
UNIVERSIDADE DO RIO DE JANEIRO

CENTRO DE LETRAS E ARTES - INSTITUTO VILLA-LOBOS

LICENCIATURA EM MUSICA

DESENVOLVENDO UMA LINGUAGEM NA IMPROVISACii0

GABRIEL SANTIAGO

RIO DE JANEIRO

2002



DESENVOLVENDO UMA LINGUAGEM NA IMPROVISACÃO

Por:

GABRIEL SANTIAGO

Monografia apresentada para conclusão do curso de Licenciatura em Educacdo Artistica

corn Habilitacdo ern Mirsica.

Universidade do Rio de Janeiro, CLA/IVL.

Orientador: Professor Antonio Guerreiro.

RIO DE JANEIRO



11

Santiago, Gabriel da FonsOca.

Desenvolvendo uma Linguagem na Improvisagdo/ Gabriel da

Fonseca Santiago. - Rio de Janeiro, 2002.

vii, 35f.: il.

Monografia (Licenciatura em Mnsica) — Universidade do Rio

de Janeiro - UNIRIO, Instituto Villa-Lobos — CLA, 2002.

Orientador: Antonio Guerreiro de Faria

I. Másica — EducacOo. 2. Improvisacdo. I. Guerreiro, Antonio
(Orient.). II. Universidade do Rio de Janeiro. Instituto Villa-Lobos.
III. Titulo.



iii

DEDICATORIA

Dedico essa Monografia a meu Pa , Deli° Santiago, pois sem ele nada disso seria possivel.

Agradeco pela paciéncia, compreensào e principalmente pelo constante incentivo.



iv

AGRADECIMENTOS

A Ana Virginia Santiago pela conflanca e incentivo, Mariana Santiago pelo

companheirismo e a todos os familiares e amigos que sempre me apoiaram.

A Antonio Guerreiro, pela paciencia e dedicacao, e principalmente por (durante todos esses

anos como seu aluno) me abrir horizontes musicals para os quais eu inicialmente nao tinha

olhos e por me incentivar sempre a ser urn mUsico melhor a cada dia.

Aos meus primeiros professores de Viola() e Guitarra, Letto Nicolau, Edmar Tomy e

Alfredo Lima, pois sem eles nao poderia ter chegado ate aqui.

Ao Grupo Samambaia, em especial a Bruno Py e Hernane Castro; responsaveis diretos

pelo desenvolvimento dessa pesquisa, pela cumplicidade e amizade durante esses anos de

existencia do grupo.

A Marta Cappelli e Mauricio Seixas pelo incentivo.

A Universidade do Rio de Janeiro (sobretudo a todo o corpo docente), em especial aos

professores os quais tive a oportunidade de ser aluno.



V

RESUMO

0 PRESENTE TRABALHO BUSCA RESSALTAR ALGUNS FATORES QUE CONSIDERAMOS
PRIMORDIAIS PARA 0 DESENVOLVIMENTO DE UMA LINGUAGEM NA IMPROVISACAO: 0 ESTUDO

DA COMPOSICAO, E A IMPORTANCIA DO "FAZER" MUSICAL EM CONJUNTO, OU SEJA,
RESSALTAMOS A RELEVANCIA DA PRATICA MUSICAL EM CONJUNTO, SENDO ESSES DOTS
FATORES DE VITAL IMPORTANCIA PARA 0 DESENVOLVIMENTO DE TAL LINGUAGEM. EM UM
PRIMEIRO MOMENT() UTILIZAREMOS A AN ALISE COMPARATIVA, A KM DE IDENTIFICAR EM

ALGUNS METODOS DE IMPROVISAC AO PUBLICADOS NO BRASIL ALGUNS ASPECTOS RELATIVOS
AO ESTUDO DA COMPOSICAO, RESSALTANDO A IMPORTANCIA DE TAL ESTUDO. E NUM
SEGUNDO MOMENTO RELATAREMOS A NOSSA PRATICA ACERCA DO ASSUNTO, TAMBEM

IDENTIFICANDO ASPECTOS RELACIONADOS AO ESTUDO DA COMPOSICAO, POREM TAMBEM
RESSALTANDO A IMPORTANCIA DA PRATICA MUSICAL EM CONJUNTO, PARA 0
DESENVOLVIMENTO DE UMA LINGUAGEM NA IMPROVISACAO.



LISTA DE FIGURAS

- Figura 1.1: Procedimento de Vicente Lusitano 	  4

Figura 1.2: Linha MelOclica 	  5

Figura 1.2a: Primeiro Padräo de Omamentacao 	  6

Figura 1.2b: Segundo Padrão de Ornamenta* 	  6

Figura 1.2c: Terceiro Padrdo de Ornamentacao 	  6

Figura 2.1: Destaque de Tempo Forte 	 	 26

Figura 2.2: Efeito "Outside" 	  26

Figura 2.3: Repeticao de Motivo 	  27

Figura 2.4: Repeticao de Motivo II 	 	 27

Figura 2.5: Aplica* de Variacão 	  28

Figura 2.6: Aplicacao de Varia* II 	  28

Figura 2.7: Aplicacdo de Variacdo III 	  28

Figura 2.8: Frases em Construcdo Paralela 	  29

Figura 2.9: Frases em Constru* Contrastante 	  29

Figura 3: Samba Lento 	 	 30

Figura 3a: Samba Lento 11 	  30

Figura 3.1: Samba Rapid° 	  31

Figura 3.1 a: Samba Rapido II 	 	 31

vi



SUMARIO

INTRODUCAO .	 1

Capitulo 1: BREVE HISTORIC° SOBRE A IMPROVISACAO	 3

1.1. 0 que é 1mprov sacdo?

1 2 Jan

1.3. Brasil

Capitulo 2: ANALISE COMPARATIVA ........................................................	 17

Capitulo 3: NOvoS C AMINTIOS 	  ...........	 24

CONCLUSAO 	  32

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS 	  34

vii



INTRODUCÃO

A improvisacäo sempre esteve presente em toda a histOria da mäsica, desde os seus

prim6rdios, e se apresentou de diversas formas durante os seculos, e em diferentes culturas.

Nos nossos dias atuais, observamos que o estudo da improvisacão esta largamente

desenvolvido, principalmente a escola de improvisacdo proveniente do jazz, que esta

semeada e espalhada pelo mundo afora, incluindo o Brasil, que ja possui diversas formas

de masica em que a improvisacao se faz presente.

0 foco de nossa pesquisa sera principalmente no estudo desse tipo de improvisacao

(proveniente do ja77), aonde levantaremos alguns pontos a cerca da didatica utilizada em

alguns métodos especificos do assunto, os quais publicados no Brasil e por autores

brasileiros. Uma das questiies centrals sera identificar nesses trabalhos a presenca de

alguns aspectos relacionados ao estudo da composica'o, pois este é urn fator primordial no

nosso entender para o desenvolvimento de uma linguagem na improv sacao. Urn outro

aspecto que iremos ressaltar é a importancia de se praticar tal estetica em grupo, aonde a

interacdo entre os nuisicos sera tambem de primordial imporancia para o desenvolvimento

de tal linguagem.

Faremos entdo inicialmente uma abordagem hist6rica acerca da improvisacao.

importante ressaltar que nos limitaremos a comentar a presenca da improvisacão somente

na musica ocidental (excluindo portanto, toda uma estetica de improvisacao na mnsica

oriental, como nas culturas drabe, japonesa, indiana, etc.). Abordaremos tambem a

improvisacao no Brasil, pordm nos limitando apenas a comentar a sua presenca nos

generos Choro e Bossa Nova (excluindo entâo a sua presenca na mnsica indigena e

folclOrica), por ser de ma or utilidade na nossa pesquisa.
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Faremos tambem tima analise comparativa a cerca de doffs mátodos de

improvisacdo publicados no Brasil, aonde buscaremos ressaltar a presenca de alguns

aspectos composicionais em tais trabalhos.

E finalizaremos nossa pesquisa relatando a nossa pratica acerca do assunto.

Utilizaremos transcrias de nossos prOprios improvisos, apontando para mais aspectos

que consideramos importantes para o desenvolvimento de uma linguagem na

improvisacdo.
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CAPITULO I — Breve histarico sobre a improvisaeão

1.1- 0 que é improvisaeão?

Existem initmeras definicees para a palavra improvisacão. Mus calmente,

poderiamos dizer que seria a criaeão de uma obra musical a medida que esta sendo

executada (Sadie, 1994, p.450). Isso significar a a composicao imediata da obra pelo

executante ou a elaboraedo ou variacão duma obra ja existente. Convem entdo, para fins de

maior esclarecimento do presente trabalho, que facamos urn breve histOrico da presenca da

improvisacao ao longo dos sêculos, ate a atualidade.

No ambit() da musica ocidental, encontraremos diversas formas de improvisacao, ao

longo de centenas de anos adentro. Na musica eclesidstica antiga, por exemplo, surgiu uma

pratica que ficou conhecida como organum. Basicamente essa pratica consistia em

acrescentar uma linha meledica (vox organalis) a uma outra linha melOdica ja existente

(vox principalis). No inicio da Wade Media a vox organalis ficava geralmente abaixo da

vox principalis e o conceito que se fazia de consonencia era baseado em 4's e 5 as e 8's

paralelas.

Particularmente no inicio do sec. XIII comecaram a surgir outros tipos de relacdo

intervalar, como as 3 as paralelas e o movimento direto. Isso se deveu principalmente ao

fato da musica daquela apoca evitar o triton (pois este remetia a forcas diabolicas, e era

tambem chamado de diablus in musica). Por conseqiiencia disso, a vox organalis ganhou

mais liberdade e se tornou a voz mais aguda. A improvisacâo entdo estava presente no

organum na medida em que a vox organalis se desenvolvia de forma melismatica, tendo o

interprete a liberdade de adicionar melismas entre uma nota e outra. Essa pratica continuou

a se desenvolver ao longo dos anos.
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Avancando . um pouco no tempo, particularmente ate o sec. XVI e onde

encontraremos uma forte presenca da improvisacâb, muito em conseqtiencia do

desenvolvimento do organum. Nessa epoca foram divulgados diversos tratados (gerando

varias divergencias entre os pr6prios autores) sobre mane ras de se improvisar sobre urn

cantus firmus (a voz principal, _id escrita).

0 primeiro deles, Introdutione facilissima, foi publicado em 1553 pelo compositor

e teOrico italiano Vicente Lusitano, (baseado na sua prOpria maneira de improvisar) e

consistia em alguns procedimentos para se improvisar ern urn cantus firmus qualquer. Esse

tratado se resumia simplesmente a considerar urn padfdo ritmico de notas longas, adiciond-

lo sobre o cantus firmus, desloca-lo do tempo forte (atraves de sincopa) e corn isso gerar

intervalos de 3a .s, 5a. s e 6a.s (fig-ura 1.1). 

O      O             

Figura 1.1 - Preeedimento de Vicente Lusitano

Feito isso, o interprete poderia enact "florear" as notas longas corn outras de menor

valor ritmico.Esse tratado foi bastante criticado como velho e ultrapassado pelo tambem

compositor e teOrico italiano Nicola Vicentino, que dois anos depois publicou um outro

tratado sobre improvisacâo chamado L 'antica musica ridotta alla moderna (1555), no qual

adota urn tratamento mais independente para as vozes, aonde as mesmas imitam-se umas

as outras. S6 no final do sec. XVI e que um outro tratado iria ampliar os conceitos sobre a

improvisacão. Foi na segunda edicdo do tratado Istitutione harmoniche (1573), do tambem

compositor e teOrico italiano Gioseffo Zarlino. Nesse tratado, já haviam procedimentos

para tecnicas mais sofisticadas, como improvisacOes sobre canons a duas vozes e cantus

firmus ou canons a duas ou tre's partes sem o cantus firmus. Ou seja, ao mesmo tempo ern
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que a mitsica poliflinica is tomando a sua forma e se desenvolvendo (mais vozes foram

sendo adicionadas e o cantus firmus foi deixando de ser obrigat6rio), as tecnicas de

improvisacdo utilizadas nessa mitsica tambem tiveram de se modificar e evoluir, nada mais

natural para uma tecnica que floresce da necessidade pratica.

Esse desenvolvimento da improvisacdo na masica vocal foi corn o tempo

ultrapassando os limites e abrangendo tambem a mAsica instrumental. Poderiamos afirmar

que essa pratica se desenvolveu principalmente devido a forma*, desses mitsicos, que

tinham todo esse respaldo vocal de se improvisar sobre um cantus firmus.

Podemos evidenciar essa pratica nos reportando a algumas dancas italianas da

epoca, como a bassadanza e a saltarello. Nessas dancas a voz tenor (voz principal) era

uma voz de notas longas, geralmente acompanhada por doffs instrtunentos (mais agudos),

que improvisavam sobre a mesma.

0 desenvolvimento da polifonia e das suas tecnicas improvisativas deu origem a

urn novo conceito que e a omamentacdo. A ornamentacdo consistia em adicionar (corn o

propOsito de aumentar a expressividade) outras notas a uma nota em questdo. Essa pratica

acontecia de maneira improvisada, pois se dava no moment() da performance.

Corn o desenvolvimento dessa tecnica, foi possivel detectar que os ornamentos

eram feitos segundo alguns path-6es (partir da figura 1.2 — uma linha melOdica simples, na

qual ocorrerdo as diferentes omamentacides).

P„		
Figura 1.2 — Linha melOdica. Uma simples linha melOclica na qual sad° aplicados os

procedimentos de ornamentacdo
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Urn deles consistia em comecar e terminar o ornamento corn a nota a qual foi

ornamentada (figura 1.2a).

Figura 1.2 a - Primeiro padrdo de ornamentacdo

Urn outro padrdo era bastante semelhante ao primeiro, diferenciado-se apenas pelo

final do ornament°, o qual atingia a prOxima nota a ser ornamentada por grau conjunto

(figura 1.2b).

• amn--:. ...—	 no.a /roman an.inn row-mnin •=rlaMIWYIOMIlair it l•MIIIS w WM-a
Figura 1.2 b - Segundo padrdo para omamentacdo

Havia ainda urn terceiro padrdo, no qual omamentava-se livremente uma nota, ou

substituia-se a nota a ser ornamentada por urn padrdo, a gosto do interprete (Figura 1.2c).

Num.-Our-I/WMIlal•11n- n n•a7SIMM !fit a.= WEENIE SiSI

Figura 1.2 c - Terceiro padrdo para omamentacdo
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Essa pratica foi sendo desenvolvida durante anos e ainda na müsica da Renascenca

encontraremos a presenca da ornamentacao nos motetos (uma pratica derivada do

organum, porem mais complexa) polifOnicos da epoca.

Vale ressaltar a importancia fundamental que teve o Orgao para o desenvolvimento

da improvisacao nesse periodo, devido a facilidade que ele gerava para se executar uma

peca polifOnica a varias panes num Unico instrumento. Surgiram ate tratados especificos

que abordavam a improvisacao no Orgao, como o Fundamentum organisandi, de Conrad

Paumann. Como conseqitencia desse desenvolvimento, o cantus firmus foi sendo

gradualmente abandonado e a improvisacao foi sendo feita baseada em imitacdes fugais ou

de formas livres, porem sem a obrigatoriedade de se sobrepor a uma voz previamente

estabelecida.

Convem abrir um pequeno paréntese para apontar uma outra conseqiiéncia do

desenvolvimento da improvisacao no Orgao dessa dpoca, que foi o aparecimento do

prelfidio, sendo no seu embriao, uma improvisacao feita de forma livre, que servia para o

instrumentista fazer uma serie de testes no instrumento como afinacdo, toque, timbre, ou

estabelecer o modo para a peca que o sucederia. S6 depois de muitos anos é que o prelUdio

se desenvolveu para urn Oiler° musical, que antecede uma serie de outras pecas, estando

este estudo alem das fronteiras que se propOem delimitar o presente trabalho.

Avancando mais um pouco no tempo, particularmente no periodo Barroco (sec.

XVI), encontraremos outra forte presenca da improvisacao, na execucao do basso continuo

(baixo continuo), que era a parte do baixo de uma peca e ao mesmo tempo responsavel por

promover o fundo harmOnico da composicao e podia ser executada por diversos

instrumentos como Orgao, cravo, etc. Como nesse periodo a harmonia ja tinha comecado a

se desenvolver, o continuo exercia papel fundamental, pois era a base das harmonias. E e al

que o Gaiter improvisativo pode ser encontrado, na medida em que os compositores
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costumavam apenas se utilizar de cifras (ou algumas vezes nem se utilizavam de tal

recurso) na parte do continuo, tendo o executante que improvisar a forma corn que disporia

as vozes, vista que so a voz do baixo era dada.

Paralelamente ao desenvolvimento da harmonia, a ornamentacao tambem

continuava a se desenvolver. Ainda no periodo barroco, compositores como Corelli tinham

o }Wino de omamentar o movimento mais movido de suas pecas, e era deixado um espaco

para o interprete "colorir" (ornamentar). Essa tradicao se manteve ate a Opera do sec.

XVIII, ou seja, nas arias operisticas o cantor tinha a liberdade de adicionar alguns

ornamentos, com algumas restriciies e verdade, geralmente na repeticao da peca.

No verbete sobre improvisacao do "The New Grove Dictionary of Music", assinado

por Michael Collins, encontraremos uma afinnacäo do compositor alemdo Johann Adam

Hiller no seu tratado intitulado Anweisung zum musikalischzierlichen Gesange, afirmacao

essa que reforca o que foi dito no paragrafo anterior:

"Uma aria deve ser executada como o compositor a escreveu, podendo o cantor
adicionar urn ou dois pequenos omamentos. 0 "Da Capo" variado deve
aparecer doce e tranqiiilo, mas porem deve ser dificil para dar ao cantor a
oportunidade de mostrar as suas habilidades. Nas arias mais lentas, a melhor
introduzir um ornament° em legato. No allegro, em staccato. Notas de
passagem e ornamentos similares nunca devem ser cantados duas vezes da
mesma forma, e geralmente os mesmos ornamentos nab devem ser usados
muito prOximos do outro ou frequentemente em sucessao" (Sadie, Vol.9, 1980,
p.40).

Dentro dessa mesma estetica de deixar o interprete "colorir" a I inha meladica

a qual esta sendo executada, encontraremos (particulannente no class cismo) a

presenca da cadenza, que era urn momento de uma peca (normalmente ao final de

primeiro movimento em urn concerto para solista) ou de uma area vocal em que era

deixado urn espaco (normalmente indicado por fermata) para o interprete improvisar,

utilizando-se na maioria das vezes de ornamentacao. Vale ressaltar que corn o passar



dos anos, alguns compositores passaram a escrever toda a cadenza (Beethoven foi

um deles, por exemplo).

Podemos enta'"o constatar que a improvisacdo esta presente na mnsica desde os

seus primerdios, e que sempre gerou interesse por parte dos compositores, em todos

os periodos da mnsica ocidental. Bach, por exemplo, era urn eximio improvisador

(Sadie, 1980, p.42), sendo capaz de improvisar urn prelndio e uma fuga completos,

ou mesmo uma suite em varios movimentos. Mozart e Beethoven tambern sempre

foram interessados na prdtica improvisativa, tendo eles composto diversas variaceies

(forma na qual o compositor cria urn terra e apresenta em seguida diversas variacOes

sobre o mesmo), todas elas de maneira improvisada.

Porem, na nuisica de concerto, a improvisacao foi gradualmente

desaparecendo, na medida em que o valor dado a uma estetica perfeccionista e de

interpretacdo exata das obras foi fundamental para esse fato. Beethoven, por

exemplo, contribuiu para isso quando comecou a escrever as cadencias dos seus

concertos, limitando a criatividade do interprete. E essa estetica avancou anos

adentro com o Romantismo.

A improvisacão, porem, s6 ganhou forca no comeco do sec. XX, com os

movimentos musicais de vanguarda. Houve urn grande estimulo a improvisacao,

como na mnsica aleatOria, na qual foi dado urn maior valor entao a interacdo

existente entre os mnsicos e os resultados dessa interacao enquanto uma peca esta

sendo executada.

9



1.2- Jazz

Nao ha como falar em jazz sem falar de improvisacAo. Existem diversos

pensamentos a respeito de como surgiu essa manifestacdo musical, porem é unanime

o fato de que o jazz surgiu fruto de uma fusào de culturas, europdia, africana e

americana. Vale ressaltar o papel fundamental do negro americano nesse contexto,

pois no seu embrião, o jazz era uma masica tocada por negros.

Convem entdo tambem fazermos urn breve histerico acerca das origens do

jazz, e de como a sua estética se desenvolveu durante o sec.XX. Isso nos levard entAo

a New Orleans do sec. XIX, a epoca urn verdadeiro berco cultural e de grande

mistura racial. De maneira sucinta, podemos apontar para o fato de que a milsica que

era feita pelos escravos da epoca teve total relevAncia para o desenvolvimento do

jazz. 0 som que era feito pelos escravos, ja nessa epoca misturava tendencias

cultura s, onde a mnsica era executada por uma combinacdo de instrumentos

africanos e europeus, e as dancas eram tambem uma mistura de jigas e dancas do

norte da Europa corn dancas africanas, e ate a lingua falada por esses escravos era

uma mistura de fiancés com dialetos africanos (o creole). Outro fator responsavel

pelo aparecimento do jazz foi a abundância de instrumentos de sopro, a precos

acessiveis, naquela epoca. Houve tambem uma grande demanda por corneteiros, em

virtude da guerra civil em que se encontravam os Estados Unidos. Dai então

comecaram a surgir as primeiras bandas de metais, que dominaram a cena musical no

final do sec. XIX.

A improvisacäo nessa epoca ainda ndo era essencial, sendo considerada pelos

mnsicos apenas um "acrescimo desejavel", o que nos leva a concluir que o jazz nessa

epoca era fortemente uma müsica de conjunto, aonde ndo haviam muitos espacos

para a criatividade individual na obra.

10



Essa caracteristica comecou a ser modificada ja no inicio do sec. XX por

intermódio de alguns expoentes da epoca, cujo maior icon foi o trompetista Louis

Armostrong. Ele se utilizava da mesma tecnica relacionada a Bach e Handel e tantos

outros compositores em suas improvisacdes: A ornamentacào. Armstrong modificou

a concepcOo da epoca, pois o Ragtime era urn tanto limitado ritmicamente

(importante ressaltar que nessa epoca o jazz ainda estava muito ligado a danca, logo

a batida tinha de ser regular, para ser acompanhavel). Ele comecou a atrasar algumas

notas, adiantar outras, e assim comecou a ornament& as melodias que tocava. Esse

processo foi se desenvolvendo a ponto de não mais se conceber o jazz sem a

improvi sacOo.

Porem s6 anos mais tarde é que a improvisacdo no jan se desenvolveu e

chegou ao formato em que conhecemos hoje, em que o solista improvisa sobre a

secitiOncia harmonica da peca em execucdo (chorus), se utilizando de escalas

relativas a acordes dessa seqUencia e de padraes ritmicos ou/e melOdicos (patterns)

criados no momento do improviso ou previamente estabelecidos pelo solista.

Andre Hodeir 1 classificou em duas, as formas de improvisacdo no jazz A

primeira, onde o interprete se utiliza da ornamentacào e introduz alguns ornamentos

na linha melOdica em questäo a chamada de paraphrasing. Na segunda forma, o

interprete cria uma linha melOdica nova, completamente diferente com a mesma

harmonia da peca que esta sendo executada. Essa forma é classificada de chorus-

phrase. E relevante ser observado, que a primeira forma classificada por Hodeir

remete ao estilo de mnsicos como Louis Armstrong e Benny Goodman, mnsicos que

estäo situados no inicio do jazz. 0 clarinetista americano Buster Bailey confirma essa

11

(Hodeir in Berent,1975, p.122)



estetica "Naquela epoca (1918) eu nao teria conhecimento sobre o que significava

Improvisacdo'. Mas `embelezamento' era uma palavra que eu entendia. E é o que

eles estavam fazendo em New Orleans" (Berent,1975, p.122). A segunda forma

classificada por Hodeir nos transporta ao jan modemo, originado corn o movimento

do Bebop (anos 40), e que convem fazermos urn comentario a respeito.

No Bebop, a improvisac'do alcancou seu aspecto mais virtuoso, pois firmou-se

a pi-Utica de se improvisar sobre a seqtiOnc a harmonica do tema, tendo esses temas

uma harmonia ja sofisticada, e virtuoses como Charlie Parker, Thelonius Monk e

Dizzy Gillesepie levaram a improvisacao ao extremo, se utilizando de tenthes que

näo eram usadas antes, as vezes tocando de forma rubato, utilizando-se de escalas

que Mao eram inerentes aos acordes da seqUOncia harmonica em quesao (podendo

entio caminhar em outras tonalidades. Esse tipo de abordagem é conhecida no

vocabulirio jazzistico como outside), e reaproximando o jazz das suas raizes

africanas, visto que algumas inovacks no ritmo foram introduzidas. Ron David cita

em seu livro a impressão que o bebop causou no Miblico e nos janistas mais antigos:

"Para os ja77istas situados antes do bebop e para o novo pablico da epoca, o
bebop soava como se os solistas estivessem entrando muito cedo ou tarde
demais, corn frases em suspenso, ou estavam tocando fora do ritmo ou no torn
errado. No swing, as notas importantes numa frase ou o momento da mudanca
de acorde coincidiam com a tradicional batida forte. 0 bebop reverteu estas
convencOes musicais para acentuar tempos fracos" (David, 1995, p.52).

A improvisacdo no jan ainda passaria por diversas transformaceles ao longo

das decadas do sec. XX, tendo como exemplos a corrente dos anos 50 denominada

Cool Jazz, a qual se aproximou da mósica de concerto, principalmente de

impressionistas como Debussy. Nos anos 60 outra corrente, o Jazz Modal, propOs

uma improvisacão baseada em modos, ou em uma seqiiOncia deles. Tambem no
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inicio do anos 60, o saxofonista Ornette Coleman liderou uma corrente que levou a

improvisacao jazzist ca ao seu extremo. Esse movimento foi chamado de Free Jazz,

no qual a improvisacao foi levada a exaustao, muitas vezes com a ausencia de um

terra. 0 Free .1077 valor zava, sobretudo today as possibilidades que urn instrumento

poderia fornecer, como os ruidos e sons nao-convencionais do mesmo. Os temas,

muitas vezes rid° continham harmonia, e ern muitos casos nao havia barras de

compasso. Essa corrente do jazz teve a influencia direta dos movimentos de

vanguarda europeus como a masica aleatOria, dentre outros.

1.3- Brasil

A respeito da improvisacao no Brasil, nos limitaremos a comentar a sua

presenca apenas no choro e na bossa-nova, pois sera de maior utilidade para o

esclarecimento do presente trabalho.

0 Choro teve na sua formacao e no seu desenvolvimento algumas

semelhancas corn o jazz, principalmente no que diz respeito a mistura de influancias

europthas (principalmente das dancas de said° como o schottisch, a valsa, o minueto

e a polca) e africanas, que foram uma marca desses dois generos.

Para melhor relevancia e esclarecimento do presente trabalho, rid° vamos nos

abranger muito no aspecto histOrico do choro nem entrar muito em detalhes quanto

as suas origens, e sim abordar o foco principal do nosso trabalho: A improvisacao.

No choro, a improvisacao é feita basicamente utilizando-se um conceito

abordado na nossa pesquisa: A ornamentacao. Os interpretes adornavam a melodia

principal corn outras notas, aumentando assim a expressividade da melodia. Essa

pratica se desenvolveu bastante no choro devido a liberdade que tinham os
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interpretes em relacao a obra a qual estava sendo executada. Nas rodas de choro nao

era necessaria a presenca da partitura, pois na maioria das vezes os interpretes

aprendiam as melodias ouvindo outros mftsicos as tocarem, aprendendo-as "de

ouvido". Isso moldou o estilo interpretativo do choro ao longo do seu

desenvolv mento, gerando versOes diferentes da mesma peca, pois nunca eram

executadas da forma a qual haviam sido originalmente escritas. E como todo estilo

possui sempre urn grande icone, poderiamos dizer que Alfredo da Rocha Vianna

Filho, o Pixinguinha, foi tao importante para o choro quanto Louis Armstrong foi

para o jazz. Ritmicamente falando, a 1 vre interpretacdo das peeas desencadeou uma

certa "flexibilidade ritmico-melOdica" no choro, como afirma Eliane Salek em sua

dissertacão de mestrado.

"0 choro exige do intérprete uma grande liberdade de realizaedo, o que corresponde
praticamente a uma co-autoria. Seu aprendizado toma por base as interpretactses nas
rodas de choro, as gravacties e a partitura. Neste contexto, onde a improvisarydo
desempenha papel de destaque, a consulta a partitura podera unicamente definir a
estrutura basica da mnsica, nao representando a sua totalidade, fato inerente a sua
natureza prescritiva e, sobretudo ao fato de que raramente os interpretes dos choros
conheciam a escrita musical. Assim, a partitura servira ao interprete do choro como
urn "esqueleto", estrutura basica, insuficiente para retratar as nuances interpretativas,
sobretudo no aspecto ritmico-melOdico. Fruto de urn conhecimento empirico, esta
flexibilidade interpretativa e , em geral, resultado da vivdncia musical do intdrprete
corn o choro." (Salek, 1999, p.1)

A Bossa Nova é outro genero que merece algumas observacdes a respeito da

improvisacdo. Movimento originario do final da decada de 50 e comeco da decada de 60, a

bossa nova trouxe uma serie de inovaciies para a mUsica brasileira e principalmente para o

samba, uma vez que se tornou uma fusào clara e cristalina do samba com o jazz Ou seja,

trouxe algumas modificacdes na maneira de tocar o samba, onde os acentos caracteristicos
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do estilo eram colocados em urn outro lugar, o que por sua vez fez corn que posteriormente

a bossa nova deixasse de ser reconhecida como uma corrente do samba para urn novo

estilo e uma nova maneira de se tocar. Em relacao a infludncia do jazz, foi uma

conseqiiencia natural, uma vez que todos os "mentores" da bossa nova tinhatn um contato

grande corn esse genet° americano; o que gerou uma certa polémica, pois os

"bossanovistas" foram acusados de "matar o samba", ou praticar o "anti-samba".

"As acusacOes de seus adversdrios variavam entre dizer que a bossa nova teria
Jazzificado o samba', ou que teria acabado corn a `autenticidade' do samba. Na
verdade, esse movimento marcou de modo defmitivo a fusao de duas fontes
musicais que ja se aproximavam ha algumas decadas, ou seja, o samba e o
jazz" (Calado, 1990, p.245).

A seguir, depoimento de Ronaldo Bescoli para Jose Eduardo Homem de

Mello, texto esse que confirma essa polémica de influencia do jazz sobre a bossa

nova:

"Acho que a formacao de quase todo mundo da bossa nova é de jazz Alias,
formaedo benefica, pois é a maior expressâo popular de todos os tempos.
Detesto essa distincao de autentico. Autentico, como diz o Tom, e o jequitiba.
Ninguem a autentico. Todas as correntes se interligam, se comunicam. Se
buscarmos as raizes reais da coisa, teremos que fazer mitsica de Indio: Bateria
nao a brasileira, pandeiro nap 6 brasileiro. Menescal e Lyra, todos tiveram
grande contato corn o jazz".(Homem de Mello, 1976, p.191).

A bossa nova trouxe entao toda essa escola de improvisacao no jazz

(principalmente a do bebop) para o samba, o que foi extremamente novo na mtisica

brasileira. Os temas possuiam uma harmonia sofisticada, a improvisacao se fazia

presente, sendo utilizada nos moldes do jazz, e tendo como base o samba (ja

mod ficado).

Temos aqui entao duas correntes de improvisaedo, em dois estilos analogos; o

choro, com a forte presenca da omamentacao; e a bossa nova, com a improvisacao



baseada no jazz (bebop), onde o fundo harmOnico da cancao era utilizado para a

aplicacdo de ideias provenientes de escalas.

Tendo abordado a questao da improvisacäo nesses dois estilos, avancaremos a

um outro ponto na nossa pesquisa.
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CAPITULO H — ANALISE COMPARATIVA

Neste capitulo, faremos uma andlise de dois matodos de improvisacdo

publicados no Brasil, e que por sua vez apesar de tratarem do mesmo assunto,

abordam o mesmo de mane ras distintas, favorecendo o nascimento de duas viseies

para o estudante: uma visa° estruturalista, e uma visa() discursiva.

Os metodos sac,: "A arte da improvisacdo — para todos os instrumentos", de

Nelson Faria; e "0 Livro do MilS1C0 - Harmonia e improvisaeao para piano,

teclados e outros instrumentos", de Antonio Adolfo.

Faremos entao uma analise individual de cada uma das obras, e

posteriormente tiraremos algumas conclusties a respeito.

O primeiro metodo citado, do autor Nelson Fan a, não faz qualquer mencão ao

que seja improvisacao em termos de conceito; e poderiamos nos perguntar se

realmente isso acrescentaria algo ao material, visto que o metodo é claramente

voltado para a imediata pratica, e para mnsicos praticos. Um fato importante que

constatamos ao analisar esse material, é que o ensino da improvisacdo se confimde as

vezes com o ensino de harmonia que se estabeleceu na müsica popular de alguns

anos pra ca, a denominada (por esses mnsicos praticos) "Harmonia funcional", fruto

de uma didatica originada no Jan, e semeada pelo mundo afora pela tao conhecida

Berklee College of Music. Ou seja, a didatica apresentada pelo metodo é toda

enraizada nessa estdtica de ensino de harmonia, a qual os seus pontos positivos e

negativos nao sell() de interesse para a nossa pesquisa.

0 metodo de Faria é no seu todo baseado em aplicacao de escalas. 0 autor

inicia abordando a improvisacao por centros tonais, esclarecendo a relacao entre os

acordes formados pelo campo harmOnico maior. Ern seguida o autor exemplifica
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algumas progresseles de acordes, onde podem ser aplicados os conceitos relativos

improvisacao por centro tonal. Posteriormente, a apresentado o campo harmemico

menor, e, por conseguinte as progresseies inerentes a tal campo. Seguindo em frente,

o autor di urn breve esclarecimento sobre as funceies harmonicas, notas

caracteristicas de tais funceies, acordes caracteristicos das mesmas, cadencias, notas

evitadas, etc. Outro fato a se considerar é que no final de cada capitulo, Faria abre

espaco para a aplicacao direta do que foi abordado, atraves de um playback (o

metodo acompanha urn cd com os encadeamentos gravados pelo pre pprio autor)

contendo alguns encadeamentos de acordes, executados em diversos generos

musicais (Baiao, Bossa Nova, Swing, Funk, etc.). E é nesse ponto que nos cabe

pontuar algumas questeies. Em nenhum momento foi mostrado ao estudante de que

forma ele aplicaria tais escalas, ou seja, o estudante nao foi levado a desenvolver

nenhum tipo de discurso, somente obteve a informacao de que pode tocar

determinada escala sobre determinada progressao de acordes. Mas a grande questao

6: 0 que vai ser tocado, como e corn qual intencao?

Se o improviso se assemelha a uma composicdo instantemea (Sadie, 1994, p.

450), seria interessante para o estudante ter acesso a informaelies inerentes

composicao, para desenvolvimento de urn discurso musical durante o seu solo;

dentre as quais poderiamos citar: Noceies de construcao fraseolOgica,

desenvolvimento motivico, variacties ritmicas e melOclicas, recursos estilisticos,

nociies de omamentacao (tao forte em toda a historia da müsica improvisada), dentre

outras.

0 mdtodo de Nelson Faria nao aborda nenhum desses tOpicos, ou nada

relacionado a essa estótica de discurso musical em todo o 1 vro. No capitulo II, ele

aborda a improvisacao sabre acordes dominantes (designados por ele como
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secundarios, alterados e substitutos). 0 capitulo III e dedicado a escalas pentatOnicas,

o IV aborda algumas escalas simetricas, como a diminuta, a hexatOnica (de tons

inteiros) e a cromatica. 0 capitulo V e dedicado a improvisacäo sobre a tao

conhecida cadOncia encontrarla no jazz e depois de algum tempo na

brasileira, o	 Por fim, Nelson Faria finaliza o seu metodo corn o Capitulo VI,

onde demonstra de maneira geral a maioria dos t6picos abordados por ele atraves de

cinco solos escritos, sobre cinco géneros diferentes: Bossa Nova, Swing, Blues, Jan

e urn Ultimo utilizando encadeamentos de acordes comumente utilizados ern finals de

müsica.

Outro fato que convem tecermos um comentario a respeito é que nos

capitulos do seu metodo, Faria sempre abre urn sub-capitulo para falar sobre

fraseado, e sempre relativo ao tOpico que aborda (fraseado para dominantes

secundarios, fraseado pentatOnico, fraseado diminuto, fraseado cromatico ski alguns

exemplos). Na verdade, pelo que observamos, Faria nao aborda o fraseado em

relacão ao discurso e sim ern relacdo a estrutura. Ou seja, os this tOpicos relacionados

ao fraseado nada mais sAio do que alguns frases (clichés; licks, do pr6prio autor ou

coletados de outros autores) construidas sobre a escala em questho, as quail alem de

rtho esclarecer a questho do fraseado (pois so vdo fazer corn que o estudante copie

esse modelo e sempre o reproduza), anulam o desenvolvimento do discurso musical

do estudante, pois ele sempre recorreth a essas "frases" quando se deparar por

semelhante seqtiencia de acordes por exemplo, e recorreth a outras de outros autores,

ou de seus mithicos prediletos, criando assim urn sentido forte de estrutura, pronta e

acabada (visao estruturalista), em vez de, (demonstrando como construir a frase,

como desenvolver o motivo da frase, etc.) fazer corn que o aluno crie as suas prOprias

e desenvolva urn discurso musical conciso e individual.
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Por decorrencia dessa andlise que apontamos a didatica proveniente do

metodo de Nelson Faria como estruturalista.

0 outro metodo a ser analisado na nossa pesquisa é o de Ant8nio Adolfo. "0

Livro do Milsico" tambdm é um manual de Harmonia, pordm vamos nos ater

somente a abordagem de Adolfo sobre improvisacao, que é o nosso objet vo

enquanto pesquisa.

A abordagem de Adolfo é semelhante a do americano David Baker, que

publicou o metodo "Jazz Improvisation". (Adolfo foi aluno de Baker nos Estados

Unidos).

Baker aborda alguns aspectos em seu metodo que sao essenciais para o

entendimento da visao discurs va da improvisacao, a qual abordaremos

detalhadamente. 0 seu metodo nao é baseado em aplicacao de escalas e sim num

desenvolv mento de 1 nguagem, desde o seu embriao. Baker fala sobre "uso de

recursos dramaticos", ou "construindo uma melodia" e "tecnicas para se desenvolver

uma melodia" dentre outras, apontando para uma visao mais composicional do

improviso.

A abordagem sobre improvisacao feita por Antonio Adolfo em seu metodo é

semelhante a de Baker, e que comentaremos agora.

No livro de Adolfo, o capitulo XVIII é dedicado a improvisacao, e ele aborda

diversos tOpicos relacionados a composicao, e que sao totalmente aplicaveis

improvisacao. Adolfo (assim como Nelson Faria), tambdin nao conceitua a

improvisacao, somente introduz o que sera feito por ele no metodo corn relacao ao

assunto.

No sub-capitulo II do seu metodo, o autor toca num assunto importante:

Construcao de frases. 0 autor se utilizou do estudo "Melos e Harmonia Acastica", do
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compositor Guerra-Peixe 2, para formular esse tOpico. Nele, enumera alguns

procedimentos para o estudante seguir, visando a construcdo de frases corn mais

unidade e sentido; alerta para alguns eventos que devem ser evitados, como por

exemplo, repeticao de notas, salto aldm de quinta justa, mais de tees graus conjuntos

na mesma direcgo, mais de quatro notas na mesma dire*, repeticao de celulas

melOdicas atraves de transposicào, etc. Tambem s'ao expostos alguns conceitos a

cerca da relacäo de segundas, tensào meledica, relaxamento melOclico e ponto

culminante.

No sub-capitulo seguinte (III), Adolfo discursa sobre a tecnica da variacdo,

visando treinar o estudante a desenvolver melódica e ritmicamente suas ideias, se

utilizando de motivos melOclicos e/ou ritmicos para a aplicaeao de tal. Aborda a

variacao ritmica em separado, classificando diversos eventos: Deslocamento,

tensionamento parcial e total, relaxamento parcial e total, inversdo ritmica. 0 mesmo

e feito corn relacdo a variaeOes melOclicas: Transposicao, inversdo, aumento e

diminuicao da relacdo intervalar.

E importante ressaltar que Adolfo escreve sobre a importancia de tal estudo,

sendo otil nat) somente na improvisacdo, mas para composicâo e arranjo: "E born

lembrar aqui que o estudo de variacties de motivos é muito importante para

composicão e arranjo, ja que trabalha-se a unidade".(Adolfo, 1989, p.137).

No sub-capitulo seguinte, Adolfo aborda simultaneamente as variacees

ritmicas e as melOclicas, aonde discursa sobre conceitos como adiceio e supressiio.

Em seguida, com um sentido de dificuldade gradual, passa a abordar o conceito de

diversas variacties sobre urn mesmo motivo.

2 (Guerra-Peixe, 1988, p.10).
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Nos sub-capitulos VI e VII, Adolfo aborda de maneira resumida a aplicacao

de escalas, conceituando a nocao de campo harmilnico e os encadeamentos de

acordes mais comuns na miisica popular, se aproximando nesse momento do metodo

de Nelson Faria; pordin tratando o assunto de maneira muito mais resumida e se

preocupando corn outras questaes, como ele prOprio relata em texto:

"E importante assinalar aqui mais uma vez que a improvisacäo [no seu
metodo], mesmo sendo para teclados, devera respirar, ou seja, ter dinimica
ritmica corn mementos de tensào e relaxamento. Deveráo existir pausas, assim
como o ritmo deverà. variar.

Tambêm train deverlo ser esquecidas a pulsacãe, a linguagem, etc,
caracteristicas de cada estilo musical"(Adolfo, 1989, p.141).

0 autor entao considera o ritmo urn fator tamb6m importante para o

desenvolvimento do solo, e tambem para a sua estática. 0 ritmo sera objeto de estudo

mais detalhado no capitulo posterior da nossa pesquisa.

Retomando ao metodo de Adolfo, no prOximo sub-capitulo, o autor disserta

sobre os clichés, no qual apesar de mostrar algum incentivo no seu uso, o faz com

restricties e recomendacees e justifica o seu ponto de vista:

"Quando estamos improvisando, precisamos de momentos intermediirios
em que elaboramos tuna nova frase. SA° momentos ate mesmo de descanso
mental e e ai que caem muito bem os clichés. Urn orador tambem usa clichés.
Estes säo geralmente frases bem construidas que tiramos do `ban' para esses
momentos. Porem o seu uso deve ser dosado, pois uma improvisacao coin
excesso deles fica pobre e automatica. Podemos e devemos criar os nossos
nu:Trios clichés, pois ai a nossa improvisacao tera estilo prOprio, mesmo corn
clichés"(Adolfe, 1989, p.143).

A seguir, o autor aborda (um tOpico ja bem explicitado na nossa pesquisa) a

ornamentacao, sob o pretexto de ser urn recurso que enriquece a execucao e a

improvisacao. Classifica enact os seguintes omamentos: Apogiaturas (simples e

compostas, ascendentes e descendentes, cromaticas ou nao), mordentes (ascendentes
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ou descendentes), grupeto (afastado ou nao), tremulos (de tercas e oitavas) e nota

presa (onde repete-se uma nota enquanto passeia-se por algumas notas de uma

escala).

Adolfo continua a abordar omamentos no sub-capitulo seguinte, porem

denom nando-os de "Notas estranhas a um acorde ou a uma escala". Sao elas notas

de passagem e bordaduras. E por fim, o autor finaliza o capitulo dedicado a

improvisacào corn o sub-capitulo X, aonde ha um estimulo para que o estudante crie

seus motivos melOdicos sobre encadeamentos de acordes, se utilizando de todos os

conceitos abordados no capitulo inteiro.

Ap6s analisarmos os dois metodos citados, a conclusào que chegamos é a de

que o matodo de Antonio Adolfo prima muito mais pelo desenvolvimento de uma

linguagem na improvisacão, ou seja, o desenvolvimento de um discurso no momento

em que se estd improvisando (vistio discursiva). E dado ao estudante uma serie de

procedimentos (tecnicas de composica-o), tais quais nocties de fraseologia e

construcao de frases, tratamento motivico, aplicacao da tecnica da variacdo, enfim,

faz o aluno refletir para o fato de que o improviso tambem pode ser tratado como

composicao. Diferentemente do metodo de Nelson Faria, aonde o estudante se depara

corn uma serie de procedimentos para aplicaceles de escalas, e não é levado a

desenvolver a sua prOpria linguagem, ficando restrito a aprender uma serie de

padroes (patterns) ou frases feitas (licks) de outros musicos, quando poderia ser

incentivado ate a criar os seus prOprios.
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CAPiTULO III — NOVOS CAMINHOS

Neste capitulo final da nossa pesquisa, abordaremos urn pouco mais essa

questao do desenvolvimento de uma linguagem na improvisacao, porem focado em

urn imico aspecto: o ritmo. E abordaremos esse tópico relatando uma pratica da nossa

prOpria pesquisa e vivencia musical. A pratica iniciada ha cerca de quatro anos corn o

grupo Samambaia3 , nos deu a oportunidade de desenvolver uma linguagem de grupo,

ja que a preferencia musical da banda é a mUsica onde a improvisacao se faz

presente. Tendo o samba como genero preferido para desenvolver a musicalidade do

grupo, e corn a forte presenca da improvisacao, a pratica musical nesse ambiente nos

fez desenvolver com o passar dos anos uma maneira de se improvisar no samba, que

é resultado d reto da interacao entre urn instrumento harmOnico-meledico (Guitarra

e tambem o Viola()) e urn instrumento ao qual o ritmo a sempre delegado numa

formacao de Quarteto Instrumental4 de müsica popular (formacao que teve o seu

aprimoramento no movimento da Bossa Nova), a Bateria.

Diante da necessidade de entendimento de tal linguagem, corn o passar dos

anos, comecamos urn trabalho de pesquisa acerca de definir ou conceituar o elemento

unificador dessa linguagem, muitas vezes partindo da simples observacao critica de

urn ensaio, ate exaustivas audiceies de gravacties contendo improvisos nossos,

acompanhados de suas devidas transcricties, feitas previamente. Chegamos entao a

algumas conclusdes, sendo a principal delas, a descoberta do elemento unificador

dessa linguagem de improv sacao: 0 Ritmo. Ou seja, muito das notas e ideias que

3
0 grupo opta por composiceies preprias, no campo da mitsica instrumental contemporanea, e desenvolve a

sua linguagem principalmente no samba, corn forte influência da linguagem harmOnica jazzistica.
4 Formacão corn várias variantes, porem tendo na sua formacao basics: GuitarraNioldo, Piano, Contrabaixo e
Bateria



sac) executadas no momento da improvisacao, ou sao fruto de sugestOes dadas

(compassos antes) pela secao ritmica do grupo no momento da performance, ou tern

alguma relacao forte corn o ritmo, visto que corn o passar dos anos essa consciOncia

ritmica vai se introjetando na nossa maneira de improvisar.

Apresentaremos entao, algumas de nossas sugesteies e id6ias (atraves de

alguns trechos de improvisos s de guitarra e violao, devidamente transcritos), frutos

da interacao ritmica entre os dois instrumentos ja citados e, por conseguinte, faremos

tambem um paralelo corn o mótodo de David Baker e o metodo de Antonio Adolfo,

identificando nos trechos de improvisos algumas de suas iddias a respeito de

desenvolvimento de linguagem na improvisacao.

• Urn primeiro fator a ser observado e a valorizacao do segundo tempo do

samba (que a tocado normalmente em 2/4, tendo o segundo tempo como o

mais forte) por parte do improvisador. Essa valorizacao do tempo mais forte

pode ser conseguida principalmente nas cadancias fortes da composicao,

fazendo-se necessario tambem o uso do s lend° (logo ap6s a cadéncia ser

realizada). 0 uso do silencio (através de pausas) na improvisacao a essencial,

principalmente quando se quer ressaltar o tempo forte. No exemplo a seguir

(figura 1.3), teremos urn trecho que demonstra corn precisao o que estamos

propondo, ou seja, ao improvisarmos sobre uma cadencia, utilizaremos na sua

resolucao notas em staccato, seguido de uma pausa sobre o segundo tempo

do compasso. Esse procedimento data a secao ritmica espaco para valorizar o

tempo forte do compasso, e ao mesmo tempo o silêncio dara destaque a

pr6xima frase a ser executada.

5 Os trechos de improvisacCies usados na nossa pesquisa foram coletados do primeiro album do Grupo
Samambaia, intitulado "Mosaico", ainda a ser lancado no mercado.
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Figura 2.1 — Destaque de tempo forte. Importante observar as notas em staccato ao final da

cadência, seguido de pausa no segundo tempo (forte).

Um outro procedimento interessante com relacao as cadéncias é a utilizacao

de um motivo ritmico qualquer para aplicacao de uma seqiiencia cromatica

ascendente, gerando assim tensao durante a cadéncia, propiciando tambdm

sessao ritmica a possibilidade de tensionar ritmicamente o trecho. Tal efeito

poderia ser considerado como outside, fazendo urn paralelo com o jazz Oa

referenciado no capitulo 1.2, p.9). A seguir urn exemplo que elucida tal

abordagem (figura 2.2).

F1I 6(9)

Modelo  
B 7(49)

It
>

87(69) E m7(9)                      

a

	

	 .-n3 aMiEni •fila .r a. A ./ as a.laallirialaarimlirlunlinif nialiKA.01r.alLia.T Err adalinatiar ..= alantilanfilln.ialiallialinlifellanaIn r S Tali Mil= A -A	 EMNIMMENIIILIIMMIIMIMMIMMINOISWE IIMIMIPIM Ma! MB•M•1=1"ar..S a =NINNY—	 MMIN:=-••••WMIIINC=SINE- n ''.-"MINSELSINa.-Enm_int---

Figura 2.2 — Efeito "outside". Conseguido papas a seqUancia cromatica ascendente realizada

no motivo. Importante observar tambem a presenca da sincopa no trecho.

A repeticao do mesmo motivo melOdico tamb6m é urn fator interessante a ser

abordado, pois gera interesse para o ouvinte. Isso pode ser conseguido de

dual maneiras: A primeira, quando o motivo a inteiramente deslocado urn

semitom ou urn torn inteiro tanto para baixo como para cima, acom$anhando
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assim a mudanca do acorde; ou a segunda, aonde apenas uma ou duas notas

do motivo sào modificadas, tambem acompanhando a mudanca de acorde

(nesse caso especifico poderiamos considerar as alteraciies das notas como

uma variacao do motivo). A seguir, urn exemplo dos dois procedimentos

(figuras 2.3 e 2.4).

CPm7(9)	 G 7( b13)
Motivo 

I	 	 .,	 ea's nmr r-saLmr- reartin /nIIIW SWIIMI•ili=10.7 MI' rella	 n-•1•••1flialMNI 	 =:.arle=11flIaMMINIIM=INIS	(Sag	IIIIMMIIIIIMPIMIla•MIWINfla•PPIOnMINIMIInSIPINIInnn11 .....gatiNS	 •—.....—
 —fir— 	 ISM —.— MIIIMII—.1110----=1

019(U11)
	

F m7(9)IC

Figura 2.3 — Repeficão de motivo. 0 mesmo sofre deslocamento total de um semitom

descendente, obedecendo a mudanca do acorde.

E67(p9)
Motivo

D6m7( 9)

•valar	 ,7 laaal MINIMIInr	 IX MEOW41n7111•7	 la	 MIX aMi' ',Matt 1 IW JIM•	 WS Jar alInernEntratranarin===.1 norinninniff,WM:
OM= own(	 =mu ma= onnm wry 	on.

B6m7(9)
a
SS Malt Jilaanu.er as ain=at...71111eloOlIMIPX ./T1ral n11•••

Saw
Etc 

Figura 2.4 — Repetiedo de motivo II. Apenas algumas notas do motivo säo modificadas,

acompanhando a mudanca dos acordes.



FIIM7	 F7(011)A7M(9)
Prase Geradora

Variaeão
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• A tecnica da variacao (Adolfo, 1989, p.133) lambent se faz presente na nossa

abordagem, particularmente quando associamos o ritmo ao desenvolvimento

motivico, como mostraremos nos exemplos a seguir (figuras 2.5, 2.6 e 2.7).

Figura 2.5- Aplicacao de variacao. Importante observar a relacao direta do ritmo corn a

tecnica da variacao.

E m7(9)
F.G. Var.

E m9( b5)/A      

...=-	 MIIISI	 SISIIIIIIOn.IMII•flalnnlISSla Saillaa al • al•n IMMIIMSfl••••ISSMI Srtal•IFS ISSWIESSIMSSIMISS II A" ar a AlarMIMM IS-NIS-	 -Iltimr	 NT 

>'--...=- 17

Figura 2.6- Aplicacao de variacao II. Neste exemplo, a variacao ocorreu intervalarmente.

C m7(9)
F.G. 

Am7(9)

Vat  

I.....1assrinannaa -prisms	 nneomm=	 anSSI CIP'n SE W SIII.M.•.flIO• 	 Wale W 111MISS
In1,1andiNfll• SMIlaalaalaNalflIIMINnallMr.WS isflISS'-alMnWISIMIrln••••ainsiSC	 am

Figura 2.7 — Aplicacao de variacao III. Neste caso, o ritmo variou, corn uma leve variacao

intervalar.
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• Ressaltando a import:311S do estudo da composted°, observaremos que o

conceito de fraseologia, ou seja, a noedo de construed° de frases (Adolfo,

1989, p.131) esta presente na elaboraedo dos improvisos (figuras 2.8 e 2.9).

- Constnicao Paralela -

G 7M(#5)

9 .tinnACW.1.
;

-rac, tam=aewearanwas	 wam•Siannassa
APSn riNNOPT SP•S:i1S•111W .M•61r== 	 /SEIM

9111.11r	 P' •

E66( 9)

Figura 2.8 — Frases em construed° paralela. 0 conceito de construed° de frases se faz

presente no exemplo.

- Construeab constrastante -
D6(9)
	

G 9(01)

Figura 2.9 — Frases em construed° contrastante. As frases tambem estdo bem definidas neste

exemplo. A presenca de urn compasso em branco auxilia na separacdo entre as duas frases,

reforcando o conceito de respiracdo e silencio.
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• Urn outro fator interessante que concluimos da nossa pesquisa é que a improvisacdo

sofre algumas flutuacCies ritmicas dependendo do andamento em que esta sendo

tocado o samba. 0 improvisador é levado a tocar em uma especie de rubato, em

decorréncia da velocidade em que o samba é tocado. Constatamos entab que em

andamentos mais movidos (entre 120 e 140bpm), ha uma tendOncia natural de se

tocar "a frente" do tempo, ou seja, a interpretacdo prima por urn leve adiantamento

das notas; e em andamentos mais lentos (entre 70 e 90bpm), a tendencia é tocar as

notas com um ligeiro atraso, o que poderiamos considerar que as notas estdo sendo

tocadas "atras" do tempo. Exemplificaremos com detalhes esta questdo(figuras 3 e

3 a; e 3.1 e 3.1 a). E importante ressaltar que as transcriceies referentes a essa forma

"rubato" de se improvisar sac) aproximadas, pois sào de dificil ou impossivel

escrita.

Em7(9)
	

Dm7(9)
	

0m7(9)

11	 	ran:Jana nr1/nileraiir a mn-maa.er Is sonns:,

	

...:	 WIIMIIM=SIT MN,- WI MINIMICIInII• 	 S SMII,J al

	

ta.11.,	 SNINIIIIIntIMIa lalWaln•111n11 	

	

WINZ	 or— =no.n.... nr...–„,—...nar---- sig

Figura 3 — Samba lento. Neste exemplo, a interpretacao do tempo se faz de forma exata.

C67 (9)

=Mat 1.1111nIPMECENCrIM' 1:n" MINIMINIMU.S rIle•Arr:/
AalliMMMISar JOSI111n1=

1=1"11.111n7_Mr-7.1.1111M"Lii..."1"
4n11=IMM•11nn=1/1nMINNIMIN•Minnellnir-------

Em7(9)
	

D m7( 9)

3

Figura 3 a — Samba lento II. 0 mesmo trecho, porem com uma diferente interpretacäo, ligeiramente

"atrasada".
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A7011)
	

Em7(9)
	

A7(#11)

Figura 3.1 — Samba rapid°. Neste exemplo, tambern interpretado de forma exata.

A7011)
	

Em7(9)
	

A7(pr)       

0	 , 	.'SSWSe•irranr.J.1111M121iarlasli0/ Mr_	 Il..1•S SISIalflal
VP

	

	 mIMIIII=S•011—
.111.1=--. MIME          

MIIMPIEN="1.010IS /PM! 0.1•111rirl
Mal--7.7=Mia••••••=1-____MISMnn•n111101n--

Mr=  

MIIMINM11101010=Mn1=•                      

Figura 3.1 a — Samba rapid() II. Percebe-se aqui a maneira "adiantada" de se interpretar o

trecho.
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CONCLUSAO

Chegamos entdo ao final de nossa pesquisa, ressaltando nao so a importancia do

estudo da composicdo para o desenvolvimento de uma linguagem na improvisacdo, como

tambem ressaltando a importancia de se fazer mUsica em conjunto, visto que na internal)

entre os IMISiCOS de urn grupo tambem esta o caminho para o desenvolvimento de uma

linguagem.

Contextualizamos historicamente o aparecimento e o desenvolvimento da

improvisacao na mnsica ocidental (Capitulo I) desde os seus prinuirdios, ate a sua presenca

no jazz, bem como no Choro e na Bossa Nova.

Aprofundando-se mais nos objetivos da nossa pesquisa, fizemos uma andlise

comparativa entre dois metodos de improvisacao publicados no Brasil (Capitulo II), dos

autores Nelson Faria e Antonio Adolfo. Nessa andlise pudemos constatar que apesar dos

dois metodos visarem o mesmo objetivo, ou seja, fazer com que o estudante desenvolva a

improvisacdo de fato, o objetivo alcaneado sera bastante distinto entre as duas publicacdes.

E identificamos tais resultados, concluindo que em urn dos metodos o estudo da

composicdo se faz presente (mesmo em pequena escala), mostrando-se mais eficiente para

o desenvolvimento de uma linguagem na improvisacdo por parte do estudante.

Ressaltamos mais uma vez que rd° é de nosso interesse nem menosprezar ou diminuir,

nem exaltar ou enaltecer nenhum dos dois metodos analisados em nossa pesquisa; mas sim

tecer as devidas criticas que julgamos necessarias e identificar os aspectos musicais que

sdo o foco de estudo de nossa pesquisa.

E na &him parte de nosso estudo (Capitulo III), fizemos urn relato de exper encia,

apontando para urn ponto que tambem consideramos importante na busca de uma

linguagem na improvisacao: A interacào existente entre os membros de urn grupo
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instrumental de müsica popular. Ou seja, procuramos demonstrar corn a nossa pratica que,

alem de urn estudo da improvisacdo corn uma visao focada mais para o aspecto

composicional, o "fazer" musical em grupo e em conjunto tambem é importantissimo para

o desenvolvimento de uma linguagem pessoal de improvisacao, visto que a interacdo

resultante deste "fazer" em grupo the fomecera diversas ideias e sugesthes que,

dependendo de como for captada e assimilada, ajudarao tambem a moldar a sua linguagem

improvisativa. No nosso caso especifico, demonstramos que essa interacao ocorreu

principalmente atraves do ritmo, o qual foi o principal "fornecedor" de ideias para o

desenvolvimento de nossa linguagem.

E por falar ern nossa linguagem, esperamos que esse trabalho tenha tambem a

utilidade de instigar os mUsicos improvisadores a se adentrarem na pesquisa da mitsica

brasileira, pois corn esta pesquisa estamos plantando mais urn dos muitos embritles que já

foram plantados para a "germinacAo" de uma escola brasileira de improvisacao.

Deixamos então registrada a importancia de todos esses fatores e esperamos que

essa pesquisa tenha uma finalidade de esclarecimento para corn o mUsico ja experiente ou

para o estudante que se inicia no estudo da improvisacão, e que neles seja despertado o

interesse pelo estudo da composicao e pelo "fazer" musical ern grupo, pois acreditamos e

apontamos tais fatores como primordiais para o mitsico desenvolver a sua "voz", a sua

prepria linguagem dentro do vasto e amplo campo da improvisacao.
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