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Resumo

O autor desta pesquisa desenvolve um trabalho artistico na area
de criacdo musical a partir de uma aproximacdo entre a viola caipi-
ro, desde seu contexto performatico e socio-cultural, ¢ o universo da
musica contempordnea, particularmente, por meio de estudos sobre a
improvisacao, timbre ¢ gesto. Este trabalho tem por finalidade apresen-
tar novas possibilidades sonoras ¢ composicionais para a viola caipirg,
de modo a ampliar o seu repertorio. Desse modo, o autor se vale de
uma investigaca@o de elementos caracteristicos do repertorio tradicional
da viola caipira - tanto do ponto de vista de seus materiais musicais
como dos resultados sonoros gestuais mais idiomaticos -, do estudo de
processos de escrita e da pesquisa de tecnicas estendidas na perfor-
mance deste instrumento e de outros afins na musica atual. Estas ativi-
dades serao complementadas com a livre improvisac@o servindo como
reservatorio de materiais experimentais a serem desenvolvidos durante
a composicao. Posteriormente, serd elaborado um memorial, com deta-
lhamento das decisdes relevantes tomadas durante o processo com-
positivo, bem como uma reflexdo sobre as escolhas estéticas, gestos e
técnicas utilizadas.

Palavras-chave: viola caipirg; livre improvisac&o; composicao
musical; musica contempordnea.
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Abstract

In this research we intend to develop an artistic work in music
through a rapprochement between the viola caipira, considering its per-
formance and socio-cultural status, and the field of contemporary com-
position, particularly through studies about free improvisation, timbre and
musical gesture. This work aims at developing new sound and composi-
tional possibilities to the viola caipira in order to expand its repertoire.
Thus, this research will be based initially on a deep analysis of character-
istic elements from the traditional viola caipira repertoire - from the point
of view of its musical materials and of its distinct idiomatic gestural results
-, and on the study of writing processes and extended technigques in
the performance of this instrument as well as others alike in current music.
These activities will be complemented with free improvisation serving as
reservoir of experimental materials to be developed during the composi-
tion. Later, a memorial will be done with details of the relevant decisions
taken during the compositional process, as well as a critical thinking on
the aesthetic choices, gestures and techniques worked out in this work,
as a whole.

Keywords: free improvisation; viola caipira; musical composition;
contemporary music.
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Introducéo

Este artigo deriva de uma pesquisa de mestrado que envolve
a criacdo de uma peca para viola caipira solo - Cateretando - ¢ o
reflexdo sobre o seu processo compositivo, partindo da possibilidade
de uma investigacdo de recursos proprios, técnicos e gestuais da viola
caipirg, ¢ da aproximacdo com o universo da musica contempordnea,
particularmente, por meio de estudos sobre a livre improvisacaio, tim-
bre, gesto e de elementos musicais recorrentes no repertdrio da musica
contemporénea.

A finalidade deste trabalho ¢ criar novas possibilidades sono-
ras ¢ composicionais para a viola caipira, de modo a expandir o seu
repertorio. Assim, do ponto de vista artistico, o desenvolvimento deste
trabalho implica gerar recursos técnicos e procedimentos gestuais para
a viola; conceber uma escrita particular por meio da conjuncdo de
clementos constitutivos caracteristicos dos universos da musica contem-
poranea ¢ da viola caipira; ¢ explorar novos materiais no instrumento,
levando-se em conta o detalhamento das decisdes relevantes tomadas
durante todo o processo de composicao. Desse modo, o autor deste
trabalho se vale de uma investigacdo de elementos caracteristicos do
repertorio tradicional da viola caipira, da livre improvisacdio como pra-
tica musical e da pesquisa de técnicas estendidas na performance da
viola caipira e de outros instrumentos afins, na musica atual. Desta formao,
a livre improvisac&o serve como reservatdrio de materiais experimentais
que sao desenvolvidos durante a composicao. O desenvolvimento des-
ta pesquisa inclui, como ferramenta pré-composicional e composiciondl,
a organizacdo de event clusters, ou seja, de gestos que se manifestam
durante o andamento da improvisacdo, tendo sempre em mente a bus-
ca pela express@o individual. Esta procura passa pela maneira como
estd sendo organizado e reorganizado o material musical, abrindo @
possibilidade de libertac@o de hdbitos adquiridos e j& consolidados,
com o propodsito da criactio de uma peca que mantenha continuidade,
entusiasmo ¢ coerencia.
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Livre Improvisacdo

Leonardo Aldrovandi e Bruno Ruviaro definem improvisacdo como
“a criac@o de um trabalho musical ou da forma final de um trabalho mu-
sical enquanto ¢le se da no tempo” (2001, p. 68), ou sejo, o conceito de
improvisacao se refere & elaboracéo ou finalizacéo de uma obra & me-
dida em que ¢ executada. Segundo Luis Leite (2014), a pratica improvi-
satdria estd presente desde a musica eclesiastica antiga até os dias de
hoje, apresentando grande relevancia especialmente nos ambitos da
musica instrumental influenciada pelo jazz ¢ da mdsica contemporénea.

De acordo com Costa, lazzetta e Villavicencio (2013), a pratica
da livre improvisacdo surgiu na segunda metade do seculo XX, unin-
do as concepcodes de Karlheinz Stockhausen (1928-2007), John Cage
(1912-1992), Morton Feldman (1926-1987), Vinko Clobokar, Terry Riley,
La Monte Young, ¢ o desenvolvimento do jazz, que nesta ¢poca tinha
no free Jozz' uma de suas ramificacdes. Durante esta ¢poca, houve
influencias mutuas entre compositores da musica de vanguarda e de
jazz, ambos universos arfisticos exercendo grande impacto um no outro.
O virtuosismo instrumental tornou-se um elo que se desenvolveu entre
essas duas tradicdes musicais, ¢ experiencias com tecnicas estendidas
ampliaram as possibilidades sonoras dos instrumentos. ‘O uso de atona-
lidade, texturas densas, ritmo assimetrico ou nao-metrico?” (NUNN, 1998,
p.1 1) sao exemplos comuns ao jazz e & musica de vanguarda que an-
tecederam a improvisacao livre praticada hoje em dia.

Em suas pesquisas, Derek Bailey® (1930-2005) fornece perspec-
tivas de como contextualizar a improvisacdo. Segundo © musico, ha
duas formas bdasicas de improvisacdo: a ‘improvisacao idiomatica” ¢ a
“‘improvisacao ndio idiomatica’, tambem chamada de livre improvisacdo.
Amplamente mais utilizada, a improvisacdo idiomatica ocorre a partir
de um geénero ou forma musical especifica ¢ apresenta materiais que
s&0 proprios de seu estilo: por exemplo, um choro, blues ou jozz (este
fortemente associado & improvisacao). A performance, entéo, ¢ limitada
de acordo com regras convencionais, valores e restricoes de uso que
orientardo a inferpretacdo.

| Especialmente pelas maos de John Coltrane, Cecil Taylor, Ornette Coleman, Charles
Mingus, Sun Ra e Eric Dolphy.

2 No original: the use of atonality, dense textures, asymmetrical or non-meftrical rhythm.

3 A partir de meados da déecada de 60, Bailey dedicou-se a estudar e explorar as
possibilidades da utilizacao da livre improvisagao.
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Para Rogério Costa, a livre improvisac@io ndo ¢ um género musical,
nem uma tendéencia composicional. Trata-se de uma pratica musical ‘que
n&o se submete diretamente a nenhuma tendencia estética especifica,
mas que dialoga com varias das praticas musicais contemporéneas”
(COSTA 2015, p. 119). Por este motivo, ¢ esperado que no momento em
que uma peca ¢ livremente improvisada, a personalidade do(s) musi-
co(s) definird as particularidades do que estd sendo executado. Este
raciocinio vem ao encontro do pensamento de Bailey, que reconhece
que as caracteristicas de uma obra improvisada se estabelecem por
meio “da identidade sonora, musical, da pessoa ou pessoas que estéo
tocando” (BAILEY, 1992, p. 83). De acordo com Costa (2013), como
a pratica da livre improvisac&o ndo estd presa a alguma atividade
musical especifica, a propria improvisacdo, neste caso, propicia meios
para a dissolucto daqgueles materiais previamente j& incorporados que
orientam as performances; ou, de outro modo, ela possibilita uma “per-
meabilidade das fronteiras” entre os materiais musicais, sua organizacdo
e arficulacao, e os “sistemas musicais”. Nesse sentido, a utilizacdo da
livre improvisacdo abre um grande leque de possibilidades criativas co
se buscar uma fuga de referencias explicitas a sistemas musicais estabe-
lecidos - tendo em vista construir a cada momento “‘uma coeréncia do
discurso musical [..] a partir da experiencia musical de cada intérprete
¢ de sua habilidade de adaptacdo continua ao contexto sonoro que
se desenrola no tempo” (COSTA, IAZZETTA e VILLAVICENCIO, 2013, p. 3).
Do ponto de vista de Costa (2015), 0 misico, com a experimentacdo e
manipulacdo dos materiais durante a livre improvisacdo ambiciona criar
processos de organizacdo dos materiais que devem ser contextualiza-
dos. Em suas palavras: ‘Improvisacdo desfruta a curiosa distincéio de
ser, de todas as atividades musicais, a mais amplamente praticada ¢ a
menos reconhecida ¢ compreendida® (COSTA, 2015, p. 1 19).

Viola caipira

Com o intuito de buscar uma voz particular durante esta pes-
quisa composicional, a viola caipira foi escolhida principalmente por
fazer parte de praticamente todas as producdes musicais do autor ha

4 Em suas palavras: ‘uma possibilidade que se configura atraves da dissoluctio entre os
idiomas musicais ou permeabilidade das fronteiras entre os idiomas ¢ sistemas musicais’,
configurando ‘o avesso de um sistemo, uma especie de anti-idioma” (COSTA, 2013, p.35).
5 No original: Improvisation enjoys the curious distinction of being both the most widely
practised of all musical activities and the least acknowledged and understood.

33

REV. TULHA, RIBEIRAO PRETO, v. 2, n. 2, p. 29-46, jul-dez. 2016



mais de dez anos e por oferecer amplas possibilidades de execucdo.
Apesar da utilizacto de gestos que tradicionalmente fazem parte do
vocabuldrio da viola caipira, o material composto para esta pesquisa,
esteticamente, nGo tem comprometimento com a linguagem tradicional
do instrumento. A viola chegou co brasil no século XV, trazida pelos
portugueses. Hoje, sua utilizacaio esta disseminada em todas as regides
do pais ¢ inserida em diversas formas de manifestacdo da cultura bra-
sileira. Nesse sentido, a relevancia do instrumento em nossa na cultura
ainda vigora como “simbolo das musicalidades praticadas no meio rural
brasileiro” (OLIVEIRA, 2004, p. 16).

Os primeiros esforcos voltados & aproximacao entre a viola cai-
pira ¢ o universo da muasica contemporénea vieram na década de
1960, atraves do compositor Theodoro Nogueira®, que atuou de forma
pioneira no estudo técnico-musical do instrumento ¢ também do ponto
de vista de sua interpretacao e ‘integracdo no repertdrio da misica de
concerto” (PEREIRA, 201 1, p. 92). Segundo Correa (2014), as atividades
de Nogueira colaboraram fortemente para a expanséo da utilizacdo
da viola no Brasil, tanto em relacéo ao seu uso em diversos estilos quan-
to no contexto publico em que ela era tocada — fato este compreen-
dido pelo pesquisador como “génese do avivamento” da viola caipira®”
(p. 112). Em sua tese, Correa (2014) faz um levantamento dos composi-
tores ‘ndo violeiros” que escreveram para o instrumento, chegando a um
numero inferior a trinta obras, desde a década de 1960. Ha muitas dé-
cadas a utilizacao da viola estd consolidada no Brasil, mas, de acordo
com a pesquisa de Correa, seu uso ainda se da majoritariamente entre
cancionistas ¢ as orquestras de viola, abrindo caminho para o tema
Proposto nesta pesquisa.

6 “Theodoro Nogueira (1913-2002), compositor, violonista erudito e aluno de Camargo
Guarnieri, passou a compor especificamente para viola (solo ou com orquestra) principal-
mente a partir de 1962". (PINTO, 2008, p. 22).

7/ Correa denomina de avivamento o movimento de “expansdo do uso da viola no Brasil,
para outros estilos de musica e para outros publicos” (2014, p. 112).

8 A partir da década de 1980, comecou a aparecer ‘um novo segmento musical ¢ um
nicho de mercado proprio da viola caipira, caracterizado, sobretudo, pela musica instru-
mental, com forte tendencia as pecas solos” (DIAS, 2010, p. 97). Esta efervescencia da vio-
la na cultura brasileira ocorreu principalmente por meio dos frabalhos dos compositores
e violeiros Almir Sater, Roberto Correa, van Vilela, Paulo Freire, Tavinho Moura e Fernando
Deghi. Cada compositor buscou desenvolver os seus trabalhos a partir de influencias
distintas, desse modo formando, como um todo, “um repertério de qualidade musical con-
dizente com o alto nivel da musica instrumental brasileira” (CORREA, 2014, p. 159).
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Cateretando: modelo, referente ¢ base de conhecimento

A peca Cateretando vem sendo desenvolvida em “sessdes” de
improvisacdo/composicdo. Deste modo, nesta pesquisa os materiais ex-
perimentais gerados por meio da livre improvisacdo sdo fundamentais
para a exploracdo de elementos constitutivos durante o desenvolvimen-
to desta composicao. Alberto Abreu, em sua dissertacao Procedimentos
composicionais de Walter Smetak, chama a atencéo para o fato de que
¢ impossivel apagarmos lembrancas musicais convencionadas social-
mente, como “percutir, soprar, friccionar ou tanger um instrumento” (2012,
p. 48). A musicologa Sabine M. Feisst (2009, p. 3), por sua vez, comple-
menta esta ideia ao afirmar que mesmo quando feita como “‘uma espé-
Cie de escrita automatica?, a improvisacdo ird refletir ‘a experiencia do
subconsciente musical do performer'®. Para esses autores, desfazer-se
de lembrancas ¢ impraticavel, pois os sentidos ¢ valores presentes em
nossa historia cultural, pessoal e musical séo importantes para funda-
mentar ¢ guiar as nossas atividades de compor ¢ tocar; assim, 0 que
ja esta cristalizado pela experiencia necessita ser constantemente ma-
nipulado. Desse modo, mesmo compreendendo que aqueles sentidos e
lembrancas geram limites concretos na pratica composicional e improvi-
satdria, o autor desta pesquisa tem por objetivo se afastar de codigos
musicais j& internalizados e assimilados, em parte, com a finalidade de
ampliar os seus horizontes pré-composicionais @ composiciondis.

Quando o processo de criacdo se realiza com base na livre im-
provisacdo, hd elementos que podem ser pensados antecipadamente,
antes mesmo do primeiro contato com o instrumento. Por exemplo, em
Cateretando, o uso do capotraste para fins de afinacdo a priori gerou
escolhas e materiais musicais relevantes para a concepcdo da obra.
Decidiu-se que ele seria colocado apenas nos tres primeiros pares de
cordas, na segunda casa, de modo a formar um misto de duas tfonalida-
des comuns da afinactio Cebolao!!, a mais utilizada'? na viola caipira.
A forma geral da peca, alturas, numero de compassos e duracdo ndo
foram planejadas antecipadamente.

Para o etnomusicologo Bruno Nettl (1998), mesmo antes do inicio
da improvisac@o ¢ possivel sabermos que material serd usado como

9 No original: As a kind of ‘automatic writing.

10 No original: The performer's subconscious musical experience.

I'l A Cebolao em Ré, do par agudo para o grave, ¢ formada por Ré, Lg, Fa sustenido,
Re, La. A Cebolao em Mi mantéem os mesmos intervalos, mas um tom acima. Dessa forma, na
Cateretando, considerando o uso do capotraste, temos M, Si, Sol sustenido, Re, La.

|2 CORREA, 2014, p. 83.
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base da sua performance. Uma abordagem que auxilia a compreens&io
dos processos de improvisactio em performances individuais envolve a
identificacdo de um ponto de partida. Para este ponto de partida tem
sido usado o termo modelo (1998, p. 13). O modelo pode ser um motivo,
material tematico, uma sequéncia harménica etc, ¢ a sua compreensdo
dependerd do contexto musical em guest@o. De acordo com Costa
(2013), o musico e psicologo Jeff Pressing (1946-2002) estabeleceu
uma forma de compreender a improvisac&o a partir da perspectiva dos
processos psicologicos envolvidos na sua pratica, desenvolvendo dois
conceitos que podem ser considerados como ‘reformulacdes e exten-
soes da nocdo de modelo™: referente ¢ base de conhecimento'?.

Para Pressing, o referente aponta para “um conjunto de estrutu-
ras cognitivas, perceptivas ou emocionais” que restringem a pratica da
improvisacdo. Estas restricoes, segundo o autor, “orientam e auxiliam o
producao de materiais musicais'* (PRESSING, 1998, p. 52). Desse modo, o
referente poderd ser um tema musical, um motivo, mas também um estado
de espirito, uma emocao, um processo fisico, ou a propria histéria dola)
interprete — praticamente qualquer imagem que permita ao improvisa-
dor um sentido de compromisso, disposicéio e continuidade.

Conforme a proposta de criacéo de Cateretando, a pesquisa
de ritmos tradicionais do universo da viola caipira foi fundamental para
a concepcdo ¢ construcdo da peca; a decistio tomada foi a de se
usar a ‘indeterminacao” como principio bdsico para encontrar o rit-
mo da peca. Costa compreende que o conceito de indeterminacéo
frata da relacso da composictio com o intérprete, que recebe “um
nivel de liberdade para remodelar o resultado sonoro” (COSTA, 2009, p.
21). Nesse caso, o resultado da experiencia musical criado atraves de
meios indeterminados tem o objetivo de ser esponténeo e unico'. Para
Thomas Nunn (1998), os conceitos de indeterminacdo'® ¢ improvisacdo

13 No original: Reformulations and extensions of the notion of a model.

14 No original: Referent: “a set of cognitive, perceptual or emotional structures (con-
straints) that guide and aid in the production of musical material”

15 Cage usava o acaso para se isentar de tomar decisdes durante o seu processo
composicional. Assim, as alturas poderiam ser determinadas em processos como jogos de
dados, cartas ou | Ching — como em Music of Changes (1951).

16 David Cope, no capitulo Indeterminacy de seu livio Techniques of the Contempo-
rary Composer (1997, p. 161-168), define indeterminacao como qualquer processo cujo
resultado final, ou parte do resultado, ndo pode ser totalmente previsto. Aldrovandi e
Ruviaro (2001) delimitam a utilizac@io dos termos indeterminacao, acaso ¢ aleatorio “as
composicoes em que o compositor, de forma consciente e deliberada, abre mao (em maior
ou menor grau) do seu controle sobre um ou mais aspectos da obra - ou tambem abre
espaco para o acaso no interior do proprio processo criativo” (p. 24-25).
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tornaram-se parte importante da musica contemporanea, incluindo ele-
mentos que estejam fora do controle do compositor e que ampliem suas
fronteiras.

Para esta pesquisa, o livio A arte de pontear a viola (2000) de
Roberto Correa forneceu a celula ritmica que foi utilizada como ponto
de partida/modelo para a composicao. O livro foi aberto na pagina
171, e nela ha a celula ritmica mais frequente do caterete:

Figura |. Caterete

Dessa forma foi definido que o material a ser composto derivaria
do caterete, assim, o titulo foi escolhido com base na manipulacdo que
este ritmo receberia: Cateretando. Mas como este material comecaria
a ser manipulado?

Em The technique of my musical language (1956), Olivier Messiaen
(1908-1992) apresenta de forma minuciosa a tecnica de manipulacao
ritmica por ele empregada ¢ que serviu como ponto de partida para o
inicio da composicao de Cateretando. Esse sistema ritmico consiste em
predeterminar como as figuras ritmicas podem ser alteradas. Por exem-
plo, ¢ possivel adicionar um ponto de aumento a cada figura ritmica
(chamada de aumentacao constante — quando um novo valor ¢ adi-
cionado a todas as celulas); utilizar aumentacao inexata dos valores
(quando um novo valor ¢ adicionado a algumas figuras); pode-se dis-
solver o ritmo (os valores s@io substituidos por valores menores) etc.

Em Cateretando, encontra-se o arranjo de figuras ritmicas de au-
mentacdio com valor constante. Assim, ¢ possivel associar esta configu-
racdo ritmica com o conceito de modelo proposto por Pressing - um
ponto de partida que gera limites ¢ que orienta o fazer musical.

Exemplo de aumentac&o com valor constante.
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Figura 2. Neste tipo de alteracao, ¢ atribuido um valor numerico proporcional para
cada célula e para o valor da alteracao. No exemplo acima, a seminima ¢ 4, a colcheia
¢ 2, e assim por diante. 4, 2, 2 ¢ 4 somados a | formardo 5, 3, 3 ¢ 5.

Dessa forma, a célula ritmica do caterete tornou-se o referente,
seguindo o modelo proposto por Pressing. O trabalho engajado com
esses materiais pode ser explorado com o intuito de auxiliar ou refinar o
trabalho do intérprete de varias maneiras. Por exemplo, & medida que o
referente fornece material para variacdo, © musico necessita menos ‘ca-
pacidade de processamento” (1998, p.52) no desenvolvimento desses
materiais. Em geral, o referente esta disponivel para ola) improvisador(a)
antes da performance, permitindo entéo uma pré-andlise e planejamen-
to. Algumas variacodes especificas podem ser pré-compostas, de modo
a diminuir a ansiedade daguele musico antes da execucdo. Assim, de
acordo com a experiencia de cada performer, o referente auxilia na
criacdo de uma estrategia para facilitar as decisdes particulares e
as frocas entre os musicos, tanto do ponto de vista estrutural como
emocional. Nesse sentido, o referente ¢ uma ferramenta importante na
construcdo de um contexto de criacto que envolve ambos, © ouvinte
¢ O inferprete.

Em Expanding the concepts of knowledge base and referent in
the context of collective free improvisation (2013), Costa investiga os
conceitos propostos por Pressing no contexto da livre improvisacdo e
busca ‘co mesmo tempo aprofundar e expandir o entendimento destes
conceitos com vistas a uma aplicacaéo mais abrangente” (p. 412). Para
0 pesquisador, os principios da improvisac&o livie se opdem as ideias
de modelo ¢ referente. Durante a livre improvisac@o, ndo ha uso de
referente de forma explicita. Ao considerar o referente como um guia
durante uma performance coletiva de livre improvisacdio, o “passado
torna-se uma espécie de um reservatorio crescente de recursos, for-
mas, figuras, gestos, sons, texturas, procedimentos etc.'”” (COSTA, 2013, p.
416) que, de imediato, poderdo ser manipulados da maneira que o(a)
improvisador(a) desejar.

17 No original: The past becomes a kind of ever growing reservoir of resources, forms,
figures, gestures, sounds, textures, procedures efc.
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Qutra ferramenta visando a fluencia da improvisacdo resulta da
criacao, ¢ desenvolvimento do que Pressing (1998) chamou de base
de conhecimento. Para ele, o que diferencia musicos inexperientes de
experts estd na riqueza e profundidade da organizacdo do proprio
conhecimento, resultando em solucdes mais apropriadas e raciocinio
mais rapido. Assim, Pressing assinala que este conceito ¢ mais abrangen-
te que o conceito de referente, & medida que “inclui materiais, trechos,
repertdrio, estrategias perceptivas, rotinas de resolucéo de problemas,
memoria hierarquica de estruturas ¢ esquemas'®” (PRESSING, 1998, p. 53).
Vale notar que a base de conhecimento inclui, desse modo, néio apenas
o que o performer domina sobre um determinado género, como pa-
droes de interpretacao, procedimentos ¢ sonoridades caracteristicas,
mas tambem toda a histéria de escolhas composicionais ¢ preferéncias
composicionais que definem o estilo pessoal dola) improvisador(a). Na
livre improvisacdo este conceito ¢ expandido, de maneira a englobar
todo background musical do(a) performer. No que diz respeito ao livre
improvisador, Costa (2013, p. 417) alega que a base de conhecimento
¢ composta por todas as memorias musicais pessoais de longa duracao,
armazenadas “sob a forma de um know-how (perceptivo, emocional e
habilidades motoras) ¢ um know-that (do ilimitado universo de materiais
sonoros, que precedem o musical)'?”. O que diferencia exatamente base
de conhecimento ¢ referente, de acordo com Costa (2013, p. 414), néo
¢ sempre tao claro. O seu ponto de vista ¢ o de que uma diferenciacdo
apenas baseada em significados que, por sua vez, apontam para a
dicotomia “interno” ¢ “externo’, como esses conceitos poderiam sugerir, ¢
instavel: em uma livre improvisacao, um referente de hoje (externo) pode
se tornar parte da base de conhecimento (interno) de amanha. Assim,
0 que nos permite fazer a distincdo entre modelo, referente ¢ base de
conhecimento?

Os conceitos propostos por Nettl (1998) - modelo/ponto de par-
tida, ¢ os de Pressing (1998) — referente/base de conhecimento séio
muito semelhantes, mas ¢ possivel fazer uma distincdo. Enquanto que
a base de conhecimento inclui a bagagem referente as habilidades
motoras e relativa ao conhecimento conceitual, a histéria de escolhas
composicionais ¢ as preferencias que definem o estilo pessoal do mu-
sico, o referente estabelece o contexto e fornece o modelo/ponto de

18 No original: Knowledge base: broader in scope, it includes materials, excerpts, reper-
toire, perceptual strategies, problem-solving routines.

19 No original: in the form of a know-how (perceptual emotional and motor skills) and a
know-that (of the unlimited universe of sound materials, that precedes the musical).
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partida. Portanto, ¢ perfeitamente possivel que a escolha do material
a ser utilizado seja feita previamente. Uma vez que o referente, até
certo ponto, pode ser considerado um modelo externo, mesmo em uma
improvisacao livre, ¢ provavel, ¢ ate esperado, que ola) improvisador(a)
decida, antes mesmo da primeira nota a ser tocada, o universo a ser
manipulado, universo este que faz parte de sua base de conhecimento.
O ato da improvisacao, especialmente em estagios avancados, requer
selec@o consciente e inconsciente de um reservatdrio de materiais mu-
sicais que foram adquiridos ao longo do tempo, inclusive a experiencia
do musico com o seu instrumento. Correa afirma que ‘o dominio dos fun-
damentos tecnicos (do instrumento) resulta em melhores performances e,
por decorréencia, maior liberdade para a criacdo, seja na improvisacdo
ou na composicao” (2014, p. 157).

Em Improvisation: Methods And Models, Pressing (1987) explica
como pode se desenvolver a improvisac@o a partir dos modelos por ¢le
propostos. Em seu modo de ver, a alma dos modelos de improvisacao
¢ o encadeamento de acdes que se desenvolvem atraves do tempo.
Estas acoes séo chamadas por ele de ‘event clusters?®’. Os clusters
sGo0 decompostos em aspectos proprios que, Por sua vez, podem ser
decompostos em objetos, caracteristicas e processos. A sistematizacto
dos event clusters, quando do momento da improvisacdo, pode se dar
de duas maneiras, de acordo com Menezes (2010, p. 1 1). Ela ocorre
“por associacao’, qguando ha graus de continuidade entre os conjuntos
de eventos; ou ‘por interrupcao’, quando a tolerancia do intérprete em
relacéo co nimero de repeticoes de um evento for ultrapassada. O
conceito de event clusters serve para ilustrar como o compositor desen-
volveu o seu processo de improvisac&o por meio do gesto, possuindo
sempre em mente a busca pela expressdo individual.

Com as alteracdes propostas pelo sistema ritmico de Messiaen,
a celula ritmica principal do caterete (figura 2) foi desmembrada em
varias outras que serviram como base para a improvisacdo que gerou
o primeiro gesto?!' (event cluster) da peca:

20 ‘conjunto de eventos’”.

21 O gesto ¢ um objeto que manifesta sua qualidade de entidade determinado, ao
mesmo tempo como estrutura e como unidade percebida, mas sua configuracao tem em
vista sua propria desagregacdo. Sua razdo de ser nGo ¢ perdurar, nem tampouco se
repetir dentro do espago-temporal das obras. Define-se, ainda, por seus constituintes pa-
rametricos, que soO se justificam quando reorganizados e recombinados para formar outros
gestos aparentados” (CASTELLANI, 201 1, p. 190).
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Figura 3.

O primeiro compasso, com harmonicos executados para testar a
sonoridade da viola com o capotraste em apenas tres pares de cordas,
propiciou o estado mental a ser seguido nos compassos seguintes. O
compasso 2 surgiu em seguida, a partir da improvisacdo sobre um dos
desmembramentos do motivo ritmico do caterete. Cada novo gesto po-
deria ou ndo ser retrabalhado. Ate o compasso 7, quase tudo o que ¢
mostrado na figura 3 foi executado na primeira sesséo de composicdo/
improvisacao, exceto o trecho do compasso 4, com tapping (1), ¢ do
compasso /7, inseridos posteriormente, seguindo um meétodo: o material
considerado promissor ¢ tocado novamente, até que, a partir deste
ponto, a performance, em si, exerce “sua propria influencia cumulativa e
generativa?” (NUNN, 1998, p. 9), gerando o material definitivo.

Em Improvisac@éo e composicao: duas formas de criacao musical
ou improvisacao e composicao tem tudo a ver (2014), Costa traz al-
gumas consideracdes sobre como improvisac&o e composicao se rela-
cionam. Por via de regra, em uma composicdo destaca-se a premedi-
tacao, com ola) autor(a) buscando controle sobre o processo criativo,
enquanto que na improvisagcdio a criagcdo enfatiza “a pratica, o jogo,
a experimentacao” (p. 2), com grande grau de imprevisibilidade em re-
lacao ao produto final. Costa defende que a livre improvisacdo ndo ¢

22 No original: its own cumulative and generative influence.
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um “vale-tudo desestruturado’, mas uma atividade de estruturacdio que
coordena “corpos, mentes, instrumentos e o fluxo sonoro em um ambiente
especifico”. Logo, tanto a improvisacdo quanto a composichio carre-
gam consigo elementos comuns a ambas atividades, como: estruturg,
forma, conteudo, contraste, densidade, intensidade, variacdo, repeticao,
unidade, desenvolvimento, “pensamento figural, gestual, textural, concei-
tual” (p. 5-6) etc.

Para o pesquisador, no caso da livre improvisacdo solista, de
certa forma praticada em Cateretando, perde-se a imprevisibilidade
decorrente da interac&o entre musicos; porém, da mesma forma, ‘busca-
se criar uma performance que mantenha continuidade e impeto a partir
da utilizacdo de um amplo repertério de materiais ¢ procedimentos
agenciado pela imaginacdo e pela invencdo constante”. Trata-se de
um fluxo de pensamento ¢ quando ola) improvisador(a) solista tem @
chance de trabalhar todos os parémetros da misica, coloca “em acdo
0 seu pensamento musical, englobando na mesma performance, um “per-
cepto musical efemero, irrepetivel” (2014, p. 12), totalmente ligado a
imaginacao. Nunn alega gue a imaginacdo ¢ t&o vital para a pratica
da livre improvisacao, que ¢ dado como certo que ola) performer seja
imaginativo(a), pois sem imaginacdo uma ImMProvisacdo nAo avancard.
‘Nada ¢ tdo chato como uma improvisacdo livre sem imaginacaol?®
(1998, p. 23). Do ponto de vista de Menezes (2010), diferentemente de
outros estilos ou géneros musicais em que o resultado final ¢ o objetivo,
na livre improvisacdo a énfase ¢ maior no processo do que no produto
final. Isto significa que a sua utilizacdo permite liberdade de caminhos
e objetivos, desse modo corroborando com os argumentos de Costa
(2014).

23 No original: Nothing is quite as boring as a free improvisation without imaginationl
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Concluséo

A aproximacao entre os universos da viola caipira e da musi-
ca contempordnea ¢ relevante e possivel & medida que, ainda como
simbolo identitario da cultura caipiro, ¢ legitimo ampliar os recursos
técnicos da violo, os seus padrdes de interpretacdo e as experiencias
esteticas que a acompanham ao longo de sua historia. Essa busca
pela aplicacdio consciente de novos elementos ao processo compositi-
vO corrobora com o pensamento do educador Keith Swanwick?* (1979).
A sua teoria parte do principio que ‘a composicdo ¢ uma ferramen-
ta poderosa para desenvolver a compreens@o sobre o funcionamento
dos elementos musicais, pois permite um relacionamento direto com o
material sonoro” (1979, p. 43), tornando mais palpavel o processo de
criac@éo de um material pessoal e original a servico da expressividade.
Assim, o contato com a livre improvisacdo tem se mostrado relevante
para o autor desta pesquisa, no sentido de apontar para novas Possi-
bilidades composicionais e técnicas de execucdo do instrumento. Esta
nova relacdo musical direta com os materiais musicais tem servido, até
0 momento, para estear o desenvolvimento, a compreensdo ¢ a apli-
cacdo consciente destes novos elementos ao processo compositivo,
tornando mais concreto o processo de criacéo de um trabalho artistico
a servico da expressividade.

Portanto, esta pesquisa auxilia na abertura de caminhos para
que a viola caipira seja gradualmente incorporada, de maneira cons-
tante e perdurdvel, em um universo cultural, da misica contemporénea,
no qual ela, hoje, ainda n&o ¢ vinculada.

24 SUWANWICK, Keith. A basis for Music Education. Londres, Routledge, 1979.
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