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Resumo: O objetivo deste trabalho é analisar processos interacionais que ocorrem na musica Que
Farra!, do Trio Curupira. Para tanto, realizou-se uma contextualizagcdo do ambiente e da estética
em que o grupo esta inserido. O aporte tedrico-metodoldgico utilizado para a analise foi
desenvolvido por Michaelsen (2013). A analise demonstrou que 0s processos interacionais que
ocorrem nessa musica sdo grandes responsaveis pelo resultado sonoro final e que a maneira como
esses processos ocorrem confirmam a filiagdo estética do grupo com a Escola Jabour.
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Projections in perspective: implications of interaction for the section of improvisation

Abstract: The aim of this work is to analyze interactional processes in Trio Curupira’s song Que
Farra!. First, we described the contextualization of the group’s environment and aesthetics. The
theoretic-methological framework used in the analysis was developed by Michaelsen (2013). Data
analyses demonstrated that the interactive processes that occur in this song are great responsible
for the final sound result, and that the way they occur confirm the group’s aesthetic affiliation with
Jabour School.
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1. Trio Curupira e a Escola Jabour

Neste trabalho, apresento uma analise dos processos interacionais que ocorrem na
musica Que Farra!, do grupo de mdsica instrumental brasileira, Trio Curupira. Foi utilizada
para a analise a metodologia proposta por Michaelsen (2013), que busca compreender de que
forma os musicos se influenciam no momento da performance, sobretudo a partir das
convergéncias e divergéncias dos gestos musicais. Entendo aqui o Trio Curupira como
ramificagdo (SILVA, 2016), ou desdobramento, da corrente estética denominada Escola
Jabour, desenvolvida principalmente pelo masico e compositor Hermeto Pascoal. Para melhor
compreender o contexto em que o Trio Curupira se insere, € necessario discorrer sobre a
Escola Jabour.

Elaborada pelo musico e compositor Hermeto Pascoal, a Escola Jabour teve seu
desenvolvimento e consolidac&o entre os anos de 1978 e 1993 (BOREM & ARAUJO, 2010),
mais especificamente a partir de 1981, ano que Hermeto estabeleceu a primeira formagao* do

grupo, que o acompanhou até 1993. Esse periodo é importante para a consolidacdo dessa
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estética, pois é a fase em que o compositor e 0s integrantes do grupo moravam no mesmo
bairro, chamado Jabour, na cidade do Rio de Janeiro. Durante esse periodo, o grupo realizou
uma intensa rotina de ensaios (SILVA, 2016), que ocorriam diariamente e por longas horas
(COSTA-LIMA NETO, 1999). Esses ensaios tornaram-se um modus operandi na dinamica de
trabalho posteriormente utilizadas nos grupos que tomaram essa escola como referencial
estetico.

Na esteira do que afirmam Sanchez (2009) e Silva (2016), duas defini¢cdes para o
termo “escola” podem ser atribuidas a Escola Jabour, uma referente a escola pedagogica e
outra em relagdo a escola estética>. No momento de formagio e consolidagio da escola, 0
primeiro sentido se manifesta, o sentido pedagdgico. Para 0s musicos que acompanham
Hermeto Pascoal no periodo de 1981-1993, ele é tomado como um professor, e sua casa, no
bairro Jabour, funciona como um local onde os musicos se relnem para aprimorar suas
habilidades musicais. Um exemplo do sentido pedagdgico que pode ser atribuido tanto a
Hermeto, na figura de professor, quanto a casa, enquanto espaco de formagdo, é o fato de que
a metodologia de ensino utilizada por Hermeto é, posteriormente, disseminada pelos musicos
que fizeram parte do grupo, conforme argumenta Silva (2016). Dessa forma, segundo o autor,
André Marques, Itiberé Zwarg e Jovino Santos Neto, através de suas praticas docentes e
producdes artisticas, tornam-se importantes disseminadores dessa perspectiva educacional.
Sanchez (2009) compartilha do mesmo argumento, incluindo entre os disseminadores, o
masico Carlos Malta.

Os espacos de formacdo, onde alguns membros do grupo de Hermeto Pascoal
atuam como professores ou coordenadores, tornam-se importantes polos de circulagdo,
divulgacdo e desenvolvimento da Escola Jabour. S&o eles: a Cornish College of the Arts,
universidade em Seattle, onde Jovino Neto leciona préatica de conjunto, composicao, ritmos
brasileiros, entre outras, desde 1994; a Pr6-musica, no Rio de Janeiro, onde foram realizadas
oficinas permanentes que aconteceram de 1999 a 2011, ministradas por Itiberé Zwarg; o
Conservatorio Dramatico ¢ Musical Dr. “Carlos de Campos”, popularmente conhecido como
“Conservatorio de Tatui”, que se tornou referéncia no ensino e valorizagdo da estética da
Escola Jabour, em funcdo dos professores que nele atuaram ou atuam, como André Marques.
Esses espacos sdo fundamentais para a ampliacdo e consolidacdo dessa escola, pois para que
haja uma escola estética, € necessario que essa estética seja lecionada em escolas, sejam elas
formais ou informais.

Além do sentido pedagdgico, uma acepgdo estética pode ser atribuida ao termo
Escola Jabour (SANCHEZ, 2009; SILVA, 2016). Sanchez (2009, p. 1) afirma que “na
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acepe¢ao estética, compreendemos ‘escola’ como doutrina ou principios de um autor seguidos
por um conjunto de discipulos ou imitadores”. Assim, para configurar uma escola estética,
algumas caracteristicas precisam ser comuns aos varios grupos que dela fazem parte.

Dessa forma, as principais caracteristicas presentes nesse contexto sao as
harmonizacbes a partir de acordes dissonantes (COSTA-LIMA NETO, 1999; SANCHEZ,
2009; SILVA 2016), a utilizacdo de poliacordes e polirritmias, o uso ndo convencional de
instrumentos, ruidos e trabalho com timbres (COSTA-LIMA NETO, 1999), a utilizacdo dos
géneros populares na confeccdo das composicées (COSTA-LIMA NETO, 1999; ARRAIS,
2006) e a adaptacdo desses géneros para compassos mistos, como o 7 por 8 ou 0 5 por 4, e as
modulacdes métricas e de estilo (ARRAIS, 2006).

Vale ressaltar que essas caracteristicas ndo sdo exclusividades da Escola Jabour e
menos ainda criacdo de Hermeto Pascoal. Esses elementos técnico-musicais podem ser
encontrados em diversas correntes estéticas, géneros ou vertentes musicais, como a musica
erudita, por exemplo. Porém, a manipulacdo, a reelaboracdo e a ressignificacdo desses
materiais, e principalmente sua sobreposicdo, da forma que € realizada pela escola, conferem-
Ihe uma sonoridade particular. Assim, tanto o Hermeto Pascoal & Grupo como as outras
formacdes entendidas como desdobramentos dessa corrente constituem o desenvolvimento e a
consolidacdo de uma escola estética.

Um exemplo desse desdobramento é o Trio Curupira, formado por André
Marques, piano, Fabio Gouvea, contrabaixo e Cleber Almeida, bateria. Utilizo o termo
desdobramento em oposicdo ao termo derivacdo, tendo em vista que, embora 0s grupos se
utilizem dos preceitos técnico-musicais e de elementos estéticos, da Escola Jabour, para a
construgdo de sua sonoridade, os membros acrescentam novas influéncias e reconfigura 0s
elementos da estética. Possivelmente, o Trio Curupira seja um dos grupos que mais tencionou
essa estética. André Marques pode ser visto como um dos musicos que “mais personalidade
imprimiu na decodificagdo do conhecimento apreendido na Jabour” (SILVA & GIMENES,
2017, p. 20). O referencial estético-musical de Cleber Almeida e Fabio Gouvea, assim como o
de André Marques, personalizam as caracteristicas estéticas da Escola Jabour, conferindo
particularidade a sonoridade do trio.

Apdbs apresentacdo do contexto em que esta inserido o grupo aqui analisado,
apresento o referencial tedrico-metodoldgico utilizado, tanto para a perspectiva conceitual de

interacdo quanto para o embasamento da analise realizada neste artigo.
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2. A perspectiva tedrico-metodoldgica de Michaelsen (2013)

O principal constructo tedrico-metodoldgico que embasou a analise deste trabalho
foi formulado pelo tedrico Garrett Michaelsen (2013). Nessa perspectiva, a interacdo €
entendida engquanto um processo em que um mauasico interfere no fluxo que estd sendo
realizado por outro muasico no momento da performance. Nesse processo, projecdes de
continuidade sdo criadas e desenvolvidas no conteddo musical. Para a definicdo de interacdo
que aqui serd estabelecida, a concepg¢do de interacdo de Michaelsen sera reelaborada a partir
de outro teorico da interacdo, Hodson (2000), que apresenta a interagd0 como um processo
musical continuo que esta incorporado ao tecido da performance. A aproximacao dessas duas
concepcdes é produtiva, pela complementaridade de ambas e por ampliar a compreensdo do
processo em sua totalidade. O gesto interacional ocorre no momento da interferéncia de um
fluxo em outro, como afirma Michaelsen (Michaelsen, 2013, p. 49), porém, esse € um
momento pontual do processo, que ocorre de forma mais fluida, e continuamente, por toda a
performance, sendo parte constituinte da pratica musical, assim posto por Hodson (HODSON,
2000, p. 35).

As analises foram realizadas a partir dessa concepcdo de interacdo, e com base na
proposta metodoldgica de Michaelsen (2013) para a analise dos processos interacionais®. O
autor parte da localizacdo do pesquisador frente ao objeto de estudo, entendendo o sujeito
como ouvinte/analista de seu préprio objeto. A forma como o ouvinte/analista iré realizar a
leitura do objeto esta pautada em sua escuta interacional, isto é, uma estratégia particular de
escuta e uma forma de compreender e analisar musica, a partir de elementos e processos que
ocorrem simultaneamente.

A escuta interacional € realizada sobre o material sonoro a partir da segregacéo
de fluxos, que é a divisdo em vérios fluxos, feita na fonte sonora (MICHAELSEN, 2013). Na
masica instrumental brasileira, contexto aqui analisado, assim como no jazz, comumente essa
separagdo de fluxos refere-se aos instrumentos. Assim, a linha da bateria é ouvida/percebida
como um fluxo, da mesma forma como a linha do improvisador é pensada como outro fluxo.
Todavia, é preciso ressaltar, com base em Michaelsen (2013), que esses fluxos interagem e,
por vezes, é ouvido um aglomerado de fluxos como um Unico material, 0 que ocorre, por
exemplo, na secdo ritmica®.

Esses fluxos sonoros, produzidos pelos instrumentos ou por um grupo deles,
sugerem continuagBes, ou indicam ao ouvinte/analista uma possibilidade de sequéncia.

Michaelsen (2013) nomeia essa expectativa de projecdo, assim, a partir dela, é construida a
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analise interacional. Portanto, é possivel compreender e analisar as formas pelas quais as
projecOes dos fluxos afetam mutuamente os participantes de uma performance.

E a partir do caminho construido coletivamente pelas projecdes dos fluxos que o
ouvinte/analista poderd analisar e compreender as interacbes e, principalmente, as
interferéncias que ocorrem na performance. Para a referida metodologia de analise, séo
possiveis dois processos interacionais: a convergéncia de fluxos e a divergéncia de fluxos — o
primeiro ocorre quando dois fluxos se unem, realizando projecdes similares, enquanto o
segundo se da quando dois fluxos se distanciam em suas projecdes. A partir, principalmente,
dessas confluéncias ou distanciamentos é realizada a analise dos processos interacionais
apresentada a seguir, com o objetivo de compreender de que forma os musicos se afetam e
alteram suas linhas a partir da interacdo no momento da performance, especificamente na
construcdo da secdo de improviso. Dessa forma, na proxima secdo, apresento a analise

realizada durante a secdo de improviso de piano na masica Que Farra!, do Trio Curupira.

3. Processos interacionais em Que Farra!

A secdo de improviso aqui analisada é parte da masica Que Farral, presente no
segundo trabalho do Trio Curupira, intitulado Desinventado, lancado pela Jam Music no ano
de 2003. O inicio da composicdo, apresenta uma introducdo em compasso 7 por 8 e tema
principal em 2 por 4, tema esse proximo a um baido. Essa mudanca de formula de compasso é
bastante presente na Escola Jabour e a ndo marcagdo do género baido na composicdo remete a
uma reelaboracdo e ressignificacdo dos géneros brasileiros, comum nesse contexto. O titulo
faz referéncia a uma “farra” que ocorre em uma sec¢do da composicdo, entre frases dobradas
de piano e contrabaixo; os masicos do trio falam, cantam e gritam coisas as vezes até
incompreensiveis, como um gesto cénico que acrescenta a sonoridade da masica humor e uma
nova camada sonora. A secdo analisada refere-se ao improviso do piano, o segundo
instrumento a improvisar na faixa em questao.

Coerentemente com o aporte tedrico-metodoldgico amparado principalmente em
Michaelsen (2013), seria ideal apresentar a anélise de toda a se¢do, mas em funcdo das
limitacOes quanto ao nimero de paginas do artigo, torna-se inviavel a apresentacdo da analise
de toda a secdo do improviso, assim, elenco alguns processos interacionais de maior
relevancia para demonstrar a maneira pela qual o grupo se influéncia a partir das projecoes
que realizam e também como dialogam durante a construcao do improviso.

A primeira manifestacdo de maior relevancia ocorre a partir do terceiro compasso

da transcrigdo®, sendo que os dois primeiros compassos servem para estabilizar a se¢do ap6s o
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improviso do baixo e reconfigurar a se¢do ritmica e o improvisador. O trecho da Figura 1 a
seguir apresenta a primeira manifestacdo mais efetiva de interagéo.

No segundo compasso do excerto, € possivel visualizar uma interacdo local que
ocorre entre o piano e a bateria (quadrados vermelhos). A repeti¢do de notas em semicolcheia,
gesto do pianista no inicio do compasso, é acompanhada pelo baterista, que realiza uma figura
ritmica similar utilizando caixa e ride, dessa forma convergindo seu fluxo ao do pianista. Essa

figura repetida é novamente utilizada pelo pianista, criando assim um dialogo com o baterista.
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Fig. 1: Transcricdo dos compassos 3 a 5, contando a partir do inicio do improviso (5:32 a 5:42 min.)

Nesse mesmo trecho da Figura 1, outro processo pode ser ouvido entre o pianista
e 0 baixista. Uma convergéncia melddica ocorre quando o baixista, ap0s dois gestos
melddicos bastante similares ao do pianista (os quadrados verdes), executa uma concluséo no
compasso 5 da transcricdo, que se assemelha aos dois gestos anteriores.

Na Figura 2 abaixo, ocorre um gesto interacional comum a esse universo sonoro.
Assim como modula¢des métricas e/ou de género caracterizam essa escola (ARRAIS, 2006),
as modulacBes harmonicas durante a performance, e principalmente no desenvolvimento da
secdo de improvisacdo, sao comuns (SILVA, 2016). No compasso 8 ocorre uma alteracdo
harmonica sugerida pelo pianista, que projeta uma substituicdo do acorde dominante pelas
funcdes subll e subV, de modo que no segundo tempo desse compasso a linha de contrabaixo

converge seu fluxo para as substitui¢cdes propostas.
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Fig. 2: Transcricdo dos compassos 7 e 8, contando a partir do inicio do improviso (5:42 a 5:48 min.)
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O proximo excerto, apresentado na Figura 3, é representativo de duas ferramentas
interacionais bastante trabalhadas na Escola Jabour, o picadinho e a concepgéo de inversoes.
Diferentemente das inversdes relacionadas aos acordes, o termo “inversdes” é utilizado na
Escola Jabour como forma de organizar “modos de interpretacdo” (BERGAMINI, 2014, p.
54). Dessa forma, a primeira inversado diz respeito a executar um ritmo popular da maneira
mais proxima ao “tradicional”, com harmonias mais simples e mais proximas a linguagem do
género. A segunda inversdo ¢ a execugdo mais “solta” do ritmo, com algumas alteragdes na
harmonia e algumas reharmonizacdes — toda a se¢éo de improviso do piano aqui transcrita e
analisada estd mais proxima dessa inversdo. A terceira inversado é a que mais se distancia do
género “tradicional”, com a utilizagdo de harmonias mais dissonantes e ritmicas mais

elaboradas — € justamente essa inversao gue esta apresentada na Figura 3 abaixo.
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Fig. 3: Transcri¢do dos compassos 9 a 11, contando a partir do inicio do improviso (5:48 a 5:54 min.)

A partir dessas inversdes, € possivel expandir as fronteiras dos géneros musicais
brasileiros. Uma caracteristica importante da Escola Jabour é sua reelaboracdo dos ritmos
populares nacionais. A reiteracdo ritmica, importante na caracterizagcdo de um género popular,
referindo-se a primeira inversdo, € rompida na Escola Jabour (ARRAIS, 2006) e as
“descontinuidades ritmicas” produzidas pelas segunda e terceira inversdo sdo responsaveis
pela ressignificacdo que passam o0s géneros populares nesse contexto estético.

Nos trés compassos apresentados na Figura 3, a conducdo realizada pelo baixo e
pela bateria apresenta-se bastante “solta”, sem marcagdes regulares, o que a aproxima da
terceira inversdo na concepcdo da Escola Jabour. Somado a isso, 0s trés instrumentos
executam pequenos trechos ritmico-melodicos, sempre buscando “completar” os espagos dos
outros musicos — essa forma de interacdo € nomeada por picadinho no contexto da Escola
Jabour.

Para a execucdo desse processo interacional, é necessario um reflexo agil por
parte dos musicos. Tanto as inversdes quanto o picadinho sdo desenvolvidos e resultados de

intensos ensaios, para que os musicos possam desenvolver esse reflexo e agilidade para
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completar as propostas dos outros musicos e, assim, fazerem com que seus fluxos e suas
projecdes se completem, criando, dessa maneira, uma trama sonora contrapontistica.

A Figura 4 é um exemplo de como, no momento da performance, ocorrem as
negociacdes para a mudanca de fluxos. Ao final do compasso 12, ultimo compasso do
picadinho, o pianista constroi uma linha bastante ritmada, porém as linhas de baixo e bateria

divergem desse gesto.

Fig. 4: Transcri¢do dos compassos 13 e 14, contando a partir do inicio do improviso (6:00 a 6:06 min.)

Nesse trecho, o primeiro compasso funciona como negociacdo para as projecoes:
a linha do bumbo sugere uma conducao (quadrado vermelho) e a linha de contrabaixo sugere
outra conducdo (quadrado azul) para que a se¢do ritmica retorne a segunda inversdo. Essas
linhas, apesar de se complementarem, talvez ndo fossem exatamente o que 0s musicos
buscavam, logo, ambos alteram suas projecdes e estabilizam uma condugdo com acentos
simultaneos entre bumbo e contrabaixo no compasso 14 (quadrados verdes).

No momento final da secdo de improviso de piano, como apresentado abaixo na
Figura 5, € possivel destacar outra caracteristica comum na Escola Jabour: a alteracdo de
ritmo, ou género popular. No caso especifico analisado, ndo ha de fato uma mudanga e

desenvolvimento de outro género, mas sim a sugestdo de uma chacarera, género latino-

americano.
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Fig. 5: Transcricdo dos compassos 23 a 24, contando a partir do inicio do improviso (6:29 a 6:35 min.)
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O gesto musical realizado pelo pianista na finalizagdo do improviso, em que 0
musico executa varias tercinas (quadrado vermelho), sugere aos outros musicos uma nova
projecdo. Assim, baterista e baixista alteram seus fluxos com o intuito de convergir com o
gesto realizado pelo pianista, dessa forma, no final do compasso 23, 0 baterista inicia uma
conducéo utilizando tercinas, convergindo com a linha de improviso (quadrado azul). No
compasso 24, com o alinhamento do baixo também pautado em tercinas, a figura do bumbo e
do baixo sincronizam-se (quadrados verdes) e, com os acentos realizados por essas duas
linhas, temos uma sonoridade proxima a chacarera.

Concluindo, o principal objetivo deste artigo foi a analise dos processos
interacionais que ocorrem na musica Que Farra!, do Trio Curupira. Apos a discussao do
contexto em que esté inserido 0 grupo e a apresentacdo da corrente estética, a Escola Jabour, a
qual o Trio Curupira se apresenta como desdobramento, foi discutido o aporte tedrico-
metodolégico que embasou tanto o conceito de interacdo quanto as andlises aqui
empreendidas.

Para a construcdo da secdo de improviso durante a performance, foi possivel
perceber alguns processos interacionais. De maneira geral, 0s musicos apresentam-se bastante
engajados no didlogo e abertos para alterarem suas projecOes a partir dos gestos realizados
por seus pares. A manutencdo da segunda inversdo por quase toda a se¢do contribui para a
intensificacdo dos processos interacionais, uma vez que se faz necesséria a escuta apurada
para compreender os caminhos que serdo sugeridos pelos musicos. Por meio da metodologia
escolhida para as analises, foi possivel (a) compreender a maneira pela qual os musicos
interagem e (b) observar procedimentos interacionais que dialogam com a filiacdo estética do
grupo. A metodologia de analise de interacdo a luz dos conceitos elaborados por Hodson
(2000) e Michaelsen (2013) pode ser bastante produtiva para a andlise de performance,

principalmente aquelas produzidas nos diferentes contextos da musica instrumental brasileira.
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Notas

! Formagdo em 1981: Itiberé Zwarg (contrabaixo), Jovino Santos Neto (piano/flauta), Pernambuco (percussdo),
Carlos Malta (saxofones/flauta) e Marcio Bahia (bateria) (COSTA-LIMA NETO, 1999). Em 1989, Fabio
Pascoal ingressa no grupo. Em 1993, saem Jovino Santos e Carlos Malta, e ap6s algumas participacGes
temporarias ingressam André Marques (piano) e Vinicius Dorin (saxofones/flauta), entre 2007 e 2016 a cantora
Aline Moreno integrou o conjunto, Com a saida de Bahia e a morte de Dorin, em 2016, ingressam Ajurifia
Zwarg (bateria) e Jodo Paulo Barbosa “Jota P.” (saxofones/flauta) (SILVA e GIMENEZ, 2017).

2 Opto por utilizar o termo “escola estética”, diferentemente de Silva (2016), que utiliza o termo “corrente
estilistica”, pois na esteira do que afirma Costa (2003), em um grupo, quando 0 ritmo se torna fluente, uma
identidade é manifestada e com isso uma possibilidade de estilo emerge. A partir desse estilo, temos um indice
da presenca de territério com motivos e contrapontos territoriais. Configurado esse territério, entendo que o que
foi estilistico torna-se estético no momento em que 0s motivos e contrapontos sdo reutilizados por outros
personagens.

% Na metodologia proposta por Michaelsen, ha nuances e complexidade que, pela proposta deste artigo, ficaria
inviavel discutir em profundidade sua proposi¢do. Cf. Michaelsen (2013) para melhor compreender a maneira
como o autor constroi sua proposta.

4 Secdo ritmica aqui é compreendida como o conjunto de instrumentos formados por bateria, contrabaixo e piano
ou guitarra.

5 A contagem dos compassos refere-se apenas a secdo de improviso de piano, portanto, o primeiro compasso da
analise corresponde ao primeiro compasso do improviso de piano, e isso ocorre no minuto 5:23 da faixa. A
transcricdo da bateria foi realizada por Jodo Casimiro Kahil Cohon, do piano, por Jonathan Vargas, e a
transcri¢do do contrabaixo foi realizada por Ramén Del Pino.
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