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RESUMO

Caracterizada pela intensificacdo do presente, a nao adequacédo a estilos e pela
construgcdo interativa, a improvisagdo livre, um fazer musical contemporéaneo,
colaborativo e descentralizador, vem cada vez mais alcangcando relevancia como
campo de pesquisa. A criagdo musical coletiva em tempo real, supostamente, sem
rigidos acordos prévios comumente presentes em manifestagbes musicais
ocidentais, nos instiga a questionar: quais seriam, entdo, as estruturas que
garantiiam a estabilizacdo deste fazer musical? Ao nos municiarmos para a
investigacdo acerca deste questionamento, vislumbramos uma aproximagao entre
um fazer musical de caracteristicas efémeras, subsidiado pela interatividade criativa
em tempo real, e uma ciéncia investigativa abrangente que privilegia aspectos
sociais e culturais do fazer musical. Por meio da metodologia etnografica associada
a abordagem contemporanea da etnomusicologia, elegemos os grupos Orquestra
Errante, sediada na USP (Universidade de S&o Paulo) e Coletivo Improvisado,
vinculado a UNICAMP (Universidade Estadual de Campinas) com o intuito de
identificar e compreender os processos sociais inerentes a estes contextos. Como
arcabougo tedrico, nos valemo-nos, principalmente, dos conceitos de “musicar’
(musicking) de Christopher Small e “inteligéncia gerada por enxameamento” (swarm
intelligence) de Eric Bonabeau, cujos termos acreditamos se aproximarem das
dindmicas possiveis de serem observadas no ambito da pratica da improvisagao
livre. A partir da observagao participativa, pudemos angariar elementos que nos
possibilitaram descrever os contextos sociais, assim como as dinamicas interativas
desenvolvidas por estes grupos. Nosso estudo pbéde constatar que embora os
grupos investigados possam, originariamente, se dedicar a mesma pratica musical, a
improvisagao livre, ao longo de suas atividades, desempenham atividades musicais

e sociais de caracteristicas distintas.

Palavras-chave: improvisacdo em grupo; fazer musical; enxameamento; interagao

social.



ABSTRACT

Characterized by the intensification of the present, non-adaptation to styles and by
interactive construction, free improvisation, a contemporary, collaborative and
decentralizing music making, is increasingly reaching relevance as a field of
research. Real-time collective music creation, supposedly without rigid prior
agreements commonly found in Western musical manifestations, instigates us to
question: what would be the structures that would ensure the stabilization of this
music making? By conducting research into this question, we glimpse an
approximation between a musical making of ephemeral characteristics, subsidized by
real-time creative interactivity, and a comprehensive investigative science that
privileges social and cultural aspects of music making. Through the ethnographic
methodology associated with the contemporary approach of ethnomusicology, we
chose Orquestra Errante, based at USP (University of Sao Paulo) and Coletivo
Improvisado, related to UNICAMP (State University of Campinas), in order to identify
and understand the social processes inherent to these contexts. As a theoretical
framework, we mainly use Christopher Small's musicking and Eric Bonabeau's
swarm intelligence concepts, whose terms we believe are related to the dynamics
that can be observed in the ambit of the practice of free improvisation. From the
participatory observation point of view, we were able to gather elements that allowed
us to describe the social contexts, as well as the interactive dynamics developed by
these groups. Our study could verify that although the groups investigated can
originally dedicate themselves to the same musical practice, free improvisation,
throughout their activities they perform musical and social activities of different

characteristics.

Keywords: group improvisation; musicking; swarm intelligence; social interaction.
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INTRODUGCAO

Na natureza, os sons seguem uma ordem prépria, ha uma orquestragéo
que independe do desejo humano. Entretanto, ao perceber a sonoridade como
ferramenta importante na mediagdo de quase tudo que o cerca, 0 homem fez valer
sua vontade na criagdo e organizagao de inumeras formas sonoras. Dentre estas
tantas maneiras de se estruturar o0 que pode ser entendido como musica,

investigaremos uma de acentuada vocagéo libertaria:

A chamada improvisagdo "livre" surgiu na Europa e nos Estados Unidos na
virada da década de 1960 e 1970, no cruzamento de duas tradicbes que até
entdo tinham apenas um dialogo distante: o jazz, por um lado, em particular
o Free Jazz praticado por musicos como Ornette Coleman, Cecil Taylor e
Sun Ra, que era, em grande medida, livre de varios cédigos anteriormente
centrais para o jazz (especialmente o uso de uma progressdo harmoénica
como suporte a improvisagao); e, por outro, a musica académica
contemporanea, em particular a estética da indeterminagao que floresceu
nos anos 50 e 60 através de obras abertas, partituras graficas e partituras
verbais. (CANONNE, 2016, p. 17)

A partir dos anos 70, grupos ou coletivos de improvisagdo livre
comegaram a se espalhar por varias partes do mundo, e atualmente este fazer
musical pode ser, seguramente, considerado um fenémeno internacional e
transcultural. Coletivos dedicados a produgdo de musica em tempo real podem ser
encontrados, além da Inglaterra e Estados Unidos, em paises como Nova Zelandia,
Africa do Sul, Japdo, entre outros, o que acaba também por incluir o Brasil.

Com base na pesquisa intitulada “Praticas colaborativas em musica
experimental no Brasil entre 2000 e 2016” (2016) de autoria do guitarrista e
improvisador, Mario Del Nunzio, percebe-se a efervescéncia dessa cena em varias
partes do pais, o que inclui um expressivo numero de apresentacdes, workshops,
selos, e até mesmo festivais. Importante ressaltar que a improvisacao livre se
apresenta como um dos elementos da referida cena, na qual praticas como circuit-
bending, esculturas sonoras, multimidia, ruido, sampleamento radical, video-
partitura, entre outras, convivem, e, em certas ocasides, chegam até mesmo a se

interpolar.
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Apesar do aumento significativo de grupos que se dedicam a musica
experimental, e, em certa medida, também a improvisacao livre, nos parece que,
neste contexto, uma série de propostas apresentaria um carater efémero,
evidenciado pela descontinuidade. Por outro lado, a estreita ligagao entre alguns
grupos de improvisagao livre e instituicdes de ensino superior, supostamente,
proporcionaria a esses grupos uma maior estabilidade possibilitando condi¢gbes para
uma existéncia mais prolongada. Dentre os grupos com essas caracteristicas
destacariamos o GIL (UFRN-Natal-RN), CLIC (UEL-Londrina-PR), o EMEXP
(EMESP-Sao Paulo-SP), a Orquestra Errante, sediada na USP (S&o Paulo-SP) e o
Coletivo Improvisado, vinculado a UNICAMP (Campinas-SP).

A partir de wuma revisdo Dbibliografica nos deparamos com
conceitualizagdes que apontam a improvisagcdo livre como um fazer musical
direcionado a geragao de novas sonoridades (IAZZETTA, 2011), a intensificagdo do
momento da performance (COSTA, 2016), a ndo adequagédo a estilos musicais
identificaveis (BAILEY, 1993) e a construgdo interativa (STENSTROM, 2009).
Segundo Cannone (2016), haveria, por partes dos musicos adeptos a este tipo de
fazer musical, a intengcdo de desenvolver uma improvisagdo mais “pura”, distanciada
dos esteios paralelos que colaborariam para a sustentagao das improvisagdes ditas
idiomaticas. Em contextos como o do jazz, do choro ou do flamenco, por exemplo,
suas estruturas seriam “emprestadas” para que o improviso possa acontecer sobre

elas.

Considerando que este fazer musical ndo se valeria de determinadas
regulagdes estruturantes, amplamente presentes na consolidacdo de diversas
praticas musicais, tais como o uso de partituras tradicionais, modelos interpretativos,
composi¢cao de obras e manutengao de repertorio, somos instigados a indagar: n&o
sendo a estruturagdo e estabilizacdo desta pratica propiciada pelas vias mais
convencionais e comumente presentes em boa parte das manifestacbées musicais

urbanas, de que maneira se daria esta arquitetura?

Ao buscarmos elementos que pudessem nos municiar efetivamente para

a investigagdo acerca deste questionamento, percebemos uma possivel
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aproximacao entre um fazer musical de caracteristicas efémeras, subsidiado pela
interatividade criativa em tempo real, e uma ciéncia investigativa abrangente que
privilegia aspectos sociais e culturais do fazer musical. Desta maneira, decidimos
pautar nossa investigacdo a respeito da improvisagédo livre, a partir do olhar

contemporaneo da Etnomusicologia.

Tendo inicialmente como objeto de investigacdo, manifestacbes musicais
de povos primitivos ndo ocidentais, os estudos etnomusicolégicos, em seus
primérdios, se limitavam a documentar e examinar as expressdes musicais por meio
de métodos comparativos que incluiam a quantificacdo de parametros sonoros e
suas variaveis. Embora este modelo mais tradicional de investigagdo pudesse dar
conta de explicar determinadas caracteristicas sonoras e as especificidades de sua
producdo em si, ndo alcangavam o ambito das razdes que motivariam determinado
grupo a se expressar de tal maneira. Em 1973, o etnomusicélogo britanico John
Blacking, em sua notavel publicagdo How Musical is Man?, visionariamente, nos
indicaria outro norte, ao expandir a abrangéncia do que se poderia entender por

musica:

Ja ndo podemos mais estudar a musica como algo em si mesmo quando a
pesquisa em etnomusicologia deixa claro que as coisas musicais nem
sempre sao estritamente musicais, e que a expressao das relagbes tonais
em padrdes sonoros pode ser secundaria as relagdes extramusicais que os
tons representam. Devemos concordar que musica € sonoridade que é
organizada em padrdes socialmente aceitos, que fazer musica deve ser
considerado uma forma de comportamento aprendido, e que os estilos
musicais sdo baseados no que o homem escolheu para selecionar da
natureza como parte de sua expresséao cultural (BLACKING, 1973, p. 25).

Propondo uma abordagem que incluiria aspectos sociais e culturais nas
investigacbes sobre manifestacbes musicais, prescreve que, 0 humano e a maneira
como estes elementos humanos de determinado grupo ou sociedade interagem,

deveriam ter papel fundamental nestes estudos. A expressdo musical ndo deveria

' We can no longer study music as a thing in itself when research in ethnomusicology makes it clear that musical
things are not always strictly musical, and that the expression of tonal relationships in patterns of sound may be
secondary to extramusical relationships which the tones represent. We may agree that music is sound that is
organized into socially accepted patterns, that music making is to be regarded as a form of learned behavior, and
that musical styles are based on what man has chosen to select from nature as a part of his cultural expression.



15

ser estudada como resultado de determinada cultura e, sim, um complexo processo

inerente ao desenvolvimento social humano em determinado contexto.

Mais recentemente, engajado com a perspectiva de Blacking, o
etnomusicologo Christopher Small (1998) reafirma que a busca por entendimento de
um fazer musical, seja ele qual for, deve ser direcionada para o processo, ou seja,
para as tramas geradas pela interatividade que acontece enquanto se faz musica.
Em Musicking: The Meanings of Performing and Listening (1998), declara que uma
performance nao existiria para que sejam apresentadas obras musicais; afirma que
as obras é que existiriam para propiciar aos musicos um repertério para executar.
N&o residiria, portanto, no objeto, resultado final, e sim, no encontro, nas relagdes e,
principalmente, na ag&o entre as pessoas ao fazer musica, o ponto essencial para o

seu entendimento. Fundamentando sua abordagem social a este fendbmeno, explica:

[..] a natureza fundamental e o significado da musica n&o estéo em objetos,
nem em obras musicais, mas na acdo, naquilo que as pessoas fazem. E
somente entendendo o que as pessoas fazem quando participam de um ato
musical que esperamos entender sua natureza e a fungéo que ele cumpre
na vida humana. Qualquer que seja essa fungdo, tenho certeza,
primeiramente, de que participar de um ato musical é de vital importancia
para nossa prépria nogéo de humanidadel...] (SMALL, 1998, p.8).2

Evidenciando a relevancia da manifestacdo musical como elemento que
conecta o humano ao que mais profundamente o caracterizaria como tal; propde por
meio da institucionalizagdo, na lingua inglesa, do verbo to music (musicar/fazer
musica), um olhar abrangente que nao restrinja os dividendos e responsabilidades
desta atividade somente entre compositores e musicos, mas que os importantes
vinculos e conexdes gerados pelo ato de musicar possam se estender também para
0s expectadores e todas as demais pessoas que, direta ou indiretamente, possam

estar envolvidas em determinado acontecimento musical:

2 [...JThe fundamental nature and meaning of music lie not in objects, not in musical works at all, but in action, in
what people do. It is only by understanding what people do as they take part in a musical act that we can hope to
understand its nature and the function it fulfills in human life. Whatever that function may be, | am certain, first,
that to take part in a musical act is of central importance to our very humanness [...].
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[...] nos lembra que Musicking [...] € uma atividade na qual todos os
presentes estdo envolvidos e cuja responsabilidade por sua natureza e
qualidade, sucesso e fracasso, todos carregam alguma responsabilidade.
Ndo é uma questdo de compositores, ou mesmo artistas, ativamente
fazendo algo por, ou para, ouvintes passivos. O que quer que esteja sendo
feito, todos nos estamos fazendo juntos - performers, ouvintes (deve haver
algum além dos performers) compositor (deve haver algum além dos
artistas), dancgarinos, vendedores de ingressos, carregadores de piano,
roadies, faxineiros e todos mais (SMALL, 1998, p.10).2

Se por um lado haveria uma inclusdo quando se amplia o entendimento
quanto a extensao dos elementos humanos constituintes de um fazer musical, por
outro, haveria também, uma distribuicdo da responsabilidade pela qualidade do
resultado do encontro gerado por uma performance. Assumir tais responsabilidades,
acreditamos requerer coragem, principalmente no campo da improvisagao livre, pois,
por ndo se valer, prioritariamente, da trama que da suporte ao fazer musical
tradicional, assumia-se um risco aumentado, inerente aos dominios daquilo que

ainda é inexplorado, desconhecido e, consequentemente, imprevisivel.

Ao considerarmos a interdisciplinaridade e a abrangéncia dos campos de
pesquisas possiveis de se acessar por meio da Ethomusicologia, e, principalmente,
a compatibilidade com a inquiricdo de fazeres musicais das mais diversas
caracteristicas, o que também inclui aqueles de origem urbana, como € o caso da
improvisagao livre, julgamos que a abordagem etnomusicolégica seja escolha
acertada para esta investigagéo. A partir da perspectiva de Chistopher Small (1998),
de que a musica estaria muito mais para um processo social do que para o resultado
do mesmo, pretendemos investigar os modos socioculturais e os processos da
performance que emergem no contexto da pratica da improvisagéao livre, analisando
como as relagdes interpessoais e sonoras, constituem um conjunto de valores que
influenciam e, por vezes, determinam os processos criativos, coletivos e

colaborativos deste fazer musical.

3 [...] It reminds us that Musicking (you see how easy it is to slip into using it) is an activity in which all those
presents are involved and for those whose nature and quality, success and failure, everyone present bears some
responsibility. It is not a matter of composers, or even performers, actively doing something to, or for, passive
listeners. Whatever it is we are doing, we are all doing it together — performers, listeners (should there be any
apart from the performers) composer (should there be one apart from the performers), dancers, ticket collectors,
piano movers, roadies, cleaners and all.
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Por meio da utilizagdo dos procedimentos caracteristicos da abordagem
etnografica: gravagcdes em audio, questionarios, entrevistas e observagéo
participativa, focalizaremos a pratica da improvisagao livre em dois dos grupos em
atividade, atualmente, no cenario académico e musical do estado de S&o Paulo:

e Orquestra Errante, grupo experimental de improvisagdo livre fundado em
2009 pelo professor, compositor e pesquisador Rogério Costa, ligado ao
Departamento de Musica da ECA-USP e ao NuSom (Nucleo de Pesquisa em
Sonologia da USP).

e Coletivo Improvisado, grupo pioneiro em improvisacéo livre na UNICAMP,
foi fundado em 2013 pelo professor, compositor e pesquisador Manuel
Falleiros, sediado na Escola Livre de Musica da Universidade de Campinas.
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1 INVENTIVIDADE MUSICAL NO MOMENTO PRESENTE

O ato de improvisar nos parece extremamente patente nos processos da
lida com os afazeres diarios do ser humano: a comunicagdo informal, pode
certamente exemplificar contextos envolvendo tomadas de decisdo em tempo real.
No campo das artes, a danga, o teatro e a musica, em termos gerais, podem ser
identificados como ambientes propicios ao exercicio da criatividade como
manifestagdo daquilo que n&o foi detalhadamente planejado.

Mesmo frequente no cotidiano, a improvisagao, seja ela artistica ou nao,
pela multiplicidade de situagdes em que pode acontecer, e principalmente por seu
carater transitorio, nos parece, além de um termo de utilizagdo polivalente, uma
seara de delimitagdes conceituais pouco precisas. No contexto musical, embora um
olhar pouco atento possa captar a presenga do improviso em algumas poucas
manifestagdes, acreditamos que a abrangéncia da pratica da improvisagao seja bem
maior, podendo ser identificada em uma numerosa gama de fazeres musicais do
oriente e também do ocidente, como atesta o improvisador americano Tom Nunn
(2004):

Atualmente, a improvisagao é provavelmente mais fortemente associada no
ocidente ao jazz e, em certa medida, ao rock. Culturas nao-ocidentais em
todo o mundo, no entanto, também tem utilizado a improvisagdo em sua
musica de maneira importante. As praticas "classicas" mais sofisticadas
incluem a musica do norte da india, do sul da india e da Pérsia (Dastgah).
Outras musicas, como o gamalan indonésio, o mbira solo africano ("piano
de polegar"), etc. fazem uso da improvisagao, assim como muitas musicas
folcléricas do ocidente, esta Ultima, frequentemente associada a
instrumentos especificos como o violino, harpa judaica, banjo, etc. (NUNN,
2004, p.6).4

Considerando a diversidade de contextos em que a improvisagado musical
possa estar presente, parece-nos correto afirmar que o que se entende por
improvisagao venha a ter concepcgdes, aplicacdes e estruturacdes diversas. Ernst

4 Today, improvisation is probably most strongly associated in the West with jazz and, to an extent, rock. Non-
Western cultures throughout the world, however, have also utilized improvisation in their music to a high degree.
The most sophisticated, "classical" practices include North Indian, South Indian, and Persian (Dastgah). Other
musics, such as Indonesian gamalan, African solo mbira ("thumb piano") music, etc. make use of improvisation,
as do many folk musics of the West, the latter often associated with particular instruments such as the
fiddle(violin), jew's harp, banjo, etc.
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Ferand (1957), musicologo hungaro, um dos pioneiros no estudo deste conceito no
ambito da musica, nos apresenta um panorama que evidencia o aspecto multiplo da
improvisagao: esta pratica pode ser vocal ou instrumental, solo ou em grupo,
monofénica ou polifénica, parcialmente ou totalmente improvisada, intuitiva ou
técnica, etc. Além de, presumidamente, poder se manifestar por intermédio de
combinagdes entre estas varias caracteristicas, o que contrariaria uma abordagem
superficial, que possa considerar a improvisagdo como um processo unico e

simplista.

Segundo Bruno Nettl, em In the Course of Performance: Studies in the
World of Musical Improvisation (1998), durante um longo periodo, a literatura a
respeito da improvisagao foi deveras escassa, se comparada ao volume de textos
dedicados a formatos musicais associados a composicdo prévia. Para ele teria
havido uma certa negligéncia em relagédo ao estudo académico deste contexto, na

qual questdes sociais e politicas figurariam entre as motivag¢des para tal fato:

A negligéncia musicoldgica sobre a improvisagéo também pode derivar de
atitudes da cultura de classe média na direcdo de sociedades nao
ocidentais nas quais a improvisagdo € significativa, talvez da musica
folclorica, e certamente (na América do Norte) de minorias culturais cujas
artes podem ser apreciadas, mas n&o sdo levadas muito a sério,
pertencendo a algada dos folcloristas e das ciéncias sociais. Ha aqueles
que consideram a improvisagdo como a musica do simplério e desprovido
(NETTL,1998, p.6).°

Interessantemente, ao mesmo tempo em que a cultural musical ocidental
de concerto valorizaria, majoritariamente, procedimentos musicais mais estaveis e
previsiveis, envolvendo um consideravel planejamento e disciplina rumo a uma
cuidadosa performance que esteja alinhada com seus valores sociais; em culturas
orientais, principalmente as do oriente médio, o escalonamento de caracteristicas
desejaveis ocorreria em proporgao inversa, sendo a imprevisibilidade considerada

um dos elementos centrais:

5 Musicological neglect of improvisation may also stem from attitudes of Western middle-class culture towards the
societies in which improvisation is significant-non-Western, perhaps folk, and certainly (in North America)
minorities-cultures whose arts may be appreciated but are not to be taken very seriously, belonging to the purview
of folkloristics and social sciences. There are those who regard improvisation as the music of the improvident.
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No Ir4,[...] o mais desejavel e aprovavel tipo de musica é a improvisada, e
dentre os géneros improvisados, aquelas que ndo privilegiam uma estrutura
métrica e, portanto, a previsibilidade ritmica, sdo as mais prestigiadas. Por
outro lado, as pecas pré-compostas sdo menos valorizadas, e as pecas que
tém alto grau de previsibilidade ritmica — como por exemplo aquelas que
contém um ostinato ritmico - sdo as mais desprestigiadas (NETTL,1998,

p.7).

Embora, sob a perspectiva de Nettl (1998), as investiga¢des a respeito da
improvisagao musical, ndo tenham sido privilegiadas ao longo de um determinado
periodo, consideramos plausivel elencar algumas importantes referéncias aqueles
que buscam por entendimento a respeito desta pratica musical: Albert Lord (1960) se
dedicou ao estudo da improvisagcdo formulaica em cantos tradicionais europeus;
David Sudnow (1978) detalhou aspectos da improvisagao jazzistica para piano; Jeff
Pressing (1988) abordou aspectos psicolégicos e neuropsicolégicos da
improvisagao; Derek Bailey (1993) tratou da abrangéncia da ocorréncia da
improvisagao em diversos fazeres musicais, enfatizando especialmente aqueles de
formatos mais livres; e, ainda, Paul Berliner (1994) apresentando-nos uma analise
musicoldgica sobre a improvisagéo no jazz. Certamente, um olhar mais aprofundado
e especifico podera revelar que o panorama das investigagées sobre improvisagéo
musical possa nao ter sido tdo severamente renegado, e principalmente, que o
contexto atual desta area de pesquisa estaria se tornando cada vez mais ativo e

promissor.

Se um musico de blues norte-americano improvisa em Chicago, se ha
improvisagdo musical no ritual tribal Bira no Zimbabue, assim como também a
improvisagdo esta presente em tradicdo musical Qawwali da india e do Paquist&o;
haveria algum ponto de convergéncia que nos possibilitaria uma partida na dire¢gao
do entendimento sobre esta pratica de coordenadas geograficas e culturais téo
distintas? Ao buscarmos algum consenso sobre o que pode ser entendido como
improvisagao musical, inicialmente, nos deparamos com o que propde The New
Grove Dictionary of Music and Musicians (2001): “a criagdo de uma obra musical, ou

a forma final de uma obra musical, elaborada ao ser executada. Pode envolver a

6 In Iran,[...] the most desirable and acceptable music is improvised, and within the improvised genres, those
lacking metric structure and thus rhythmic predictability are the most prestigious. By contrast, precomposed
pieces are less respected, and pieces which have the highest degree of rhythmic predictability-those for example
with a rhythmic ostinato-are most to be avoided.



21

composi¢ao imediata de uma obra por seus intérpretes, ou a elaboragdo ou ajuste
de uma estrutura existente, ou algo entre estes polos” (SADIE, TYRRELL, 2001, vol.
9, p. 31). Embora possamos até considerar a validade desta defini¢do, assim como
sua relevancia em um contexto especifico, entendemos que varios fazeres musicais
podem se manifestar improvisadamente, mesmo que nao tenham a intencdo de
elaborar, especificamente, uma obra. Cada cultura produz seus préprios significados
e valores sobre o que julga se caracterizar como improvisagao e, tanto no ocidente
quanto no oriente, podemos observar praticas bastante distintas adjetivadas ou
definidas por este termo. Desta maneira, assim como o musico e filésofo holandés
Marcel Cobussen (2017), entendemos como controversa a tentativa de elegermos
uma unica e abrangente conceitualizagado que possa dar conta desta multiplicidade:

O principal problema em elaborar-se uma definicdo convincente, duravel e
estavel sobre este conceito € que existem simplesmente muitos modelos ou
modos diferentes de improvisagdo, e quanto mais resoluta uma resposta for,
maior sera sua imprecisdo e seus efeitos colaterais; cada definicdo de
improvisagcdo ao mesmo tempo em que se institui enquanto (tal,
eventualmente, também acabara por restringir o seu uso (COBUSSEN,
2017, p.36).2

Ja sem a intengdo de demarcarmos rigidos limites conceituais,
principalmente ao considerarmos as inumeras faces com as quais a improvisacao se
manifesta, consideramos relevante apontarmos, ao menos, um referencial, uma
caracteristica observavel e que perpasse a quase totalidade de fazeres musicais
envolvendo esta pratica: o seu fluir no momento presente. Ao entendermos a
improvisagdo musical como criagdo concebida no momento da performance, nos
deparamos coma a estreita relacdo do termo com uma questdo pratica, e a
emergéncia de todo o seu potencial enquanto se faz musica. Se em contextos
musicais n&o improvisacionais, o0 planejamento, o0 ensaio, a composi¢cdo e
performance se apresentam como etapas estruturantes distintas, arquitetadas no
passado, ja na improvisagao, estas fases condensar-se-iam no agora. Segundo

7 The creation of a musical work, or the final form of a musical work, as it is being performed. It may involve the
work's immediate composition by its performers, or the elaboration or adjustment of an existing framework, or
anything in between.

8 The main problem with coming up with a convincing, durable, and stable definition of this concept is that there
are simply too many different models or modes of improvisation, and the more resolute an answer, the greater the
inaccuracy and collateral damage will be; each definition of improvisation will simultaneously constitute it and
thereby perchance restrict its working.
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Stephen Nachmanovitch (1991, p.18), a improvisagdo promoveria uma fuséo
temporal, onde passado, presente e futuro se fundiriam na convergéncia entre

inspiragéo, técnica e desempenho.

Mesmo envolta em complexidade, sob o ponto de vista do senso comum,
a improvisagao, pode até carregar um estigma de um lugar governado pelo acaso e
pela auséncia de regras, podendo ter sido até mesmo, de forma preconceituosa,
considerada historicamente, no ocidente, uma pratica de menor valor, como nos
indica Nettl (1998).

Um posicionamento implicante com relagdo a improvisagao por parte de
compositores adeptos a formatos composicionais mais tradicionais, assim como
proveniente do publico adepto destas obras, parecer-nos-ia até plausivel.
Inesperadamente, o incomodo pairaria além. Em Improvisation: lts Nature and
Practice in Music (1993), Derek Bailey nos indica a ocorréncia de um desconforto,
até mesmo por parte de musicos que se dedicam a este tipo de criagdo musical em
tempo real, ao uso do termo improvisador, diante da superficialidade dos adjetivos a
ele associadas:

Ha uma relutancia perceptivel em usar a palavra e alguns improvisadores
expressam uma notavel antipatia por ela. Acho que isso se deve as suas
conotagbes amplamente aceitas que sugerem que a improvisagdo € algo
sem preparagdo e sem objetivo, uma atividade completamente ad hoc,
frivola e inconsequente, carente de projeto e método. E eles se opbem a
essa deducgao porque sabem, por experiéncia propria, que isso é falso. Eles
sabem que ndo ha atividade musical que exija maior habilidade e devogéo,
preparagao, treinamento e comprometimento (BAILEY, 1993, p.xii).°

Consideramos que o desalinho, no que diz respeito ao entendimento do
conceito, possa ter origem nas outras possibilidades de uso do termo fora do
contexto musical, como por exemplo, quando o utilizamos para nos referir a tentativa

de solucdo provisoéria para um problema inesperado em contexto casual. Fora do

% There is a noticeable reluctance to use the word and some improvisors express a positive dislike for it. | think
this is due to its widely accepted connotations which imply that improvisation is something without preparation
and without consideration, a completely ad hoc activity, frivolous and inconsequential, lacking in design and
method. And they object to that implication because they know from their own experience that it is untrue. They
know that there is no musical activity which requires greater skill and devotion, preparation, training and
commitment.
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contexto musical, a expressdo de uma acado improvisada pode ser realizada sem
requisitar habilidades especificas, pois 0 sucesso de seu resultado reside no ambito
da tentativa, ficando assim, sujeito as casualidades. Diferentemente, na esfera
musical, as circunstancias sdo bem mais especificas, envolvendo habilidades e
procedimentos extensamente preparados ao longo dos anos de formacéo e atuagao
do musico. Desta maneira, o sentido de improvisagao para a musica se distancia do
sentido dado as agbes cotidianas. A forca do engajamento coletivo para a

improvisagao musical vai além de uma solugao provisoria que se encerra em si.

A seguir, buscaremos expor alguns balizadores historicos relativos a
criatividade e busca por novas possibilidades musicais, os quais acreditamos,
tenham sido imprescindiveis para o estabelecimento das praticas que viriam a se

tornar caracteristicas da improvisagéo livre.

1.1 DO RUIDO A OBRA ABERTA: RUSSOLO, VARESE, SCHAEFFER E CAGE

A Musica Classica Ocidental se caracteriza por sua formalidade, tanto
composicional como performatica, fortemente marcada pela busca por acuidade na

reprodugao de uma obra. Entretanto, segundo Alonso (2008) nem sempre foi assim:

Até o século XVIII os musicos eram treinados para improvisar, embelezar e
até mesmo criar composi¢des inteiras espontaneamente. Na musica
ocidental houve improvisagao desde a Idade Média até o século XVIII na
forma de melismas, ornamentacdo meldédica, embelezamento
contrapontistico, etc. Houve improvisagdo na musica da Grécia Antiga, na
musica Medieval religiosa, incluindo o Canto Gregoriano, na musica
Renascentista e Barroca (ALONSO, 2008, p.34).10

Desde entdo, a improvisagdo na musica de concerto passou por um longo
periodo de supressao, no qual pouquissimos nichos permaneceram, dentre eles a

musica para orgdo. Como também ocorreu em outros contextos historicos, de

0 Hasta el siglo XVIII los musicos eran entrenados para improvisar, embellecer e incluso crear composiciones
enteras espontaneamente. En la musica occidental ha habido improvisacion desde el Medioevo hasta el ciclo
xviii en forma de melismas, ornamentacion melédica, embellecimiento contrapuntistico, etc. ha habido
improvisacion en la musica de la Antigua Grecia, en la musica Medieval religiosa, incluyendo el Canto
Gregoriano, en la musica Renacentista y Barroca.
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maneira ciclica, elementos outrora suprimidos voltam a emergir de tempos em
tempos. Assim, desdobramentos na diregdo de novas formas de expressido musical

menos rigidas voltam a, gradativamente, abrir espago para a improvisagao.

Em Modern Music: a Concise History (1994), Paul Griffiths destaca a
composi¢cao Prélude a l'apres-midi d'un faune’ (1894) de Claude Debussy (1862-
1918) como um destes marcos, ao relativizar o uso da harmonia diatbnica como
determinante de forma e funcdo em uma composi¢ao. Outro relevante nome a ser
lembrado dentre os compositores que indicaram movimentos contrarios a fidelidade
a procedimentos composicionais ja canonizados, destacariamos Luigi Russolo
(1885-1947). Avesso as limitagbes da musica melodica e atento aos avangos
tecnologicos de seu tempo, como proeminente membro do Movimento Futurista
Europeu, langa, em 1913, o manifesto “L'Arte dei Rumori” (A Arte do Ruido), no qual
inspirado pelos sons e pela ritmica do mecanicismo industrial, propde a incorporagao

do ruido como material sonoro a ser utilizado em composigdes.

Certamente, foram varios os compositores que, ao longo da histéria da
musica, contribuiram com sua criatividade rumo a novos arquétipos musicais. Por
entendermos que suas inventividades estariam mais alinhadas com os paradigmas
que propiciariam o surgimento da improvisagéo livre, salientaremos, particularmente,
as contribuicdes de Edgar Varese (1883-1965) e Pierre Schaeffer (1910-1995).

Considerado um vanguardista, provocador de novos rumos no fazer
musical, Edgar Varése, compositor francés, personagem importantissimo nos
primordios da musica eletrénica, como autor se manteve atrelado ao conceito de
obra, na qual uma organizagdo sonora proposta em pauta, entendida como
planejamento acabado, deveria ser passivel de reprodugédo. Ainda assim, Varése
nos parece inovar ao considerar que o formato pretendido para uma composi¢cao
nao deveria ser um ponto de partida, e, sim, o resultado de um processo
composicional. Sob sua perspectiva, a ignigcdo de tal processo se daria a partir da

utilizagdo do material sonoro em si:

" Preludio & Tarde de um Fauno.
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Forma é um resultado - o resultado de um processo. Cada um dos meus
trabalhos descobre sua prépria forma. Eu nunca poderia té-los colocado em
nenhum dos compartimentos historicos. Se vocé quiser encher uma caixa
rigida e de formato definido, vocé deve ter algo para colocar nela que seja
da mesma forma e tamanho ou que seja elastica ou macia o suficiente para
ser ajustada. Mas se vocé tentar forgar nela algo de um formato diferente e
de substancia mais dura, mesmo que o seu volume e tamanho sejam os
mesmos, vai quebrar a caixa. Minha musica néo pode se encaixar em
nenhuma das caixas tradicionais da musica (VARESE, 1966, p.16).'2

Alinhado com o que ja havia sido declarado pelo também compositor
francés Claude Debussy (1862 -1918), Varése, além de propor esta mudanga de
paradigma quanto ao formato composicional, direciona seu fazer musical rumo a
proposta de uma autonomia do som. Ao considerar que o alfabeto musical vigente
em sua época gerava resultados pobres e limitados ao subjugarem sonoridades a
seus moldes canonizados, utilizou-se da variagao timbristica, da assimetria ritmica,
da rejeicdo ao tematico, como maneira de legitimar o protagonismo do que

considerava ser o material bruto da musica: o som.

Ao propor a incorporagao, e consequente utilizacdo, de todo e qualquer
som como material composicional, Varése esbarrou, por certo tempo, na limitagao
das possibilidades de producdo sonora dos instrumentos de sua época.
Consequentemente, chegou a afirmar, nos anos 30 do século passado, que a
superagao do sistema temperado, que subdivisbes progressivas de oitavas e a
utilizagcao de ritmos n&o relacionados entre si, mas tocados ao mesmo tempo, seriam
tarefa para uma maquina ou instrumento ainda por ser inventado, afirmagao que nos
indica 0 quanto suas ideias eram arrojadas e avangadas para seu tempo. Entre
periodos de otimismo e frustragdo, o compositor, ao longo de toda a sua trajetoria,
trabalhou na aproximagdo entre tecnologia e musica. No entanto, seria a partir de
seu envolvimento com a chamada “ftape music’ (musica composta a partir de
fragmentos sonoros gravados em fita magnética) que muitas de suas ideias sonoras
se tornaram possiveis por intermédio da versatilidade propiciada pela midia utilizada

neste contexto.

2 Form is a result - the result of a process. Each of my works discovers its own form. | could never have fitted
them into any of the historical containers. If you want to fill a rigid box of a definite shape, you must have
something to put into it that is the same shape and size or that is elastic or soft enough to be made to fit in. But if
you try to force into it something of a different shape and harder substance, even if its volume and size are the
same, it will break the box. My music cannot be made to fit into any of the traditional music boxes.



26

Se por um lado, temos Varése propondo a liberacdo de todo e qualquer
som como passivel de ser utilizado em composi¢des musicais, por outro, de maneira
aparentemente complementar, teriamos Schaeffer (1988) chamando-nos a atencgéo
para a percepc¢ao dos atributos intrinsecos do som.

Nascido na Franga, o engenheiro, musicologo e compositor, Pierre
Schaeffer (1910-1995), tem seu nome associado a musical experimental e
principalmente pela proposta, no final dos anos 40 do século passado, do formato
musical denominado Musique Concréte (Musica Concreta). Ao ouvirmos os sons do
cotidiano, quase que automaticamente, buscamos delimitar a origem daqueles que
ressaltam como mais relevantes a fim de mentalmente conceitua-los. Origem e
conceito se apresentam como complementares. Em sua proposta composicional,
Schaeffer buscou instituir um fazer musical que tivesse como ponto de partida o
concreto e ndo mais abstragdes sonoras representadas por notas e grafadas em
partitura. Como concreto considerou 0 som em si, a ser percebido tal qual como
tenha sido gerado e n&o mais guiado pela acepgao do contexto em que tenha sido
originado. Desprovido de significados, ao terem sua conceitualizagdo e
representacéo inibidas, todo e qualquer som passa a figurar como possivel elemento

composicional, independente de sua origem:

Quando, em 1948, propus o termo “musica concreta”, eu pretendia fazer
uma inversdo no meio musical. Em vez de notarem as ideias musicais pelos
simbolos da teoria musical e confiar sua realizagdo concreta a instrumentos
conhecidos, a questdo era reunir o sonoro concreto, qualquer que fosse sua
origem, e abstrair os valores musicais que ja estavam contidos nele
(SCHAEFFER apud REYDELLET, 1996, p.10)."

O protagonismo do som, proposto por Schaeffer, n&o seria possivel sem
uma nova atitude de escuta. Demandaria uma audi¢do cuja intengdo seria bem
especifica: desconsiderar além dos valores musicais, os aspectos culturais e
psicologicos comumente presentes na escuta tradicional. A esta escuta especifica

denominou escuta reduzida, na qual, por meio do restringimento da atribuicdo de

3 When in 1948, | proposed the term of “concrete music”, | meant to make an inversion in the way of music
works. Instead of notate musical ideas by music theory symbols, and to entrust their concrete realization to well-
known instruments, the question was to gather the sonorous concrete, whatever its origin, and to abstract the
musical values which were already contained in it (SCHAEFFER apud REYDELLET, 1996, p.10).
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significados, chegar-se-ia ao que chamou de objeto sonoro, ou seja, o elemento

SOoNnoro em Si.

Na abordagem composicional pela via do objeto musical, os sons ja
selecionados e impregnados de seus valores musicais, ja estariam previamente
“autorizados” pela tradicdo, a se tornarem musica. Pela rota de Schaeffer esta
outorga se daria através de um percurso de percepg¢ao auditiva gradual, em que de
maneira proporcional, quanto mais distante de significados especificos determinado
som estiver, mais proximo estara de suas potencialidades musicais. Em suas
palavras: “o0 objeto sonoro situa-se no encontro entre uma agdo acustica e uma

intengéo de escuta’ (1988, p.166).

O distanciamento da objetividade em diregao a praticas mais permeaveis
com relagdo ao entendimento e utilizagdo dos sons possibilitaria a emergéncia de
novos paradigmas. A abertura para novos espectros sonoros desencadearia um
certo descompasso entre a multiplicidade de objetos sonoros agora incorporados ao

rol composicional e os modos de grafia musical tradicionais.

Na tradicdo musical classica europeia, a partitura exerceu e exerce
importantes papéis. Em periodos anteriores a invengéo de aparatos tecnologicos de
gravagao e reproducdo sonora, a grafia foi imprescindivel para a perpetuagao e
divulgacdo de diversas tradigbes musicais. Além de seu aspecto documental,
prescreveria, com a maior acuidade possivel, como determinada obra deveria ser
executada, possibilitando ao longo do tempo seu estabelecimento como bem cultural

e, por vezes, sua canonizagao.

O compositor tradicional planeja e antevé o resultado de seu
planejamento de maneira particular. Sob esta perspectiva, sua obra se apresentaria
como um objeto, previamente esculpido, fragmentado na partitura e pronto para ser
“coisificado” em condi¢des que garantiriam a “fiel” reproducdo de sua unidade
inicialmente projetada. A composicdo tem entre seus objetivos se constituir como

coisa, obra fechada, um objeto de arte com caracteristicas e objetivos especificos.
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Acompanhando novas necessidades de comunicagao e expressao da arte
contemporanea como um todo, e, especificamente, as referentes ao metier musical,
desenvolve-se, a partir de meados do século passado, um renovado paradigma no
qual a reprodugdo de uma estrutura musical presumida, abre espaco para uma
relagdo mais fluida: compositor, executor e receptor passam a interagir de maneira
mais permeavel, na qual a valorizagdo do acaso, ao longo do processo, rompe com

os hermetismos de uma obra musical fechada, acabada, registrada.

Esta concepg¢ao composicional pode ser mais claramente compreendida
com suporte do conceito de obra aberta, desenvolvido pelo escritor e filésofo italiano
Humberto Eco:

A poética da obra "aberta" tende, como diz Pousseur, a promover no
interprete "atos de liberdade consciente", pé-lo como centro ativo de uma
rede de relagdes inesgotaveis, entre as quais ele instaura sua prépria forma,
sem ser determinado por uma necessidade que lhe prescreva os modos
definitivos de organizagdo da obra fruida; mas (apoiando-nos naquele
significado mais amplo do termo "abertura" que mencionamos antes) poder-
se-ia objetar que qualquer obra de arte, embora ndo se entregue
materialmente inacabada, exige uma resposta livre e inventiva, mesmo
porque n&o poderd ser realmente compreendida se o intérprete ndo a
reinventar num ato de congenialidade com o autor (ECO, 1991, p.41).

Se por um lado, uma composicdo considerada aberta pode, em certos
casos, propiciar uma maior liberdade de expressdo ao musico que executa, o
desenvolvimento de novas formas de grafia musical possibilitou a compositores a
extrapolagcdo dos limites do pentagrama a partir da utilizacdo de artificios graficos
capazes de expressar ideias cuja grafia tradicional ndo alcangaria. A permeabilidade
ensejada por este contexto ndo so estabeleceria o fato de que uma obra musical
poderia ser aberta, com também instigou o surgimento de novas formas de notagao

musical:

John Cage, Earle Brown, Molton Feldman e outros musicos da escola de
Nova York comegcaram a desenvolver novas grafias de notagdo que lhes
davam maior liberdade (ou absoluta, em alguns casos) aos intérpretes. As
partituras graficas apareceram, e com elas a histéria da notagdo mudou
vertiginosamente. Essas partituras abriram um caminho para o musico
interpretar a partitura & sua maneira, em vez de segui-la, detalhe por
detalhe. Com esse novo uso, o papel da notagdo, do compositor e do
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intérprete é revisado e modificado. Nas partituras graficas, existem muitos
elementos que sdo indeterminados e sao interpretados subjetivamente pelo
intérprete, que se torna um elemento central. A partir de entdo, ja podemos
falar de uma obra aberta, e comegamos a considerar uma obra de arte
musical como um processo e ndo como um produto musical (ALONSO,
2008, p.31)."

O americano John Cage (1912-1992), um dos precursores da utilizagao
de partituras graficas, apesar de seu posicionamento contrario a musica
majoritariamente improvisada, ainda assim, € tido como um dos mais influentes
compositores da musica experimental. Segundo ele, a improvisagao estaria sempre
impregnada de elementos coletados ao longo da trajetéria do improvisador.
Funcionaria, portanto, a partir se sua memoéria e de suas preferéncias pessoais, nao
manifestando desta maneira, nada que ja ndo estivesse em seu subconsciente. Em
suma, n&o evidenciaria nada de novo. Para Cage, o indeterminismo e o acaso,
elementos centrais de sua estética composicional, de certa forma, seriam os
procedimentos que conseguiriam driblar a memodria. Na busca por resultados de
carateristicas inesperadas, proclama também, a sua maneira, uma liberacdo dos

sons. Em Silence: Lectures and Writings (1961), o compositor prescreve que:

[...] o individuo deve abrir mdo do desejo de controlar o som, deve limpar
sua mente da musica, e comegar a descobrir meios para deixar os sons
serem eles mesmos, e ndo veiculos, para teorias feitas pelo homem ou
expressdes dos sentimentos humanos (CAGE, 1961, p. 10)."®

Em sentido contrario aos compositores tradicionais que estruturam e
buscaram controlar ao maximo os aspectos de uma obra musical, no intuito de um
resultado final especifico, nos novos paradigmas experimentalistas, o compositor
passa a ter como foco os processos de geragdo de som e suas possiblidades de

utilizacdo musical. Quanto ao resultado, outrora carregado de significados musicais,

4 John Cage, Earle Brown, Molton Feldman y otros musicos de la escuela de Nueva York comenzaron a
desarrollar nuevas grafias de notacion que les confirieran una libertad mayor (o absoluta, en algunos casos) a los
intérpretes. Aparecieron las partituras graficas, y con ellas la historia de la notacion cambié vertiginosamente.
Estas partituras abrieron un camino para que el musico interpretara la partitura a su manera, mas que seguirla,
detalle a detalle. Con este nuevo uso, se revisa y se modifica el rol de la notacion, del compositor y del intérprete.
En las partituras graficas hay muchos elementos que estan sin determinar y son interpretados subjetivamente por
el intérprete, que pasa a ser un elemento central. A partir de entonces se puede hablar ya de obra abierta, y se
empieza a considerar la obra de arte musical como un proceso mas que como un producto musical.

15 _..one may give up the desire to control sound, clear his mind of music, and set about discovering means to let
sounds be themselves rather than vehicles for man-made theories or expressions of human sentiments.
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agora emerge como surpresa de um processo desencadeado pelo compositor.
Neste momento, o resultado sonoro da proposta musical passa a ser mais
compartilhado, caracteristica propiciada pela inclusdo da consideragdao de uma
criatividade colaborativa.

1.2 FREE JAZZ E OS PRECEITOS DA IMPROVISAGCAO IDIOMATICA

Partindo da definigdo cunhada pelo etnomusicélogo John Blacking (1973)
sobre a musica como “sons humanamente organizados”, entendemos que este
processo de organizagao se relaciona a um determinado contexto social e cultural.
Cada fazer musical traz em si uma série de acordos, convencdes e regras,
expressadas por praticas especificas que caracterizam sua linguagem musical.
Aspectos como: instrumentos utilizados, técnicas de execugdo, contexto geografico,
religioso, politico ou social, se apresentariam como fatores que compdem e
diferenciariam um fazer musical de outro, e, consequentemente, instituem o que
pode ser denominado como idioma/género musical. No que se refere a
improvisagao, também estes fatores propiciam a ocorréncia de uma variedade de

praticas, procedimentos, e consequentemente nomenclaturas.

Rememorando que improvisar, musicalmente falando, se refere a
produgcdo sonora em tempo real, consideramos relevante ressaltar que esta
producdo nao se origina no vacuo e nado se desencadeia no susto. Além das
propiciagbes do ambiente, haveria também a bagagem musical de cada individuo
concorrendo para a delineagéo do resultado. Embora o cerne da improvisagao esteja
no momento presente, entendemos que o contexto sociocultural e a biografia
musical de cada musico envolvido nesta pratica, funcionariam, de certa forma, como

uma preparagao subjetiva para a efetivagao desta expressao musical.

Ao falarmos desta “preparacdo”, nos parece importante ressaltar que
residiria nestes elementos que compdem a identidade de determinado fazer musical,
as particularidades que permitiriam categoriza-la. Segundo Bailey (1993), uma

importante linha poderia ser tragada ao buscarmos averiguar as caracteristicas das
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praticas improvisacionais, linha esta, que se situaria entre praticas estreitamente
conectadas a idiomas musicais especificos e outras mais abertas, ou se preferir,

mais livres de delimitagdes idiomaticas:

Eu tenho usado os termos "idiomatico" e "ndo-idiomatico" para descrever as
duas principais formas de improvisagcdo. A improvisacdo idiomatica, muito
mais difundida, diz respeito principalmente a expressdao de um idioma -
como o jazz, o flamenco ou o barroco - e constitui sua identidade e
motivacdo a partir dessa expressao idiomatica. A improvisagao nao-
idiomatica tem outras preocupacdes e € mais comumente encontrada na
improvisacao "livre" e, embora possa ser altamente estilizada, geralmente
ndo é representada por uma identidade idiomatica (BAILEY,1993, p.xi-xii).'6

Acreditamos que as delimitacdes destes dois campos nao seriam
extremamente precisas e, eventualmente, elementos de um territorio possam
emergir em terreno oposto. Ainda assim, consideramos este tipo de apartamento
conceitual relevante para balizarmos a trajetoria do que desencadeou a pratica de

formas de improvisagdo menos formulaicas.

No ambito da musica ocidental, podemos ilustrar o conceito de
improvisagao idiomatica expondo sua ocorréncia nos dominios de alguns estilos que
compdem o género do jazz. Ao analisarmos sua trajetoria, a improvisagdo nos
parece sempre presente, assim como também nos parece evidente a existéncia de
uma inquietacdo a impulsionar mudangas: o swing, o bebop, o cool jazz, hard bop e
os varios outros desdobramentos deste estilo parecem atestar este indicio. Desta
maneira, o que se entendia por improvisag¢ao, assim como sua utilizagado dentro das
composi¢des, foi acompanhando as inovagdes musicais, projetando o que
inicialmente se constituia de parafrases e ornamentagcdes melddicas, ao que passou

a ser considerado o apice de uma performance jazzistica: o solo improvisado.

Contudo, no decorrer desta rota, a improvisacdo manteve-se,

prioritariamente, atrelada a um contexto estruturante, no qual o material sonoro

16 | have used the terms ‘idiomatic’ and ‘non-idiomatic’ to describe the two main forms of improvisation. Idiomatic
improvisation, much the most widely used, is mainly concerned with the expression of an idiom - such as jazz,
flamenco or baroque - and takes its identity and motivation from that idiom. Non-idiomatic improvisation has other
concerns and is most usually found in so-called ‘free’ improvisation and, while it can be highly stylized, is not
usually tied to representing an idiomatic identity.
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criativo produzido em tempo real n&o estaria s6. Haveria, na maioria das vezes, uma
contingéncia estruturante, segundo Berendt (1992), a maioria das improvisac¢des de

Jjazz seria baseada em um tema e se desenvolveriam atreladas a um formato:

Normalmente, € uma musica padrdo no formato de trinta e dois compassos
[...] forma AABA de nossas canc¢des populares em que o tema principal em
oito compassos (A) € primeiramente apresentado, depois repetido, e entdo
seguido por uma nova ideia de oito compassos, a chamada ponte, (B). Em
concluséo, os primeiros oito compassos sao tocados mais uma vez [...] O
musico de jazz coloca novas linhas melddicas sobre as harmonias da
musica ou do blues. Isso é feito embelezando ou fazendo pequenas
alteragdes nas cangdes ou blues, ou criando linhas melddicas inteiramente
novas sobre as harmonias dadas (BERENDT, 1992, p.154)."

Tal formato, embora traga em si espago para a criagdo musical em tempo
real, se caracteriza também como um espaco de tensdes entre as promessas de
liberdade ensejadas pela improvisagcédo criativa individual e os valores sociais e
culturais estabelecidos, historicamente, neste idioma. As limitagdes com respeito ao
papel de cada instrumento, a necessidade de, mesmo improvisando, manter-se a
coeréncia com os demais musicos, além do compromisso com 0S maneirismos e
formatos caracteristicos do idioma, delinearam um antagonismo que gradativamente

buscou alinhavar pontos de fuga.

A partir dos anos 50 do século passado, como nos aponta George Lewis
(1996), musico e pesquisador norte americano, 0 modo protocolar de composicao,
notacdo e performance musical no contexto jazzistico vai pouco a pouco se
flexibilizando. A experimentagdo com formas mais abertas de composigdo e
execugao, propiciando maior representatividade criativa ao intérprete, passou a
possibilitar ao musico um gerenciamento de tomadas de decisbes mais significativas
em determinados momentos da obra, sem que isso comprometesse a dinamica e a
estabilidade da performance. Espontaneidade e radicalismo estrutural favoreceram

uma aproximagao na qual o compositor e o intérprete pudessem, efetivamente,

7 Usually, it is a standard song in thirty-two-bar form [...] AABA form of our popular tunes in which the eight-bar
main theme (A) is first presented, then repeated, then followed by a new eight bar idea, the so-called bridge, (B).
In conclusion, the first eight bars are sounded once more.[...] The jazz musician places new melodic lines over
the given harmonies of the song or the blues. This is done by embellishing or making slight alterations in the
songs or blues, or by creating entirely new melodic lines over the given harmonies.



33

partiihar a construgcdo do resultado final da obra musical por intermédio da

improvisagao.

Mesmo sendo o jazz um género, historicamente, aberto a novas maneiras
de expressdo e em constante expansao criativa, ainda assim, uma estrutura geral de
improvisagdo permeou seus varios desdobramentos estilisticos e, apesar de
mudang¢as na complexidade de sua estrutura, um certo pano de fundo entrelagcado
por codigos de conduta canonizados se manteve presente.

Instrumentistas como John Coltrane (1926-1967), Cecil Taylor (1929), e
neste caso, principalmente Ornette Coleman (1930-2015), demonstraram seu
descontentamento com o que consideravam delimitagdes estruturais ainda
tradicionalistas e limitadoras. “Vamos tocar a musica e ndo o fundo™® teria dito
Coleman, sintetizando um desejo de transcendéncia que superasse O
enquadramento estrutural da forma, rumo a densidade da exploragdo da matéria

musical em si.

Por ser o jazz um género com raizes na cultura afro-americana e
considerando as tensdes raciais acirradas daquele periodo (anos 50 e 60) nos
Estados Unidos, os impulsos em diregdo a uma musica mais “livre” traziam em si
uma forte conotagdo politica. A partir de posicionamentos radicais, percebe-se um
esforgo na tentativa de encapsular na expressao musical uma mensagem politica de
autoafirmacao negra (LEWIS,1996) . Além da ruptura com canones teodrico/musicais
oriundos da musica europeia, buscava representar uma contundente reacéo a tutela

da industria cultural americana, majoritariamente branca.

A ousadia em ir além do tradicional e do ja estabelecido possibilitou
gradativamente a edificagdo de novos procedimentos, que de maneira importante,
alargaram as fronteiras da improvisagao idiomatica em diregdo ao que viria a ser

conhecido como free jazz.

18 “Let’s play the music and not the background” (COLEMAN apud JOST, 1994, p.17).
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Diferentemente da improvisacdo que tem suas raizes em um idioma
especifico, a chamada improvisacdo nao-idiomatica teria um carater muito mais
exploratério. Por ndo ter que se ater a uma lealdade estilistica, estando aberta para
quaisquer técnicas e recursos que se julguem convenientes, nos parece propiciar
uma conexdo direta, imediata, com o desconhecido, com o acaso e,

consequentemente, com a novidade.

1.3 IMPROVISAGCAO LIVRE: PRENUNCIO E PREDICADOS

Ao longo do século XX, importantes mudancas emergiram nos modos de
producédo artistica em geral, e de maneira mais especifica, no &mbito da produg¢ao
musical. Objetividade e certeza comeg¢am a ceder espago para formatos mais
flexiveis, nos quais a polissemia e permeabilidade despontam como importantes
propulsores na criagéo artistica de vanguarda. A improvisagao livre® se configura,
gradativamente, a partir desta abertura propiciada pelas especificidades histéricas e

sociais daquele periodo.

A respeito dos referenciais propriamente musicais da improvisagao livre,
podemos dizer que a musica de concerto europeia da primeira metade do século XX,
foi, através de inovagdes propostas por certos compositores, pioneira no rompimento
ou alargamento dos modelos de composi¢do baseados na escala diatbnica. O
interesse antes focado na combinacao e na relagao entre determinados sons, passa

a eleger as caracteristicas do som em si como elemento primordial.

O interesse pela singularidade de cada som, associado ao rompimento
com a hierarquia tonal, arrefecem a tensédo gerada pelo esperado retorno a tonica,
procedimento comum e elementar na composicdo tradicional, estabelecendo,

portanto, uma rejeicdo aos cerceamentos caracteristicos da légica sequencial. Os

9 A partir de revisdo bibliografica, verificou-se que no Brasil optou-se pela tradugdo da nomenclatura original
Free Improvisation como Livre Improvisagdo. Entretanto, mais recentemente, acreditamos que como forma de se
evitar uma tradugdo que remeta ao anglicismo, autores como Costa (2017), e também Falleiros (2017),
passaram a utilizar o termo improvisacao livre. Assim sendo, gostariamos de ressaltar que embora nossa escrita
se paute pela utilizagdo do termo mais recente, improvisagéo livre, havera ao longo do texto a ocorréncia do
primeiro termo, especificamente em situagdes que por se tratarem de citagbes de textos que ndo sdo de nossa
autoria, ndo nos caberia alterar.
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desdobramentos destes novos paradigmas municiariam o pluralismo de estilos
musicais que vieram a florescer, principalmente na segunda metade daquele século.
O serialismo, o indeterminismo, o minimalismo e a musica eletrénica, entre outros
colaboraram, importantemente, para a relativizagdo da ideia de que a composigao
musical deveria ser, necessariamente, uma obra acabada, registrada e prescrita de

maneira pouco flexivel pela grafia.

Como ja mencionado anteriormente, as contribuicdes de Russolo, Varése,
Schaeffer, Cage, entre outros, foram imprescindiveis na pavimentagdo de caminhos
que desembocaram nos formatos de improvisacdo contemporéanea, e,

principalmente, nos formatos mais livres.

Um outro elemento que pode ser considerado seminal para o
desenvolvimento da improvisacéo livre seria o free jazz . Mesmo podendo seus
primeiros desdobramentos ser identificados antes dos anos 50 do século passado,
seria a partir do final desta década que este movimento musical de fortes
conotagdes extramusicais, principalmente de carater social, politico e racial, se
estabelece nos Estados Unidos. De maneira analoga aos vanguardistas da musica
“‘classica”, certos jazzistas também se sentiram impelidos a se distanciarem dos
padrées harmbnicos e métricos fortemente presentes nas estruturas tradicionais do

jazz.

Segundo Berendt (1992), entre os aspectos musicais que vieram a
caracterizar este contexto destacar-se-iam: uma atitude de independéncia quanto a
tonalidade, uma nova concepg¢ao ritmica calcada na simetria, abertura para a
inclusdo de aspectos oriundos de tradicbées musicais de diversas partes do mundo,

énfase na intensidade performatica e inclusdo do ruido como elemento musical.

Da mesma maneira em que aspectos da musica europeia influenciaram
fazeres musicais nos Estados Unidos, também o blues e o jazz serviram de
inspiragdo para musicos europeus. Mesmo imprimindo caracteristicas locais, estes
contextos musicais estiveram, em seus primordios, bastante impregnados de

estilisticas ja consolidadas por musicos americanos. O free jazz percorreu 0 mesmo
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caminho e em sua aurora na Europa era, acentuadamente, perceptivel um certo
sotaque americanizado. Entretanto, a inata propensdo deste estilo em romper
barreiras rumo ao novo propiciou um gradativo distanciamento da influéncia musical
americana na direcdo de carateristicas conceituais préprias. Mediante um processo
envolvendo abstracdes, os improvisadores livres britanicos puderam transcender os
parametros caracteristicos de seus antecessores, instituindo novos modos de

criatividade musical e interacao:

Temperadas por influéncias classicas e de vanguarda derivadas da Europa,
0s hascentes improvisadores britAnicos mudaram de um periodo de
imitagao, refinamento e diferenciagdo especializada das formas originais,
em Uultima andlise, para uma investigagdo comprometida do processo de
criagdo da musica em si. Essa mudanga de atengdo, do pragmatico para o
conceitual, refletiu e precipitou uma crescente abstragdo do vocabulario e da
sintaxe musical existentes. (CALLINGHAM, 2007, p.81).20

A pratica da improvisagao livre ndo surge de maneira repentina. Sobre a
base do jazz modal, ja praticado na Inglaterra, desenvolve-se o free jazz com todo
seu impulso inovador, e a partir da aproximacao deste fazer musical com a musica
classica de vanguarda, surge gradativamente uma nova forma de improvisagéo que
encampa predicados de seus antecessores na geragdo de seus proprios
referenciais. Segundo Callingham (2007), a improvisagéo livre britanica em seus
primérdios, se posicionou como sucessora imediata das inovacdes do free jazz e da
composi¢cado indeterminada (aberta). Da primeira referéncia teria herdado um
virtuosismo expandido da técnica instrumental, interagdo criativa igualitaria e
autodeterminacéo expressiva; e da segunda, o acesso irrestrito ao mundo dos sons

como fonte de materiais musicais legitimos.

Ao longo dos anos 60 do século passado, grupos ndo somente europeus
como também nos Estados Unidos, pouco a pouco, foram tecendo estruturas de
colaboracédo e exploragdo que redefiniram a pratica e os significados de se fazer

musica improvisada. Dentre estes precursores destacariamos o Spontaneous Music

20 Tempered by European-derived classical and avant-garde influences, the nascent British improvisers moved
from a period of imitation, refinement and specialized differentiation of the parent forms, ultimately towards a
committed investigation of the process of the music's creation itself. This shift of attention, from the pragmatic to
the conceptual, reflected and precipitated an increasing abstraction of extant musical vocabulary and syntax.
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Ensemble (Inglaterra), AMM (Inglaterra), Art Ensenble of Chicago (EUA)? e MEV
(Italia). Este ultimo grupo, cujo nome se refere a sigla para Musica Elletronica Viva,
merece aqui um destaque: Alvin Curran, um de seus fundadores, imerso na cena
naquele momento, elabora posteriormente em 1995 uma lista de preceitos que,

segundo ele acredita, regeria a experiéncia da musica que faziam:?

0) Qualquer espaco fisico € um espago musical em potencial tal como se
apresenta, qualquer hora do dia ou da noite é hora apropriada para se fazer
musica.

1) Toda musica comega de novo a cada vez, como se nunca tivesse havido
outra musica antes.

2) Qualquer membro do grupo pode usar qualquer som audivel ou
imaginavel a qualquer momento.

3) A lembranga musical e a amnésia musical sdo de igual valor - em suma,
pode-se construir sobre experiéncias passadas ou condicionadas ou tentar
esquecer tudo o que se conhece.

4) Os requisitos para a participagdo musical ndo sao mais baseados em
habilidades puramente musicais, educacdo, técnica, experiéncia, idade,
sexo, raga ou religido, mas sobre um cadigo implicito de harmonia universal
e aceitacdo mutua. Isso resultou imediatamente em uma forma de musica
transnacional.

5) Cada musico fornece seus proprios instrumentos e fontes de som.

6) O ato de performance coletiva ndo tera duragdo especifica e as
performances comegam e terminam por acordo tacito (musicalmente
compreensivel).

7) Sem lideres, partituras, ou quaisquer regras, a musica deve ser baseada
no respeito mutuo dos musicos e na confianga um no outro, no publico, na
individualidade e na soma de todos os sons emitidos no espaco de
realizagdo da performance.

8) Porque esta musica é fragil e perigosamente baseada em quase nada
(sons efémeros e relagdes humanas precarias) os musicos devem cultivar
niveis extraordinarios de atencdo, vigilancia e seletividade artistica -
principalmente através do siléncio e da escuta, e de medidas adequadas de
agao e reacgao - de modo a evitar que a musica se torne literalmente nada.
Esta forma de compromisso pessoal e coletivo capacita a todos os
envolvidos (incluindo os produtores e o publico) a estarem de ouvidos bem
afinados e a terem atitudes nobres e generosas.

9) Independente do que acontega, um senso de unidade transcendente
deve ser o objetivo implicito de cada evento de improvisagdo. (Este

2" Embora haja também a grafia “ensamble”, no nome destes dois grupos o correto é “ensemble”.
22 Este revelador codigo de condutas de autoria de Alvin Curran se encontra em seu artigo “On Spontaneous
Music”, publicado na revista Contemporary Music Review (2006, Vol. 25, p.485).
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sentimento de unidade, embora indescritivel, € muito perceptivel, quase
tangivel em certos momentos, especialmente quando vocé ndo tem como
responder as perguntas: "eu fiz aquilo / nés fizemos aquilo / vocé fez aquilo /
eles fizeram aquilo?".

10) Todos os membros sao igualmente responsaveis pela promogéo,
estabilidade econdmica e crescimento criativo do grupo - em troca de uma
participacdo igual nos rendimentos recebidos.

11) Este € um espago para sua propria contribuicdo (CURRAN, 2006,
p.485).23

As propostas explicitadas neste manifesto, além de representarem um
referencial histérico de um ponto de partida conceitual na pratica da improvisacgao
livre, parecem-nos, extremamente uteis como parametro para a investigagédo e
busca por entendimento dos procedimentos estruturantes das praticas dos grupos
contemporaneos. Mesmo considerando que grupos diferentes desenvolvem
estratégias particulares de regulagdo, e, desta maneira, obtém suas sonoridades
peculiares, antevemos que os principios expostos por Curran (2006) se apresentam
de maneira suficientemente ampla para cobrir de forma panoramica o que

comumente acreditamos ser possivel se observar em praticas de improvisagao livre.

Tal qual o termo improvisagdo, também a conceitualizagdo sobre o
vocabulo improvisagao livre ndo se encerra em unanimidade. Como referencial,
utilizaremos o que dispde a pagina na internet do grupo de improvisagao Coletivo
Improvisado (UNICAMP):

23 0) Any physical space is a potential musical space as is, any time of day or night an appropriate musical time.1)
All music starts anew each time, as if there had never been any music before it.2) Any member of the group may
utilize any audible or imaginable sound at any time.3) Musical remembering and musical amnesia are of equal
value - in short one could build on past or conditioned experience or try to forget everything ever known.4) The
requirements for musical participation are no longer based on purely musical skills, education, technique,
experience, age, gender, race, or religion but on an implicit code of universal harmony and mutual acceptance.
This resulted immediately in a form of transnational music.5) Each player provides his/her own instruments and
sound sources.6) The act of collective performance has no specified duration and performances begin and end by
tacit (musically understandable) agreement.7) Without leaders, scores, or any rules at all, the music should be
based on the musicians' mutual respect for and trust in one another, the public, and the individual and sum of all
the sounds emitted into the performing space.8) Because this music is fragile and dangerously based on almost
nothing (effimeral sounds and precarious human relationships) the players must cultivate extraordinary levels of
attention, vigilance and artistic selectivity - primarily through silence and listening, and appropriate action and
reaction - so to prevent the music from becoming literally nothing. This form of personal and collective
commitment endowed everyone involved (including the producers and public) with finely tuned ears and
magnanimous attitudes.9) No matter what transpires a sense of transcendent unity is likely to be the unspoken
goal of every improvisational event. (This sense of unity, while indescribable, is very recognizable, almost tangible
in certain moments. Especially when you can not answer the questions: "did | make that/ did we make that/ did
you make that/ did they make that?"10) All members share equally in the promotion, economic stability and
creative growth of the group - in return for an equal share in received proceeds.11) This is a space for your own
contribution.
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Livre Improvisagao é a busca pelo novo a cada momento intensificando o
presente. A Livre Improvisagdo ndo precisa se restringir as adequacgdes de
estilo como nas improvisagdes idiomaticas. A improvisacdo coletiva se
desenvolve através de uma construgéo interativa, como uma conversa, ou
um jogo com sons.?*

A partir desta definicdo, parece-nos possivel destacar alguns aspectos
edificadores, muito provavelmente, presentes nas praticas deste fazer musical e que

podem nos auxiliar na busca por seu entendimento:

- Busca pelo novo

- Intensificacdo do presente

- Nao adequacao a estilos identificaveis

- Construcéo interativa

Se entendermos a palavra novo como aquilo que ha pouco ainda nao
existia, pode-se concluir que ndo ha utilizacdo de material composto previamente.
Além de rejeitar-se construgdes do passado, o resultado futuro também parece que
nao mereceria extrema consideragao, pois o que importaria seria o fortalecimento do
momento presente enquanto fluxo que se atualiza na interagcdo. No que se refere ao
nao enquadramento a regras de estilo, percebe-se este aspecto como fundamental
para o surgimento de algo novo, uma vez que cada idioma musical com suas regras,
sua légica, garantem sua estruturagdo e manutengdo como tal, ou seja, reforga uma
identidade ja existente. Por fim, a construgdo do novo dependeria da autonomia
criativa aplicada na convergéncia de forgas, sendo esta subsidiada pela
reciprocidade na audicao, intengao e atuagao dos musicos envolvidos.

O conceito de novo pode estar associado a um planejamento e projegao
futura especifica, mas também aquilo que pode surgir inesperadamente. A ideia de
novidade ndo € necessariamente apenas uma resultante, mas uma reunido

imprevisivel. De toda forma, seu entendimento como tal, depende da construcédo do

24 http://ciunicamp.blogspot.com.br/ - Acessado em: 21/05/2018.
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sentido de novidade que se da em um determinado contexto. O “novo" para um
grupo social pode ndo ser para outro, assim como, mesmo genuinamente sendo
uma novidade para uma consideravel parcela da humanidade, pode nao despertar
interesse de determinados contextos especificos.

Comumente, estilos musicais tém um referencial geografico ao qual sao
associados, assim como os idiomas musicais também estdo conectados as suas
l6gicas especificas de técnica e estética. Mesmo sendo denominada livre, esta
modalidade de improvisagdo n&o estaria imune a parametros que garantiriam
alguma estruturacdo e que a “protegeriam” de um fazer musical caodtico e sem
intencdo. Haveria principalmente a necessidade de um referencial espacial. Sobre
este cenario, o musico e pesquisador da USP, Rogério Costa, em seu artigo “A
Preparagdo do Ambiente para a Livre Improvisagado” (2006), nos propicia algumas
indicagdes sobre este ambiente:

A proposta de livre improvisagao que apresentamos supde a preparagao de
um "lugar" (espago-temporal) propicio a uma espécie de fluxo vital musical
produtivo. Este lugar deve se tornar um espago de jogo, de processo, de
conversa e de interagdo entre musicos. Nele as forgas e energias ainda
livres, in-formadas, podem adquirir consisténcia na forma de uma sucessao
de estados provisérios, num devir sonoro/musical. [...] Para isto, é
necessario partir de uma escuta intensa, reduzida, que abstrai as fontes
produtoras, os significados musicais e os gestos idiomaticos inevitaveis
presentes nas enunciagoes de cada musico, € que prioriza as qualidades
propriamente sonoras das ag¢des instrumentais (COSTA, 2006, p. 1).

Percebe-se, portanto, a necessidade de um espago virtual com
caracteristicas especificas que sirvam de suporte para a interatividade e
consequente produgcao musical. Importante notar o papel da escuta como elemento
crucial, que gera ao mesmo tempo abstracdo e foco. Ao ouvir, dissolve-se a
percepcao das caracteristicas da persona de cada musico que toca, abstrai-se a
fonte produtora de sons (instrumento) e foca-se inteiramente na sonoridade
produzida pelos parceiros de grupo, como estimulo para a reagdo que propicia e

mantém o fluxo sonoro.

Se por um lado, a ndo obrigatoriedade de adequacé&o as regras musicais
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de um idioma especifico colabora de maneira importante para um contexto
permeavel em que musicos de diversas tradigcdes, profissionais ou amadores,
prodigios ou ndo, possam interagir musicalmente; por outro, a delimitagcdo de certos
procedimentos que caracterizariam o ambito da improvisagao livre se demonstraria
imprescindivel. Uma postura simplista e preconceituosa, que considere que este tipo
de improvisacdo, por ser livre, possa comportar qualquer coisa, poderia colocar o

sucesso desta pratica em risco:

A experiéncia de se juntar musicos - provenientes dos mais diversos meios,
com ou sem experiéncia de improvisagdo - sem absolutamente nenhuma
preparacdo do ambiente, na maior parte dos casos, pode resultar em
fracasso e frustragdo para aqueles que participam: uma sensacgéo de vazio
diante de uma n&o-interagdo, um nao-relacionamento, um néo-
acontecimento, uma pratica que nao cria nada de significativo, nem para os
musicos, nem para eventuais ouvintes. O insucesso é a consequéncia da
auséncia de interagdo (COSTA, 2006, p. 7)

Independente do contexto, estagio ou habilidade do musico que se
propde a praticar da improvisacéao livre, este nao viria despido de sua historia, suas
influéncias e seu repertorio. Neste sentido, um importante desafio para aquele que
se inicia nesta pratica seria o desenvolvimento de certo desapego, abertura para a
ressignificagdo dos modos operacionais psicologicos que municiariam a
improvisagao idiomatica, ou a praticas musicais em geral. Segundo Jeff Pressing
(1998) os pilares mentais que dariam suporte para a atuagdo de um improvisador
seriam o que ele denomina como referente: conjunto de estruturas cognitivas,
perceptivas ou emocionais que orientam a producdo de materiais musicais; e base
de conhecimento: agrupamento de materiais e trechos musicais, repertorio,
estratégias perceptivas e de solugdo de problemas, estruturas de memoria
hierarquica e habilidades motoras generalizadas. Segundo ele, estes seriam os
propulsores para a acao e expressao:

Tal como acontece com o referente, a base de conhecimento musical nio é
puramente "edificada" por consideracOes relacionadas a eficiéncia da
performance; ela codifica o histérico das escolhas de materiais
composicionais e predile¢cdes que definem o estilo pessoal de um individuo.
Dois propulsores, um para a eficacia da agdo e um para a expressao
criativa, moldam principalmente a selegdo de informagdes e recursos de
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uma performance em tempo real e guia sua unificagdo (PRESSING, 1998,
p.11).%

Em Musica Errante: o jogo da improvisagdo livre (2016), Costa, ao
dissertar sobre as contribuigbes de Pressing (1998), aponta que a improvisagao livre,
em sua forma ideal, ndo encamparia, a priori, os conceitos acima referidos.
Entretanto, propde uma ampliagdo conceitual que possa incluir caracteristicas
especificas deste tipo de improvisagdo. Se, em um contexto idiomatico, o referente
(0 que fazer) e a base de conhecimento (como fazer) se apresentam mais
estreitamente conectados com experiéncias passadas, na improvisacao livre, estes

referenciais seriam comprimidos muito mais na direcdo do tempo vigente:

Em resumo pode-se dizer que o referente é produzido no presente da
improvisagdo livre e permanece como linha de forga que orienta o
desenvolvimento da performance. E a base de conhecimento pode ser
definida como a capacidade de transformar o passado coletivo especifico e
presente da performance em um referente gradualmente definido, que,
como uma linha de forga original e vital, permite, no presente, a
continuidade do préprio ato de criatividade musical coletiva (COSTA, 2016,
p.197).

Parece-nos correto afirmar que estes procedimentos mentais podem ser
entendidos como elementos seminais para a intensificacdo do presente e para a
geracdo do novo, caracteristicas as quais nos referimos anteriormente como

edificadoras da pratica da improvisacao livre.

Retomando os preceitos de Alvin Curran, especificamente ao ponto em
que ele enfatiza a necessidade do improvisador em cultivar niveis extraordinarios de
atengao, vigilancia e seletividade artistica, gostariamos de salientar a relevancia da
escuta dentro das praticas de improvisagao livre.

A partir das contribuicdes de Varése e Schaeffer e do distanciamento do

som dos sistemas culturais linguisticos e musicais, as expressdes sonoras passam a

25 As with the referent, the musical knowledge base is not purely "engineered" by considerations of performance
efficiency; it encodes the history of compositional choices and predilections defining an individual's personal style.
Two drives, one towards efficacy of action, and one towards artful expression, primarily shape the selection of
information and performance resources in real time, and guide their integration.
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se apresentarem envoltas por um certo anonimato. A identificacdo imediata ou o
pronto entendimento de sua origem, propiciados pela facilidade da escuta cultural e
dos referenciais tedérico musicais ja ndo se apresentariam mais como relevantes.
Protagonizar-se-ia entdo, a partir dai, a acuidade de escuta como imprescindivel
ferramenta para a interatividade criativa nas praticas de improvisagao livre. Ao
considerarmos este outro paradigma de escuta, percebe-se que a tensdo entre o
que pode ser considerado musica e o que pode ser entendido como barulho,
gradativamente, se dissolve na supremacia de uma audigdo que, por sua atengéo e
precisdo, possibilita e autoriza qualquer som a ser matéria prima no fazer musical

improvisado.

Assim como Curran (2006), também Bradlyn e Stenstrom nos falam da
importancia de um estado de alerta e vigilancia, no qual o sucesso na execugao
musical estaria proporcionalmente condicionado ao aprimoramento da escuta: “... na
medida em que melhoramos como ouvintes, melhor também sera o nosso tocar.”
(Bradlyn, 1991, apud Stenstrom, 2009, p.60).

1.4 UMA MUSICA QUE PRETENDE NAO SE REPETIR

Dentre os tantos aspectos envolvendo o que chamamos de musica, a
repeticdo, certamente, tem um papel relevante. Segundo Nettl (1983) este seria um
elemento presente na quase totalidade das tradicbes musicais ao redor do mundo.
Para Fitch (2006) a repeticdo seria um dos aspectos estruturantes da musica, e, de
acordo com a abordagem filosdfica de Kivy (1993), a musica seria a fina arte da
repeticdo. Entretanto, tal qual o termo improvisagao, as delimitacdes associadas a

este vocabulo ndo se apresentam de maneira consensual e singular.

A partir de Ferraz (1998), elencamos dois tipos de repeticdo musical a
serem relevantemente consideradas, uma delas de carater proximal e imediato e,
outra, definida como a distdncia. No primeiro caso, entendemos se tratar da
reiteracdo de um determinado som, seja ele em formato de notas, frases ou

sonoridades especificas em dada expressdo musical. No segundo, o ponto de
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partida seria uma experiéncia sonora passada que, pela ativagdo da memoria, traria
a tona emocgdes e sentimentos associados ao fato sonoro relembrado, geralmente,
expresso por clichés ou particularidades tonais. Sobretudo por estar voltada para a
geracédo de novidade, a improvisagao livre buscaria evitar estes referidos tipos de
repeticdo, principalmente se levarmos em consideragdo que o improvisador ao longo
de sua performance também atua como um ouvinte atento e critico, ndo almejando
reapresentar o que ja foi apresentado e, buscando negar experiéncias passadas,
tera sua escuta instrumentalizada, sempre a policiar a emergéncia de sonoridades

antagonicas ao fluxo sonoro criativo renovado.

Ao observarmos outras possibilidades de repeticdo, deparamo-nos com
uma que ocupa um lugar de destaque dentre as formas de registro musical: a
notagcdo em partitura. Como documento, ela carrega, além da possibilidade de
repeticio de um plano composicional determinado no passado, também, a
funcionalidade de instrumento de outorga de propriedade de um esquema de
organizag&o sonora: a composi¢cdo. Desta maneira, no ambito da improvisagao livre,
contexto de criagbes declaradamente criativas e colaborativas, evita-se a adogao de
partituras, tanto por seu carater de reprodutibilidade, quanto por seu teor documental

de dominio e posse, geralmente individual, reiterado a cada performance.

O registro de determinada sessdo musical em midia também poderia ser
associado a possibilidade de repeticao. Por intermédio deste tipo de materializagao,
faz-se viavel a reproducdo de determinada performance infinitas vezes. Este
procedimento técnico foi, e, de certa forma continua sendo, extremamente util no
contexto comercial musical. A frequéncia com que determinada obra é repetida pode
representar, proporcionalmente, seu sucesso mercadolégico. Em contrapartida, na
improvisagao livre este tipo de procedimento com intengdes mercantis seria pouco
comum, embora possa até ocorrer. O fetichismo da reificagdo, daria lugar a uma
intencdo justamente oposta: realizar uma musica altamente etérea e que possa ser

esquecida para ser renovada.

Em On Repeat: how music plays the mind (2014), Elizabeth Hellmuth
Margulis, por meio de uma abordagem multidisciplinar, investiga o que estaria por
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detras do aprego pela repetigdo no ambito da musica. Segundo ela, um dos
aspectos estaria ligado ao que Robert Zajonc (1968) descreveu como mere-
exposure effect, um fendmeno psicoldgico, no qual haveria o desenvolvimento de
uma preferéncia por algo que, consciente ou inconscientemente, nos pareca familiar.
Em seus estudos, Zajonc, identificou que as pessoas tendem a atribuir,
erroneamente, sua preferéncia ou afinidade por algo, ndo a uma possivel
experiéncia anterior, como ele sugere, mas a alguma qualidade aparentemente
percebida no proprio objeto. Ou seja, a predilecdo musical viria da percepgao
inconsciente de algo a que se foi exposto em momento prévio, ao invés de
determinada caracteristica especifica, supostamente percebida e atribuida a certa

cancao ou peca musical.

Considerando a existéncia de graus de maior ou menor incidéncia de
elementos recorrentes em manifestagdes musicais, Margulis (2014), mesmo tendo a
repeticdo seu principal objeto de investigagcédo, reconhece a ocorréncia de fazeres
musicais que, deliberadamente, abriiam m&o deste procedimento amplamente

utilizado e de aparente facil manipulagao e aceitagao:

Estilos especificos (por exemplo, abordagens modernistas e
expressivamente vanguardistas) podem buscar expressamente evitar a
repeticdo. Considere as musicas aleatorias, por exemplo, que incorporam o
acaso em sua composi¢ao. Entretanto, pegas dessa tradigdo se posicionam
conscientemente contra uma pratica padrdo e geralmente requerem um
cultivo de atitudes e ideias especiais para serem apreciadas (MARGULIS,
2014, p.5).%

Além das obras dos compositores de vanguarda do século passado,
fundamentadas na instabilidade da dissonancia e imprevisibilidade ritmica, ao se
distanciarem dos formatos mais tradicionais de composicao e, principalmente, da
previsibilidade caracteristica da repeti¢cao, acreditamos que também a improvisacao
livre se oriente por este caminho, sobretudo, se levarmos em consideragdo sua

vocacao para a constante renovacgao, enquanto fluxo sonoro em busca de novidade.

26 Particular styles (e.g. modernist and expressively avant-gard approaches) can seek expressly to avoid
repetition. Consider aleatoric musics, for example, which incorporate chance into their composition. But pieces in
this tradition consciously set themselves against a standard practice and generally requires a cultivation of special
attitudes and ideas to appreciate.
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Ao contemplarmos a repeticdo como elemento que possibilitaria ou facilitaria a
identificacdo de ideias musicais e que, pela segmentacdo e hierarquizacdo de
elementos, propiciaria uma sedimentagao de praticas que se instituem como estilos
musicais, percebe-se um distanciamento entre procedimentos envolvendo a

repetitividade e aqueles que fundamentariam a pratica da improvisacao livre:

Em termos estéticos e conceituais, a livre improvisagcdo s6 € possivel no
contexto de uma busca de superacido do idiomatico, do sistematizado, do
controlado, do previsivel, do estatico, do identificado, do hierarquizado, do
dualista e do linearizado em proveito do multiplo, do simultaneo, do instavel,
do heterogéneo, do movimento, do processo, do relacionamento, da energia
e do material em si. Em termos talvez mais abrangentes, pode se dizer que
a livre improvisagéo surge no contexto da superagédo do paradigma da nota
e de sua substituicdo pelo paradigma do som (COSTA, 2016, p.19).

A extrema multiplicidade que uma pratica subsidiada pelo paradigma do
som possa vir a apresentar, concebendo que todo e qualquer som possa ser
considerado material musical, pode, a nosso ver, sustentar a nao utilizacdo de
procedimentos envolvendo repeticdo nos moldes do que ocorre em fazeres musicais
mais convencionais e idiomaticos. Ainda segundo Costa (2016, p.4), “a Improvisagéo
Livre, pode ser pensada como uma pragmatica musical aberta a variagao infinita
em que os sistemas e as linguagens deixam de impor suas gramaticas abstratas e
se rendem a um fazer fecundo, a um tempo em estado puro, ndo causal, ndo
hierarquizado, néo linear’. Desta maneira, parece-nos plausivel nos referirmos a

este fazer musical como nao adepto de procedimentos de repeti¢ao.

Caber-nos-ia ressaltar que nosso entendimento sobre o termo repetir,
especificamente neste trabalho, se refere a repeticao literal, e sob o ponto de vista
do improvisador, sem a intengao de nos aprofundarmos nos conceitos de variagao e
similaridade, os quais podem ser relacionados a este contexto. Entendemos que a
amplitude do termo ndo se encerra no que acabamos de apresentar e que questbes
mais aprofundadas sobre repetitividade e improvisagéao livre possam vir as ser objeto
de estudos futuros.
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2 RELATOS DE EXPERIENCIAS EM GRUPOS DE IMPROVISAGAO LIVRE

No ano de 2014, por intermédio do programa “Professor Sir Ron Cooke
International Scholarship”, a saxofonista e pesquisadora alema Franziska Schroeder,
atualmente associada ao Sonic Arts Reseach Centre na Queen’s University em
Belfast, empreendeu uma pesquisa etnografica em varias universidades do Brasil?.
Naquela época, teve como objetivo principal investigar um ambito interdisciplinar,
que, em suas palavras, encamparia os dois mais radicais elementos presentes no
curriculo de cursos académicos de musica no contexto contemporaneo: a
improvisacao e as tecnologias digitais. Entre seus propositos elencou: documentar
praticas de ensino em musica, coletar depoimentos sobre o uso da improvisagao e
de novas tecnologias em praticas musicais, além de, futuramente, disseminar o

resultado de sua pesquisa entre instituicbes do Reino Unido e do Brasil.

Como um dos meios de registro de suas experiéncias, criou um blog,
Improvisation in Brazil 2014, no qual se encontra disponivel um interessante acervo
composto por fotos, videos e comentarios, dentre os quais pudemos encontrar um
interessantissimo grafico com um mapeamento de pessoas, grupos e instituicbes

envolvidas com improvisagdo em nosso pais naquele periodo.

Particularmente, impressionou-nos a multiplicidade de conexdes
encontradas, assim como as possiveis futuras interconexdes, a partir do que foi
registrado, principalmente se considerarmos que o estudo abrangeu a ocorréncia de
contextos de improvisacdo e improvisacdo livre em “apenas” cinco estados
brasileiros (BA, MG, RJ, RN e SP). Também nos chamou atengcdo o fato de a
pesquisadora ter incluido em suas pesquisas tanto a Orquestra Errante, como
também o Coletivo Improvisado, ambos objetos de nossa investigagao.

27 Até o primeiro semestre de 2019, o estudo ainda n3o havia sido publicado.
28 https://improvisationinbrazil.wordpress.com/
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Figura 1: Mapeamento de Improvisa¢do no Brasil em 2014
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A partir desta contextualizagdo geral, gostariamos de, mediante recortes,
nos posicionarmos enquanto musico que se dedica a improvisagao livre e também

como pesquisador desta area.

Em 2015, recebo, via e-mail, um convite para participar de oficinas de
criacdo musical a serem ministradas na Escola Livre de Musica da Unicamp, pelo
violonista e compositor Luciano Nazario, como parte de sua pesquisa de doutorado.
Movido pela curiosidade, uma vez que o convite ndo trazia muitos detalhes sobre o
que, especificamente, se tratava, e, principalmente pelo desejo de estar mais
envolvido com praticas musicais, decidi participar. Salientaria aqui, que embora o
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convite ndo tenha feito nenhuma mencgao ao termo improvisagao livre, o resultado
sonoro dos exercicios aplicados durante as oficinas, envolvendo conceitos tais
como: limitagdo de material, estimulo criativo, génese inventiva, livre expressao,
entre outros, pode, por este termo, ser definido. Ao término do ciclo das oficinas,
aproximadamente em numero de dez, bastante instigado pela seara de
possibilidades de expressdo musical recém-descobertas, indaguei Luciano sobre
como poderia dar sequéncia e continuar fazendo aquele tipo de musica tdo inusitada
e expressiva. Prontamente, Nazario, que ja havia participado como musico do
Coletivo Improvisado (UNICAMP), me indicou o grupo na pessoa do prof. Manuel

Falleiros.

Figura 2: Recorte Unicamp do Mapeamento de Improvisagéo no Brasil em 2014.
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A partir de 2016, passo a integrar, como percussionista, o grupo Coletivo
Improvisado, o que culminaria com a participacao, ainda naquele ano, no concerto O
Tratado Completo: a musica de Cornelius Cardew. A participacdo no grupo se
estendeu também pelo ano de 2017, nesta etapa, ja como aluno do curso de pos-
graduagédo em Musica da Unicamp e sob orientagdo do prof. Manuel Falleiros. Com
o intuito de expandir minhas experiéncias pessoais no contexto da improvisacao e,
principalmente, poder coletar dados para este estudo sobre improvisagao livre,
solicitei a Falleiros que, na condi¢cdo de ja ter sido membro da Orquestra Errante
(USP), me introduzisse ao grupo, no que fui, prontamente, atendido por ele,

apresentando-me ao coordenador, prof. Rogério Costa. Desta maneira, em meados
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de 2017, passei a fazer parte como improvisador dos dois grupos objetos desta
pesquisa. Em 2018, ja com a aprovagao do comité de ética para a coleta de dados,
prossegui meu envolvimento com os grupos: no Coletivo Improvisado, desta vez,
somente como observador, e na Orquestra Errante, como observador e participante,
atividades que se seguiram até o presente ano.

Figura 3: Recorte USP do Mapeamento de Improvisagdo no Brasil em 2014.
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Assim, como pode ocorrer em outros contextos, também no ambito da
improvisagao livre, podemos perceber a ocorréncia de linhas virtuais, porém
extremamente efetivas, que interconectam pessoas, grupos e instituicbes na
configuracdo de lugares socialmente construidos em torno de um interesse em

comum.

Reiterando nossa abordagem da pratica da improvisagéo livre sob a
perspectiva de Small (1998) a qual, propde o engajamento interpessoal como forma
de musicar, entendemos que a instituicdo de localidades dedicadas a determinado
fazer musical se da mediante processos dinamicos de interagdes sociais, que podem
partir de um nivel pessoal e se desdobrar em interessantes tramas de relagbes

comunitarias e além:
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O ato de musicar se estabelece no local onde esta acontecendo um
conjunto de relacdes, e é nessas relagbes que reside o sentido do ato. Elas
podem ser encontradas n&o apenas entre aqueles sons organizados que
convencionalmente sao considerados como sendo material de significado
musical, mas também entre as pessoas que estdo participando, em
qualquer nivel, na performance (SMALL,1998,p.13)%°.

Sem desconsiderar a importancia da abrangéncia de conexdes que
possibilitam a interligagdo de universos geograficos amplos, como ainda ha pouco
expusemos, pretendemos langar foco sobre espagos estruturados em contextos um
pouco mais especificos e locais. A partir deste momento, focaremos nossa
exposi¢cao nas experiéncias vividas e compartilhadas nos grupos de improvisagéo
livre protagonistas deste estudo Orquestra Errante e Coletivo Improvisado,
dissertando majoritariamente sobre experiéncias referentes ao ano de 2018.

2.1 ORQUESTRA ERRANTE

Investigador de longa data das particularidades que envolvem a
improvisagdo musical, Rogério Costa, compositor, pesquisador, saxofonista e
professor do Departamento de Musica da ECA/USP, institui como parte de seu
projeto de pesquisa sobre improvisagao e suas vertentes, ano de 2009, na cidade de
S&o Paulo, o grupo de improvisagao livre Orquestra Errante. O grupo surge,
segundo Costa, como um campo de provas, de produgcdo e experimentacdo de
musica improvisada e de projetos de pesquisa que envolvam esta area e também
outras ramificagdes correlacionadas. A necessidade de alguns de seus orientandos
terem disponivel um espago onde pudessem testar e desenvolver suas pesquisas
envolvendo improvisagao livre, associada ao interesse e engajamento de outros
alunos do departamento de musica e ao suporte da experiéncia pratica e tedrica de
seu idealizador, convergiram para a estruturagdo do grupo e, consequente,

estabelecimento, ao longo dos anos, como referéncia nesta area.

2% The act of musicking establishes in the place where it is happening a set of relationships, and it is in those
relationships that the meaning of the act lies. They are to be found not only between those organized sounds
which are conventionally thought of as being the stuff of musical meaning but also between the people who are
taking part, in whatever capacity, in the performance.
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Embora ja tenham passado, e ainda passem pelo grupo musicos oriundos
dos mais diversos meios e formacgdes, os participantes sdo, em sua maioria,
estudantes de graduacgao e pos-graduagao do Departamento de Musica da USP. A
proposta musical do grupo se baseia na ideia de que qualquer som pode ser

considerado material possivel de se utilizar em uma performance musical criativa.

A pratica criativa coletiva e experimental da OE é baseada na superagéo
dos idiomas musicais tradicionais e na ideia de que qualquer som pode ser
usado em uma performance musical criativa. Assim, a Orquestra Errante
desenvolve suas atividades a partir de uma pratica democratica, nao
hierarquizada e voltada radicalmente para a ideia de experimentagao e
criagdo musical em tempo real. Por isso, em principio o grupo ndo se dedica
a reprodugdo de repertério pré-existente. Cada performance é Unica e
singular e ndo se almeja a criagdo de obras acabadas. O processo é o que
importa. Na OE, todos sdo intérpretes-criadores e os principais pré-
requisitos para a participagdo sdo o desejo, a escuta atenta e o respeito
pela contribuicdo de cada um. A formagdo instrumental da orquestra inclui
instrumentos convencionais e ndo convencionais, objetos, “efeitos”,
extensdes analogicas e digitais (microfones, amplificadores, pedais,
computadores etc.) (NuSom, 2018).%0

A partir desta citacdo, podemos afirmar que, de certa forma, a
radicalidade, n&o sé no sentido de atitude extrema, mas também pela busca pelo
fundamental, ou seja, raizes do musicar, possa ser um fio condutor que perpassa as
caracteristicas e praticas do grupo. Seja na superagdo do idiomatico, na criagéo
musical em tempo real, na instituicdo de intérpretes/criadores ou nas multiplas

possibilidades de formacao instrumental.

Mesmo nao se dedicando a reprodugdo de um repertorio ja existente, o
grupo reconhece como influéncias conceituais e sonoras varios compositores de
vanguarda, que, sim, durante suas trajetérias se dedicaram e no caso de alguns
poucos, ainda se dedicam a produgao de obras musicais, tais como: Edgard Varése,
Giacinto Scelsi, Gyorgy Ligeti, Karlheinz Stockhausen, Pierre Schaeffer, John Cage,
Cornelius Cardew, Ornette Coleman, Cecil Taylor, Derek Bailey, Evan Parker,
Pauline Oliveros, Hermeto Pascoal, entre outros.

30 http://www2.eca.usp.br/nusom/OE
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Declaradamente, trata-se de um espaco de experimentacdo, no qual o
que importaria seria o processo € nao a cristalizagdo de um resultado especifico a
ser apresentado enquanto obra fechada; ainda assim, ao longo de mais de uma
década de existéncia, a Orquestra Errante se apresentou como grupo de
improvisagao livre, em um variado numero de lugares e eventos: na Unesp (2010),
no IV Seminario de Musica Ciéncia e Tecnologia-ECA/USP (2012), no centro cultural
Casa do Lago, na Unicamp (2013), no espaco Ibrasotope (2013), no espago Walden
(2014), no espaco cultural Serralheria (2014), no Festival Musica Nova em Ribeirdo
Preto-SP (2014), no Estudio Fita Crepe (2015), na Teca Oficina de Musica (2016),
no XXVII Congresso da ANPPOM em Campinas-SP (2017), no Colégio Santa Cruz
(2018), no Educandario Dom Duarte (2018), na SP Escola de Teatro (2018), além de
frequentes apresentagdes em eventos na propria USP, principalmente, naqueles
promovidos pelo NuSom, Nucleo de Pesquisas em Sonologia, o qual o grupo esta

inserido.

2.1.1 ESTRUTURA SOCIAL, ESPACIAL E VIRTUAL

Desde seu inicio, os encontros da Orquestra Errante se dao no
Departamento de Musica da USP, tendo, ao longo de sua trajetoria, utilizado
diversos espacos, geralmente salas de aula. A partir do ano de 2015, fixa como local
de seus encontros semanais, o estudio de gravagdo do Lami - Laboratorio de
Acustica Musical e Informatica, localizado ao lado do auditorio Maestro Olivier Toni
no CMU (Departamento de Musica). A disponibilizagdo deste espago representou
uma importante conquista para o grupo que, desde entdo, passou ndo so a ter um
local fixo de ensaios, mas principalmente, representou o reconhecimento da
seriedade e consisténcia do trabalho de experimentagdo, pesquisa e pratica em
improvisacao livre, desenvolvidos pela Orquestra Errante, ao longo dos anos.

Este espaco, o estudio de gravagao, é composto de duas partes, sendo o
acesso a ambas feito através de um curto corredor a partir do qual se pode acessar
primeiramente, o local de trabalho especifico do técnico de som, a sala onde se

localizam os equipamentos de gravacdo, e posteriormente, uma outra area de
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aproximadamente 36 metros quadrados destinados ao musico ou aos musicos que
estiverem em processo de registro fonografico. O espago possui isolamento
acustico, o que é tipico em estudios, assim como uma porta de entrada de
avantajada espessura com a mesma finalidade. Embora haja a figura do técnico de
som, responsavel também por todo o recinto, seu envolvimento com o grupo se da
primordialmente por meio da disponibilizacdo do espaco e esporadicas, breves e
cordiais visitas ao local do ensaio, geralmente pouco antes do inicio das sessdes.

Figura 4: Vista da entrada do estudio

Fonte: Acervo do autor

Considerando o estudio como um local utilizado por diferentes musicos,
assim como formagdes musicais de diversos tamanhos, entende-se que ao longo de
suas atividades tenha que se configurar e reconfigurar, em termos de mobiliario e
equipamentos, inumeras vezes, de acordo com a necessidade especifica de cada
ocasido. A configuragdo basica desta sala inclui algumas cadeiras, uma ou duas
mesinhas, uma consideravel quantidade de pedestais e cabos, alguns microfones,
duas caixas de som e a imponente presenga de um piano de cauda,

convenientemente utilizado na maioria dos ensaios da Orquestra Errante. Chamou-
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nos, também, a atencdo a presenca de varios painéis moveis de reflexdo acustica,

dispostos ao redor da sala e também no teto, estes ultimos de menor dimensao.

Diante das necessidades especificas do grupo, a partir da chegada
gradual dos integrantes, o espaco vai sendo reconfigurado: angariam-se mais
cadeiras nas salas vizinhas, desencapa-se o piano, montam-se os equipamentos de
voz e amplificagdo dos instrumentos. Pouco a pouco, a organizagéo do espaco fisico
vai se alinhando com as necessidades especificas de cada um e as caracteristicas
dos ensaios do grupo. Neste momento, geralmente, cabe ao coordenador Rogério
Costa aparar algumas arestas técnicas e organizacionais, a fim de que o ensaio

possa ser iniciado sem muito atraso.

Figura 5: Viséo geral do local de ensaio da Orquestra Errante - 2019.

Fonte: Yonara Dantas

A formacédo do grupo pode ser considerada flutuante, quase nunca
repetindo todos os mesmos membros de um ensaio para outro, além de ciclicamente
ter a saida de alguns e a admissdo de outros. Embora esteja inserido em um

contexto universitario e siga os ciclos semestrais, com intervalos no inicio € no meio
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do ano, a Orquestra Errante ndo se apresenta como uma disciplina ou grupo oficial
do Departamento de Musica. Assim sendo, o ingresso ao grupo nao depende de
matricula ou qualquer outra formalidade académica, e sim do comprometimento
voluntario daqueles que desejam participar. Na maioria das vezes, o acesso se da a
partir do interesse surgido em relagbes académicas com o coordenador Prof.
Rogério Costa ou por relagdo de amizade com algum membro que seja frequente ou
tenha sido, e que, neste caso, apresentaria o interessado ao grupo.

Nao ha controle explicito de presenca, no entanto, ha, por meio de um
grupo virtual que a orquestra mantém em um aplicativo de celular, uma checagem
antecipada, de quem, e consequentemente quantos, pretendem comparecer ao
ensaio. O principal objetivo deste procedimento seria verificar se havera quérum
suficiente para garantir o encontro. Em ocasiées em que somente um, dois, ou até
mesmo, somente trés pessoas poderdo estar presentes, o que é bastante raro,

propde-se o cancelamento da sessao daquela semana.

A referida checagem, geralmente, ocorre ao longo do dia do ensaio, a
partir do questionamento de algum membro do grupo perguntando: “Quem vai
hoje?”. Esta pessoa pode ser tanto o coordenador, quanto algum outro participante
que tenha, antecipadamente, proposto alguma atividade para aquele encontro ou
que deseje propor. A partir dai, as mensagens vao se sucedendo ao longo do dia, o
que inclui algumas delas chegando minutos antes do inicio do ensaio e também, em
algumas situagdes, algumas mensagens chegando apds o horario em que,
supostamente, o ensaio ja deveria ter comegado. Sdo avisos de alguém que
chegara atrasado ou de quem, motivado por algum imprevisto, ndo podera mais
comparecer. Entretanto, boa parte das mensagens sédo enfaticos e entusiasticos

acenos de que: “Sim! Estardo presentes no ensaio!”.

O ambiente virtual de troca de mensagens do grupo tem como
caracteristica marcante a cordialidade no linguajar utilizado por seus usuarios.
Aqueles que fazem uso para confirmarem sua presencga, o fazem com assertividade
e firmeza, muitas vezes, carinhosamente, expressando grande apreco pelo grupo e

pelos colegas. Em certas ocasides, cada confirmacdo de presenca, chega até
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mesmo a ser comemorada. Situagdes em que as mensagens se referem a
impossibilidade de alguém estar presente, geralmente, sdo expressas com pesar e
vem acompanhadas da expresséo do desejo de que o grupo tenha um étimo ensaio.
Em outras ocasides, um pouco mais raras de acontecer, depois do ensaio, alguém
envia uma mensagem com comentarios sobre algum trecho ou fato marcante
ocorrido naquele dia, desencadeando respostas e comentarios dos demais, o que
pode incluir lamentos por parte de quem nao pode estar presente, expressando o
desejo de ter participado. O conjunto do que € expresso nestas mensagens nos
evidencia uma forte nogdo de pertencimento dos individuos ao grupo, ou seja, a
Orquestra Errante. Outro aspecto que salientaria e demostraria o forte vinculo dos
participantes entre si e, principalmente, com o grupo, seria a autodenominagéo de
seus membros como sendo errantes. Por exemplo, caso alguém envie uma
mensagem para todos os membros do grupo, muito provavelmente, iniciara com: “—

Ola, caros errantes!”. Ou ainda: “— Salve errantes!”. De maneira similar, o grupo
também recebe um tratamento nominal que poderiamos igualmente considerar
carinhoso, ao invés da utilizagdo do nome completo do grupo, os membros

geralmente utilizam como nomenclatura coloquial o termo “a Errante”.

Além de evidenciar o quanto a utilizacgdo de certas ferramentas
tecnoldgicas pode propiciar, além de fortalecer, a conexao social entre determinado
grupo de pessoas, gostariamos de, por meio das imagens a seguir, explicitar o tom
descontraido, alegre e assertivo das mensagens trocadas no grupo virtual da
Orquestra Errante. O exemplo a seguir descreve a confirmagéo de presenga para o
primeiro ensaio do ano de 2018. As respostas foram impulsionadas a partir de uma
mensagem de audio enviada pelo coordenador prof. Rogério Costa, no qual se pode

ouvir: “— Caros e caras errantes, integrantes da gloriosa Orquestra Errante, estou
aqui convidando a todos e todas a participarem do ensaio que deve inaugurar a

nossa temporada de ensaios, estudos, na semana que vem...”
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Figura 6: Exemplo de dialogo no grupo virtual
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Fabio Martinelli
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p

Fonte: acervo do autor

Ao longo de sua trajetéria, participaram do grupo uma gama diversa de

improvisadores, embora possamos estimar como relevante a consideragao daqueles

que no passado tenham de alguma maneira se envolvido com a Orquestra Errante,

focalizaremos o perfil daqueles que estiveram presentes nos ensaios do primeiro

semestre de 2018. Neste periodo, pudemos observar a participacdo de 19

improvisadores, dos quais sete eram do sexo feminino e 12 do masculino. Como

nem todos participaram de todos os ensaios, constatamos a variagdo no numero de

presentes entre seis e 15, sendo em média 30% de mulheres e 70% de homens.

A partir dos relatos colhidos ao longo dos encontros, constatamos que os

participantes do grupo, embora tenham em comum a graduagdo em musica (a

grande maioria), por outro lado, expressam biografias musicais diversas. Relataram-
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se experiéncias relacionadas ao contexto religioso cristdo e ao Santo Daime,
estudos de choro, jazz e MPB em conservatorio, grupo de samba, violao erudito,
percussao orquestral, piano erudito e popular, bandas de rock, trilhas sonoras para
espetaculos de danga, musica de camara e bandas marciais. Dentre os poucos que
se sabe n&o possuir graduagdo em musica, em conversas informais, indicaram como
formagao principal graduagbes em Letras, Filosofia e Artes Plasticas, relatando
ainda o autodidatismo como principal envolvimento com a musica antes de

participarem do grupo.

Se por um lado a improvisagao livre busca se distanciar e, até mesmo
negar as referéncias idiomaticas em sua sonoridade, por outro lado, considera-se a
importancia dos tragos trazidos de experiéncias musicais anteriores, ndo havendo a
intencido de abafa-los. Pelo contrario, eles se apresentariam como essenciais para o
processo de produgdo do fluxo musical improvisado. Sobre biografias musicais

pessoais, Costa (2016) nos esclarece:

Cada musico tem uma maneira especifica de ser que é resultado de todos
esses processos biograficos e vivéncias; sdo seus maneirismos, seus jeitos
de ser, seu estilo. Pode-se dizer — utilizando outro conceito de Deleuze e
Guattarri que contribui para elucidar este processo de acumulagdo de
caracteristicas, tendéncias e modos de ser, resultante da histéria pessoal de
cada um — que o musico traz um rosto, e € com base neste rosto que todo e
qualquer processo de produgao vai se delinear (COSTA, 2016, p.46)

Em processos de criacdo colaborativa, criativa e improvisada, como € o
caso da Orquestra Errante, os diferentes elementos biograficos trazidos por cada
musico, embora heterogéneos, sao expostos durante os ensaios a determinadas
condigbes que propiciam uma fusdo colaborativa. De inicialmente “rostos”
individuais, gradualmente, se entrelagam, delineando uma unidade expressa,

sonoramente, pelo grupo.

A diversidade proporcionada pelas multiplas experiéncias trazidas pelos
membros de um grupo, propicia a confluéncia das significagbes pessoais em prol de

uma consisténcia musical coletiva, na qual o musico é, ao mesmo tempo, um
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agenciador em uma trama de linhas de forga, assim como também, acaba sendo um

ponto de convergéncia destas mesmas linhas (Costa, 2016).

Figura 7: Dinédmica preparatéria para uma proposta de improvisagdo - 2018

Fonte: Pedro Sollero

E foi desta maneira, pela convergéncia agenciada, que, ao longo do
primeiro semestre de 2018, por via da exposi¢ao biografica, da colaboragédo e da
inventividade de certas pessoas distintas que a amalgama sonora e identitaria da
Orquestra Errante pdde, pela agregacao e troca, se instituir. Considerando a
informalidade no inventario daqueles que compde ou que participaram do grupo em
algum momento, gostariamos de deixar nossa contribuicdo ao registrar,
formalmente, os nomes dos musicos envolvidos durante nosso periodo principal de

investigagédo, conforme quadro abaixo.



Quadro 1 - Participantes da Orquestra Errante 1°. Semestre 2018

Nome

Instrumento

Natalia Francischini

Guitarra

Mariana Carvalho

Piano preparado

Rogério Costa Saxofone

Stenio Biazon Voz

Fabio Manzione Percusséo

Fabio Martinelli Trombone

Caio Righi Flauta e saxofone
Cassio Moreira Percusséo
Marina Mapurunga Violino

Inés Terra Voz

Yonara Dantas Voz

Miguel Antar

Baixo acustico

Paola Picherzky

Violao de sete cordas

Cesar Martini Saxofone e viola
Pedro Sollero Guitarra
Guilherme Beraldo Violao

Denis Abranches

Guitarra e Galalao?'

Tiago Azevedo Flauta
Flora Houlderbaum Violino
Rafael Clarin Saxofone

3" Instrumento artesanal de cordas concebido e construido pelo improvisador Denis Abranches.
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2.1.2 ENSAIOS ERRANTES: IMPROVISAGCOES NA PRATICA

Os encontros da Orquestra Errante ocorrem todas as quintas feiras com
inicio as 17 horas e término as 20 horas, sempre incluindo um intervalo de
aproximadamente 15 minutos. Em situagbes excepcionais, combina-se de antemao
0 inicio um pouco mais tarde ou o término um pouco mais cedo. O intervalo ndo tem
horario definido e quando ocorre, todos, ou a grande maioria dos participantes do
ensaio se encaminham até a cantina do departamento, que fica em outro prédio.
Nestas ocasides, o grupo geralmente permanece unido, conversando informalmente,
mas também se congragando com conhecidos que, eventualmente, aparegam por |a.
O intervalo termina, geralmente, quando alguém sugere: “Vamos voltar? Acho que ja

€ hora...”. Constatou-se ndo haver a existéncia de um elemento de comando
explicito para centralizacado e alinhamento das agdes, mas uma percepcao coletiva e
um ajustamento gradual dos comportamentos para uma integragdo e manutengao

do sentido de grupo.

A chegada dos participantes ao ensaio é gradativa e carregada de afeto:
cada um que chega cumprimenta os demais, individualmente, um por um, seja com
um aperto de mao, um abrago, um beijo no rosto ou pela combinagdo destes
formatos. Nado ha lugares marcados previamente, com excegado Obvia daquele
improvisador ou improvisadora que ira tocar o piano; cada um, ao chegar, vai
escolhendo o seu lugar dentre os espagos disponiveis. Aqueles instrumentistas que
dependem de energia elétrica para utilizarem seus instrumentos vao plugando seus
cabos e paulatinamente montando seus equipamentos. Considerando que o espaco
fisico do local ndo é muito grande, este € sempre um momento de ajustes e
negociagdes para que todos possam, além de terem atendidas suas necessidades
técnicas, estarem suficientemente alojados para participarem do ensaio.
Concomitantemente, o0s presentes vado se engajando em conversas
descompromissadas, em duos, trios e eventualmente em numero maior. Na maioria
das vezes o assunto das conversas gira em torno de musica: ensaios anteriores,
caracteristicas de instrumentos, eventos ou cursos do departamento de musica,
apresentacoes futuras ou anteriores, dos musicos ausentes ou que ainda estao por

chegar.



63

A partir de um olhar pouco aprofundado sobre conceitualizagcbes
histéricas acerca da improvisacio livre poderiamos erroneamente entender como
uma pratica musical totalmente sem restricbes na qual tudo seria possivel. Sob esta
perspectiva o encontro de um grupo que se dedique a esta pratica musical poderia
se resumir a simplesmente se reunir e tocar “qualquer coisa”. Entretanto, afirmamos
aqui que as praticas musicais da Orquestra Errante ndo se restringem a esta
perspectiva generalista e de provavel resultado sonoro cadtico, pois seu fazer
musical envolve processos que garantem um minimo de direcionamento para a

construcédo de um fluxo criativo de sons combinados improvisadamente.

A parte musical do ensaio, geralmente, se inicia com a proposi¢cao de
‘uma livre”, tipo de improvisacdo musical que representaria, de certa forma, o
conceito de liberdade idealizada em contextos de improvisagao livre. Uma livre seria
a denominacio que se da a uma improvisagao sem um propésito estético e sonoro
definido, e, portanto, sem a necessidade de restricdes processuais ou materiais
especificas. Nestes casos, emoldurado por alguns instantes de siléncio, um fluxo
sonoro € iniciado a partir da primeira sonoridade expressa por um dos musicos
participantes, pouco a pouco os demais improvisadores passam a integrar este
processo € vao interativamente delineando um mosaico sonoro impulsionado por

uma escuta especifica que propicia micro decisdes expressas em tempo real.

Apo6s um periodo, que pode variar de poucos minutos até mais de uma
hora, o fluxo sonoro se encerra de maneira implicita mediante a concordancia de
todos os participantes, geralmente, manifestada por um processo sonoro
decrescente e que, infalivelmente, se concluira ao extinguir-se. Este tipo de
improvisagao, talvez pela maior abertura a contribuicdo individual de cada um, é
sempre bem recebido. Para sermos mais exatos, podemos até dizer que ha entre os
participantes, preferéncia por esta modalidade. Como nos indica, o também membro
do grupo, Stenio Biazon Gomes (2017), em sua dissertacdo de mestrado sobre as

relagdes entre improvisacéao livre e anarquismo:
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Sobre estas performances de improvisagcdo livre propriamente dita, se
poderia ainda ilustrar a relevancia que elas tém na pratica da O.E. Certa
vez, o prof. Rogério indagou os errantes no inicio de um ensaio — “Alguém
quer propor alguma dindmica [uma proposta]?”, e os errantes, em coro, —
“INao...] Uma livre!”. Tem-se ainda que os pretextos para se fazer uma livre
sdo inumeros: “uma livre pra aquecer”’; “uma livre enquanto alguns n&o

", ” oo«

chegam?”; “uma livre para acabar o ensaio”. “A livre é sempre a mais legal! ”
chegou-se a dizer. Com humor, diz-se que as propostas, em oposigdo as
livres, sdo presas (GOMES, 2017, p, 87).

Ainda que se possa perceber a validade e ocorréncia de liberdade de
expressao sonora neste tipo de improvisagdo, € comum que a sugestdo de que se
faca “uma livre” venha acompanhada de algum tipo de prescricdo, como por
exemplo, de que todos nao toquem o tempo todo, de que instrumentos amplificados
ou que naturalmente produzem mais volume sonoro, considerem dar espago aos
nao tao privilegiados em termos de projecéo sonora, que ao longo da improvisagao
haja passagens somente com duos ou trios, que se considere a utilizagdo de
sonoridades mais sutis, que a conclusdo n&do seja sonoramente decrescente, como
geralmente ocorre, entre outras possiveis sugestbes de restricdo. Embora tais
prescricdes ocorram de maneira esparsa, e ndao estejam presentes em todas as
“livres”, podemos perceber que “‘uma livre” acaba por ndo se caracterizar como tao

livre assim.

Entendemos que tais sugestdes de restricdo tenham sua pertinéncia e
que, além de tentar garantir equidade participativa, também possibilitariam exercitar
subterfugios para procedimentos ao se repetirem, pouco a pouco, vao se

cristalizando. Resultado que em improvisagéo livre ndo seria 0 mais desejavel.

Como escapatoria e possivel antidoto para as, mesmo que pertinentes,
restricoes, institui-se um tipo de improvisagcdo chamada de “livre mesmo”. Neste
caso, dispensa-se qualquer orientagao especifica ou restricdo: toca-se! Podemos
considerar que esta seja a mais franca dentre as praticas do grupo por se bastar em

si mesma enquanto sugestdo de procedimento improvisacional.

A busca pela novidade, uma das caracteristicas importantes da
improvisacgao livre, nos parece clamar pela necessidade de processos um pouco

mais especificos do que as libertarias e prazerosas “livres”. Acreditamos que neste
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contexto, nao interessaria qualquer “novo”, e sim, a novidade envolta pela
criatividade e impulsionada por processos criativos capazes de trazer alguma nitidez
para esta procura. Desta maneira, o estabelecimento de certas regras estaria muito
mais em funcdo de propiciar a descoberta de caminhos inovadores, do que em
controlar, cercear ou impedir as acbes dos improvisadores. Sobre este tema,
Falleiros em um de seus recentes artigos (2018) discorre, entre outras coisas, sobre
trés modalidades de processos criativos frequentemente utilizados em contextos de
improvisagado livre e que mediante nossa observacdo pudemos constatar a
ocorréncia também nos ensaios da Orquestra Errante. Seriam elas: roteiros,

propostas e estratégias.

A primeira destas modalidades, o roteiro, pode ser descrito como
proposi¢cao de um processo narrativo utilizado como diretriz criativa no qual um
conjunto de agdes descritas se sucedem e, pelo seu encadeamento, delineiam um

itinerario que se espera levar a um resultado sonoro antevisto e esperado:

Utilizamos o termo roteiro com a ideia de representar um tipo de proposicao
de caracter um pouco mais “fechado”, que se aproxima mais de uma
situagdo mais “algoritmica”. Nele existem algumas especificidades quanto
ao som resultante, contribuindo dessa forma para uma menor preocupacgao
em relacdo aos processos de interagao, que muitas vezes sao responsaveis
em garantir a continuidade do fluxo da improvisagdo. O roteiro aponta
indicadores temporais ao longo da musica (ou seja, “a partir deste ponto
acontecera isto”) que faz com que a musica parega cumprir uma “forma”; e
sua perspectiva portando € macro, ela da conta do horizonte da musica que
sera criada (FALLEIROS, 2018, p, 21).

A proposta, segunda modalidade de processo criativo, abordada por
Falleiros, inicialmente, se expressaria por uma vontade, um desejo de realizagéo de
uma experimentacdo sonora especifica. Subsequentemente, expde-se uma ideia a
apreciagao dos membros do grupo. Por se tratar de uma sugestdo, depende de uma
tomada de decisdo de quem a recebe e, principalmente, depende do real desejo de
se acatar o que foi sugerido. Por seu aspecto um pouco mais flexivel, mesmo antes
de ser colocada em pratica, pode sofrer alteracdes oriundas de discussdes ocorridas

ao longo da explicitacdo. Tanto pode ocorrer de se acatar somente parte do que foi
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sugerido, ou, por outro lado, que pelo do didlogo se acrescentem outros elementos

ao que foi proposto inicialmente:

A proposta € uma ordem um tanto mais dissimulada, ela vai contar com um
convencimento tacito dos participantes pelo convite a ampliagdo da ideia
original ou mesmo a construgdo da compreensdo daquilo que se esta
propondo. Ela parte de um impulso individual ao qual pode, por negociagéo,
receber a adesdo de variantes. Diferentemente do roteiro que aponta
marcos condicionantes para o caminho amplo, a proposta é mais pontual e
fechada sobre si. Ela pretende uma acao especifica acordada por todos e
se assemelha a uma sugestdo sem, contudo, sé-la, pois parte de uma
intengdo aguda geralmente individual, mas ainda disforme, carente de
expectativa de resultado sonoro. Também ocorrem, na maioria das vezes
conversas depois da execugdo das propostas e que quase sempre gera
uma segunda, ou até mesmo uma terceira tentativa. Sempre impulsionadas
pelo que foi discutido pelos membros do grupo. Em algumas poucas
ocasides as propostas sao impressas em papel, ha maioria das vezes sao
verbais (FALLEIROS, 2018, p, 22)

Entendemos que o terceiro modo, a estratégia, se caracterize por instigar
a combinacdo e aplicacdo de recursos em um contexto delimitado, previamente
apresentado. Em outras palavras, ndo se disponibilizaria algum plano estratégico,
para que seja posto em acdo, e sim, disponibilizar-se-ia estimulo para que, pela
habilidade, astucia ou esperteza, os membros do grupo possam gera-los, a partir da
bagagem de experiéncias propiciadas pelas suas biografias musicais.

A estratégia ndo apresenta diretamente suas ferramentas (como nos outros
dois modelos), mas antes & uma insinuagdo, e, portanto, ndo um
convencimento direto ou uma negociagdo. A estratégia procura ativar
multiplas conexdes entre as biografias musicais dos improvisadores
ativando ressonancias que seriam improvaveis no campo racional. No geral,
a estratégia vai se apresentar quando da disposicdo de um referente
indireto conceitual, como uma fotografia, ou no caso de nosso estudo, sob o
conteudo conceitual que a palavra carrega. Este seria o caso de uma
abertura suficiente para a emergéncia das caracteristicas individuais do
improvisador, sem tolher sua originalidade em fungdo de uma expectativa,
mas contribuir complementarmente, aglutinar, arrebanhar e articular
(FALLEIROS, 2018, p, 22).

Em retrospecto, os ensaios da Orquestra Errante se caracterizam por uma
equilibrada mescla de momentos mais livres, com poucas ou em alguns casos com
quase nenhuma restricdo; proposigcdes preparadas com antecedéncia, agendadas e

trazidas por participantes, nestes casos, geralmente, relacionadas com as
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investigacbes das pesquisas académicas, em nivel de mestrado e doutorado, dos
propositores; e ha também a ocorréncia de estratégias que sao estruturadas durante
0S ensaios a partir de percepgdes e avaliagdes do momento. Consideramos
importante ressaltar que embora, como acabamos de explanar, haja uma variedade
de modalidades de improvisagdo empregadas nos ensaios, na pratica, no que se
refere a nomenclatura do que se faz, utiliza-se basicamente ou “uma livre” ou o
termo proposta acompanhado do nome do propositor, como por exemplo, “proposta
do [nome da pessoa]”. No primeiro caso, percebe-se um carater coletivo na
proposic¢ao, por se tratar de algo de todos para todos. Ja no segundo, a proposi¢cao
emanaria de um individuo em direcdo a possivel participagao de todos, que a partir
da compreensdo dos contingenciamentos e direcionamentos propostos, véao
gradativamente se engajando. N&o foi observada a utilizacdo dos termos roteiro e
estratégia, mesmo em situagdes em que se presenciou sua ocorréncia nos moldes

dos constructos descritos por Falleiros (2018).

Como exemplificagdo da generalizagdo do uso do termo proposta, e
também de como podem se desenvolver as atividades durante os ensaios,
tomaremos como exemplo o que foi sugerido pelo improvisador Denis Abranches,
um dos membros da Orquestra Errante, em um dos ensaios do primeiro semestre de
2018. Apds manifestar, na semana anterior, a intencao de utilizar o ensaio ou parte
dele para propor algum tipo de improvisagdo, Abranches iniciou a sessé&o
distribuindo uma folha de papel com dois textos sobre o que pretendia, conforme
ilustrado na Figura 8. O primeiro, intitulado “Proposta 1: Barberrantes”, prescreve
que os participantes devem iniciar a sessdo com 0 uso de percussao corporal®2, em
seguida, apo6s a adesdo de todos, devem gradativamente, um de cada vez, se
aproximar de seu instrumento convencional e comecgar a toca-lo. A partir dai, a
improvisagao segue com eventuais possiveis retornos a improvisagao corporal. No
segundo texto, “Proposta 2: Familia ou naipe?”, propde a divisdo do grupo em
naipes (cordas, sopros, percussdo etc.). Um musico inicia a improvisagao sozinho e
deve, gradativamente, ser seguido pelos outros musicos de seu naipe, até que todos

estejam tocando. Deste ponto em diante, um musico de outro naipe adentrara ao

32 Processo de produzir sons utilizando o préprio corpo como instrumento musical.
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processo e a sequéncia seguida pelo naipe anterior se repetira, até que todos os

musicos de todos os naipes estejam tocando ao mesmo tempo. O final ocorrera a

partir de um processo inverso em que 0s musicos vao, um a um, parando de tocar.

Figura 8: Proposta de Improvisagdo de autoria de Denis Abranches

Proposta 1: “Barberrantes”

Os participantes devem iniciar a
improvisacdo utilizando-se de percussao

Proposta 2: Familia ou naipe?

Uma pessoa deve iniciar a improvisagao.
As demais pessoas que tiverem um

corporal e vocalizagdes, com a intencdo instrumento da mesma “familia” devem
de se formar um groove. aguardar algum tempo até que o
improvisador que iniciou a performance
fixe algum material sonoro (este deve
procurar enfatizar tal material,
repetindo-o, porém realizando sutis
variagdes), e entdo comecarem a
improvisar. Os demais participantes,
com instrumentos de outra familia,
devem aguardar todos os instrumentos
da familia que iniciou a performance
Os musicos que utilizam a interagirem por algum tempo.

voz podem manter os materiais iniciais e
varia-lo de forma significativa, ou
abandona-los e apresentar outro
material apds a entrada de pelo menos
metade os instrumentos. Depois que
todos os musicos estiverem com seus
instrumentos, a improvisagio pode
desenvolver-se livremente.

As entradas sdo gradativas. Apds todos
formarem um tutti, cada um deve,
progressivamente, e apenas um por vez,
tomar seu instrumento e comegara
toca-lo de forma "percussiva",
retomando e citando o material que
desenvolvia antes de pegar o
instrumento.

Depois disso, um integrante apenas de
outro "naipe” deve iniciar o mesmo
processo, e assim, sucessivamente, até
todos os naipes formarem um tutti, que
deve se desenvolver por um periodo
significativo (no minimo 3 minutos). Se
alguém sentir necessidade de fazer
pausas durante o tutti, pode fazer,
A improvisagdo termina também desde que ndo excedam a duracdo de
livremente, ficando como sugestio o 10 segundos.

retorno gradativo (ndo obrigatério) a

= & i A logica para terminar a improvisagdo é
percussdo corporal e as vocalizagdes.

a mesma : um integrante do naipe deve
parar (deixando claro que parou, e nao
fez uma pausa), e os outros integrantes
do naipe, farao o mesmo,
progressivamente, para se evitar
interrupgoes abruptas, e assim,
sucessivamente, nos outros naipes, até
todos pararem.

Fonte: acervo do autor

Sem a intengdo de julgarmos a qualidade do que foi proposto por
Abranches, e, muito menos, expor ou analisar o resultado produzido por suas
recomendagdes, gostariamos de evidenciar que, pelos moldes do que descreve
Falleiros quanto a modalidades de improvisagdo, acreditamos que os textos
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descrevem roteiros, e nao necessariamente, propostas. Como evidéncias do que
percebemos, apontariamos as especificagdes sobre o som a ser produzido: corporal,
instrumental e naipes; e também os indicadores temporais: “...devem iniciar...”,
“‘Apos todos formarem...”, “Depois que todos...”, “no minimo trés minutos”, “nao
exceda 10 segundos”, entre outros. Salientamos ainda que a apresentagdo de
propostas/roteiros ocorre, em sua maioria, verbalmente, sendo este um raro registro

de uma ideia de improvisacao que foi apresentada em forma de texto.

Apo6s o término das performances, sejam elas livres, livres mesmo,
oriundas de roteiros, propostas ou estratégias, geralmente, ha uma rodada de
conversas, ocasido em que os participantes do grupo e, consequentemente, das
improvisagdes, expressam suas opinides e discutem as impressdes sobre o
resultado estético e conceitual do que foi executado. Estes momentos de auto
avaliacdo, pessoal e do grupo, envolvem questdes tais como: se todos conseguiram
espago para se expressar, como se deu o inicio da improvisagdo, como se
desenvolveram as dindmicas sonoras, momentos considerados marcantes pela
intensa expressividade, passagens em que a improvisagdo tenha se tornado
desinteressante para alguém e que, em sua opinido, deveria ja ter sido interrompida
e finalizada, entre outras. O momento de conversa e troca de impressoes faria parte
de um ciclo que propiciaria uma constante ressignificacdo dos elementos do
processo improvisacional, como nos evidencia este esquematico apresentado por

Falleiros em recente artigo (2018):

Figura 9: Quadro conceitual sobre o ciclo da improvisagédo
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Fonte: Falleiros (2018)
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O angariamento de impressdes de diversos pontos de vista, envolvendo
desejos, preferéncias e rejeicdes explicitadas pelos participantes, geraria uma
espécie de “reserva’ intelectual e estética a ser armazenada, provisoriamente, na
‘memoria” do grupo. Embora haja, apdés o momento de avaliagdo e conversa, na
maioria das vezes, a sugestdo de que se improvise novamente, nos contextos de
improvisagao livre e aqui, de maneira especifica na Orquestra Errante, isto ndo
significa voltar e corrigir “imperfeicdes” no ja foi feito, ndo significa tentar fazer
“direito”. O que ocorre € a incorporacéo tanto do aprendizado gerado pela primeira
pratica, assim como o propiciado pela troca de informagdes entre os improvisadores
participantes, em fungdo de edificar-se um outro fluxo sonoro que sera totalmente

diferente e novo.

Ao término do ensaio, também de maneira gradativa, os participantes vao
desconectando seus cabos, desligando suas aparelhagens, guardando seus
instrumentos nos respectivos cases, fechando e encapando o piano. Paralelamente,
alguns véo devolvendo as cadeiras extras ao seu local de origem, posicionando o
mobiliario pertencente ao estudio de maneira ordenada, de maneira que o grupo
deixe 0 espago 0 mais proximo do que encontrou, ou seja, organizado e limpo. Vale
ressaltar que nao é permitido o consumo de alimentos ou bebidas no recinto. A
conversa informal que se estabelece ao longo deste processo, algumas vezes, se
estende, do lado de fora, mesmo depois de o estudio ja estar fechado. Entre
consideragdes sobre o0 ensaio que acabara de se encerrar, conversagdes sobre
apresentacdes da Orquestra ou de atividades paralelas, académicas ou musicais,
dos musicos e eventuais pedidos de carona até uma estagao de metrd, os “errantes”

se despedem.

2.1.3 PERFORMANCES APRESENTACIONAIS

A Orquestra Errante ndo tem, como principal objetivo, preparar-se para
apresentagdes, concertos ou shows; seu objetivo primordial seria se constituir como
espaco de experimentacao, pesquisa e pratica musical em tempo real. Em parte das
ocasides em que o0 grupo se apresentou, isto se deu por ter sido convidado a se
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apresentar, em outras ocasides foi também propositor das apresentacdes, através
da articulagdo de algum, ou alguns, de seus componentes. Nao ha um calendario e
nem tao pouco uma obrigacao de se apresentar, embora estas ocasides sejam muito
bem recebidas pelo grupo, ocasides em que 0s musicos expressam alegria e
satisfacdo em poder apresentar, compartilhar e divulgar para fora de seu circulo
mais proximo, o tipo de musica a qual se dedicam. Por esta razdo, as
apresentagdes, na maioria das ocasifes, incluem, didaticamente, um didlogo com o
publico a respeito dos procedimentos de interagdo empreendidos pelo grupo. Na

maioria das vezes, as apresentacdes ndo envolvem o pagamento de caché.

Embora se saiba da ocorréncia de apresentagbes ao longo do primeiro
semestre de 2018, por questdes logisticas intransponiveis naquele momento, n&o
puderam ser acompanhadas e registradas por este pesquisador. Por esta razao,
abordaremos duas apresentagdes, de carateristicas bem distintas, ocorridas no

segundo semestre de 2018, e desta vez, devidamente registradas.

2.1.3.1 CONCERTO DIDATICO NO COLEGIO SANTA CRUZ

Em meados de 2018, a Orquestra Errante foi convidada a se apresentar,
na tradicional instituicdo educacional paulistana, o Colégio Santo Cruz®. O convite
para esta apresentacdo se deu através do musico e improvisador Fabio Manzione,
professor da escola e também membro do grupo. Desde o primeiro contato, o
convite feito, individualmente, a cada um, a comunicacdo entre o professor e os
musicos se deu via aplicativo de troca de mensagens de celular. Apos a
manifestacdo positiva daqueles musicos que teriam disponibilidade em participar,
considerando que o evento seria em uma quarta-feira no periodo da tarde, criou-se
no aplicativo de mensagem um grupo virtual especifico para os que participariam do
evento. A partir dai todos os demais detalhes do concerto, incluindo indicagcbes para
o traje, demandas técnicas de cada musico, endereco do local, horario da passagem

de som e também os tramites para o recebimento do caché (que excepcionalmente

33 Instituigdo de ensino particular, fundada em 1952 por padres da Congregagéo de Santa Cruz, localizada no
bairro Alto de Pinheiros na cidade de S&o Paulo.
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nesta ocasiao ocorreu), foram tratados e conversados a distancia. Entretanto, no que
se refere a parte musical da apresentacdo, quase nada ficou acertado ou
combinado. Manzione apenas apresentou como tarefa aos musicos, que iriam
participar do evento, a indicacdo de que cada um deveria pensar e levar para ser
executado um pequeno trecho de uma melodia que poderia ser, facilmente,

reconhecida pelo publico.

Os membros da formagao da Orquestra Errante que se apresentariam no
concerto somente se agrupariam no dia do evento, algumas horas antes do
concerto. Considerando uma certa rotatividade de membros nos ensaios e a
participagdo no concerto de trés membros que ja ndo estavam mais participando
regularmente dos ensaios, aquela seria primeira vez que tal “escalacdo” da

Orquestra se encontraria e se apresentaria.

Ficou acertado que se encontrariam no local, no dia do concerto, 16 de
outubro, no fim da manh3a, por volta das 10:30, para que pudesse ser feita a
passagem de som. Ao chegarem ao auditério, o grupo foi recebido pelo professor e
colega do grupo, Fabio Manzione, e por dois técnicos do teatro do colégio que,
prontamente, iniciaram conversacdes no sentido de disponibilizar a estrutura de
captacdo e amplificagdo sonora necessaria para o concerto. Apos ajustes feitos por
um dos técnicos considerando as necessidades e sonoridades especificas de cada
musico, 0 grupo tocou o que, internamente, se denomina “uma livre mesmo”, ou
seja, uma sessao de improvisagdo sem nenhuma especificagdo de antemao:
respeitam-se alguns segundos de siléncio e o fluxo sonoro improvisado se inicia a

partir do gatilho do comegar a tocar de algum dos musicos.

Apos a passagem de som, os musicos acomodaram 0s seus pertences
que nao seriam utilizados na performance, no camarim e aproveitaram o intervalo
para almocar. Somente ao retornarem ao teatro foram apresentados, por Manzione,
ao cronograma elaborado por ele, listando as diretrizes que guiariam as
improvisagdes ao longo daquele concerto, que, apropriadamente, se intitulou
didatico:
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Figura 10: Reprodugéo do cronograma distribuido aos musicos antes do concerto
|

CRONOGRAMA PARA CONCERTO DIDATICO

1 - Apresentagao do grupo

2 - uma livre com pulso definido (groove)

3 - uma livre com ampulheta de 5min

4 - apresentagao de musicistas e instrumentos (solos)
5 - uma com condugéo das alunas e alunos

6 - uma livre final com temas melodicos

7 - uma livre com duos (jogo de capoeira) + tutti final

Fonte: acervo do autor

Em uma breve reunido, os topicos do roteiro foram explanados, alguns
questionamentos foram feitos, principalmente sobre os sinais a serem utilizados
pelos alunos durante a parte do concerto que envolveria regéncia. Embora tal
pratica, regéncia, ja tivesse ocorrido nos ensaios da Orquestra Errante, nem todos
se lembravam de todos os sinais. Foi feita uma brevissima recapitulacido e desta

maneira os improvisadores se manifestaram prontos para a apresentagao.

Pouco antes do horario marcado para o concerto, 14 horas, os musicos se
posicionaram na coxia e puderam presenciar a entrada de, aproximadamente, 200
alunos do 6° ano com idades entre 11 e 12 anos. Detalhes sobre a expectativa dos
alunos e sobre o concerto foram noticiados no site da instituicdo. Tao logo todos se

acomodaram, a Orquestra Errante foi anunciada:
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Quando as luzes do teatro do Colégio foram direcionadas para o palco, as
14h do dia 16 de outubro, os estudantes do 6° ano olharam entusiasmados
e curiosos. “Como vai ser? O que € isso? Que instrumento é aquele no
palco? ”, comentavam entre si. “Vamos chamar ao palco a Orquestra
Errante”, anunciou o professor do curso de musica, Fabio Manzione, dando
inicio ao espetaculo (COLEGIO SANTA CRUZ, 2018).

O concerto se iniciou e prosseguiu como programado: primeiramente,
uma “livre com pulso definido”, posteriormente, “uma livre com duragao definida por
uma ampulheta de cinco minutos”, logo apds, cada improvisador se apresentou
dizendo o nome, uma brevissima biografia musical e explicou um pouco sobre seu
instrumento, concluindo com um curto solo. Durante suas aulas de mdusica, o
professor Fabio Manzione “trabalhou” com seus alunos e alunas praticas de
improvisagao direcionada, ou seja, quando ha a figura de um condutor. Neste caso,
estas condugbes sdo feitas por meio de gestos que podem significar: ficar em
silencio, tocar notas curtas, tocar notas longas, copiar o som de outro musico, tocar
em um crescendo, tocar em um decrescendo, falar, andar pelo palco, entre outros.
Neste ponto do concerto, o professor escolheu seis alunos, trés meninos e trés
meninas para, individualmente, regerem a orquestra Errante. Embora tenham se
demonstrado um pouco timidos no inicio, foi perceptivel a satisfagcdo em ter sobre
seus comandos um grupo de 11 instrumentistas e, por intermédio deles poder gerar
combinagcdes sonoras inusitadas. Entre os comandos propostos pelos alunos,
ocorreu um que indicava que os improvisadores deveriam trocar de lugar, porém
deixando seus instrumentos em seu local de origem. Desta maneira cada um
assumiu um outro instrumento e tentou prosseguir com o fluxo sonoro improvisado.
Este nos pareceu, provavelmente, o momento mais extremo, instigador, e por que
nao dizer divertido, para os membros da Orquestra Errante, ao longo desta

apresentacgao.
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Figura 11: Aluna do Colégio Santa Cruz regendo a Orquestra Errante® - 10/2018

Fonte: https.//www.santacruz.g12.br/noticia/espetaculo-de-improvisos/

No contexto da improvisagao livre, os planos sdo sempre provisorios, as
garantias sdo minimas e o risco bastante alto, o que pode ser exemplificado pela
situagdo narrada ainda ha pouco. A partir de um gesto intencional do regente,
perturba-se a estabilidade, ja provisoria, impelindo os improvisadores a uma
adaptagdo que possa garantir a continuidade do fluxo, e neste caso, da
apresentagao:

Se por um lado o musico de performance almeja muito controle e
virtuosismo que permitam desempenhar com precisao, o improvisador livre
(utilizando aqui a categoria de Livre como par extremo oposto) vai tocar
instrumentos alterados, de fabricagdo caseira ou instrumentos que ele nao
domina para exatamente expressar-se pelo descontrole; enquanto a
imagem do compositor-génio em sua solidao idilica se encarrega de compor
obras irretocaveis para a posteridade, a Improvisacao Livre se da em grupos
heterogéneos que se negam a qualquer referéncia de autoria e realizam
uma musica para o momento, altamente proviséria e efémera (FALLEIROS,
2018, p.11).

Apo6s este trecho do concerto, que pode ser considerado um dos
momentos de apice, tanto pelos desafios impostos aos improvisadores quanto pela

34 Da esquerda para a direita: Pedro Canales, Flora Houlderbaum, Marina Mapurunga, Mariana Marinelli, Denis
Abranches, Pedro Sollero e Caio Righi.
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interatividade entre os alunos e a Orquestra Errante, foi executada uma livre com
inser¢cdes esporadicas de trechos de melodias facilmente reconheciveis oriundas de
cancdes da MPB, de trilhas de desenho animado, do funk, entre outros. Como ultimo
“‘numero” foi feito o que internamente se denomina “jogo de capoeira” procedimento
em que somente dois musicos permanecem tocando ao mesmo tempo, quando um
terceiro entra, o que estava tocando ha mais tempo deve sair, ou seja, parar de
tocar. Desta maneira, alternam-se de dois em dois, com a eventual incursdo de um
terceiro durante as transi¢coes entre as duplas. Quando o “circulo” se conclui com a
extincdo das possibilidades de formacdo de novas duplas, a partir dai, todos os
musicos podem entrar e a improvisagdo segue por mais algum tempo no formato

“tutt’”, até se encerrar.

Ao término da parte musical, alunos e alunas tiveram cerca de 30 minutos
para fazerem perguntas para os membros da Orquestra Errante. Alguns dos
questionamentos foram: Ha quanto tempo o grupo esta junto? Como os integrantes
se conheceram? Em que lugares o grupo ja tocou? Que tipo de musica gostam de

ouvir: “— Gostam de funk?”, perguntaram.

Figura 12: Apresentagdo Orquestra Errante®® no Colégio Santa Cruz - 10/2018

Fonte: https.//www.santacruz.g12.br/noticia/espetaculo-de-improvisos/

3% Da esquerda para a direita: Stenio Biazon, Yonara Dantas, Flora Houlderbaum, Marina Mapurunga, Mariana
Marinelli, Caio Righi, Cassio Moreira, Pedro Canales, Denis Abranches, Pedro Sollero e Miguel Antar.
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2.1.3.2 CONCERTO NA SP ESCOLA DE TEATRO

A segunda apresentagdo a ser descrita, intitulada “Orquestra Errante +
Spio” ocorreu na SP Escola de Teatro*, na cidade de Sao Paulo, no dia 30 de
novembro de 2018. Na ocasido, também se apresentou o grupo denominado Spio:
Sao Paulo Impro Orquestra, que, embora também se dedique a improvisacgao livre,
se diferencia por privilegiar a regéncia gestual, ou seja, ha sempre a figura de um

regente, que interessantemente, utiliza-se de uma faca ao invés de uma batuta.

A referida apresentacdo se deu através da articulacdo do trombonista,
improvisador e membro da Orquestra Errante, Fabio Martinelli, que durante um
ensaio propds a apresentacdo e convidou os musicos a manifestarem interesse em
participar. Ao todo sete improvisadores se dispuseram a fazer parte da
apresentacao. Martinelli explicou, sucintamente, que a apresentacao envolveria tocar
em um local totalmente escuro e com eventuais feixes de luz sobre os musicos.
Mencionou também que n&o haveria o pagamento de caché. A partir deste
combinado basico, ficou acertado que nos encontrariamos no local, Escola SP de
Teatro, duas horas antes da apresentagao.

No dia do evento, por volta das 14 horas, os “errantes” foram chegando
gradativamente a escola. O local especifico da apresentagdo, ndo se tratava de um
teatro nos moldes tradicionais, com palco e assentos para o publico. Tratava-se de
uma sala em formato retangular, totalmente pintada de preto, sem janelas e rodeada
por um estreito mezanino posicionado a mais ou menos dois metros do solo. Seria

neste local, 0 mezanino, onde as pessoas que fossem assistir se posicionariam.

A montagem dos equipamentos de amplificagdo sonora, disponibilizados
pela escola, ficou a cargo dos musicos. Com a proximidade do horario da
apresentacao, atendendo a uma solicitagdo anterior, os musicos foram trocando o
figurino e dentro de pouco tempo todos estavam trajando preto. Apds o alinhamento

destes detalhes, Martinelli reuniu os musicos e explanou que a apresentacao se

36 SP Escola de Teatro - Centro de Formacéo das Artes do Palco, fundada em 2010, é uma instituicdo de
formagao artistica ligada a Secretaria de Cultura e Economia Criativa do Estado de S&o Paulo e gerida pela
Associagdo dos Artistas Amigos da Praga (Adaap). Fica localizada na Praga Franklin Roosevelt, na regido
central da cidade de Sao Paulo, inserida em uma vizinhanga caracterizada pela efervescéncia artistica.
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constituiria de duas propostas, a primeira envolvendo tocar no escuro e a segunda
propondo a participacdo do publico. Importante ressaltar a participacdo de uma
iluminadora, que até onde pudemos apurar, nunca havia trabalhado com a
Orquestra Errante, e que, basicamente, seguiu o que lhe foi solicitado pelo
propositor da performance.

Foi feita uma passagem de som, na qual foram testados os
procedimentos a serem realizados no primeiro numero da performance: tocar no
escuro, movimentando-se pelo espaco. Considerando que, em um contexto do
cotidiano urbano, s&o bastante raras as ocasides nas quais temos que caminhar
sem as referéncias proporcionadas pela claridade, ja de inicio, pdde-se perceber o
desconforto dos musicos, pois, além desta restricdo visual, ainda tinham que tocar e
tentar ndo se chocar com as paredes e nem uns com os outros. Este teste, cumprido
de maneira um pouco desajeitada pelos musicos, durou aproximadamente 15
minutos. Um dos musicos sugeriu que todos tocassem descalgos, o que foi
prontamente encampado pelo grupo.

No horario programado para o inicio da apresentagdo, com 0 mezanino
ao redor da sala ja tomado pelo publico, Martinelli abriu os trabalhos apresentando a
Orquestra Errante e explanando sobre a apresentacao prestes a se iniciar. Logo em

seguida, o grupo se posicionou e deu inicio a performance.

Os primeiros instantes foram de escuro total e siléncio. Pouco a pouco, os
musicos comegaram a emitir sons que, ao se conectarem, gradativamente
estabeleceram um fluxo sonoro. Concomitantemente, os musicos passaram a
caminhar pelo espaco. Segundo Martinelli, os sons emitidos pelos improvisadores
deveriam servir de balizador para que os participantes ndo se chocassem. E foi
desta maneira, prevista pelo propositor, que a movimentagdo dos musicos ocorreu,

nao tendo sido registrado nenhum acidente neste sentido.

ApOs este primeiro momento de escuriddo, um feixe de luz foi acionado e
0 musico que estava mais proximo a ele, se apropriou do espacgo, parou e “solou”

seu instrumento, enquanto isso, os demais improvisadores continuaram se
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movimentado e, sonoramente, se mantiveram dando suporte para o solista. Entre
momentos de escuriddo e focos de claridade, a quantidade e a frequéncia da

ocorréncia dos feixes de luz foi aumentando.

Figura 13: Primeira parte da apresentagdo na SP Escola de Teatro - 2018%.

Fonte: Vicente Reis

37 Sentido horario: Marina Mapurunga, Migue Antar, Caio Righi, Fabio Martinelli, Denis Abranches e Paola
Picherzky.
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A partir deste ponto a performance se desenvolveu em ciclos que
envolviam a sequéncia anteriormente mencionada: escuridao, feixes de luz a serem
ocupados pelos musicos localizados mais proximos e solos instrumentais sob o foco
de luz, se estendendo até o feixe se apagar. Este processo durou cerca de 30
minutos e se concluiu com todos os feixes de luz acessos e com todos 0s musicos

parados tocando sob eles, o que foi seguido por um apagao final.

A segunda parte da apresentagcdo envolveu propor a dissolugédo da
delimitagdo entre o publico e os musicos do grupo. Consistiu-se em dispor varios
instrumentos, tais como violdo, guitarra, baixo acustico, percussdo, trombone e
saxofone, convidar o publico a descer do mezanino e se aproximar. Como havia um
numero limitadissimo de cadeiras, a maioria se sentou no chao, inclusive alguns
musicos da Orquestra Errante que, naquele momento, deveriam estar embaralhados
com o publico. Em determinado momento, Martinelli, explica que a performance
envolveria a participagado dos presentes, se eles assim o desejassem e que aqueles
instrumentos dispostos estavam a disposigdo ndo s6 dos musicos do grupo, mas

também de qualquer um dos presentes que se dispusesse a musicar.

Apos alguns minutos de siléncio, um dos musicos da Orquestra Errante, o
guitarrista Denis Abranches, aproximou-se de seu instrumento e comegou a tocar e,
algum tempo depois, foi seguido por outros dois membros do grupo. O fluxo sonoro
foi se desenvolvendo com uma densidade longe de extremos. Em determinado
instante, uma pessoa da plateia se apossou do violdao e passou a contribuir com o
fluxo sonoro. De maneira alternada, musicos da Orquestra sairam e voltaram para o
publico. Outra pessoa da plateia se aproximou do baixo acustico e também
colaborou. Desta maneira, com improvisadores se intercalando a performance se
desenvolveu por aproximadamente 20 minutos, até que implicitamente, se dissolveu

ao concluir-se.

A frequéncia de musicos variou entre uma e cinco pessoas tocando
concomitantemente. Em nenhum momento, todos os musicos da Orquestra Errante
tocaram ao mesmo tempo, inclusive, nem todos eles se sentiram impelidos a tocar

nesta parte da performance.
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Figura 14: Segunda parte da apresentagao na SP Escola de Teatro - 2018.3¢

Fonte: Vicente Reis

Fazendo jus a ideia de uma lideranga descentralizada e compartilhada,
consideramos importante registrar que, em nenhuma das duas apresentagdes acima
descritas, houve a participagdo do coordenador do grupo, Rogério Costa.
Obviamente, Costa, esteve ciente das apresentagdes, entretanto, por nao estar
disponivel nas datas e horarios destas apresentacdes, ndo pode participar. Além de
nao estar, fisicamente presente nos concertos, também ndo exerceu nenhum
gerenciamento a distancia, havendo liberdade para a atuag&o dos propositores dos

eventos, assim como dos improvisadores.

38 Da esquerda para a direita: Mariana Marinelli, Denis Abranches, Fabio Martinelli e Marina Mapurunga.
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2.2 COLETIVO IMPROVISADO

Subsidiado pelas propostas e demandas da musica produzida no contexto
pos-modernista, surge em outubro de 2013, por meio da articulagdo do musico e
improvisador Manuel Falleiros, o grupo de improvisagao livre Coletivo Improvisado. A
partir de pesquisas sobre improvisagdo livre desenvolvidas em sua tese de
doutorado intitulada Palavras Sem Discurso: estratégias criativas na livre
improvisacéo (2012), defendida na USP, Falleiros vislumbra a instituicdo, na cidade
de Campinas-SP, de um espago de experimentacbées no qual a comunhdo e
autonomia na criagcdo musical pudessem ser protagonistas no desenvolvimento
cognitivo daqueles que se dedicam a musica, fosse ela experimental ou n&o. O
embrido para a instituicado deste espaco e destas praticas se desenvolve a partir de
um periodo no qual o clarinetista, e, na época, bolsista do grupo de pesquisas
NICS#*, Rafael Felix se submete, na Escola Livre de Musica, a um estagio sobre
improvisagao. Este “treinamento” seria o pré-requisito imprescindivel que Ihe
permitiria conduzir testes em um patch de P.D.* denominado S.0.M (Self Organized
Music), elaborado pelo pesquisador José Fornari Junior, o qual estava em processo
de desenvolvimento, em seu nucleo de pesquisa originario (NICS). Encontros
semanais envolvendo praticas improvisacionais e relatérios, por parte do estagiario,
sobre as impressdes oriundas de suas experiéncias, subsidiaram o
desenvolvimento, por Falleiros, dos exercicios que, futuramente, viriam a ser

utilizados no contexto do grupo de improvisagao.

Em 2013, a partir de um cartaz afixado no Departamento de Artes da
Unicamp, que convidava: “alunos de todas as areas que toquem qualquer
instrumento musical, com qualquer nivel de experiéncia musical e que desejem
conhecer e se aprofundar na livre Improvisagao”, outros poucos se juntaram ao
clarinetista Felix, dando origem assim aos primeiros encontros do grupo de
improvisagao Coletivo Improvisado. Dentro um curto periodo de tempo, meses por
assim dizer, o grupo ja apresentava resultados de seu comprometido processo de

39 Nucleo Interdisciplinar de Comunicag&o Sonora.

40 Pure Data ¢é uma linguagem de programagéo visual para computadores desenvolvida por Miller Puckette, na
década de 1990, para criacdo de musica eletrbnica, musica eletroacustica, musica interativa e trabalhos
multimidia.
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edificagdo e extemporanea consolidagdo, como nos evidencia a explanacdo a
respeito do grupo, proferida por seu idealizador, ainda no final de 2013, por ocasiao
do evento TEDxUNICAMP.# Nesta palestra, Falleiros, além de descrever os
preceitos que viabilizariam a construcdo da improvisacao livre, como condi¢cdo de
musica improvisada em tempo real, também enumera os éxitos do ainda recente
grupo até entdo. Abaixo uma imagem extraida dos slides utilizados naquela
apresentacgao:

Figura 15: Reprodugéo do slide da apresentagado do TEDxUNICAMP 2013

C.l. hoje

Inicio em 15 de outubro

Parceria NICS, Eca/USP

20 horas de registro atividades praticas
1 composig¢ao

Relatorio/artigo

2 palestras pesquisadores da USP
Mais de 15 experimentos realizados

Fonte: https.//www.youtube.com/watch?v=zcwluELMI4E

A diversificada produc¢ao durante aquele curto periodo nos indica, além de
um evidente engajamento, uma clara vocagdo do grupo para a articulagdo entre

pratica, pesquisa, producgao e intercambio académico.

41 TED: acrénimo de Technology, Entertainment e Design, se refere a palestras curtas, de no maximo 18
minutos, divulgadas pela internet, com o objetivo disseminar ideias que valem a pena serem compartilhadas. As
edigbes “X” destas palestras sdo de realizagdo independente e regional, sob licenga da matriz internacional. A
referida palestra pode ser encontrada em: https:/www.youtube.com/watch?v=zcwluELMI4E .Para maiores
detalhes: https://www.ted.com/#/.
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Naquela etapa, ainda inicial, a base tedrica que possibilitaria o
desenvolvimento de praticas de improvisagao livre, incluia a delineagdo de um
campo criativo especifico, que nas palavras de seu idealizador, deveria incluir
atitudes municiadas pelo imaginario, pela criatividade, pelo risco e pela invengao.
Sobre este alicerce conceitual e intelectual edificar-se-ia um laboratério de

experiéncias praticas que Falleiros (2012) chamou de atelié.

A convergéncia entre um lugar, ou seja, o espaco fisico para as sessoes,
uma regularidade de encontros, e, principalmente, o elemento humano: pessoas
dispostas a exporem suas biografias musicais em um processo de confluéncia
experimental e criativa, nos parece dar conta de explicitar os elementos e as inter-
relagbes que originaram e impulsionaram o Coletivo Improvisado em seus

primordios.

No ano de 2014, dentre os varios workshops e encontros que a
saxofonista e pesquisadora alema Franziska Shroeder, propiciou e participou,
durante sua estadia no Brasil, caberia aqui destacar sua passagem pela Escola Livre
de Musica. Naquela ocasidao foi recebida pelos improvisadores do Coletivo
Improvisado, que mesmo ainda em um periodo inicial de solidificagdo de suas
praticas em improvisacao livre, puderam trocar experiéncias e estratégias com esta

importante e experiente pesquisadora.

Em 2015, o grupo desenvolve a pega intitulada Moriana, inspirada em um
capitulo do livro “As Cidades Invisiveis” (1972) de autoria do aclamado escritor
italiano Italo Calvino (1923-1985). A partir de um video composto pela colagem de
imagens oriundas de cidades aleatorias instituiu-se uma cidade imaginaria que ao se
revelar no transcorrer de uma projecdo em video, dialoga com 0s musicos e suas

sonoridades improvisadas.

A partir de 2016, o Coletivo Improvisado adquire uma outra estrutura
organizacional, ao se interligar, de maneira complementar, a disciplina intitulada
“Livre Improvisacédo e Processos Criativos”, oferecida na grade dos cursos de pos-
graduagdo em musica do Instituto de Artes da Unicamp e ministrada pelo
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idealizador do grupo. Deste momento em diante, os aspectos formais da
estruturacdo de uma disciplina académica, como por exemplo, acesso via matricula,
controle de frequéncia, conteudo tedrico textual, avaliagdo por conceitos ou notas,
além da conclusdo obrigatoria de ciclos semestrais, passaram a coexistir com as

experimentagdes, propostas e praticas de improvisacao livre.

Ainda neste mesmo ano, como trabalho de conclusdo do primeiro
semestre letivo, foi apresentado no centro cultural Casa do Lago (Unicamp), pelos
alunos e consequentemente membros do grupo Coletivo Improvisado, a peca
Treatise (1963-1967), do compositor vanguardista inglés Cornelius Cardew (1936-
1981). A obra se apresenta como uma partitura grafica de 193 paginas, nas quais
figuras, linhas, numeros e representagbes geométricas se encadeiam,
metamorfoseando-se nas passagens de umas para as outras. Para esta
apresentacao a partitura foi projetada em video, de forma continua, da primeira a

ultima pagina.

No ano de 2017, também como conclusdo do semestre, foi apresentada a
peca Propostas, composta de proposi¢cdes improvisacionais criadas por cada

membro do grupo e desenvolvidas em conjunto nos ensaios ao longo do semestre.

2.2.1 ESTRUTURA SOCIO ESPACIAL

Sabe-se que o0s encontros do grupo também ja ocorreram,
esporadicamente, em espacos do Instituto de Artes da Unicamp. Entretanto, o local
fisico utilizado, majoritariamente, pelo Coletivo Improvisado para suas aulas/ensaios
tem sido a sala principal da Escola Livre de Musica (ELM) da Unicamp, espago
localizado em uma regido geograficamente distante do complexo de edificagdes das
ciéncias humanas, nas proximidades de laboratérios de alta tecnologia e do
complexo Hospitalar do campus da Unicamp. Instituida, no ano de 2010 pelo

CIDDIC#, a ELM, ao atender a comunidade académica e também ao publico em

42 Centro de Integragdo, Documentagdo e Difusdo Cultural ligado a Coordenadoria de Centros de Nicleos da
Unicamp.
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geral, disponibiliza cursos de teoria musical, pratica em instrumentos, estagios
supervisionados, oficinas com musicistas de renome nacional e internacional, assim
como mantém grupos estaveis que, periodicamente, se apresentam em diversos
locais do campus. Desta maneira, disponibiliza o resultado pratico das experiéncias
e oportunidades oferecidas pela escola e desenvolvidas por seus professores e
alunos. Ao se caracterizar como uma escola de aplicagdo se apresenta como um
importante nucleo aberto para o desenvolvimento de experimentos em

aprendizagem musical.

No que se refere ao espaco fisico propriamente dito, trata-se de uma sala
de propor¢des avantajadas, bem iluminada e climatizada, de, aproximadamente, 96
metros quadrados. Ao adentrarmos ao espago percebe-se ser uma area de
utilizacdo mista. Se por um lado esta disponivel, de maneira evidente, um mobiliario
caracteristico de salas de aula académicas: um razoavel numero de cadeiras com
apoios para a escrita, uma lousa mével, um computador, um aparelho de som e
inclusive um projetor; por outro, ndo ha como passar despercebida a presenca de
um relativo numero de instrumentos musicais. Se nao evidentes pelo numero,
chamam bastante a atengado pela presenga pomposa de grandes instrumentos de
percussao utilizados em orquestras sinfénicas, como por exemplo, timpanos e o
bumbo. Percebe-se ainda a presenga de uma bateria completa, um piano digital e
equipamentos de processamento e amplificacdo de som. Além destas evidéncias de
que o espacgo seja também um lugar destinado a pratica musical, ha ainda pedestais
para partitura, e um certo numero de cadeiras sem braco, propicias para musicos
que tocam seus instrumentos sentados. Haja vista que a proposta atual do Coletivo
Improvisado se caracteriza pela convergéncia entre a apresentagdo dos conceitos
tedricos que viabilizam a improvisagao livre e a implementagao pratica deste fazer

musical, o espaco se apresenta como ideal.

Considerando uma das definigdes de grupo: “conjunto de individuos que
através de contato frequente interagem rumo a um objetivo em comum?,
explanaremos sobre o elemento central deste contexto: as pessoas envolvidas. Ao
longo do primeiro semestre de 2018, o grupo foi composto por 11 alunos, todos com

alguma formac&o musical e a maior parte com alguma experiéncia em improvisagao,
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todos eles do sexo masculino e com faixa etaria de idade entre 25 e 50 anos. Deste
total, a maioria, mais precisamente nove, adentraram ao coletivo como alunos
regulares de pods-graduacdo via matricula na disciplina Livre Improvisagéo e
Processos Criativos, oferecida semestralmente respeitando um numero limitado de
vagas. Neste caso, o interesse, e consequentemente a matricula, tiveram que ser
manifestados pelos alunos com antecedéncia de meses, respeitando o calendario
académico da instituicdo. Os demais participantes deste semestre se inseriram na
condicdo de aluno especial da disciplina, o que ndo se caracterizou como
impedimento para a participagcdo dos mesmos nas atividades tedricas e praticas

desenvolvidas pelo grupo durante o periodo.

A partir de depoimentos colhidos dos participantes ao longo do semestre,
podemos constatar que, apesar de todos os membros terem em algum momento
concluido graduagdo em musica, em instituicdo escolar de nivel superior, traziam
para o grupo, além das formalidades técnicas e tedricas caracteristicas deste
contexto, uma multiplicidade de experiéncias musicais anteriores de caracteristicas
bem diversas e ricas. Dentre elas, o aspecto que mais sobressaiu foi a indicacdo do
envolvimento dos musicos com grupos de musica erudita: quarteto de cémara,
banda sinfénica e orquestra sinfénica. Além deste métier, foram citados como
contexto de experiéncias anteriores, grupos de jazz, grupos de musica popular, de
MPB, de canto coral, de performance musical de teatro, fanfarras e até banda de
heavy metal.

Ao nos referirmos a fazeres musicais com caracteristicas idiomaticas, ou
seja, aqueles que se estruturam e expressam suas particularidades de maneira
explicita e nitidamente reconhecivel como determinado estilo musical, nos parece
que a convergéncia de biografias pessoais mais homogéneas se apresenta como
algo bastante importante, e por que nao dizer essencial. Ja na improvisagao livre,
nao haveria a necessidade deste alinhamento biografico e residiria exatamente na
diversidade de experiéncias anteriores, a riqueza do material sonoro e das possiveis

contribuicdes praticas de cada um.
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Dessa forma, o grupo de improvisagao livre e, neste caso, o Coletivo
Improvisado, se torna receptaculo de experiéncias de seus participantes, podendo
estas vivéncias terem caracteristicas similares ou antagbnicas. Ao se alinharem em
um fluxo sonoro criativo, as bagagens angariadas, ao longo da trajetéria prévia de
cada um, possibilitam a expressdo de uma carateristica primordial da improvisagao
livre, que é a criagdo da musica a partir de ajustes na conformagéo e conjunc¢ao das
biografias musicais individuais. Neste contexto, o alinhamento das habilidades dos
musicos em diregdo a uma estética musical pré-estabelecida, ndo se caracteriza
como objetivo. Sobre esta questdo Edward Sarath (2010), professor e pesquisador
do Departamento de Jazz e Improvisacdo Contemporanea da Universidade de
Michigan (USA), aponta-nos uma abordagem, denominada, por ele, de
transestilistica, a qual tem como ponto de partida os fragmentos idiomaticos que
cada um traz, mas sem que se tenha a intengdo de se chegar a um estilo musical

especifico:

Uma caracteristica central da abordagem transestilistica é a sua “ampla
usabilidade” para musicos que sado novos na improvisagdo. A prépria ideia
de fazer musica sem partitura pode ser intimidadora para muitos musicos, e
este desafio pode ser exacerbado quando restricoes especificas de estilo
s&o impostas ja no inicio. Em contraste, a abordagem transestilistica busca,
em primeiro lugar, induzir um fluxo criativo que se estenda a partir da
singularidade do histérico de cada musico para que eles possam ter um
vislumbre do poder expressivo da improvisacdo desde o inicio de suas
jornadas. Todo mundo tem um reservatoério interno de influéncias e imagens
que é delineado pela totalidade de sua exposicdo musical e experiéncia de
vida (SARATH, 2010, p, 1).4

Nos contextos musicais idiomaticos, os pontos tangenciaveis se
apresentam delimitados por procedimentos, expectativas e resultados antevistos e
arregimentados a priori. Na improvisagéo livre, apesar e por causa destes pontos

biograficos diversos e tangenciaveis, as regras do jogo vao se constituindo ao longo

43 A central feature of the trans-stylistic approach is its “user-friendly” entryway for musicians who are new to
improvisation. The very thought of making music apart from the printed page can be intimidating for many
musicians, and this challenge may be exacerbated when style-specific constraints are imposed at the outset. By
contrast, the approach seeks first to elicit a creative flow that extends from each musician’s unique background in
order that they can gain a glimpse of the expressive power of improvisation early on in their journeys. Everyone
has an inner reservoir of influences and imagery that is shaped by the totality of their musical exposure and life
experience.
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do caminho, desprovidas de uma expectativa rigidamente definida e a ser atingida

objetivamente:

Toda a histéria acumulada no “pensamento” (como metafora da biografia
tedrica e ideoldgica) e nos “dedos” (como metafora da técnica incorporada)
se torna enfim sua biografia em uso, ou em transito, na improvisagao livre.
Muitas vezes lidar com estas biografias em uma improvisagéo coletiva,
criando assim os cruzamentos biograficos, e uma das tarefas mais
importantes no estabelecimento do jogo. O jogo se estabelece porque
existem trocas biograficas e elas s6 acontecem porque sdo apresentados
certos pontos tangenciaveis comuns (FALLEIROS, 2012, p.142).

Determinados estilos musicais “chamam” por determinados instrumentos,
ou seja, necessitam de determinadas combinagbes de instrumentos e suas
respectivas sonoridades que lhe s&o caracteristicas para que o grupo se institua
como representante de determinado idioma musical, explicitando claramente sua
estética sonora e sua identidade. Nos contextos de improvisacdo livre, e
consequentemente no contexto do Coletivo Improvisado ha uma abertura extrema
para a utilizacdo e decorrente combinacdo de instrumentos. Entende-se que neste
ambito nao haveria uma combinacao ideal de instrumentos, assim, como também,
nao haveria uma limitacdo da utilizacdo dos mesmos que implique a admissio de
somente suas sonoridades tradicionais e as maneiras ja canonizadas de se tocar.
Apesar dos instrumentos carregarem em si, de maneira implicita, técnicas de
execugao mais ou menos estabelecidas, carregariam também uma gama de
possibilidades de produg¢do sonora ainda por ser descoberta e explorada. A ideia de
que qualquer som pode ser considerado material musical, liberta o instrumento e
consequentemente o instrumentista das sonoridades ja estabelecidas rumo a
descoberta do novo, o que inclui a utilizagcdo de técnicas estendidas de execucéo,
instrumentos preparados e até mesmo a concepgao e construcdo de novos aparatos
de producdo de som. Em se tratando deste grupo, e deste semestre

especificamente, ndo se observou a ocorréncia dos dois ultimos casos.

Ainda no que se refere a instrumentagcdo, se considerarmos que a voz
também possa ser um instrumento, percebemos a auséncia da utilizacdo deste

recurso sonoro nas praticas do grupo durante este periodo. Vale ressaltar que, em
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um outro periodo especifico, houve a participacdo de uma vocalista do sexo feminino

nas atividades do grupo.

Uma vez evidenciada a importancia das biografias musicais na
diversidade e riqueza da musica produzida no contexto de grupos de improvisagéo
livre, assim como a ampla possibilidade de combinagdes e de uso dos instrumentos
musicais, nos parece igualmente relevante registrar os nomes dos agentes, que ao
longo do primeiro semestre de 2018, fizeram parte do Coletivo Improvisado,

conforme quadro a seguir.

Quadro 2 - Participantes do Coletivo Improvisado 1°. Semestre 2018

Nome Instrumento
Arthur Faraco Contrabaixo Acustico
Eduardo D’Urso Hebling Contrabaixo elétrico
Erico Daminelli Sax soprano

Fred Tavares Flauta e saxofone
Helder Tomas Pinheiro Violao

lvan Barasnevicius Guitarra elétrica
Mario Cesar Borges Marques Clarone

Miguel Clemente Saxofone

Rafael Santana Trompete

Luis Fernando Fidalgo Viola Caipira
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2.2.2 ATELIE: AULA-ENSAIO

Como anteriormente mencionado, os encontros do Coletivo Improvisado
se ddo emoldurados por aspectos caracteristicos das disciplinas e do contexto
académico universitario. No primeiro semestre de 2018, periodo principal de nossa
investigac&o, os encontros, coincidindo com o inicio do ano letivo, deram-se a partir

do dia 07 de margo.

Ao longo do referido semestre, o grupo somou 12 encontros que
culminaram com um concerto de encerramento. Os encontros de frequéncia
semanal se realizaram todas as quartas-feiras, das 14 horas as 17 horas, com um
intervalo de aproximadamente 15 minutos, sem horario previamente combinado,
ocorrendo, mais cedo ou mais tarde, dependendo das dinamicas do dia e da
indicacdo do coordenador. Considerando que a escola nao fecha suas
dependéncias no horario de almogo, o espago ja se encontrava disponivel bem
antes do horario oficial da aula, podendo acolher aqueles que desejassem interagir

ou utilizar o espaco.

Como geralmente ocorre em salas de aula em contextos académicos, os
envolvidos vao chegando gradativamente, o que inclui alguns poucos e raros
somente adentrando ao espago ja com a sessdo em andamento. Mesmo oriundos,
em sua maioria, de um mesmo contexto geral: cursos do programa de pos-
graduacgédo do Instituto de Arte da Unicamp, nem todos ja se conheciam ou, até
mesmo, ja tinham se visto antes deste primeiro encontro. Por esta razdo podemos
perceber nas primeiras sessdes um certo acanhamento e, consequentemente, um
distanciamento preventivo entre os participantes. Segundo Goffman (2010), este
seria um exemplo do que chama de interagdo desfocada. Nestes casos, individuos
entram na presenca imediata uns dos outros e, ainda que ndo haja a necessidade
de algum tipo de comunicacéo falada, iniciar-se-ia uma espécie de comunica¢ao néo
verbal em que postura, vestuario, expressoes faciais, gestos, entre outros aspectos,
se apresentariam como transmissores de tracos de estado emocional ou da

personalidade de cada um. Por estes motivos, percebeu-se a ocorréncia de uma
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inibicdo nas interagdes iniciais, periodo em que os alunos ainda estdo comegando a

se conhecer.

No primeiro encontro, com o intuito de estreitar os lagos sociais entre os
presentes naquele espacgo fisico compartilhado, apdés uma breve apresentacio
pessoal por parte do professor da disciplina, propés-se uma rodada de
apresentacgdes individuais, na qual cada um deveria falar um pouco sobre si,
explicitando sua trajetéria até se engajar na disciplina e consequentemente, no
grupo. Percebeu-se, a intengdo de propiciar condi¢ées para a estruturagdo de um
arco interacional que, ao longo do semestre, pudesse partir da mera copresenca e
que se expandisse, gradualmente, até a efetiva participagado de todos em atividades
colaborativas musicais, essenciais para o sucesso da disciplina. Por intermédio de
arranjos comunicativos, houve a possibilidade de se passar de um engajamento
inicialmente desfocado, de trocas mais sutis e superficiais, para um outro bem mais
focado e envolto por simpatia, na medida em que um conjunto de expressodes
corporais, verbais e musicais foram sendo compartilhadas pelos membros do grupo.
A esta qualidade de interagdo Goffmam (2010) denomina engajamento de face, ou
seja, um circulo no qual os participantes se engajam em interagdo a partir de um
unico foco de atengdo visual e cognitiva. Considerando que a improvisagao livre tem,
entre seus pilares, praticas que se baseiam na interacdo e na colaboracéo,
entendemos como imprescindivel procedimento que desde o inicio da disciplina

propiciem a geragédo de empatia.

No que se refere aos procedimentos durante os encontros, Falleiros, apés
amadurecimento e apuragao de seu conceito de atelié, ainda segue utilizando-o nos
encontros da disciplina e consequentemente do Coletivo Improvisado. Ao invés da
utilizacdo de metodologias e didaticas tipicas das sistematizagbes do ensino,
caracterizadas por “dar” matéria, propde a implementagao de propostas, estratégias,
exercicios, invengdes e testagens, fundamentadas por um cabedal tedrico, que ao
proporcionarem a troca de experiéncias pessoais entre os envolvidos, possibilita a
construgcao de conhecimento através de estimulos. O que propde, seria que cada
individuo seja parte direta, agente, de seu proprio aprendizado, ao encampar

experiéncias e convivéncias que lhe permitam encontrar sentido em suas praticas.
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Entendemos que a criagdo na Livre Improvisagcdo conta com um
procedimento que chamamos de atelié e que guarda relagdo com 0 mesmo
conceito para os estudos em Processos Criativos. O atelié para o artista é o
local no qual ele podera realizar um armazenamento de tudo o que ele
considere que sera importante para a realizagdo da obra, e também e o
local no qual séo realizadas testagens e aquisicdo de novas habilidades e
formas de operagéo (FALLEIROS, 2012, p.12).

Ao buscarmos entendimento sobre o posicionamento de Falleiros no que
se refere a sua proposta de atelié, nos parece correto afirmar a ocorréncia de um
periodo de angariamento e armazenamento de matéria prima, e uma outra etapa
que envolveria a manipulacdo deste acervo previamente angariado em fungcédo da
geracéo de processos criativos musicais. Desta maneira, entendemos que o primeiro
momento poderia ser associado a coleta e absorgcdo, por parte dos alunos, do
conteudo tedrico compartilhado, incluindo também os primeiros exercicios
envolvendo a apreensao de habilidades basicas e consideradas como
imprescindiveis para a pratica da improvisagao livre. Ja o segundo momento,
envolveria a experimentagdo propriamente dita, contexto em que as habilidades ja
internalizadas, mesmo que parcialmente, passam a se consolidar gradualmente por
meio da pratica de procedimentos instigadores de novas sonoridades expressas em

fluxo improvisacional musical.

Figura 16: Organograma do conceito Atelié

Atelié

Saidas Teoria
4 Pratica
Estagnagao Dirigida
Experimentagao

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=zcwluELMI4E
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Estando o grupo imbricado em uma disciplina, ndo podemos ignorar que o
processo do desenrolar deste contexto envolve a exposigdo organizada de
conteudos sobre determinada area de conhecimento, ou seja, aulas. Ao acessar-se
por meio do site do Instituto de Artes da Unicamp, o programa das disciplinas
disponiveis nos cursos de pos-graduagdo em Musica, pbde-se verificar a
disponibilidade dos conteudos tedricos referentes a improvisacdo livre a serem
trabalhados ao longo do semestre na disciplina “Improvisagao Livre e Processos

Criativos”:

Quadro 3 - Contetido programatico: Improvisagao Livre e Processos Criativos

Conteudo Programatico:

e Contexto e Histéria da Livre Improvisagao

e Caracteristicas da improvisacdo como fluxo e conversa

e Autonomia, Novidade e Escuta Profunda

e Risco, Imaginario, Criatividade e Invencéo

e Livre Improvisagao, Hipermodernismo e Estética da Sonoridade
e Modelos, Propostas e Estratégias em Livre Improvisagao

e A Palavra como estopim de fluxo e interacao criativa

e Endoconceitos e Hipoteses cognitivas no processo criativo

e Exercicios Praticos selecionados dirigidos

Fonte: https.//www.iar.unicamp.br/pg/cpg.programas.disciplinas

Ao analisarmos o conteudo programatico, podemos perceber que existe
uma tentativa de contextualizagdo histérica que apresenta primeiramente os estilos
vanguardista influentes, depois, os principais improvisadores da primeira geragéo
britdnica, os estudos sobre cognicdo e percepgdo musical, as relagbes com as
praticas musicais contemporaneas e, finalmente, propostas de pratica que
pretendem fornecer determinadas habilidades musicais proprias da improvisagao

livre e também tangentes a outras modalidade criativas.
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No que se refere as aulas propriamente, péde-se observar a divisao de
seu tempo total em dois periodos distintos, um dedicado a teoria € um outro
dedicado a pratica. A grande maioria das sessdes, e principalmente na primeira
metade do semestre, se iniciaram com a exposi¢cdo de um dos topicos do conteudo
programatico. Ao longo da explanagao, feita com auxilio de slides e, por vezes, com
a utilizagcdo de exemplos sonoros, surgiram perguntas, ora por parte do professor,
instigando os alunos, ora por parte dos alunos buscando elucidar alguma duavida. A
participagdo dos alunos também incluiu comentarios e reafirmacbes sobre o
entendimento do conteudo. Alguns deles fizeram anotagdes, ja outros, se limitaram a
apreensao dos topicos focando sua atengcdo ao que era compartilhado em sala. Em

termos gerais, ndo foram percebidas atitudes de desatengéo ou disperséo.

Figura 17: Aula: contetido teérico

Fonte: acervo do autor

Findada a primeira parte da aula, impreterivelmente tedrica, iniciava-se o
esperado intervalo, se ndo pela possibilidade de flexionar a musculatura longamente

mantida quase que na mesma posigdo, pelo aguardado café disponibilizado pela
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ELM. Como comumente ocorre nestas ocasides, este se apresenta como um
momento de conversacgao informal e descontracdo, no qual risadas sdo comuns.
Comentam-se pontos da exposicao que chamaram mais a atengdo ou que nao
ficaram tdo bem entendidos, aproxima-se de pessoas com as quais ainda nao se
tinha conversado. Acreditamos ser importante salientar que estes sdo momentos de
elevada inter-relacdo. Ao se disponibilizar, o chamado “cafezinho”, se fez
desnecessario aos alunos sairem da sala em busca da cantina mais préxima, o que
acabou gerando uma dindmica que manteve, mesmo que indiretamente, os
membros do grupo conectados, estreitando, arbitrariamente, seus lagos durante o

intervalo.

Paralelamente a este momento, ocorria a atuagdo importante, como
técnico de som, do bolsista da disciplina, Paulo Souza#, aluno de licenciatura em
musica da Unicamp. Ele € quem se encarregava da montagem dos equipamentos
necessarios para a parte pratica da aula, o que inclui a instalagdo da mesa de som,
conexdo de seus cabos a microfones e pedestais, organizagdo da disposi¢cdo das
cadeiras, entre outras necessidades do grupo. Ao longo da parte pratica, seguira
atuando gravando os exercicios sonoros e as praticas que posteriormente seréo
arquivadas e disponibilizadas em mecanismos digitais de armazenamento virtual,

para analise e pesquisa, ou, simplesmente, para a apreciagao posterior.

Antecedendo a parte pratica, os alunos se posicionavam sentados em um
formato de semicirculo. Até que se iniciasse de fato esta parte da aula, ouvia-se um
burburinho e testes de som e ajustes nos instrumentos. Apds este ruidoso momento
inicial, convocados por um comando verbal do professor, os alunos silenciavam e

concentravam sua atengao no que iria ser exposto e proposto.

Pudemos perceber que a densidade das atividades praticas ao longo do
semestre, foi paulatinamente se modificando. No inicio, nas primeiras aulas, o que
houve foram exercicios propostos em sala, para execugdo em casa e posterior

apresentacao na aula. Estas atividades eram de carater individual e embora seus

44 Paulo Vicente de Paula, bolsista SAE - UNICAMP, atuando na Escola Livre de Musica desde 2014, também ja
foi professor de gaita nesta instituigao.
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resultados fossem compartilhados com todos, ndo envolvia interatividade sonora
entre os musicos. Uma destas atividades propunha escolher uma paisagem sonora,

transforma-la em partitura grafica e executa-la em classe.

Como desdobramento deste primeiro exercicio citado, propbs-se para a
aula seguinte, extrair um trecho que o musico considerasse mais interessante e que,
a partir deste, criasse um outro que fosse contrastante ao primeiro quanto a sua
textura sonora. Ou seja, se o trecho escolhido possuisse um perfil grave e pontilista,
a tarefa seria a de construir um trecho com sonoridade aguda e continua. Feito isso
dever-se-ia executar a passagem de um extremo para o outro via uma lenta e

continua transformacgéo.

A partir de um determinado periodo do semestre as atividades passaram
a ser em grupo e deixaram de demandar preparagdes ou atividades em casa. Tanto
o proposto quanto o executado passaram a se dar na mesma sessao. Em uma das
sessdes foi proposto um exercicio que se iniciou com a solicitagdo aos musicos de
que tocassem ao mesmo tempo, porém, imprimindo pouquissima densidade sonora.
ApoOs duas ou trés tentativas, em cada uma delas diminuindo ainda mais a
densidade, foi proposto o oposto: que se tocasse com altissima densidade. Uma vez
assimiladas estas duas possibilidades de expressao sonora, foi proposta a seguinte
combinacao: tocar com muita densidade e pouco volume e posteriormente tocar com
pouquissima densidade e muito volume. Segundo Falleiros, tais procedimentos além
de propiciar o desenvolvimento de uma escuta mais apurada, possibilita que o
musico, ao lidar com expressdes extremas e antagdnicas, possa descobrir sons
inopinados em seu instrumento. A exploragdo de lugares sonoros, alheios a musica
idiomatica e a técnica de execugao comumente utilizada, visaria possibilitar a
estruturacdo de um “novo” instrumento, com novas capacidades, mesmo que

enquanto objeto ele continue sendo o mesmo.
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Figura 18: Ensaio do Coletivo Improvisado*®

e

o L
] G

Fonte: acervo do autor

Naquele que podemos chamar de um terceiro estagio ao longo dos
ensaios do semestre, ouve a comunicacdo da proposta de um concerto de
encerramento ao final dos encontros do curso. Foi definido pelo professor Falleiros
que seria uma obra do compositor alemao Karlheinz Stockhausen (1928-2007). No
encontro seguinte ao anuncio foram propostos entre outros exercicios, dois que ja
eram propostas oriundas da obra de Stockhausen e a serem executadas
futuramente no concerto. Entretanto, elas foram solicitadas e, posteriormente,
executadas sem que fosse informado aos alunos do que se tratava, sendo-lhes
solicitada a execugdo como exercicios, porém sem mencionar nenhuma
nomenclatura. Somente quando o assunto concerto foi retomado, para que os
primeiros detalhes fossem tratados, € que foi revelado aos alunos que ja haviam
executado, obviamente sem saberem, improvisos propostos em duas pecas de

Stockhausen. Nesta mesma aula, todas as demais propostas contidas em “Aus den

45 Da esquerda para a direita: Erico Damineli, Fred Tavares, Rafael Santana, Miguel Clemente, Arthur Faraco,
Helder Tomas Pinheiro, Luis Fernando Fidalgo, lvan Barasnevicius, Eduardo D’'Urso Hebling e Mario Cesar
Borges Marques.
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Sieben Tagen”, a composicao escolhida, foram lidas uma a uma. Apds cada leitura,
os alunos eram indagados a manifestar interesse em participar daquela proposta. Ao
final ja havia a escalagdo dos musicos para todas as partes da composigao.

As semanas seguintes foram dedicadas a passagens e ajustes das
sessdes que compde “Aus den Sieben Tagen”. Na ultima aula antes da performance,
com a projegao a ser utilizada no dia do concerto ja pronta, esta ja pdde ser utilizada
durante a sessao de ensaio, de forma a promover uma preparagao mais segura para

0 que ocorreria no dia do concerto:

Figura 19: Ensaio para o concerto “Aus den Sieben Tagen™®

Fonte: acervo do autor

Toda a sequéncia do concerto foi executada, seguida de um pequeno
intervalo, no qual ajustes foram discutidos, logo apos, toda a sequéncia foi

novamente executada. Desta maneira os alunos/improvisadores e o professor/

46 Da esquerda para a direita: Eduardo D’Urso Hebling, Miguel Clemente, Luis Fernando Fidalgo, Rafael
Santana, Helder Tomas Pinheiro, Ivan Barasnevicius, Mario Cesar Borges Marques e Arthur Faraco.
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coordenador consideraram-se suficientemente preparados para a performance a ser

apresentada dentro de alguns dias.

Pudemos observar que, ao longo do semestre, ocorreu uma dindmica na
qual os primeiros encontros envolviam uma porcentagem maior de conteudo tedrico,
girando em torno de 80% a 90% do tempo do encontro, restando os outros 10% a
20% para atividades praticas. Gradativamente, esta proporcao foi se invertendo até
culminar com um momento que envolveu 100% do tempo em atividades de pratica

musical: o concerto de encerramento.

2.2.3 PERFORMANCES APRESENTACIONAIS

A priori, grupos de improvisacéao livre n&o teriam como objetivo participar
de performances apresentacionais. Entretanto, as praticas relacionadas a disciplina
“Improvisacgéo Livre e Processos Criativos” e, consequentemente, ao grupo Coletivo
Improvisado, tem sempre, segundo seu idealizador, o intuito de preparar e realizar
um concerto, que, muito provavelmente, envolvera a apresentagcédo de composigoes,
mesmo que sejam obras abertas e improvisacionais. Como justificativa para tal
posicionamento, podemos entender que a estruturacdo e apresentagdo de um
concerto possa promover o engajamento dos alunos com os conceitos académicos
trabalhados ao longo da disciplina, assim como divulgar via uma expressao artistica,

0 grupo e, principalmente, a improvisagéao livre como fazer musical contemporéaneo.

2.2.3.1 CONCERTO AUS DEN SIEBEN TAGEN

Exemplificaremos, a partir deste ponto, o processo de desenvolvimento da
apresentacao do concerto “Aus den Sieben Tagen: a musica intuitiva de Karlheinz
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Stockhausen” ocorrido em junho de 2018, no espago cultural Casa do Lago* no

campus da Unicamp na cidade de Campinas-SP.

Figura 20: Cartaz de divulgagéo do concerto

Aus den Sieben Tagen:

a musica intuitiva de Karlheinz Stockhausen

INTEGRANTES

Arthur Faraco (contrabaixo acustico) Ivan Barasnevicius (guitarra)

Carlos do Santos (percussao) Lula Fidalgo (viola caipira)

Cassio Moreira (percussé@o) Miguel Clemente (sax)

Edu Hebling (baixo) Mario Marques (clarone)

Fred Tavares (sax) Rafael Santana (trompete)

Helder Pinheiro (violéo) Prof. Dr. Manuel Falleiros (coordenagio geral, sopros)

| O @ wessc mem 20 JUN | QUA | 15H

CINEMA DA CASA DO LAGO - UNICAMP

on Misica do LA ENTRADA FRANCA

8 =l L B el et

Fonte: https.//www.ciddic.unicamp.br/ciddic/aus-den-sieben-tagen-a-musica-intuitiva-de-karlheinz-
stockhausen/

A referida obra foi composta pelo compositor alemdo vanguardista
Karlheinz Stockhausen (1928-2007), em maio de 1968, periodo em que enfrentava
uma crise existencial que, supostamente, teria influenciado ndo somente esta
composi¢cao, como também outras desta fase, caracterizada pela proposicdo de um
tipo de musica fortemente calcada na intuicdo. Composta de 15 curtos poemas, a
partitura ndo emprega a notagdo musical tradicional, nem mesmo utiliza-se do
pentagrama. Os poemas sao construidos utilizando-se de frases com indicagdes de
como cada musico, impulsionado por sua intuicdo, deveria tocar seu instrumento.

Percebe-se a necessidade de um altissimo grau de abstragdo para se executar a

47 A Casa do Lago é um érgao da Diretoria de Cultura (DCult) da Pro-reitoria de Extens&o e Cultura (ProEC) da
Unicamp. Tem como miss&o estimular as produgdes artisticas, culturais e projetos de extensdo da comunidade
universitaria.
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obra, como podemos observar no exemplo no quadro a seguir, 0 poema de numero
7, intitulado “Para Cima™s (STOKHAUSEN , 1968 p.7):

Quadro 4 - Poema / partitura “Para Cima”.

Toque uma vibragdo no ritmo de suas menores particulas
Toque uma vibrac&o no ritmo do universo

Toque todos os ritmos que vocé puder distinguir hoje
Entre o ritmo de suas menores particulas

E o ritmo do universo

Um apds o outro

E cada um prolongadamente

Até que o ar o carregue

Qual seria o ritmo de nossas menores particulas? Qual seria o ritmo do
universo? Acreditamos que estas questdes extremamente subjetivas se tornam
possiveis de serem respondidas musicalmente a partir da incorporacdo dos
conceitos tedricos associados as praticas de improvisacéao livre, desenvolvidas pelos
membros do Coletivo Improvisado ao longo do semestre. Além disso, houve, como
ja mencionado anteriormente, uma preparagdo para o entendimento das
especificidades de questdes com estas e de como expressar musicalmente cada

poema e a obra como um todo.

48 UPWARDS: play a vibration in the rhythm of your smallest particles, play a vibration in the rhythm of the
universe, play all the rhythm that you can distinguish today between the rhythm of your smallest particle and the
rhythm of the universe, one after other, and each one for so long until the air carries it on.
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No dia do concerto, 20 de junho, o grupo se encontrou no local da
apresentacdo, o centro cultural Casa do Lago (Unicamp), duas horas antes do
horario marcado para a apresentacdo. Com a participacdo de todos, a estrutura
necessaria foi sendo montada: os instrumentos plugados, cadeiras e microfones
dispostos, projetor testado, instrumentos afinados, etc. Apds toda a preparagéo
estrutural concluida, foi feita a passagem de som. Foi entregue aos musicos um
programa impresso que serviria como guia para a entrada de cada um, considerando
que houve uma organizagéo, na qual os poemas foram interpretados por duos, trios,

quartetos e também por todos os improvisadores.

Figura 21: Rascunho do roteiro do concerto “Aus den Sieben Tagen”

Right Edu lvan  |Mario |Fred
Durations

2 |Unlimited | TODOS

-3./Connection |Miguel |Luiz |Fred

Meeting point J@Edu Rafae-j |Arthur|Helder|Mario
Night Music _MigugI Luiz  |Arthur

L

Downards Ivan Fred

\Upwards V_Iiz'du Luiz  [Mario

Intensity Arthur Alvain' \Rafael|Helder| |
‘0_|soL Miguel |MARIO] |
41_|COMMUNION|TODOS |

ISTO _|HELDER|LUIZ [lven

Fonte: acervo do autor

Com o0s musicos ja no palco, no horario previsto o concerto se inicia.
Divididos em dois grupos posicionados diagonalmente, um de cada lado do palco,
possibilitando também a eles a visdo do que iria ser projetado em seu fundo, tanto

pelos musicos como pelo publico. Em seguida surge a projecéo do primeiro poema,
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que é lido, silenciosamente, pelos musicos. Os poemas permanecerdo projetados
somente no primeiro minuto de cada pega em seguida imagens do espago sideral
serdo projetadas ao longo da sessdo. Ainda com o poema sendo exibidos, alguns
musicos comegam a professar seus sons, pouco a pouco, intuitivamente, outros vao
se integrando. A duragdo de cada pega nao foi combinada cronologicamente. Cada
final dependeu de um alinhamento implicito da intengdo de cada um. A primeira teve

duragao aproximada de trés minutos.

Figura 22: Proje¢do de poema/partitura

Fonte: http.//manufalleiros.com/

Entre uma peca e outra, houve um brevissimo momento de siléncio e de
nao exibicdo de imagens no teldo no fundo do palco. Novamente foi projetado o
poema por alguns segundos, o suficiente para ser lido e, como da primeira vez, os
musicos vao se posicionando sonoramente e se integrando. Nesta mesma ordem,
seguem-se os demais poemas: tela negra, sem imagens, projegdo do poema,
projecdo sonora iniciada, intuitivamente, por algum musico e o acompanhamento
aleat6rio, porém integrado dos demais, desenvolvimento de um fluxo sonoro e a
conclusdo, depois de alguns minutos, articulada implicitamente pelos

improvisadores.
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Ao final da apresentacdo os musicos envolvidos se congratularam,
considerando a apresentagdo muito bem-sucedida, na percepcdo dos
improvisadores, tanto no sentido da performance, como também pela percepcao da
interacdo do publico presente, que se manteve atento e responsivo ao que foi
apresentado.

Figura 23: Concerto na Casa do Lago*

Fonte: http.//manufalleiros.com/

ApOs o registro desta foto, os proprios musicos desmontaram as
estruturas utilizadas durante o concerto, guardaram seus instrumentos e se

despediram. Encerrou-se assim o periodo desta formacao do Coletivo Improvisado.

4% Da esquerda para a direita: Arthur Faraco, Mario Cesar Borges Marques, Fred Tavares, Cassio Moreira, Carlos
dos Santos, Manuel Falleiros, Ivan Barasnevicius, Eduardo D’Urso Hebling, Luis Fernando Fidalgo, Rafael
Santana, Miguel Clemente e Helder Tomas Pinheiro.
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3 A ESTETICA DO ENXAMEAMENTO: COLABORAGAO E PARTICIPAGAO

A partir da perspectiva etnomusicoldgica, a investigagdo do que se
entende por musica, passa a encampar uma gama de aspectos extra sonoros,
incluindo oticas que podem contemplar particularidades das mais diversas.
Almejando a improvisagao livre estar aliada a posicionamentos descentralizadores,
buscando se distanciar de modos organizacionais hierarquizados e formais,
sugerimos uma aproximagado entre esta forma de improvisagdo em grupo e um
comportamento social observavel em algumas espécies do reino animal,
denominado swarm, termo que na lingua portuguesa, poderia ser traduzido como

enxameamento.

O movimento integrado e coordenado envolvendo um grupo de individuos
de determinada espécie animal, tal como abelhas, formigas, passaros ou peixes, em
atividades como a defesa contra predadores, transporte de alimentos ou construgao
de ninhos, apresenta-se como algo intrigante, principalmente pela eficiéncia e

aparente auséncia de um lider estratégico:

Individualmente, um inseto pode ndo ser capaz de muito; coletivamente,
insetos sociais sdo capazes de realizar grandes feitos. Eles criam e
defendem ninhos, procuram por alimentos, cuidam de ninhada, dividem
trabalho, constroem pontes e muito mais. Se vocé olhar para uma unica
formiga, pode parecer que ela ndo esta se comportando em sintonia com o
resto da coldnia. Mas as vezes observamos "estradas de formigas" -
impressionantes colunas de formigas que podem se estender por dezenas
ou centenas de metros. Elas sdo formas altamente coordenadas de
comportamento coletivo (GLOOR, 20086, p, 20).%°

Os sistemas de inteligéncia gerados por enxameamento se caracterizam
pelo comportamento descentralizado e auto-organizado de um grupo de agentes, no
qual os individuos, embora executando tarefas de limitada dificuldade, sao capazes
de, ao se comportarem como uma unidade, desempenhar e/ou alcangar resultados
de alta complexidade, pela emergéncia de um comportamento de inteligéncia global.

50 Individually, one insect may not be capable of much; collectively, social insects are capable of achieving great
things. They build and defend nests, forage for food , take care of brood, divide labor, from bridges, and much
more. Look at a single ant, and you might not think it is behaving in synchrony with the rest of the colony. But we
sometimes observe “ ant highways” - impressive columns of ants that can run from tents to hundreds of meters.
They are highly coordinated forms of collective behavior.
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Embora este tipo de comportamento coordenado tenha sido originariamente
abordado em pesquisas de investigagdes biologicas, foram os engenheiros Gerardo
Beni e Jing Wang que expandiram o entendimento e aplicacdo deste modelo ao
proporem sua utilizagdo no ambito da robdtica, ao publicarem, em 1993, o artigo
“Swarm Intelligence in Cellular Robotic Systems”. Desde entdo, o conceito de swarm
intelligence (inteligéncia gerada por enxameamento), cunhado por eles, vem sendo
utilizado para se referir a comportamentos em contextos tanto animais, como

também artificiais.

O elemento primordial para este tipo de comportamento residiria na auto-
organizagcdo. Ao interagirem, as partes em aparente desordem, propiciam a
emergéncia de uma ordenagdo que abrange o todo. Este processo ndo seria
desencadeado por agentes externos e sim pela inter-relacdo de fatores inerentes ao
sistema. Eric Bonabeau (1999) aponta a necessidade da ocorréncia de certas
condigbes para o desencadear do processo de auto-organizagdo. Segundo ele, a
criagdo de estruturas espago-temporais em ambiente inicialmente homogéneo, a
possibilidade da coexisténcia de varios estados estaveis (multiestabilidade) e a
existéncia de bifurcagbes nas quais alguns pardmetros séo variados; garantiriam a
base para um fluxo comportamental, no qual quatro propriedades basicas,
observaveis a partir de exemplos de comportamento social de insetos,

possibilitariam o estabelecimento de uma ordem espontanea:

1. O feedback positivo reforca o comportamento desejado, como
quando uma abelha recruta outras abelhas para ajudar a explorar

uma fonte de alimento.

2. O feedback negativo contrabalanca feedback positivo, como
quando as abelhas superpopulam uma fonte de alimento o que as

impede de explora-la eficientemente.

3. A amplificacdo da aleatoriedade leva ao reforgo positivo, como
quando as abelhas que se perdem tentando localizar uma fonte de

alimento conhecida e acabam por descobrir novas fontes de alimento.
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4. A amplificagdo da interatividade tem um resultado positivo, ou
seja, quando os insetos fazem uso positivo dos resultados de suas
proprias atividades bem como das atividades de outros insetos.

A ocorréncia de inteligéncia gerada por enxameamento nos parece algo
amplamente investigado pela biologia, assim como tem sido cada vez mais
frequentes pesquisas e desenvolvimento de sistemas, por ela inspirados, em
contextos computacionais, em redes de comunicagédo e em inteligéncia artificial. Aqui
nos caberia perguntar: para além da ocorréncia em ambitos naturais e artificiais,
haveria a emergéncia deste tipo de intelectualidade em contextos

predominantemente humanos?

Sob a perspectiva de Louis Rosenberg (2015),5" humanos nao teriam a
habilidade inata e nem aparato biolégico para se conectarem com tamanha
eficiéncia e em tempo real. Caberia entdo a tecnologia suprir esta incapacidade
natural, e assim, possibilitar o enxameamento entre humanos. Por outro lado, o
etnomusicologo David Borgo,s? parece nos indicar um horizonte mais promissor em
Sync or Swarm: Improvising Music in a Complex Age (2005), ao eleger a musica
improvisada como campo fértil para a emergéncia do que ele denomina “ciéncia da

surpresa’.

Se em contextos musicais idiomaticos os parametros de sincronicidade,
ou seja, 0 que deve ocorrer ao mesmo tempo, geralmente, se apresentam de forma
explicita, seja por acordo prévio, por ensaio ou por notagcdo em partitura, na
improvisagao livre, a proposta e o engajamento, além de ocorrerem de maneira
subjetiva, aconteceriam concomitantemente. Neste sentido, o sucesso de uma
comunidade na producdo de uma unidade musical ndo planejada, dependeria da
disposicdo a uma interatividade permeada pela sutileza e complexidade de se

estabelecer um “lugar” sincronizado:

51 Especialista em tecnologia e fundador da Unanimous, empresa americana de pesquisa em inteligéncia
artificial.

52 Etnomusicdlogo e improvisador vinculado a Universidade da Califérnia, Estados Unidos. Tem se dedicado a
pesquisas envolvendo aspectos culturais, sociais e cognitivos do fazer musical.
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Mdusica improvisada depende da capacidade do individuo de sincronizar a
intencdo e a agdo e manter uma forte consciéncia, sensibilidade e conexao
com a evolugdo das dindmicas e experiéncias do grupo. As improvisagdes
mais bem sucedidas, para os meus ouvidos, sdo aquelas em que 0s
musicos sdo capazes de sincronizar, ndo necessariamente seus sons -
embora isso também possa acontecer milagrosamente - mas sim suas
energias, suas intengbes e seus momentos de inspiragdo (BORGO, 2005,
p.9).%%

Formas mais livres de improvisacdo podem, sob uma ética pouco
apurada, serem rotuladas de cadticas, e, portanto, desprovidas de sentido. Sob a
perspectiva de Borgo, o aparente caos poderia revelar dinamicas que, embora
turbulentas, podem manifestar uma estrutura de sustentacdo coerente. Dentre os
processos com as referidas caracteristicas, possiveis de serem identificados em
ambientes de musica improvisada, estariam os nomeados pelos conceitos que
intitulam o referido livro: sync: uma abreviagdo em lingua inglesa para o termo
sincronismo ou na forma verbal sincronizar, e swarm: termo que pode ser traduzido

CcOmo enxame ou como verbo “enxamear” (se comportar como um enxame).

Da mesma maneira em que podemos pensar em niveis de complexidade
musical, poderiamos inferir que o sincronismo também possa ter variagdes de
intensidade e qualidade. Parece-nos correto afirmar que engajamentos musicais em
geral teriam, a priori, € no minimo, um sincronismo “basico” que garantiria sua
existéncia. Ainda segundo Borgo, o termo entrainment (entrenamento) descreveria
uma tendéncia compartilhada de uma ampla gama de recursos fisicos e bioldgicos
para coordenar eventos temporalmente estruturados através da interagcdo. Em outras
palavras, se refere a um processo em que os ritmos exibidos por dois ou mais
fendbmenos se tornam sincronizados, sendo um dos ritmos, muitas vezes, mais forte
ou dominante, e capaz de capturar o ritmo do outro. Isso ndo significa, entretanto,
que os padrdes ritmicos coincidam ou se sobreponham exatamente; significa que os
padroes manterdo uma relagdo consistente um com o outro. De maneira concisa,

podemos dizer que entrenamento se refere ao processo de interatividade de dois ou

53 Improvising music hinges on one’s ability to synchronize intention and action and to maintain a keen awareness
of, sensitivity to, and connection with the evolving group dynamics and experiences. The most successful
improvisations, to my ears, are those in which the musicians are able to synchronize, not necessarily their
sounds—although this too can miraculously happen—but rather their energies, their intentions, and their
moments of inspiration (BORGO, 2005, p.9).
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mais osciladores ritmicos que, ao interagirem, se emparelham em uma acgao

coordenada.

A partir deste referencial teérico e de nossas observagbes nos grupos
objetos de nossa pesquisa, pudemos perceber que além de variagdes de
intensidade nos comportamentos  sincronizados, as possibilidades de
enxameamento em contextos de improvisacao livre podem se manifestar em duas
esferas distintas. A primeira delas seria a que envolve as conexdes sonoras
intrinsecas a este fazer musical, ou seja, os entrosamentos musicais que emergem e
viabilizam o fluxo sonoro improvisado; e, a segunda modalidade possivel, seria a
que se externaria enquanto comportamento social descentralizado e auto-
organizado de um grupo de pessoas, neste caso musicos improvisadores, em prol
da estabilizacdo de uma unidade colaborativa.

Embora nao se direcione especificamente para o campo da musica
improvisada, encontramos na explanagdo da teoria oriunda da psicologia
denominada modelo de “entrenamento” social (MCGRATH; KELLY, 1986) uma
importante analogia a ser encampada na investigacdo das dinamicas encontradas

nos grupos de livre improvisagao:

Durante um periodo de interagcéo social, os membros de [um] sistema social
devem elaborar uma "ordem temporal negociada" na qual eles ajustam seus
padroes de atividade para se coordenarem uns com os outros. Cada
membro do sistema social pode ser entendido como um oscilador (ou como
um conjunto de osciladores frouxamente acoplados e mutuamente
interligados); ou seja, a atividade da pessoa mostrara um ou mais padrdes
de alternancia ao longo do tempo... Os ciclos multiplos independentes de
atividade dos membros de um sistema social tornam-se coordenados entre
si num sistema de atividade temporalmente padronizadas que é
caracterizado por um equilibrio dindmico ao invés de um padrao
homeostatico fixo (McGRATH e KELLY, 1986: 89-90 apud CLAYTON,
SAGER e WILL, 2004, p, 11).%*

54 During a period of social interaction, the members of [a] social system must work out a "negotiated temporal
order" in which they adjust their activity patterns to coordinate with each other. Each member of the social system
can be viewed as an oscillator (or as a set of loosely coupled and mutually entrained oscillators); that is, the
person's activity will show one or more patterns of alternation over time... The multiple independent cycles of
activity of the members of a social system become coordinated with one another into a temporally patterned
system of activity that is characterized by a dynamic equilibrium rather than by a fixed homeostatic pattern.
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Acreditamos que o termo equilibrio dindmico poderia descrever tanto um
processo de entrenamento, como também os procedimentos de uma improvisagao
livre, na qual cada um propbe a sua sonoridade, assim como suas atitudes
colaborativas em prol do estabelecimento de um espacgo fisico e social propicio a
multiestabilidade. Biografias, comportamentos, texturas, timbres e ritmos entrelacam-
se, sobrepdem-se, emparelham-se de maneira dindmica em um contexto de respeito
mutuo e harmonia em fungdo do coletivo. Da autonomia de cada individuo e sua
atuagao em nivel local, interagdes diretas e indiretas possibilitariam a geragdo de um
fluxo que se retroalimentaria em fungdo de um resultado global. Assim como no
contexto dos insetos, o ambiente de improvisagdo livre também almejaria a
flexibilidade e robustez propiciadas por mecanismos descentralizados. Ao
retomarmos as quatro propriedades basicas observaveis nos processos de
enxameamento, podemos inferir uma possivel correlagdo entre elas e alguns
aspectos edificadores da pratica de improvisacdo livre: na intensificagao do
presente: o feedback positivo; na busca pelo novo: o feedback negativo; na nao
adequacao a estilo: a ampliacdo da aleatoriedade enquanto experimentagdo; e na

construgao interativa: a amplificacdo da interatividade.

Parece-nos correto afirmar que assim como um enxame de insertos se
autorregula em fungao de seu objetivo global, grupos de improvisagao livre, também
podem se autorregular em fungdo de uma interatividade que propicie coeréncia e

sentido em dominios aparentemente cadticos:

O ambiente ndo é previamente hierarquizado: todos os sons tem direitos
iguais. O mesmo se pode dizer a respeito dos instrumentistas. A poténcia de
cada som emitido se estabelece “em pleno voo”: é quando elementos se
acoplam ou ndo, somando forgas ou se extinguindo. E s6 no contexto da
performance que determinados sons se tornam eventualmente mais
importantes que outros. E estes se tornam mais importantes na medida em
que estabelecem conexdes produtivas (COSTA, 2016, p.146).

A alteracdo de momentos de maior ou menor consisténcia impulsiona o
fluxo sonoro que, a todo momento, chama por novas conexdes, seja pelo agregar de

sonoridades complementares, seja por novos elementos que rompam com a
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estabilidade provisoriamente estabelecida, gerando mudangas radicais nos rumos da

performance.

O verbo musicar (musicking), segundo seu autor, Christopher Small, teria
um carater muito mais descritivo do que prescritivo, encumbindo-se de abarcar o
que, especificamente, as pessoas fazem enquanto estdo se dedicando aquilo que
chamamos de musica. Entende-se que musicar envolve um encontro entre seres
humanos que por meio de sons organizados de formas peculiares em um ambiente
fisico e social, modela relacionamentos ideais entre seus participantes. Ao
ampliarmos o foco incluindo todo o conjunto de relacionamentos que constituem um
fazer musical, perceberemos que os significados primarios da musica ndo sao

individuais, mas sim sociais.

Sob esta perspectiva, pudemos constatar que o fazer musical observavel
na Orquestra Errante se apresenta de maneira descentralizada, o que inclui, além de
uma lideranga compartilhada, maneiras de acesso, atuagao e desligamento do grupo
bem flexiveis. No que se refere a interatividade promovida naquele contexto,
percebemos como caracteristica importante um constante chamado a colaboracéao.
Seja ao configurar o espaco fisico de cada ensaio, seja ao contribuir sonoramente
em uma “livre”, seja ao aceitar e encampar a proposta de improvisagdo de um
parceiro de grupo, e até mesmo na carona solicitada ao término do encontro.
Percebemos que a acuidade e assertividade na resposta por estes chamados acaba
sendo perpassada pelos beneficios de uma escuta atenta e agugada, seja ela em
momentos musicais ou de extensao de interagao social. Apontariamos ainda, como
evidéncia de um comportamento colaborativo, o engajamento em torno das
performances apresentacionais, contextos nos quais a seguranca do local usual de
ensaio, assim como as conveniéncias, ja ali reconhecidas e disponibilizadas, s&o
abandonadas perante o desafio de se estruturar um novo local sincronizado e, desta

maneira, viabilizar a realizagdo de uma performance coerente, embora improvisada.

A respeito dos processos observados nos encontros do Coletivo
Improvisado, a partir da constatacdo da existéncia de procedimentos formais,
caracteristicos de uma disciplina de pods-graduagdo, envolvendo tramites na
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admissao, atuagdo e avaliagdo de seus membros, percebemos se tratar de um
ambiente no qual as possibilidades de enxameamento se mostram severamente
comprometidas. Primeiramente, teriamos como fator preponderante, neste sentido, a
ocorréncia de uma lideranga explicita, na figura do professor, que, além de estruturar
e expor um conteudo tedrico delimitado enquanto roteiro semestral, coordena as
atividades ao longo dos encontros. Importante salientar que, apesar da formalidade
académica, ndo se trata de um ambiente engessado e inflexivel. Percebe-se que a
conducdo é feita levando em consideracdo, tanto a diversidade biografica dos
envolvidos como a intengdo de que seja, de fato, um espaco de interagdo e
aprendizado. Ainda, como entrave para sincronismos mais especificos,
destacariamos que a grande maioria dos membros do grupo, durante o periodo de
nossa observagao, ndo havia tido contato prévio com a pratica da improvisacgao livre,
fato que os colocou, necessariamente, na condigdo de aprendizes em um grupo que
tem a totalidade de seus membros renovados de tempo em tempo. Se, em contextos
de improvisagdo mais descentralizados, o chamado tende a se direcionar muito mais
na orientacdo de uma colaboragdo mutua, neste contexto ao qual estamos nos
referindo, a convocagao nos pareceu apontar no sentido da participacdo enquanto
possibilidade de integracdo. Apesar das particularidades de cada individuo, atraidos
por um interesse em comum, ao se aproximarem, e, consequentemente, se
integrarem, sao capazes de instituir um ambiente de aprendizado, experimentagéo e

improvisagao musical em torno da improvisagao livre.

Acreditando ainda haver extenso espago para investigagbes mais
aprofundadas sobre as dinamicas envolvendo a musica improvisada e suas
conexdes com outras areas do conhecimento, julgamos ser extremamente
pertinente, enquanto projecéo para o futuro, a afirmagao de Borgo (2005, p.143) de
que: ... “o0 campo emergente da inteligéncia gerada por enxameamento demonstra
que comportamentos complexos e solugbes eficientes podem ser alcangados sem

um lider, organizadas sem um organizador, coordenadas sem um coordenador”.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Ao nos aproximarmos da conclusdo desta investigacdo, julgamos
pertinente rememorar que tivemos como objetivo principal averiguar que tipo de
relagbes sociais poderiam dar sustentagdo a um fazer musical de caracteristicas
pouco convencionais, como consideramos ser a improvisagao livre. Nosso arco
investigativo se iniciou com a apuragao de um referencial historico que nos pudesse
dar suporte ao entendimento do surgimento e instituicdo desta pratica. Municiados
por esta base tedrica, nos langamos a campo, a fim de angariarmos experiéncias e
dados que pudessem responder a nossas indagagdes iniciais e, de maneira mais
especifica, ao nosso questionamento principal acerca da estruturacido e
estabilizagdo das praticas envolvendo grupos de improvisagao livre.

Entendemos que diversas manifestacbes musicais t€ém na manutencao de
um repertério, e em tudo que o cerca: reiteragdo de modelos interpretativos,
composi¢cdo de obras fechadas e registro em partituras tradicionais, pilares que
garantem sua estabilizagcdo enquanto género ou estilo musical. Neste modelo,
ocorreria uma espécie de espiral que teria como ponto de partida a obra musical,
enquanto objeto que mobiliza a gravitagao de individuos ao seu redor. No dmbito da
improvisagao livre, pudemos observar que a ndo existéncia deste nucleo rigido e
centralizador faz com que a gravitagdo seja estabelecida no sentido contrario,
partindo da intengdo colaborativa de individuos rumo a geragdo de um nucleo

sonoro, social e improvisado.

A partir desta afirmacgao, pode-se inferir que este fazer musical ao buscar
se desassociar de sistemas e gramaticas, de fato, esta almejando a aproximagéo
com um resultado sonoro imprevisivel, calcado na constante novidade de uma
pratica fundamentada no agora. Se a composigdo pode ser entendida como um
planejamento musical futuro, a interpretacdo de uma obra poderia representar a
materializagdo de um plano estruturado no passado. Inventivamente, a improvisagao

livre se posicionaria entre estas duas polaridades.
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A observagdo das praticas dos grupos Orquestra Errante e Coletivo
Improvisado nos foi reveladora. Neste percurso, pudemos captar e descrever
importantes elementos edificadores da pratica desses grupos, envolvendo aspectos
como: sua estrutura social e espacial, as dindmicas de seus encontros, e o
desenrolar de suas performances apresentacionais. Os dados colhidos acerca
destes elementos nos permitiram aclarar nosso entendimento sobre os processos

coletivos e musicais que envolvem grupos de improvisagao livre.

Pudemos constatar que os grupos de improvisagéo livre, objetos desta
pesquisa, surgiram em ambiente académico, a partir de pesquisas pessoais
relacionadas a esta pratica e conduzidas por improvisadores dispostos a agregar
mais individuos em torno deste fazer musical, assim como em torno do fomento de
novas pesquisas nesta area de conhecimento. Entendemos como relevante destacar
o fato de os grupos estarem vinculados a importantes instituigdes universitarias,
como a USP e a UNICAMP, que, ao mesmo tempo em que lhes garantem um
espaco fisico que assegura a regularidade dos encontros, Ihes provém uma espécie
de lastro, tanto intelectual quanto material, a nosso ver, conveniente para um fazer
musical que ndo proclama intengbes comerciais. Assim sendo, no tocante a estes
grupos, as praticas n&do acontecem em um lugar qualquer, e sim, em espagos com

caracteristicas bem especificas.

Por estarem os grupos inseridos em instituigdes universitarias, como seria
de se esperar, 0os seus membros sao, majoritariamente, oriundos deste mesmo
meio. Embora tenhamos constatado que varios chegam até os grupos advindos de
experiéncias anteriores em disciplinas correlacionadas com a experimentacdo e
improvisagdo, notamos também a ocorréncia de individuos que se juntam aos
grupos com o intuito de conhecer, aprender e se aprofundar na pratica da
improvisacao livre. Com relagdo a iniciagdo na instrucdo referente a este fazer
musical, observamos duas modalidades. Uma delas envolvendo um processo de
aprendizado de caracteristicas mais implicitas no qual a aquisicao de habilidades se
da de maneira continuada, pela participacdo e pratica propriamente ditas, ou seja,
aprende-se fazendo. Autoavaliagdes e descobertas municiam um procedimento que

por meio da reorganizagdo de experiéncias adquiridas influenciam praticas futuras.
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Consideramos ser este o caso da Orquestra Errante, contexto no qual observacéo,
escuta e interatividade regulam o acesso as habilidades a serem aprendidas. Ja no
Coletivo Improvisado, o aprendizado teria como caracteristica principal o fato de ser
balizado por uma estrutura formal e expressa como disciplina de pos-graduagédo. Tal
cenario envolve conteudos tedricos pré-estabelecidos, exercicios praticos e ainda,
um concerto de encerramento. Este processo de instrucdo de duragao definida,
envolvendo inicio, meio e fim, a cada semestre ao renovar seus membros, inicia,

periodicamente, um novo ciclo.

Em ambos os grupos, pudemos constatar que os encontros ndo se dao
de maneira esporadica, e sim, com especifica regularidade. A existéncia de uma
frequéncia de encontros, com local, dia e hora que se repetem em periodicidade
semanal, gera, e a nosso ver, favorece um engajamento social que, ao envolver e
aproximar os individuos, reforga a nogdo de pertencimento ao grupo. Acreditamos
que este apontamento seja valido tanto no contexto no qual se observou um controle
explicito de presenga, quanto naquele em que o comprometimento se mostrou

voluntario.

Percebemos que os parametros para a escolha dos locais para os
encontros, ndo se da de maneira aleatoria, a ponto de poder-se considerar qualquer
lugar como propicio. Além, obviamente, do critério de disponibilidade para utilizagao
de determinado espaco, a pratica da improvisacao livre, assim como varias outras
formas de musicar mais tradicionais, também requer um minimo de aparato e
comodidade que possam agenciar sua efetiva pratica musical. Ao exemplificarmos,
elencariamos fatores como: boas condi¢gdes acusticas, disponibilizagcdo de
equipamentos de audio, disposicbes apropriadas para a acomodacdo de
instrumentos e improvisadores, assim como também amenidades imprescindiveis a

qualquer reunido de individuos que se estenda por algumas horas.

A respeito da interatividade musical, evidenciaram-se diferentes
processos entre os grupos investigados. No caso da Orquestra Errante, por ndo se
constituir enquanto disciplina com conteudo e praticas curriculares delimitadas,

observou-se uma descentralizagdo na qual o ponto de partida para as interacbes
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musicais pode se iniciar a partir de diversas atitudes catalizadoras que
desencadeiam fluxos interativos. Qualquer um dos seus membros pode efetivamente
colaborar com a estruturagao da interatividade ao expor e sugerir suas propostas de
improvisagdo. Como ja, detalhadamente, descrito anteriormente, este decurso
envolve desde improvisagdes ditas “livres”, nas quais haveria a quase total auséncia
de restricbes, passando por propostas com certos restringimentos, até a utilizagdo
de roteiros com formatagdes de interatividades musicais mais direcionadas e com
resultados um pouco mais previsiveis. Desta maneira, cada sessao de improvisagao
passa sempre por caminhos distintos havendo pouca continuagéo entre o que ocorre
em sessdes que se sucedem. Por outro lado, no Coletivo Improvisado o decisivo
elemento fomentador de interatividade musical se caracteriza em forma de exercicio.
Em se tratando de um ambiente de ensino e aprendizagem a interatividade musical
foi construida gradativamente, e passo-a-passo, o entrosamento péde ser percebido.
Em ambos os casos, gostariamos de ressaltar a importéncia da escuta enquanto
elemento de percepgéo, conexao e integracdo entre os improvisadores envolvidos.
Complementarmente, salientamos que uma construgdo musical colaborativa
improvisada demanda uma postura de desapego quanto ao controle sobre os
caminhos que ela possa vir a percorrer, quanto a aceitagdo de materiais propostos e,
especialmente, quanto as nogbes de acerto e erro ja canonizadas no contexto

musical.

Em vista do que acabamos de apresentar, consideramos que o objetivo
principal deste trabalho de pesquisa foi devidamente alcangado, principalmente por
ter sido possivel identificar e evidenciar arquiteturas, tanto musicais, quanto sociais,
que garantem a estruturacdo e estabilizagdo da pratica da improvisagéo livre no
ambito dos grupos objetos deste estudo.

Por entendermos que cada vez mais a improvisacdo livre tem se
despontado como importante tema de pesquisas e investigagdes académicas, nos
consideramo-nos certos de estarmos nos dedicando a uma tematica de relevancia
no contexto académico contemporaneo. Desta maneira, almejamos que esta
pesquisa possa contribuir para o avango e consolidagdo de conhecimentos nesta

area cientifica, e esperamos ainda, que os resultados desta investigagdo possam se
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apresentar, futuramente, como fonte de pesquisa, referencial, e até quem sabe,
inspiragcdo aqueles que venham se dedicar a investigagdes relacionadas a

improvisagao, a interatividade social, assim como a outras areas correlatas.

Ao concluirmos, gostariamos de deixar nossa impresséo final de que, se,
em alguns contextos musicais, as delimitagdes entre os modos de produgao musical
se apresentam de maneira rigida e quase intransponivel, parece-nos correto dizer
que, no ambito da improvisacdo livre, a permeabilidade se faz presente ao
possibilitar que diferentes maneiras de se instituir, organizar e interagir em grupo
viabilizem um transitar por contextos improvisacionais diversos e, por vezes, até

mesmo antagdnicos.
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Tipo Documento Arquivo Postagem Autor Situagao
Informagdes Béasicas| PB_INFORMACOES_BASICAS_DO_P | 10/06/2017 Aceito
do Projeto ROJETO_936776.pdf 17:39:09
Outros AutorizacaoRC.pdf 10/06/2017 |CASSIO ANTONIO Aceito

13:09:22  |MOREIRA
Outros AtestadoMatricula.pdf 09/06/2017 |CASSIO ANTONIO Aceito
17:51:16  |MOREIRA
Outros AutorizacaoM.pdf 09/06/2017 |CASSIO ANTONIO Aceito
10:13:45 | MOREIRA
TCLE / Termos de | TCLEsclarecido101.pdf 09/06/2017 |CASSIO ANTONIO Aceito
Assentimento / 10:12:.06 |MOREIRA
Justificativa de
Auséncia
Projeto Detalhado / | ProjetoDetalhadoCassio_CEP11.pdf 09/06/2017 |CASSIO ANTONIO Aceito
Brochura 10:11:14 |MOREIRA
Investigador
Folha de Rosto Folharosto.pdf 07/06/2017 |CASSIO ANTONIO Aceito
18:24:54 | MOREIRA
Situacao do Parecer:
Aprovado
Necessita Apreciacao da CONEP:
Nao
CAMPINAS, 03 de Julho de 2017
Assinado por:
Renata Maria dos Santos Celeghini
(Coordenador)
Endereco: Rua Tessalia Vieira de Camargo, 126
Bairro: Barao Geraldo CEP: 13.083-887
UF: SP Municipio: CAMPINAS
Telefone: (19)3521-8936 Fax: (19)3521-7187 E-mail: cep@fcm.unicamp.br
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3. Autorizagao para coleta de dados na Orquestra Errante

Autorizacao para Coleta de Dados

Eu, Rogerio Luiz Moraes Costa, responsavel pelo grupo de
Livre Improvisacdo “Orquestra Errante”, sediada no
Departamento de Musica da ECA / USP, na Av. Prof. Lucio
Martins Rodrigues, 443 - Butantd, Sao Paulo - SP, 05508-020,
declaro estar ciente dos requisitos da Resolucao CNS/MS 466/12
e suas complementares e declaro que tenho conhecimento dos
procedimentos/instrumentos aos quais os participantes da presente
pesquisa serdo submetidos. Assim sendo, autorizo a coleta de
dados para o projeto de pesquisa intitulado “Livre Improvisacao:
Um Estudo Etnografico Sobre a Misica Que Nao Se Repete”,
sob responsabilidade do pesquisador Cassio Antonio Moreira ,
apos a aprovagao do referido projeto de pesquisa pelo Comité de

Etica em Pesquisa.

Assinatura
Data: 09/06/2017
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4. Autorizacdo para coleta de dados no Coletivo Improvisado

Autorizacio para Coleta de Dados

Eu, Manuel Silveira Falleiros, responsavel pelo grupo de
Livre Improvisagio “Coletivo Improvisado”, sediado na Escola
Livre de Musica da Unicamp, rua Jodo Pandi4 Calogeras s/n -
Cidade Universitdria - Campinas - Sdo Paulo/SP Cep: 13083-870,
declaro estar ciente dos requisitos da Resolugdo CNS/MS 466/12
¢ suas complementares ¢ declaro que tenho conhecimento dos
procedimentos/instrumentos aos quais os participantes da presente
pesquisa serdo submetidos. Assim sendo, autorizo a coleta de
dados para o projeto de pesquisa intitulado “Livre Improvisagio:
Um Estudo Etnogrifico Sobre a Musica Que Nio Se Repete”,
sob responsabilidade do pesquisador Cassio Anténio Moreira,
apos a aprovagio do referido projeto pelo Comité de Etica em

Pesquisa.

7

Assinatura

' Data: 01/06/70(#
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5. Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE) - Exempilo:

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

LIVRE IMPROVISACAO: UM ESTUDO ETNOGRAFICO SOBRE A MUSICA QUE NAO SE REPETE.
Pesquisador responsavel: Cassio Antonio Moreira
Numero do CAAE:

Vocé esta sendo convidado a participar como voluntdrio de uma pesquisa. Este
documento, chamado Termo de Consentimento Livre e Esclarecido, visa assegurar seus
direitos como participante e é elaborado em duas vias, uma que devera ficar com vocé e outra
com o pesquisador.

Por favor, leia com atengdo e calma, aproveitando para esclarecer suas duvidas. Se
houver perguntas antes ou mesmo depois de assind-lo, vocé poderd esclarecé-las com o
pesquisador. Se preferir, pode levar este Termo para casa e consultar seus familiares ou outras
pessoas antes de decidir participar. Ndo havera nenhum tipo de penalizagdo ou prejuizo se
vocé ndo aceitar participar ou retirar sua autorizagdo em qualquer momento.

Justificativa e objetivos:

A Livre Improvisagdo, um fazer musical criativo e contemporaneo, tem gradativamente
se estabelecido como importante campo de pesquisa na drea de musica. Por sua vez, a
Etnomusicologia se apresenta como ciéncia que aborda o fazer musical de maneira mais
abrangente, contemplando também aspectos ndo musicais, como por exemplo, a
interatividade social. Assim sendo, esta pesquisa tem por objetivo principal identificar e
compreender 0s processos sociais presentes no contexto da Livre Improvisagdo sob o olhar
etnomusicoldgico. De modo mais especifico, pretende-se investigar o que acontece quando se
pratica a Livre Improvisagdo: quais sdo as circunstancias, quem sdo as pessoas, que valores
cultivam e como se dd a interatividade entre elas.

Procedimentos:

Além de continuar atuando em seu grupo de Livre Improvisagdo normalmente, sem
que haja alteragdo de local, hordrio ou data ja estabelecidos por seu coordenador;
participando do estudo vocé estd sendo convidado a:

- Participar das atividades a serem gravadas em video.
- Participar das atividades musicais a serem gravadas em audio

- Participar de entrevistas semiestruturadas (quase didlogos) com questdes relativas a sua
atuagdo no grupo de Livre Improvisagdo. Estima-se um tempo minimo de 10 minutos para esta
atividade, porem este tempo podera variar de acordo com seu interesse em participar.

- Ser objeto de observagdo e de observagdo-participante por parte do pesquisador.

- Em caso de necessidade de complementagdo de dados, podera lhe ser solicitado responder a
um curto questionario.

Os dados coletados ficardo sob responsabilidade do pesquisador, armazenados em
sigilo e seguranga, por tempo indeterminado, nos computadores da Escola Livre de Musica da
Unicamp, situada na rua Jodo Pandia Caldgeras, s/n - Cidade Universitaria, Campinas - SP,
telefone: (19) 3521-7673, sede dos experimentos, que se compromete veementemente com
sua utilizagdo Unica e exclusivamente para os fins desta pesquisa.

Rubrica do pesquisador: Rubrica do participante:
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Desconfortos e riscos:

Considerando a natureza musical da pesquisa e amistosidade dos contextos de Livre
Improvisagdo, assim como o compromisso do pesquisador em ndo gerar instabilidades no
ambiente da pesquisa, se atendo Unica e exclusivamente a abordagens imprescindiveis para a
investigagdo, antevemos como pouco provavel a possibilidade de desconforto que envolva os
integrantes do estudo. Tendo em vista a realizacdo da observagdo em estabelecimento
educacional ja frequentado e familiar aos participes, considerando ainda que o local se situa
em instituicdes eticamente estabelecidas e consolidadas como a Unicamp (Campinas-SP) e a
USP (S3o Paulo-SP), acreditamos que a pesquisa ndo oferega riscos previsiveis aos
participantes. Ainda assim, caso o voluntario se sinta desconfortavel ou sob a impressdo de
algum risco de danos a sua integridade fisica, psiquica, moral, intelectual, social, cultural ou
espiritual, poderd imediatamente interromper sua participagdo na pesquisa sem que haja
qualquer tipo de impedimento ou penalizagdo.

Beneficios:

Entendemos que os participantes além de ndo estarem expostos a possiveis e/ou
previsiveis desconfortos, risco ou danos, de fato, aqueles que se dispuserem a cooperar,
prestardo estimada contribui¢do para a pesquisa académica nas dreas da Livre Improvisagdo e
Etnomusicologia. Acreditamos ainda que os participantes poderdo se beneficiar e enriquecer
intelectualmente com o acesso aos procedimentos investigativos e seus resultados, que,
eventualmente, poderdo contribuir ou inspirar suas proprias pesquisas ou atuagdes musicais.
Salientamos também que os resultados dos estudos, uma vez concluidos, estardo a disposi¢do
dos participantes.

Sigilo e privacidade:

Vocé tem a garantia de que sua identidade serd mantida em sigilo e nenhuma
informacdo sera dada a outras pessoas que ndo fagam parte da equipe de pesquisadores caso
assim desejar e manifestar. No entanto, considerando que a pesquisa tem carater musical e
artistico, e que a divulgagdo de sua identidade Ihe possa ser interessante, |he sera assegurado
também este direito. Assim sendo, na divulgagdo dos resultados desse estudo, seu nome
podera ou ndo ser citado, caso haja esta necessidade e principalmente quando houver sua
autorizagao:

( ) Permito que meu nome seja revelado.
( ) Ndo permito que meu nome seja revelado.

Ressarcimento e Indenizagdo:

O estudo sera feito durante a rotina do participante, que continuara atuando em seu
grupo de Livre Improvisagdo normalmente, sem que haja alteragdo de local, horério ou data ja
estabelecidos por seu coordenador. Considerando ndo haver necessidade de deslocamento
especifico para a pesquisa, assim como outras alteragdes na rotina do pesquisado que
suponham custos, ndo estdo previstos ressarcimentos. Em caso de possiveis intengdes
indenizatdrias, estas serdo regidas pelas instancias juridicas pertinentes e vigentes.

Rubrica do pesquisador: Rubrica do participante:
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Contato:
Em caso de duvidas sobre a pesquisa, vocé poderd entrar em contato com o pesquisador:

Cassio Antonio Moreira, rua ;
Campinas- SP; telefone ; e-mail:

Em caso de dendncias ou reclamagdes sobre sua participagdo e sobre questdes éticas do
estudo, vocé podera entrar em contato com a secretaria do Comité de Etica em Pesquisa (CEP)
da UNICAMP das 08:30hs as 11:30hs e das 13:00hs as 17:00hs na Rua: Tessdlia Vieira de
Camargo, 126; CEP 13083-887 Campinas — SP; telefone (19) 3521-8936 ou (19) 3521-7187; e-
mail: cep@fcm.unicamp.br.

O Comité de Etica em Pesquisa (CEP).

O papel do CEP é avaliar e acompanhar os aspectos éticos de todas as pesquisas
envolvendo seres humanos. A Comissdo Nacional de Etica em Pesquisa (CONEP), tem por
objetivo desenvolver a regulamentagdo sobre prote¢do dos seres humanos envolvidos nas
pesquisas. Desempenha um papel coordenador da rede de Comités de Etica em Pesquisa
(CEPs) das instituicGes, além de assumir a fungdo de 6rgdo consultor na area de ética em
pesquisas

Consentimento livre e esclarecido:

Ap0s ter recebido esclarecimentos sobre a natureza da pesquisa, seus objetivos, métodos,
beneficios previstos, potenciais riscos e o incbmodo que esta possa acarretar, aceito participar
e declaro estar recebendo uma via original deste documento assinada pelo pesquisador e por
mim, tendo todas as folhas por nds rubricadas:

Nome do (a) participante:

Contato telefonico:

e-mail (opcional):

Data: / / .
(Assinatura do participante ou nome e assinatura do seu RESPONSAVEL LEGAL)

Responsabilidade do Pesquisador:

Asseguro ter cumprido as exigéncias da resolugdo 466/2012 CNS/MS e
complementares na elaboragdo do protocolo e na obtengdo deste Termo de Consentimento
Livre e Esclarecido. Asseguro, também, ter explicado e fornecido uma via deste documento ao
participante. Informo que o estudo foi aprovado pelo CEP perante o qual o projeto foi
apresentado. Comprometo-me a utilizar o material e os dados obtidos nesta pesquisa
exclusivamente para as finalidades previstas neste documento ou conforme o consentimento
dado pelo participante.

Data: / / .

(Assinatura do pesquisador)

Rubrica do pesquisador: Rubrica do participante:
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