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RESUMO

Como forma de contornar a escassez de producdisticag que estimulem o potencial
criativo do instrumentista — fruto da dicotomia qdé/ide compositor e intérprete,
procuramos analisar as caracteristicas inerent@saaproposta de improvisacao livre. Desta
maneira também procuramos preencher uma lacundemb@sno conhecimento sobre
improvisacdo, pois se trata de uma proposta prainte desconhecida no Brasil. Sao
analisados ao longo do trabalho seus aspectos itt@ise estruturais e pedagdgicos,
buscando fazer unfink entre aprendiz e profissional através de uma g@mumusical
original e criativa. A partir dos dados coletad@shibliografia e entrevistas realizadas, vimos
que a configuracdo estrutural de uma improvisagde ke da a partir de um conceito de
musica que busca uma multiplicidade de conexdesrasrinerentes um mesmo som — 0
objeto sonoro. Desta forma o instrumentista promave estrutura (em tempo real) que,
numa improvisacdo convencional, estd sob a respilidsale de um conjunto de normas
abstratas e concretas — o idioma musical. Assinfigtoa-se um espaco aberto para a
exploracdo do potencial criativo tanto do musicofipsional quanto do aluno durante o
processo de formagcdo em um instrumento.

Palavras-chave: Improvisacéo livre — Linguagem nalst Objeto sonoro — Criacao
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Words cannot convey... blah blah blah. Listen, jigen, and you're liable to find
yourself lost in the magic of the game, and theienus

- Art Lange/1990
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INTRODUCAO

Ao longo do século XX, especialmente na Europa® Bstados Unidos, a arte do
ocidente sofreu uma série de transformacbes eségc conceituais; novas formas de
interpretar e criar uma obra a passaram a serrxjale por aqueles que urgiam por reformas
apos conturbados tempos envoltos de guerras s egeadmicas. Os Estados Unidos, depois
de superado o periodo da “grande depresséao” imi@ad 1929, reergueu-se economicamente
passando a estimular investimentos em diversas,dredusive na cultura. Tal investimento
gerou frutos principalmente para a cidade de Nowk,Ygue no inicio dos anos 40 se via
sediada por epicentros de diversos movimentogiesssde vanguarda, dinamizando a cultura
de tal maneira que artistas do mundo inteiro mégnapara a cidade com o objetivo de trocar
informacdes e desenvolver pesquisas em suas reggdotiguagens.

Deste cenario cultural surge, na musica, uma tapde improvisacdo que refletia
anseios artisticos diversos, mas que tinha commeaegma atencédo direcionada a visao de
musico como aquele que cria suas proprias othuagnte a performance, uma forma de
aproximar (ou reaproximar) duas habilidades segadest tocar e compor.

Podemos dizer que na musica todo processo de atstagéio foi (em algum
momento) precedido por um processo de improvisapas € a partir da manipulacdo
experimental de objetos que se registram relacpadroes, modelos e sistemas. Esta
embutido neste processo o potencial criativo do dmngue, subjetivamente, promove
transformacdes nas estruturas sistémicas por iaast renovando e adicionando conteudos

a estas.



Apesar de o impulso criativo ser inerente a qualquroducdo artistica, vemos que
este muitas vezes se encontra segmentado. Na mésiaasegmentacao se faz presente na
medida em que ha uma clara divisao entre fazeséigtdls — 0s que criam (compositores) e 0s
gue copiam (intérpretes). Mesmo aqueles artistasrmgprovisam, esses na maioria dos casos
o fazem dentro do universo de uma obra compostéapnente.

Considerando que até certo ponto o ensino de mdusftuencia diretamente na
producdo musical, podemos afirmar que se este @@y go menos reforca essa dicotomia,
através de metodologias que tendem a ignorar ariémmia do estimulo a criacdo durante o
processo de aprendizagem. Nota-se portanto umgsocke realimentacéo constante ( entre o
gue é ensinado e o que é produzido) desta visdstdudo artista musical.

A improvisacdo livre, enquanto pratica marginpfopde uma ruptura desta dicotomia
em respeito ao potencial criativo inerente a todsta. Através da rejeicdo da idéia de
acordos ou padrbes de improvisagdo pré-determinadtes proposta busca uma performance
espontanea e ao mesmo tempo imprevisivel, ondeseadda até 0 momento que se inicia a
pratica.

Na educacdo musical ja existem metodologias vadtgdra a formacdo de “musicos-
criadores”, porém devido a sua timida exploracatiqa, pouco desse trabalho se reflete hoje
na producdo musical. Através da andlise dos aspeweentes a improvisacéo livre, buscou-
se promover um didlogo entre unhdatica e umagpratica que possa ndo somente enriquecer,
mas também estimular uma producéo artistica onti€isico possa atuar como personagem

ativo’ ao criar uma obra musical. A apresentacdo da wigaQd0 livre neste trabalho

1 O compositor Tato Taborda nos relatou em entig@egise 0s momentos nos quais foram propostas
reformas culturais durante a primeira metade dolgé¢tX, “ foram momentos claramente contra-cultsrai

vindo da margem, da periferia, e quase sempre sotiagdo, em inspiragdo com outros contextos
culturais”(Taborda, 2007)

2 Ao considerarmos como criadores 0s intérpretesimprovisadores que atuam em um idioma musical
especifico (jazz, rock, choro...), estes podenvistws como provedores de uma criacao do tipo pessor se



vislumbra também preencher uma lacuna existenteombecimento sobre improvisacao,

visto que no Brasil este tema é praticamente désoiio — € bastante escasso o material
bibliografico sobre este em nossa lingua, assimocamiistas ligados a esta proposta
improvisatoria.

Da bibliografia selecionada para concretizar estanografia, dois trabalhos séo
dedicados ao tema: o livro do guitarrista-improd@aamericano Derek Bailey intitulado
Improvisation: its nature and practice in mugi2a Capo Press, 1993); e a tese de doutorado
do compositor-improvisador e educador Rogério LMiaraes Costa, intitulad® musico
enquanto meio e os territorios da livre improvisa¢RUC/SP, 2003); paralelamente a analise
bibliografica foram realizadas trés entrevistas estistas que possuem alguma ligacdo com o
tema proposto: Luis Carlos Csekd — compositor-imigemlor e educador, além de trabalhar
frequentemente com abordagens diferentes de inspgio em suas composi¢coes promove
uma oficina de linguagem musical para criangas s@le Pro-arte onde trabalha com
improvisacao, dentre outros exercicios; Tato Taderdompositor-improvisador e educador,
compde para grupos onde frequentemente abordatespetwprovisatorios, além de atuar
frequentemente como improvisador solo utilizand&aralda” - instrumento confeccionado
por ele; Zbigniew Karkowski — compositor-improvisagolonés, atua frequentemente como
improvisador solo utilizandtap-top. Minha experiéncia como improvisador dentro de um
mesmo grupo durante cinco anos foi utilizada tambémo forma de ajudar na organizacao
de todas as informacdes coletadas, pois seriail difiordar este tema sem uma certa
proximidade pratica — dada a escassa abordageitatedbre o mesmo.

No primeiro capitulo é analisado o conceito derowizacéo livre a partir da relagédo

existente entre musica e linguagem, pelo fato dastaosta ser frequentemente denominada

tratar de uma criagdo “parcial”, onde se cria pddide padrbes pré-determinados por um compositar em
sistema normatico.
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por improvisacéo “ndo-idiomatica’No segundo capitulo sdo verificados aspectoatasis
inerentes a sua dinamica através da relagdo empr@visacao e processo criativo. No ultimo
capitulo séo verificadas possibilidades pedagogieas a improvisacéo livre partindo de um

ideal progressista de educacéo.

CAPITULO 1

MUSICA, LINGUAGEM E IMPROVISO

1.1. Mdsica e linguagem

Nota-se, com certa freqiiéncia, o habito de sacimiado a musica — assim como a
outros segmentos artisticos, o mesmo papel atobailihguagem ou seja, considerar a
musica como veiculo de comunicagdo entre individaslemos dizer que neste caso tal
associagao seja ainda reforcada pelo fato de gantdsica quanto nossa linguagem habitual,
a verbal, utilizarem a mesma matéria-prima: o sBniretanto o filésofo italiano Giovanni
Piana (2001) ressalta que a associacdo musicafjegu deve unicamente existir como uma
extensdo metafdrica, em atencdo as “multiplas petis|as que estdo implicitas na nog¢édo de
linguagem”(p. 24), pois nos alerta que uma atitaldessificatéria neste caso pode acabar
“revelando uma fonte de mal-entendidos e de imgdstproblematicas totalmente falsas”(p.
26). Apesar de lancar mao de tal associacao, pignésimente cauteloso, o psicélogo John A.

Sloboda a julga insuficiente para a compreensa®des aspectos musicais:

3 Derek Bailey utiliza os termagiomatic improvisatiore non-idiomatic improvisatiopara diferenciar a
improvisagéo livre da improvisagdo que se da detgrom estilo ou idioma musical.



nado creio que pensar em musica como uma linguagemunm&a forma
completamente satisfatéria de compreender todos sspectos. Na verdade,
alguns dos mais importantes parecem emergir porichos diferentes dos

de uma linguagem (Sloboda, 1997, p. 59)

Portanto, a fim de extirpar eventuais concepcdpsvecadas provenientes desta
relacdo entre musica e linguagem, assim como tamhémninar possiveis intercessdes
contidas nesta, faremos uma analise de elemengsobée inerentes a todo e qualquer
sistema lingiistico.

A linguagem pode ser definida de maneira geralccam sistema constituido de
simbolos, aos quais s&@o atribuidos significadogstuturada a partir de subsistemas de
regras, que juntos formam ungaamatica A partir de nossa pesquisa, e conforme nos foi
relatado nas entrevistas, notamos que dois aspewassticos sao pertinentes a questao que
define muasica como linguagem: a sintaxe e a seoz@n8intaxe € o ramo da linguistica
responsavel por organizar e relacionar os simbdéosim idioma, estruturando assim um
discurso A organizacdo e a manipulacao de parametros misig@ltura, ritmo, harmonia...)
identificadas em uma melodia por exemplo, podenaligante ser consideradas elementos
constituintes de uma sintaxe, onde a partir datigfme de padrbes organizacionais €
estruturado undiscurso musicalSegundo Luis Carlos Csekd (2007), a masica pasvsai
sintaxe propria, “a qual ndo se relaciona em absdulinguagem literaria, a linguagem
falada”. Ele se refere ao fato de que diferenteendatlinguagem verbal, a sintaxe na musica
nao possui uma subordinacédo direta a “significagéasdrnos ao signo, portanto “ela lida com
entidades por si s6, sem um significado além gedgrio, que é o som” (Taborda, 2007).

Assim chegamos ao segundo aspecto linglistico eest@p: a semantica. Nela

4 "I do not think that thinking of music as a laage is a completely satisfactory way of accountimg
everything about it. Indeed, some of the most irtgrdrthings about music seems to arise from thesvtdyg



encontram-se as relacdes entre signos e signiicaflegundo o linguista David Lewis
(1983), toda semantica em uma estrutura linglistlese possuir uma condicdo de
objetividade, visto que cada elemento simbdlicoedepresentar um significado especifico.
Para David, a inexisténcia de uma semantica objetjue promova “condi¢cdes reais” aos
simbolos, anula em qualquer sistema a condicdingealgem. Desta forma nos deparamos
com um parametro linglistico que anularia a relagésica-linguagem, visto que “na musica
nao existem nomes” (Piana, 2001, p. 26); pois wnosmusical ndo esta intrinsecamente
relacionado a nenhum significado especifico, péndatnos dizer que “na verdade, [musica]
€ uma linguagem que nédo diz absolutamente nada&k{C<2007). Em uma linguagem, o
simbolo funciona meramente como um portador defgigdo, como um mapa que aponta
algo externoa ele Por mais que possamos assumir que através daampeiemos ser
tocados emocionalmente, tais relagfes sao de carditivo, variavel, o que inviabiliza a
existéncia de uma semantinijetiva.

Assim podemos imaginar que a resposta para adguesti torno da visdo de musica
como uma forma de comunicagdo entre individuos dsete menos naensagerme mais no
interlocutor, pois neste caso cabe a este dar (ou ndo) unficagin a um material sonoro, o
qgue na linguagem verbal é de responsabilidade sixaluda semantica. Possivelmente o
compositor Igor Stravinsky pensava de forma simsar julgarmos sua opinido a partir da

seguinte afirmagao:

Eu considero que a musicgor natureza, é impotente na qualidade de
expressar qualquer coisa, seja um sentimento, umalid um estado de
espirito, um fenédmeno natural...se, como parecenbe®er na maior parte
dos casos, a musica parece expressar algo, isspefas uma ilusdo, e nao
uma realidadedpud Paynter, 1992, p. 15, grifo nosso).

different from a language”.

5 Segundo Piana (1991), uma pratica musical irsemad um perfil cultural especifico pode estar saj@iuma
“objetificacdo” (padronizacao) das “interpretac@assicais”; porém, esta ira se perder ao inserirtaos
pratica em outro perfil cultural, anulando assims@io de muisica como uma “linguagem universal”.



1.2. Improvisacgéo idiomatica

Assim como numa linguagem, na musica também nataanpresenca de sistemas

utilizados na composicdo de praticamente toda gémlunusical ocidental. S&o sistemas

abstratos onde se déo relacdes hierarquicas damnergos sonoros fixos. Esses sistemas por

sua vez compbem a chamatkoria musical Como exemplo desses grandes sistemas

podemos destacar o sistema tonal, assim como olnSudgacente a este conjunto de normas

abstratas sdo formados os diversd®mas musicais Tratam-se de acordos ligados a

performance musical que juntos definem uma estétjua por sua vez estd ligada a um

contexto cultural especifico, como relata Costa:

Costa

concreto:

[Os idiomas musicais] sao concretos e configuram mesmo que

provisoriamente - um territério. Geralmente se agmiisobre algum sistema
musical especifico (ou as vezes sobre mais de umocé o caso de certos
idiomas da muasica popular brasileira onde convivemtonalismo e o

modalismo) e incorporam no seu fazer real - sua fgremance -

caracteristicas e detalhes que lhe ddo especifdt@daomo por exemplo o
uso de certos ritmos caracteristicos, formacgbestrursentais tipicas,
procedimentos instrumentais, convencdes de leitmeances interpretativas,
etc... (Costa, 2003, p. 24).

segue separando o idioma musical em doisctasp um abstrato e outro

A parte abstrata, gramatical, homogénea da lingua,lugar das constantes,
€é o modo maiorda lingua. J4 a parte concreta, real, variavel, $imal” da
lingua é o lugar da variacdo, € modo menorda lingua, é o lugar da
performance”.” Ao lado destas partes constanteslidgua [sistemas] h&a a
parte variavel que se da na realizacao concretaie & o lugar do indizivel,
do imensuravel, do ndo sistematizavel. Este é oaftugla performance
propriamente dita. E aqui que se da a renovacdo dasstantes e as
desterritorializac6eyCosta, 2003, p. 26).

6 Os conceitos de “territorio”, “desterritorialiZzag}, “modo maior” e “modo menor” utilizados por Cagm



A partir das colocagbes de Costa, podemos conglgrpara um idioma musical se
concretizar, este parte primeiramente de uma le@siea, abstrata, provida por um “sistema
musical especifico”. Posteriormente, o idioma sé&é&nado fruto das peculiaridades
expressivas surgidas durante a performance, e a¥éatrda padronizacdo destas que
concretiza-se unterritorio. Porém, vemos em sua Ultima afirmacdo que é nanmes
ambiente da performance idiomatica que ocorre ogssp de desterritorializacdo, que pode
ser interpretado tanto como uma descaracterizagéw auma renovacdo de um idioma
musical. Esta desterritorializagdo surgird prinkcigante a partir da pratica improvisatoria,
que pode ser colocada aqui como improvisacao idioma

A improvisagdo idiomatica se refere a toda immagéo inserida em um idioma
musical especifico (jazz, mpb, rock, musica barreta..). Acerca do significado do termo
improvisacao, orhe New Grove Dictionary Of Music And Musicig@2606) nos fornece a

seguinte definigéo:

A criacdo parcial, ou total de um material musicalyrante sua propria
execucdo. Pode envolver a composicdo imediata dea wbra por seus
executantes, ou a elaboracdo/ajuste de uma idéecpncebida ou algo
entre ambas as situacdes. De modo geral, toda pmd&pnce musical envolve
aspectos improvisatdrios, apesar destes variarem nédwel de utilizacao
conforme o lugar e a época, e até certo ponto, edatimprovisagdo reside
uma série de convencdes e regras implicitadNettl, 2006, item
improvisation.

Nota-se portanto que qualquer pratica improvisaténvolve (em certo nivel) o
potencial criativo do musico. Seu limite de criag&ta diretamente ligado ao limite imposto

pelo idioma, suas convencgdes, seu territorio, fwidioma vive das repeticdes periddicas dos

sua tese foram criados pelo filésofo Gilles Deleuze

7 “The creation of a musical work, or the finalffoof a musical work, as it is being performed. &yninvolve
the work's immediate composition by its performersthe elaboration or adjustment of an existing
framework, or anything in between. To some extestyperformance involves elements of improvisation
although its degree varies according to periodmade, and to some extent every improvisation r@sta
series of conventions or implicit rules”.



componentes e, assim, impde limites as novas aoafifes” (Costa, 2003, p. 87). Porém,
mesmo atuando criativamente de forma limitadaravés desta agcdo subjetiva que o musico
promovera a desterritorialzagdo mencionada poraCogeriormente.

Dentro do conceito de desterritorializagdo, enmeonds adinhas de fuga— agente
responsavel por prover tal processo. No caso doovign, essas linhas de fuga surgem fruto
da subjetividade inerente a qualquer processoiv@jabois um muasico ao improvisar em
grupo externaliza ndo somente convencdes idionsaticeas todo um complexo singular

formado por sua bagagem musical e de vida:

Por ele [o musico] passam as linguagens, os idigmas sistemas que
formam a sua biografia musical. Nele estdo os re&jréos vivenciados e
interiorizados, as concepcdes estéticas, filos&joas significados pessoais,
culturais e sociais destes repertérios no conteddosua pratica, enfim, toda
uma histéria acumulada (Costa, 2003, p. 79).

Podemos considerar portanto a improvisacdo conwatimidade complexa, pois lida
com inUmeras variaveis, para além de acordosatbst(sistemas) ou concretos (idioma).
Durante o processo de improvisacdo o musico tagnars agente modificador, que da
identidade ao seu improviso ndo pela similaridagdelas “repeticdes periodicas dos
componentes”, mas pela diferenca, pela singulagididsua performance a partir diabas
de fuga E sdo estas modificacbes singulares que camzteralgumas transformacoes
graduais sofridas pelos idiomas ao longo dos arwmp ocorreu e ainda ocorre no jazz por

exemplo.
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1.3. Improvisacéo livre

1.3.1. Free jazz

Pelo fato do jazz ser um idioma musical onde aawviso ocupa um papel de extrema
importancia, através dele podemos notar claramentecorréncia de linhas de fuga
responsaveis por moldar o perfil dos varios estilmgiénero que surgiram ao longo do século
XX. Especialmente no final dos anos 50 o idiom&iava um processo de transformacéo
onde a desterritorializagao foi trabalhada de forawical, mais do que em qualquer outro
periodo da historia do jazz. Free jazz foi comodiconhecido o produto desse processo,
ocorrido de forma descentralizada e diversificadem@ afirma o escritor Ekkehard Jost:
“Com o0 advento do free jazz(...)um grande numeroedilos pessoais divergentes se
desenvolveram(...) [os artistas] demonstraram fpios formais tdo heterogéneos que
qualquer redugdo a um denominador comum geraria excassiva simplificacdo [do
mesmo]” (Jost, 1975, p. ®)Na raiz deste processo heterogéneo reside oditque o
improviso esteve desde sempre inserido na praizstica, pois sua presen¢a massiva deu
aos musicos a possibilidade de explorar cada véz umasotaquepessoal dentro do idioma.
Apesar de estarem a mercé de convencdes de ord@aicagcharmonica, ritmica e formal, a
improvisacao no jazz proporcionava ao musico liadedpara buscar uma sonoridade propria
no instrumento, podendo ele ser facilmente recadbepenas auditivamente, seja por meio
de um timbre especifico ou por escolha de certdsfpa melddicos e ritmicos durante os
Improvisos.

Até aguele instante o jazz havia em pouco tempaeexsténcia sofrido diversas

8 “With the advent of free jazz, however, a largenber of divergent personal styles developedtey)t
exhibited such heterogenous formative principles #my reduction to a common denominator was béoind
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transformacdes — da sua origem mong, passando posteriormente pékebop cool jazze

hard bop Apesar da liberdade oferecida pelo improviscsteuturacdo harménica baseada na
harmonia funcional aliada a regularidade ritmicaspntes em todas essas modalidades do
género passaram a gerar padronizacdes de cadBaniadnicas e melddicas previsiveis, pois
“quando a reinterpretacédo de padrdes de acordesamlaga crescente complexidade, aparecia
com inexoravel regularidade durante uma peca, getbohés cada vez mais frequentes, dos
quais mesmo o mais inspirado dos improvisadorepaderia escapar” (Jost, 1975, p.°18)

Portanto, isoladamente, alguns artistas comecargnadualmente flexibilizar certos
dogmas para que pudessem improvisar de forma s Enea, criando assim uma musica
que trouxesse consigo um maior carater de impleNiEide. Algumas modificacdes
ocorridas na estrutura do jazz “tradicional”’ j& iaav sido esbocadas pelo trompetista
americano Miles Davis, que a partir de seu allind of Blue(1959) introduziu o conceito
de cool jazz onde abolia as cadéncias da harmonia funcionadunzindo a utilizacdo do
modalismo no género, através de musicas compostiagsnvezes de apenas dois acordes. A
partir deste ponto, conseqientemente a prépriaaf@enuma peca de jazz foi transformada,
porém sem extinguir ainda o formato tradicionalae@mproviso-tema.

O espaco aberto pela estaticidade harmonica ier@mcool jazz permitiu que
musicos improvisassem mais liviemente, sem a ppegéo de estarem sempre “saltando”
entre os acordes. Aos poucos o improviso melodictrdnscendendo o préprio limite modal
e tonal, com melodias baseadas na superposicamdiea e no habito de mudancas sutis na
afinacdo (microtonacdo). O saxofonista americane®r Coleman por exemplo ja abordara

essas exploragdes em &lbuns coffe Music Of Ornette Coleman - Something Else!!!!

be an over-simplification”.

9 *“when the constant reinterpretation of chords$guas, although increasingly complex, appeared with
inexorable regularity during a piece and led moegtiently to clichés, from which even the most iresp
improvisers could not scape”.
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(1958) e Bape of a jazz to con{@959).

Mas possivelmente a caracteristica mais marcanfeed jazz foi a transformacao na
funcionalidade dos instrumentos, proposta no ctmcee free collective improvisation
Durante a década de 1960, jazzistas como o sastdaiohn Coltrane e o clarinetista/flautista
Eric Dolphy, assim como seus respectivos grup@savem uma pratica improvisatoria onde
passava a ser abolido o conceito tradicional deypaohamento. Em uma improvisacao livre
coletiva, 0 acompanhamento, normalmente compos$tobaéxo e pela bateria, ndo precisava
mais se restringir em promover uma base ritmicalaegara um solista, assim como o baixo
— Vvisto que a este ponto uma musica muitas veaegossuia uma tonalidade especifica,
ndo precisava fornecer uma “ambientacdo” melddisasbinica igualmente regular. Com
isso, 0 ambiente improvisatério estava devidamgmaparado para a imprevisibilidade
almejada pelos adeptos do free jazz. Suas crima® o fato de que as normas tradicionais
desvirtuavam a atencdo da muasica em si para aspaatamente técnicos — “vamos tocar a
musica e ndo o que esta por tras dedasu@ Jost, 1975, p. 18 foi atendida a partir do
instante em que todos os integrantes de um grupojade poderiam tocar mais

espontaneamente em conjunto.

1.3.2. Improvisagéo ndo-idiomatica a partir de umaiova escuta

A proposta de uma improvisacdo nao-idiomatica baicamente ligada a idéia de

uma pratica voltada ao “questionamento das reguas gpvernam a linguagem musical”

(Bailey, 1993, p. 84}. A exemplo da proposta contida no free jazz, ariwipacdo nao-

10 “let’s play the music and not the backgroundask dita pelo saxofonista Ornette Coleman.
11 “questioning of the rules that govern musicablzage”.
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idiomatica aponta para um desapego a qualquer iesgécsintaxe musical, a partir da
dissolucéo das relacdes fixas entre os signos misisi€atalmente essa dissolugdo acarreta
numa renovagdo acerca do proprio conceito de mupimia “na medida em que vocé
flexibiliza a natureza do cddigo, vocé flexibiliteambém a definicdo do que esta sendo feito”
(Taborda, 2007). Esta renovacao prop0e o questiam@amda visdo naturalista, esta que
subordina o conceito de musica a uma organizagag ifitrinseca e inexoravel dos signos
sSonoros.

Piana (2001) faz uma critica ao conceito natuegliselacionando a existéncia da
sintaxeao desenvolvimento de um “habito auditivo”, fra® uma “relacdo de contigtidade”
recorrente entre eventos sonoros. Para exempliidar cita o que é conhecido por
“sentimento de tonalidade* a sensacdo de unexpectativaa partir da relagédo entre dois
acordes (um dissonante e outro consonante), alegpredestasentimentando é fruto de uma
relagéo intrinseca entre dois eventos sonorossimaButo de “um resultado temporal, isto é,
uma modificagdo de sentido que a contigiidade eeoabrepeticdo constante”. Portanto um
sistema normatico ndo surge como uma codificacaontke relacdo intrinsea@ntre os sons
como pregava a Visdo naturalista, ele surge jumtnmemm a consolidacdo de um habito
auditivo, de uncostume Piana baseia sua teoria no conjunto de transf@i@saocorridas na
musica de tradicdo européia nas primeiras décamassatilo XX. A partir da musica moderna,
proporcionou-se o surgimento de, além de novasieastgenovos sistemas, 0 surgimento de
umanova escuta

Uma nova escuta esta relacionada ao conceito ange tum olhar diretamente ao
objeto sonor, contrariando a visdo de musica abordada antezimiergue tem por premissa

aorganizacaodo som onde “elementos sonoros s se tornam mgsa@do comecam a ser

12 Conceito criado pelo compositor francés Pieatea8ffer.
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organizados, e que esta organizagao pressupdeoumiagano consciente” (Stravinsky, 1996,
p. 31). Muitos fatores contribuiram para a conzesifio de uma nova escuta; um deles esta
relacionado arte conceitual Apesar de ser criticada por carecer de qualidatitica, a arte
conceitual proporcionou reflexdes sobre o significale uma obra de arte. Como exemplo
podemos citar a famosa peca de John C4d¥ onde o compositor levantou além do
guestionamento sobre a relacdo entre som e silémgjoestionamento sobre a fronteira que
separaria um sorambientalde um sommusical Encontramos a preconizagdo desta nova
escuta ainda no século XIX, nas palavras de Cl@etrissy: “Qualquer som em qualquer
combinagdo e em qualquer sucessdo sao doravames lpara serem usados numa
continuidade musical’apudCosta, 2003, p. 40).

O conceito que tange uma nova escuta pode seprgti@do também como o conceito
de escuta reduzidgroposto pelo compositor Pierre Schaeffer em Batado dos objetos
musicais(Edumb, 1994), onde a partir do seu envolvimentm @omusica eletrbnica e do
estudo sobre acustica e ciéncias cognitivas nodrang®mo um mesmo som pode ser

interpretado de diversas maneiras:

Ele (o objeto sonoro) é aquilo que permanece idédntao longo do fluxo de
impress@es diversas que dele tenho, embora estas e€l@ se relacionem
através de minhas intencdes diversas/.../ no objed@moso que estou a
escutar sempre ha mais a entender; € uma fonteadengialidades jamais
esgotada/.../ que dele eu perceba sucessivamentecespeiversos, que ele
ndo seja jamais igual, identifico-o sempre como eesibjeto ai bem
determinado/.../Estas qualificacdes variam, como appra escuta, em

func@o de cada experiéncia e de cada curiosidaged Costa, 2003, p. 48).

Uma escuta reduzida portanto reduz a arbitrareedind sistemas que organizam o
som de forma fixa, julgando-os meros pontos deyescolhas dentro de um espectro infinito
de possibilidades cognitivas. A partir da declavad& Schaeffer vemos que seu tratado

dialoga diretamente com a teoria de Piana, poisapmsita a relatividade e diversidade
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inerentes a cogni¢cdo musical, fruto de nossa peficepubjetiva dos sons, de urabito

auditiva

Portanto, o conceito de signo musical a ser thalolml numa improvisacao livre é
aguele que tange o objeto sonoro, concreto, dedoale qualquer cerceamento idiomatico.
Porém, como dito por Schaeffer, sempre havera Wmdfde impressées” atuando durante a
percepcdo de qualquer objeto sonoro, pois mesmoanproposta de improviso néo-

idiomatico é impossivel nos dissociarmos do quapoéendido por nds ao longo da vida:

Qualquer experiéncia considerada na sua atualidad#¢a na verdade sob
dominio de uma conexdo de sentido instituida e bdaeno costume. Assim,
0 que pode parecer como um juizo espontaneo prdéerde momento e
puramente baseado naquilo que vejo e ouco agoranpodstra-se ao
contrario, como um pré-julgamento no qual ha umaidéncia determinante
de circunstancias habituais que cresceram juntoigomgque me pertencem
na mesma medida em que eu pertenco a elas, assimo gmertencem ao
contexto historico-social em que estou mergulhaBeafa, 2001, p. 22).

Quando abrem-se as portas da percepcdo paraesprétér um objeto sonoro de
multiplas formas, estamos nos direcionando ao wsuvelo individual, do pessoal, da
singularidade. Portanto numa livre improvisacamtage, o sistema objetivo responsavel por
organizar os signos musicais € substituido peloamgador, representado por um suporte de

“registros” musicais e nao musicais

Fazem parte também desta histdéria e neste ambieptevergem, as suas
vivéncias praticas, corporais com o instrumento oistrumentos. Cada
musico tem uma maneira especifica de lidar comtaagjao de improvisacao,
resultado de suas experiéncias de vida e musicRslemos dizer de modo
geral, que ele tem uma maneira de ser que € redoltde todos estes
processos biogréaficos e vivéncias. Sao seus masmios, seus jeitos de ser,
seu "estilo" (Costa, 2003, p. 80).

Desta forma constroi-se um terreno de instabiedpdovocando um processo de
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“individuac&o™® das relagdes musicais, onde cada participanteieta 0s sons propostos a
sua maneira, pois num territorio improvisatorivfd” ndo atuam mais os caminhos tracados
previamente por um idioma especifico, restando stentum territério a ser trilhado, a ser
explorado, onde todos os participantes estdo ded@cque ndo existem limites pré-
estabelecidos sobre o que € ou ndo é pertinerabd(da, 2007).

Segundo Taborda (2007), a improvisacéao livre lavadeu extremo — no caso de se
propor uma “total liberdade” a cerca do qualeou ndo podeser executado, 0 processo de
individuacdo pode desencadear numa execuc¢ao baseape ele chama de “presentificacéo
da acdo” - quando a memoéria € suprimida, demortkiraim desapego total por parte do
musico em relacdo ao que acabou de ser tocado.atssteceria para impedir qualquer
acesso ao material que foi executado, pois a p#rtimomento gque iSSo ocorre, ou seja, a
partir do momento em que ha uma “recuperacédo desatsiais”, vai ser introduzido nesse
ambiente “um elemento de referencia estrutural éuée certa maneira, da composicao: a
premeditacdo” (Taborda, 2007). Ele acredita quendoanuma improvisagéo livre ha esse
resgate, ou seja, quando ha um sinal de estruturpgéicaracterizaria uma “composicao em
tempo real”, ha consequentemente uma perda deldiber fazendo surgir novamente um
sistema, uma sintaxe.

Verificamos portanto que a terminologia destasgage improviso nos remete a uma
liberdade utépica, pois ela nunca sera absolutqugdé intrinseca a todo improvisador uma
“bagagem” de idiomas, conceitos, relacdes...Nagar&eria impossivel obter a liberdade de
um individuo desprovido de convencdes pré-estaidalesugerido na imagem proposta por

Bailey: “a primeira performance musical do ser homaéo poderia ter sido outra coisa senéo

uma livre improvisacéo” (Bailey, 1993, p. §3)

13 Conceito criado pelo Psicélogo Carl Gustav Jung.
14 “mankind’s first musical performance couldntéad&een anything other than a free improvisation”.
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CAPITULO 2

IMPROVISACAO LIVRE E PROCESSO CRIATIVO

2.1. Improvisagao e Composicao

Apesar do crescente dialogo e da recorrente temtee culturas, principalmente
durante o século XX — fruto de uma sociedade cadamais interconectada através de
modernos meios de comunicagcdo, a musica ocideimdh & massiva e majoritariamente
influenciada pela tradicdo européia, de forma dnéaacontinua & mercé de suas normas, de
seus maneirismos, de sua filosofia.

Segundo o compositor Polonés Zbigniew Karkowskiprovisacdo e composi¢cao
“sempre foram a mesma coisa. Composicao pode s& gdmMO improvisacdo esiow
motion e improvisacdo como composicdo em tempo real”Kitaski, 2007)°. No caso da
musica de tradicdo européia, podemos aplicar anigaéi de Karkowski na forma de um
processasimbidticq pois da mesma forma em que a improvisacdo sesgfreu a acdo de
sistemas estruturais, compositores sempre tiverd@bdo de utilizar a improvisagdo como
ferramenta experimental para fazer emergir em algiomento da criacdo de uma obra um
material digno de ser “registrado” — mesmo em caigdes onde aspectos ritmicos e
melddicos eram fixos. Neste caso a improvisacatlizagda em funcdo de um fim musical
cerceado, como meio de atingir um resultado qui pasteriormente lapidado pelo intelecto

do compositor. Apesar desta natural proximidadesectmposi¢do e improvisacdo notamos

15 “it has always been the same thing. Compositiom lpa seen as improvisation in slow motion and



18

que esta Ultima sofreu um gradual afastamento doiténda performance ao longo dos
séculos, sendo substituida por um processo deeatescontrole dos diversos parametros
musicais. Nesse aspecto a variagdo e a instal@licedentes ao improviso perderam espaco
na préatica musical, pois “em certo momento na hiat@ ainda hoje tem reverberacéo disso,
houve o desejo de minimizar essa variacdo, ess®,aeainvestir em controle” (Taborda,
2007).

Tal processo seria reflexo de “uma visao etnom@ntto homem como alguém que
regulava o universo, que poderia regular o unive(€sekd, 2007), pois a partir de certo
momento a linha pensamento ocidental tracou umrtarem direcdo ao controle sobre toda
realidade externa, uma obsessdo humana em meescoatrolar todas as manifestacbes da
natureza, na forma de sistemas. O reflexo desteegso na musica foi responsavel pelo
surgimento de uma dicotomia, dividindo artistageenbmpositores e intérpretes, ja que estes
nao estavam aptos a improvisar em uma pratica osg@rametros musicais passaram a ser
minuciosamente controlados — via 0 desenvolvimdatama notacgéo sofisticada. A partir dai
passou-se a valorizar “o fazer musical muito maisgde o simplesmente fazer masica...”

(Cseka, 2007).

2.1.1. A evolugéo da notagao

Na pratica do canto gregoriano, ja era notériantateya do homem em registrar um

discurso musicalatravés de simbolos graficos. Porém, durante nigihopo a notacdo

existente era pobre em detalhes, sendo consideqeldas “uma ferramenta mnemonica

improvisation as composition in real-time”.
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escrita em simbolos” (Bailey, 1993, p. 59)

Durante o periodo Barroco, o improviso participaveondicionalmente da pratica
musical, quando musicos possuiam liberdade de irigano melddica e harmonicamente
durante a execucdo de uma peca através de umamdiaseada na utilizacdo da linha
melodica conhecida comzaixo continuoPorém, ainda durante o periodo barroco, a notagéo
ganhara ferramentas que refletiam muito mais dadalmente parametros como ritmo e
harmonia, atingindo posteriormente no século XVl nivel de sofisticagdo que
transformaria sensivelmente a musica tradicionabpgia, bem como a musica ocidental
como um todo dali para a frente. O advento do ‘ggmaima por um lado, e de simbolos de
duragcdo de tempo por outro, tornou possivel acadifio de uma notacdo que refletia com
exatiddo a totalidade do material musical apresentaquela forma” (Bailey, 1993, p 59)

A fidelidade da representacdo musical contidaaréitpra pdde tornaconcretatoda
musica composta dali em diante. Tal concretudeesgmta o fato de que a partir do final do
periodo barroco a musica concluiu um processo gtatitumaterializacdo, ou seja, ela deixou
de consistir apenas de ondas que se propagam agoegerdendo assim seu carater etéreo,
efémerd®. O carater de “exatiddo” atribuido & partiturausig época fez dela um verdadeiro
espelho da musica, ou seja, sua representacdol, vestem pouco tempo compositores
notaram que além de sua qualidade como “perpetutdoma tradicdo”, ela poderia “tornar-
se 0 instrumento da elaboracdo do material musical si"(Bailey, 1993, p. 59j

Consequentemente, ao longo dos anos a partituuamefou inclusive escolhas estéticas, pois

16 “a mnemonic device in written symbols”.
17 “staff on the one hand, and symbols of time tlineon the other, made it possible to move oretd r

notation wich reflects with exactitude the wholetled musical material presented in this manner”.
18 Se no fim do século XIX o ser humano revolucioadigcnologia por conseguir apreender a misica em um
suporte fisico, palpavel, como um disco de ceranais tarde em um CD, ja no século XVIII a humanead
havia criado o primeiro suporte fisico que perpegudoa parte da tradicdo musical européia atélaque
momento.
19 “become the instrument of elaboration of the inalsvork itself”.
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gracas ao seu advento compositores puderam cfigticalas técnicas de orquestracdo e
harmonizacdo, assim como explorar de diversas masnea forma musical — sendo
responsavel pelo surgimento da era das grandessirgs, assim como o da figura do
regente.

A forma “pré-definitiva” com a qual compositoredlimaram a partitura tradicional em
funcdo da criacdo musical ndo era compativel cona yratica musical baseada na
improvisacao. A Unica “abertura” possibilitada ppkrtitura naquele instante para que um
instrumentista pudesse influenciar o resultado isode uma peca durante a execucgdo era
através da sua “interpretacdo”, ao possuir umadéuke limitada de interpretar & sua maneira

certas alteracdes de dindmica e de andamento, dram @ertos ornamentos e cadéncias.

2.1.2. A muUsica aleatéria

Durante o periodo pés-guerra habitavam em Novk ¥distas cujo interesse residia
em pesquisas em torno de novas linguagens arsiséoa criar novos sistemas e meétodos de
criacdo em todas as arfasEste impeto fez surgir verdadeiros “grupos dedes; onde
mesmo artistas de segmentos diferentes reuniararsedebater sobre seus métodos e suas
criacdes. Os compositores John Cage, Morton FeldBhe Brown e Christian Wolf eram
alguns dos integrantes de um grupo de jovens amtistsponsaveis por transformacdes
sensiveis na musica de sua época.

Naquele momento o serialismo criado por ArnoldeBifberg estava evoluindo para o

serialismo integral, ao ser aplicado em outrosrpatés como ritmo e dindmica, e a muasica

20 Como exemplo dessas manifestacdes podemosntitéimentos como 0 expressionismo abstrato, cub&smo
surrealismo
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eletrbnica pesquisada principalmente na Europa pmmpositor alemao Karlheinz
Stockhausen e pelo compositor francés Pierre Sehaeévia revolucionado o universo
erudito pelas novas possibilidades de manipulagéora trazidas pela fita magnética e pelo
sintetizador, de forma que produzia-se uma musigadisciplina em torno de uma execucao
precisa cada vez mais se distanciava da realidadearia, e muitas vezes podia ser mais

facilmente encontrada em uma maquina, pois segbade Brown

a disponibilidade desta tecnologia parece ter d& derma deixado o intérprete de lado — o
libertado. Se vocé procura uma disciplina complepaecisdo absoluta, seu campo de atuacdo

deveria ser o da musica eletronica, tahagzu@Bailey, 1993, p. 65)'L

Esses movimentos, aliados ao processo de cresmenitele do material musical com
a evolucdo da notacdo musical ao longo dos séestorulou estes e outros compositores a
procurar meios de flexibilizar suas composi¢céegnando-as menos premeditadas e
mecanicas e mais espontaneas e imprevisiveis.

Uma das solucbes encontradas por esses artistes de abrir mao parcial ou
integralmente do formato de notacao tradicionate Es\peto esta relacionado diretamente
com movimentos vigentes na época em outros segmartigticos, como na pintura e nas
artes plasticas. Naquela época emergia um movinwramadoaction painting(pintura de
acao) ouabstract expressionisrfexpressionismo abstrato), cujos membros, comontorpi
Jackson Pollock, literalmente “jogavam” tinta emaumela, onde a mesma se espalhava
independente da vontade do artista. Esta técneratred outras utilizadas, teve por mérito
valorizar a acdo do pintor por se tratar de umeafmntaneo e ndo-premeditado, estando em
parte destituido de subordinacdes técnicas, em rapamtida aos movimentos

milimetricamente calculados do pintor tradiciorntalig?ollock e outros artistas plasticos como

21 “The availability of that technology seems tbtbe performer apart in a way — release him. if yant
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Alexandre Calder estavam ligados ao grupo daqyelens compositores, que por sua vez
foram influenciados pelo aspecto da “espontaneidaoierdado naction painting

Para realizar um paralelo entre aquele movime@tongisica, ou seja, para concretizar
uma proposta musical que valorizasse tanto a ingbdidade quanto a espontaneidade de
uma performance, tornou-se necesséria “uma amplidgé&onceito e do papel da notacéo”
(Bailey, 1993, p. 53} — portanto promover uma mudanca radical na mea&motada pelo
pentagrama da partitura que definia matematicanesgiaco e tempo. Em principio nenhum
sistema especifico de reestruturacdo foi implendenper aqueles compositores, tendo cada
um criado um modelo que atendesse as suas neckssicdativas. A influéncia daction
painting fez surgir o movimento que ficou conhecido comaiéina aleatoria”, onde a partir
de diferentes caminhos compositores como John €&gele Brown conseguiram criar pecas
cujo resultado sonoro supria suas buscas, podemnu®d mesma peca soar de forma
completamente diferente entre duas apresentacoes.

John Cage foi responsavel pelo advento da chagtadece musi¢musica do acaso),
pois almejava compor pecas onde o0 acaso fosseco Gompositor, numa tentativa de livra-
las completamente da influéncia de seu préprio €gge ao longo dos anos 40 teve contato
com escritos orientais, especialmente zen-budigtas o estimularam a almejar um processo
criativo onde fosse possivel abdicar completameéat@tuacdo de seu intelecto, e através
deste impeto ele passou a subordinar seu procaatwoca uma metodologia que envolvia
sistemas de aleatoriedade, como por exemplo umlesnggar de dados que decidiria que
nota seria tocada. O compositor Earle Brown tambléon sua contribuicdo a esta “nova
musica” do periodo pds-guerra, porém o fez de fatifiemente.

Se por um lado os compositores Pierre Boulez & Jidge passaram a dividir a

complete discipline — absolute accuracy — your helst would be electronics, perhaps”.
22 “a broadening of the concept and role of thatimh”.
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autoria de suas composicdes respectivamente coraragfrou moedas, Earle Brown passou
a relegar parte do resultado sonoro de suas cogiessaos préprios intérpretes de suas
pecas, pedindo-lhes que improvisassem em certosentom a partir de suas instrugoes.
Assim, ao inserir improvisacdoes em suas obras Br@enseguiu como resultado a
espontaneidade que almejava para sua musicaodiatndo “certo grau de flexibilidade no
papel do executante, dando a ele a possibilidadefedar a criagcdo da muasica durante sua
performance” (Bailey, 1993, p. 60) Mas para Brown, o resultado obtido através daquel
metodologia ndo possuia 0 mesmo carater de akeddolt como no caso da musica de Cage,
pois para ele a improvisacdo nada possuia de atgatdmo relata em entrevista cedida a

Bailey:

Cage estava literalmente jogando moedas para degidi evento sonoro seguiria tal evento
sonoro e assim o fazia para abolir sua escolhaseseso de escolha, e assim o fazia também
para proibir o musico de fazer qualquer escolley edo estava interessado nisso. A0 mesmo
tempo em que ele estava organizando (pecas) fikestritas pelo acaso, eu estava trabalhando
com formas improvisatériasud Bailey, 1993, p. 663.

Para Brown, o fato mais interessante em se conuypoa peca que tinha na
improvisacdo sua esséncia era o fato de poder wmar “musica que possuiria um carater
basico constante, mas que em virtude de aspectpsovisatorios ou de uma notacao
flexivel(...) poderia subitamente sofrer mudangagudBailey, 1980, p. 665.

Em meio a transformacdes na construcdo de nota&ciestodologias de composicao

alguns compositores sentiram a necessidade dei@g@nmox improvisagdo a uma cultura

23 Referéncia ao processo de composi¢cdo de pagas.se

24 “certain amount of flexibility in the role ofdtperformer”.

25 “Cage was literally flipping coins to decide whisound event was to follow wich sound event aatl was
to remove his choice, his sense of choice, an@dd also not to allow the musician to have any @heither,
and | was not interested in that at all. At the sdime that he was organising strictly and fixeojychance
process, | was working with improvisational forms”.

26 “music which would have a basic character alwhys by virtue of aspects of improvisation or rivaal
flexibility, the piece could take on subtly differtekinds of character”.
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musical que ha muitos anos orbitava em torno ddralentotal sobre a dindmica de uma
performance, e foi justamente partindo de uma engao” do sistema notacional que pode-
se criar sistemas de codigos graficos cada vez sndigtivos, possibilitando ao executante

interpretar um Unico simbolo de formas variadas.

2.2. Aspectos estruturais da improvisacéo livre

2.2.1. Composicéo em tempo real

No primeiro capitulo nos deparamos com uma liberdatbpica ao supor uma
improvisacao desprovida completamente de convengéexxa da organizagdo dos objetos
sonoros visto que um individuo é indissociavel paxcepcdes adquiridas ao longo da vida,
em especial de seu “habito auditivo”. A partir domento em que esses “registros” atuam no
universo da improvisacgao livre, automaticamenteasotavados ao terreno da estruturacéo,
da relagéo, logo, da composigao.

Partindo da concepgédo de improvisagédo livre coemmposicdo em tempo real”
podemos tracar um novo sentido ao aspecto de dilerd ndo mais relacionada a fuga da
“idiomatizacdo” das relagBes sonoras, mas em diracédscolha de uma “regulagem” entre
uma maior ou menor estruturagdo do improviso, defm até que ponto se dara a
estruturacéo das relagdes sonoras.

Para ilustrar essa escolha, Taborda (2007) nggpra imagem de um “eixo continuo
com duas extremidades intangiveis”, utopicas, aledem lado temos a “utopia da liberdade

absoluta”, imaginando o total desapego a convenedeserbando a subjetividade expressiva
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do musico — representado pelo processo de indigé@ituabordado no primeiro capitulo; e do
outro temos a utopia do controle absoluto da nsasénnora, visto que o ser humano € incapaz
de executar qualquer composi¢cdo com absoluta éatido maximo de controle que vocé
pode tentar ter de um material musical, ndo temocewcé determinar, como no poés-
serialismo se tentou, um discurso musical em toskss parametros” (Taborda, 2007).
Segundo Taborda, esse extremo do eixo pode sertamépresentado pelo conceito de
“sincronizacdo” ou harmonia, simbolizando a confilmde variaveis numa entidade una, em
oposi¢ao ao conceito de individuacdo. Portantin@mizacgéo “esta ligada a vocé abrir mao
de qualquer expressao individual” (Taborda, 208osicdona qual o improvisador ir4 se
colocar dentro desse eixo depende unicamente ddessjo, ou do desejo coletivo de um
grupo de improvisadores.

Partindo desse principio podemos tracar um pédilimprovisagdo livre como um
processo criativo onde inicialmente propde-se umagaf da “idiomatizacdo”
(desterritorializagdo) em busca do objeto sonere lkle associacdes fixas, para a partir de um
ambiente rico em possibilidades de conexdes seagossar combina¢des variadas (Fig. 1).
Tais combinagfes surgirdo dentro de uma dinamiealwndo todos improvisadores através

do que podemos chamar de uma “conversa musical”.

2.2.2. Conversa musical como unogo ideal

Certa vez o educador e compositor canadense M8ahagfer propés em sala de aula

uma visdo de improvisacdo pelo prisma de uma ceayete um dialogo, como forma de
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explicitar aspectos estruturais inerentes a esticgr’. De certa maneira podemos imaginar a
conversa verbal e a improvisagdo musical como &slddos de uma mesma moeda, pois a
conversa ndo pode ser outra coisa sendo uma irspgdad, onde providos de um acordo
idiomatico prévio individuos expressam (criam) &éna forma de palavras, em tempo real.
Cseko explica como a improvisagdo (idiomatica) atipada pelo ser humano na forma de

uma conversa.

Quando as pessoas me perguntam sobre improvisagé&hign — n6és estamos
improvisando agora! Eu ndo sei que palavras eu usar aqui, agora. Claro
que eu tenho unarsenal de palavras disposto que ja usf,trabalhei, mas

eu ndo sei o que eu vou falar aqui e agora. Ou ,sejas somos
improvisadores natos (Csekd, 2007, grifo nosso).

Entender a dindmica estrutural da improvisacae Ibbriga-nos a imaginar uma forma
expressiva de “comunicacdo” que dispense qualiperde sistematizacdo prévia. Com este
intuito, Costa prop0e a associagédo entre impro&ségre e conversa na forma de um jogo.
Ele afirma ser o jogo uma prética que precede &igdo da linguagem, podendo ser vista
como uma atividade inerente a natureza do ser hunean funcdo da sua necessidade de

interagdo com o mundo:

0 jogo esta na origem da prépria atividade do vi¥oatravés do jogo que,
inicialmente, o vivo se coloca em movimento, se Idea, adquire
dinamismo, interage, se acomoda ou se adapta asavéasituacdes reais
(Costa, 2003, p. 53).

Partilhando desta mesma concepcdo de jogo enowdraum dos tipos de

“simbolismo individual” abordado por Jean Piaget @m de seus estudos sobre psicologia.

27 No capitulo de seu livio ouvido pensantmtituladoMusica e conversé&schafer fala da experiéncia de
propor a um grupo de sopros que improvisassem imaagdb que estivessem “conversando” através de seus
instrumentos. ApOs cada tentativa Schafer estirautagvalunos a prestarem mais atencao aos sons



27

Nele Piaget discorre sobre formas de simbolisnawes pela crianga antes ou mesmo durante
a aquisicdo da linguagem. Trata-se do “jogo sinsb8liuma atividade ludica calcada na
imitacdo de acles apreendidas pela crianca, umefde representacdo simbolica que surge
independente da aquisicdo de uma linguagem. Call@demo-nos que assim como jogo
simbdlico de Piaget, onde a crian¢ca comunica-se pelo aciemarda memoria — mesmo
desprovida de uma ferramenta “linglistica”, o maisioserido numa proposta de livre
improvisacdo também lanca méo de sua memdéria mgamoconscientemente, “imitando”
padrbes apreendidos por ele ao longo da vida. Assimos estruturas simbdlicas sendo
criadas ou “reestruturadagiurante a pratica da improvisacgao.

Partindo dgogo simbdlicode Piaget como um ato expressivo-interativo praeteda
aquisicao da linguagem, surge na dinadmica destpopt® 0 que Costa define por “jogo
ideal”®. Neste jogo ndo hé& regras pré-estabelecidasspaislinamica é desconhecida pelos
praticantes; elas surgem durante a prética, ar mitinteracdo entre eles enquanto jogam,
promovendo um jogo versatil auto-suficiente nele, “todas as jogadas sdo possiveis, pois
cada lance inventa suas regras” (Costa, 2003,)p. 54

Trata-se de uma conversa cujo “objetivo” esta ripmo ato de descobrir formas de
interac&o entre os participantes (experimentagéiojnover trocas e transformacdes dentro do
espectro de “fluxo de impressfes” possiveis, oa, séj a partir da “manipulagdo das
substancias que se constroem as sensacoes” (2088,p. 60). Portanto, na interacdo entre
0S musicos (cada um com seu “sistema” singular,bsggmgem) e partindo das diferentes
“leituras” dos objetos sonoros vao surgindo consxas “regras” do jogo. Edifica-se desta
maneira uma conversa cuja estruturagdo ndo ser@onsim territério de conexdes pré-

formatadas; esta surge a partir de um ato expressivbusca de uma interagao coletiva. Ou

produzidos pelos colegas de forma a “reagir” muisieate aos estimulos do que era ouvido.
28 Conceito criado pelo filésofo Gilles Deleuze.
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seja, na improvisacéo livre as regras séo criadam ceflexo da necessidade individual e do

grupo, em funcéo ddesejoespecifico doparticipantes.

2.2.3. O improvisador

A auséncia de estruturacdes prévias numa proplesterre improvisacéo faz recair
sobre o improvisador o peso de configurar as ree8truturais entre os materiais sonoros —
0 que numa proposta de improvisacdo idiomaticaiastacargo da sintaxe de um idioma
especifico. A improvisacao livre nasce portantoneaessidade individual e coletiva, um
desejo de manter constantes relacdes entre o gpeoduzido e o que € percebido

auditivamente. Para Costa,

O desejo é o que move o processo e chega a se odifficom este. E a
partir do desejo que se fard a construcdo do amtkiea livre improvisacao.
E ele que torna possivel a conexdo de componentéshas tdo disparatadas
e independentes (as biografias musicais de cadaig@pante, por exemplo)
(Costa, 2003, p. 111).

Mais especificamente, estamos tratando aqui delesejo do musico em se tornar o
verdadeiro e Unico criador de um material musiBak quebra da dicotomia compositor-
intérprete, a unificacdo do gerador da idéia comgemdor da concretude sonora. Nesta
proposta é deixada de lado a visdo do musico coero reprodutor, como executante, posto
que ele “nado interpreta a ndo ser o seu propriosparento musical* (Costa,
2003, p. 109).

Como reflexo desse desejo surge uma conversa esgrendsicos que

interage de forma “democratica” suas “vozes”, seustrumentos. Nao ha uma
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hierarquia imposta onde fun¢des séo pré-determsnadaartir do carater especifico de cada
fonte sonora. Ha sim situagdes transitérias, coowre igualmente numa conversa, onde
eventualmente um instrumento pode por um momewtwrpoerar um papel hierarquicamente
maior como consequéncia da dinamica do improvismocda mesma forma existem casos
onde “uma pessoa domina a conversa completamerg®etras parecem formar um coro de
assentimento” (Schafer, 1992, p. 56)

Segundo Schafer (1992), a concretizagdo desteercsmesta diretamente subordinada
a uma postura do musico com relacdo ao ato det&scou seja, ela depende diretamente de
um exercicio constante de audicdo e atencdo. Asepaua ele é a principal forma de, numa
improvisagdo como a que analisamos, “p6r ordem as’c(Schafer, 1992, p. 53). Ao
promover o processo de estruturacdo ou de interagiiie os improvisadores, Costa afirma
que a agdo da escuta esta sempre acoplada aonaeiioala memaria, de forma que a partir

do “registro” da escuta, esta promove um processtmestantaneo do material sonoro:

A memdria - interativa e simultdnea dos musicos eagao - age
(intencionalmente ou nédo) sobre estes materiaidt®m dai diferentes tipos
de pensamento musical. [Desta maneira,](...)quaredo desenvolvo uma
figura que surgiu por acaso, instintivamente a pade meu “reservatério”
de gestos (biografia) eu vario, contrasto, desemwgplinterajo, enfim, ajo
intencionalmente em relagdo a esta figura @assado que se tornou

presente(Costa, 2003, p. 138, grifo nosso)

Desta forma uma conversa sé se configura numabgt@ple livre improvisagédo se o
musico se deixar influenciar pelo que esta ouvindanomento da performance, utilizando
assim sua memaria para processar a informacaocodéatseu “reservatorio” de experiéncias
vividas para finalmente “reagir’” ao estimulo. Podsendizer que nesta dindmica se d4 uma
estruturacdo baseada num processo constante deeagdo, sendo o musico 0 meio

provedor da organizacdo dos objetos sonoros nuém iagtantanea. Assim se concretiza o
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jogo ideal: “Durante a performance se constroitaanvocabulario quanto a sintaxe”(Costa,
2003, p. 118)

Existe ainda um aspecto estrutural peculiar aowipacéao livre que deve ser levado
em consideragdo por todos os praticantes. Fatadmemh ambiente radicalmente
“desterritorializado” — onde ha a acdo da imprénisiade sobre o resultado sonoro, esta
sujeito a riscos. A intromissdao do acaso pode e damir momentos de conexdes
“indesejaveis” para um ou mais musicos durante prowiso, o que poderiamos chamar
genericamente de uma “ma improvisagdo”. Segundédteski (2007), este risco deve ser
encarado de forma tranquila pelo praticante, poigrovisar “livremente” é se arriscar, se
expor em troca da procura por momentos espontapearerosos e inesperados, e a presenca

dessas “turbuléncia$’é nada mais que o reflexo de uma busca sincera:

eu creio que uma mauasica experimental genuina tear swal as vezes. Para
que se atinja o topo, [se obtenha] boas performanocmcé tem que estar
apto a fazer performances horrorosas e chatas tam{éarkowski, 20073

A cantora Vanessa Mackness, ao falar sobre esse &m entrevista cedia a Bailey,
destaca sua importancia como forma de amadureandanpostura do musico perante a uma

situacao onde qualquer manifestacdo musical € peami

Vocé tem que estar preparado para correr riscosvéses eu sinto que me
passei por tola. Mas depois penso, ndo, vocé tem gstar preparada para
isso. Creio que gradualmente vocé desenvolve unranéode dizer [tocar]

menos. Acho que quanto mais maduro o muasico, maimgao disso ele tem
(apud Bailey, 1993, p. 137}

29 Termo utilizado por Costa em sua tese paraidefeitos inesperados.

30 “I believe that true experimental music habédad sometimes. In order to be able to makeetagpting
concert you have to be able to make very shittsingoconcert sometimes too”.

31 “You have to be prepared to take risks. Sometihiell that I've made a terrible fool of myseBut then |
think, no, you have to be prepared for that. Ikhjnu gradually develop a way of saying less. hitthe
more mature musicians really have a sense of that”.
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Podemos relacionar essa “maturidade” de que falekhess a uma postugtica do
improvisador perante uma performance coletiva. Baisnesma maneira Costa nos fala de
uma “disciplina individual — entre os musicos: hldade, generosidade, curiosidade,
sensibilidade e paciéncia” (Costa, 2003, p. 28)a Efca inerente a improvisacao livre, essa
disciplina esta diretamente ligada @esejode que falamos anteriormente, a necessidade de
estruturar livremente uma improvisacao, portanseestributos ndo deixam de ser também
“estruturais”, pois sem eles pode se tornar difioiicretizar uma conversa musical na forma

de um jogo ideal.

2.2.3. Improvisagao livre e notagéo

Ao percebermos que € inerente a improvisacao dierm grau de estruturagdo mesmo
quando nela se busca um total distanciamento tiTgs e convencgdes idiomaticas, torna-se
pertinente uma verificagdo sobre a possibilidadetder uma forma de estrutura-la através de
um sistema notacional. Para isso devemos primentnievar em consideragcdo uma questao
importante — o fato de a improvisacgao livre rejeéstruturacées prévias. A idéia de musica
como conversa, proporcionada pelo olhar do jogalides mostrou que a estruturacao da
improvisacao livre surgéurante a pratica, no momento da interacdo entre os ingadores
com suas respectivas experiéncias passadas. Sesiio, @evemos localizar um tipo de
notacédo que oferecesse uma estruturég@o das relagdes puramente musicais, mas que se
realizassg@untamente com elas.

Ao analisar as “reformas notacionais” ocorridadaamo do século XX, o escritor e

compositor inglés Reginald Smith Brindle (1987) em@gnta um conjunto de notagdes
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dedicadas ao improviso, divididas em trés formatistintos: semi-improvisagao, notacao
gréfica e notacdo-texto

A semi-improvisacdo é o sistema notacional quesrsai assemelha com a notacao
tradicional, pois utiliza frequentemente seus sioge o mesmo tipo de relagdes entre eles,
ou seja, nela ainda encontramos uma relacao exalesitre simbolo e parametro musical,
mesmo quando estes possuem outra forma que nédgirmalbnente encontrada na partitura
(simbolos geomeétricos, por exemplo). A diferencdreeressa notacdo e a tradicional
normalmente esta no teor de especificidade dadcsimoisolos. A partir dos excertos das
composicdes de Taborda e Brown (figs. 2 e 3) nosaque apesar de utilizarem simbolos
representantes de alturas e ritmos absolutos ranta e astes), eles funcionam de forma
relativa; na partitura de Brown por exemplo, apedarhaver a sugestdao de uma “linha
melbdica”, esta ndo especifica as notas exatasemgecadas. Dentro do mesmo principio a
partitura de Taborda indica somente que os muslegem tocar na regido mais aguda do
registro do instrumento, sem também especificaradt especificas. Csekd, ao falar de seu

método notacional demonstra que utiliza a mesnmdgate “notacao relativa”

um perfil melédico-harménico pode vir com regidesio necessariamente
com alturas especificas, ele pode ser formado mwyidtes especificas. Boa
parte das minhas obras eu trabalho com trigramatrabalho com regides:
agudo, médio e grave (Csekd, 2007).

Além da relativizacdo dos simbolos proporcionadda [rriacdo de “regides”, o
compositor também omite certos parametros comodaendar maior liberdade de escolha
ao musico durante a performance.

Ja a notacao grafica possui um carater de suldgti® maior que a notacdo analisada

32 Pelo fato da estruturacéo dessas notacdes gaio $m padrdo como € o caso da partitura traditjonuitas
vezes podem haver casos onde sdo encontradatedateas simbdlicas inerentes a mais de um dos
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anteriormente. Através de desenhos e arranjos cgsaficompositores tornam mais
abrangentes as relacdes entre 0s simbolos e oegisr& musicais, pois um mesmo desenho
pode remeter a varios parametros diferentes, chdegan ponto de as vezes ser impossivel
detectar, sem a existéncia de uma “bula’, qualgekcdo entre um objeto grafico e um
parametro musical especifico. No excerto de uma paca piano de Sylvano Bussoti (fig. 4)
vemos um desenho complexo responsavel por definin@smo tempo varios parametros:
altura, dinamica, ritmo, e de forma completamentbjetiva, estimulando “a criatividade
musical do intérprete através de um arranjo grafiBandle, 1987, p. 87}. Nesta classe de
notacdo dedicada ao improviso muitas vezes exista preocupacado quanto ao aspecto
estético final da partitura, o0 que pode represdatabém uma menor preocupacao por parte
do compositor em almejar um resultado sonoro elpeci

Nenhum dos formatos notacionais analisadas até pogem ser considerados
compativeis com a dindmica da improvisacao livrenrelida em que além de cercearem
previamente a estrutura improvisatoria, eles ttabal diretamente com parametros musicais
A unido desses fatores, apesar de darem certateddgpara a criagdo do improvisador, tende
a “burocratizar” o improviso dificultando a inte&a entre os musicos. Segundo o
compositor-improvisador americano John Zorn, eg§s® de notacdo estaria “anulando a
proposta desenvolvida por essas pessoas [improvesd que consistia numa forma muito
particular de relacionar-se entre si e entre semimento” 4pudBailey, 1993, p. 75§.

J& a notacdo texto possui uma grande diferencare@mmdo as notacbes analisadas
anteriormente: ela em esséncia nao se referemeata a parametros musicais. Desta forma,

encontramos indicacdes literais de posturas, meatéles, assim como instru¢des sobre de

formatos numa mesma partitura.

33 “the performers musical creativity through apdyia design”.

34 “defeating the purpose of what these peoplelbasloped, which was a very particular way of raato
their instruments and to each other”.
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gue forma tocar, isSoO sem mencionar notas, ritmiogimicas, etc...No primeiro exemplo de
notacdo textual, Stockhausen sugere uma “prepamg@mlica” como forma de criar um
estado mental especifico no musico antes do imgwoviviva completamente isolado por
quatro dias sem comid&lfig. 5). No segundo exemplo, 0 mesmo compositoind&cacdes
mais objetivas sobre o improviso: “Toque um songuio bastante até vocé sentir que deve
parar”. E também estimula a escuta entre os muisicas independente de estar tocando ou
ndo, continue ouvindo os outrd¥fig.6 ).

A notagdo-texto pode encontrar um lugar na esag#o de uma improvisacao livre,
pois através dela poderiam ser dadas instrucde® stebque forma os musicos deveriam
interagir com seus instrumentos, ao invés de darugdes relativas a notas, ritmos...Porém
ainda entramos num terreno de notagéo pré-detedmina
Fora do ambito erudito com o qual estamos lidatigado a tradicdo européia), encontramos
no free jazz o desenvolvimento de uma prética ergrmusicos baseada em gestos manuais.
Com o desenvolvimento d#&ee collective improvisationalguns musicos sentiram a
necessidade de intervir no improviso com gestosuaiamepresentando o “acionamento” de
temas, convencdes, isso como uma forma de directogeupo todo para uma estrutura pré-
composta. Temos entdo uma forma de “regéncia’ mwlenovimentos sdo acionados a
gualguer momento do improviso, introduzinelm tempo realum trecho ou parte composta
previamente Com o mesmo intuito de estruturar improvisacisgantaneamente, Zorn criou
sistemas compostos por simbolos graficos e gestsuars, chamados dgame pieces
Segundo ele, chegou-se em um ponto em que paraadhberdade “devida” aos
improvisadores, a notacdo dedicada ao improviserdeser direcionada as relagdes entre 0s

instrumentistas, e ndo aos parametros musicais:

35 “Live completely alone for four days without fiio
36 “Play a sound. Play it for so long until youlféeat you should stop”.”but wheather you play tupskeep
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Tradicionalmente, compositores criam um arco nunreghd de tempo, uma
estrutura que comegca em um certo ponto, passa pormeio e depois
termina. Eu comecei compondo minhgame piecesutilizando igualmente
uma linha de tempo, mas abstraindo tudo que se ciefemva ao som
passando a relacionar com as pessagmu( bailey, 1993, p. 76Y.

O jogo em sua versao mais completa segundo ¢iellado Cobra € composto por
diferentes sistemas representados por partes go:eoouth(boca),nose(nariz),eye(olho),
etc... Desta maneira, qualquer integrante podealjger momento “habilitar” a utilizacdo de
um sistema apontando para aquela parte especificaomgho. Cada sistemas por sua vez
possui diferentes simbolos gréaficos escritos exogsl representando diferentes tipos relacdes
possiveis entre os participantes (fig. 7). Ao sidaluma placadpwnbea) feito por um
“regente”, todos os integrantes estdo habilitadestabelecer aquela relagdo, porém s6 o
fazem os musicos que estiverem a vontade naqueleento, ndo havendo nenhuma
necessidade de fidelidade ao gesto proposto, paoisocestas relacbes devem estar
subordinadaso produto sonoro, pode ser o caso de algum ariegndo achar pertinente
“obedecer” a um sinal especifico. Como exemplo akeselacdes temos alio games

integrados no sistema regido pelo gesise(nariz):

Quando essa placa é baixada todos os integrantdemamlhar para qualquer
outro e fazer um duo com aquela pessoa, mas todosfamem

simultaneamente podendo haver tanto um duo por wvez quanto doze
pessoas tocando seis duos diferentes, onde caddeamina em momentos
diferentes comecando assim outros duapud Bailey, 1993, p. 77}

E proposto portanto e@obra, um sistema notacional que leva em consideragius to

listening to the others”.

37 “Traditionally, composers create an arc on &fiime, a structure that begins in one place, ¢mesmiddle,
and then ends. | began composing my game piedeg asime line but abstracting everything awayrfro
sound and talking about people”.

38 When the card comes down anybody in the gronpazzk can look at anybody else and do a duo gt
but everybody is doing this simultaneously so itldde one duo at a time or it could be all 12 peop
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0s aspectos inerentes a improvisacgao livre, p@eeoé a liberdade necessaria para quem se
propde a improvisar partindo do conceitoatdgeto sonoroAlém disso, possui uma dinamica
cronolégica que permite moldar o direcionamentogistemas em tempo real, de acordo com
as transformacfes ocorridas no material sonorougidd. Desta maneira, regente e musicos
podem alterar de forma_extra-musi@alcurso de um improviso em tempo real sem uma

referéncia direta a parametros musicais.

CAPITULO 3

UMA ABORDAGEM PEDAGOGICA

3.1. Educacéo tradicional e seus reflexos no enside musica

A educacdo deve, essencialmente, preparar indigigara viver em sociedade dentro
de seus varios aspectos: social, politico, cultwabnbémico... portanto, os contetdos e as
metodologias contidas em um programa pedagogic@ridev por principio atender as
demandas especificas da sociedade na qual esgaas. Mas ao definirmos a educacgéo
meramente como uma ferramenta a servico de umdaealsocial estariamos excluindo dela
um grande poder de transformacao, capaz de fajée do carater e da personalidade de um
individuo em funcdo de um bem social maior: “a pot@idade transformadora da pratica
educacional em relacdo ao aluno e a sociedade éprimwipio, reconhecida e aceita”

(Feracine, 1990, p. 35). Portanto a imagem ideadiecacdo deve ser aquela que desenha

playing 6 different duos simultaneously each endinhdifferent times and then starting up new duos”.
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uma via de méo dupla — de um lado a necessidamdwizncia social na educacao de forma a
preparar individuos capazes de atuar social esgiofialmente em uma configuracéo cultural
singular; do outro lado a educacdo pode e deve pdeatransformar a dindmica de uma
sociedadeestimulando o individuo a atuar a partir utgeal social visando sua melhora.
Portanto cabe também ao sistema pedagodgico a futedmirecionar o comportamento
coletivo segundo padrdes mais humanizantes e atgoneontribuir para reformas estruturais
da sociedade” (Feracine, 1990, p. 35).

Sobre essa viséo reside um sério problema, poamads uma época onde_o ideal
pedagogicoroposto na atualidade estimula uma dindmica dmerjue, na pratica, ndo se

concretiza na maioria dos casos, pois hoje a aeédagdgicaobedece a velhos dogmas a

muito tempo contestados: “No campo pedagogico,negumentos de reflexdo e de acédo
estdo, ainda e cruelmente, em defasagem” (Poer@esmet, 1999, p. 15).

Esses “velhos dogmas” pertencem a uma concepcaeddeacao tradicionalista,
podendo ser abordada a partir da visdonuamlernidadeproposta pelo socidlogo Alain
Touraine. Segundo Touraine (1993), a sociedade madeode ser definida a partir do
dominio da razdo sobre a emocao: “Em outros teranpdernidade se define por uma
separacao entre mundo objetivo criado pela razaoumrdo da subjetividade, centrado na
pessoa” dpudPourtois e Desmet, 1999, p. 23).

A educacao tradicional portanto recai sobre arizgdo da racionalizacdo do
conhecimento, na fixacdo de valores e padrfes festhveis. A “objetificacdo” do
conhecimento também reflete um ideal de educac@ie @nindividualidade do aluno é
suprimida, sendo a apreensao destes valores inex®m objetivo primordial desta pratica
pedagogica. Edifica-se assim a figura do educadarocum “general”’, um personagem

hierarguicamente maior e detentor de uma “verdddelata”, capaz de punir, dominar e
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impor a ordem nos remetendo a um regime militadstaducacao:

Nessa concepc¢ao de educacao (moderna), a criaveaeledisciplinada por meio do estimulo
com recompensa ou da repressao com castigos. Devimat-se, aprender as regras da vida
em sociedade e pensamento racional. A personalithaividual deve ser ocultada atras da
moral e do dever, e todo particularismo é refrefidourtois e Desmet, 1999, p. 36).

Quando aplicamos esse modelo pedagoégico a educagsical, ha igualmente o
direcionamento por parte do docente quanto ao em&num conhecimento tido comao e
verdadeiro A pedagogia musical tem como simbolo maior ate,h@ bandeira déeoria
musical A partir do ensino de intervalos, escalas, ritmeggilares... alunos sédo “treinados” a
entender o funcionamento de uma ferramenta conmeafole “aprendizado” de masica: “com
a énfase dada a teoria, a técnica e ao trabalhomemoria, a musica torna-se
predominantemente uma ciéncia do tipo acumulagdoodbeecimento” (Schafer, 1992, p.
285). Segundo Csekd (2007), essa “via de médo uméra’por funcdo unicamente preparar

individuos para atuar num contexto mercadolégicamilisicd’, uma vez que nas escolas

nota-se a busca por resultados praticos e eficazes.

3.2. Educacéao e improvisacao

3.2.1 O processo cognitivo

Uma das maiores contribui¢cdes para a mudancaradigema educacional ao longo do

39 Seja como musico profissional atuando em gropasomo ouvinte, partilhando do gosto pelo quecédo
nas radios ou o que é vendido nas lojas.
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século XX foi o estudo em torno do processo cogmitA psicologia cognitiva, a partir de
diversos estudos tornou possivel uma nova vis@deac¢ao voltada para o individuo e suas
singularidades.

Segundo Beyer (1996), a cognicéo aparece comeaeatencentral dentro do processo
de interacdo entre o individuo e 0 meio em que,yedendo ser dividido em trés elementos:
O primeiro é formado pelos elementos que compdamei® — objetos da natureza, assim
como estruturas ja consolidadas no pensamento dividoo (esquemas motores e
conceituais). O segundo trata do processamentdnftasnacdes efetuado pelo individuo
através de seus mecanismos mentais; e por Ultimosta “resposta” ao estimulo, acdes que
refletem a interpretacdo do que foi percebido peltviduo. Esse processo por sua vez ndo se
da de forma absoluta, pois como nos mostra Bewsla ecnecanismo mental interpreta as
“informacbes” provenientes do meio de forma singuffCada individuo(...) imprime
caracteristicas peculiares em sua cognicdo, corfimteresses ou necessidades de sua vida
cotidiana” (Beyer, 1996, p. 10)

Desta forma a psicologia cognitiva define um pssoede aquisicdo de conhecimento
centrado no individuo, pois partindo de registresssriais este processa a informacdao,
decodifica-a, de acordo com um mecanismo de cofwersngular, “conforme sua
perspectiva, conforme a experiéncia e informacaalgpiridos por ele” (Beyer, 1996, p. 10).

Pensando em mdasica, passamos a imaginar um pedégdgico voltado para um
“mapeamento cognitivo-musical” mais abrangente, qoessa estimular o aluno,
principalmente a crianga, a montar os mais variddeguemas musicais” de forma a atender

suas necessidades cognitivas especificas.
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3.2.2 Proposta de mudanca: educacao e criagcédo

Influenciados por novos estudos como o da psi@loggnitiva assim como pelas
transformacdes estéticas ocorridas ao longo ddas&etna musica — culminando na queda
da hegemonia do sistema tonal a partir de uma ngadaonceitual pela idéia de que existem
diversas configuracdes possiveis a cerca deobjato sonorp compositores, musicos e
educadores passaram a buscar um novo paradigmgogéztapara o ensino de musica.

Neste novo paradigma foi combatida a visdo daiaemusical considerada como
“carro chefe” do conteudo curricular, ja que haviaenaberto portas para outras questdes
(anteriores) & sistematizacdo do som, igualmergsiyeis de uma abordagem pedagdgica
Mas talvez o ponto mais contestado por diversosagthres, na linha pedagdgica que ficou
conhecida coma@rogressista estava relacionado menos ao contetdo curriculaais em
torno da dinamica e da metodologia aplicadas emdmlaula. Segundo Schafer, “o0 grande
problema da educacdo é o tempo verbal” (Schaf®2,19. 286). Esse parece ser um dos
principais desafios de uma proposta pedagéagitanativd’ — solucionar um maneirismo
presente tanto dentro quanto fora da sala de Sclaafer se refere ao fato do ensino de
musica ter como meta formar intérpretes, executeesbras existentes como uma forma de
“perpetuar uma tradicdo”. Desta forma o estimulkriagdo é reprimido em funcdo de um
mito criado em torno da composi¢cao musical que @oméo uma habilidade a qual esta ligada
intrinsecamente a aquisicdo de uma técnica, sestdouen pré-requisito para um individuo

criar misic&’.

40 Uma das primeiras tentativas de se introduziceitos ligados a musica moderna foi feita por iBBe&nnis,
através do livre&Experimental music in schools.

41 Em seu artigé Educacdo Musical no Brasil - Algumas Consideragé@eeducadora Marisa Fonterrada
divide as linhas pedagdgicas em vigor no Brasdréimpde 197 1entre tradicional e alternativa, semdo
primeira ligada a metodologia tecnicista e a oatmaetodologia progressista

42 Podemos exemplificar este fato através da exist@&le um curso dedicado a composicao nas uriaeiss,
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A linha pedagdgica adotada por compositores eagltues como Murray Schafer no
Canada, John Paynter na Inglaterra e Ronald ThamasEstados Unidos propunha uma
dindmica de ensino direcionada ao aluno, em res@eiseu processo cognitivo singular,
focada em explorar seu potencial criativo. Paratotafoi necessario partir de uma
reestruturacao da relacao professor-aluno, ondereipo deixa de ser uma figura “maior” e
provedora do conhecimento, pois esse sera adgugto préprio individuo a sua maneira
como vimos no item anterior; assim o professor passer um “gerenciador cognitivo”,
direcionando o pensamento do aluno, “estimulandestipnando, aconselhando e auxiliando,
ao invés de demonstrar e dizeap(dMateiro, 2000).

Com a edificagdo de um ambiente social dentratdade aula condizente com o ideal
pedagogico proposto, educadores passaram a poraticapmetodologias cujo cerne residia
num olhar focado numa ac¢ao musical autoral, caatdentro de uma abordagem ampla de
musica, levando em consideracdo seu aspecto niwitedy evitando assim preconceitos e

alienac0Oes fruto de um ensino repressor e prepassado:

A musica de outras culturas também deveria serdadty para colocar a nossa em uma
perspectiva adequada. Temos porém, uma outra gBagajue € continuar a ampliar o

repertério, que é onde falhamos miseravelmente.ma guestdo de tempo verbal. Se as
realizacbes de uma sociedade estao todas no pass#diim o problema é sério. Por isso torna-
se necessario manter sempre vivo 0 extinto exdiooapara fazer musica criativa (Schafer,

1992, p. 296).

3.2.3. Improvisacdo em sala de aula

Desde o surgimento de uma corrente pedagogicadelpara um fazer musical

criativo, improvisagcdo e educacdo musical passamndialogar frequentemente. A

explicitando também a dicotomia abordada no Ulti=goitulo que separa compositor e intérprete.
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improvisacdo se mostrou bastante util principalmeatra o processo de musicalizagéo, pois
a exemplo do que foi visto até aqui ela pode setorhem praticada sem a detencdo de
conhecimentos tedricos sobre estruturacdo mudttalse mostra habil em proporcionar ao
aluno momentos de descoberta; uma atividade lUglic@ncreta, na medida em que se
trabalha diretamente com a matéria-prima musical.

A metodologia utilizada pela corrente progressiasim como em outras praticas
pedagégicas que utilizam improvisacdo em sala B8%é baseada na visédo de improvisacéo
como o ponto de partida de um processo de adicddugr de pardmetros. Através da
experimentacédo direta dos alunos com o materiabreodurante a improvisagéo, e da
posterior analise desta, procura-se apresentag pag conceitos estruturais (altura, ritmo,
timbre, forma...), pois segundo Schafer esta apragéo do aluno com a realizagcdo musical

concreta facilita o aprendizado:

Como musico pratico, considero que uma pessoa s8éegae aprender a respeito de som
produzindo som; a respeito de musica, fazendo ml$adas as nossas investigacdes sonoras
devem ser testadas empiricamente, através dospsodszidos por nés mesmos e do exame
desses resultados (Schafer, 1992, p. 68).

Cseko ainda nos aponta o carater interdiscipiimanrente a pratica de improvisagéo
em sala de aula, onde séo trabalhadas relacOepeisdeais, dentro de uma configuracao

funcional entre “musicos” e “regentes”,

ondetodosvao conduzir o grupo, todos véo liderar o grupdps vao reger o grupo em algum
momento, tendo uma dindmica muito complexa ents, elu seja, um respeito enorme um
pelo outro, uma civilidade(...)Ai eu creio que plde transferir esse comportamento que ele
desenvolveu aqui — porque eu propiciei uma situagée aprendeu por si proprio; e ele pode
transferir isso para qualquer area: literaturanaas exatas, ciéncias ndo-exatas,,, (Cseko,
2007, grifo nosso)

Ao compararmos esta pratica pedagogica com a diadde uma proposta de livre
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improvisacdo, vemos que a primeira estd mais melada com a visdo de improvisacao
abordada no inicio do capitulo anterior, uma im@agéo tratada como ferramenta para um
fim musical cerceado. Diferentemente da improvisdgde — uma proposta improvisatéria
com um fim em si mesma, a improvisagdo comumerdaécpda em oficinas de musica e
praticas pedagogicas progressistas possui a fuedatroduzir gradualmente no aluno o
carater estrutural de uma composicdo musical nafemaa tradicional, desligada da
performance. Paynter nos mostra exatamente essardjf ao fazer tal comparacéo, “nés nao
estamos aqui falando de improvisagémr si sG Nossa preocupacdo imediata é com o0s
primeiros estagios do ensino cemposicad (Paynter, 1992, p. 913

Paynter parece ter razdo, pois segundo Bailey3)j1@$orovisacdo em si ndo € algo
gue possa ser ensinado, pois a verdade é que m@msesnsinar um individuo a criar. Da
mesma maneira que ocorre em aulas de composigaaacoisa passivel de ser ensinada em
uma aula de improvisagédo séo as técnicas. No @asod aula de improvisacao idioméatica,
aprendem-se técnicas idiomaticas para se condeeimproviso. Na improvisacao livre ndo
existe uma técnica a ser ensinada, pois a estrdéista se da de forma subjetiva, na interacao

entre 0s improvisadores como vimos no ultimo cépitu

3.3. Possibilidades pedagogicas para a improvisachae

Ao notarmos a existéncia de um ideal pedagoégieotgom por base um olhar para o

aluno como o criador do material sonoro a partir i@l este adquire conhecimento,

vislumbramos a possibilidade de fazer limk entre este modelo de aprendiz e o0 modelo de

43 Podemos citar também a metodologia utilizadaofiemias de musica.
44 “we are not talking here about improvisationifts own sake. Our immediate concern is with ih&t tages
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musico proposto anteriormente, agquele oerpreta seus proprios pensamentos musicais e
os faz interagir com um grupo. Neste sentido a &gdo de um instrumentista parece ser
justamente o processo que possibilita desta conexéo

Ao discorrer sobre as falhas do método tradiciatealensino, quando aplicado no
processo de formacdo de um instrumentista, CseBO7f2relata que este “teria que ser
revisto completamente, porque eu acho que as gessti# com a mentalidade de mercado”.
Segundo ele, o compromisso do professor de instrinegn formar “profissionais” gera uma
emergéncia em preparar 0 aluno para que estersedapaz de, rapidamente, “mostrar uma
eficiéncia no instrumento, tocar uma coisa tradiaipque agrade a uma certa platéia”.

De maneira geral, podemos dizer que a dindmicaurda aula de instrumento
estrutura-se a partir de dois elemefitoa aquisicdo da técnica — trabalhada a partir de
“métodos” dedicados ao instrumefftoe paralelamente é praticado um repertério — pecas
dedicadas ao instrumento, trechos orquestrais, sa@prende dentre outras coisas aspectos
interpretativos. Desta forma, a metodologia pedegdogomumente utilizada para formar
musicos profissionais pode ser resumida nessestkais: método e repertorio, ndo havendo
indicios de qualquer estimulo a criacéo.

N&o € de nosso interesse aqui fazer uma critredadh presenca dessas ferramentas
nas aulas de instrumento, pois assim como a cerrgragressista veio criticar mais a
metodologiatradicional que propriamentecmnteudo (curriculo), a revisdo de que nos fala
Cseko parece criticar essencialmentdoana como essas ferramentas e conteldos sao
trabalhados em sala de aula. Baseado na propostpegsista, podemos concluir que

independentedas escolhas profissionais do aluno, a criacée terer parte da formacéo de

of composition teaching”.

45 Este perfil de aula se aplica principalmentecamsos académicos, onde formam-se musicos deshadita,
mas se estende também a aulas informais, pargsutarem grupo.

46 Um método de instrumento normalmente consistxdercicios técnicos de repeticao de intervalosivome
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um instrumentista, pois esta é uma qualidade iteretodo e qualquer masico:

Musica demanda imaginacdo, envolvimento ativo, pestho criativo; (...) criatividade deveria

estar contida em todas as areas afetivas do dorriSeu contexto representa imaginagao,
originalidade e invencdo. Mas vai além ao incluimbém interpretacdo e imitacdo

personalizada. Ela é especialmente importante conmoa forma de compreender” através de
independentes, inovadoras respostas a idéias ei@s rde expressdo. Assim se difere
substancialmente do conhecimentebido e das habilidades adquiridas por um ensino
direcionado por regras (Paynter, 1992, p. 10pgrifsso}’.

Imaginamos que a introducdo da improvisacdo, ermscespda improvisacao livre,
como parte da formacdo do instrumentista pode wvesalgumas questbes que surgem da
dindmica de ensino vigente hoje dentro e fora dagetsidades.

Nota-se que uma metodologia que trabalir@stantementecom repeticdes exaustivas
de melodias pré-fabricadas gera no aluno uma ppagéim e uma valorizacdo excessivas
acerca da técnica instrumental. Como em tal processnalmente ndo ha qualquer estimulo
a se criar tais melodias, ocorre simultaneamenteistanciamento da atencao do aluno para
0 material sonoro gerado, de forma que num detadnimomento, apds dezenas ou centenas
de repeticdes, mecanicapassa a sobrepujar o matesahoro criado por esta. A atencdo do
aluno direciona-se mais a uma acdo muscular guiévaili O clarinetista Anthony Pay fala
do mesmo efeito quando solicitado a tocar pecasegigem um alto nivel técnico, “Se vocé
esta4 tentando tocar sete contra ffoveu alguma coisa do tipo entdo vocé pode estar
envolvido em pensamentos que n&o sdo exatamenteaisti@pudBailey, 1993, p. 68.

Se num ambiente onde se configura uma improvisdgé® é estimulada (se néo

escalas, podendo conter também trechos “musicaiskoertos de pecas.

47 “Music demands imagination, active involvememtg creative commitment(...)creativity should béhat
heart of all the affective areas of the curriculli's context is imagination, origination and intien; but it
goes beyond that to include interpretation andqueatized imitation”. “It is especially important asway of
coming to know through independent, innovative oeses to ideas and to the means of expression”.

48 Vemos o reflexo deste processo na existénataltizra dovirtuose o “musico” que tem assombroso
dominio sobre seus movimentos musculares ao teganstrumento.

49 Referéncia a quialteras.

50 “If you are trying to play seven against ninesomething like that then you can be involved muhts that
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exigida) uma atencéo especial a escuta dos diverateyiais sonoros produzidos, buscamos
a partir de sua insercdo na dindmica do ensinondeénstrumento um equilibrio entre a
aquisicdo da técnica e o estimulo a sensibilidadéiga do instrumentista. Este estimulo por
sua vez pode beneficiar mesmo aqueles musicos &uenetendem praticar improvisacao
fora da sala de aula, pois além do fato de a essita diretamente ligada a interpretagédo
musical, este estimulo tem o potencial para tram&fo certas posturas desrespeitosas que
surgem numa pratica musical coletiva — Csek6 (2@6iiha perceber que “as pessoas nao se
ouvem mais, nao s o que estdo tocando mas tamiggm @s outros falam”. Cseko também
fala do resultado obtido por seus alunos na ofid@dinguagem musical refletido em suas

respectivas aulas de instrumento.

Eles afinam maravilhosamente bem, porque eles gengunao porque eles estdo pensando
numa terca ou numa quarta, mas porque eles estaaveedo! E tem um comportamento
muito musical porque dentro desse trabalho quet® fed sempre essa nocdo de troca — no
processo de criacdo e de improvisacdo ha umainaita grande... (Csekd, 2007)

Podemos dizer também que a metodologia vigentendmo de instrumento muitas
vezes pode acarretar na producdo de posturas eqda® nos alunos no que diz respeito a
estética musical, pois a0 mesmo tempo que a enwagéa preparar “profissionais” para o
mercado se preocupa em ensina uma pratica musspacifica, exclui outras. Ainda
predomina em boa parte dos instrumentistas profiags uma concepcdo de musica ligada a
visdo naturalista. Nessas aulas, na maioria dasscagio € abordada a questdo do objeto
sonoro, das diversas possibilidades de conexde estsons. Surge entdo uma segmentacao
da pratica didatica onde se valoriza essencialmanexecucdo de pecas pré-existentes,
excluindo assim atividades focadas no aspectoiwiala producdo musical, como a

improvisacao. Bailey acredita que este tipo de $3@0” da improvisacdo durante o processo

aren’t specially musical ones”.



a7

de aprendizagem é responséavel pela manutencaoirddcofue “aceita a separacao fisica e
hierarquica entre criacdo e execuc¢do. Dai vemaoVida improvisacdo como uma atividade
frivola e sacrilega” (Bailey, 1993, p. 6%7)A partir da pratica de uma improvisacdo que
valoriza um conceito mais abrangente de musicagsedconseguir do aluno uma melhor
compreensao das diversas formas de produgcdo mestzd diversas linguagens musicais —
objetivo comum ao ideal pedagdgico progressista.

A introducéoprematura de um método durante o aprendizado de um instrinian
com gue, ja nas primeiras aulas, o professor irdaggue o aluno deve, e consequentemente
0 quendo deveser tocado no instrumento. Desta forma ele determina espécie de “moral
técnica”, criando automaticamente na mente do aburanceito do que € “errado” em musica
— mais uma vez em fungcdo da perpetuacdo de umagdmaligada a um compromisso em
atender um mercado. Esta mitificacdo em torno d@*evolui ao longo do tempo, podendo
inclusive se transformar num trautha

Vimos no ultimo capitulo que um mausico, ao pratioaa improvisacéo destituida de
acordos norméticos prévios deve ter uma postuteadguilidade com relacdo ao surgimento
de momentos musicais “indesejaveis”. Este musiodei& a lidar bem com uma situagdo
dessas, pois sabe que 0 acaso é inerente a mi@ieao para eles é simplesmente um erro
de percurso, eles prosseguem tocando, o erro n&olandaz parte do fluxo” (Csekd,
2007%°.

A insercdo da improvisacdo livre como pratica pédica no processo de
aprendizagem de um instrumem@o é proposta aqui como metodologia. Ela é pensagia aq

comomais uma ferramenta a ser utilizada, como forma de preenama lacuna que no caso

51 “...of improvisation as a frivolous or even a flagious activity”.

52 E notodria a utilizagéo freqiiente por parte dasioos “eruditos” de remédios para controle do o&ismo
que precede apresentagdes publicas, tal € o me@orde uma execugéo.

53 Csekd ao falar da postura de seus alunos ciaafi
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do processo de musicalizacdo ja é preenchida gell progressista. Porém, diferente da
improvisacao trabalhada na dindmica progressigteatica da improvisagao livre em sala de
aula ndo podera ser utilizada como ponto de papi@da um fim “normatizado”. Ela devera
manter sua esséncia conog¢ idealauto-suficiente, tendo um fim em si mesma.

De forma a aproveitar o melhor de seus benefieiasgeveria surgir em sala de aula
como um dos primeiros exercicios a serem praticddimsponto pedagogicamente positivo é
justamente o fato de que ela ndo exige do musiasse de qualquer aptidao técnica, pois em
esséncia esta proposta € um terreno de experimestapnstantes. Logo, em um momento
inicial ela serviria como uma forma de aproximaalono das possibilidades musicais do
instrumento (os diferentes timbres, as diferentemds de manipular os sons com as maos),
sem qualquer compromisso em se transmitir o quecéque ndo é permitido fazer. Desta
forma o professor estard também abrindo a men&duth para suas escolhas estéticas, como

sugere Cseko:

Vocé e seu professor, os dois experimentando riumento; que sons se podem tirar deste
instrumento. E entdo vocé [professor] diria: - @gdons séo trabalhados em uma linguagem x
tradicional; em outra linguagem, tanto os da tiada& quanto outra gama de sons imensa
pode também ser trabalhada. Entdo o instrumenpistieria, a certa altura tanto fazer o
experimental quanto o tradicional com a mesma #i#érnisso via obviamente processo de
criacdo e improvisacao (Cseko, 2007).

E interessante termos professor e aprendiz imgmodo juntos. Ter um musico
experiente tocando enriquece a criatividade do nalime Esses momentos poderiam ser
gravados e ouvidos posteriormente como forma dedastas escolhas de cada um, as
propostas interessantes, as nao interessantestimdpadessas discussdes o professor ira
procurar um ou mais métodos que supra as necessidtatrumentais e musicais do aluno,
personalizando desta maneira a metodologia. E lbeximento adquirido a partir do material

criado pelo proprio aluno.
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CONSIDERACOES FINAIS

A partir de nossa anélise sobre a estrutura enoetto de improvisagéo livre, vimos
que a “liberdade” que a define esta sujeita a cambiglidade, o que pode acarretar em
interpretaces errbneas a seu respeito. A expressaadiomatica utilizada também para
defini-la, pode sugerir uma imagem de liberdade e@gia associada a um desapalgsoluto
sobre qualquer manifestagdo idiomética. Vimos awgdodo primeiro capitulo que tal
distanciamento é utdopico, na medida em que um muUsgic indissociavel de sua
experiéncia/vivéncia, pois este tem registrado ean“sagagem” diversos padrdes, conceitos,
manias, que com certeza irdo limitar esta liberdadesoluta e consequentemente
“idiomatizar” (estruturar) até certo ponto a improvisatiao

Desta maneira € preciso esclarecer que a liberdaderida neste termo esta
direcionada asnultiplas possibilidades de conexdo entre quaisquer obmgbdosros; é a
liberdade de manipular a matéria, o som, livremes&m qualquer compromisso de
fidelidade a uma organizac&specifica E a possibilidade de poder criar tanto um madteria

destituido de relacbes fixas quanto de criar algopietamente “idiomatizado”. Podemos

assim relacionar esta liberdade a escolha do m@gianto a seu posicionamerdentro do

eixo liberdade-controle, onde ndo héa leis que defiro que pode e 0 que ndao pode ser
produzido sonoramente.

A partir de uma busca por interacdo em um ambitlgsterritorializado”, o musico
inserido numa proposta de livre improvisacao seasduncédo de provedor ndo somente da
matéria sonora, mas também da estrutura, da osg#@mizentre nos objetos musicais

propostos pelos participantes. Desta maneira temmsisico comalinico meio através do

54 A mesma problematica em torno da terminologia@dntrada no termo “musica atdngbois supor uma
organizacao entre alturas completamente despredditientimento de tonalidade” é igualmente utopico
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qual é produzida uma obra musical, numa atividadgica que une instinto e intelecto de
forma instantanea. Diferente da apreciacdo de meepso precedente a performance — a acéo
majoritariamente intelectual do compositor tradieilp na improvisagéao livre a apreciacao
esta notestemunhodo ato de criagdo como um todo, na medida em thamos para a
improvisacao “como a celebragcdomomentd’ (Bailey, 1993, p. 142).

Além de ajudar na solucao de problemas fruto demsino mecanico, tecnicista (sem
exigir sua excluséo), e de estimular um instrunsémtidurante sua formacao a agir
ativamente, criando sons, estruturas, sintaxesrpos imaginar que a introducdo da pratica
de uma improvisacéo “livre” no ambiente pedagogiossa colaborar para o fim do processo
de realimentacéo da visdo segmentada do artistaepaga compositor e intérprete, abordado
no inicio deste trabalho, de forma que possamas outra realimentacéo entre a producéo
artistica e pedagogica — onde alunos e musicossgimiais trabalhardo seus respectivos

potenciais criativos por uma musica renovada, facexpresente, contemporanea.
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TRANSCRICAO DAS ENTREVISTAS

Entrevista realizada com o compositor e improvisadoPolonés Zbigniew Karkowski

FZ - How do you see the common association betwagsic and language? How would free
improvisation fit in this association?

Karkowski - Well, we use language as a way of communicadimh music is also a form of
communication. So one can make this associationgbnerally | feel that communication
through sound (music) is a very different commutiicathen the verbal one (language).
Sound is very abstract while words are always coiegeto some sort of logic. So it is really
two different words. But yeah - we all make musicommunicate something, don't we?

FZ - In your view, what are the pros and cons iahein the practice of free improvisation?

Karkowski - Good thing about free improvisation is that éshpotential to bring you into
some fresh, unknown territory. But this happens/ ahbne is ready to take risks. Cons are
many - the most usual is that people just repeansielves and do not get anywhere - just
circling around.

FZ - You said about being ready to take risks...Wad of risks are inherent in this practice?
Hearing something you don’t like for instance?

Karkowski- By risk | mean having guts to do something yoeiansure of. Getting into some

new territory which you did not explore before. Bgisuch things on stage in a concert
situation is risky because sometimes what comessgust a boring shit. But | believe that

true experimental music has to be bad sometimesrdar to be able to make top, exciting
concert you have to be able to make very shittgingaconcert sometimes too.

FZ - Do you consider free improvisation a non-idaiim kind of improvisation, in the sense
that it doesn’t stick with any specific musicalriuage”? Is there anything that can be called
an idiom of free improvisation, as improvisers s#aough it new vocabularies, new forms,
new timbres?

Karkowski- True experimentation for me is like expressingself with new language every
time you play. The only true style for me is 'nglet or in other words new style for
everything new that one does. But of course pe¢gmel especially media people) like to
classify things. So in the media you will find sgiecexplanations for many different styles
(musical languages). But for me this is just bdtkc

FZ - Could free improvisation be classified as amposition in real-time”?Why? What
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would be the points of intersection between remkticomposition and pré conceived
composition?

Karkowski - For me it has always been the same thing. Coitiposcan be seen as
improvisation in slow motion and improvisation asmposition in real time. It is (and has
always been) totally intersected. In fact until tining like 16th century most of the music
was created by improvisation and notated scores wery vague (leaving many final
decisions to performer).

FZ - Why is free improvisation, as other kinds aofprovisation seen with bad eyes by
erudite/academic musicians and composers? Do yok tihis prejudice was always there? If
not, what changed?

Karkowski- Many people in academic music world like to kersas something special and
they want others to believe that composition mesort of hermetic science. And they look
down on musicians who cannot read notes etc. Babofse this is just bullshit and actually
there are more and more people in contemporaryaaasidemia who finally realize it too. |
mean - if somebody would ask me today to mentionndafhes of the most interesting
composers at the moment - 8 of them cannot retesramd do not make scored music, but
they make fucking good music. It is totally irreden today whether somebody can score
notes etc. We have technology that enables us ke gr@at music without notes and paper.

FZ - Do you utilize any sort of improvisation in yonotated composition? If does, do you
have a dedicated notation system to “compose” ondact” improvisations to the performers
or just adapt the traditional score to do it?

Karkowski- | usually do very traditional scores when | wevikh notated composition. | do
not believe in graphical scores but this is maibgcause of my practical experiences. |
noticed that most musicians in orchestras and eolesnthat | worked with prefere to have
everything well notated and just follow the scofdey feel safe in a position of ‘just
interpreters' - this is what they are trained féo follow rules. So | noticed that if one gives
them some more open (maybe graphic) parts in wigkicians are free to make their own
decisions - everything just falls apart. They@aiten paralyzed by freedom. But really, this is
just my personal experience. | am sure that thers@me ensembles (maybe even orchestras)
which could perform well 'open structures' and sayreat composers like Stockhausen or
Lutoslawski have used graphical and other formspEn notation. Only then, one needs to
spend considerable amount of time with given enseraborchestra so that musicians will
understand well intentions of composer. And | nekiad this privilege of being able to
rehearse my pieces for long time.

FZ - When improvising collectively , regardless ariy gestual indication, how do you
contribute so the improvisation reaches a musicahérence”, as the lack of beforehand
normatic agreement may lead to an uninterestingaalusaos?

Karkowski- | never think in terms of ‘coherence’ when Inggsic. The only interesting music
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Is music that somehow manages to engage listendrs faeel that if | get totally engaged in
process of making sound (music) - it will also eypgéisteners. So if | get lost in creating my
soundworld - listeners can get lost in it too. Ahdn we have interesting musical experience.

FZ - Do you think that good musical results durmdree collective improvisation depends
mainly of past musical experiences among the impers, or any prior musical/intellectual
connection? If not, what would be responsible tovte "good moments" during a free
improvisation?

Karkowski - | think that nearly everything we do somehowetggs of our past experiences.
As for improvisation - lannis Xenakis told me onbat he thought it was funny, all these
discussions about ‘free improvisation' becausehiior free improvisation did not exist. He
told me - imagine an african man who was born mjtingle (somewhere in central africa)
and has spend all his life there and the only mhsiever heard was his tribe drumming and
chants. If you ask him to improvise - he will darsgthing resembling the only music he ever
heard - african music. Now imagine some New Yorty @seudo intellectual who has spend
all his life listening only to be-bop jazz. If yaask him to improvise, he will try to make
something resembling be-bop. Etc. Now, imagine sguyewho has spend all his life in some
small village in Andes in Peru - and the only nouse has ever heard was folk music from
Andes. And you ask him to improvise and he doesesloimg that sounds like serial music,
like Boulez or Nono. This would be a ‘real’ impsation but such a thing will never happen.
We can only repeat patterns that we have learnad. Ahink if you improvise with other
people and have genuinely good time - this crégtexi moments' in improvisation.

FZ - I've read somewhere that in improvisation, dice of hearing could be consider more
important than the act of playing, so musicians icai@ract between them...how do you see
this importance in free improvisation?

Karkowski - As | told you before when | play alone | do séime totally forget that | am
even playing. But when | play with other peopleefikitely it is important to hear what they
are doing and hear what you are doing in the cortegthers (interaction). But | would not
say that hearing is more important then playinghdat deep hearing and deep playing there
is no good music. Both are essential.

FZ - Do you think that a listener in order to “eyij@ free improvisation has to be “prepared”
musically in some way?

Karkowski- This depends very much on the listener. Somelpetn not need to be prepared
in anyway - but only people who are able to opambelves up to something new without
any preconceived ideas or prejudices can do it. thece are very few people like that in the
world. Anyways, these are the only 'real’ audieneéhave.
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Transcricdo da entrevista com o compositor-improviagdor e educador Luis Carlos Cseko

Musica e Linguagem

FZ- Como vocé interpreta a comum associacdo enisicane linguagem?

Csekd Quando a gente fala em linguagem é uma linguagasical, a qual ndo se relaciona
em absoluto a linguagem literaria, a linguagemdfalala tem a sua prépria sintaxe, a sua
propria codificacdo e é linguagem porque ela éesgdio da gente, mas na verdade € uma
linguagem que nao diz absolutamente nada. Entd@aé comeca o problema, quando vocé
trabalha com essa terminologia “linguagem”. Maspetcebo claramente uma linguagem,
agora € uma linguagem que para vocé significa wisa.cpara mim significa outra, tem uma
miriade de significacdes.

FZ- Entdo para vocé a musica como linguagem ndsup@s um significado, uma semantica
objetiva?

N&o, ndo; ela é uma linguagem por si propria, neg¢a. A musica tem o seu proprio
significado, que na minha opinido nos € desconbeeaidliespeito da gente achar que ndo, mas
eu acho isso.

FZ- Vocé falou em sintaxe. Para vocé entdo podeddalar em linguagem musical a partir
deste aspecto?

Csekd Exatamente, ai sim a gente entra na linguagencalugue tem a sua propria sintaxe
né, que a gente desenvolve, junto com 0s objeto®@®, junto com 0S sons, com 0S gestos
sonoros , e tudo né. E ai onde eu vejo a linguagegora, eu também acho o seguinte: que a
gente entorta as coisas de acordo com a légicaaquente quer encaixa-las. Eu discordo
disso. Eu prefiro tentar perceber as coisas coams#o, ou como eu acho que elas deveriam
ser, ou como elas se me apresentam, ao invés d&ies numa logica prépria, minha, e
que vai de certa forma desvirtuar tudo né, na maphaiao.

Improvisacao livre

FZ- Como vocé definiria uma improvisacao livre?

Csekd Olha, livre pra mim é uma palavra complexa, pergu acho que o livre € um artificio
de linguagem, basicamente né. Porque...vamos gupogu peca num segmento de uma obra
minha uma improvisacao livre. Isso significa quesirumentista vai escolher: ou improvisar
com o material existente na peg¢a, ou improvisar comaterial que ndo existe na peca. Ou
seja, ela é livre
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no sentido que vocé oferece, propicia essa eseo#isga co-criacdo né, essa colaboragcdo com
0 instrumentista, mas como as pessoas tém as esgasdéia de liberdade como uma coisa
assim...abstrata e alheia a tudo...pelo contratio gue liberdade é uma da coisas que vocé
tem que ter assim, um cuidado enorme ao ser ligrque ser livre exige uma disciplina
terrivel. Entdo eu fago sO essa ressalva do teiv® ho sentido que as pessoas podem
interpretar que livre é a liberdade total, 0 queaauexistiu ha minha cabeca.

FZ- Sem o respaldo de algum idioma musical, comsons dos diversos instrumentistas se
encontrariam de forma musical?

Csekd Acho que primeiro, as pessoas tém que ter unpe@stwito grande de improvisagao,
consigo proprios, e com grupos. Ou seja, primdims &2m que...gostar muito de som, e de
musica. Primeiro som, depois musica. E entdo eio ¢pge ao elas se juntarem, ao elas
comecarem a interagir, eu acho que dai vai gerasistemas que as vezes pode entrar num
dos...numa das ferramentas que a gente conhegmdeuter um sistema proprio né, que foi
criado naquele momento pelos improvisadores.

FZ- Entdo vocé acha que na improvisacao livre alérsentimento de liberdade em relacao
a0 uso dos varios idiomas musicais, ha também umeabpor parte dos muisicos em criar
novas combinacdes sonoras, novos sistemas?

Csekd Sim, € o que vai ser criado, 0 que esta se aidad longo do improviso), que é
justamente uma das coisas que eu fagco em compdsigé@m né, tanto que eu tenho uma
pesquisa continua...na area de “timbrica”, na des@inédmica; como expandir a area de
dindmica, inclusive usando a amplificacdo da manemais “primaria” né, ou seja, a
amplificacdo n&o-processada, que ndo € a (musitetyoacustica processada via
computador...(Através do que) eu chamo de améalgelet@oacustico...vocé percebe de
repente, num procedimento simples como esse umadéuwlde novas possibilidades que
comecam a gerar, que simplesmente, eu nédo caregmaenesa com computador pra fazer
aquilo. Aquilo ja acontece ali via uma propostavdeé explorar, de vocé procurar outras
sonoridades, outras relagbes musicais numa ougadgem, que vai se renovando por ela
mesma né...e na interacao entre os intérpretestdo como o intérprete vai interagir com as
(préprias) sequéncias que ele esta improvisandeuicho que... 0 que basicamente acontece
€ que as pessoas confundem o termo livre com adaelasa giria qualquer nota, com
bagunca, com baderna, e ai junto vai o conceitandequia...que ndo tem nada a ver com
baderna, com bagunca, com zorra, com qualquer Bot&o, quando as pessoas dizem: -
Vamos tocar qualquer coisa? Eu digo — N&o, qualcpisa eu ndo toco, qualquer nota eu néo
toco! Eu ndo vou tocar uma nota pré-determinada,eundéo pouco vao fazer esse les se fair,
entendeu? Exemplo escola de Colorado.

Ou seja, sucatearam o conceito de liberdade, deingacéo, de acaso. Eu acho que é por ai
geralmente que a academia tenta...

Preconceito

FZ- A qué vocé atribui 0 atual preconceito contran@roviso por parte da academia e do
meio erudito? Pois ndo é verdade que séculos egtddazia parte da musica e do cotidiano
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dos musicos, como no periodo barroco por exemplo?

Cseké Sim! Havia uma disciplinal...Eles (os musicosarer obrigados a improvisar...0s
musicos improvisavam ou eles ndo eram musicos.ef2) & o contrario de hoje em dia. Eu
desconfio que houve uma mudanca de paradigmaresn gue 0 que assusta muito é a
vitalidade, o vigor que a acdo de improvisar..govique isso transmite, e que pode tornar
uma execucgao extremamente rigida, com todas as ocoteetas, uma afinacdo 100%, numa
coisa anodina, dissecada. Ela ndo é, mas podersar.tdentdo, como essa visdo foi
predominante, de primeiro: as notas estarem cextas,afinagéo certa...ela forgcou o fazer
musical muito mais do que o simplesmente fazer catudtntdo é ai onde as ferramentas
comecam a cercear a arte né. Entdo como a impgdasgio trabalha com esse cerceamento,
eu creio que ela foi entdo hostilizada para justaenedo fazer uma concorréncia...

FZ- Vocé acha que essa hostilidade entdo é praveniie uma necessidade de controle, vide
a propria evolucdo da notacdo musical ao longsédoslos?

Csekd Eu creio que, o que também entrou ai, foi umaéoae que arte seria uma coisa
mensurada, entendeu? Extremamente mensurada, ladajree eu néo creio que seja,
justamente a arte € a transgressao, é a fuga &olepnosso né. E creio foi uma época onde
talvez se pensou que o homem teria...praticamengewsao etnocéntrica do homem como
alguém que regulava o universo, que poderia regulamiverso, o que € uma visdo assim,
apocaliptica né? E quando certas forcas eram dlhsrgia improvisagdo, isso tornava uma
situacao insustentavel porque se por um lado uoeg@b que deveria ser 0 apogeu nao era
exatamente 0 apogeu e uma atuagao com improvisacéonava algo assim, que encantava
as pessoas, entdo comecou a se ostracisar, gpsedenceito e a se degradar o mais possivel
improvisadores e improvisagdo em geral né?

Improvisacdo livre e composicao

FZ- Vocé considera o improviso como um trabalhea®posicao?

Csek® Sim, improvisagdo pra mim é compor ho momentoatao O que € diferente do que
eu faco quando eu componho, mas ao improvisar leu @ee as pessoas estdo compondo no
tempo, o que é fantastico. Nao é atoa que eu halwaim improvisagcdo no meu processo de
criacao. Propicio e peco a intromissdo, a co-coiads meus intérpretes o tempo inteiro.
Porque isso pra mim enriguece o trabalho.

FZ- Visto gque numa improvisacao livre 0 musico lausovas formas de se expressar no seu
instrumento, podemos dizer que como conseqiuéncaigersu peculiaridades no material
sonoro emitido por cada improvisador. Como vockdliega frequentemente com 0S mesmos
musicos, essas peculiaridades influenciam o secegso0 composicional guando se trata de
COMpOr para improvisos?

Cseké Quando eu escrevo especificamente para um ietérpx, ai sim o proprio
desempenho do intérprete vai ter um funcéo idios&ilta no que eu estou escrevendo.



59

Quando eu escrevo para conjuntos, ou para um iatérgualquer, ai eu confio, eu invisto na
possibilidade do intérprete ser criador e prodericima daquilo e enriquecer todo 0 meu
trabalho com a perspectiva dele e com o proprioenahtque ele vai trazer para a
improvisacao.

FZ- De que forma vocé “compde” improvisos?

Csekd Eu sigo varias abordagens: uma é oferecer unrialagee o instrumentista pode usar.
Ele pode sequencia-lo, de acordo com o que elerjliite pode omitir parte do material as
vezes, entendeu? Outra, eu peco a ele para imarades acordo com o que ele achar do
trabalho, ou seja, improvisacgdao livre, ele vai conge acordo com 0s parametros que ele vai
achar mais interessantes. As vezes eu posso apoateertas interferéncias do vazamento de
som ambiental que deverdo deflagrar certos gestanmlovisacéo, e que ele devera pensar a
respeito, antes; se ele vai usar o gesto A, gesbol Besto C...ou as vezes eu proponho se ele
vai usar o gesto D, que é o dele.

FZ- De gue é composto este material que é oferemduousico?

.Csek@ ...Certas células ritmicas, certos perfis melddiarmonicos, e ai ja inclui glissandos,
ou somente regides, porque pra mim um perfil metbtiarménico pode vir com regiées, nédo
necessariamente com alturas especificas né, eteseodormado por regides especificas. Boa
parte das minhas obras eu trabalho com trigram#abalho com regiées: agudo, médio e
grave.

FZ- Sempre trabalhando com a atuacdo dele, do insador...

Csekd Exato, ele vai escolher a altura dentro das ndtas, com o cromatismo de cada
regido. Entéo ja ai eu estou dando a ele uma plataile bastante aberta de escolher as notas
que ele quer pra trabalhar, ou talvez que elselacionar na hora, porque eu ndo especifico
gue tem que pré-selecionar. Agora de novo, as aetem que gostar do que estdo fazendo,
tem que querer fazer porque se ndo a improvisagfmsa assim um exercicio “do nada”, na
bagunca né. Que é como geralmente boa parte dasospie estdo sendo formados, sé&o
levados a encarar. Isso é€ triste, porque mutilandg maneria assim, pra vida inteira de uma
pessoa. O que é complexo, um artista mutilado néa expressao que ele ndo consegue
trabalhar, ele ndo tem acesso a isso...calou-sey,sii cortada. Agora a gente volta a base
que é educacdo né, a educacdo(musical) ndo trabathaprocesso de criagdo. Ela no
maximo trabalha com a formacao de compositorequeéra coisa, isso é profissionalizante.
Mas processo de criagdo, que todos nés temos ahadtar, pra poder falar...entdo quando as
pessoas me perguntam sobre improvisacao eu digs estamos improvisando agora! Eu nao
sei que palavras eu iria usar aqui, agora. Clasoegutenho um arsenal de palavras disposto
que ja usei, ja trabalhei, mas eu ndo sei o gqueaualar aqui agora. Ou seja, N0GS sOMoOs
improvisadores natos. S6 que a educacdo atuali@erompletamente essa veia natural da
gente de improvisar né.
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Improvisacéo livre e educacao

FZ- Entdo vocé acha que os beneficios contidosstimelo a criacdo durante a educacao
musical de um individuo ndo se limitam somentesaiglina da musica?

Csekd Nao nao, é pra vida, é uma abertura pra vid&uAdreio que ele pode transferir esse
comportamento que ebkesenvolveu aqui — porque eu propiciei uma sim&céle aprendeu
por si préprio; e ele pode transferir isso pra qued area: literatura, ciéncias exatas, ciéncias
nao-exatas...

FZ- Isso com certeza da uma abertura para quelga sebre os conteudos apreendidos, o
que justamente vai contra 0 ensino tradicional,eoné grande repressdo da personalidade
individual de cada aluno....

Csekd ...\océ deve ser obtuso, e ndo deve em absotuttol®car nas situacdes, vocé e
colocado. E ai a gente j& entra naquela formacaliddeanca que é muito clara aqui né
(improvisacéo), onde todesio conduzir o grupo, todos vao liderar o grupdps vao reger o
grupo em algum momento, tendo uma dindmica muitopbexa entre eles, ou seja, ou
respeito enorme um pelo outro, uma civilidade...

FZ- Vlocé acha entdo gque este trabalho de imprddsagie vocé faz na sua oficina de
linguagem musical possui um cunho social também?

Csekd Enorme, eles (ao improvisar) sao lideres e ldesaentdo é bacana porque eles
entendem como funciona estar num grupo e estangefde um grupo, portanto isso comeca
a dar a eles uma visdo enorme do que é essa dmgoeca gente vive, de conviver com as
pessoas. O que eu acho fundamental - e a educag¢gésodudo através de musica, de musica
de camara né. Entdo a idéia basicamente € essaspoode criagdo, improvisacao...e eu acho
que isso deveria ser feito em todas as disciplmé&s soé na musica.

FZ- Vocé acha que uma improvisacdo anterior amsesteorganizacionais pode ser uma boa
ferramenta para estimular a criatividade no alymmcipalmente em se tratando de criancas
que nao tiveram ainda contato com a teoria musical

Csekd Sem duvida. Eu acho esse um dos grandes trypdage conforme eu digo nos meus
artigos, eu creio que pro século XXI, ou todo thabade educacdo estd embasado em
processo de criacdo, ou entdo nos ndo vamos aregaum. O diferencial que nos temos
(em relagdo as maquinas) € o processo de criag@pprocesso de execuc¢do elas ja nos
passaram a anos!

FZ- Vocé acha gue esta pratica improvisatoria, @érmstigar um senso critico e uma atitude
civilizada, pode também facilitar a compreensdo diogrsos pardmetros musicais assim
como o proprio entendimento da teoria musical?

Csekd Definitivamente. Eles saem assim com uma peémp@ linguagem musical como
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um todo — tanto a tradicional quanto a experimemfaé é fantastica. Pra isso eu tenho o
depoimento dos professores de instrumento — quelaioo ensino tradicionalmente; e me

dizem que eles tém uma atitude para abordar as gk eles vao tocar fantastica. O erro
para eles € simplesmente um erro de percurso, pElEsseguem tocando, 0 erro nao

macula...faz parte do fluxo. Eles afinam maravilmente bem, porque eles se ouvem, nao
porque eles estdo pensando numa terca ou huma,quast porque eles estdo se ouvindo! E
tem um comportamento muito musical porque dentssaldérabalho que é feito, ha sempre

essa noc¢ao de troca — no processo de criacaawepdavisacdo ha uma troca muito grande...

FZ- Vocé acha que é ou deveria ser inerente a ompvisacao livre uma ética musical?

Csekd Sim, Sim. H4 uma posicao ética muito complexaugomprofunda, e que esta sendo
completamente coibida né, as pessoas ndo se hana&@nnao s6 o que estdo tocando mais
também o que os outros falam e tdo pouco sdo aMitddo numa situacdo como essa, de
novo se tras a baila a ética de vocé respeitae@mautra pessoa esta fazendo, ndo no sentido
da disciplina, da hierarquia militar, mas no semtig respeitar porque vocé se encanta com a
beleza que provém da outra pessoa, e que VOcé rigncbhéneca a interagir com ela e vocé
também esta sendo parte dela e mostrando a suma ltatebém. Entdo € essa ética que eu
acho fundamental que as pessoas recuperem desulepogdue depois de certo tempo é
impossivel.

FZ- Vocé acha que a improvisacdo livre poderia ajutk alguma forma o ensino de um
instrumento?

Cseké Eu vejo que, primeiramente, 0 ensino de instrumeteria que ser revisto
completamente, porque eu acho que as pessoagestd@mentalidade de mercado, elas tém
que mostrar resultados, entdo os instrumentistas dae imediatamente mostrar uma
eficiéncia no instrumento, tocar uma coisa tradiaipque agrade a uma certa platéia, se ndo
o professor sera despedido, o instrumentista ndanads fazer aula com ele, entdo o
professor de instrumento passa a ser extremameat®ngeituoso para tentar entrar no
mercado, ou seja, ganhar o seu troco. Eu achoeya¢amente ao contrario, vocé deveria
comecar em um instrumento experimentando. Voc&l gs®essor, 0s dois experimentando
no instrumento; que sons se podem tirar desteumstnto. E entdo voce diria: - certos sons
sao trabalhados em uma linguagem x tradicionalpetra linguagem, tanto os da tradicional
guanto outra gama de sons imensa pode tambémadmihmda. Entdo o instrumentista
poderia, a certa altura tanto fazer o experimequahto o tradicional com a mesma fluéncia,
ISSO via obviamente processo de criagédo e imprgatseEu acho que o ensino de instrumento
€ uma das fontes mais cerceadoras da educacdo amusistamente devido a esta
mentalidade que esta atrelada ao mercado.
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Entrevista realizada com o compositor-improvisadoe educador brasileiro Tato Taborda

Musica e Linguagem

FZ- Como vocé interpreta a comum associacdo enisicane linguagem?

Taborda- A primeira vez que eu comecei a pensar soboe issquando eu tinha uns 16 anos,
eu ja tocava guitarra...eu fui procurar umas agasg abrir meus horizontes...ai eu fui para o
Villa Lobos, em 1976, e no primeiro dia que eua@scola eu entrei por acaso na sala de uma
professora chamada Esther Scliar; ela é uma pootesde analise incrivel, excelente
professora...e ela estava dando uma aula sobriseaestrutural...aquilo foi uma revelacéo:
pensar em musica dessa forma, pensar que essdanedtx sujeita a esse exercicio do
intelecto também né, ndo apenas o desfrute inbudaquilo, mas também esta sujeita a um
filtro do intelecto, e prazer também do intelect;m dazer operacbes com aquele
material...entdo isso foi uma revelacdo...NessBdeea relacdo com a linguagem é mais no
sentido da gramatica: enquanto um sistema de ceoagdo no tempo, que tem uma certa
organicidade entre seus elementos...e pode existircomunicacao dessas unidades ao longo
de uma peca inteira. Entdo € nesse sentido quereso em musica como linguagem, no
sentido da sua gramatica, da sua estruturacdoelagéo ao aspecto semantico da linguagem,
ai ja é outra estoria né...

FZ- Como vocé acredita gue se comporta a semangste caso, Vvisto que podemos
interpretar uma mesma musica de varias formas?

Taborda- E ai que ta, a masica tem uma fronteira muitplamesse aspecto da comunicagéo,
pois por um lado ela tém a possibilidade da ak@dragtal na medida em que ela lida com
entidades por si s6, sem um significado além gedgirio que é o som, por outro, tem todo
um uso cultural, que é feito dessa linguagem, dficaddes, isso de certa maneira a
semiologia musical tem estudado muito, existe umoraparticularmente, de um tedrico
canadense chamado Jean Jacks Natier, onde eleaanutigar pra esse codigo ndo apenas
como um fluxo de energia, que é a nossa primeireais 6bvia interpretacdo, né...a gente
percebe essa energia sendo modulada em cada yrardasetros de maneira diferente e esse
€ 0 jogo de ter controle sobre essa energia ensrdiferentes...quer dizer, por um lado é um
fluxo de energia que conserva e dissipa permanemtere ao mesmo tempo o avesso disso €
um fluxo de signos. Nao tém como nao ser um flugosignos, porque cada uma dessas
particulas, como todo signo, vai remeter pra untsaogue vai remeter pra uma outra... é
claro que essa cadeia de significados é muito afeiga do que na linguagem verbal, mas de
fato quando vocé escuta qualquer musica, vocéaestdesmo tempo que percebendo aquele
fluxo de energia, estad relacionando e se remeteéndmutros signos que esses signos
especificos disparam: seja um acorde que te rela@dom todos os usos daquele acorde em
obras diferentes, seja um determinado contrasteteesidade, um fragmento melddico, um
intervalo...Entdo ao mesmo tempo € um fluxo degaer é um fluxo de signos, e muitos
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compositores lidam com isso conscientemente.

FZ - Entdo essa “semantica musical” faz referérama proprios signos, ndo havendo
referéncia a fendmenos extra-musicais como nadigpejn verbal...

Taborda- Isso digamos é s6 um plano, pois vocé tem tandignos que remetem...vocé pode
remeter a sons especificos da natureza...tentadevascé moldar o discurso musical para
criar aquela referéncia imediata de um determifi@d@®@meno natural por exemplo.

Improvisacao livre

FZ- Como vocé definiria uma improvisacao livre?

Taborda- Essa idéia me evoca a possibilidade de vocé&ardwenhum tipo de limite sobre o
que é pertinente e o que nao é pertinente entrfzgoo E como se fosse um territério a ser
trilhado, a ser explorado, onde todos os partitggmastao de acordo que ndo existem limites
pré-estabelecidos sobre o que é ou ndo é pertinedie® existem convencdes preé-
estabelecidas, vocé pode criar essas convencdasmento que VOcé comeca a jogar, elas de
alguma maneira vao ser criadas, ou elas podenriggias no momento em que elas estao
vindo a tona. Nesse sentido, a idéia de uma imgagép livre ndo precisa necessariamente se
dissociar de uma idéia de composi¢cdo em tempoetsa, podem ocupar um mesmo espaco.
De certa maneira, € como se em alguns aspectogpravisacao livre fosse perdendo a
liberdade, na medida em que vai surgindo a respditsale de se apropriar do que vai
surgindo. Na medida em que vao surgindo coisasurgindo uma certa responsabilidade na
relacdo dessas coisas com outras coisas...entde sestido vocé pode dizer que foi
suprimida um pouco da liberdade total que vocétimh momento inicial.

FZ — qual seria entdo a definicdo de uma improéisdigre guando ndo ha nela um processo
de composicdo em tempo real?

Taborda- Acho que seria a supressdo da memoria, sengpr@ssao de qualquer acesso a
memoria; seria a presentificacdo da acao...e vaoé&aer umbuffer, ndo ter nenhum tipo de

reservatorio do que foi criado; o que foi, foi. N&adste nenhum tipo de apego aos materiais
que ja surgiram, e consequentemente ndo existecupamcido desses materiais, porque
qualquer recuperagdo vai introduzir um elementaederencia estrutural que é, de certa
maneira, da composicdo, a premeditacdo. A idéiaiet tqdos estejam presentes naquele

momento. Eventualmente, vocé vai ter uma super@oside discursos, e ai é a total
impermeabilidade de um ao outro...

FZ — Entdo neste caso ndo existiria uma trocag vjge vocé esta impermeabilizando seu
material, ou seja, visto que vocé esta abrindo dediombufferde meméria?

Taborda- Pois é, no momento em que comeca a introduge baffer, quanto mais vocé o
aumenta, mais vocé suprime a liberdade absolutguedda pra pensar € o seguinte: se fazer
musica € uma agado que acontece em um determinpdgoefisico, temporal, concreto, e que
a acao de fazer musica é dependente deste meiesenpa de um outro musico também faz
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parte deste contexto ambiental, e ndo levar enacesge fato concreto, € uma forma de néo
estar realmente conectado com esse espaco-temgeEnf@ano qual vocé esta. Entdo nesse
sentido vocé pode estabelecer uma conexdao comnalgile mesma maneira que vocé é
permeavel ao ambiente onde vocé esta. O que voadefaerta maneira € expressao dessas
condicOes externas, e esse colega passa a sed@ssteambiente.

FZ - Como entdo, durante uma improvisacao livralogdiam o processo de composicao em
tempo real e 0 processo de presentificacdo da acéo?

Taborda- Eu acho que podemos pensar nisso como um eiktnhoo com duas extremidades
intangiveis, que séo ideais. De um lado vocé téimara mée da liberdade absoluta, a utopia
da liberdade absoluta, e do outro lado vocé tewntrale absoluto do material que vocé esta
trabalhando, do criador sobre sua matéria. E danpginar que nunca nenhum desses dois
extremos vai ser atingido; no maximo de controle gacé pode tentar ter de um material
musical, ndo tem como vocé determinar, como nospéslismo se tentou, um discurso
musical em todos seus parametros. Em alguns casoserto momento na historia, e ainda
hoje tem reverberacao disso, houve o desejo demzii essa variagao, esse acaso, e investir
em controle, controle, controle...

Preconceito

FZ — vocé acha gue isso tem a ver com 0 precongagoexiste por parte do meio erudito
com relacdo a improvisacao?

Taborda- E isso tem a ver com esse percurso do pensarpeittental, em caminhar na
direcdo do controle absoluto das coisas que estégea alcance. Esse seria um impulso
natural do intelecto dentro desse contexto culteral assumir cada vez mais e mais controle
sobre toda realidade externa, a ponto de vocé pdedeupar ela nas suas minusculas
instancias e estabelecer modelos a partir deladio.@cho que esse preconceito tem a ver um
pouco com a contra-méao dessa viagem. Mas, dentfr@io corpo da cultura ocidental,
vocé vé que nos momentos onde houve uma flexipdzalesse controle, foram momentos
claramente contra-culturais, vindo da margem, ddepe, e quase sempre em associacao,
em inspiracdo com outros contextos culturais; ngocda década de 50, quando Cage
comecou a lidar com acaso; isso estava muito ligaalm o pensamento zen-budista,
oriental...tem um termo que eu tenho usado muite,é&jo principio do nao-arbitrio, que seria
vocé injetar dentro da capacidade de controle atzsokm medidas diferentes, a delegacéao
desse arbitrio para outras instancias...nessalsggticomo se fosse um contra-ponto entre a
l6gica da cultura, a l6gica da obra de arte e edoda vida, que € a logica de que tudo pode
acontecer, o que chamam de caos. Entdo a aplices®e principio, que vocé percebe em
varios compositores, é tornar permeavel a sua pémda logica do que esta em volta. E o que
se observa no corpo da musica européia, 0s momentlesisso aconteceu foram momentos,
como eu disse, momentos contra-culturais. Enté®mesonceito esta associado a esse cerne,
esse nucleo principal da cultura ocidental, que éamtrole, da consciéncia, da administracao
da vida, de tudo.

Improvisacao livre e composicao
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FZ — Vocé cré gue numa improvisacao livre deveresiwolvida uma flexibilizacdo do
proprio conceito de musica, de uma nova escuta?

Taborda- Na medida em que vocé flexibiliza a naturezaaftigo, vocé flexibiliza também a
definicdo do que esta sendo feito. Entdo, pra \ambditir a possibilidade de praticar esse
discurso, na direcdo do incontrolavel, na direci@mrsentificacdo, a conceituagdo sobre ele
tem que se flexionar também. Agora, como todo dsscumusical, a sua op¢do por um
discurso com maior teor de informagédo ou maior teoredundancia vai determinar também
0 repertério de pessoas que vai ser capaz de reesbe discurso, € inevitavel. Entdo, é
preciso que quem esta ouvindo também tenha espaniididade para reformular essa
conceituacdo a partir daquela pratica que obvianergta questionando os limites
convencionais.

FZ - Ao expandir o leque de possibilidades de coailes entre 0S signos, como surge a
coeréncia musical, ou seja, numa improvisacao,livgue é responsavel por fazer surgir um
bom ou um mal improviso?

Taborda Isso eu acho que tem a ver com desejo, porquenaiogia com o eixo que falamos
anteriormente, vocé pode pensar que existe um eixooonde de um lado vocé tem a tintura
mae do sincronismo, que eu posso chamar de prandgpharmonia, que tem por modelo a
série harmonica, e 0 mote dos agentes que estée eesemo €: seremos todos um, que € a
ideia de qualquer acao sincrbnica, a de virar uoigacso; e no outro extremo tem um outro
principio que é o que eu chamo de principio daviddacéo, que tem por modelo o modelo
biolégico, que é: passar o gene adiante. Para\viesé ndo pode sincronizar, se vocé
sincronizar vocé morreu. Vocé precisa se diferermaseu competidor pra chamar atencao
para sua singularidade, sua diferenca, pra queiedsédualidade passe a diante. Sair do
sincronismo pra poder emergir enquanto individ@aale passar esse gene adiante, porque 0
sincronismo nao vai dar chance. Ele vai ter um mdetefeitos maravilhosos: sentimento de
conectividade, de cooperacdo, de aumento da patéanido a idéia do sincronismo esta
ligada a poder, a lacos comunitarios, mas tambéénligada a vocé abrir mao de qualquer
expressao individual. Entdo a idéia de sincronigrindividuacao tem subprodutos bons e
ruins para os dois extremos: se vocé radicalizamargencia da sua individualidade,
eventualmente vocé pode quebrar os lacos com atoadade onde vocé esta. Entdo, a
posicdo na qual vocé se situa nesse eixo tem eonerdesejo, tem a ver com necessidade, e
de novo tem a ver com aquilo que vocé €, o ambupnesocé se nutriu, seus professores, 0s
livros que voceé leu, as pessoas que vocé namarda gntra nesse “bolo” pra determinar essa
natureza.

FZ - Vocé acha que a partir de uma fuga de conesgiopdem surgir numa improvisacao
livre novas combinacfes sonoras, novos sistemas?

Taborda- A minha experiéncia individual, € que a imprag&o em muitos casos € um
instrumento para composicédo. Eu tento me colocgpasicdo de expectador disso que vai
emergindo, e em algum momento eu sou confrontado @igum material que pode ser
processado, e ai € no sentido utilitario da imgaydo como forma de trazer coisas a tona. O
que é diferente quando vocé resolve embarcar nesgam da presentificacdo absoluta, mas
mesmo assim em alguns momentos é inevitavel quelagceumas lampadinhas...ai de certa
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maneira vocé ja se apropriou daquilo, vocé estaredipdo aquilo...pronto, ai ja acabou a
liberdade absoluta. Ai ja € o prazer do territétmancado.

FZ- De que forma vocé “compde” improvisos?

Taborda- Pensando em obras diferentes tem varios casas,uma das formas € ter um
repertorio de alturas determinadas e ter uma pbdaidtle de elas serem absolutamente
variadas em termo das suas duragfes...ou 0 inegrgopstituta americana)...isso aqui so faz
sentido porque eu trabalhava com esse grupo céastante e a gente determinou...modelos
de relacionamento...

FZ — O fato de trabalhar com grupos de improvissslfrequentemente influencia a criacao
de suas obras?

Taborda- Influencia, com certeza, eu ja fiz muitas partéis assim, onde vocé poderia colocar
0 nome da pessoa na partitura.

FZ- Vocé acha que é ou deveria ser inerente a onpvisacao livre uma ética musical?

Taborda- Eu acho que é inerente a pratica e de certaimahe forma que vocé tem de lidar
com a rigueza desse territorio. Tem momentos osdamnites tem que ser ultrapassados, até
os limites pessoais. Porque as vezes, esse setdiohen- ah, ele podia ndo ter tocado isso
agora. Isso € um sentimento de: - Eu tenho conaiftdeluto do que esta acontecendo, eu sei
exatamente pra onde a musica tinha que ir agarke eao foi pra onde eu achava que tinha
que ir; mas ele ndo achava! E ai, € inevitavajug vocé esta abrindo esse discurso pra uma
l6gica do incontrolavel, vocé tem que estar sujaisse desconforto, € inevitavel. Vocé vai
diminuindo esse desconforto na medida da intimidas®s o que acontece na medida da
intimidade, é o surgimento de amarras, e essasrasnde certa maneira ja sdo de certa
maneira ndo praticar uma liberdade absoluta, pomdé&o de vocé ter uma relacdo que
comeca a se estabelecer de novo, j4 é um sentimiemfioe existem alguns pontos fixos nesse
territorio totalmente livre.

FZ - Entdo vocé tem que estar disposto a trabathrarriscos...

Taborda- Com o risco de perder, de perder o que vocéggsrmanentemente, e de nao se
apegar também, de néo ter apego a isso, ou sefajtde dessas ilhas no momento que elas
acontecem e ter a percepcao fina de até que pqotlm gpode render, mas de novo vocé ja
esta no territério de composi¢cdo em tempo realtemitério do arbitrio, mas ai ndo existe
uma fronteira, € um continuo, vocé situa ora Ia,0dr, de acordo com o desejo coletivo.

FZ — Entdo essa liberdade vai ser sempre relativa?

Taborda- Vai ser sempre relativa, como um desejo, umaiat@ uma utopia coletiva. A
gente sabe que nunca vai chegar nos extremos, ueasogn que tem mais gente pra poder
estar naquela direcdo. E gera frutos, gera a speri€ércia no transito desses limites, uma
forma de explorar internamente esses limites néuacé estavel e do que € instavel, do que é
real e do que é concreto.
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APENDICE

Figura 1.
DESTERRITORIALIZACAO
NOVA ESCUTA
(OBJETO SONORO)
CONTROLE LIBERDADE

(SINCRONISMO) (INDIVIDUACAO)
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Figura 3.
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Figura 5.

RIGHT DURATIONS

play a sound
play it for so long
until you feel
that you should stop

again play a sound
play it for so long
until you feel
that you should stop

.and-so on

stop
when you feel
that you shouid stop

but whether you play or stop
keep listening to the others

At best play
when people are listening

do not rehearse

70

Figura 6.

GOLD DUST

live completely alone for four days
without food
n complete silence, without much movement
sleep as little as necessary
think as little as possible

after four days, late at night,
without conversation beforehand
play single sounds

WITHOUT THINKING which you are playing

close your eyes
just listen



Figura 7.

MoutH yellow GUERRILLA SY S Squad Leader + 2 Spott

TacTIgS
1. Imitate
CROSSFADE 2. Trade
3. Hold to next downbeat
4. Capture
5. Switch,/Crossfade

e}
(7]

OPERATIONS  (Squad Leader ONLY)

@ Divist Memory drone,
squad leader t
and systems control
@ InrercuT Locus Unit
return to
same sound
@ FENCING Unit with alternates
G. Un1T LIFE SPAN: 7 Downbeats

SPY may cut unit during OPERATIONS
oNLY if unidentified

Unit members may cut at any time

""i’ A g
e G nd of D1vist superimposition
1. [ Sounp MEMORY 1
2 SoUND MEMORY 2 SoME Locus HAND CUES

=] Sounp ;
& thumb=stop s~ backand forth = trade

A hand = rhythm & one =intercut
@ finger=pip  ~ cut=change
— hand = drone

PALM black

@ John Zorn, NYC October 9, 1984




