Os
“limites” (referente), vao sendo escolhidos, aceitos ou nao pelos performers no
desenrolar da performance, a partir de material advindo do que foi criado durante a
performance em curso. Portanto, a partir do inicio de uma livre improvisagao, todo
material criado e que ficou no tempo passado (recente e remoto), passa a ser um
possivel referente.

Ao conceito de base de conhecimento, Costa e Schaub adicionaram o know-how
(saber fazer), expandindo-o. Ou seja, toda experiéncia em musica enquanto arte
temporal (saber lidar com o tempo passado e presente), em interagir com o outro, € com
0 som como matéria prima ilimitada da expressdao musical. Além do conjunto de
materiais musicais descritos por Pressing, foi adicionado todo o material e experiéncia
que Costa e Schaub chamaram de “pré-musical”, ou seja, o conhecimento do fendmeno
sonoro: suas qualidades actsticas em todos os seus parametros. Este conhecimento
advém da pratica instrumental, através da manipulagdo, escuta, producdo e combinagao
de sons. Tudo aquilo que estd “antes e depois” da linguagem musical, ou seja, o som.
Assim, a base de conhecimento em livre improvisagdo abrange toda a memoria musical
pessoal, guardada na forma de um saber fazer musical (que envolve a experiéncia
pratica do musico), bem como um conhecimento de materiais sonoros, advindo de uma

experiéncia “pré-musical”.
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Neste sentido, tanto com relagdo ao referente quanto a base de conhecimento em
livre improvisacdo, o performer esta sempre “andando de costas”, como sugere Keith

Johnstone, diretor de teatro, ao discorrer sobre a improvisagao teatral:

O improvisador precisa agir como alguém andando de costas. Ele enxerga
onde esteve, mas ndo presta atengdo ao futuro. Sua narrativa pode leva-lo a
qualquer parte, mas ele necessita “balanceéd-la”, e dar-lhe forma, através da
lembranga de incidentes que foram guardados e a reincorporagdo destes.
Muito frequentemente o publico ird aplaudir um material antigo trazido de
volta... Ele admira o alcance (compreensdo) do improvisador, uma vez que
ndo s6 gera novo material, mas lembra e usa os eventos anteriores que o
publico pode ter esquecido. JOHNSTONE apud PETERS, 2009 p.18)%*

Esta ideia do “andar de costas” se relaciona com o proprio conceito de historia.
Isto significa dizer que, ao improvisar, usamos constantemente a historia pessoal de
cada intérprete, toda a histéria da musica com suas possibilidades expressivas e a
histéria da improvisagdo em curso, recente ou remota. A imagem trazida por Walter
Benjamin, a partir de um quadro de Paul Klee em suas Teses sobre o conceito de

Historia, de 1940, ilustra a origem este conceito:

Ha um quadro de Klee que se chama Angelus Novus. Representa um anjo
que parece querer afastar-se de algo que ele encara fixamente. Seus olhos
estdo escancarados, sua boca dilatada, suas asas abertas. O anjo da histéria
deve ter esse aspecto. Seu rosto esta dirigido para o passado. Onde nos vemos
uma cadeia de acontecimentos, ele v€ uma catastrofe unica, que acumula
incansavelmente ruina sobre ruina e as dispersa a nossos pés. Ele gostaria de
deter-se para acordar os mortos e juntar os fragmentos. Mas uma tempestade
sopra do paraiso e prende-se em suas asas com tanta for¢a que ele ndo pode
mais fecha-las. Essa tempestade o impele irresistivelmente para o futuro, ao
qual ele vira as costas, enquanto o amontoado de ruinas cresce até o céu. Essa
tempestade ¢ o que chamamos progresso. (BENJAMIN, 1994. p.266)

A imagem do quadro em questdo esta reproduzida abaixo para ilustrar o texto de

Benjamin, e como mais um auxilio para a discussao que segue.

Fig 2: Paul Klee. Angelus Novus. Nanquim, giz pastel e aquarela sobre papel, 1920. Colegcdo do
museu de Israel, Jerusaléem. (Fonte: http://www.usp.br/ran/ojs/index.php/angelusnovus/index
acessado em 03/06/2016)
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De modo geral, pode-se considerar o referente e a base de conhecimento como
conceitos muito proximos, muitas vezes dificeis de diferenciar, que se referem ao
conhecimento prévio ao qual tem-se acesso durante a livre improvisa¢do, sendo o
referente o material gerado no momento da performance e base de conhecimento algo
advindo da experiéncia anterior, a ja referida “bagagem”. Pode-se concluir que a
matéria prima bdasica da livre improvisagdo estd na histéria pessoal de cada
improvisador, considerando-se este tanto mais capacitado quanto maior facilidade tiver
em acessar este material, trazendo-o para o novo contexto da performance em curso. O
material em questdo se apresenta em duas categorias. Uma que contém aquele material
advindo do acimulo de longo prazo (base de conhecimento), e aquele mais imediato,
advindo da propria improvisagdo em curso (referente). E o acesso a estas duas
categorias de “bancos de dados”, usados na performance, precisa ser desenvolvido, o
que pode (e deve) ser feito através da pratica em livre improvisacao. Segundo Peters

(2009),

O sucesso dos improvisadores (...) ndo depende da transcendéncia ou
liberagdo do peso morto e lixo da historia mas, antes, da habilidade de
encontrar novas maneiras de habitar o velho e reanimar velhas formas através
de um processo de reapropriagdo que promova a improvisagdo mais como
meio de salvagdo e redengdo que criagdo: a re-novagdo. (PETERS, 2009
p.18)%

Em livre improvisagdo, pode-se entender o “velho” de Peters como as formas,
géneros e estéticas musicais do passado, virtualmente toda a musica ja produzida
através da historia, como também todas as possibilidades expressivas da musica e todo
o som produzido, incluindo aquele dos varios momentos anteriores.

E importante ressaltar no entanto que, apesar de elementos fundamentais, o
conhecimento técnico do instrumento e a capacidade de acesso a base de conhecimento
por si s6 ndo garantem a performance satisfatoria do musico em livre improvisacao.
Para além da matéria prima referida até agora, outras caracteristicas mais ligadas a
pratica de fato, ao fazer musical, sdo necessarias ao exercicio da livre improvisagao,
todas de algum modo ligadas entre si. Varios improvisadores e pesquisadores em livre
improvisacdo ja descreveram estas habilidades, a serem tratadas a partir de agora, a
partir das ideias de alguns destes pensadores.

O compositor, improvisador e entusiasta da livre improvisagdo Cornelius
Cardew apontou, em texto intitulado Towards an Ethic of Improvisation (1972), sete
das virtudes a serem desenvolvidas para a pratica da livre improvisagdo, ou as virtudes

possiveis e desejaveis a serem desenvolvidas pelos musicos improvisadores.
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Cardew inicia sua lista com a virtude da simplicidade. Procurar a simplicidade,
segundo Cardew, ¢ essencial em livre improvisagdo. Esta ideia esta ligada a eloquéncia
que conquistamos com a experiéncia, comunicando qualitativamente ideias musicais
sem a necessidade do discurso verborragico, por assim dizer. Enfim, dizer muito com
poucas palavras. Cardew faz a ressalva de que a simplicidade deve conter a memoria do
caminho percorrido para alcanca-la. A seguir, indica a integridade como uma virtude a
ser desenvolvida. Com esta virtude, Cardew pretende a ligacdo direta entre aquilo que
temos em mente ¢ aquilo que realmente dizemos, em termos musicais. “A diferenca
entre fazer o som e ser o som” (CARDEW,1972, pp 6-7)*, ou seja, o total
comprometimento com o fazer musical, considerando os sons e ideias musicais algo
emanado da imaginacao, nao algo externo ao executante. Outra virtude necessaria seria
a abnegacdo, o olhar para além de si. Podemos pensar nesta virtude como algo quase
metafisico, distante da pratica musical. Mas, a pratica da livre improvisacdo, em seus
principios, esta intimamente ligada a esta virtude, onde a self-expression da lugar a uma
expressao coletiva. Esta caracteristica, necessaria ao praticante da livre improvisagao,
leva ao questionamento, por muitos improvisadores e teoricos, da validade da livre
improvisagdo em sua modalidade solo, a ser tratada oportunamente. Podemos perceber a
abnegacao apontada por Cardew neste pensamento de Derrida: “Mas ali, onde existe a
improvisagdo, nao sou capaz de me ver, sou cego a mim mesmo. E ndo sera o que vejo,
ndo, ndo o verei, ¢ para os outros verem. Aquele que improvisou aqui, nunca o verei. ”
(DERRIDA apud PETERS, 2009, p.37)

Cardew segue citando a complacéncia. Esta virtude pode ser nomeada também
como paciéncia ou tolerancia. Trata-se da capacidade de aceitar “as fragilidades
[inconsisténcias]® ndo s6 dos colegas improvisadores, mas as proprias. Superar a reagao
instintiva contra algo fora do tom (no sentido amplo) ” (CARDEW, 1972 p.6)3*. O
estado de preparagdo (awakeness) seria outra virtude. Estar constantemente preparado
para responder prontamente a qualquer situagdo, frase, mudanca de discurso e carater
que possam ocorrer durante a performance. A identificagdo com o natural, ¢ apontada
como outra virtude. Para Cardew, ndo ha distin¢cdo entre musica e o mundo natural,
partes de uma mesma realidade.

Por fim, Cardew aponta a aceitagdo da morte como uma virtude a ser

desenvolvida. Esta virtude esta relacionada a uma das principais caracteristicas da livre

¢ No original: “Improvising in a group you have to accept not only the frailties of your fellow musicians,
but also your own.” (CARDEW, 1972 p.6).
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improvisagdo (e de toda a musica, enquanto arte performatica), tratadas anteriormente
neste trabalho: a transitoriedade. “De certo ponto de vista, a improvisag¢do ¢ forma mais
elevada da atividade musical, por ser baseada na aceitacdo da fragilidade fatal da musica
e sua caracteristica essencial e mais bela — sua transitoriedade”. (CARDEW,1972, p.7)®
A transitoriedade suscita o questionamento da validade da gravagdo em livre
improvisagdo, como tratado anteriormente. Talvez por ser esta uma importante
caracteristica da livre improvisagdo, mais afeita ao processo do que o resultado, a
gravacao ndo desperte tanto interesse entre os seus praticantes.

Percebe-se, através desta lista elaborada por Cardew, virtudes diretamente
ligadas ao discurso e expressao musicais, como também aquelas que se referem a uma
atitude ou postura diante da atividade da livre improvisacao, da musica ou mesmo da
vida. Ai estd uma outra grande diferenca entre a pratica da livre improvisagao e a pratica
da musica idiomatica. Devido a necessidade de se estabelecer um ambiente propicio
para a performance, varios aspectos relacionados a pratica sao habitualmente discutidos
e considerados em livre improvisagdo, para além dos comumente estudados na
performance de musica idiomatica. Nao se trata de dizer que estes outros aspectos nao
existam ou ndo estejam presentes também na performance de musica idiomatica. Porém,
0 que se sente € que, em muitos casos, em performances de musica idiomatica, grande
parte destes aspectos ¢ negligenciada. Pode-se dizer que a busca pelas virtudes
apontadas por Cardew pode trazer grandes ganhos para qualquer musico, independente
da area de atuacdo. Em livre improvisacdo, tais condi¢des se tornam essenciais, €
negligencia-las pode significar uma performance menos satisfatoria. Pode-se, portanto,
utilizar a livre improvisagao na busca por estas condigdes.

A improvisadora e pesquisadora Chefa Alonso elenca quatro categorias de
habilidades necessarias para a pratica da livre improvisacdo, em seu Enserianza y
Aprendizaje de la Improvisacion Libre, de 2014. Estas, mais em contato com a efetiva
preparagdo para performance em livre improvisacdo, dialogam com as virtudes
elencadas por Cardew. Sdo elas: 1) escuta e decisdo, 2) ocorréncia, negociagdo e
memoria, 3) independéncia e 4) exploragdo do instrumento.

Estas categorias a principio nao t€ém uma ordem de importancia, nem podem ser
consideradas autdbnomas, uma vez que, como em toda a pratica musical, na situagdo de
performance, todas as categorias se confundem, dialogam e sdo extremamente
interdependentes. A separagdo em categorias serve a andlise cientifica, devendo-se

considera-las partes indissociaveis no fazer musical. Mas, se hd alguma categoria
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primaria, com maior importancia, sem a qual ndo se inicia (nem se mantém) o fluxo
criativo que a livre improvisagdo propoe, esta ¢ a escuta:

O aspecto inicial e mais importante da improvisagdo ¢ a capacidade de
escuta: uma escuta que se farda cada vez mais refinada permitindo ao
improvisador reagir a informagéo que ¢ relevante em cada contexto musical e
que a utilizagdo de se faca dela (escuta) seja cada vez mais eficaz. O sentido
da escuta se desenvolve com o tempo, tornando-nos mais habeis para
perceber diferengas e semelhangas. (ALONSO, 2014, p.29)%

A escuta necessita ser estimulada, estando relacionada a todas as outras
categorias apresentadas por Alonso, bem como algumas das virtudes propostas por
Cardew, em especial o “estado de preparacdo” (awakeness) (CARDEW, 1971). Sem a
escuta apurada, ndo ha livre improvisacdo. Costa aponta a necessidade de se
desenvolvé-la ao nivel da escuta reduzida (SCHAEFFER, 1966) proposta por Pierre
Schaeffer, para que se tenha a percep¢ao do som em seu estado primario e se estabeleca

a dimensao sonora como fonte primordial de material para a livre improvisacao:

E preciso que desde o inicio se estabelega o primado do som (e ndo da nota e
de seus sistemas molares: tonal, modal, atonal, dodecafonico etc.). (...) A
ideia ¢é partir do minimo, do molecular que ¢ comum a qualquer musica: o
som. Este pode se transformar em qualquer coisa: motivo, tema, figura,
melodia, textura, ruido, grito, trago, desenho, gesto, elemento etc. (COSTA,
2013, p.282)

A partir da escuta, vem a capacidade de reacdo ao que se ouve, ainda relacionada
ao “estado de preparagdo” de Cardew, que Alonso chama de “decisdes”. Estas decisdes
sdo tomadas de modo tdo rdpido, instantaneo, num fluxo criativo, que poderiam ser
chamadas de reag¢oes. Portanto, ¢ necessario se desenvolver a capacidade de reagir
aquilo que se ouve. Estas reagdes se dardo a partir de toda a base de conhecimento do
improvisador, o referente da improvisagdo em curso, a imaginacdo, a capacidade
composicional do performer e algumas das virtudes propostas por Cardew, como a
simplicidade, a abnegacao, e a transitoriedade.

A categoria da “ocorréncia, negociacdo ¢ memoria”’, de Alonso (2014), trata da
capacidade de proposicao e articulagdo de ideias. A complexidade de uma determinada
ideia proposta em situagdo de livre improvisagdo ndo tem tanta importancia quanto o
momento de sua insercdo, sua pertinéncia, eficacia, capacidade transformadora no
processo musical geral e expressividade. Alonso (2014) compartilha da ideia de que
uma técnica mais apurada “permite propor e desenvolver ideias musicais mais
complexas” (ALONSO, 2014, p.30)*’, tanto em livre improvisagdo como em
improvisacdo idiomatica. E um fato que, quanto maior o dominio técnico do

instrumento, maior capacidade de expressar naquele instrumento aquilo que se imagina.



48

Porém, como ja ponderado anteriormente, nem sempre ha uma relacao direta entre a
técnica e a capacidade de proposicio e desenvolvimento de ideias. E possivel observar
musicos com técnica pouco desenvolvida e alta capacidade de proposicdo de ideias,
bem como o inverso. A pratica da livre improvisagdo, por este motivo, se presta muito
bem a iniciagdo musical, onde ¢ possivel o estudante, mesmo sem grande dominio
técnico do instrumento, exercitar a sua expressividade musical. Inimeras iniciativas de
inclusdo da livre improvisacdo como ferramenta didatica t€ém sido propostas e sua
aplicacdo tém demonstrado resultados satisfatorios, como em Rosa (2014). Pode-se,
com isso, concluir que a capacidade de proposicdo de ideias seja também uma
habilidade a ser desenvolvida, paralelamente ao incremento da técnica instrumental.

Em termos de material musical, as proposi¢des ou reacdes ao discurso
acontecem em duas formas bésicas, a partir da escuta. Continuidade ou ruptura: pode-se
desenvolver aquilo que vinha sendo feito, através da imitacdo, variagdo, adi¢do de
elementos, ou pode-se romper o fluxo do modo como vinha se desenvolvendo, a partir
de um material contrastante. E a eficacia tanto da continuidade como da ruptura se dara
na medida que o material proposto seja percebido pelos companheiros de improvisagao
como tal. Ou seja, a intengdo ou carater daquilo que se propde ndo basta para que o
fluxo criativo continue de uma forma ou de outra. Isto vai depender de como os outros
improvisadores interpretem o material proposto. Contudo, a transformacdo sempre
acontece, na medida em que mesmo uma imitacao ou adi¢do de material semelhante
sempre transforma aquilo que imita ou soma, mesmo que nao tenha a intengdo de
romper o discurso prévio.

Outra categoria elencada por Alonso, a independéncia, trata da autodeterminagao
de cada participante. Trata-se tanto da capacidade de seguir uma ideia propria,
propondo-a e desenvolvendo-a, bem como a habilidade de mudar a propria ideia a partir
das propostas e reagdes dos companheiros de performance. De certo modo, esta
categoria engloba as virtudes da integridade, abnegacdo e complacéncia descritas por
Cardew, e esta ligada a preparagdo para performance, um dos ambientes necessarios
para o desenvolvimento destas ideias e capacidade.

A exploracao do instrumento, a ultima categoria descrita por Alonso, esta entre
as principais categorias de habilidades necessarias a pratica da livre improvisagdo, assim
como a escuta. E através do instrumento (sempre considerando a voz e o corpo como

instrumentos) que o musico se expressa, onde a improvisagdo acontecera:
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Tudo estd por ser criado. Para tanto, a preparacdo da livre improvisacao se
torna um processo de exploragdo das possibilidades do instrumento. O
dominio técnico destas possibilidades se faz necessdrio no sentido de
conseguir expressar exatamente aquilo que se imagina. (COSTA, 2015,
p-120)

A livre improvisagdo requer do instrumentista uma grande intimidade com seu
instrumento de escolha. Ao mesmo tempo, exige a constante exploracdo do instrumento
em busca de novas possibilidades sonoras e expressivas. Portanto sdo necessarias tanto
a abordagem de especialista, o conhecimento profundo dos caminhos daquele
instrumento, como a de amador ou ainda completo desconhecido, na tentativa de
reproduzir o primeiro contato. As técnicas carregam consigo muito dos seus idiomas
originarios. De modo geral, a técnica ¢ desenvolvida a partir de um idioma musical,
numa relagdo dialética. Novas possibilidades no instrumento influenciam a musica
composta e composicoes exigem novas habilidades instrumentais, um dos aspectos da
colaboracdo compositor/intérprete. As inovagdes tecnologicas nos instrumentos
acontecem desta mesma maneira. Novos instrumentistas exigem novos instrumentos e
vice-versa. A livre improvisacdo (advinda da grande exploracdo por novos timbres e
meios de expressao do inicio do século XX), ¢ uma importante forma de exploracao
instrumental contemporanea, sendo fonte de varias inovagdes técnicas e instrumentais.
Neste contexto, as técnicas estendidas tém importancia fundamental. Como visto,
considera-se técnicas estendidas tanto as formas ndo usuais, inovadoras de executar um
instrumento como as formas tradicionais em um novo contexto. E o contexto em livre
improvisagdo, como visto, ¢ fundamental.

Nesta busca por novos timbres e possibilidades expressivas, muitas vezes o0s
musicos, com a ajuda de /uthiers ou ndo, “inventam” instrumentos novos ou “preparam”
(alteram) instrumentos ja existentes. Esta acaba por ser uma atitude analoga as técnicas
estendidas, aplicada a construgdo/modificagdo de instrumentos. Uma boquilha de
clarinete adaptada a um trompete ndo ¢ exatamente um instrumento novo, mas duas
partes de instrumentos tradicionais fora de seus contextos.

O que se observa nestes casos, em geral, ¢ a confirmagdo da importancia da
técnica, uma vez que a novidade timbristica e/ou expressiva se torna mais eloquente e
eficiente na medida em que uma técnica adequada passa a ser desenvolvida pelo
executante. A técnica, enfim, ndo deve de modo nenhum impedir o musico de expressar
aquilo que imagina ou sente, seja em musica idiomatica ou nao-idiomatica. Em livre

improvisagdo, esta maxima toma especial importancia, uma vez que o musico estd
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conectado diretamente com a criagdo, € a expressao desta criacdo invariavelmente passa
pela técnica, que pode ser tanto limitante quanto libertadora. E, dentre todos os
elementos aqui expostos, o mais facilmente sujeito a pratica da preparacdo do modo
tradicional ou ndo, através tanto de estudo individual como coletivo, é a técnica
instrumental.

Segundo Borgo (2002), os musicos envolvidos na pratica da improvisagdo
tendem a considerar que os maiores ganhos na técnica e habilidades decorrem da
atividade pratica, em situagdo real de improvisacao. Assim sendo, as habilidades para a
livre improvisacdo devem ser adquiridas no contexto da propria improvisacao,
coletivamente. Obviamente nao se trata de diminuir a importancia do estudo individual,
ambiente de exploragdo, reflexdo e preparacdo para a posterior aplicagdo das técnicas,
procedimentos e possibilidades expressivas. Mas, em livre improvisacao, a preparagao
ndo gera um material Unico, especifico, que ira ser reproduzido em ensaio ou na
performance. Sdo geradas condigdes (técnicas, expressivas) para que o performer possa
ter a sua disposicdo. Portanto, em livre improvisacdo a performance pode ser
considerada como mais uma etapa na aquisi¢ao destas condigoes.

Nao ha em livre improvisagdo, como visto anteriormente, a ideia de ensaio tal
qual em musica idiomatica, onde ocorre a audi¢do repetida de detalhes musicais para o
aperfeicoamento de um determinado gesto, frase, obra ou mesmo performance como um
todo. Como Borgo (2002) pondera, isto ndo quer dizer que nao existam técnicas (ou
estratégias) para o estudo da livre improvisacdo. Uma destas estratégias, descrita por
Borgo, constitui na imposi¢do pessoal de desafios que limitam o material, técnicas ou
conceitos a disposi¢do. Isto, segundo Borgo, dificulta a pratica e provoca uma situagdo
analoga ao estudo, induzindo, digamos assim, ao aperfeicoamento. Este tipo de
estratégia ndo ¢ estranha a qualquer estudo tradicional de instrumento. Nao raro o
estudante ¢ colocado (deliberadamente, por imposi¢cdo do professor, ou em situagdo de
praticas instrumentais, como o ensaio) em situagdes com o intuito de induzir o
aperfeigoamento diante da dificuldade. Percebe-se, em se tratando de livre
improvisagdo, que, a depender da limitagao proposta por este expediente, pode-se tanto
dificultar como facilitar a abordagem de determinado elemento ou ferramenta, o que
amplia a aplicacdo desta estratégia. Como ponderado anteriormente, o espectro técnico,
estético e conceitual ilimitado do material pode prejudicar o improvisador,
principalmente o iniciante, inibindo-o. A estratégia de limitagcdo do material pode, neste

caso, facilitar o estudo da livre improvisa¢ao. A serem discutidas mais adiante, estas
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praticas tém muitos usos € sao comumente aplicadas, tanto no estudo privado como no
coletivo.

Somando-se ainda as virtudes, habilidades e elementos necessarios a preparacao
para performance descritos ao longo deste capitulo, pode-se considerar a capacidade de
estabelecer o vinculo social necessario ao ambiente da livre improvisagao. Muitas
vezes, os ‘“‘ensaios” de livre improvisacdo, principalmente aqueles entre musicos
desconhecidos, t€ém apenas o intuito de fazer o reconhecimento do terreno, habilidades,
estéticas, enfim, procurar afinidades. E estes “ensaios” geralmente sdo envolvidos por
muita reflexdo, tanto sobre as concepgoes da livre improvisacao, como da musica em

geral.

(...) a preparacdo e o aprendizado desta disciplina ¢ um laborioso processo de
exploragdo, nao so das possibilidades do proprio instrumento, para refletir as
necessidades expressivas de cada musico, mas também das infinitas maneiras
de negociacdo social que ha que se estabelecer entre os musicos que
participam desta experiéncia coletiva, para que a musica “caminhe”,
“funcione”, seja eficaz. (ALONSO, 2008, p.13)3®

E possivel dizer que a prética da livre improvisacdo, bem como sua preparacio,
¢ um 6timo processo de autoconhecimento para qualquer musico, improvisador ou nao,
podendo ser tanto exercida enquanto meio de expressdo, forma de arte, em
apresentacdes diante de um publico, ou como ferramenta de estudo, exploracdao e
didatica musical. As vantagens da aplicacdo e uso desta pratica sdo reconhecidas e
constatadas por instrumentistas e pesquisadores. Instrumentistas ndo improvisadores,
habilitados e experientes em musica idiomatica, quando colocados em situacao de livre
improvisagdo, na maior parte dos casos tendem a reagir com entusiasmo. Hé relatos da
descoberta de novas maneiras de enxergar a si proprios € aos outros musicos, trazendo
grande aprendizado, como descreve o violinista Alexander Balanescu, ao discorrer
sobre sua experiéncia na Company Week de 1991, evento criado por Derek Bailey em
1976, com o intuito de reunir improvisadores € musicos ndo improvisadores para uma

semana de apresentacoes de livre improvisagao:

E uma grande aventura. E também um processo de aprendizado para mim.
Toda noite descubro coisas sobre mim mesmo e sobre os outros musicos. Isto
me da muita forga. Esta ¢ uma coisa dificil para um musico com formagao
classica fazer. Vocé ndo tem a musica onde se esconder atras, vocé esta
muito em evidéncia. Apds cada noite tenho uma sensagdo de conquista por
ter passado por esta experiéncia e expressado algo. (BALANESCU apud
BAILEY, p.138)%*

Com isto, € possivel concluir que a livre improvisacao tem grande contribui¢do a

dar para a musica no sentido amplo, em muitos aspectos. Ainda segundo Bailey, “pode-
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se afirmar que a improvisagao ¢ melhor buscada através de sua pratica em musica. E a
pratica em musica ¢ melhor buscada através da improvisagdo. ” (BAILEY, 1993
p.142)*. Sendo assim, as grandes areas da pesquisa em musica como a da performance
e sua preparagao, da didatica do instrumento e coordenagdo grupal, tétm na livre
improvisagdo uma o6tima ferramenta de trabalho. E as areas de estudo ligadas as técnicas
composicionais e estética contemporanea, uma grande fonte de possibilidades artisticas

e de expressdo em musica.
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NOTAS

27 “Obviously, we cannot start from nowhere. The idioms, techniques, and all the
systems are present in everyone's biography. However, to the free improvisation
practice we need to deconstruct all the idioms, techniques and traditional systems in

order to create a common territory to those “conversations”. (COSTA e FRIDMAN,
2011, p.2)

2%(...) abstract side of the idioms (...)” (COSTA e FRIDMAN, 2011, p.2)

2 “Qur aim is to play together with the greatest possible freedom - which, far from
meaning without constraint, actually means to play together with sufficient skill and

communication to be able to select proper constraints in the course of the piece, rather
than being dependent on precisely chosen ones". (FARBER apud BORGO, 2002, p.
167)

30 “The improvisor (sic) has to be like a man walking backwards. He sees where he has
been, but he pays no attention to the future. His story can take him anywhere, but he
must still ‘balance’ it, and give it shape, by remembering incidents that have been
shelved and reincorporating them. Very often an audience will applaud when earlier
material is brought back to the story...They admire the improvisor’s (sic) grasp, since

he not only generates new material, but remembers and makes use of earlier events that
the audience itself have forgotten.”. (JOHNSTONE apud PETERS, 2009 p.18)

31 “Success for the (...) improvisers does not depend upon the transcendence of or
liberation from the dead weight and waste of history, but rather, on the ability to find
new and novel ways of revivifying dead forms through a productive process of
reappropriation that promotes improvisations more as a means of salvation and
redemption than of creation: re-novation.” (PETERS, 2009 p.18)

32 “The difference between making the sound and being the sound.” (CARDEW,1972,
pp 6-7)

33 “But there, where there is improvisation, I am not able to see myself. And it is what 1
will see, no, I won't see it, it is for others to see. The one who has improvised here, no I
won'’t ever see him.” (DERRIDA apud PETERS, 2009, p.37)

3#%(...) not only the frailties of your fellow musicians, but also your own. Overcoming
your instinctual revulsion against whatever is out of tune (in the broadest sense).”
(CARDEW, 1972 p.6)

3 “From a certain point of view improvisation is the highest mode of musical activity,
for it is based on the acceptance of music's fatal weakness and essential and most
beautiful characteristic -its transcience” (CARDEW, 1972 p.7)



54

%« El aspecto inicial y mas importante de la improvisacion es la capacidade de

escucha; uma escucha que se hara cada vez mas refinada permetiendo al improvisador
reaccionar a la informacion que es relevante em cada contexto musical y que la
utilizacion que se haga de ella sea cada vez mas eficaz. El sentido de la escucha se va

desarollando com el tempo haciéndonos mas habiles para percirbir diferencias y
similitudes.” (ALONSO, 2014, p.29)

37.%(...) permite proponer y desarollar ideas musicales mas complejas (...)” (ALONSO,

2014, p.30)

8 (...) la preparacion y el aprendizaje de esta disciplina es um laborioso proceso de

exploracion, no solo de las posibilidades del propio instrumento, para reflejar las
necesidades expresivas de cada musico, sino también de las infinitas maneras de
negociacion social que se tienen que estabelecer entre los musicos que participan de

esta experiencia colectiva, para que la musica ‘camine’, ‘funcione’, sea eficaz. ”
(ALONSO, 2008, p.13)

¥ “It’s a great adventure. It’s also a learning process for me. Every night I find things
about myself as well as the other musicians. It gives me a lot of strength. This is quite a
difficult thing for a classically trained musician to be doing. You don’t have the music
to hide behind, you are very much on the line. After each night I feel a sense of

achievement because ['ve gone through it and managed to express something.”
(BALANESCU apud BAILEY, p.138)

0°%“(...) it might be claimed that improvisation is best pursued through its practice in

music. And that the practice of music is best pursued through improvisation.”
(BAILEY, 1993 p.142)



CAPITULO 3

PROPOSTA DE GUIAS PARA A PRATICA DA LIVRE
IMPROVISACAO NO CONTRABAIXO
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Este capitulo propde guias direcionadas a contrabaixistas e musicos em geral,
interessados em se utilizar da livre improvisagdo, tanto como forma de criagdo e
expressao musical, como também método de estudo e autoconhecimento, através da
aquisicdo e desenvolvimento das caracteristicas suscitadas e necessarias a esta pratica.
Estas caracteristicas fazem parte de um sistema complexo, uma vez que se inter-
relacionam e envolvem grande capacidade auditiva e motora, como também a
consciéncia estética e composicional daquilo que se estd produzindo, levando a
necessidade de tomada de decisdes no momento da performance.

Como ja discutido anteriormente, “o musico intérprete nao recebeu instrugao que
o levasse a desejar fazer julgamentos ou escolhas ou de se responsabilizar pela unidade
e coeréncia da obra” (FALLEIROS, 2012, p.149), uma das exigéncias da livre
improvisagdo. Muitos musicos estdo fortemente ligados a um determinado idioma. Toda
a técnica, portanto toda a relagdo mais primaria com qualquer instrumento, carrega
muito do idioma para o qual foi desenvolvida. Tais musicos tém grande dificuldade de
ir além destes idiomas e, como acontece na livre improvisagdo, tocar livremente. Assim,
¢ necessario que o estudo e preparagao da livre improvisacao crie as condi¢gdes para que
isto ocorra e se desenvolva.

Uma possibilidade de caminho a ser percorrido pelo musico intérprete em
direcdo a livre improvisagdo, apresentada por Costa e Fridman (2011) propde “comecar
pelas figuras ritmico-melddicas que comumente encontramos nos gestos idiomaticos e
gradualmente desconstrui-las em ambientes interativos ” (COSTA e FRIDMAN, 2011,
p.3)*. Os pesquisadores propdem a “transcendéncia dos limites dos territorios” ja
estabelecidos no repertorio do musico, num caminho que “tende a ir da nota ao som, do
abstrato ao concreto, do jogo com regras ao jogo sem elas, da improvisacao idiomatica a
livre improvisagdo ” (COSTA e FRIDMAN, 2011, p.3)*2. Ou seja, partir do idioma
conhecido e, através de sua “desconstru¢do”, chegar-se em algo novo. Para isso, os
autores propdem um caminho partindo do blues, passando pela improvisagdo em jazz
standards, improvisagdo modal, improvisa¢do em ritmos (brasileiros) definidos e
finalmente, livre improvisagdo, utilizando-se da constante transformacao, variacdo e
desenvolvimento, indo além da dimensao figural de qualquer idioma pré-estabelecido,
do pensamento gestual para o pensamento fextural. Esta “desconstrucdo” dos idiomas
anteriormente estabelecidos, constituintes da base de conhecimento, ¢ pratica comum
entre os improvisadores, que partem de suas bases de conhecimento idiomaticas para

criar uma nova base de conhecimento, sem o compromisso com algum idioma.
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Este capitulo trata, portanto, da sugestdo de exercicios, estratégias grupais e
individuais e modos de exploracdo instrumental com enfoque no contrabaixo, no
sentido da aquisi¢do e desenvolvimento das habilidades descritas no capitulo anterior.
Dentre as muitas habilidades, virtudes e caracteristicas necessarias a improvisagao
descritas pela literatura dedicada ao assunto, como em Cardew (1972) (simplicidade,
integridade, abnegacdo, complacéncia, identificagdo com o natural, transitoriedade e
estado de preparagdo) ou Pressing (1984) (eficiéncia, fluéncia, flexibilidade, capacidade
de correcao de erros, expressividade), as relatadas por Alonso (2014) tém especial
atencao desta pesquisa, sendo elas: 1) escuta e decisdo, 2) ocorréncia, negociagdao €
memoria e 3) independéncia, além da 4) exploragdo ndo convencional do instrumento.
De certa forma, as caracteristicas relacionadas por Alonso (2014) acabam por englobar
as descritas por varios outros autores, ¢ estdo entre aquelas que mais servem a esta
proposi¢ao de guias, relacionadas a performance propriamente dita. Como forma de
sugestdo, este trabalho seleciona algumas dentre as muitas propostas de exercicios
expostas nos trabalhos de pesquisadores como Alonso (2014), Costa (2013), Costa e
Fridman (2011), Falleiros (2012), Hall (2009) e Nunn (1998), privilegiando aquelas
relacionadas as habilidades descritas por Alonso (2014).

Pode-se perceber que hd muito em comum nas propostas de exercicios e
estratégias contidas em todos os trabalhos citados, com relacdo a preparacdo para
performance de livre improvisacdo. A extensa maioria dos exercicios e estratégias
compartilham a mesma metodologia para obter os resultados esperados, ou seja, a
capacidade de desenvolver as habilidades que permitam criar, utilizar e interagir com o
material sonoro em tempo real. Via de regra, os exercicios e estratégias propdem uma
limitagao do campo de atuagdo e tém os “processos criativos subjugados a pedagogia”
(FALLEIROS, 2012, p.157). Portanto, curiosamente, estes exercicios e estratégias
propdem a limitagdo da liberdade para o estudo da livre improvisacdo, tendo muito em
comum com as instru¢des contidas em algumas composi¢des de musica experimental de
autores como Stockhausen, Cage, Globokar e Cardew. Uma explicagdo para tal fato
pode estar justamente nas caracteristicas singulares desta pratica.

Hé4 duas destas caracteristicas, tratadas no capitulo anterior, que tornam o
processo de estudo da livre improvisacao especialmente complexo e talvez expliquem a
metodologia limitante, comum aos exercicios e estratégias propostos. A primeira delas
seria a falta de um referente anterior ao inicio da performance. Nao ha, como ja

discutido, material ou estrutura pré-concebida na qual se apoiar, estudar, se referir e
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construir um discurso. Em livre improvisagdo torna-se necessario perceber o referente
constituido a partir do inicio da performance para, entdo, sobre este, construir-se um
discurso musical coerente. A outra caracteristica ¢ o acesso a base de conhecimento.
Este elemento, ndo comumente utilizado em seu estado de origem (idiomatico), de
forma literal, constitui a matéria prima do que seré utilizado na livre improvisagéo. E
necessario criar a mestria deste acesso, “tornar 6bvio o que ja conhecemos” (ALONSO,
2014, p.18), tornar conscientes “(...) aqueles fazeres que se tornaram inconscios com o
tempo ” (FALLEIROS,2012, p.147). Ou seja, ¢ necessario que o improvisador adquira a
capacidade de trazer para o ambiente da livre improvisacdo toda sua experiéncia
musical, os materiais, formas, repertério expressivo e técnico adquiridos ao longo de
sua historia, utilizando-se desta base de conhecimento prévio para a criagdo em tempo
real.

Diante destas dificuldades iniciais, as limitacdes de material e acao contidas nas
propostas de estratégias e exercicios tém a fun¢do pedagogica de isolar determinada
caracteristica para seu estudo, em muitos casos viabilizando-o. Tal expediente, a
imposicao pessoal de desafios que limitam o material, como ja ponderado no capitulo
anterior, nao ¢ estranho a qualquer estudo tradicional de instrumento. Neste caso, a
dificuldade induz, digamos assim, ao aperfeicoamento. Em se tratando de livre
improvisagdo, percebe-se que a limitagdo proposta pela metodologia utilizada acaba por
privilegiar a abordagem de determinado elemento ou ferramenta, isolando-o da infinita
gama de possibilidades muitas vezes opressora e intimidante, tornando mais facil sua
compreensdo e estudo, seja individual ou em grupo. A falta de referente prévio ¢ entdo
suprida pela adogdo de uma unica ou uma série de restri¢des pré-estabelecidas quanto a
forma, carater e material sonoro a ser utilizado. Pode-se definir, por exemplo, a forma
da improvisacdo a ser realizada como “curta”, de pequena duragdo. Este dado, por si s0,
traz um claro limite, restringindo o campo de agdo. Pode-se ainda limitar o material
sonoro, adotando para uma determinada improvisagdo somente sons “longos”, ou seja,
de grande duracdo, ou sons agudos, percussivos ou ruidos. Algumas proposigoes,
também comuns em estratégias grupais, adotam um “tema” para a improvisagao, que
pode ser uma palavra, imagem ou texto, por exemplo. Neste caso, a limita¢do ja ndo ¢
tdo clara quanto nas outras propostas citadas, dependendo da interpretagdo, reflexdo e
resposta dos improvisadores. E possivel ainda a combinagio de vérias destas limitagdes,
o que ocorre com frequéncia. As possibilidades de propostas neste sentido sdo, portanto,

infinitas.
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Segundo Alonso (2014), diante do material sonoro proposto numa se¢ao de livre
improvisagdo, sdo possiveis apenas duas formas de interagir. Por continuidade (ou
associacdo), ou por interrupcao (ou contraste). Na continuidade, as mudangas, quando
acontecem, tém relacdo com a situagdo musical de origem. Trata-se de copiar, associar-
se, adicionar material a outro material em curso sem, no entanto, promover uma
mudanga significativa no discurso. Obviamente, a transformac¢do do material sempre
ocorrerd mesmo na continuidade, mas nesse caso se da de forma, digamos, mais sutil. Ja
na interrupg¢ao, a situacao anterior ¢ rompida e toma-se uma direcdo musical diferente,
quando algo totalmente novo € proposto. Borgo, em proposicao de trabalho descrita por
Falleiros (2012), propde estas estratégias de interagdo nos “3 C’s”: copiar,
complementar e contrastar. Percebe-se a similaridade entre as proposi¢cdes de Borgo e
Alonso (2014), nas quais se baseiam a grande maioria dos exercicios e estratégias
propostos nos varios trabalhos sobre o tema, como os de Globokar (1970) e Nunn
(1998). Falleiros (2012) faz a distingdo entre os termos “exercicio” e “estratégia”,
tratando o primeiro como uma proposta menos ligada a criatividade, mas com o intuito
da aquisi¢ao de um material ou habilidade especifica, uma espécie de “antessala” da
improvisagdo propriamente dita. J& o segundo, a “estratégia”, estaria mais diretamente

ligada a criagdo de fato e ao ambiente da livre improvisagao.

3.1 Improvisacido Solo

Como ponderado por Alonso (2014), a improvisagao solo pode ser a forma mais
intimidante de livre improvisacdo, obviamente pela grande exposi¢do comum a
qualquer apresentagdo solo, somada a responsabilidade de se conduzir um discurso
coerente a partir dos proprios recursos técnicos e ideias musicais. Contudo, ndo ¢
exigida a interagdo do musico com outros improvisadores, o que traz ainda maior
liberdade de agdo por parte do solista. Todo o discurso ¢ criado e dirigido pelo solista,
que toma todas as decisdes quanto a forma, materiais, duracdo e carater da
improvisacdo, dentre tantos outros elementos.

E justamente pela falta da interagdo entre diferentes musicos que muitos adeptos
da prética da livre improvisagao desconsideram a modalidade solo como valida em livre
improvisagdo. Para estes, o dialogo entre os diferentes improvisadores ¢ parte essencial
da livre improvisa¢do, sem o que ndo existe o ambiente criativo. Porém, a partir da

observacao dos trabalhos de Barre Phillips, Joelle Leandre e Barry Guy, contrabaixistas
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dedicados a livre improvisagdo, tanto em modalidade solo como nas mais variadas
formacdes, pode-se dizer que tal afirmagdo ¢ ao menos discutivel.

O solo, como estudo ou performance, parte da exploragdo instrumental, na maior
parte dos casos nao convencional, utilizando e criando as ja citadas técnicas estendidas.
Hall (2009) propde a mudanga de olhar para o instrumento, tratando-o como algo
completamente desconhecido, permitindo assim enxergar novas possibilidades. Faz
parte desta exploragcdo, como em Costa (2013 e 2015), perceber o som proveniente do
instrumento na direcdo da escuta reduzida proposta por Schaeffer (1966). Ou seja,
abstrair a fonte e o sentido musical do som, focando o som puro, fora do seu contexto.

A improvisa¢do solo pode ser um otimo ponto de partida para o iniciante,
desenvolvendo algumas das habilidades que serdo necessarias quando em situagdo de
grupo. Como ponderado por Alonso (2014), ndo estdo presentes as habilidades
necessarias para a interacao, o que pode ser um facilitador para o estudo. De qualquer
forma, todo o improvisador trabalha o solo ao explorar as possibilidades técnicas e
expressivas no seu ambiente de estudo. Varias das proposicdes de exercicios solo, como
em Hall (2009), partem de apenas uma nota, buscando todas as possibilidades
expressivas neste material aparentemente limitado, com relagdo a duracdo, dinamica,
articulagdo e timbre. Como exemplo desta proposi¢do, Alonso (2014) cita a
improvisagdo realizada pela violoncelista Paloma Carrasco, que se utilizou apenas da
corda DO, solta, “(...) buscando toda sua expressividade a jogar com as dinamicas, os
harmonicos, diferentes figuragdes ritmicas, carregando de intencdo as pausas, etc.”
(ALONSO, 2014, p.63).

Os exercicios a partir do trabalho de Nunn (1998), propostos em curso dedicado
a livre improvisacao, ministrado por Borgo em agosto de 2010 na Universidade de Sao
Paulo, tal como descritos por Falleiros (2012), sdo 6timas proposi¢des de continuidade

para o trabalho individual a partir de uma tnica nota:

Desenvolver um som: iniciar com um som simples ou um motivo, repeti-lo
algumas vezes para estabiliza-lo, em cada repeti¢éo adicionar algo novo.
Encontrar um som: iniciar com um som complexo e gradualmente
fragmenta-lo até focar em apenas um elemento, isolar e caracterizar este
elemento para concluir.

Didlogo: articular duas vozes distintas, para isso use tessituras diferentes,
articulagdes, tempos, dinamicas e ritmos. Se concentre na interagdo das vozes
e ndo no seu desenvolvimento.

Flutuacio de densidade: Se concentre nas mudancas de densidade do som.
Experimente como as mudancas de densidade acontecem e a sua velocidade.
Estimulo Visual: Encontre ou crie um estimulo visual para improvisar,
como, por exemplo, uma partitura grafica, filme de televisdo, uma pintura,



61

uma danga, uma paisagem, etc. (Borgo apud FALLEIROS, 2012,
pp.-158-159)

Assim, como proposto por Bertram Turetzky (COPE, 1989), uma unica nota
pode ser um eficiente ponto de partida para o improvisador iniciante, levando-o a
explorar as possibilidades sonoras do instrumento a partir de um material aparentemente
limitado, bem como desenvolver a percep¢do com relagdo aos sons produzidos e o
controle de suas capacidades expressivas.

Em situagdo de estudo, ¢ possivel ainda a utilizacao dos recursos provenientes da
gravacdo, podendo-se interagir com algum registro prévio de livre improvisacao por
outros musicos ou consigo mesmo. A gravacdo do estudo pode ser uma ferramenta
importante, para avaliagdo do material produzido em solo ou grupo. Um expediente
bastante recomendado, como em Alonso (2014) ¢ a cronometragem das sessdes de
improvisagdo solo. Nota-se, em improvisagao, que o tempo intuido de determinada
sessdo pode diferir muito do tempo cronoldgico. Quando se cronometra a improvisagao,
aprende-se a coincidir o tempo psicologico com o real. A experiéncia adquirida em
situagdo de performance em livre improvisagdo também traz o aprendizado desta
percepcao tendo-se cada vez mais a nogdo do tempo real, em coincidéncia com o tempo
psicologico.

E importante notar que o objetivo do improvisador é produzir a execugio em
tempo real de sua criagdo. Ou seja, o lapso temporal entre a criagdo de determinado
gesto ou elemento musical e sua execucao deve se tornar imperceptivel. Para tanto, o

estudo individual focado nestas caracteristicas € fundamental.

3.2 Improvisacio Grupal

A interagdo entre os improvisadores ¢ tida como parte fundamental da livre
improvisa¢do, podendo ocorrer de muitas formas. Os exercicios e estratégias para
performance em grupo sdo iniimeros e buscam abordar algumas destas possibilidades,
como a imitagdo, pergunta e resposta, pontuacdo e conclusdo e interrupgao
(FALLEIROS, 2012).

Como ja citado no capitulo anterior, Borgo (2002) pondera que os
improvisadores tendem a considerar que os maiores ganhos com relacdo as habilidades

necessarias a pratica da improvisagao decorrem da situacao real de improvisagdo. Assim
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sendo, as habilidades para a livre improvisagdo devem ser adquiridas no contexto da
propria improvisagao, coletivamente.

Via de regra, para o estudo grupal da livre improvisacdo, independentemente da
quantidade de pessoas, dispde-se os improvisadores em um circulo, onde ¢ possivel a
visualizagdo de todos os participantes, facilitando a interagdo, a observacdo e a
comunicac¢do. Alonso (2014) chama esta disposicao de “circulo de trabalho™.

Duas propostas comuns a circulos de trabalho de livre improvisa¢do sdo, como
nomeadas por Alonso (2014), o “jogo do eco” e os “solos/duos encadeados”. No jogo
do eco, o participante escolhido para iniciar o exercicio propde um motivo, que pode
ser, por exemplo, dois sons longos e dois curtos, sendo que o ultimo som necessita ser
forte. O proximo participante, na sequéncia escolhida do circulo, inicia seu motivo
imediatamente apds o ultimo som curto do participante anterior, sem que haja pausa,
numa resposta quase automatica ao ultimo som. Cada participante ¢ livre para definir a
dindmica, pausas entre sons e duragdo exata dos sons longos e curtos, mas ¢ necessario
que o ultimo seja forte. O padrio a ser utilizado por todos, como os dois sons largos e
dois curtos do exemplo, pode variar e ser combinado a partir de ideias dos participantes.
Com esta proposta, exercita-se a capacidade de escuta e reacdo a um estimulo.

Nos solos/duos encadeados, um participante inicia com um pequeno solo, ao
qual se soma um segundo participante, formando um duo. Na sequéncia, o primeiro
participante deixa o duo, € o segundo continua em seu solo, para em seguida ser
acompanhado por um terceiro participante, e assim sucessivamente. Este exercicio
procura desenvolver a capacidade dos musicos envolvidos em propor material, somar-se
a um material existente e adaptar-se a transformag¢ao causada pelo material trazido pelo
segundo musico, quando em duo. Todos os participantes tém, com esta dinamica, a
oportunidade de propor material em situagdo solo, somar material novo (contrastante ou
ndo) aquilo que vinha sendo executado e adaptar-se a diferentes situacdes. Note-se que
neste caso, o material proposto pelo primeiro musico torna-se o referente para o
segundo, podendo agir em continuagdo ou contraste.

Outra proposta, utilizando a mesma dindmica da anterior, ¢ chamada por Alonso
(2014) de solos/duos com loops, e por Hall (2009), de modo ligeiramente distinto, como
ostinato groove. Nela, o primeiro musico propde um loop, ou seja, um fragmento
musical curto e repetitivo, o segundo propde outro loop que se somara ao primeiro. Esta
soma de dois loops ¢ mantida até que um terceiro musico introduz seu loop, quando o

primeiro musico para de tocar. Assim, sempre se tem dois loops acontecendo



63

simultaneamente, com o material sempre em transformacao. O material constituinte dos
loops propostos ndo necessariamente tem apenas um carater melddico, podendo ser
também ou unicamente ritmico. Na proposta de Hall (2009), ndo h4 as sucessivas
paradas dos musicos, ¢ a sequéncia do exercicio apenas soma novos loops aos ja
existentes, terminando com todos um grande loop realizado por todos os participantes.
Esta proposta privilegia a habilidade de miisico manter-se na ideia proposta, utilizando a
memoria, mesmo com as interferéncias dos outros musicos.

A imitagdo também ¢ bastante utilizada nos exercicios ou jogos de livre
improvisagdo. Pode-se imitar uma frase, um som, um gesto. A imitacdo pode ser
bastante dificil, uma vez que alguns instrumentos tém caracteristicas muito diferentes
entre si, necessitando grande capacidade de adaptagdo e consciéncia instrumental do
participante. Uma proposta utilizando a imitagdo consiste em realizar algo semelhante a
brincadeira infantil do “telefone sem fio”, onde uma frase ¢ passada de pessoa a pessoa,
constatando-se a transformagdo desta ao final do percurso. Com a diferenca que a
transformagdo aqui é percebida por todos ao longo exercicio, um motivo qualquer vai
sendo imitado na sequéncia do circulo de trabalho, constatando-se as pequenas (ou
grandes) mutagdes durante o percurso.

Estratégias para a condug¢do de improvisagdes também sdo amplamente
utilizadas, tanto como estudo grupal como em situagcdo de performance, por estarem,
como em Falleiros (2009), diretamente ligadas ao ambiente criativo, a improvisagao de
fato. Alonso (2014) descreve uma proposta neste sentido, a partir de sugestao do
trombonista Gunter Heinz. Nela, cada musico elege trés momentos da performance para
atuar, decidindo sobre o material, dindmica e duragdo. Nao ha a necessidade de esperar
por alguma acdo ou material vindo de outro musico, algo que exija reacdo, devendo-se
tentar nao ser influenciado pelo material apresentado pelos companheiros de
performance. Portanto, certa independéncia ¢ requerida, podendo se pensar nas trés
intervengdes previamente, antes do inicio da performance.

Propostas de improvisacao a partir de algum dado ou estimulo externo ao grupo
de improvisadores também sdo comuns e largamente utilizadas, tanto como forma de
exercicio em situacdo de estudo, como estratégias de atuagdo em performance. Este
dado externo pode ser uma imagem, uma palavra, um poema, um filme, e produz os
resultados mais variados possiveis, uma vez que dependem da leitura e interpretacdo de
cada musico de um dado subjetivo. Por exemplo, nota-se a grande diferenca de

interpretagdo de uma mesma palavra, havendo respostas mais concretas, no sentido de
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imitar o som do objeto representado pela palavra proposta, ou respostas mais ligadas ao
significado poético da palavra para o improvisador.

Nota-se que grupos menores, formados por menos musicos, sdo mais facilmente
coordenaveis em situacao de performance, e o material musical mais facilmente
trabalhado, uma vez que ha menos “vozes” e ideias a articular. Isto ¢ andlogo ao que
acontece na musica idiomatica, onde grupos de camara estabelecem mais efetivamente
as relagdes musicais intimas necessarias a execu¢do, e grupos grandes necessitam de
uma coordenagao diferente, muitas vezes conduzida por um maestro. Ha orquestras de
improvisadores, como as conduzidas por Chefa Alonso e Barry Guy, onde esta
coordenacdo ¢ feita pelo regente, mantendo as caracteristicas de musica improvisada.
Nestes casos, o regente coordena o momento de inser¢do de cada musico, o carater do
material que ird inserir, dinamica e forma, entre outros elementos, através de sinais

previamente estabelecidos, conhecidos pelos musicos improvisadores.

3.3 Exploracao instrumental

A exploragdo instrumental ¢ uma atividade infinita, em constante evolugao,
sendo um dos elementos fundamentais em livre improvisagdo. Esta exploracdo se da
tanto com relacdo as possibilidades sonoras do instrumento, timbres e novas formas de
execugdo, como com relacdo as suas capacidades expressivas, dentro do discurso, no
ambiente da livre improvisagcdo. Pode-se descobrir diferentes maneiras de se tocar um
instrumento por toda a vida. Para tanto, uma sugestdio muito comum, entre os
instrumentistas livre improvisadores, ¢ olhar para o instrumento como algo totalmente
desconhecido, como em Hall (2009), por exemplo. E este conhecimento técnico e de
formas expressivas € cumulativo, requerendo atividade constante para manutengdo
destas capacidades. Nunn (1998) atenta para o carater diverso do estudo em livre
improvisacdo. Para Nunn, a pratica ndo leva a perfei¢cdo, como comumente apregoado.
Em livre improvisagdo, “a pratica leva ao todo” (NUNN, 1998, p.22).

Como fonte destas técnicas, existem dois trabalhos fundamentais, bastante
abrangentes no que se refere as técnicas modernas do contrabaixo, contendo importantes
recursos para utilizacdo na explora¢do instrumental, constante busca de novas
sonoridades. O primeiro, de 1974, ¢ The Contemporary Contrabass de Bertram

Turetzky. Nele, o autor procura relacionar as técnicas modernas usadas (até a edicao do
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trabalho) no contrabaixo, com a intengdo de se tornar, como realmente aconteceu, obra
de referéncia para instrumentistas e compositores, em busca de novas possibilidades
sonoras no contrabaixo. Estas técnicas sdo acompanhadas de breve descricao e, quando
possivel, sua notagao. Turetzky relaciona varias possibilidades do pizzicato, arco, sons
obtidos percutindo-se no instrumento (“o baixo como tambor”), harmonicos e
possibilidades de amplificacdo e efeitos eletronicos. Cada uma das técnicas
apresentadas por Turetzky pode servir como um novo campo de estudo e exploragdo
instrumental pelo contrabaixista. Considerando a evolugdo destas técnicas desde a
edicdo do trabalho citado até os dias de hoje, pode-se perceber que esta evolugao
realmente acontece e, todos os sentidos. Como exemplo, as técnicas de harmonicos,
descritas como no trabalho de Turetzky tém evoluido muito, hoje havendo trabalhos
inteiros dedicados ao mapeamento destes harmonicos no contrabaixo, as melhores
formas de obté-los e as possibilidades de execucao de dois ou mais sons simultaneos
(multifonicos) a partir do conhecimento destes harmonicos, como em Dresser (2008 e
2009), Thelin (2011) e Liebman (2010).

O segundo trabalho considerado fundamental na compilagdo das técnicas e
possibilidades modernas do contrabaixo, de 1994, ¢ Modes of playing the Double Bass,
de Jean-Pierre Robert. Este livro segue o modelo de Turetzky, complementando-o em
varias descrigdes das técnicas abordadas, e ampliando-o como esperado, visto que vinte
anos separam as duas publicagdes, tempo suficiente para o desenvolvimento da técnica
do contrabaixo, instrumento particularmente rapido em sua evolugdo, principalmente a
partir do século XX.

Concluindo, espera-se que, a partir destas guias, exercicios e informacdes
apresentadas neste capitulo, o iniciante em livre improvisagdo, seja ele um musico
experiente ou nao, possa ter algum ponto de partida para sua insercao na livre
improvisagdo, extensamente defendida como pratica vantajosa para a formagdo do
musico em geral, ja que “parece que os improvisadores, de uma forma geral, procuram
contato mais direto, mais intenso, mais vivo, com o fazer musica, com o prazer de

produzir musica. ” (FALLEIROS,2012, p.147). Como pondera Nunn (1998):

A pratica [estudo] pode ser sobre qualquer coisa; é algo muito pessoal,
e ha muitas estratégias diferentes utilizadas pelos improvisadores. Um
musico pode passar horas explorando somente a técnica, enquanto outro
realiza uma performance toda a vez que pega o instrumento,
independentemente da presenca ou auséncia do publico. De fato, as vezes ¢é
desnecessario fazer a distingcdo entre “estudo” e “performance”. Afinal de
contas, o termo “ensaio” [rehearsal] implica reouvir. Nada em livre
improvisag@o ja foi ouvido (ao vivo) mais de uma vez, entdo (a ndo ser o
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gravado e tocado de novo) ndo ha nada a ensaiar, no sentido usual da palavra.
Ao invés disso, a “sessdo de pratica” [de livre improvisagdo] foca no
processo criativo e nos materiais musicais escolhidos para se trabalhar.
(NUNN, 1998, p.22)*

Assim, ¢ importante ressaltar que a aplicagdo e uso da livre improvisagdo como
forma de estudo, autoconhecimento, exploracdo instrumental e meio de expressdo
musical, seguem seu carater libertario primario, podendo acontecer das mais variadas
formas, e, como quer Nunn, esta pratica pode tornar-se algo muito pessoal. Nao ha,
pois, em livre improvisa¢do, nada estabelecido de antemao, com relacdo ao seu estudo
ou sua pratica, estando o estudante também livre para fazer o uso que desejar destas

guias, abordando-as e aplicando-as na forma que melhor lhe aprouver, sempre

observando e refletindo sobre seus resultados e adequando a forma quando necessario.
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NOTAS

“4(L..) starting from the rhythm-melodic figures that we find extensively on the
idiomatic gestures and gradually start to deconstruct them in interactive environments.”
(COSTA ¢ FRIDMAN, 2011, p.3)

2 “[This path] tends to go from the note to the sound, from the abstract to concrete,
from the game with rules to the game without them, from the idiomatic to the free
improvisation.” (COSTA e FRIDMAN, 2011, p.3)

3 “Practicing can be just about anything; it is a very personal matter, and there are
many different strategies used by improvisers. One musician might spend hours
exploring technique alone, while another performs every time she/he picks up the
instrument, regardless of the absence of an audience. Indeed, sometimes it is
unnecessary to make a distinction at all in free improvisation between "practicing” and
"performing.”" After all, the term '"rehearsal" implies rehearing. Nothing in free
improvisation is ever heard (live) more than once, so (unless recorded and heard back)
there is really nothing to rehearse, in the usual sense of the word. The "practice
session" focuses instead on the creative PROCESS and the musical materials chosen to
work with.” (NUNN, 1998, p.22)



CAPITULO 4

RELATO DE EXPERIENCIA
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Este capitulo discorre sobre a minha experiéncia em livre improvisagdo a partir
de trés projetos musicais relacionados ao tema dos quais fiz parte, em um periodo de
quinze anos. Tais experiéncias estdo de certa forma inter-relacionadas, cada uma
contribuindo para a reflexdo e o desenvolvimento de aspectos distintos da livre
improvisagdo tratados ao longo deste trabalho, como seu modo de producao,
caracteristicas necessarias ao performer, preparacdo, estudo e problematica, gerando a
proposicao das guias descritas no capitulo anterior. Desta forma, diferentes aspectos da
preparagdo, performance e conceituagdo da livre improvisacao foram estudados nestas

experiéncias, tendo sido utilizadas por mim como campo de estudos.

4.1 Trio Seto

Seto, também encontrado na forma Sato, ¢ um ritmo do candomblé africano, e
por consequéncia do brasileiro, tradicionalmente utilizado no culto ao Dan, entidade
cultuada na Africa pelo povo Mahi, do grupo tribal Jejé, numa regidio onde atualmente é
o Benim. No Brasil, tal entidade confunde-se com Oxumaré. O nome do grupo veio da
larga experiéncia e formagdo de um dos seus integrantes, o percussionista Eduardo
Contrera, na musica do candomblé. Uma de suas composi¢des ¢ dedicada a este ritmo,
que acabou por se tornar o nome do grupo.

Além de Eduardo Contrera na percussao, o Setd foi formado por Camilo Carrara
no violdo e por mim no contrabaixo. O trio se reuniu com o intuito inicial de realizar
exclusivamente sessdes de livre improvisagdo, a fim de estudar esta possibilidade
expressiva, pela qual os trés integrantes tinham grande interesse e experiéncias
anteriores. Para tanto, ocorreram encontros semanais, com sessoes de improvisagao
antecedidas e precedidas de discussdes sobre o material musical utilizado, conceituagao,
preparagdo, caracteristicas e necessidades da livre improvisacdo. A instrumentacdo
utilizada foi a tradicional, contando exclusivamente com instrumentos acusticos.

Pode-se dizer que a estética do trio em questdo foi bastante influenciada por
grupos surgidos por volta dos anos 1970, que tinham na livre improvisa¢ao um de seus
principais modos de produgdo musical, como Oregon e Codona. Tais grupos faziam
parte do que a industria fonografica chamou de crossover, a procura de rotulos para
melhor comercializar a musica produzida, andlogo ao que acontece com toda a musica

que apresenta alguma fusdo de estilos ou géneros musicais. Neste caso, portanto, um
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crossover entre a musica erudita contemporanea, o jazz, musicas tradicionais orientais e
africanas, entre outros elementos.

A musica produzida por estes grupos procurava ainda quebrar a barreira dos
grandes rotulos “popular” e “erudito”, ndo estando integralmente identificada com uma
ou outra categoria. Os integrantes destes grupos, musicos de grande habilidade e
formagdo técnica, interessados em ampliar o espectro sonoro e suas possibilidades
expressivas, estavam abertos as varias formas, géneros e estéticas da musica popular
mundial, como também do j4 citado experimentalismo da musica de concerto no século
XX. Pode-se afirmar que estes grupos foram outras resultantes da confluéncia estética
que acabou por produzir os grupos dedicados exclusivamente a livre improvisagdo
citados ao longo desta pesquisa, visto que se colocam no mesmo contexto musical,
foram contemporaneos € possuem muitas caracteristicas em comum. Além disso, tais
grupos tiveram na livre improvisagcdo boa parte de seu processo criativo, apesar de nao
se dedicarem exclusivamente a ela. Nota-se entre estes, entretanto, algumas diferencas
importantes, como a presenca em muitos casos de uma forma pré-concebida, o uso de
escalas, melodias, certa organizagdo tradicional, por assim dizer. A improvisagao livre,
nestes grupos, ndo estava no centro da produgdo, nao sendo seu objeto principal, mas
utilizada como mais uma forma de expressdo e técnica composicional, a exemplo do
que aconteceu e acontece com parte da musica de concerto produzida a partir do século
XX. H4, dentre a sua producao, pecas dedicadas exclusivamente a livre improvisagao,
momentos improvisatorios em pecas com estruturacao definida, e grande dose de
liberdade de execu¢do em toda a interpretacdo. Porém, ndo se pode dizer que se tratam
de grupos de livre improvisagao estrito senso, caso de outros contemporaneos, como o
Music Improvisation Company ou o AMM.

Neste contexto, o trio Setd esteve ligado em sua génese a livre improvisagao,
mantendo durante algum tempo dedicacdo exclusiva a esta forma de expressdo. Em
alguns dos projetos onde o grupo atuou, em especial os associados a danca e a producdo
de trilha para um filme mudo, a livre improvisagao se manteve como modo exclusivo de
producdo musical. Varias das proposicoes de exercicios e estratégias descritas no
capitulo anterior foram aplicadas ao trio, com o intuito do estudo da livre improvisagao,
tendo colhido bons resultados, no sentido do estabelecimento de um ambiente criativo.
As estratégias ligadas a proposi¢do de uma forma pré-determinada foram as mais
amplamente utilizadas pelo grupo, tanto na fase de preparagdo quanto em performances.

Isto talvez se deva pela convicgdo, compartilhada pelos trés musicos, de que a forma
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seja o unico elemento a restar a partir da aplicacao da total liberdade de idioma, mesmo
em situacdo de performance sem a adocdo de uma forma pré-estabelecida, onde a
indeterminacgdo estd em curso. Na livre improvisacdo, como ja ponderado, ha a total
liberdade quanto a material musical ou sonoro, nao havendo compromisso com nenhum
idioma. E esta liberdade se estende ao resultado de tal pratica. Nao ha o compromisso
de se estabelecer ou criar a uma obra acabada. Porém, o resultado sempre serd um
discurso (ou percurso) musical, que ocorrerd numa determinada forma, por mais que
esta forma ndo esteja previamente estabelecida, nem seja este o objetivo principal dos
performers. No caso das experiéncias com danca e cinema, a forma foi o unico referente
pré-estabelecido, exatamente como nas estratégias de maior éxito aplicadas durante o
processo de estudo/ensaio do grupo.

O trio manteve, durante toda sua trajetéria, um viés didatico em seus concertos,
geralmente precedidos ou sucedidos de oficinas e debates sobre a livre improvisagao,
com estudantes de musica, musicos profissionais e publico em geral. Em 2003, o trio
ministrou uma semana de oficinas sobre a livre improvisagdo para alunos dos cursos de
musica do SESC Vila Mariana, em Sao Paulo, SP, tendo tido a oportunidade de
desenvolver um trabalho mais extenso. Naquela semana foram formados grupos de
estudantes, orientados separadamente pelos integrantes do grupo, realizando trabalhos
de introducdo a livre improvisagdo e praticas instrumentais, utilizando, em circulo de
trabalho, varias propostas andlogas aquelas contidas nas guias descritas no capitulo
anterior. Ao final da semana, os grupos foram reunidos, realizando sessdes de
improvisagdo. A semana terminou com um concerto do trio, com um repertério
contendo desde pecas totalmente improvisadas a musica previamente composta,
passando por musica livremente improvisada a partir de um referente previamente
estabelecido, como forma ou tema.

Para o aprofundamento do estudo do trio, foi adquirido por mim um
equipamento de gravacao, instalado no estudio onde ocorriam os encontros semanais. A
proposta era gravar todas as sessOoes de livre improvisagdo para posterior audigdo,
analise e reflexdo, no sentido de aprimorar a interagdo entre os integrantes do grupo e
consequentemente o discurso musical, gerando algum material que pudesse ser
disponibilizado para um publico mais amplo, além do presente nas apresentagdes. A
gravacdo se revelou uma importante ferramenta para o estudo e o desenvolvimento do
grupo, tendo sido amplamente utilizada a partir da aquisicdo do equipamento, causando

efeitos transformadores. A presenca do equipamento de gravagdo e, consequentemente,
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a possibilidade da reprodutibilidade técnica, provocou ainda alguns questionamentos,
que seriam discutidos e aprofundados em projeto posterior ao Seto.

Conforme evoluiu, devido a inimeros fatores, o Setd acabou por privilegiar a
execug¢do de obras previamente compostas, mantendo a livre improvisagao como apenas
uma das possibilidades expressivas utilizadas, distanciando-se do seu estudo sistematico
inicial. O grupo passou a adotar uma estética ainda mais alinhada a de grupos como
Oregon e Codona, terminando por haver em seus concertos grande parte de musica
previamente concebida, calcada na livre improvisagdo como modo de preferencial
producdo e execugdo, reservando-se ainda algum espaco para a musica livremente

improvisada.

4.2 Umagoma

Com a dissolucdo do trio Setd, o equipamento de gravacdo anteriormente
adquirido passou a ser utilizado, agora em duo, por Eduardo Contrera e por mim, como
instrumento de estudo e reflexdo sobre os questionamentos suscitados durante seu uso
num grupo de livre improvisagdo. O uso intensivo de tal equipamento passou a gerar
varios subsidios para a reflexdo a respeito da gravagdo, seus usos € consequéncias,
tornando-se o objeto exclusivo de estudo deste duo, que ainda mantinha a livre
improvisa¢do como principal meio de producdo musical. O duo foi nomeado como
Umagoma, um trocadilho com referéncia ao disco Ummagumma (1969), do grupo
inglés de rock progressivo Pink Floyd. “Goma”, na linguagem utilizada pelos jovens da
periferia paulistana, significa “casa”, ou “o lugar onde moro”. O resultado destas
reflexdes foi a producdo de um CD, langcado de forma totalmente independente em
2006, denominado Estudos, que se encontra encartado neste trabalho, em seus anexos.
Parte dos questionamentos e reflexdes conduzidos pelo duo a respeito das
consequéncias da gravacdo para a transformacdo da audi¢do contemporanea foram
incluidos num curto texto na contracapa do referido CD, a fim de situar o ouvinte em
relacdo a conceituagdo do trabalho.

O principal questionamento do duo, realizado nestes estudos, refere-se a
transformagao operada a partir da possibilidade da reprodutibilidade técnica em musica,
a gravacao. Por se tratar de um duo baseado na livre improvisagdo como procedimento

criativo, a possibilidade da gravag¢ao acabou por gerar novos questionamentos.
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A transitoriedade ou impermanéncia da performance musical, tratada
anteriormente neste trabalho, é uma das caracteristicas fundamentais da musica como
um todo, enquanto expressdo artistica temporal, baseada na performance. E a livre
improvisagdo, por suas caracteristicas, tem a transitoriedade como condi¢ao primordial,
estando entre uma das mais caras aos livre improvisadores. Como j& considerado, o
advento da gravac¢do trouxe transformagdes profundas para a misica como um todo, € a
principal delas é a mutagdo, sendo a extingdo da sua transitoriedade. Torna-se possivel,
com o advento da gravacdo, a reproducdo de determinada performance, até entdo
inexistente em musica. Com isto, torna-se prescindivel a presenga do executante e do
ouvinte no momento da performance. Passa a ser factivel o lapso temporal entre a
produgdo (execucdo) e a fruicdo (audicdo) de determinada performance, transformando
o0 modo como conhecemos musica.

Outro ponto fundamental a ser considerado, presente a partir do advento da
gravacdo em musica, ¢ a possibilidade de edi¢cdo do fonograma. O resultado sonoro
passa a ndo necessariamente ser produzido durante uma tnica performance, realizada no
tempo real de uma obra. Ou seja, ndo ¢ mais necessario que todos os executantes de
determinada performance estejam no mesmo lugar a0 mesmo tempo para a sua
execucdo e consequente registro. O produto da gravagcdo ¢ o material sonoro fixado,
manipulavel de infinitas formas, conforme a tecnologia da gravacdo avanca. E neste
contexto que o duo baseou seus estudos. Estas tornaram-se, portanto, as principais
questdes e objetos de estudo, abordados pelo duo Umagoma durante suas atividades. A
partir do estudo das transformacdes sofridas pela musica a partir do advento da
gravacdo, o duo formulou algumas proposi¢des conceituais, que orientaram sua
producao artistica.

Gravagao nao ¢ musica. Este, o primeiro axioma proposto pelo duo, esta
relacionado a diferenciacdo entre musica e gravagdao, como duas formas distintas de
arte, com caracteristicas comuns, mas uma diferenca fundamental, a reprodutibilidade.
O duo propds, portanto, a distingdo terminolodgica entre a musica gravada e a musica
como conhecida até o advento da reprodutibilidade técnica, uma vez que a imprecisao
causada pelo uso do mesmo termo para ambas as formas de arte acaba por causar efeitos
negativos no modo como se produz e ouve musica na atualidade.

A principio, o duo prosseguiu com o uso do equipamento apenas para gravacoes
de sessdes de improvisacao livre, contando ainda com instrumentos tradicionais como

percussao, contrabaixo, flauta e viola caipira. Mas, a partir da evolucao das reflexdes
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sobre a gravacgado, aliada a uma crescente manipulagdo do produto, ou seja, o material
gravado, o Umagoma mudou a dire¢@o do sentido da sua producdo musical. Passou a
considerar as possibilidades trazidas pela edicdo, com a superposi¢do de materiais
gravados, produzindo, por exemplo, gravagdes onde uma improvisagdo anterior servia
de pressuposto (ou referente) para outra. Algo similar as composicoes de Nonno
(...sofferte onde serene..., de 1976) e Brouwer (Sonata piano e forte, de 1970), entre
tantos outros, para um ou mais instrumentistas acompanhados de fita magnética,
portanto uma gravacao. No caso do Umagoma, no entanto, hé o diferencial de se tratar
de livre improvisagdo em todas as etapas do processo criativo, tanto o material pré-
gravado como aquele superposto, ou seja, improvisacao sobre improvisagao.

Contando-se com as muitas possibilidades de edi¢do, as variaveis passaram a ser
infinitas em termos do resultado sonoro. Com a edi¢do, o duo passou a produzir
resultados musicais bastante diversos, desde gravagdes de livre improvisacao, onde nada
era editado, até gravacdes extremamente editadas, onde ja ndo era possivel o
reconhecimento do material originario. Outros improvisadores foram convidados a
gravar sessoes de livre improvisacao, que posteriormente foram editadas, resultando em
composigdes a partir de material improvisado.

A partir desta maior manipulagdo do material sonoro, as reflexdes a respeito do
resultado do processo de gravagdo (que curiosamente leva 0 mesmo nome, “gravacgao”),
se aprofundaram. A possibilidade de editar, transformar e recombinar o resultado da
gravacao daquilo executado pelos integrantes e improvisadores convidados, passou a ser
estendida a qualquer outra gravagdo pré-existente no mundo, facilmente acessiveis, via
fonograma digital. Isto se justifica pelo fato da gravacdo, neste ponto, ter sido
considerada pelo duo como lixo (ou residuo) industrial, apés o cumprimento de sua
fungcdo mercadologica, tendo sido consumida e descartada. A partir deste momento,
portanto, outras fontes de material sonoro foram incorporadas, incrementando as
possibilidades timbristicas para a criacdo do discurso sonoro. Os resultados, chamados
pelo duo de “estudos”, sdo, portanto, pecas compostas a partir da colagem de muitas
camadas de trechos de gravagoes, tanto as realizadas no estidio como aquelas advindas
de gravacdes pré-existentes, de grupos e compositores distantes quanto a geografia,
historia e estética musical como Stravinsky, Zappa, Weather Report, King Crimson,
Schnittke e Lutoslawsky. Os procedimentos para elaboragdo destes estudos foram muito
variados, cada um tendo tido um modo diverso de composicdo. Desde o didlogo e

transformagao de um material produzido através da livre improvisagao até a construcao
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ou composicao de um discurso musical a partir da colagem de milhares de trechos
recortados de fonogramas escolhidos para este fim.

Muitas sensagdes sdo intencionalmente provocadas pelo material constante no
CD Estudos, no sentido de evidenciar a gravagdao como forma de arte diferente de
musica propriamente dita. A diferenca de ambientacdo de diferentes gravagoes,
colocadas lado a lado, causa certa estranheza. Em muitos casos, o corte brusco do
fonograma, sem nenhum tratamento para atenuar sua entrada ou saida do discurso, o
que tornaria a transicdo imperceptivel, estd presente com o intuito de evidenciar a
matéria prima utilizada. O ouvinte pode, a depender do seu repertorio, reconhecer
determinada frase, sequéncia de notas ou sons, mas estes encontram-se completamente
fora de contexto, utilizados num discurso musical diverso.

O Umagoma produziu, além dos estudos citados, trilhas para um projeto de
leitura de textos acompanhados por musica improvisada, o Ler é uma viagem, utilizando
as técnicas aprendidas neste processo. Para tanto, parte das trilhas foram pré-
concebidas, tornando-se (somadas ao texto em questdo) referentes para a apresentagao,
onde ocorria a parte liviemente improvisada da criagao.

Com a evolucao do trabalho ¢ o constante estudo houve certa radicalizagdo dos
procedimentos. O duo passou, no final de sua trajetoria, a gerar pegas totalmente
improvisadas quanto a sua forma de realizacdo e edigdo, através de processos aleatorios,

seguindo paralelamente com a produ¢ao de musica gravada e extremamente editada.

4.3 Duo Peiia Macedo

A terceira experiéncia a ser relatada neste trabalho, ainda em curso, pode ser
considerada um retorno a produgao de livre improvisacao no seu sentido estrito, com
caracteristicas diversas das encontradas nas pesquisas relatadas anteriormente. A partir
da associacdo a Jorge Pefia, sonoplasta e percussionista uruguaio radicado no Brasil, as
experiéncias relativas a livre improvisacdo retornaram ao centro dos meus estudos.

Jorge Pefia ¢ um musico com larga experiéncia em livre improvisagao, tanto em
performances solo como em grupos, associadas ao teatro, a literatura, ao cinema ¢ a
artes performdticas dos mais variados estilos. Produz o que chama de “texturas
sonoras”, composigdes instantaneas onde o som no seu estado “puro” ¢ manipulado para
a constru¢do de um fluxo sonoro, em tempo real. Pefia se utiliza de uma infinidade de

objetos, instrumentos tradicionais de percussdo, cordas e sopros, tanto em técnicas
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estendidas como de modo convencional, para a producao de sons. Grande parte do
material sonoro ¢ pesquisado e produzido a partir aplicagdo da escuta reduzida
(Schaeffer, 1966), isolando-o e desvinculando-o de sua fonte. Ao mesmo tempo, sdo
utilizados outros materiais com clara referéncia a determinado contexto sonoro, com o
intuito da criagdo de um ambiente ou paisagem sonoro-musical (Schaffer,1986) familiar
ao ouvinte. E o caso do ocean drum, instrumento de percussdo que simula os sons das
ondas do mar. Ou de uma caixa contendo folhas secas, que manipuladas, ddo a sensagao
de uma caminhada pelo campo. Ou de um cajon num ritmo de buleria. Todos estes
elementos sao incorporados ao discurso musical, liviemente improvisado, construido no
momento da performance, com ou sem um referente formal previamente estabelecido.

O contrabaixo, utilizado por mim, soma-se a este discurso, produzindo sons de
modo convencional e através de técnicas estendidas. Todos os instrumentos e objetos
sdo acusticos, utilizados sem manipulacdo por meios eletronicos, salvo a simples
amplificagdo, quando necessario. Sdo realizadas sessdes de livre improvisagao
semanais, com o intuito do estudo e o aperfeicoamento da capacidade de criagdo e
manutengdo de um discurso livremente improvisado.

O duo produz tanto sessdes de livre improvisacao estrito senso, como também
pecas previamente concebidas quanto a forma ou tema, tendo a livre improvisacao
como técnica composicional ou interpretativa. Tais pecas tém, como em algumas das
producdes das experiéncias anteriores, elementos previamente estabelecidos, que se
tornam referentes para a livre improvisagao realizada, podendo gerar resultados bastante
diversos a cada performance. Assim, tanto para o estudo e aperfeicoamento do duo
como a produg¢do destas pegas, algumas das estratégias descritas ao longo deste trabalho
sdo mais uma vez utilizadas.

Esteticamente, ha uma maior liberdade em relagdo as experiéncias anteriores,
visto que, neste caso, de fato todas as possibilidades sonoras sdo consideradas. Todo e
qualquer material constituinte da base de conhecimento e pesquisa dos performers ¢
valido, podendo ser incorporado no discurso a qualquer tempo, de acordo com a
vontade dos improvisadores. Isto significa que, tanto o material idiomatico quanto o nao
idiomatico presente na base de conhecimento dos improvisadores pode ser trazido ao
discurso, ndo havendo barreiras estéticas de nenhuma ordem. Ao mesmo tempo, por se
tratar de um duo, a responsabilidade de cada musico pelo acesso a esta base de

conhecimento, bem como o desenvolvimento do discurso e manuten¢ao do ambiente da
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livre improvisacao ¢ grande, exigindo uma grande concentragdo, interagdo € preparo
pessoal.

Como em todas as outras experiéncias relatadas, a discussdo, reflexdo e
apreciacao sao fundamentais para o processo de evolucdo do duo, fazendo parte do
cotidiano da sua preparagdo e aperfeicoamento. Mais uma vez, a gravagdo tem papel
importante como elemento auxiliar neste processo. H4, no entanto, algumas diferengas
em relagdo ao seu uso anterior. A gravacdo aqui ¢ feita por um gravador simples,
portatil, apenas para o registro da performance como ela se deu, sem edicdo. Muitas
vezes ¢ analisada imediatamente apds sua realizagdo, sendo utilizada como referéncia
para as reflexdes posteriores, sem sofrer a perda de significado da livre improvisacdo a
partir do lapso temporal entre a realizagdo e a audicdo, ja discutida anteriormente neste
trabalho. Neste caso ainda hd, para os dois musicos, a lembranga da performance em
questdo, podendo-se fazer um paralelo entre aquilo sentido ou percebido durante a
performance, presente na memoria, e aquilo disponibilizado por um
espectador/reprodutor “neutro”, o gravador.

A preparagdo individual para a performance neste duo, por todas as
caracteristicas citadas, torna-se um grande desafio, e motivo de constante pesquisa e
desenvolvimento instrumental por parte dos dois musicos. Entre as experiéncias
relatadas neste capitulo, ¢ a que retine de maneira mais completa todas as consideragdes
feitas ao longo deste trabalho no que se refere a preparacao para livre improvisa¢ao no
contrabaixo, suas necessidades, caracteristicas, metodologia ¢ conducdo de um fluxo

criativo em livre improvisacao.

As trés experiéncias relatadas neste capitulo contribuiram, cada uma a seu modo,
para a reflexdo sobre diferentes aspectos da livre improvisagdo e sua aplicacdo em
situacdes diversas quanto a formagdo do grupo, dindmica de trabalho e resultados. Os
ganhos também foram os mais diversos, tendo cada projeto contribuido com formas
diferentes de autoconhecimento, técnicas instrumentais, preparagdo para performance e
realizagdo artistica. Percebe-se nas trés experiéncias a utilizacdo de varias das
estratégias e reflexdes sobre os conceitos envolvidos na pratica da livre improvisagao,
tratados nos capitulos anteriores, de forma literal ou adaptada as necessidades e natureza
do grupo em questdo. Nota-se certa evolu¢do de um projeto a outro, com relagdo ao
material utilizado, procedimentos e postura quanto a pratica da livre improvisagao,

enquanto forma de arte. As questdes surgidas durante o trabalho do trio Set6 acerca da
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livre improvisacao utilizando instrumentos tradicionais, assim como o uso da gravagao
enquanto ferramenta de trabalho e recurso técnico, geraram o questionamento inicial do
trabalho do duo Umagoma. E a exploracdo e estudo advindos deste projeto
proporcionou uma ainda maior liberdade estética em livre improvisagdo percebida no
duo Pefia Macedo. De certo modo, como enunciado na introducao deste capitulo, tais
experiéncias estdo inter-relacionadas, fornecendo subsidios para o estudo e pratica da

livre improvisagdo e sua preparacdo no contrabaixo, objeto deste trabalho.
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Consideracoes finais

A livre improvisagdo, por se tratar de uma atividade musical que apresenta
caracteristicas muito proprias, além de compartilhar aquelas comuns a toda atividade
musical, torna-se um objeto de estudo e reflexdo muito rico em possibilidades. Sao
varias as areas de pesquisa em musica possivelmente abordadas através da oOtica da livre
improvisa¢do, que com isto podem adquirir uma forma diversa, Unica, pelas condi¢des
impostas pelas caracteristicas descritas ao longo deste trabalho. Virtualmente todas as
areas do estudo musical e outras areas correlatas podem ser contempladas pelo enfoque
diverso da livre improvisacao, em especial a filosofia da musica, a estética, a técnica
instrumental, a interagdo entre performers, os estudos relacionados a performance e sua
preparacado, a didatica musical, os estudos cognitivos, entre outras. A area de estudos da
preparacdo para performance, objeto escolhido para esta pesquisa, ainda carece de
producdo cientifica relacionada a livre improvisagdo. A pesquisa em performance de
livre improvisagdo pode trazer grandes contribuicoes para a grande area da
performance, proporcionando um outro angulo de pensamento sobre o material musical,
as relacdes de interacdo entre performers, estratégias de estudo e preparagdo e
exploracdo técnico-instrumental. A adaptacdo dos elementos da preparagao para
performance as caracteristicas da livre improvisagao, proposta ao longo deste trabalho, ¢
apenas um dos muitos elementos que a livre improvisacdo tem a contribuir para a
performance musical.

Percebeu-se, ao longo do percurso do pesquisador enquanto improvisador, e
mais intensamente do curso desta pesquisa, que as consideragdes finais do texto de
Bailey sdo verdadeiras, quando enunciam que “pode-se afirmar que a improvisacao ¢é
melhor buscada através de sua pratica em musica. E a pratica em musica ¢ melhor
buscada através da improvisagdo. ” (BAILEY, 1993 p.142). Portanto, muito ha o que
refletir, pesquisar e explorar, tanto em situagdo de estudo e pratica musical, como em
pesquisa.

Espera-se que este trabalho venha a contribuir com alguma reflexdo sobre a
preparagdo para performance de livre improvisagdo no contrabaixo, € com isto trazer a
atencao para esta area tao pouco difundida e considerada, mas com tanto a contribuir.

Espera-se ainda que, com as guias para estudo e preparagdo propostas, mais musicos se
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interessem e se dediquem ao uso desta pratica, tdo rica em possibilidades expressivas,

autoconhecimento ¢ evolugdo musical.
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