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Resumo: O presente trabalho percorre algumas dimensdes pratico-conceituais do mecanismo da
improvisagdo em musica, destacando a ideia de “improviso livre” como uma pratica que possui
imanentemente um carater contra-hegemonico. Os lagos conceituais analiticos desta investigagao
se situam sobretudo ao lume do conceito de obra aberta proposto por Umberto Eco ¢ pelos
conceitos de rizoma, territorializa¢@o e des-territorializagdo, concebidos por Delezue e Guattari.
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Free improvision while erosion of old structures or insurrection against hegemonical musical
practices

Abstract: The present work goes through some practical-conceptual dimensions of the mechanism
of improvisation in music, highlighting the idea of "free improvisation" as a practice that
immanently got a counter-hegemonic character. The conceptual links of this research are mainly
based on the concepts of open work proposed by Umberto Eco and the concepts of rhizoma,
territorialization and de-territorialization proposed by Delezue and Guattari.
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Introducéo

Quando falamos sobre improvisagdo em musica ndo raro nos deparamos com
defini¢des ambiguas e varios mal-entendidos. Este carater de incerteza emerge tanto no
sentido da palavra improvisagdo por si mesma quanto no julgamento estético associado ao
termo. Cotidianamente, na linguagem corrente, ¢ imputada a pratica puramente improvisada
um tipo de qualidade duvidosa. Algo feito no improviso costuma ser o signo de uma atitude
descompromissada ou irresponsavel, algo "feito nas coxas", como costuma ser dito
popularmente.

Contudo, também podemos observar em certos nichos, como no ambito do jazz e
do choro, julgamentos positivos sobre as titulagdes concedidas a alguns musicos, quando estes

sdo considerados grandes improvisadores. Nao raro, ouvimos criticas, usualmente ingénuas,



mgw XXIX Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Musica — Pelotas - 2019
que destacam a existéncia de um certa carater "defeituoso", ou incompletude, em obras
musicais (e aqui me refiro aquelas lastreadas pela tradi¢do ocidental da musica de concerto)
detentoras de uma certa abertura para procedimentos improvisatérios. Persiste-se, de algum
modo, o anseio de cunho naif pela constitui¢do de uma obra completa, uma obra fechada, sem
brechas para reconfiguragdes, e cujo conteudo seja revelado o "gé€nio" do compositor,
independentemente da individualidade do intérprete.

Ao nos debrugarmos sobre a musica improvisada, incluimos, sob esta definigdo,
técnicas de execugdo e interpretagdo bastante diversas. Muitas destas pertencentes a setores
culturais, que nao necessariamente dialogam entre si e que as vezes tém pouca ou nenhuma
relagdo com a criatividade do musico enquanto individuo; mas antes com a adequagao do
intérprete a uma sintaxe musical especifica.

No jazz, por exemplo, existe uma tendéncia a ser respeitada, na qual ¢ desejada
um aporte de cariz mais individualista por parte do improvisador. Neste caso, existe uma
vontade imanente na constru¢do de uma linguagem propria expressa na reconstru¢do dos
standards e na propria proposi¢do constitutiva do repertorio. Este desejo é expressado na
recria¢do constante dos temas, balizada pela originalidade expressiva de cada improvisador na
selecdo e abordagem dos materiais melodicos, assim como nas idiossincrasias inerentes as
escolhas dos timbres e técnicas que vem a tona durante o improviso. O improviso representa,
neste sentido, a expressao Unica e incontornavel de um estilo pessoal.

A expressividade do improvisador no jazz pode emergir como um deboche ou
uma desconstrucdo (passivel de ser observada do cool jazz ao free jazz) no que diz respeito a
sua “pegada”; havendo nesta “pegada” um apelo estético-técnico, que ¢ dificilmente
traduzivel através da notacdo tradicional. Por exemplo, a transcri¢ao realizada por Walser em
seu artigo Out Of Notes do solo de My Funny Valentine, executado por Miles Davis, ndo
reproduz de forma fidedigna todos as peculiaridades do jeito de tocar do trompetista. Walser
faz uso de alguns recursos graficos, como bends e glissandos, mas nem de longe estes
conseguem representar a frouxidao dos ataques de Miles, ou a sutileza destes.

Walser pontua que varios criticos consideravam Davis um trompetista terrivel e
um jazzista mediocre. As melhores criticas atribuidas ao jazzista tangenciavam a afirmagao
quase paradoxal de que Miles fosse “um bom musico mas um péssimo trompetista”
(WALSER, 1993: 344. traducdo nossa). Todavia estas criticas desconsideram diversas
matizes expressivas no discurso improvisatorio de Davis. Usando como régua apenas o
prisma de uma objetividade técnica sobre o ato da performance, quando, na verdade, reside na

atitude performatica toda uma narrativa emaranhada por intengdes, sentimentos e
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historicidade em todas as escolhas realizadas pelo performer. Esta dissonancia entre expressao

e objetividade técnica revela um ruido, um territorio arido, que da brechas para obstrugdes

comunicacionais € mal-entendidos.

Improvisacédo e Composicao

Certamente, a improvisagdo ¢ uma das maneiras mais antigas sobre a qual se
manifesta a pratica musical. Temos diversos indicios de que praticas musicais envolvendo
improviso sdo comuns na musica tradicional das mais diversas culturas, e que estas
atravessam diferentes periodos historicos. Em seu livro Improvisation Derek Bailey traga um
breve relato, de maneira caleidoscopica, sobre as praticas de improviso nas tradicdoes da
musica indiana, flamenca, barroca, rock e jazz. Bailey defende a hipotese de que o improviso
esta presente, em alguma medida, em quase toda pratica musical. De modo que “a habilidade
para improvisar precisa ser um ponto basico para qualquer musico”(BAILEY, 1993: 66,
traducao nossa).

Entretanto, Bailey elenca uma categoria de musico ndo-improvisador, que se
aplica com precisdao a maioria dos musicos de formacao classica. Esta distingdo entre as
categorias de musico improvisador e ndo-improvisador ¢ baseada na existéncia de uma
diferenca epistémica entre o musico que € capaz de criar algo, seja por um treino mimético ou
por meio da pura impulsividade criativa, e 0 misico que restringe sua praxis a reprodugio de
um repertorio especifico. O ndo-improviso ¢ estimulado em boa do repertorio da musica de
concerto. Neste em caso especificamente, ha um excesso de preciosismo na execucao
musical: “a performance ¢ uma ameaga a existéncia da obra” (BAILEY, 1993: 66, traducao
nossa). O ato performatico ¢ concebido idealmente, fechado, sem poros, janelas, portas ou
brechas. Toda a técnica, neste sentido, ¢ destinada ao aprimoramento fisico para a reprodugdo
incolume e infalivel da obra musical. Sendo esta vista como um objeto objeto estético ideal e
imutavel, por mais que esteja preso a uma temporalidade que carrega em si um aspecto de
transitoriedade radical. Toda performance musical ¢ irrepetivel.

A tradi¢do ocidental da apresentacdo musical ¢ toda balizada na ilusdo de que o
performer detém total controle fisico, mental e estético sobre tudo que acontecera ao longo da
performance. Porém uma pratica que vislumbra a imutabilidade na perfei¢do da execucao, ou
da consolidagdo de uma perspectiva estética congelada, revela-se, no fim das contas, um
exercicio futil. Tendo em vista que o proprio ato performatico estd permeado por momentos

de inexoraveis imprevistos.
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Composic¢do enquanto obra aberta, a partitura enquanto um rizomaisteiste:

A obra fechada nunca foi experienciada de fato em toda sua plenitude sendo como
um projeto, uma promessa de repeticdo e consolidagdo de uma esséncia ou forma pura
perfeitamente polida. H4 uma ilusdo muito manifesta no pensamento romantico
(GORODEISKY, 2016), influéncia direta do idealismo alemao, de que a realizagdo de uma
obra fechada partilha no mundo de um isomorfismo com sua esséncia fechada, perfeita,
incoélume, com poucas sujeiras, imperfeigoes. Estas ultimas também podem ser chamadas de
ruido.

Ao longo do tempo, as praticas de improviso, tdo comuns no processo criativo de
diversos compositores quanto na performance das mais diversas obras de concerto,
diminuiram significativamente. Nas aspiragdes estéticas de um romantismo tardio habitava
um desejo latente pelo controle absoluto da obra. Este ideario perpetuou uma perspectiva que
desconecta o som da exploragao sonora do instrumento por parte do performer. A existéncia
do som na obra se tornou a realizagdo de um conceito abstrato por parte do compositor:

"O som revela o processo a ser seguido, e por isso que precisamos estar em contato
com o instrumento ou o com musicistas. Esta concepgdo ¢ totalmente oposta a um
planejamento romantico-idealista, no qual o som é concebido sem ser 'ouvido'; se
ler, se pensa e se escreve na partitura. Pelo contrario, um pensamento materialista do
som, ndo pode partir apenas da ideia sobre o som, sempre tem que partir do 'som

tocado', a ndo ser que se reduza aquilo que soa a um mero conceito." (ALLEMANY,
2018)

Mas a performance ou a execugdo efetiva de uma obra musical ndo tem como
atender a esta demanda de perfei¢do. O acaso, ou o imprevisto, sempre suplanta o desejo de
plenitude coincidente com a forma perfeita, maculando sua existéncia ou a efetivagdo
empirica de um ideario musical notado. Em seu Enigma de Lupe, Rodolfo Caesar pontua um
exemplo em que ¢ facil conceber a prescindibilidade da notacdo para a performance musical,

usando como exemplo o tema de Fréres Jacques:

“A notagdo ndo ¢ imprescindivel nesse exemplo, cuja composi¢do, devido a sua
simplicidade, pode facilmente resultar de um improviso de saldo, in- dependente da
escrita no papel.” (CAESAR, 2016: 43)
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Em sua obra Aspiro ao Grande Abismo Oiticica assinala a relevancia da nao-

objetividade da obra de arte:

“Quanto mais ndo-objetiva ¢ a arte, mais tende a negagdo do mundo para a
afirmagdo de outro mundo. (...) é preciso que o mundo seja um mundo do homem
e n2o um mundo do mundo. (OITICICA, 1994: 24)”

Em meados do séculos XX a composicdo vem se tornando um canal de
experiéncias efémeras, fugazes e irrepetiveis. Eco no seu famoso ensaio Obra Aberta desvela
um movimento comum na produgdo artistica do século passado, cuja caracteristica principal
ainda reverbera no nosso século, a saber, a abertura da obra de arte. O ato de criagdo de uma
obra, neste sentido, ¢ trespassado por um desejo de incompletude, uma volicdo pela nao
estagnacgdo interpretativa da obra, pela criacdo de veredas e campos abertos onde o sentido
transita. Como se a propria forma da obra fosse um e mesmo fluido em perene mudanga no

estado da matéria:

“a forma torna-se esteticamente valida a medida em que pode ser vista ¢
compreendida segundo multiplices perspectivas, manifestando riqueza de aspectos ¢
ressonancias, sem jamais deixar de ser ela propria” (ECO, 1991 :40)

Neste sentido, a obra aberta também viabiliza ao intérprete agdes de liberdade, de
escolhas estéticas ativas no desdobramento da execug@o ou performance. A obra Scambi de
Henri Pousseur, um dos exemplos de obra musical aberta dado por Umberto Eco, ¢ uma peca
eletronica pouco usual. Scambi possui uma estrutura mutante, consistindo de 16 pares de
camadas ou segmentos que podem ser combinados de diversas maneiras. A obra foi
concebida originalmente de modo que cada camada estivesse em uma bobina de fita diferente,
0 que permitiria que estas pudessem ser arrumadas de modo livre pelos ouvintes. Nesta obra
de Pousseur, o ouvinte e o intérprete se confundem no ato de escolha dos materiais.

Existem diversos outros exemplos de obras nas quais os intérpretes t€ém papel
ativo em sua configuragdo performatica. Cada vez mais o aspecto improvisatorio das criagdes
musicais ¢é reforgado. Obras como The King Of Denmark de Morton Feldman, Blirium-C9 de
Gilberto Mendes ou o misterioso Treatise de Cornelius Cardew, legam para os intérpretes a

responsabilidade na decupagem estética da execucao da obra.
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Fig.1 pagina 77 do Treatise de Cornelius Cardew

O compositor propde mundos a serem destrinchados por ouvintes e intérpretes.
Compor se torna um processo propositivo de experiéncias que precisam ser compartilhadas

em diferentes niveis de agenciamento.

A partitura deixa de ser o plano de uma obra ideal, fechada, com absoluto controle
parandico sobre todos os seus parametros, para se tornar um rizoma. O rizoma, segundo
Deleuze e Guattari, parte do pressuposto de que qualquer um dos seus pontos, abarcando um
territorio especifico e em constante processo de territorializacdo e desterritorializacao, tem

conexdao com os todos outros.

Seus regimes simbolicos ndo estdo restritos a sistemas de agenciamento muito
especificos, mas antes a multiplicidade destes. Como se cada ponto no territorio que envolve a
partitura e a performance fossem conectados de maneira multipla e autossuficiente, de modo
que suas multiplicidades sdao rizomaticas, carregando em si toda a poténcia do objeto artistico
na inexisténcia de sua unidade ideal. Esta unidade se afirma no desenrolar da obra enquanto
unidade aberta, um conjunto com brechas por onde escoa sua estrutura. O processo de sua
realizacdo esta sujeito a um esquema de desterritorializacdo e de re-territorializacdo constante

no desdobramento de sua territorialidade. Sobre isto nos diz Deleuze e Guattari:
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“Um rizoma pode ser rompido, quebrado em um lugar qualquer, e também retoma
segunda uma ou outra de suas linhas e segundo outras linhas. (...) Todo rizoma
compreende linhas de segmentaridade segundo as quais ele ¢ estratificado,
territorializado, organizado, significado, atribuido, etc.; mas compreende também
linhas de desterritorializa¢@o pelas quais foge sem parar. Ha ruptura no rizoma cada
vez que linhas segmentares explodem numa linha de fuga, mas a linha de fuga faz
parte do rizoma. Estas linhas ndo param de se remeter uma as outras. (...) Faz-se
uma ruptura, traca-se uma linha de fuga, mas corre-se sempre o risco de reencontrar
nela organizacdes que reestratificam o conjunto, formagdes que ddo novamente o
poder a um significante...” s(DELEUZE; GUATTARI, 2011a: 25)

Improvisacdo enquanto composicao instantanea, conclusoes

O Pianista holandes Misha Mengelberg adota a definicdo de composicao
instantanea para se referir a pratica de improviso do seu grupo Instant Composers Pool.
Diversos grupos associados a uma estética do improviso livre trabalham com a ideia de uma
composi¢do sem amarras ou previsoes, até mesmo sem ensaios. A obra se realiza na
performance e, por uma dupla implicagdo, a performance ¢ a propria obra.

A forma musical neste sentido ¢ uma friccdo e cisalhamento de momentos,
adensamentos e centrifugacdo de blocos ou estruturas. A matéria sonora estd em constante
mudanga e variacdo, a sua forma ¢ o momento vivenciado pela platéia e intérpretes, de modo
que a partilha do espago ¢ englobada pela forma que esta vem sendo moldada durante a
performance. Neste territorio da praxis sonora € possivel prescindir absolutamente de
qualquer partitura ou recurso grafico.

O ouvido costuma ser o norte para diversos grupos de improviso livre, o fluxo dos
materiais sonoros que emergem ¢ seguido pelo performer através de um processo de
observa¢do que nao se reduz apenas a escuta, englobando o aspecto gestual. Observar, neste
sentido, ndo ¢ estar alheio, mas sim imerso, ativo num processo de bricolage, na acepcao
trazida por Lévi-Strauss, como um agente que “se deleita em fazer novos mecanismos a partir
de pedacos de mecanismos antigos.” (INGOLD, 2000: 371)

Poderiamos exemplificar os mecanismos antigos como ideias musicais atreladas a
sintaxes musicais especificas que compdem praticas musicais historicamente estabelecidas,
como: jazz, tonalismo tradicional, musica modal, forrd, cumbia, rock, etc...; e todo os
subgéneros comportados por tais rotulagdes. O improviso livre ¢ uma pratica que ndo se fixa a

uma sintaxe sonora especifica, se posicionando em fuga constante da presilha de algum
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género especifico, sua realizacdo tem como horizonte o encontro com o corpo sem orgaos:

“Substituir a anamnese pelo esquecimento, a interpretacdo pela experimentacao.
Encontre seu corpo sem 6rgdos, saiba fazé-lo, ¢ uma questio de vida ou de morte, de
juventude e de velhice, de tristeza e de alegria. E ai que tudo se

-

decide.”st(DELEUZE; GUATTARI, 2011b: 10)

el

O corpo sem orgaos como horizonte, a bricolage como norte, ambos processos
que exemplificam principios que estdo a todo momento servindo como catalisadores de uma
pratica musical que por defini¢do esta solta, desamarrada, des-onerada e que tem como intuito
a liberdade pela quebra. A composicao neste sentido ¢ efémera, morre com a performance.
Sua forma se configura por um eixo de vivéncias inaliendveis baseado na vida musical dos
intérpretes ¢ seus moldes musicais, em constante conflito com os seus anseios de

desterritorializacéo
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