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[...] o homem de hoje cré-se capaz de tudo
e repete o seu jovial ‘ndo ha problema’ e o seu irresponsavel ‘pode fazer-se’,
precisamente quando deveria antes dar-se conta de ser entregue numa medida inaudita
a forcas e processos sobre os quais perdeu qualquer controle. Tornou-se cego nao as
suas capacidades, mas as suas incapacidades, ndo ao que pode fazer, mas ao que nao
pode ou pode nao fazer (AGAMBEN, 2010, p.58)
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RESUMO

SIQUEIRA, Maria Fantinato Géo dé propria maneira: bandas experimentais e
musica improvisada no Rio de JaneiroRio de Janeiro, 2013. Dissertacdo (Mestrado
em Comunicagéo e Cultura) — Escola de Comunicacao, UniversidaeialFdal Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2013.

Esta pesquisa tem por objetivo investigar, a partir do trabalh@slgriupos musicais
atuantes no Rio de Janeiro, as figuras da improvisacao e da expaci&oe Pretende
mais especificamente entender, tomando como base a imersacafataogm um
contexto musical especifico da cidade, o que a pratica da impraviaacévo pode
colocar em jogo e como sao fixados seus limites. No momento aiugles apds uma
série de transformacdes ao longo do século XX, toda espécie de euatimsalismos
seriam a priori admissiveis na experimentagdo musicalagéelda improvisagdo com

o confuso rétulo “experimental” no contexto investigado aponta para umaauest
central: por que improvisar € fazer masica e ndo qualquer cligaPtir de material
colhido em entrevistas, das observacdes e ponderacdes fruto do trabedimopd, e na
intersecdo com as reflexbes de Giorgio Agamben, a pesquisauperssta questao.
Chega por fim a conclusdo de que os limites para a criac@&ofrdesta musica sao
extremamente fluidos e que o processo comunicacional tem papélalcna
conservacdo dessa fluidez. Ao se abrirem a comunicacdo os mpsgsisilitam a
geracdo de uma pergunta. E é a partir dessa pergunta que musicos e publicoamem-se

uma experiéncia que permite que essa muasica continue sendo experimental.

Palavras-chave: Improvisacao; Experimental; Comunicacao; Estética
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ABSTRACT

SIQUEIRA, Maria Fantinato Géo delts own manner: experimental bands and
improvised music in Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 2013. Dissertacdo (Mestrado em
Comunicacéao e Cultura) — Escola de Comunicacgao, Universidade Fed&ial de Janeiro,
Rio de Janeiro, 2013.

This research investigates the figures of improvisation and expetation based on the work
of three musical groups that have been performing in Rio de JaneirmeBps of an
ethnographic immersion in a certain musical scene, it aims spa@fically to understand
what live improvisation brings into play and how its boundaries are defimem a historical
perspective, a series of transformations over the twentieth geried musical
experimentations to accept all sorts of noises and atonalitiresefore, the relationship of
improvisation with the confusing label "experimental” in the cont#xthis investigation
points to a central question: why improvisation is music and not ‘wedbeThe research
investigates this issue from intersections between the observatimhsimpressions of
fieldwork, the interviews conducted with musicians and the thoughts afiGiAgamben.
Finally, it concludes that the limits for the creation and founitof this music are extremely
fluid and that the communication process plays a central role icahgervation of this
fluidity. By opening themselves to communication, the musicians dtbowa question to be
raised. And it is from this question that musicians and audienceogéthier in an experience

that allows this music to remain experimental.

Keywords: Improvisation; Experimental; Communication; Aesthetics
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INTRODUCAO
O encontro com o futuro objeto

Eu um dia supus poder improvisar a partir do que ndo sabia. Encontrei aiggos
que acabava de fazer no bar no dia anterior para ensaiar. Noasaradeompor uma banda
musical, onde nenhum de seus membros saberia tocar absolutamente meadar dai
improvisariamos.

Reunimo-nos com essa pretensdo em uma sexta feira chuvosa, i cesa das
integrantes de nosso futuro grupo musical. No entanto, os encaminhamentossde
encontro foram bem diferentes do esperado. A grande idealizadora do noggto pr
relampago - criado em 15 minutos em uma mesa de bar - erada@esemma cantora lirica
potencial que simplesmente ainda néo tinha ‘saido do armario’ conoz\{aoje inclusive ja
esta se apresentando pela cidade). E os outros trés componentesd(noimha pessoa) se
viram em situagao um pouco constrangedora ao notar que pouco podiam fazer frente & ou com
aquela voz. Todavia, algo foi feito. Eu proferia palavras aleatésiatass em livros ou
objetos no quarto onde nos encontramos para ensaiar, enquanto a outra cordpayreipie
— amicissima da cantora em potencial, mas sem 0s mesmogstatensicais — tentava
sapatear e levava broncas da amiga devido a sua falta de ritmdadb momento, apés
algumas tentativas parcialmente frustradas dos quatro integateanda se conectarem e
mais alguns minutos em que algo pareceu acontecer, eu, que cwrgleilocal do encontro
carregada de instrumentos que ndo sabia tocar, fui intimada & ‘glgxkena coisa. Peguei o
pandeiro - Unico daqueles instrumentos que trouxe que era de fato medoenn@io irmao -

e esbocei alguma coisa que ja tinha tentado fazer em casagdidsg na sala - com vergonha
de até mesmo algum parente meu ouvir. Teoricamente meus novos amgaogerferir ou
tentar participar. Ao contrario, me vi ali, nua, naquele quarto nomuala tinha pisado,
frente aquelas pessoas que mal conhecia, fazendo algo que eunsmim que mal — e
sozinha. Ninguém interferiu.

Foi nesse dia, no ano de 2009, que senti pela primeira vez na pele attpsnas
questbes que a improvisacdo musical poderia colocar em jogo. [Bam@sacerca de um ano
depois que eu teria contato direto com o que se tornaria objeto degiéspee somente em
2011 que iniciaria a confusa e desafiadora empreitada de pesqumaD@sacao praticada
por grupos musicais do Rio de Janeiro - com 0 apoio confiante do meudmienia Escola



de Comunicacdo da UFRJ. No entanto, acredito, a minha pesquisa comégiuadlenesse
encontro frustrado em uma noite chuvosa em 2009. Desde ja uma quesiBic®e como

pano de fundo, e ali insistiu.

A pesquisa, concretamente falando

Esta é uma pesquisa que pretende investigar, a partir do trabalhca diupiia, um
trio e um grupo-projeto musical atuantes no Rio de Janeiro, as farnasprovisacao e da
experimentacdo. Pretende mais especificamente entenderjradpasbservacdo da pratica
musical, da analise do discurso, e da observacao da interacdo @sit@snsariocas inseridos
em um contexto musical especifico da cidade, o que a pratica devisagao musical ao
vivo pode colocar em jogo e como € assim delimitada. Esses migisesem formas
diferentes de experimentar e trabalhar com o improviso, no entantotedarperiodo que 0s
acompanhei, se encontravam e faziam shows nos mesmos poucos espatmsa da
Sul/Central da cidade. Grande parte das vezes em um eventodoti@entavant, sediado
em duas casas em Botafogo: Audio Rebel e Comuna.

O grupo Rabotnik saiu de um modo de composicédo fechada para adotar, em 2010, a
“improvisagao livre”, com convidados novos a cada show, e posteriormentar fdois
quartetos com alguns convidados e a presenca de Arto Lindsayegéncia musical.
Duplexx, dupla composta por j& veteranos na cena de experimentacdoqie Rmmecou a
ganhar espaco no Plano B Lapa, faz uma musica eletronica eacilsttando com a livre
improvisacdo. Chinese Cookie Poets é um trio de musicos que tambgm dkeriradicdo
musical do Plano B e faz um som onde “composi¢cbes hermeticamesitadds e
improvisacao” se conjugam, e cria seus discos adotando um processo @dasegpao em

! Masico americano que cresceu em Pernambuco, Beasiéstacou-se no final dos anos 70, por integrar
movimento “underground” nova-iorquino, consagradmo “No Wave”. Integrante entdo da banda DNA, Arto
tocava guitarra com escasso conhecimento musigplorando os ruidos por ela produzidos e trabalband
também suas influéncias de musica brasileira. Eleus companheiros de banda frequentemente inskeases
em portugués em suas letras e Arto conta ter lekBdado Brasil de “ritmos brasileiros” e dado paraaterista
do grupo, que ndo sabia tocar bateria, aprendeca.tDNA surgiu com a proposta de ser algo ditereto
convencional: “Ai eu pensei: vou fazer a banda rmisa possivel. Sabe?” conta Arto.

Nos anos 80, ainda em Manhattan, Arto tocou corgropos The Lounge Lizards e The Golden Palominos,
produziu discos para Laurie Anderson e David Byeeplaborou com John Zorn. Formou também uma dupla
musical com o tecladista Peter Scherer, intitukaibitious Lovers, gravando discos incorporando eletos de
“Brazilian, experimental, funk, R&B, and soul stylecomo define em seu site. No Brasil, produzicds de
diversos artistas, como Gal Costa, Caetano Velsoisa Monte e Orquestra Contemporanea de OlindaaM
hoje no Rio, onde continua trabalhando como pradutdisico e artista, e tem influenciado diretameagte
bandas cariocas aqui estudadas.



estudio, seguido de forte intervencdo na edi¢cdo, gerando dai musicas jpuomt@mais
poderdo ser tocadas ao vivo. Estes trabalhos séo, de formampéas r@unidos no grande e
problematico rotulo “experimental” — que, com muitos ‘poréns’, asaipao o mais citado
guando os musicos pretendem em alguma medida dar um nome ao que fazem.

De uma forma mais ampla, a questao inicial que deu origemm@a@endimento desta
pesquisa foi uma: o que representa a escolha por apresentar am pabA musica
improvisada hoje? No entanto apds a observacdo da pratica das bandasripesite
escolhidas como objeto de estudo, notei a diversidade de trabalhos cqarowsagao ali
presentes, assim como sua constante interse¢édo, em alguns casosnoemtos dedicados a
composi¢coes mais fechadas. Desta maneira, a questao initi@ahs®rmou em outra, mais
voltada para a realidade observada em campo: 0 que seria “improvisar” para a ttigpap
grupo escolhidos como objeto aqui? E, nesse sentido, as diferencassaatirdagens da
improvisacao nos trés trabalhos serviriam menos para confundir dpaguesnriquecer a
investigacdo a respeito desse modo de criacdo. Partiria deodidessursos e percepgoes da
pratica de improvisacdo para tentar assim compreender o que alaeé que tipo de
experiéncia configura para aguelas pessoas inseridas em ummairtita cena musical da
cidade. Lidaria, portanto, com diferentes modalidades de improvisag@émoaoasos em que
se pretende uma pratica de improvisacdo “livre”, sem ensai®soqrésem momentos
dedicados a musicas escritas ou jA conhecidas; casos em quecaeddlimitar alguns
espacos especificos para a improvisacao, sem deixar a méaicalbstrata demais e muito
distante do publico”; casos em que se parte de bases para improagss em que ha uma
regéncia da improvisagao.

A motivacao inicial para este trabalho foi na verdade a pgficeipgénua da prépria
pratica do improviso. Somente apdés quase um ano de pesquisa fumenflar conta de que
0 que me moveu desde o inicio foi na verdade a falsa premissa — cams fpoucos se
revelando ao longo da prépria pesquisa - “qualguer um pode improvisar’. Por se
experimental, esse improviso transitaria em um terreno deahanprecisdo do que seria
“certo” ou “errado” como musica. No entanto, fui percebendo ao longo deosestidos que
ele era permeado de limites — fluidos, mas ainda assine$éinitdo sdo todos que chegam e
improvisam ali, e existem também técnicas, mas elas lidamaspectos diferentes daqueles
tratados no campo mais erudito da muasica ou em abordagens maisstEsmda mesma.

Assim, mesmo ja descrente daquilo que antes pareceu me maseei @ assumir o



“qualquer” como uma figura central do ato de improvisar. Pareegportanto, interessante
estudar essa figura de forma mais localizada; buscar, agelgj um eixo de investigacao.
Afinal quem pode e o qué (que som) pode? Porque improvisar aquiezenanusica e nao

qualquer coisa?

Recorte

A escolha do recorte desta pesquisa - improvisagao musical, hojdada do Rio de
Janeiro, e mais especificamente uma improvisacao inserida numtoatgeexperimentacao
musical da cidade - se deve a alguns fatores que precisamusegrados. Primeiramente, e
antes de tudo, imperou a necessidade clara de delimitacdo de unpalgetiue a pesquisa
tivesse alguma consisténcia. Devo ressaltar que se foivaeteinte facil entender meu
encantamento pelo improviso musical, mais ardua foi a tarefacdéhes através de que
recorte, de que objeto, eu iria pensa-lo. Em segundo lugar, e jA bussmedoecorte, a
proximidade espacial dos grupos musicais selecionados — todos origd@Res de Janeiro
— reflete uma consequéncia do proprio método desta pesquisa. Este temsta esquestdes
que serdo adiante abordadas nesta dissertacdo, ancorou-se em Um ttebaampo
presencial, na observacdo da pratica musical ao vivo desses grup@osealizacdo de
entrevistas. Caso optasse por estudar grupos musicais de forasdooBraté mesmo de
regides mais longinquas do pais, tornar-se-ia muito mais dificdté mesmo impossivel
acompanhar a pratica dos musicos. E a escolha mais especificgpdpo trio e a dupla que
acompanhei mais de perto se deu devido ao fato de, no tempo em que acomparht
focado em musica experimental “Quintavant”, esses terem siddeagei® atividade na
cidade que tinham um trabalho mais ancorado na improvisacdo ao viterdeiro lugar, e
nao com menos relevancia, devo ressaltar que esta escolhaumfetpiestdo pessoal, que
diz respeito a minha relagéo com o Rio de Janeiro: cidade onde rassti, € onde observo
com cada vez mais perplexidade a dinamica confusa e mal distribuida de seus fluxos

O objetivo deste trabalho ndo é realizar uma analise semioticaisiaa produzida
pelas bandas enquanto mensagem ou linguagem. E, ao contrario, emeqnder a
improvisacdo pode colocar em jogo como uma experiéncia de criacimalnags vivo. E,
sobretudo, entender como ela € legitimada como musica num terrenampeeciso onde
diversas experimentacdes e ruidos sao ja aceitos e como, #&&pagsa a nao “ser qualquer
coisa”. Foi desse modo que decidi e descobri, ao longo do trabalho de campanpbsiar e

pensar essas praticas.



Método

O empreendimento da busca de esclarecimento das questdesratinianadas foi
efetuado a partir da ado¢céo do método etnografico, ancorado na obsemag@alzacao de
entrevistas. Desta forma, uma primeira aproximacdo com ogoaU®i feita através dos
shows, e também da ida a ensaios dos grupos e passagens de sommApésrta
“confianca” ter sido conquistada, iniciou-se a fase de entrewistagncomitante com a
ocorréncia de novos shows - para a qual, além dos textos sobre fetnegratropologia
urbana a leitura do “manual de historia oral”, de Verena Alberti foi fundamenta

O trabalho de campo visou uma compreensdo melhor das formas de&oculdos
modos de interacdo dos musicos com a plateia e sobretudo entrasie-dentro do show.
Procurei acompanhar o trabalho dos musicos e sua circulacdo emimksdes espacos que
recebiam manifestacdes de “experimentacdo musical” — cgumak excecdes esporadicas
como o Sergio Porto e o Oi Novo Som, basicamente a Audio Rebel, efoddptaas 5as
feiras e, posteriormente, quando a casa entrou em obras, a Comuna, no mesmo bairro, nas 4as
Frequentei também shows que néo tratavam diretamente do improgsmos) quais sabia
gue encontraria 0s musicos no papel de ouvintes, proporcionando assim umaidgubet
para conversar e conhecé-los melhor. Ja na primeira metadeutin X¥¢ Malinowski deu-
se conta em suas pesquisas que “ao permanecer por tempo sufanenteterminado grupo
social, o pesquisador tem a oportunidade de observar comportamentosos sgeldiis que
dificilmente seriam mencionados em entrevistas” (MALINOWSIKIB4 apud TADDEI;
GAMBOGGI, 2012 p.3).

Assim, apesar de ndo me isolar em uma tribo por um determinddd@ezstando
meu objeto no mesmo contexto social que eu, coloquei-me como parte daqueles
acontecimentos e fui também colocada em certos lugares pela®snsiblico, observadora
e pesquisadora. Mantive assim a atividade de observacdo e pamidpasé contexto como
algo similar ao que Caiafa define como “uma atividade de s&ipé007): nem o
distanciamento daquele que so julga, tampouco a proximidade excessiexajieea uma
fusdo com os outros, mas “uma forma especial de acompanhar’, “umevaghse
investigadora e afetiva, de quem tem algo a ver com o alvo arisasidade”(2007, p.157).
E concordando com as palavras da mesma autora sobre o métoddiethadodado em sua



inspiradora pesquisa com os Punks no Rio nos anos 80, reforco que o campto,foi vis
sobretudo, como:

[...] a oportunidade de conhecer de dentro uma pratica socialketmnestudar um
grupo a partir de uma experiéncia com ele, participar dos mondmtsializacao de
seu funcionamento. Dai acreditar que sé um relato que incluaa®dasssitudes do
exercicio de ser muitos em multiplos lugares pode dar conta dpratita social que
se examine; sO assim sera um relato etnogréfico. E so laaearéconhecimentoao
se consentir em viver esses desdobramentos que é um dado der guglgriéncia.
(Caiafa, 1985, p.23 — grifo da autora)

Destes diversos lugares da pesquisa, onde pude observar e pacitiggeses novos
amigos que também eram parte de minha investigacdo, tive a oportudeladafigurar
diferentes questbes. No lugar de audiéncia durante os shows, por exgoqlcei observar
os detalhes mais voltados para uma comunica¢do corporal dos musreosi esmtcomo
poderiam estar indicando questdes que estariam em jogo no contgxédick musical para
um publico: seus gestos, aparentando hesitantes ou decididos; seus nesviitmatios com
a cabeca; suas expressoes faciais — ar de contentamento,dexdeesdivio, de susto, troca
de olhares; a relacdo de seu corpo com o instrumento — se ada@andsmo, buscando um
novo ajuste ao trocar de instrumento etc. Elementos que me ajudarapear questdes para
as entrevistas mais formais, além das conversas mais espontaneas, qui@zéria a

A fase de entrevistas, que se iniciou em marco de 2012, s6 veio apdsp@amento
inicial da movimentacdo musical e o conhecimento de grandedwestiess muasicos. Sendo ja
um rosto familar para eles, pude entdo solicitar entrevistas dodigi de forma a eliminar
parte do desconforto inicial inerente a situacao de entrevistalgu@m desconhecido. Uma
entrevista, entendida sobretudo como uma relacdo de troca entre demespésnciona
melhor quando ja existe alguma cumplicidade entre ambas. No quesjgiEito a escolha das
pessoas a entrevistar, selecionei inicialmente algumas digjua pareciam relevantes no
contexto e, a partir do que me indicaram, fui selecionando outrasepaevistar. Algo
similar ao processo de amostragem por “bola de neve”, e que me ajadocretizar quais
seriam os grupos escolhidos mais diretamente como recorte. Tesalbides as bandas,
flexibilizei esse método e foquei nos muasicos que eram integrdagsas assim como mais
alguns com papel ativo na cena.

O material recolhido durante a pesquisa — tanto os relatos de cammpo Qsa
entrevistas gravadas — passou entdo por um processo de andlise, ir@spbyado na escrita
etnografica. Passei assim a pensar a partir de questdes guanswg longo da prépria

imersdo em campo, presentes em meus relatos e entrevisis, refinadamente elaboradas
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no momento que tomei um distanciamento desta realidade paraeessobve ela — de
novembro de 2012 a fevereiro de 2013.

E importante ressaltar que o processo de me situar enquanto irastigante deste
objeto de pesquisa adotando o método etnografico passou pelos desafiestdeasealgo
gue esta relativamente préximo de si: grupos musicais que tocaresnaga cidade que moro,
e que frequentam a restrita Zona Sul desta, onde também tr@nsitbagem” que tinha
daquele contexto, daqueles espacos, de Botafogo e do Rio, é a de alguém que v&ereanasc
proximidade desses lugares - talvez um dos grandes problemastashdis em realizar esse
tipo de estudo na propria sociedade (VELHO, 1989). O fato de eu serdeata mesma
sociedade que estudo, muitas vezes ja tendo preconcepc¢des sobre aeresmaque todo
um processo de “estranhar o familiar” (VELHO, 1978; DA MATTA, 1978)sse
estritamente necessario para que identificasse questoemmaesgloradas. A familiaridade
muitas vezes nos cega para situacfes aparentemente Obvias, mas geelade sao
carregadas de cristalizag0es culturais.

E, no que diz respeito a escrita e analise do campo desta pesqgoisfiid® me
questiono, assim como ja o fez um antropologo tempos atras, “Se aaBqyoduz
interpretacdes culturais através de intensas experiéncias gléspe€£omo uma experiéncia
incontrolavel se transforma num relato escrito e legitimo?”IKEQRD, 2002: 21 apud
ALCURE, 2007). Noto, portanto, que pretender fixar em um texto detallobésezvacoes
sobre uma dinamica fluida e particularmente dificil de defifmgarrar” — por ser musica
improvisada, que se pretende mutante — é um desafio que sem duvidansEquéncias
para esta pesquisa. Falhas provocadas por toda dinamica que nao pagaisstacpor um
texto estatico. E estas considera¢des valem ndo somente payajagquobservei ao longo da
imersdo no campo, e tudo que anotei, mas também para o proprio discunsgstas nas

entrevistas realizadas. Como ja diz a bela citacdo abaixo,

Contar uma histéria, diz Hochhuth, é jogar foram@ca realidade é impossivel de
ser contada (nenhum narrador consegue carregas® dz realidade, diz), so se
pode contar histérias sobre aquilo que sobrou dostecimentos. E por isso que
contar, assim como desenhar, significa jogar {&aBERTI, 2004, p.69)

Penso que tanto os musicos, quanto eu, contamos histérias. E 0 que pretesdo aqui
em um ponto de intersecdo entre todos esses discursos — deles ergaémar alguma
reflexdo a respeito de sua pratica musical. Entender o que a naigeoade ela pode ir.

Como ja nos adianta Geertz:



Fazer etnografia € como tentar ler (no sentido de “construgr leitura de”) um
manuscrito estranho, desbotado, cheio de elipses, incoerénciaslasnseispeitas e
comentarios tendenciosos, escritos ndo com 0s sinais convencionais, taasorem
exemplos transitorios de comportamento modelado (GEERTZ, 1989, p.20)

Organizagéao do trabalho

Esta dissertacdo sera divida em quatro capitulos. O primdes, deltado para um
panorama histérico da musica no século XX, tera como objetivo mapdarntee ampla
praticas e inovagcdes musicais e tecnoldgicas neste periodo qoermism pensar, Sob um
ponto de vista do que ja se passou, a improvisagdo e a experimdémgcdd segundo sera
dedicado a um relato de campo, com o objetivo de introduzir o conteXisadaaexplicar o
trabalho dos musicos escolhidos e contextualizar a movimentacdo quesagusendo
trabalhada. J& o terceiro sera voltado para uma andlise dos datadasobm campo a partir
de categorias especificas, fruto do trabalho etnografico. E quaitim® sera um breve
resumo com as consideracdes finais deste trabalho.

O primeiro capitulo, “Experimentos e improvisacdes no século XX”, aptas um
tracado selecionado ndo somente em fungcédo de alguns elementos queios pr@gicos
afirmaram em entrevistas e conversas comporem a historimfué@scias para a muasica que
fazem, mas também de acontecimentos e transicfes que ocacelamgo do ultimo século
que delimitam um arcabouco historico para pensarmos 0 que seriamatasspide
“experimentacdo” e “improvisacdo” no momento atual. Estendi @uEssspara questdes mais
amplas do que o que teria relacdo objetiva e direta com as prddisdandas hoje. Isso se
deu ndo somente por uma escolha, mas também por uma limitacdo: de fado poder,
observando musicologicamente elementos no trabalho atual dos musiendyistEgias mais
especificas para o que fazem. Trataremos, assim, de rompimst#tsoemusicais que se
deram ao longo do século XX: a incorporagdo cada vez maior do ruicolsiaa, a
fragilizacdo do padrao tonal, assim como experimentos diversosngmovisacdo, acaso e
manipulacdo sonora. Estes possibilitam um enriqguecimento da tramé&ergues como
“experimental” e “improvisacdo” ainda carregam hoje, ao seemonfigurados nas praticas
musicais contemporaneas aqui estudadas.

O segundo capitulo, ja direcionado ao objeto central desta pesquisa,pien@osta
descritiva de situar o trabalho das bandas escolhidas como centrindestigacao: contar
um pouco de sua histéria e de como cada um delas iniciou um trabalho woimpabviso

possui papel relevante, assim como descrever a dinamica dos espd&ee apresentam no
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Rio e quem é seu publico. Em seguida, sera feito um breve relatpaténcia de campo: a
gradual definicdo de um corpus de analise, os encontros e desenc®risslesafios e
dificuldades de uma imerséao etnografica. O que aqui estadeelatere-se as observacoes
feitas no periodo que vai de setembro de 2011 a junho de 2012 e as 14 engewiaties
em mini gravador digital — efetuadas entre margo de 2012 egale2013 - e mais uma, nao
gravada.

No terceiro capitulo, iremos nos concentrar no material colhido @o ldo trabalho
de campo — observacdes e, sobretudo, entrevistas — e pensa-lo atcpesdis e categorias
de analise que foram surgindo ao longo da investigacdo. Por umaagbgesgtnografica,
buscaremos entender o que seria “experimentar” e “improvisanthe essas duas praticas se
relacionam no trabalho dos grupos aqui estudados, assim como na ces@d emsjue se
inserem. Mais adiante, trabalharemos a questao que foi aos pouocosaseld chave para
esta dissertacdo: por que o improviso aqui € musica e nao qualggee? Giegaremos a
algumas ponderacdes a partir dai, terminando no quarto e Ultipitulcacom as

consideracgdes finais da pesquisa.



1. EXPERIMENTOS E IMPROVISACOES NO SECULO XX

Hoje em dia, no campo da musica, frequentementemmsv dizer que tudo &
possivel; (por exemplo) que através de meios eliewé pode-se produzir qualquer
som (qualquer frequencia, qualquer amplitude, qualdmbre, qualquer duragéo);
gue ndo existem limites para as possibilidades [u.p&rguntaria o seguinte: “Se
tudo é possivel, por que nés nos preocupamos chist@ia (em outras palavras,
com um sentido do que é necessario ser feito enmomento particular)? E eu
responderia “Para enriquecer a trama”. (John CEgfill, p. 67-68)

Toda histéria € um recorte, e 0 que sera feito aqui tem comovobntral
contextualizar de modo mais amplo as praticas musicais queasikafite apresentadas nesta
dissertagédo. Trataremos, no futuro, de trabalhos com improvisagéo gdessiftcados de
modo mais amplo como “experimentais” e sera, nesta pesquisajghagaincidéncia destes
dois termos: improvisacdo e experimental. Posto que adiante teger@aosompreendé-los
como categorias presentes, pensadas como sendo configuradas hojetie de pana
perspectiva etnogréfica, cabe aqui, antes de tudo, apresentar um pohtéda que
atravessa essas duas ideias antes de chegarem a atualigemtamdfial e Improvisacao:
cada uma dessas palavras carrega histérias, abarca sentidos diversos.

O recorte temporal feito para tratar dessas duas quest@e® seculo XX. Nao
somente por ser o Ultimo, que antecede este atual em que iniciaracegunda década, mas
também por ter configurado uma transicdo no terreno musical qedas®ma com o que
buscaremos hoje pensar: a propria dificuldade de se delimitarlammaco que pode ou nao
ser musica. Como afirmam Warner e Cox, se definir o que eraaraié fins do século XIX
e principio dos XX no ocidente era ainda algo relativamente simpdes o decorrer do
ultimo século, essa questao passou a se complexificar cadaigeErasa razdes sao diversas
(2004).

Primeiramente podemos dizer que a musica, de modo geral — sejassi@amente
produzida, o hit da radio ou aquela que um inventa a qualquer momento - é uirhdaakEs
de arranjo, um jogo de frequéncias regulares (as notas), frequé&regmlares e cadticas (os
ruidos) e siléncios, que se articulam de forma a proporcionar rddsrexperiéncias de
escuta. Ao fazer masica, as culturas trabalham sempre na “faixa eongeasido se opdem
e se misturam” e definem assim, um acordo, dira Zé Miguel Wisnik (1989).

Toda musica, como acordo, como possibilidade de organiza¢do de sons do mundo,
propde determinadas escutas. E a experiéncia da escuta dejpetmdastoria da muasica
ocidental foi, at¢é um dado momento, marcada por uma especificidddga aos ruidos.

Segundo Wisnik, esta musica que vemos como parte fundamental deradigsa,ttem seu
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marco inicial na “zerada’ pelo canto litirgico catélico no plaas manifestacdes ritmicas
pulsantes e das diferenciacdes timbristicas”. Referéncieeipgindesta historia, o canto
gregoriano, com sua ritmica frasica e a servico “da pronunciagiodizada do texto
litdrgico” iniciou o desvio da musica, ai entdo modal, do dominio do pulso para o dominio das
alturas, preparando indiretamente o terreno para o tonalisimda por vir. Segundo este
autor, evitar o pulso e o “colorido dos timbres” é querer evitaidoy querer filtrar o ruido,
“como se fosse possivel projetar uma arma sonora completameatddiameaca mortifera
do som” (1989, p.42). Principalmente na esfera “erudita” da musicdugat&oi notavel: “a
musica tonal moderna, especialmente a musica consagrada comiodagl&suma masica que
evita também o ruido, que esta nela recalcado ou sublimado” (ide®mibp.42). Como
reforca a frase do compositor experimental pioneiro Henry Col#glesar de existir em
toda a musica, o elemento de ruido tem sido para a musica comoéaca humanidade,
essencial para sua existéncia, mas impréprio para ser mathajcalgo para ser mascarado
pela ignorancia e pelo siléncio.” (apud WARNER; COX, 2004, p.23-4).

No entanto, continua Wisnik, este grande arco evolutivo marcadamentdgovoétea
as alturas melodicas — em detrimento do pulso e sua proximidade dm&boo - teria ao
longo do século XX iniciado sua propria consumacgdo. A dispersdo do tamatiem
atonalismo, no serialismo e na musica eletrbnica, assim comaraiestacdes de musica
popular, ojazz orock, e o minimalismo dariam sinais de que agora o pulso estaria \ltand
aos poucos a ter uma atuacao decisiva, como nos velhos tempos modais (WISNIK, 1989).

Longe de querer discutir a tese do pesquisador brasileiro, obsergag)ate fato, ao
longo da histéria da musica do século XX o ruido — pensado como ricéagié&regulares e
cadticas - pode em diversos casos jA ndo mais ser tomado comaidof, “no sentido
relacional de um som que desorganizaria 0 outro. Relativizamos omuisioal, e agora
frequéncias irregulares e caodticas podem ja nédo ser malie ggeideslegitima algo como

“musica”. Ao contrario, podemos pensar na musica eletrénica e nag;@ést das guitarras

2 “a musica tonal produz a impressdo de um movimenigressivo de um caminhar que vai evoluindo para

novas regides, onde [...] a tenséo [...] se constrgcando o horizonte de sua resolucdo” Ela “sddisobre um
movimento cadencial: definida uma area tonal (qatauma nota ténica que se impde sobre as demtas da
escala, polarizando-as), levanta-se a negacéo winaiote, abrindo a contradicdo que o discursoriate
resolver no seu desenvolvimento. Mas a grande adeidjue a tonalidade traz ao movimento de tensdo e
repouso (que, em alguma medida, esta presente danndsica) € a trama cerrada que ela lhe empresta,
envolvendo nele todos os sons da escala numa esdeoddes, isto €, desencadeamentos harménicasad en
repouso ndo se encontram somente na frase mel@fbcazontal), mas na estrutura harménica (vertital)
(WISNIK, 1989, p.114)
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elétricas usadas nmwck como exemplos vivos de que o antigo ruido € ndo somente bem-
vindo como pode legitimar uma determinada “estética” musical. Inde ah@&m, anoise
music nos diz precisamente isso. Como afirmado por um artista déneiiemo campo —
inclusive para alguns musicos de bandas estudadas nesta pesquist#e tEnoho ideia do

que vocé chama de ‘musica’ e ‘ruido’.” (AKITA, apud COX WARNER, 2004,.dNgs
palavras de Jacques Atalli: “o ruido, entdo, ndo existe em sionesas somente na sua
relacdo com o sistema no qual esta inscrito” (ibidem, p.4).

Admitiremos aqui, de modo amplo, que por uma diversidade de fatores -s,sociai
culturais e tecnoldgicos mutuamente imbricados — a escuta e a mrodusi&al no século
XX passaram por diversas transformacdes e mudancas. Dengérasstormacoes, além da
incorporacao dos ruidos — e a ela por vezes relacionada - podemasatiistacoes que
revigoraram a importancia da improvisacdo, com@@aaz, que questionaram o papel da
composicao, que criaram novas formas de notacdo e outras que taridyram sistemas
complexos de composi¢do, como o serialismo, assim como novos métodas rpesana,
como os jogos de acaso de John Cage. Como mesmo assume um dos migicpesias|ui

estudados, trazendo essa historia para o presente:

[...] todas essas coisas que a gente vé no sécKp atonalidade,jazz
dodecafonismo, ndo sei 0 que, sdo novas formastepietar pardmetros de uma
linguagem musical tdo antiga que levem a uma abfseente. Eu acho que o século
XX é muito cheio disso, né. E agora 0 XXI me parageo momento ser. (Bartolo)

E na verdade impossivel resumir e agrupar todos os acontecind@ntodisica no
século XX em um unico conjunto. Ndo somente isso, como pensar a musiod, imgje
verdade, deparar-se com uma nog¢ao que carece de uma definicdond@uapnenas por ser a
musica um conceito inexistente em outras culturas, mas também ébrias limitacdes
conceituais quase inevitaveis em se tentar englobar producoesrspectivas tao
heterogéneas.” (GUIMARAES, 2013, p.62) Muito ocorreu. Muito além deddigipossiveis
entre “erudito” (ou dito “classico”), “popular”, “massivo”, “experimalit e, sobretudo, além
do que aqui poderei comentar. As “historias” da(s) musica(spa#tsam a capacidade de
sintese deste Unico capitulo. E € transitando nesse terreno heterapée iremos nos dividir
aqui em duas secdes, nomeadas a partir das duas ideias quaakesejgnder mais a fundo:

experimental e improvisagéao.

Experimental é em primeiro lugar uma palavra que pode denotacalsas distintas:

uma pratica musical determinada que emerge na “vanguardatanuss anos 50-60; ou
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entdo musicas mMenos usuais para seu tempo, praticas que buscameirmarerter
linguagens ja estabelecidas. No primeiro sentido, temos ascdeBndadas por musicos
como John Cage e Michael Nyman, e que falaréo de criacdes somorasn privilégio dado
ao processo e a indeterminagcédo. No segundo sentido — que pode englobardamb@iro
- podemos tratar de tal termo como algo mais geral, e edterdéponto em que passe a
englobar diversas praticas ao longo do século XX, experimentacdsslyggteram o codigo
tonal, incorporaram entéo “ruidos”, trabalharam com novas tecnologias e marimaagéa,
e deram énfase ao “processo” na musica. E com esse segundo gaatieremos aqui uma
primeira sec¢édo intitulada “Experimentagfes no século XX'. dvérhistoria que sera ai
contada apresenta ideias importantes para contextualizaralbslht's recentes adiante
estudados, mas que nem sempre foram especificamente citadagrpplos atuais. Ja a
improvisacao, pratica tdo antiga talvez como a propria musica, podeessada como
experimental em alguns sentidos, e, sobretudo no século XX, aqueles vinculados&iesta pr
também flertaram com o universo da experimentacdo. No entamatoseed abordada
separadamente. Possui historia a ser contada a parte, sobretsda pelevancia para esta
pesquisa.

Trabalharemos, entéo, esses dois eixos: experimental de modo amplowdsacéo.
E, ao fazé-lo, ndo devemos aqui nos esquecer também de que, como destesatali,
“Cada cédigo musical enraiza-se nas ideologias e tecnologiasalépoca, a0 mesmo tempo
que ela as produ2”E necessario, portanto, pensar no estreito laco que existe éstoa @
tecnologia. Certamente o que hoje entendemos como musica e as efiféoemas que a
experimentamos deve atrelar-se ao que nos € possivel tecnokrieaktoje, por exemplo,
fabricar um ruido no computador € infinitamente mais facil do que ®icawrlando a
explosdo de bombas, como Jimmy Hendrix fez com sua guitarra emef®&%oodstock.
Bastaria programar algo rapidamente no computador e apertar um Betdexistem
determinadas formas de criar musica, sem duvida elas se lifgmaque experimentamos
o mundo e seus sons. Se existem formas de experimentar 0 mundsense@tas também
se devem ao que nos € possivel produzir.

Cabe aqui, como uma dultima observacdo, apontar que este panoramaepretend

sobretudo seguir as orientagcdes do mesmo Atalli, que afirma:

® Traduc&o do francés: “Chaque code musical s'emeadans les idéologies et le technologies d’uneépen
méme temps qu’elle les produit.”(2011, p.21)
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E irrisorio classificar os musicos em escolas,miistir correntes, buscar rupturas de
estilo ou querer ler na musica a traducao das primmles e misérias de uma classe
social. Como a cartografia, ela registra a simelt@ade das ordens em conflito, ela
desenha uma estrutura imprecisa, jamais determijfadais pura. (2011, p.23)

Destaco, portanto, que situarei aqui datas e nhomes, mas mais comodsontns
cartografia fluida do que como avangcos em uma historia linear opteras e mudancas
superam e progridem em relacdo ao passado. A intencdo destdoc@pibntextualizar e
tracar pontos que nos ajudem a pensar o que seria “experimetitaprevisar’ hoje. Mais
do que definir um antes e um depois, o desejo aqui é entender em algdida como essa
historia se reconfigura — se repete e se atualiza - necgradtiual dos grupos cariocas

estudados. O presente nada mais é do que uma consfelacéo.

1.1. Experimentacdes no século XX

Se essa palavra “musica” é consagrada e resenadainstrumentos dos séculos
dezoito e dezenove, podemos substitui-la por umademais significativo:
organizacdo do som. (CAGE apud WARNER; COX, p.2842.

1.1.1 O ruido, a cidade e o tom

Como um conceito socioecondmico, a modernidadegydasima grande quantidade
de mudancgas tecnologicas e sociais que tomaranafoos Ultimos dois séculos e
alcancaram um volume critico perto do fim do sécMkX: industrializacéo,
urbanizacéo e crescimento populacional rapidosifgracao de novas tecnologias e
meios de transporte; saturacdo do capitalismo admexplosdo de uma cultura de
consumo de massa e assim por diante (SINGER, pO@s),

Comecemos por 1913. Ano que antecede o inicio da Primeira Guerra Mundial
Principio de século em uma Europa que ja havia passado por duas revimdgéggis. As
cidades ai tipicamente “modernas” na acepg¢éo acima indicadasen comercio, seus sinais,
seu transito, sua explosdo populacional e suas industrias. Tedricos epjamiB, Simmel e
Kracauer, contemporaneos a parte dessas mudancas demogrédicas)ieas e tecnoldgicas
proporcionadas pelo capitalismo avancgado, frisariam neste contexdor@g@ de um outro

fendbmeno: uma “transformacéo na estrutura da experiéncia” (Idem, Ibidem, p.96).

Em meio a turbuléncia sem precedentes do trafegojlHo, painéis sinais de
transito, multides que se acotovelam, vitrinesnénaios da cidade grande, o
individuo defrontou-se com uma nova intensidadesceal [...] A modernidade [...]
foi concebida como um bombardeio de estimulos (jdieiceem, p96).

* Declaro desde ja, e ndo sem tristeza, ndo terdpodkplorar essa constelagdo contornando também
acontecimentos e marcos da musica brasileira. @dtgrande parte das praticas musicais as quUaRISIS0S

se referiam para historicizar seu trabalho vir @& fdo pais, assim como a caréncia de materiabgiffico
narrando uma historia das experimentacdes no Bragjual pudesse recorrer, fez com que esse fossExo
deixado de lado neste capitulo.
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No mesmo periodo, na Italia, um grupo de artistas intitulado “ftastisabracaria a
experiéncia da cidade moderna, e embarcaria em uma proposta deagatrde sua
velocidade e seu dinamismo: a “glorificacdo do mundo moderno e da didthdrial’®.
Nesse mundo moderno, dotado de “nova intensidade de estimulacdo sensadataco
pelos futuristas, destacar-se-iam além de imagens, pessmssede transporte, uma ampla
gama de barulhos; uma proliferacdo de novos ruidos. A cidade, com syssan&E seu
movimento era uma grande produtora de sons antes pouco experimentadauspor S
habitantes. E o bombardeio de estimulos sonoros - esta nova expenbaoia - haveria de
ter algumas consequéncias na forma como individuos lidariam com o som.

O ano de 1913 nos interessa por ser data ilustrativa. Este é o anoigjuRussolo,
integrante do movimento futurista, publicaria 0 seu manifesto “Adarteuido” ('Arte dei
Rumor). Tedrico e pintor, Russolo buscaria através desse texto fdigacao do projeto
futurista - de origem literaria e ja entdo com adesado de pntameuma proposta musical.
Convidaria assim os musicos a multiplicar sua sensibilidaderdass®us ouvidos, a escutar
todos os barulhos de forma atenta a fim de melhor os compreendewmlerarea riqueza de

timbres do mundo e das maquinas (ROBERT, 2007), aos quais a orquestra faria pouca aluséao.

O som da musica € muito limitado na variedade tisla dos timbres. A orquestra
mais complexa se reduz a quatro ou cinco classessttementos, em diferentes
timbres de som: instrumentos de arco, beliscadosogro de metais, de sopro de
madeiras, de percussdo. Portanto, a misica moderndebate neste pequeno
circulo, tentando em véo criar novas variedadesnderes. E preciso romper este
circulo restrito de sons puros e conquistar a glade infinita dos sons-ruidos.
(RUSSOLO, 1916, p. 11 apud PEREIRA; CASTANHEIRA12D

O italiano diria que um dia toda féabrica seria “transformadauema orquestra
intoxicante de ruido&’e, exaltando a técnica na busca de uma musica do futuro, dediaar-s
a producéo de instrumentos “entoadores de ruidos’latoeorumori Desenvolveria essas
maquinas com materiais como madeira, peles e manivelas,eramrcuriosamente poucas
vezes ao motor elétrico, mas ainda assim efetuaria o que algsagicam como a “mais
relevante tentativa de reinsercéo da referéncia a elemem¢oscs, de forma sistematica, na
linguagem musical até entdo.” (VAZ, 2008, p.14) Mesmo dada a liri@gs instrumentos

que produziu, e a pouquissima aceitacdo que tiveram tais ideia®cs épaspiracdo de

® Verbete “Futurismo” In Enciclopédia Itati CulturBlisponivel em
<http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/erofedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cdbete=
358 >. Acesso 12/07/12

® “the motors and machines of our industrial citiéts one day be consciously attunes, so that esaciory will

be transformed into an intoxicating orchestra aé@®.” (RUSSOLO, 1913 apud VAZ, 2008, p.13)
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Russolo simboliza um dos primeiros questionamentos dos limites e coesafazmusica em
principios do século XX. Questionamento que ndo veio ao acaso e tampouco sozinho.

Em 1913, temos ndo somente o futurista fazendo o esforco de intedoar uthanos
na linguagem musical com seu manifesto, mas compositoreadoagens antes inusitados
para a musica de concerto. No mesmo ano, estreia, por exégagracdo da primavera
balé musical de Igor Stravinsky, que introduziu em suas composi¢cdegdedgs de acordes,
quase clusters que funcionam como ruido, impulsdes ruidosas, percussiumpenraa
linha métrica irregular” (WISNIK, 1989, p.44). E um ano antes, em 191&)eBberg ja
havia composto seRierrot Lunaire no qual usaria o “canto no limite da fala, [...] o que
significa trazer para o dominio melédico toda a gama de ruididoswtmbres da voz e das
entoacOes” (idem, ibidem, p.45).

O dultimo, expandindo suas pesquisas rumo a um atonalismo, seria tandoéahor,
em 1923, do radical “dodecafonismo”. A pretensdo do sistema idealizadcopepmsitor
austriaco era que fugisse de qualquer principio tonal, ou seja, “onemtal cadencial de
tensao e repouso”, fruto da centralidade da musica em um tom. §areofu todas a forcas
de tal movimento, as notas da escala cronfatimveriam ter todas funcdo estrutural
equivalente — e ndo mais as fungdes tradicionais de tonica, subdominam@ntem® etc. E,
para evitar também qualquer regularidade tematica ou a inducdo @dormividos ja
tendendo a definir um ponto de estabilidade, Schoenberg buscou diluir amomaxi

percepcéao de repeticdes na musica.

A musica dodecafbnica ndo se presta a escuta,limedddica, tematica. A memoria
dificilmente é capaz de repetir 0 que ouviu, porgyedpria masica diversifica suas
repeticdes de modo a que elas ndo sejam captadapedicie como repeticao. |...]
“a construcdo de uma série, escreve Schoenbergpdembjetivo retardar o maior
tempo possivel o retorno de um som ja escutadetr(jdbidem, p.174)

O ruido entra, portanto, pela cidade e invade a musica — seja na pompwdtaducao
de novas maquinas-instrumentos produtoras de novos timbres, seja atraxpodado do
jogo de produgéao sonora dos mesmos tradicionais instrumentos, introduzindondissona
numa revisao da prépria linguagem musical. E, ndo somente o ruidodéizidio na “redoma
tonal”, mas também novas propostas hierarquicas para 0 campo das usitassrpassam a

operar. Temos, de uma forma mais ampla, o principio de uma nova “ecclogora”

" Escala composta por doze semitons, produzidasteeiperamento igualado, “sendo que qualquer ussade
doze notas pode ter tomada como tbnica e pontarielg da escala tonal, em suas doze transpogodséreis,
com direito ao modo maior e menor” (WISNIK, 198941).
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(WISNIK, 1989) no mundo moderno, onde ruido, siléncio, musica, assim comor @érga
repeticdes e novidade se reconfigurardo. O acordo tonal seré&e maass questionado, e
perdera sua estabilidade conquistada séculos ap0s o abandono da musica modal no ocidente.

N&o por acaso o0 comeco de nossa historia — 1913 - se da as véespenasgiande
guerra, que sera posteriormente seguida por ditaduras total@dmass bombardeios. Se os
compositores acima mencionados de alguma maneira antecipavasuaamisica o ruido
mortifero das armas de guerra, a experiéncia do conflito munaiatlartrouxe também uma
nova espécie de siléncio: os soldados mudos, sem histOria para contarkpsgiéncia para
compartilhar — nos conta Walter Benjamin (WISNIK, 1989).

E a “nova ecologia sonora do mundo moderno” - o acordo entre ruicirs;icsl,
consonancias e dissonancias - prosseguiria sua reconfiguracacSemurala Grande Guerra
e as armas nucleares. A bomba atdmica, explodindo em HiroshimgasadXi, “anuncia uma
forma definitiva de maximizac¢ao do ruido e do siléncio — depois detacia humana ganha
um carater postero ou, se quisermos, pos-moderno”, propde Wisnik (1989, p.44).

1.1.2 O pés-guerra e @abularasa

O carater “pés-moderno” proposto por Wisnik relaciona-se com a progestsn
“novo comecgo” musical, que teria imperado assim que a Segunda Gawerrant fim. Em
1945, uma grande onda de repulsdo pela arte do periodo totalitartonea@o a Alemanha
e, posteriormente, a lItalia, sugere Brindle, e teria inicio sepaéses uma busca por
renovacdo artistica. Este movimento rapidamente se espalhari&yelpa, os Estados
Unidos e o Japdo: “a atmosfera intelectual da era atbmica deraasetaexpressa através de

sons de natureza completamente diferente”, e

O novo som dos anos 50 ndo buscava melodias flulapouco harmonias
coerentes ou formas bem delimitadas. Na verdadtga @poca ndo estava claro que
tipo de som estava sendo buscado, somente o qadalser evitado. Compositores
falavam de “comegar de novo” com uma “tabula ra€atla elemento da linguagem
musical tinha de ser sujeito a exame e reavaliacdies que pudesse ser tomado
como parte da nova arte - que buscava erradicdgquprasugestdo de linguagens
musicais passadas (BRINDLE, 1987, p. 5-6).

O mesmo autor destaca duas vertentes da busca por novas sonotnade&las
atrelada a incorporacdo dos ruidos ja anteriormente antecipada,bmsitando o controle
total e absoluto na producéo de sons. No primeiro sentido, antes da eclqsdte dgos
eventos traumaticos do século, e advogando a incorporacdo do ruido a sua galtza
sonora disponivel aos compositores” (VAZ, 2008, p14) em 1913, Russolo ja aatecifea
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das demandas sonoro-musicais dos anos 50. E no entre guerras, Edgsedcdia sua peca
lonisation (1931) e John Cage, com séust Construction in meta{1938) haviam em
alguma medida seguido também esse caminho, explorando conjuntos PesCUsSI
mostrando “o0 quéo fascinante a muasica poderia ser quando escraacmar-se em sons de
altura definida” BRINDLE, 1987 p.6). No entanto, fora os elementos ruidosos serem
gradualmente mais e mais aceitos - tanto por compositores quandordiio publico da
época -, surge também uma nova “vanguarda” na musica eruditacBataearacterizada pela
forte influéncia da musica de Anton Webern, e pela exploracdo ddised para além

daquele ao qual chegara Schéenberg com o seu dodecafonismo: o serialismo integral.

Derivado do dodecafonismo (pela generalizacdo da dé alturas para os demais
parametros do som) [...] Na serializacéo integralresiduos longinquos do passado
— ainda discerniveis em obras de Schoenberg — dastitaidos por programas
matematicos utilizados como se se tratassem deltraideais de composigdo. Para
cada peca musical um programa: em lugar de lingsauturas matematicas.
(OLIVEIRA, 2007)

Brindle arrisca que uma das razdes principais para 0 surgineeascensao desse
sistema seria o0 fato de que ele favorecia um apagamento dérimenusical do passado,
precisamente em um contexto em que se buscava comecar de nov@rcaomeero”. O
serialismo integral (ou “organizacao total” como sugere) eraisiama de composi¢ao que,
por ser extremamente calculado e matematico, obrigava compositarepensar
objetivamente e eliminar a memoria, de forma que a heranca anuicpassado era
obscurecida e uma musica completamente nova era criada” (aos mdealmente)
(BRINDLE, 1987, p.23).

Tais aspiracfes encontrariam aliados também nos avancos teoo®Idgi periodo,
que colaboraram para o surgimento da chamada “musica eletrracabs anos 40 uma
maneira mais mateméatica e cientifica de pensar o mundo lawiecado a invadir o terreno
musical — tendo como um exemplo o livfbe Mathematical Basis of the Arscrito pelo
compositor Joseph Schillinger. No entanto, com o advento da musiéamiekeios anos 50,
musica e tecnologia se uniriam “como nunca antes” - com o comtoolaeio eletrénico
sendo baseado em grande medida em uma abordagem matematicaeMikieo serialismo
integral e 0 método de composicao eletrénica se fariam complementanesilfidem, p.22).

1.1.3 Técnica e ruido: reproducéo, manipulacéo e sintese.
E digno de nota que proliferam ao longo do século XX ndo somente ruidosde e

0S novos siléncios trauméticos, mas meios de producdo e reprodugcdo somag C
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gramofone, a vitrola, o radio e posteriormente os sintetizadore8n&des. O periodo pos-
guerras foi também marco de desenvolvimento técnico, que fez “cose glesenvolvessem
dois tipos de musica que tomam como ponto de partida ndo a extrag@dondafinado,
discriminado ritualmente do mundo dos ruidos, mas a producdo de ruidos @ranbas
maquinas sonoras” (WISNIK, 1989, p.47) Disputando primeiramente a primaszig
“processo de ruidificacdo estética do mundo” (idem, ibidem), surgemis&ca concreta e a
musica eletronica.

A musica concreta, tendo como seu mentor o engenheiro Pierrdf&chaggiu das
experimentacdes deste com aparato técnico que possibilitava gagraeasons externos, ao
qual tinha acesso no seu emprego, @ffice Radiodiffusion Télevision Francaise
Experimentando com o som gravado, o engenheiro daria inicio ao qaeirgidulado
“musique concrete” em 1948, quando produzia B#wdes aux bruits A proposta da
composicao concreta era partir de matéria sonora do mundo, ao invéwaed#eesquema
mental pré-concebido por um compositor. Sons eram gravados, e post&eorme
manipulados, adotando tal plasticidade que perdiam sua referenciamém=l e momento
“original” de extracao.

Entre os marcos desta masica, esta o tral@&jmephonie pour un homme Sdaito
em 1949 e fruto da parceria de Schaeffer com o companheiro diadr&barre Henry. O
movimento almejado por esses franceses era o de ir no sentido op¢stefetnado pela
pintura — que iniciara figurativa para chegar no abstrato. Conforinmeaed pelo préprio

Schaeffer,

a musica se desenvolveu primeiro sem o mundo ektesd remetia a “valores
musicais abstratos”, se faz “concreta”, “figuratipederiamos dizer, quando utiliza
“objetos sonoros” extraidos diretamente do “murnxeréor” dos sons naturais e dos
ruidos (OBICI, 2006 apud VAZ, 2008, p.16).

Vaz ressalta que outras experiéncias musicais ja haviam empregadalengiagsacao
antes de Schaeffer criar a “musica concreta”, no entanto, seutaonespecial relevancia na
histéria por ter sido “o responsavel pela exploracdo e sistegé@izdo vocabulario
composicional aberto pelo advento destas tecnologkes’propor tal caminho, Schaeffer
indicaria uma nova forma de trabalho com o ruido. Se Russolo buscou naogastgpr
musical que os barulhos e timbres fossem incorporados a orquestrafornde que
remetessem as coisas sendo produzidas e acontecendo no mundo modernal industr

Schaeffer vai sugerir, ao contrario, uma grande abstragiatda manipulacéo técnica. E,
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mesmo tendo o som do mundo como matéria prima, a referencialidetsam tornar-se-ia

guase impossivel nos seus trabalhos, ressalta novamente Vaz.

[...] com o som registrado e isolado, prontamentmnipulavel pela técnica, os
avancos nos experimentos de Schaeffer e Henryidewas uma quase completa
plasticidade do material original, desvinculandosompletamente do seu contexto
(idem, ibidem, p.16)

A segunda vertente da estetizacdo do ruido dita entdo “concorcsteiusica
concreta ocorreu na Alemanha. Foi desenvolvida a partir da parderiéoneticista
especialista em acustica Werner Meyer-Epper com o compasiwessado no método
dodecafénico Herbert Eimert e Robert Beyer, da NWDRntos, em 1951, eles criariam um
estudio em Colbnia, que seria 0 ber¢co da entdo chamada “elektromsshii€ (musica
eletronica). O nome dado aos experimentos musicais ali ocosedibasveria ao fato dos sons
trabalhados serem originados eletronicamente, por osciladoresostéd “material sonoro
(basicamente ondas sinusoidais e ruidos) era manipulado por meio dsgsade sintese,
modulacdo de amplitude, filtragem e reverberac&o e, depois, fixado em fitéticetjn

A base para a musica eletronica, diferente dos sons do mundo gravgmopasia
concreta, era, portanto, sons artificialmente produzidos por sintetizstdavés da “sintese
de ondas senoidais puras, de frequéncias precisas” esta mifgiceasa como um projeto
do controle total, matematico e preciso do som: “[...] 0 som poderieriadp por meio de
equipamentos eletrénicos, dando ao compositor total controle sobre séusetpas.”
(PEREIRA; CASTANHEIRA, 2011, p.134). E o controle eletrénico aliavaseaspiracdes
da musica serial e sua organizacao total (integral) — métpeomteressavam tanto criadores

do estudio em Coldnia como parte de seus colaboradores. Como reitera lazzeta:

O interesse de Eimert pelo método serial dodeczdord a colaboracdo de
compositores como Stockhausen, Karel Goeyvaert#ifr®@d Michael Koenig e
Henri Pousseur, todos eles preocupados com o ddgengnto de um pensamento
serial, levou o estudio de Colbnia a ser identifcaom a estética da musica pos-
weberian&’

Conforme nos conta o0 mesmo, durante as décadas de 50 e 60 “diversas,estudi

bY

laboratérios e centros de pesquisa dedicados a producdo musical porteoe@égicos
foram se formando por todo o mundo”. E a polarizacéo inicial entre as f@E®mstetico-

® Nordwestdeutscher Rundfunk (Northwest German Brasiihg)

° |AZZETTA, Fernando. Verbete “musica eletroactsticeEnciclopédia Itat Cultural — Arte e tecnologia
Disponivel emhttp://www.cibercultura.org.br/tikiwiki/tiki-
index.php?page=m%C3%BAsicateletroac%C3%BAsAicasso dia 12/07/12

10 |dem referéncia da nota anterior
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ideoldgicas das experimentacfes francesa e alema foi sendalgraciie apagada na pratica
guando “os compositores passaram a juntar os procedimentos das duasscermersuas
obras e o termo musica eletroacustica, introduzido em meadosa@dadde 50, passou a
denominar de modo mais genérico toda a producdo musical que envolviezagadilde
meios eletroeletronicos”.

Karlheinz Stockhausen, que em 1953 havia se tornado membro do estudio em Colbnia
a convite de Eimert, foi ndo somente um dos principais colaboradores gesanvolvimento
daelektronische musjiknas também nome responsavel por efetuar uma das primeiras fusdes
entre as duas correntes musicais. Em 1955/56, o aleméo — que havia tssbado por uma
experiéncia na radio francesa de Schaeffer antes de io patadio em Coldnia - cria a pega
Gesang der JunglingéCanto dos adolescentes), onde “mistura a voz de um adolescente
recitando passagens biblicas com sons eletronicos de estidio” (SA, 2008y &), sons
concretos e sons eletrénicos.

Os instrumentos eletrbnicos e as tecnologias de manipulacdo soatovaram,
portanto, uma dita “vanguarda europeia”, que experimentaria condestasna a estender o
dominio musical para além dos antigos instrumentos afinados tradsciGdgiard Varese ja
em 1930 afirmara que a musica, mais do que algo a ser definido distimto do ruido,
deveria ser pensada como “som organizado”, e descrevera sua prdgida como “colisao
de massas sonoras, blocos de som movendo-se em diferentes velocidiftgentes
angulos” (COX; WARNER, 2004, p.5). O masico, que serviria primeiransi@spiracéo
para a geracdo dos “concretos”, utilizaria em seguida da @édeisenvolvida por seus
admiradores. Com o apoio de Pierre Schaeffer, ele realizarial3%0 sua primeira
composicdo utilizando fita magnética nos estudios do GRBeserts (VAZ, 2008). E
posteriormente, em 1958, aliaria 0 novo conhecimento técnico adquirido a petedida
musica eletrdnica ao desenvolver o famBséme Electroniqyeem parceria com o arquiteto
Le Corbusier e seu assistente — e posterior destaque na musiéauttp XX — lannis
Xenakis.

Sem duvida, as inovacgfes tecnolégicas ao longo dos séculos XIX eliXdgsaa
anseios econdmicos e culturais latentes no periodo, favoreceramiroesiio de propostas
como a de Schaeffer e do estudio em Col6nia. J& em principiosulio X¥¢ a tecnologia de
gravagdo sonora — tendo como icone o gramofone de Thomas Edison — estaeekece

11 Groupe de Recherche de Musique Concrete
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colaborou para o surgimento de uma industria musical. E a musicarctalinada na sua
versao registrada, comecava entdo a voltar-se a uma escutadaepda suas fungdes
primeiras — o ritual e o espetaculo — para tornar-se uma egfBtsom puro” (ATTALI,
2001, p.156). “Som puro” este sem o qual seria dificil propor a manipulac@onde
“concretos”, e tampouco, talvez, a existéncia de sons sintétidfisiaast — como na

elektronische musik

1.1.4 Para além do controle: composi¢cdes indeterminadas e “musica experinath
“Obra aberta”

N&o é sO por uma via que se faz a histéria e, apesar de ndgagomo vimos mais
acima, o controle eletronico ter se aliado as aspiracoesidi@arserial e sua organizagcao
total, também na mesma década e fugindo do “mundo musical altapsnigurado do
serialismo”, compositores ainda do universo erudito comecaram & segsentido oposto,
lidando com graus variados de indeterminagdo na musica que faz@KX) WARNER,
2004, p.207). Questionando os limites da notacdo, esses compositores paspervpor a
novas alternativas ao existente: notacdes mais flexiveis, casrespaco para a liberdade dos
intérpretes. E diante desse contexto que Umberto Eco cunhara o téma@berta”, para se
referir a esses trabalhos.

Umberto Eco relacionaria a existéncia dessas obras aos patsamentifico e
filosofico que Ihes eram contemporaneos: um analogo cultural a amkEgvisdo fechada da
fisica Newtoniana para a fisica quantica. O “universo pos-teoldgiaberto de Einstein,
Heisenberg e Bohr” favoreceria a existéncia de composi¢des rtanabértas, e néo
finalizadas - que se diferenciariam dos trabalhos fechados mrdepcédo Unica da era
medieval, ancorados na crenca na existéncia de um cosmos prédorddmnararquicamente
fixo (idem, ibidem, p.207; p.167).

Afora a discussao filosofica — que ndo ha como ser realizpda—anota-se que as
observacdes de Eco a respeito da emergéncia das novas obras comesponderealidade
do periodo. Na época em que escreveu o texto, uma série de composiiestiinadas” e
com notacdes alternativas surgiam no universo na masica instruraerdgpkia, propondo
assim uma certa flexibilizacdo na divisdo convencional composttogirete. O mesmo
Stockhausen da musica eletrdnica havia, comKdawverstiick X] em 1956, composto um

trabalho cuja notacdo consistia em uma folha grande com uma s&agupamentos de
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notas, dentre os quais o intérprete - que se tornava assim unia dspgegundo compositor
- deveria escolher com qual comecar a peca, assim como com fpssegpir. Luciano
Berio, Pierre Boulez e Henri Pousseur proporiam pecas semelhastesaspecto, o ultimo
podendo definir seu trabalho “Scambi” como “Um campo de possibilidadescddite
explicito ao exercicio da escolha”.

Nessas propostas, ainda restritas a uma esfera “erudita” dzarsissgem ideias que
aparecem também em préticas que nos interessardo apontar alpii deirompimento com
a divisdo compositor/intérprete, como veremos mais a frente,ardase com um principio
bésico da improvisacdo — pois criar no momento € precisamentersgmnitantemente
compositor e interprete da masica. Ja a ideia de indeterminac&uauigonse assemelha ao
que, se intitulara “musica experimental”: praticas musicais tgmelo origens séciomusicais
distintas das composicdes indeterminadas, passam a emergmaisniorca nos anos 60.
(idem; ibidem, p.207)

Experimental

Embora “experimental” seja um nome muito utilizado para rotularicasisde
vanguarda ou menos usuais para seu tempo, e, nesse sentido, compositorésik Satie,
Charles Ivez, Edgard Varese e outros ja remontam a essgitraeiembora estejamos aqui
estendendo ainda mais esse nome para tratar de experimenda@sas, 0 termo
“experimental” passa a ser utilizado nos anos 50 com uma conotagiespecifica. Mais
precisamente, € John Cage que, a partir de uma frase quaasé wmplamente conhecida,
afirmara que a musica experimental, mais do que lidar com elementos novogjueumeia
processos cujo resultado néo é previsto (idem, ibidem, p.221).

A palavra “processo” torna-se chave ai. Para muitos compositorésieos que seréao
nomeados “experimentais”, o interesse no processo serd um modenieaara “reificacao
do som e da musica” presente na tendéncia recorrente na moderdedttansformar
processos em desdobramento em produtos distintos, de representar o vir a ser comd um ja se
(idem, ibidem, p.207). Essas novas propostas musicais florescem maasseramente na
Inglaterra e nos Estados Unidos nos anos 60, trazendo influéncias diatpraticas
composicionais entdo correntes como da arte conceitpatfermance art E passam, de
modo mais amplo, a revelar um interesse nos “procedimentos paegacgee som e na vida
dos sons uma vez eles vindo ao mundo” (idem, ibidem, p.207). Procedimentos igae trar

consigo uma exploracdo que ndo somente ultrapassava a concepgda fiechisica — com
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a abertura ao universo dos ruidos, dos sons ambientes e tudo aquilo gaealampale uma
linguagem musical estruturada — mas também colocavam equechepropria exaltacdo da
subjetividade do compositor. Como diria John Cage em 1957: “Aqueles envohados
composicdo de musica experimental encontram caminhos e meios deeras@m das
atividades de produc¢éo dos proprios sons.” (1973, p.10)

Nos anos 70, o musico Michael Nyman escreve um livro intitulado “Ewpetal
Music Cage and beyond”, com a intencéo de definir com mais clessaa praticas musicais.
Imerso no contexto, mapeia alguns elementos dessa corrente da wfisita.que, apesar
de variarem em relacdo ao grau de arbitrariedade e orgamizagn que trabalham, os
compositores experimentais estdo, de modo geral, “[..] mais amaslas com a
possibilidade de delimitar uma situacdo na qual sons podem acontecerocesso de
geracao de acdes (sonoras ou outras), um campo delineado poregréss de composicao”
(NYMAN, 1999, p.4)

Entre as variadas exploracdes do processo, Nyman destaca slgaaa: os
processos determinados pelo acaso, como a pratica de John Cage@hbimgoel 0 Poema de
La Monte Young em 1960; processos que permitem aqueles que execotasica avancar
sob um material sugerido, cada qual a uma velocidade, cétrex® for Four Piano$1957)
de Morton Feldman oud’he Great Learningde Cornelius Cardew (1968-71); processos
contextuais baseados em ac¢bBes que dependem de variaveis e conaigéesiveis que
surgem da continuidade musical; processos que usam a repeticdo cara aténicao de
produzir movimento - como ddachinesde John White; processos eletrénicos, tendo como
exemplo oRunthroughde David Behrman (1970) (NYMAN, 1999, p.6-9) A partir desta
perspectiva teriamos, assim, um agrupamento de praticas, comsttaiaehde advento mais
ou menos definida, e todas ancoradas na abertura a processos sonicosidiraajue, de
modo mais amplo, “nos convida para o interior de um universo autbnomo de sons em
desenvolvimento, ao invés de um que é construido (composto) para nés de "af@EGo
WARNER, 2004, p.207).

Nyman diferencia sua mauasica, de John Cage, Cornelius Cardew e detmsgra
vertente nomeada “vanguarda europeia” (também ligada ao rotulo “pésamebe com
nomes como Boulez, Kagel, Xenakis, Birtwistle, Berio, StockhausenssoBi. E essa sua
diferenciacéo iria para além de motivos estritamente @stétiu musicais. Como destaca
Brian Eno no prefacio do mesmo livro, parte da justificativa pagaercicio de delimitacao
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efetuado por Nyman surge também de uma vontade de dar coerénc@gparde trabalhos
musicais que ndo pertencia ao universo de tradicdo classicagesgercido e rejeitado na
academia, enquanto as “vanguardas” passavam a ganhar espaco. (ENO apud, [F¥WA
Apesar do exercicio de Nyman e outros para delimitar essente mais especifica,
capturar o termo “experimental” ndo é tarefa facil. Veremass ra frente que fica dificil
entendermos até aonde algo pode ser considerado “experimental” e glieaquissa esse
limite e coloca em cheque o que pode ou ndo ser musica. E essa inda@@@Eomente
surgira hoje quando pensarmos nhas “experimentacfes” tratadagpesgtiisa, mas também
estava ali, na musica experimental a qual Nyman pertencia. Catacal&no no prefacio do
mesmo livro, “Entdo se isto era ‘musica experimental’, qualeeaperimentacdo? Talvez
fosse o continuo re-colocar a questdo ‘o que mais a musica pod€riaa dentativa de

descobrir o que nos torna capazes de experimentar algo como musica” (idem,pbidem

1.1.5 Expanséo do eletrdnico, o ruido industrial e além do “erudito” e “experimental”

As experimentacdes com ruidos, as subversdes na tonalidade, assimscaovas
propostas de composicao eletrbnica e concreta aqui mencionadaeraparesm grande
parte, atreladas inicialmente a nomes de um campo que seria detmieinaito” da musica
- Weber, Stravinsky, Varese, Stockhausen entre outros - assim cpout@s privilegiados
com acesso a equipamentos avancados na época, como o caso ffer &cRaerre Henry.
Tratamos também de um universo da masica intitulada “experirhents ainda restrito. No
entanto, com o tempo, esse panorama se transformaria. E as novaapm@asimposicéo e
manipulacdo sonora que atravessavam 0 ambito erudito e experima&négloca, iriam
expandir sua influéncia para além desses campos. Como destacRosk em um dado

momento, mais precisamente nos anos 60:

Até mesmo o mais experiente veterano do levantécaludo século XX comecgou a
considerar que a vanguarda pés-guerra oferecia agoa musica apropriada para a
geracgédo psicodélica. A muralha que separava a endkissica dos géneros vizinhos
parecia prestes a desmoronar [...] (2009, p.497)

Em parte podemos tratar aqui da popularizacdo dos instrumentos eletrénicos. Ao longo
de 1950, novos desta gama apareceriam, no entanto ainda restritos a EpaQoOs e
privilegiados de experimentacdo e sem grande apelo comercial. Ja read2d860, dezenas

deles, “menos custosos e mais portateis, em especial os addetiz Moolf” surgiriam,

2.0 engenheiro Robert Moog, criador do sintetizaltwog, “ndo foi a primeira pessoa a construir um
sintetizador, no entanto, ele tornou-se a maisnteadda delas.” Basicamente, Moog, resolveu osni@sres
desafios em relacdo ao uso de sintetizadores fadpeftamanho, estabilidade e controle”. O simtdor Moog
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permitindo a expansdo de seu alcance e “rapida aceitacdo I@arad@s circuitos mais
experimentais” (VAZ, 2008, p.26).

A popularizacdo entdo se deu, e elementos que reforcariam uma divisioampos
“erudito”, “experimental” e “popular” desterritorializaram-seofNanos 70, instrumentos
eletrbnicos tornar-se-iam uma espécie de “norma’roxk e na dance music(COX;

WARNER, 2004). Naock, algo que seria de se esperar, pois, como afirma Tom Holmes:

O rock é, sobretudo, o oficio de modelar os som&oe foi natural que muitos dos
primeiros a adotarem técnicas de mausica eletrbestavessem nos estudios de
gravacdo produzindo discos de sucesso. Qualqueo gia rock que mereca ser
lembrado tem um som distinto e os melhores muisisasjutores e engenheiros
estdo envolvidos no aperfeicoamento desse som3(pog08)

N&o seria por acaso, portanto, que ja a partir de 1966, os Beatles a-ajada do
empreséario George Martin e uma equipe talentosa de engenhegms/dedo - iniciariam a
incorporacdo de elementos eletrénicos na sua mauasica (idem, ibidemgc@ndo com os
loopsna faixaTomorrow never knowde seu disc&®evolvey prosseguiriam com uma especie
de “agradecimento” & musica eletroacustica com a insercao tdodeS$tockhausen na capa
de Sgt Pepper’s Lonely Hearts Club Bamich 1967, e, em 1968 utilizariam colagens com fitas
de gravacdo nRevolution 9do seu Album Branco (ROSS, 2009).

A metade para fins dos anos 60, de modo geral, foi uma era floieegoara o
experimentalismo noock Sao na verdade diversos 0s nomes que transitaram nesse novo
universo de misturas com elementos de origens diversas. Cabe-nosormgute alguns
exemplos para ilustrar essa possibilidade. Ha o The Velvet Undargrbanda que fundiu
influéncias da vanguarda comrack de maneira subversiva para a épBceambém temos
Captain Beefheart, que no disco “Trout Mask Replica”, com a suacNBagid e em parceria
com o produtor Frank Zappa, inventa uma “nova sintaxe” paogkp que fara do disco um
trabalho importante para futuros experimentos no género (ROBERI]1). Ha o
“Krautrock”, nome que engloba grupos de fins dos 60 e principios dos 70 queanmds
influéncias darock com as experimentagcfes da musica eletrénica e Stockhauaenuona
masica original para além dwck and roll em uma Alemanha pdés-guerra marcada pelo
dominio das culturas britanica e americana (COPE, 1996). Entre gsspos estdo

Kraftwerk, Can, Faust, Neu! e outros que, segundo alguns, buscavamélidarso passado

foi 0 “instrumento mais utilizado nos estldios désioa eletronica durante fins de 1960 e 1970". (NS,
2008, p.208)

13 Richie Unterberger, "The Velvet Underground"”, Alisic.com Acesso 14/02/13
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da Alemanha®? Can, por exemplo, “experimentava com ruidos, sintetizadores, muisica nao
tradicional, técnicas de corte e colagem, e [...] musica ele&dhid investigando novos
territérios que outras bandas de rock ndo estavam interessadagptrar.*®> J& num
extremo mais radical de experimentalismo, temos o grupo “Thielétes” — frequentemente
mencionado como nova feliz descoberta para parte dos musicos dos graptesestudados

-, que como resume a resenha do critico David Cleary eram “veaadealucos da
vanguarda”. Seus primeiros discos teriam precedentes nos maignexpais de Captain
Beefheart, nos trabalhos de Zappa em “Freak Out!”, Steve Reiak eomposi¢cdes de John
Cage, e soam como um universo musical a parte. Ja no primeiro et thé residents”,
desconstroem diversos estilos musicais +abi e fora dorock - com 0s quais, segundo o

critico, formam musicas “caéticas, sem forma, parecendo aleatfrias”

Como apontam Cox e Warner, assim queak descobriu “a magia do estudio de
gravacao, a apresentacdo ao vivo tornou-se, na melhor das hip6tesesnulagdsi do
exemplar gravado (2004, p.114). O processo de gravacdo, que comecarproposta de
reproducéo do show ao vivo, fora aos poucos transpassando esse limite eilszamtio agda
vez mais como ferramenta de criagdo em diversos universos imugichta cassete e a
posterior possibilidade de gravacdo em mais de duas faixas fgramde passo nessa
transicdo do registro para a manipulacéo. A partir dai, havia ndo somentibidigauies de se
captar com mais acuidade a experiéncia sonora — 0 que asfaikess j4 traziam de
incremento em relacdo a quando havia somente uma — mas a fadkdadtas faixas com
as quais se poderia explorar novas ideias e sons para além do adndeon#@década de 60,
Miles Davis utilizaria essa ferramenta e subverteria o oot virtuosismo ngazz ao gravar
longos improvisos e posteriormente entrega-los a seu produtor TeoolMpaex edita-los e
reorganiza-los como desejasse (WARNER; COX, 2004, p.113). Também ancoradisaha ra
manipulagdo sonora, surgem as novas musicas eletrénicas, tornadasspgrsgjae a cultura
de corte e colagem de samplBssco dub, HipHop, House Techno(idem, ibidem, p.114). E
seguindo a linha de interferéncia do produtor, surge também um novo ramngp@scao em

estudio. Atuante na area, Brian Eno sintetiza o tipo de mudanca negwounasical que ai

1% Retirado do documentario “Krautrock: the rebirffiG@rmany http://vimeo.com/3442289Acesso 15/07/12
!% Stephen Thomas Erlewine “Can” http://www.allmusin/artist/can-mn0000645612 Acesso 08/02/13
'® David Cleary, “Meet the Residents”, Allmusic.coftesso 14/02/13
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ocorria: “[...] vocé n&o vai mais ao estudio com uma concepc¢do decpeachiida. Na
realidade, ao invés disso, vocé leva um esqueleto basico da peca oy ataebztamente
nada” (apud COX; WARNER, p.129).

Para além do uso dos instrumentos eletrénicos e celebrando os podeids domo
Russolo almejara em 1913, as chamadas bandas “industriaistissargios anos 70,
misturando atitudepunkrock e sensibilidades dgserformance artsa uma fascinagao por
ruidos mecanicos, forjando uma “musica retrofuturistica feita coretosbj correntes,
alavancas, latas de 0Oleo e outros restos industriais”. As baadasigica industrial — entre
elas a “Throbbing Gristle”, bastante citada pelos grupos estucdedte pesquisa - assim
como denoise musienalteceriam certas “caracteristicas culturais eigagido ruido: ruido
como perturbacédo, distracdo e ameaca”’(COX; WARNER, p.6). No Japaoconjomto de
artistas e bandamiseainda atuantes e influentes hoje surge. Entre eles, além dtamaso
Masami Akita (Merzbow), estdo Boredoms, Ruins, Masonna, Fushitsudle#t 8anana. O
primeiro, assumidamente influenciado ndo somente por experimentam@isticos, mas

também pelas baterias que define como “agressivasieijazz

Em finais dos anos 70, surgiria em Nova lorque uma movimenta¢&cah de
relevancia para esta pesquisa. La comecam a trabalhar bandasDbéban Contortions,
Teenage Jesus and the Jerks, entre outras, que buscavam fugir de gmashdées musicais
e explorar ruidos. Era uma geracdo de musicos — ou, mais precisam@eistas com
experiéncias mais fundadas em artes plastparfprmancearts e poesia do que exatamente
em “musica” - interessados em ruidos atonais, distor¢fes @dmadd guitarra, muito ritmo e
pouca técnica musical. Marco relevante para esta geracdo focm ‘tN® New York”
produzido por Brian Eno em 1978: uma compilacdo de musicas desseas atithio
chamados d&lo Wave James Chance and the Contortions, Teenage Jesus, DNA e Mars.
Apesar de ter durado poucos anos, essa movimentacdo nova-iorquina influemcias ba
famosas posteriores e é também hoje relevante para os grupasatpuRestudados. Um dos
nomes de destaque deste movimento — 0 musico Arto Lindsay — mora Iitie e Janeiro
e tem incentivado diretamente a pratica dos grupos “experimentais” da cidade.

Também em Nova lorque e a partir dos anos 70, John Zorn, assumindo aimfii@énc
experimentos de compositores como John Cage e Stockhausen, comegauanéamusica

que claramente cruza géneros. Trazendo elementos tafi@e&gazz(adiante apresentado)
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como opunk rock cartoon musiccoll jazz klezmeyheavy metaé vanguarda (Warner e Cox,
p.196), sua musica, com diversas exploracdes de improvisacao, é uaralas titadas por
alguns dos musicos aqui em questao.

As misturas, experimentacdes e 0s novos subgéneros continuamraes@aaanos
90, o critico de musica Simon Reynolds cunhard a nova categoria dodpkstpara tratar
de bandas que marcam mais um dos novos territoricscloGrupos entre 0os quais Reynolds
destaca o americano Tortoise e outros, e que passam a uaara gt modos alternativos
aos mais tradicionais do género - como para explorar timbrewgas, “no lugar de riff e
power acorde”. Tendem, em grande parte dos casos, a retirada ,dassioz como ao
abandono gradual da estrutura verso-refrao-versmdotradicional e passam a revelar um
gosto por sintetizadores analdgicos e por incorporar instrumen@shi@xtao dominio do
género. Aspectos se assemelham em parte a um dos grupos amie afitudado.
(REYNOLDS apud COX; WARNER p.358)

Tendo apontado alguns pontos dessa historia de experimentacdes no séaéo XX
chegar a bandas e propostas mais recentes que incorporam eleteeptqeerimentacao,

iremos agora tracar alguns pontos a respeito da historia da improvisacao.

1.2 Improvisac¢ao: uma breve histéria

A improvisacdo musical ndo € pratica recente. Podemos dizer qusiGarde forma
mais ampla sempre teve e sempre tera uma parcela de imgéovi€aimproviso tem uma
longa historia, que remonta talvez a existéncia da primeira augkc “elemento
improvisacional da pratica musical viva” esteve e esta sepnpsente e a improvisagao “foi
sempre uma fonte potente de criagcdo de novas formas”, afirma Ednd-éapud BAILEY,
1993, p.ix). No entanto, enquanto nas culturas oriental e africana a isg@&@yindo cessou
de renovar suas forgas, no ocidente, configurou-se ao longo de sua hstsical, uma
espécie de inospitalidade ao improviso.

Entre diversas explicacfes possiveis para tal distanciamestguas ndo domino e
portanto sobre as quais ndo me debrucarei a fundo - um dos motivos plaaptvwaisdo pelo
musico e improvisador Derek Bailey em seu livro “Improvisatitsinature and practice in
music”, seria o0 proprio desenvolvimento do sistema de notacdo, quéodacligradual

afastamento da transmisséo oral e imprecisa da musica. Quandm@mae existir, no final
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da Idade Média, as notagBes eram ainda tidas somente como insiryraemtativar a
memoria por simbolos. Elas ndo retratavam os tempos da musicaséco,mmom pratica oral

e tradicional, recorria a esses coédigos apenas como um breve guiajym@-lo em suas
apresentacdes. No entanto, com o tempo, simbolos de duracéo tenrparahémrporados a
este sistema, e a musica foi atrelando-se cada vez ras-ajue passou a representar com
mais exatiddo o todo da musica que seria apresentada. A notacaotopqazsou a ser
ferramenta de memoria e registro de tradicbes musicais, e, poséstieymais do que isso: 0
proprio instrumento da elaboracdo musical. Jacques Charpentier ap@tgds possivel
entre o desenvolvimento do sistema de notacéo e a perda da espomganeidecal e do

valor da musica como experiéncia no presente:

Consequentemente, [...] o trabalho musical deixou ele gouco a pouco, a
expressdo de um continuum psico-fisiologico expentado — no local e no
momento em que é vivido; e ao invés disso tornoaegélo que hoje é cada vez
mais predominante no Ocidente — uma construcaodqutigmaa, formal e explicativa
gue encontra apenas em sSi mesma sua substéncia a e justificativa.
(CHARPENTIER apud BAILEY, 1993, p.59)

No entanto, a auséncia de improvisacdo que se nota hoje nas musgissisdtle de
concerto nédo teria sua rigidez somente atrelada ao desenvolvimetaotede®logia. Na
musica barroca criada entre os séculos XVII e XVIII, egdtando com o sistema de notagcao
desenvolvido, diz-se que existia com frequéncia uma flexibilidadegpargprovisacdo. Ai
entdo, nos conta Ronai, a questao da dicotomia entre compositor e iatéiquiatnao existia
nos moldes hoje conhecidos, o que fazia com que a liberdade para o improwiengao no
momento de execucao fosse maior.

A dicotomia que surgiria mais tarde entre compaofitigrprete ndo existia [...] Por
isso mesmo nao havia, por parte do compositor, eocppacdo de notar
inequivocamente suas intengcdes. Mesmo nos casoquemmao era o intérprete
visado, o compositor compartilihava com este a hggm de sua época. E os
intérpretes dominavam a ornamentagdo como parta tlieguagem, — a qual era
executada na hora, de improviso. Dai ndo ser dielscalcomparagéo, alids bastante
frequente, entre dois estilos tdo diferentes corBamoco e o Jazz. Assim como no
Jazz, a partitura barroca é frequentemente apenagonto de partida. (RONAI,
2002, p.142, apud FIGUEIREDO, 2009)

Com o tempo, a tradicdo musical da musica dita “erudita” no oeideinatrelando-se
cada vez mais a notagdo, de forma que se chega durante os peéssios e romantico a
quase total abolicdo da improvisacdo nas apresentacées nmlisicaigisica tocada nas salas

de concerto passa a ser aquela lida com a maxima precisdo €lo Mapmo quando

" passando a haver ainda, no entanto, trechos deamagsn aberturas ao improviso — certamente maigugo
se observa nos concertos de hoje. Mozart, por deem@m aplaudido no meio de um movimento, coméase
com um musico de jazz no meio de sua performanjeg iImas jamais em uma apresentagdo de musicaaerudit
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composi¢cdes do periodo barroco sdo tocadas hoje, o espaco para a improgisaca
estritamente controlado - bem diferente do que se fazia nos saotddsres — e assemelha-
se mais a um recurso decorativo estritamente limitado. (BAILEY, 1993)

Confirmando a rigidez que alguns lhe atribuem, o modelo atual deantgsimoncerto
nao somente pouco se abre ao improviso, como pouco trabalha as novidagesstaras do
codigo musical surgidas no século XX — como o dodecafonismo, a musicaalsetica e as
notacdes indeterminadas comentadas na secdo anterior — e, princpaimetermos de
repertorio, continua muito voltado para o que foi produzido nos estilos barlassica e
romantico. Nao somente parece haver uma espécie de conservadorssenterreno em
termos de repertério, como também no uso dos préprios instrumentos eanguidede suas

funcdes. Como apontam Pinch e Bijisterveld:

Talvez, entre 0os géneros musicais, 0 mais circiloste todos seja o universo da
musica classica [...] Diante disso os instrumede®rquestra classica quase nao se
desenvolveram. Os atores envolvidos tém papeis Hefimidos, sejam como
professores, compositores, musicos, luthiers ouemmjros. Além disso,
instituicbes que treinam midsicos como orquestragentes, concertos e
conservatorios, pouco mudaram ao longo do temprep@rtério classico também
exibe uma estabilidade extraordinaria — certamgnémdo comparada com qualquer
coisa dentro do género do rock [...]. (PINCH; BIERVELD, 2004, p.639-640)

No entanto, se 0 que aqui nos interessa é pensar a improvisacao aX3eeutligno
de nota que fora do universo do concerto, e antes de certos compositévasgiarda
erudita” ou “experimentais” proporem notacdes alternativas e pegagais parcialmente
indefinidas neste século, uma linguagem musical do universo “populadaqedr negros, e
sofrendo influencias variadas - mas majoritariamente das reidos ex-escravos do sul,
como o blues — surgiu nos Estados Unidogiza Como apontado na citacdo de Rénai mais
acima, desde o comeco de sua existéncia, esta nova linguageegartitura somente como
um ponto de partida, pois 0 que de fato importara sera a improvisacaesePdider que o
jazzfoi a contribuicdo mais importante para a revitalizagdo daowigacao no ocidente no
século XX. (BAILEY, 1993)

Jacques Attali nos resume o0 surgimento desta nova linguagem, no swtadssE

Unidos:

Liberados a duras penas pela Guerra de Secessaegms dos campos de algodéo
e das fabricas formam pequenas orquestras panagsagtar, primeiramente sob o

nome denegro spiritualsou musica gospel, depois sob o de blues, os cantos
musicas procedentes da escraviddo, complementadqsalavras novas festejando

sua emancipacdo. Reminiscéncias dos cantos daaAfristuradas as melodias de
mestres de balé franceses de Luisiana, aos prisngi@mados a liberacdo vindos do
Haiti, e aos ritmos dos antigos escravos negrdglaimocos, 0s gnaouas, escutados
nas Antilhas. Em torno de 1870, em Nova-Orleansae®rquestras se produzem
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nos cafés, nos restaurantes, nas casas noturnasae de show. Em franco-
americano de Nova-Orleans, tocar essa musicaé“tditass” (dejaser, talvez),
depois, a partir de 1913, to ja@kesignando excitacdo). Como a musica africana, o
jazz é antes de tudo improvisacdo musical em tdenom texto, sem levar em conta
as limitacBes da musica tonal, misturando modo®m®imenor. (ATALLI, 2001,
p.165)

Ao longo do século XX est@zz que inicialmente trabalharia as improvisacdes a
partir de temd$, daria espaco para o surgimento de novas vertentes e explorag@es|as
o Free jazz nos anos 60. Este nos interessa especialmente tratar aqui, patizadia
improvisacdo dojazz “tradicional”’, e buscar abolir de maneira mais incisiva diversas

convencdes musicais.

1.2.1Freejazz

Em poucas décadas de existéncia, nos anosj&fzga havia passado por diversas
propostas — entre elasswing o bebop o cool jazze ohard bop (ZENICOLA, 2007, p.11) —
mostra de que, além de ter no improviso o0 seu centro, foi uma lingupgediesde o seu
inicio abriu-se a inovagfes. No entanto, com o tempo, em parte devida submisséo as
leis do mercado e condi¢fes impostas por produtores, mas também dendgddarepeticdo
de padrbes proprios da linguagem — espécie de estruturas de im@imésaguais o musico
recorre na hora de tocar —, a novidade foi deixando de prevalecer. Eois&gou a
incomodar especialmente alguns musicos atuantes na época. Coma destasobre a

repeticdo inerente a utilizacdo de padrées harmdnicos caracteligica

guando a reinterpretacéo de padrbes de acordesgragee crescente complexidade,
aparecia com inexoravel regularidade durante unga,pgerava clichés cada vez
mais frequentes, dos quais mesmo 0 mais inspiragdntprovisadores néo poderia
escapar (JOST, 1975, p. 18 apud ZENICOLA, 2007,)p.1

O Free jazzsurgiu neste contexto, como proposta de romper com um lugar comum no
gual ojazzhavia entrado. A fugir de se tocar aquilo que era previsto pelos @restufiga,
sobretudo, de padrdes e convencdes melddicos, harmdnicos e também: ritnrieashed a
point where I, and many other people, got sick and tired of the ‘bedt'the ‘4 bars’ —

everybody got tired of the systematic playing, and we judt‘Back it
(LACY, apud BAILEY, 1993, p.55).

, afirma Steve Lacy

'8 Segundo Wisnik, o tema é uma nogéo que, apegdpdesualmente moderna, ja comega a ter lugar na
polifonia renascentista: € uma figura melddica perenanece ao longo de uma sec¢ao ou toda uma (684, (
p.126).
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Saxofonista dgazz que tocou com nomes importantes para essa nova estética radical
que surgia no final dos anos 50 — como Cecil Taylor - e que vivénaraformacgdes que
culminaram no chamado “Free jazz”, Steve Lacy reforca ranafdo de Jost acima, em
depoimento dado a Derek Bailey. Quandf@zz chegou ao chamado “hard bop”, diz, ndo
havia mais mistério: tocar tornava-se uma espécie de atdnico, uma ginastica. E as
mudancas trazidas por alguns musicos no final dos anos 50 e anos fhspreeisamente
para romper com esse estado “pouco inventivo” ao qual chegara um iduwense
caracterizara, desde o principio, por uma busca de inovacéo e impfégsoudancas que
se iniciaram no final dos anos 50, e que possivelmente foram completaa@tade nos anos
60, surgiram porque nos anos 50 o jazz ndo estava mais g’ a(lgeCY apud BAILEY,
1993, p.54).

O que havia de rigidez negtzz que desde o seu principio focou tanto no improviso
quanto também abria espaco para o improviso coletivo, era o fato dedpadstruturas
harmonicas e ritmicas que guiavam os momentos dedicados a im@ovigé&Em disso,
também era comum existir uma hierarquia na preferéncia dasnesttos que improvisariam
ou nao: o baterista e o baixista, por exemplo, normalmente sehaantem linha, enquanto
outros instrumentos de sopro improvisavam.RAxee jazzo improviso grupal tornou-se mais
radical: no sentido de desprender-se ao maximo de padrdes harmamamusus e buscar
também uma democracia musical maior — baixo e bateria devesiamais espaco para
improvisacao:

Em uma improvisacéo livre coletiva, o acompanhamenbrmalmente composto
pelo baixo e pela bateria, ndo precisava mais stenmgir em promover uma base
ritmica regular para um solista, assim como o baix@isto que a este ponto uma
musica muitas vezes ndo possuia uma tonalida@eifisp, ndo precisava fornecer
uma “ambientacdo” melddico-harménica igualmenteulaag (ZENICOLA, 2007,
p.12).

E assim aconteceu Bree jazz Todavia, obviamente, as transformacbes foram se
dando aos poucos. Podemos destacar aqui alguns marcos importantes: Mihguss—
abrindo espaco no seu trabalho para a improvisacdo em grupo; Thelonious Batakdo o
downbeat do bebop; Cecil Taylor Quartet com seu disco “Jazz AdVaeoe! 1956
(JENKINS, 2004), assim como Miles Davis com seu disco “Kindlok”, de 1959, que

introduziria “o conceito decool jazz onde abolia as cadéncias da harmonia funcional

9 Em inglés “on the edge”, traduzido como “auge”
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introduzindo a utilizacdo do modalismo [...], através de musicas composiias vezes de
apenas dois acordes” (ZENICOLA, 2007, p.11).

No entanto, foi o disco de Ornette Coleman, gravado em 1960, 0 primeico mar
oficial deste novgazz Intitulado “Free jazz: A Colective Improvisation by the Oraett
Coleman Double Quartet”, o disco € na verdade uma secdo de imp&wvisontinua e
radical. Fora a ordem para aparicdo dos solos e breves sina@snsigdo indicados por
Coleman, a musica foi toda criada espontaneamente, no momento decugie. Pouco
tempo depois da gravacdo do disco, junto com Archie Shepp e mais alglemac

teorizara sobre seu ato e celebrara, como conta Attali,

a mistura entre improvisagdo erudita, a musica lpope pesquisas tedricas as mais
abstratas na mdusica ocidental. Para este pequenpm,gimprovisar constitui a
melhor manifestacao de liberdade: é ndo ser limitaein por uma partitura, nem
mesmo por um codigo musical. Improvisar ndo € imiafazer o que se quer no
momento em que se quer (2001, p.205)

Ornette Coleman, como relata Steve Lacy, “destruiu asaggofEu me lembro que
naquele tempo ele disse com muita cautela, ‘Bem, vocé simplesrtemt uma certa
quantidade de espaco e vocé coloca o que quiser nele.” (LACY apud BANLES) E o
formato tradicional ddazz- tema, improviso, tema — era ai também implodido.

Uma transformacao tecnoldgica, além do espirito transformadondlsisos citados,
certamente colaborou para a gravacao dos discos com essas novataprpara ¢azz a
criacdo do disco “Long Play”, em 1948. Este foi também fundameyated conferir
legitimidade a outros estilos musicais, comoook - ao possibilitar a existéncia de uma
“estética do album” (MARCHI, 2005). Ao contrario dos anteriores dideagoma laca de 78
rotagBes por minuto - que permitiam a gravacao de apenas uma delse@a de 3 minutos
por lado - estes novos, mais leves e mais resistentes tinhamn capacidade de
armazenamento sensivelmente maior, permitindo a gravacao de dfaeraasonsecutivas.
Permitiam também — o que fizeram Ornette Coleman e outrosravac§o de uma unica
faixa, dividida em seus dois lad®s.

Os anos 60 foram marco para diversas inovacogazgcaliadas também a recusas de
determinadas realidades da sociedade americana. Em 1969 Bifl ®i&rchie Shepp criam
“uma espécie de associacdo sindicalaaz Composers Gujlghara defender seus interesses

frente as ‘majors”(ATTALI, 2001, p.207). Pouco tempo antes, em 1965, um grupo de

%0 para mais sobre uma histéria dos formatos musi@isA Angustia do Formato: uma Histéria dos Fatos
Fonogréficos”, de Leonardo De Marchi (2005)
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musicos havia fundado a cooperat’’dCM - Association for the Advancement of Creative
Musiciansem Chicago. A proposta r®ACM era ser, além de uma associacdo em que 0s
musicos utilizariam a criatividade e a espontaneidade em bust&Egas, também um
movimento politico de afirmacdo da cultura negra (LEWIS, 2008). E sarabanovas
organizacdes pretendiam, segundo Archie Sheep, “lutar contra a dithudiretores de
casas de showcl(bg, das companhias de disco, dos criticos” (apud ATTALI, 1993, p.207)
Na mesma cidade e na mesma década surge tamBéntisemble of Chicagécom intuito

de educar os jovens musicos e criar uma musica de nivel arBsicado, enaltecendo
sempre a importancia da criatividade”, e com uma preocupacdo comargaheultural
africana. Nota-se ai, portanto, que a questdo racial que dividia d@cAm@® século XX
desembocava também em questdes de investigacéo artistico-estéticiNG EA4T".

De toda forma, para o que nos interessa aqui, destaquemos somenteregigaaz
nas suas diferentes aparicbes em discos e propostas de musiaeseleseniohn Coltrane,
Ornette Coleman, Cecil Taylor, assim como nos outros grupos aaggssccitados - tinha
quatro caracteristicas basicas. Estas, que podiam variar stdiloe radicalizar-se mais em
um ou outro sentido dependendo do coletivo musical, sdo de alguma formantesoro
desligamento de regras ou normas tradicionais da musica (@)r@énfase no timbre dos
instrumentos; a mobilidade do papel dos musicos do grupo; e a improviséet@iea (idem,
2004).

Na mesma década de 60, na Europa, comeca a surgir uma vemntesidtal, sob
influéncia mista da musica moderna européia — experimentacdes eaxnmnd John Cage, e
da musicaeletroacustica — e do efervescénge jazzamericano. Com a intencédo de fazer
musica da forma mais livre possivel, sem necessario agelara um “idioma” musical ou a
convencdes e padrdes da linguagem musical, alguns musicos europwgardo a fazer

aquilo que intitularédo “livre improvisacéo nao idiomatica”.

“IPara uma discussdo mais ampla desta questdo, veswar stronger than itself — The AACM and American
Experimental Music”, de George E. Lewis. Estedjvque trata de uma forma mais ampla da trajetimia
AACM e do papel dos negros na musica experimemedrigana, aborda também a questao racial por &as d
historia do jazz. Encontra-se nele, por exemploa wliiscussdo a respeito da influéncia que o jazz é&w
diversos artistas americanos nos anos 50 — comocRe! que teria sido, no entanto, acompanhadande u
distanciamento desses artistas em relacdo aosaslgie escutavam: “The love that these writers\ashl
artists had for jazz was unquestionably ardentth&t same time, one notices that in many narratbfethe
period [...] jazz is discussed, observed — and abdveamsumed — but the musicians rarely appear as
participants in any aesthetic or political discassi(LEWIS, 2008, p.30)
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1.2.2 Livre Improvisacgéo

Diferente doFree jazz que tem seu cerne nos Estados Unidos, uma movimentacéo
aliada a proposta intitulada “livre improvisacdo” surge na Eurapaperiodo ndo muito
distante, com uma centralidade na Inglaterra e Alemanha. biyn@visacdo ndo é o mesmo
queFree jazz apesar de alguns de seus principais musicos, como Derek Badayviado
de um background jazzistico. Ela basicamente surge quando algursosmésropeus
comecam a levar bree jazza terrenos ainda mais abstratos e torna-se, assim, diferetgte des
- que permanecia atado ao rotulo de um “idioma” musig®).

A livre improvisacdo surge como uma radicalizacdo dos principios rieagio
constante da pratica musical por parte de grupos praticanteeefazzna Europa, também
influenciados por compositores modernos como John Cage, Messiaen, Stockhaaskaz.

E esta radicalizacdo, como afirma Costa,

[...] desemboca num questionamento amplo, por vilpssfico, educacional - e
em Ultima andlise, politico como no caso do coniposeé performer inglés
Cornelius Cardew - da linguagem musical. Este guesinento incide sobre as leis
e regras idiomaticas, sobre a gramaticalidade eoastantes dos sistemas que se
configuram historicamente. (COSTA, 2002, p98)

Como ja almejado nbree jazz a fuga das “constantes configuradas historicamente”,
apontada por Costa, seria o distanciamento de maneiras jaestisetle organizar as notas
musicais (arpejos, escalas, acordes, melodias, encadeamentos ¢@smtamas), assim
como dos clichés d@azz— solos de grandes improvisadores que se tornam padrdoes — e da
performance musical em torno de beat(pulso). A livre improvisacéo surge, portanto, com
proposta similar aéree jazz mas radicaliza ainda mais ao pretender ser “ndo idiomatica” —

nao atrelada a qualquer idioma musical (COSTA, 2003).

Apesar desta tendéncia de renovagdo constanteegueres foi uma caracteristica

essencial na histéria do jazz, num determinado mtonesses grupos de free

improvisation sentiram a necessidade de romper wora tradicdo que mantinha

todas essas renovacdes dentro do territériazio E aqui que surge esta concepgao
de improvisagéo ndo idiomatica (COSTA, 2002, p.98).

Por pretender aliar diversos musicos, teoricamente senic@estrquanto a sua
bagagem musical, mas unidos pelo interesse de fugir de defiesiiesicas e questionar as
regras musicais, 0 rotulo “livre improvisagdo” sofre da sua @OmONCcepcao,
intrinsecamente definida como “inrotulavel”. Algo assumido pelos propriscos adeptos
dessa nova “estética”, como destaca, logo abaixo, o depoimento dagaifzarticipante da

movimentacéo, Derek Bailey:

A mausica livremente improvisada € uma atividade cpmpreende musicos muito
diferentes, atitudes muito variadas perante a rafisinceitos muito distintos sobre
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0 que é improvisagao, para que tudo possa serd@anim unico nome. [...] A falta
de precisdo na sua nomenclatura €, sendo aumentaddo chegamos a coisa em
si. Diversidade é a sua caracteristica mais cemsest N&o existe nenhum
compromisso estilistico ou idiomatico. (BAILEY, 13%.83)

A afirmacéo de Bailey parece direcionar-nos a um direto questaramnenhum
compromisso estilistico, nenhum compromisso “idiomatico” ou com umanmndessia
linguagem; nenhum compromisso com conveng¢des musicais. Seria anipn@visagao,
entdo, aberta a qualguer um? Um ndo musico sem ritmo musicapserexemplo, a pessoa
ideal para tocar uma bateria livre improvisada — pois asdiamiagsugindo da “convencao
ritmica”?

De fato, a proposta de fuga de um estilo, e essa suposta diversidacedasna
improvisacao dita “livre”, leva Bailey a admitir que esta, &igdo a ser uma pratica que
exige alto conhecimento técnico e musical, também pode ser “abguise qualquer pessoa
— iniciantes, criancas e ndo musicos”’(1993, p.83) E sua afirmacioareen ndo é somente
tedrica. Cornelius Cardew, nome de influéncia para a “musigeriemnental” assim como a
corrente de improvisacao livre da época, desenvolveu trabalhosaexjuoo papel de nao
musicos. Em improvisacfes guiadas por partituras graficas que mhapa suscratch
Orchestr&?, propunha também uma deshierarquizacdo dos papéis no grupo: rotatividade das
pessoas que o dirigiam, tendo sempre prioridade para a direcdo @ Mm@ novo e
inexperiente. Por outro lado, como veremos mais a frente, a impravisaed ao buscar de
tudo fugir, acaba instalando novas exigéncias, 0 que continuou afastandibdigende de
“n@o musicos” tocarem em determinados contextos.

Para citar somente alguns grupos pertencentes a linha déociidigulada livre
improvisacao, temos $pontaneous Music Ensemf8ME), criado em Londres nos anos 60,
que enfatizava o aspecto livre, aberto e sem lideranca mataaaprovisacao. Afirmava
diferir do Free jazzexatamente pelo fato de um musico ndo tentar jamais se soarepivo
— um grande desafio da improvisacao coletiva. Cada musico devedtestr na escuta do
gue 0s outros musicos do grupo estavam tocando. John Stevens, um dos ad@&ViEs
tinha duas regras basicas: (1) se vocé ndo consegue escutap onasito, esta tocando
muito forte (2) se a musica que vocé esta criando ndo se relacimna que 0s outros criam,

por que estar no grupd?

22 partituras com desenhos, ou entdo um pequeno-teato no caso de “The Tiger's Mind” - que davam
alguma direcdo, vaga e extremamente subjetiva,qzairsstrumentistas.

2 http://lwww.efi.group.shef.ac.uk/
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Como outros exemplos, temos também, de 1968 a 19'Musi&k Improvisation
Company- formada por Evan Parker, Hugh Davies, Jamie Muir e DerdkyBaie, entre
1963 e 1966, doseph Holbrooke- trio composto por Derek Bailey, Gavin Bryars e Tony
Oxford. Este ultimo - que inicialmente estava mais focado no queopsios integrantes
definem como “improviso idiomético” para aos poucos rumar para @ ilwprovisacao -
construiu um trabalho centrado sobretudo no improviso coletivo, que, segundo & tdata d
dos integrantes, era algo “simbidtico” em que “o todo excedia a derpartes individuais”.
No entanto, a liberdade deste improviso, mais do que qualquer liberdadasap abertura a
‘qualquer coisa’, vinha de uma certa linguagem construida em conjuntéré®lmusicos,
fruto de um tempo de pesquisa e trabalho musical juntos. ‘Libergaatéanto, construida, e
que derivou aos poucos em uma espécie de identidade sonora produzida peldd aimj
caracteristicas unicas aquele agrupamento particular deosiUERAILEY, 1993, p.89). O
que, ironicamente, limitava outros aspectos do grupo, como sua abertutizgipagées de

outros instrumentistas. Como revela a fala de Gavin Bryars:

Nés nunca aceitdvamos completamente outros misacgsupo. Eles ndo passaram
por aquele periodo de trabalho conjunto e, mesm® ajguém acolhesse suas
contribuicBes, nds sempre desconfiavamos vagandmtgue eles ndo entediam
nada do que estava acontecendo. (apud BAILEY, 1998)

1.3 Pensar a improvisagao e o experimental no Brasil e Rio hoje

Mesmo partindo de um panorama estritamente focado em maniésstagdicais
estrangeiras, podemos retirar algumas questdes relevantesadsio para o percurso que
faremos nesta pesquisa. Como nos sugere Jacques Ranciere, iggmos desde o século
XIX - em um “regime estético das artes”, ou seja, um temgald@ismos, em que ja ndo é
mais tao facil delimitar esferas especificas da aggjmacomo a fronteira entre arte e vida
cotidiana: “o regime estético das artes €, antes de tudo, adigsiatema da representacao
[...] (tragédia para os nobres, comédia para a plebe; pintura deahiatra pintura de
género etc) [...] a revolucdo estética € antes de tudo a gbdgaalquer um” (2005, p.47-48).
E no regime da gléria do “qualquer um”, constatamos que ao longo (diesie século, a
questao “o que é musica” complexificou-se — a0 menos para uma perspectiva ocidental

Pelo que vimos, hoje jA ndo é tdo simples precisar muitos limiese o
experimentalismo e aquilo que ndo é experimental, entre o que pode @r nditsEa. Em
dada medida também nos parece ser tudo possivel. Foi o que nos adiantcagéodiguinas

décadas atras a respeito das possibilidades de producéo sonoralgemeiibs eletrénicos:
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podemos produzir qualquer som, com qualquer frequéncia, qualquer duracdo, aroplitude
timbre. E hoje esses barulhos, que vao para além de uma lingnagsoal tradicional,
passam a ser aceitos em diversas estéticas — nao somenten erastrito ciclo de
experimentacdo, mas também nas diversas vertenteslkjamas musicas eletrénicas e assim
por diante. Fica assim mais dificil entendermos como sdo negodadisordo com nossa
escuta, como decidimos por algo ser “ruido”, “musica” ou ndo. Ademais, coma afinrdos
musicos do grupo adiante apresentado: “A nossa faculdade de musica sabsa historia
musical, na nossa geracdo, tem muito o uso do computador’. O computadstydies
caseiros, a internet, e a existéncia de diversas tecnologiasagjliem o0 acesso e a
manipulacdo de materiais sonoros implicam ndo somente numa eg@msade sons
possiveis, mas também em uma nova relacdo com a criagao niuscatequentemente fica
também dificil definir quem, afinal, pode ou ndo pode fazer musitas E&o questbes que
atravessam a histéria da musica e das sonoridades ao longo destesédilo, mas que em
alguma medida voltam como questionamento nos trabalhos aqui maisfieapecite
estudados.

Também vale destacar que, apesar das transicdes tecnoldgiaas deversas
possibilidades de registro e manipulacdo sonora que despontaram no s€cailodd assim
0 registro do evento fez tudo menos deslocar o papel da experiéndi@ alm show como
primaria, afirmam Warner e Cox (2004, p.114). Talvez por diversos mafumgscapam a
este panorama estejamos até hoje ancorados numa valoriza¢émi@adoushow ao vivo. O
que podemos aqui apontar € que houve também nas ultimas décadas, devidg@aava
tecnologia digital e a consequente reconfiguracdo da industria daamusia espécie de
revalorizagcdo dessa experiéncia. Algo que vai, curiosamente, ndoseptisto da afirmagao
de Atalli a respeito das implicacdes iniciais da expansatedaslogias de registro musical:
guando a musica possibilitava uma escuta separada de suas funcdes do rittate@gara
tornar-se uma espécie de “som puro” (ATTALI, 2001).

H4, afirma Micael Herschmann, um processo de transicdo na indiestnaisica em
todo globo e que se da atrelado a “Era Digital”. Ocorrem muadang estrutura da cadeia
produtiva: resisténcias dos consumidores em pagar por fonogramas grawatica ja
naturalizada dos downloads; reducdo do cast de artistas e do quadro ideafiosc das
grandes empresas; uma crise da noc¢do de album, “que deixa dg¢ aemgrcadoria mais

valorizada nesta dinamica de producédo e consumo”; desaparecimemtiiges funcdes no
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setor, assim como o surgimento de “novas profissées que empregaml@gmgeias novas
tecnologias” (2010, p.11)

Segundo o0 mesmo autor, passado um primeiro momento de “perplexidade’afrente
tais transformacdes, a producéo cultural no ramo da musica gasaapar um periodo de
reestruturacdo, com novos negécios e habitos de consumo ganhando especoeshiime,
esses em muito se atrelam a experiéncias de shows ao vit@aspgae implicam em maior

participacdo daqueles que fruem e consomem musica:

Essesdusinessque ndo sdo exatamente “novos”, apesar de afguam inovadores
(do ponto de vista tecnoldgico ou do tipo de redag@m o0s usuarios-consumidores)
estdo associados as apresentacdes musicais ae sfvws avulsos, circuitos, cenas
e festivais independentes — e as novas estratdgiesmercializacdo de fonogramas
(grande parte das vendas esta relacionada aségsgmtdesenvolvidas pelas
empresas junto as plataformas multimidia de gaam®s,aparelhos celulares e aos
sites da internet). Por exemplo, a préatica crescgotcrowdfunding indica que, nos
proximos anos, os consumidores podem vir a desdmpam papel mais ativo
(“produtivo”) na organizagédo de concertos ao videif, ibidem, p.12)

No Brasil mais especificamente, podemos notar a mudanca encoursm “explosao
entre os ditos festivais de musica independente” (CORREA, 2012, p.14). g é
claramente parte das iniciativas inseridas no novo contexto ecan@ué se configura:
novos empreendimentos que se apoiam na dindmica do ao vivo e encaitaiacao de crise
na industria da muasica com um determinado senso de oportunidaddpsaoa uma forte
acdo de todos os envolvidos na cadeia da produgéo-circulacdo e conswumad’ ¢ldem,
ibidem, p.14). E também diante dos novos modos de producio, divulgacdo e circulacdo de
musica— potencializados pela internet - assim como da proéferade festivais
independentes, que alguns falardo da emergéncia de uma “nova cemaenistt brasileira”.
Uma que seria composta por bandas que dialogam aaakoo krautrock o post-rocke o
jazz (PIRES, 2010, p.60; p.45). Um cenario que nédo se limitaria a um gépeonifies, mas
uma “pluralidade de sons e influéncias” (idem, ibidem, p.60).

Como veremos no capitulo que segue, os trabalhos aqui observados paitde
parecem inserir-se nesse contexto econdmico mais amplo. Sao grupgusss@® a ganhar
espaco para tocar na cidade gracas a emergéncia de unemgegna independente, que
apesar de incipiente, comeca aos poucos a atrair um publico €taxam suas musicas
através de selos independentes — como Bolacha Discos e Multifocespamsabilizam-se
por boa parte de, se ndo toda, producéo e divulgacao de seu trabalhontd&ocom apoio
de grandes gravadoras e conseguem levar seu trabalho pargafréséen gracas a uma rede

de parcerias e amigos que passa a ajudar — emprestar um edgaiopor prego mais baixo,
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fazer mixagem quase de graga etc. Dois dos trés grupos agladest conseguiram lancar
discos gracas & verba arrecadada via a pratica de crowdftindiodos eles disponibilizam
musicas e albuns inteiros na internet, por vezes lancando discos por netlabes —asmeo ¢
uma das bandas, por exemplo, que lancou um disco em 2012 pelo Singwdwege da
ambicdo de obter algum lucro através dos discos (mesmo que éwenteatambém

vendidos em versao fisica).

Das praticas de improvisacdo destacadas, trazemos apontamminas ianportantes
gue nos ajudardo mais a frente a pensar o improviso. Estariamnase®s hoje tao
interessados em desligar-se dos cédigos musicais e fudasdédicacdes - 0 que, mesmo que
intuitivamente e sem intencdo declarada, faziam os musicoge@mprovisacdo? Estariam
eles buscando néo repetir um passado ja marcado por repetp@essiilidades da propria
linguagem, e fugir de um certo enquadramento de mercado — conoerpater feito os
musicos dé-ree jaz?

A questdo do rompimento formal ja ndo parece ser tdo centratoAiario, 0s
movimentos citados aqui e que se fundaram nessa logica ja saddopassservem como
referéncia a muito do que se faz hoje. Ndo somente isso, como sdéatesmo dizer que
h& para a improvisacdo hoje uma linguagem minimamente sedimentattazje&ementos
desse passado de subversbes. Como mesmo apontou Arto Lindsay em &rdreggieito
das praticas atuais de improvisacao: hoje ja existe “um vocabd@&rmproviso” e “todos
esses caras eles gostam de uma... geracédo passada quadaiampievisada, entdo eles ja
comecam por ali, entendeu? Ja gostam de toda a geracédo Zonngjigdo sei 0 que, néo sei
0 que. J& comecam ali e vao dali para a frente, entendeu”. Tenddoppssaesse breve

24 «Crowdfunding é fundamentalmente a cooperacadtivalea confianca e a atencéo de pessoas que ifmanc

e as vezes, doam dinheiro para grandes ideias"@®&t( 2010, p.69 apud CORREA, p.154) “A primeira
plataforma de crowdfunding brasileira voltada e#fpamnente para projetos culturais foi o Catarsedo no
inicio de 2001.” Esta teve como um de seus prirsalastaques grupo musical curitibano, “A banda naista

da cidade”, que conseguiu arrecadar 50 mil pargagrseu primeiro alboum. (CORREA, p.154; 156). Necca
das bandas aqui, a plataforma utilizada foi a Eati@: ferramenta similar de financiamento colalarat
voltada para artistas que desejam realizar seyst@soNo caso, as contribuigdes variam entre galoomo 20

a 1.000 reais, e os doadores tem direito a alguecasnpensas criadas pelos musicos. No caso dai@mento
para a prensagem do disco do Duplexx, por exeng@oacordo com os valores as recompensas variavam
acumulavam: entre ganhar o CD ou LP da dupla,tassism ensaio, entradas para o show de lancantento
disco, aula de técnica de gravacao, ou até mesgusidgao de vinhos com um jantar.

http://www.embolacha.com.br/projeto/139
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panorama histérico, iremos agora adentrar o capitulo de campo degisgesconhecer os

trabalhos que nos interessam mais especificamente aqui.
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2. 0 CAMPO
2.1 Entradas

Em principios de 2010, por curiosidade e na busca de alternativas denengato
no Rio de Janeiro, passei a frequentar com alguma regulariiade em uma sala escura da
boate carioca Pista 3, localizada em Botafogo, Zona Sul da cidad&e lugar reuniam-se
musicos de uma banda intitulada Rabotnik. Eles tocavam instrumentos camquakjuer
banda derock - bateria, guitarra, baixo — acompanhados de um sintetizador ejaa ca
apresentacao, musicos diferentes que traziam consigo instruraantmos: desde os mais
tradicionais, como uma segunda guitarra, instrumentos de sopro, umbaixno teclado-
sintetizador até aparentes inven¢cées como uma lixeira de cordas.

Ao notar que estas apresentacdes, divulgadas como ‘“livre improvisagical”,
soavam diferente de outras mais comumente observadas na cidadebapoostunk, o choro,
orock, a MPB — e ao notar a semelhanga com um trabalho de impévisditulado Vamos
Estar Fazendo - que também ja havia assistido - assumi terapwaté que poderia estar
presenciando algo novo na cena musical carioca de entdo. Inspitkitped de “O que € o
contemporaneo” de Giorgio Agamben (2009), estranhei aquilo que via eeoch@gcamente
me perguntei: sendo isto novidade ou ndo, por que isto aqui e agora? Estequelsicos se
relnem com esta proposta de improvisar aparentemente sem firidodefe sem seguir
algumas estruturas mais convencionais na mauasica brasileira ppmexemplo, a forma
cancas®?

Mesmo renunciando a ideia de que para ser digno de pesquisa aquilespreipra
precisaria ser novo, a existéncia de uma riqueza maior de grupaddazabalhos similares
na cidade deveria ser investigada antes de uma simplegsimtrtagsformar-se em um projeto

de mestrado. Passei entdo a acompanhar os shows desse grupo, que conandou toc

%3 palavra forma se refere & estrutura da miaizaeu nimero de compassos e a sua articulac@csenéies”

(CULLURA, 2008, p.48). A composicdo musical podeidir-se em paragrafos que entre si tem relacdo de
repeticdo, contraste ou variacdo. No caso da faamgdo, muito recorrente no repertério da musiqaulpo
brasileira, temos mais comumente quatro sec¢destale€amnpassos (AABA), somando 32 compassos no. total
Como um exemplo ilustrativo da forma cancdo na MP&Jemos citar as musicas “Garota de Ipanema” e
“Wave”. Escutando essas mdusicas, notaremos que ‘pmineeira parte A (periodo musical de partida) €
apresentada e, logo depois, repetida (repeticdd)ddepois, uma nova parte B (contraste) desenvoliea
ideia musical, variando tanto a melodia como a baiaa Novamente é apresentada uma parte A paraterm
musica (repeticdo).” (Idem, Ibidem, p.53). Agradem professor da ECO/UFRJ, Afonso Figueiredo, cujos
comentarios que me alertaram a respeito da fudaroge cancdo na musica do grupo Rabotnik.
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durante grande parte do ano de 2010 na Pista 3, assim como a observarsodastiopla
Pedro S& e Domenico, musicos do projeto Vamos Estar F&2endo

Para averiguar se a suposta movimentacdo musical estavéo decdatecendo de
forma mais ampla na cidade, pesquisei na internet se exmtitnos grupos com semelhante
foco na improvisagéo atuando no Rio de Janeiro. Encontrei alguns nomes, ltbmG&as
Chinesas. Esses grupos, assim como grande parte do pouco que havia na cidade voltado para :
improvisacao e experimentacdo musical, mostraram-se atrelad®darem B: pequena loja de
discos na Lapa que abre espaco para shows “fora do circugeXt@s e sabados. Descobri a
existéncia de um festival, organizado pelos donos dessa loja, intituléioRio, que tinha a
proposta de apresentar trabalhos de musica experimental e imgovaagalmente. No
entanto, continuando esta pesquisa, e ja tendo iniciado meu mestrado otea desc
Comunicacdo da UFRJ, comecei a notar que os tdo esperados showsmécizan com a
frequéncia que desejava.

Ao longo dos meses do ano de 2011, e apGs procurar por vezes nos lugdoss erra
finalmente consegui entender melhor a maneira como 0 transitos dessecos estava
comecando a se desenrolar no Rio. Por ser algo ainda em prirdgpioemacédo e pouco
divulgado, custei a descobrir. Os shows de Rabotnik na Pista 3 jaardiecéam mais. No
entanto havia outro espaco, no mesmo bairro da cidade, onde ocorriam sheomeite
desse como de outros grupos e musicos que viria a conhecer em brevenas
profundidade: a Audio Rebel. A proposta ali era improvisar, mas namsoisgo. E a minha
busca pelo improviso iria tomar um rumo um pouco diferente. Caminho quenata na
escolha de trés projetos para acompanhar mais de perto: o grupoilRabdtio Chinese
Cookie Poets e a dupla Duplexx.

Pretendo neste capitulo fazer um relato descritivo de forma axtalizar o objeto
empirico desta pesquisa: musicos envolvidos com improvisacdo musitrielos numa
movimentacgdo especifica da cidade. Para tal, iremos por pantesir@mente conheceremos
os antecedentes do evento focado nesta musica que acompanhei durantengaase a

% pedro Sa e Domenico Lancellotti sdo dois misies®cas que tocam juntos desde os 20 anos. Hdje, en
muitos projetos que desenvolvem em paralelo corstrumentistas, compositores ou produtores musicais,
também tocam juntos no “Vamos Estar Fazendo” —immiativa criada em 2009 e calcada no improvises$é¢
projeto, cada vez que se prop8em a fazer uma aypaede musical simplesmente chegam ao local, mosgas
equipamentos — Pedro sua guitarra com inUmerodspgda produzem efeitos os mais variados; Domestieo
bateria e as vezes um microfone para a voz — ento8agundo um dos préprios musicos, esse improviso
musical que fazem costuma seguir um tom e umatesdrtitmica.
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dindmica de funcionamento do mesmo, seus espagos, e o publico que o freqiemtana.
segundo momento, entenderemos com mais detalhes a musica da duptagdiotgrupo
aqui em gquestao e que tipo de configuracdo de producédo e circulacdo tofmel psses
trabalhos. Ja na parte final deste capitulo, narrarei alguns @spectinha experiéncia de
pesquisa acompanhando 0s musicos — apoiada no método etnografico.

O trabalho de campo aqui descrito desenrolou-se mais intensareesgéethbro de
2011 - quando fui oficialmente como “pesquisadora” a um show — a junho de 2012 — quando
optei por parar temporariamente de registrar novas experigra@mpoder escrever e refletir
sobre o material que tinha. Apés um periodo de aproximadamente doisdeesastamento
— de julho a agosto - resolvi revisitar os lugares e shows no imeit@avaliar algumas
questbes que estava comecando a colocar no papel. Destaco, no entarpesaudessa
revisita, 0 que consta neste capitulo mais especificamente sobre o evertonopendiei e 0s
shows que assisti diz respeito a minha experiéncia no campo bete 2011 a junho de
2012. As idas posteriores a campo - quando o evento que acompanhava continuava se
transformando - apesar de terem complementado minha analise, nsepara elucidar
questdes que ja despontavam e nao considero, portanto, esses shovesgsosterio parte
especifica da pesquisa. J& as entrevistas que fiz — das quaiboa parte da descricdo dos
trabalhos dos grupos aqui feita — se deram em tempo diferentarcie de 2012 a novembro

do mesmo ano, com uma Ultima delas sendo realizada em janeiro de 2013.

2.2 O contexto

Durante o tempo que acompanhei o trabalho dos grupos musicais escodimuos ¢
objeto desta pesquisa, seus shows transitaram por alguns espagaa &ulZentral do Rio
de Janeiro. Entre eles, o Espaco Cultural Sérgio Porto, em Bmtaféjano B — Lapa; o Oi
Futuro Ipanema; o Studio RJ, em Ipanema; a Comuna e a Audio Relidtafngo. No
entanto, entre esses, 0S que mais concentraram as apresemagiéas de meu interesse
foram a Audio Rebel e a Comuna - ambos em Botafogo e enquanto recalpgrndoamacéao
de um evento especificamente focado em musica experimental intituladov@uinta

Devido a importancia que esse evento - criado e gerido por um grupvets, a
maior parte deles musicos - acabou revelando ter para essasaesalie aqui explicar
brevemente sua dindmica de funcionamento, sua logica de organeagip publico, de

forma a contextualizar melhor o cenéario desta pesquisa. Era aQuimtavant, que o0s
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musicos que acompanhei tinham espaco para exibir seus trabalhosmae régular e
interagindo uns com 0s outros. Este foi o Unico evento que conseguirdebepegiodo - fora
a programacao do Plano B Lapa - com a proposta regular de mxjstra experimental,
concentrando grupos com trabalho de improvisacao.

No entanto, antes de chegar nesse ponto, devemos conhecer um pouco do fundamental
antecessor da movimentacdo que acompanhei mais de perto: o Plase Bsfizs;0, apesar
de néo ter sido o local no qual concentrei meus esforcos nesta pesquisa, precisaxtaia@ome
pela importancia que tem no estimulo a masica experimentatiadeciO nome de Fernando
Torres, um dos donos do negdcio, foi constantemente mencionado pelos musicos que
entrevistei como uma grande referéncia no que ha como possibilidegpadicio e contato

com esse tipo de musica no Rio de Janeiro.

2.2.1 Plano B: antecessor e parte

O Plano B foi um lugar realmente que, quando o &wta [...] abriu a loja, virou
um lugar, entdo em 2005... acho que 2005, de 2(92QG05, comegou a acontecer
alguma coisa ali. (Bartolo)

Plano B € uma pequena loja de aproximadamente quinze metros quadcalizsda
na Lapa — bairro de agitacdo boémia no Rio de Janeiro - enatual administrada por
Fernando Torres e Fatima Lopes. Fernando é figura emblemdticana underground e
experimental do Rio de Janeiro. Antes de ser dono da loja, nos anos 80, LRngiala
cidade, “para sustentar seu vicio” musical, e foi desde o principicennedor diferente dos
outros, pois possuia um leque de opcdes em musica “experimental/vahguagdanais
ninguém vendia. Devido a peculiaridade dos vinis que dispunha, conheseaspesm um
gosto musical similar ao seu e resolveu com elas criar urtivooleprovisacional — o “Can
do Garfo”. O vulgo CDG durou de 1984 a 1991 e tinha uma proposta muito pouco comum
para a épocd. Nos anos 90, Fernando passou a ter um cameld no Centro do Rio: na 13 de
maio, que era entdo o ponto “de tudo quanto € camelo que vendia vinil”, com® diz,
posteriormente na rua Pedro Lessa, quando a prefeitura cadastrouemovesnde vinil e 0s

direcionou para la.

270 nome do coletivo foi escolhido em funcéo dag@tacom sua proposta estranha na época. Fernantio co
que Can do Garfo era da verdade o apelido queveeadam disco da banda alema Can intitulado Fudanes,
gue tinha um tridente na capa. O disco — que hajm éclassico” da musica experimental — na épocavh
encalhado nas bancas de vinis, e virou giria no ahes vendedores de disco para coisas boas qeefamo, as
pessoas ndo compravam e ficavam encalhadas. @i gumtdo o nome do coletivo de improviso de Fedpban
Can do Garfo, pois “era uma coisa que a gente adj@nial, mas ninguém queria saber e ndo valid nada
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Seguindo no trabalho de compra e venda de vinis, em 2004, em parceria com dois
sécios, comprou 0 negocio que ja era uma loja de discos na Lapa cliBoladbeiro” e que
nomeou “Plano B”. O negdcio tinha inicialmente suas atividades voltadas \yrdaae troca
de vinis, abrindo esporadicamente as portas para shows de amigos dos di@msosrd
Fernando — com um gosto por musica de vanguardas experimentaisresedoig — mais
interessados emock alternativo e “drum & ba%. O nome “Plano B” foi escolhido
basicamente porque acreditavam que 0 espacgo era “um plano b” dceoige existia na
cidade.

Com a saida dos sdcios, Fernando acabou assumindo a loja sozinho erpestei
em parceria com sua mulher, Fatima Lopes. Os shows de amigasapas ser entdo mais
focados no seu gosto musical, o que foi destacando a casa como um pEXppEEncias
diferentes do que circulava de maneira mais ampla na cidacsaDcriou o “plano b live
sessions”, um evento de apresentacdes musicais e artistigae geatuitas e quase semanais
focadas em “musica experimental, eletrénica e underground” como descreviéendaccasa.

E foram seguindo assim com o0 negdcio. Fernando sempre com novadgw@osando;
Fatima também criando, e sobretudo organizando e fazendo aquilo funcionatica |sta
de emails, divulgagdo em blogs, producéo e agenda de shows.

O Plano B tornou-se, assim, referéncia na cidade como espaco pdi@ sbmpra e
venda de discos que ndo se encontra em qualque?’jugano para escuta e experimentacdo
de novas sonoridades musicais. Fernando conta que a abertura do espagadeacshows
se deu de forma despretensiosa: quando viu, comegou a aparecentgezgsada e a coisa
foi crescendo de um modo que ndo esperavam. Como ja afirmou o antropéiogano
Viana, “Quem presta aten¢do na vanguarda da vida artisticeodie Raneiro ja esta careca
de saber: desde 2004 ali funciona um dos melhores e mais impor@mites culturais da

cidade”. Comentario que véarios dos musicos das bandas aqui estudadas comffartilham

%8 «Based almost entirely in England, Jungle (alsovkm@s drum'n'bass) is a permutation of hardcorentec
that emerged in the early '90s. Jungle is the moghmically complex of all forms of techno, relgiron
extremely fast polyrhythms and breakbeats. Usudlly,entirely instrumental - it is among the hatdef all
hardcore techno, often consisting of nothing bst atum machines and deep bass.” (allmusic.com)

29 “Conheco muita loja boa mundo afora e posso gargué ndo ha prateleiras mais ousadas ou inteégén

como diz Hermano Viana (O Globo, 2011)

%0 Como nota-se na afirmacéo de um dos musicos due€hiCookie Poets: “O Plano B principalmente tipo,
Fernando é guerreiro, cara, porque fazer o qudaglecara vocé tem que ser muito...casca grossatéaEl
mantendo, ele tem registro de tudo que tem laeEesle uns nomes ja... pd uma galera de primeii@cfu 1a.
Mas ai o cara faz por amor. Ai ndo tem circuitohuen. Ai é um cara que faz. Ai eu comparo ele maima
artista do que a circuito, a uma casa de eventos.”
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Especialmente entre os musicos de duas das bandas que acompanheiBoéRIesto
como o primeiro espago na Zona Sul do Rio a dar a voz a improvisag@eranentacdo de
forma a facilitar o encontro entre as pessoas do meio. Precisam ideia de Fernando, que
afirma pretender “fornecer um lugar para as pessoas se rmeont interagirem, se
conhecerem”. A pequena lojinha na Lapa, além de funcionar sestisados a noite como
espaco para shows — hoje também ja mais voltados a exploragfessaaiioyisessdes de
filmes e oficinas deircuit bending’, sedia um evento de experimentacéo e improvisacdo: o
Outro Rio. Evento inicialmente criado por um grupo de jovens frequentadimrespaco —
entre eles um dos idealizadores do Quintavant, Filipe GirdknoQue, a partir de sua
segunda edicdo, Fatima e Fernando trouxeram para a casa.

Como talvez o proprio nome “Plano B” indique, a proposta do espaco é ddar‘um
aos orfaos”. Ou seja, deixar ali se apresentarem musicastasafora do circuito comercial
convencional da cidade; pessoas que necessitam de um espacogteaoue fazem, mas
nao o encontram com facilidade. E 6rfaos ndo devem faltar, pois os donos do negduio revel
nunca terem convidado alguém para tocar la. As pessoas é qu@reéuma-los, diz
Fernando: “o pessoal que nao tem realmente aonde... ndo tem espaco.”

O que fazem diante disso, conta Fernando, é uma curadoria dos trabaiéen
apresentados - comandada por Fatima. Ndo focam em um estitdfiespafirma, mas sim
em ‘“intencdo e qualidade” e sobretudo na proposta de “dar um lar paéafédos
artisticamente”. Os “adotados” da casa sado muitos, e mutaniartes como conta
Fernando: alguns vém e voltam, outros frequentam a casa desde 0 s€Q.®f0O pessoas
gue trabalhavam, se interessavam e criavam coisas nesse ‘taagpdicavam perdidas
dentro de casa sem ter como trocar figurinha”. Pessoas taqu@éndo tinham a menor ideia

gue essa musica existia, mas “chegaram e correram atras”, diz.

3“0 Circuit Bending pode ser entendido como umanitéc acessivel para a criacdo e modificacdo de

instrumentos musicais eletrénicos. Por meio deqatimeentos simples, com a utilizacdo de brinqueatados
baratos e componentes eletrdnicos basicos, saasrsmnoridades novas e inesperadas.”

(http://www.mis-sp.org.br/icox/icox.php?id_eventZ&ImdlI=mis&op=programacao_interna. Acesso 23/01/13)

%2 Assiduo frequentador do Plano B que, por atuaknemdrar em S&o Paulo, ndo conheci ao vivo. Deseavol
pesquisas em musica eletroacustica e improvise, lisando a guitarra processada como instrumeimtcipad.
Tocou em coletivos experimentais e compds trilhasa ppequenos filmes independentes. Além de um dos
idealizadores do Quintavant e Outro Rio € um d@dores do evento de musica experimental e artemigi
S.0.M. (Seres Operando Matéria). Fundou o coletieofreejazz/eletroacustica Tonguemische, j& compds
musicas lancadas pelo selo experimental Menthe hadg. Teve sua primeira apresentacdo solo no Plano B
editada pelo selo virtual Fronha Records. Gravaecadi de improviso livre com varios artistas. E tamb
membro da banda Supercordas. (http://www.menthedeet/outrorio/ED03/artistas/liz.htm)
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O Plano B recebe também gente de fora do Brasil, e é um esgageamente
conhecido por certo nicho de pessoas que trabalham com musica eparimental ndo
somente no pais, mas no mundo. O coletivo de artistas brasileiros Chelpa Ferrcasreman
mais difundida internacionalmente - se apresenta e frequentaaaesasradicamente. E
guando o vocalista japonés Damo Suzuky veio ao Brasil, seu produtor emticantato com
Fernando, pois sabia do Plano B e da sua experiéncia no meio equéeeske produzisse
shows com o musico na cidade.

Como diz Fernando, “é um circuito meio especifico, meio pequeno, mesmela ni
mundial. [...] S&o poucos os lugares que trabalham direcionados messm e tal, ai €
inevitavel”. O nome desse “circuito” é dificil definir. Fernandaimscomo todos os musicos
entrevistados nessa pesquisa, ndo gosta do nome “experimental”,caies reo final
aceitando-o como o melhor rotulo possivel diante das alternativas existentes.

Questionados sobre como conseguiram manter a casa até hoje, Fefinaradqua o
Plano B se mantém por pura teimosia, e Fatima diz que ndo sabendito bem como isso
acontece, que € uma questdo de “feeling”: “Como tudo que acontece @guiteAnao tem —
nem eu nem ele — uma coisa muito estatica, nem gostamos de wwagpadréo logico,
entende? E muito voltado a criatividade [...]".

Legitimando a importancia da casa do circuito alternativo do Ri®0drh o Plano B
tornou-se uma associacgao cultural, e para comemorar os donos do fizgd@io um evento
com a chamada “Adote o Plano B”, para o qual vieram diversos gsusitistas e
frequentadores. Tornar-se uma associacdo cultural, para Fatimajtamioe € somente
oficializar algo que o Plano B j4 é faz tempo, pois a sasapre funcionou contando com
uma rede de amigos e colaboradores - que ela diz serem fundarpardatgue as coisas

acontecam:

Agora a gente ta legalizando. Na verdade eu ackosgmpre foi. Porque aqui a
coisa funciona assim: t4 na hora do evento e &&ada a montagem aqui e tudo, e
alguém chega um pouco mais cedo [...] e td chovendm que passar um pano ‘ah,
passa um pano no chdo para mim?’ ‘ah, deixa quasso, deixa que eu limpo’; O,
tem que comprar gelo. ‘ah, eu vou |4 e compro’agné existem mais ou menos
algumas pessoas. [...] Existe um tronco assimnaguamificacdes de pessoas que
fazem parte disso aqui. Sdo fundamentais paradnaci Eu acho isso muito legal.
[...] Eu sempre td6 procurando, e ele [Fernando]btam deixar as pessoas
mergulharem na coisa desde a base mesmo.

Apesar da iniciativa louvavel de Fernando e Fatima, o tamanho dadsjam como a
sua localizagdo, impdem algumas limitagcbes. Nenhum show de grarideppde ali ser

realizado, pois 0 espaco suporta poucas dezenas de pessoas apeltrajdasglease sempre
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boa parte do publico fica do lado de fora — em parte vendo/ouvindo, em partesandoee
bebendo cerveja com amigos. Além disso, a utilizacdo de bamoébia — € um som muito
forte e incomoda os vizinhos. Esse foi um dos motivos para um grupo de feelpuestdo
local resolver criar um evento focado em experimentacdo musicalne espaco maior —

onde pudesse haver bateria e volume mais alto.

2.2.2 Quintavant

Imagino a Rebel e o Quintavant como decorréncisstidalade incessante do Plano
B, uma expansdo da proposta de apresentacio @s soisoras quaisquer para um
publico interessado. E é interessante ver que aasdan cada lugar tem suas
especificidades, o que enriquece ainda mais a iéxpé de frequenta-Ios.

Quintavant € um evento criado em fins de 2010 a partir da padeeti®&s musicos
com um dos donos do estudio Audio Rebel, localizado na Rua Visconde de Silva, em
Botafogo. Apesar dos donos e administradores do Plano B conseguiremt mardsa
movimentada e com publico cativo até hoje a custa de muita persgjecthegou um ponto
em que aquilo que ali acontecia em termos mais propriamente myBEEiSOU ganhar mais
algum espacgo — sobretudo onde a bateria pudesse soltar-se $ego ®n seguida alvo de
reclamacdo no entorno habitacional. Foi assim que Renato Godoy,an8éFx
Zhemchuzhniko¥ e Filipe Giraknob, em uma parceria com Pedro Azevedo, resolveram criar
um evento novo, que pudesse juntar os musicos que ja tocavam no PlasonB.@mo
outros com um trabalho experimental “de vanguarda”.

Os quatro entdo uniram seus esforcos, juntaram seus contatos, eo assamam
acontecer. Pedro, o sécio da Audio Rebel, conta que ja abria as pargamusicas “mais
experimentais” desde o inicio, mas 0 que mudou com a recepcao deeato dedicado
somente a isso foi a vinculagdo de algo com uma identidade purameetenental a casa.
Como conta ele — que afirma sempre ter tido uma preferéncia de gosto por essmfipicae

¥ Fala de Marcos Campello, em entrevista para BeonarOliveira no blog Matéria

http://materialmaterial.blogspot.com.br/2012/0lfevista-chinese-cookie-poets.html Acesso 14/02/13

3 Saxofonista russo. Além de ser um dos idealizadde evento, toca em grupos que se apresentam no
Quintavant, como Sobre a Maquina e o coletivo deraviso BIU. Nao € musico profissional, e atualreciatz

um doutorado em Engenharia Civil na PUC-RJ. Veia paBrasil alguns anos atras, para fazer um ifuelo@

entre sua faculdade da Russia e a PUC. Apesar dersefrequéncia citado como nome relevante nes=a
e participar ativamente do Qumtavant organizamdambém tocando em participacdes variadas, (q;mspre
com foco em improviso - diz “ndo saber tocar diregaxofone, e revela ter aprendido algumas cqisds
internet. Autoditada, é também frequentador do ®BnlLapa, onde ja se apresentou como improvisador n
evento Outro Rio.
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— a imagem da Audio Rebel sempre foi mais vinculadaaad coree aopunk rock e seria

conveniente abrir mais o leque.

No Quintavant rolou essa pressao assim, de jurdaistas pessoas que eu conhecia,
0s contatos que eu tinha, mais todos os conta®®dRenato tem, mais todos os
contatos que o Felipe e o Ale também possuiam.oEsdéou assim um grupo de
gente querendo tocar, assim, de conexao, muitornMdioto mais facil.

O Quintavant foi para Pedro uma forma de abrir espaco para trabalisacsis que
apreciava, mas ao mesmo tempo fazé-lo em forma de parcerigerspne arriscar-se sozinho
em producdes que poderiam oscilar muito em termos de bilheterinélas vao, ele cede o
espaco e a estrutura, mas néo paga caché. A bilheteria éafiviolartes iguais entre a casa e
0S grupos gue tocam na noite. E esta combinacdo pareceu satistazemedte a ele — que
correria menos riscos e poderia dividir o trabalho de producao, divulgagéaderia com 0s
trés musicos idealizadores do evento — como também aos musicos sgi@@esentavam,
que tém dificuldade de encontrar outros espacos no Rio onde possam mbstraiho que
fazem.

O dia inicialmente escolhido pelos quatro foi quinta-feira. O foigeorconveniente
para musicos que tocam em circuito comercial as sextasansaBatambém para nao colidir
com os eventos musicais do Plano B. “Quintavant” € a fusdo de qeirst@dmavant garde
Apesar do “quint’, no entanto, os shows podiam ndo acontecer necessarinmelieda
semana que nomeia o projeto. Na ocasido em que 0s musicos tinhagead@@mplicada
e ndo podiam tocar, por exemplo, existia uma flexibilifadE quando o evento foi
temporariamente transferido para outro espaco no mesmo bairro, daionamtido mesmo
com a programacgao acontecendo nas 4as feiras

Inicialmente pensado como evento mensal, Quintavant foi acontecendo aaléongo
2011 e 2012 variando entre uma a quatro edi¢cdes por més, de acordo com hiliisyeni
dos musicos convidados e daqueles que tentavam se organizar tanto paiia @redezto
guanto eventualmente também tocar. Segundo Pedro, os shows eram inieigdemsados
pelos quatro rapazes em conjunto. Eles conversavam, trocavam idgesam e assim
faziam a curadoria, de uma forma “um pouco desorganizada”’, assumeguendsu certo:
“No final assim vai um empurrando para 0 outro, mas a gente fgreseassim... € muito

rapido trabalhar com eles”.

% Especialmente no caso de bandas internacionaisp Renta fazer excegées. Nesses casos, a sitoagdm

um pouco: a casa tem que pagar um caché simbdlicdeslocamento do musico. E para poder negociar um
preco bem abaixo do seu custo normal, Pedro prap@®nvidado que toque na Rebel no dia em quesaxist
“gap” em sua agenda.
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Com o tempo 0 evento cresceu em termos de visibilidade, e passasaber e-
mails de pessoas pelo Brasil, interessadas em tocar n&casa.nicialmente, como revela
Renato Godoy, “a gente sabia que ia se restringir as bandas igos,atke quem tava ali”

foram aos poucos abrindo espaco para mais coisas. Como relata,

um momento eu quis fazer um negdcio assim totaknesitado para o improviso,
mas a gente ia se limitar muito assim, porque teatg coisa acontecendo entéo,
acho legal fazer uma coisa também aberta ao, assifpop inventivo”. Assim, sei
la, masica experimental.

Entre 2011 e 2012, o evento recebeu alguns musicos diferentes — tanto gleaRio,
de outras cidades ou de fora do Brasil - tendo em comum o fato eleggadrarem no
complicado, porém aceito, rétulo de “musica experimefitallo entanto, apesar de alguns
estrangeiros terem se apresentado na casa — como a rauligisey Chen e o polaco
Zbigniew Karkowski — a maior parte das apresentacdes fedgardio de 2012 teve nomes
locais, e alguns de outras cidades do pais. O que interessouaiaaddees do projeto, ja
gue o objetivo inicial do Quintavant era fazer com que 0s musicos abathns similares, ou
simplesmente uma possivel afinidade, se encontrassem, “troctigsenha’, nas palavras
de Renato - escutassem e conhecessem melhor uns aos outros,

Apesar de inicialmente vinculado a Audio Rebel, ao longo de 2012 mewvestrou
ser ndo exclusivamente do espaco, mas de quem o fazia. Quandeatimasam obras, em
abril/maio de 2012 e Pedro viajou, os outros organizadores do Quintavant o naraderxi
outro lugar. Conseguiram um acordo com a Comuna, um espaco novo, criado em 2011 e
administrado por jovens na Rua Sorocaba, em Botafogo, que recebeu os shows semanalmente
A logica de funcionamento ali foi similar a da Rebel: no cadmlheteria ficava para a
organizacdo do evento — que a usava para dar um caché simbdlicasammssra guardar algo
no caixa se possivel — e a casa ficava com o lucro do bae Nedsdo, Tay Nascimento
passou a ter papel ativo na producédo. Inicialmente frequentadora das ddv@uintavant,
sobre os quais ficava sabendo por um dos organizadores — Filipe Giraknob gu&mm
morava, ela passou a filmar as apresentacdes musicais pdaschteressantes, resolveu

ajudar na divulgacéo — feita majoritariamente via Facebook ele-raaacabou integrando o

% Entre alguns deles: Dorgas, Sobre a Maquina,.{dsd], Filipe Giraknob, Acessérios essenciais, 180
Darisbo, Carlos D + D.Sady Babies, Daniel Higgs A&ELE.K.E (Holanda), Insone, M.Takara 3, Terrorism
Tundra e Zbigniew Karkowski (Japéo).
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grupo que organiza o evento. Como diz, nunca pediu para entrar no Quintavantyncam

lhe pediram para fazer nada, simplesmente foi fazendo se integrando aquilo.

Dai eu comecei a ir muito e foi uma coisa assirm@upedi para entrar, ele [Renato]
ndo pediu para eu entrar, mas comecgou a ser issn,dgamos fazer juntos’. E ai,
‘ah, vamos fazer o teaser’, ‘vamos fazer uma co&sai quando rolou essa parada de
realmente ajudar e fazer a parada na Comuna...

Acontecendo nas 4as feiras, a temporada da Comuna, nomeada de “Quintavant
swing’, teve mais cara festa: com shows comecando perto de 22h00 eopustdae
complementados por uma pista dancante com um DJ convidaese queom o tempo a
dindmica de producédo e organizacdo do Quintaflamibilizou-se. Como Pedro mesmo
assume, sobretudo quando ele e os trés criadores do evento passartlaransenos por
acasos da vida — Filipe Giraknob foi morar em S&o Paulo, os contai@sfimais restritos a
e-mails e etc. —, 0 evento criou uma certa autonomia. E issocsgragma rede de ajuda

coletiva que foi naturalmente gerada:

Acabou acontecendo assim, de eu, o Renato, o Eilppéle, comecamos. A partir
do momento que a gente parou de se falar tantoyvéipas outras pessoas chegaram
junto também. O [Felipe] Zenicola, a galera do Railkdambém as vezes ajuda, o
Bartolo... quase toda banda do género tem um cams atuante assim que, sei l4,
compartilha, promove, dé ideias, e assim a gerntgat@alhando. Acho que deixou
de ser uma parada centrada em quatro pessoaspaengada em varias — algumas
com maior influéncia do que outras — mas ja sauarima autonomia, assim.

Fora os organizadores, outros muasicos passaram, portanto, a partcigana
producdo dos shows — proprios e de outros - e na divulgacdo do proprio evento. Felipe
Zenicola do CCP, por exemplo, nos shows na temporada da Comuna, fez o PAlicam
frequéncia. Na Audio Rebel, Pedro conta que para favorecer estaddirdencolaboracéo,
definiram informalmente uma politica de hospitalidade: musicos qientas tocar na casa
e frequenta-la, assim como pessoas que registram e filmam os shows, saonppegar para
entrar.

Em sua pagina no Facebook, o evento é divulgado como “evento carioca de music
experimental: Free jazz, Avant-Pop, Noise-Rock, No Wave, Improvisacadlive Noise”.

Seu convites sdo sempre divulgados e espalhados pelo Facebook, tanto rfelo pe
“Quintavant”, criado para tal, quanto pelos musicos programados ara ¢om cerca de
uma semana de antecedéncia. Vinhetas e cartazes virtuais gosdymir amigos e
colaboradores ilustram os convites.

O baixo custo do ingresso — variando entre cinco e dez reais em ambsgacos—

ndo pagava a mao de obra de todos que faziam o evento acontecesy.cAsabalho, tanto
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dos organizadores do evento como de outros colaboradores, sé poderia serw.olBeting

da um exemplo, a partir de um show que aconteceu na Rebel em 2012:

N&o tem verba. O show do Duplexx, por exemplo, aghe era cinco reais de
entrada e tinha uma cota que a gente tinha queatar o pessoal que ajudou a
financiar. Entao a bilheteria do evento sei laex¢ 200 reais foi muito. Eu ndo tenho
como pagar um profissional bom. Ainda mais divitlcnico de gravacéo, técnico
de PA, galera que fica na luz, galera que ficailmeteria. [...][a bilheteria] quando
a gente ndo pode ficar fica um amigo, gente quecoBica E tudo feito assim com
guase custo zero. Os cartazes amigos que fazgn® Plexander fez uma série de
cartazes, o Thiago Modestino que [...] tocava cagalara do Sobre a Maquina [...]
fez uma serie de cartazes legais, um amigo meuétanibz uma série de cartazes
legais.

Vale ressaltar, no entanto, que apesar de nao implicar em ludo g aqueles
envolvidos em sua producdo, o Quintavant pode ser visto como algo que nmeliteta
fortalece a rede de contatos das pessoas e que, assim, tambémopodsopar algumas

oportunidades. Como aponta Tay:

O Quintavant [...] € um evento importante politiearte, socialmente, e ndo € um
evento de dinheiro, mas ele traz, pelas outrasxéaseque ele faz, dinheiro para
todo mundo. O Renato conhece mais gente para leabal Felipe conhece mais
gente para trabalhar, o Ale conhece mais gentetpaga, eu conheco mais gente
para trabalhar, para tocar, para fazer qualquesaca Pedro recebe muito mais
gente ensaiando, gente que vai gravar na Rebeal sen® qué, sabe? E a galera da
Comuna tem um monte de edital que pode escreveitoear que [...] o cara do
Letuce tocou 14, que o Chinese tocou la, que nagusen tocou la...

Em julho/agosto de 2012 — quando oficialmente se “encerra” este delatampo,
Tay, Felipe Zenicola, Alexander e Renato organizaram ummdagemporada Quintavant
na Comuna. Desta vez o0 evento voltou a acontecer as 5as, mas buscaimieragd® maior

entre trabalhos mais “pop” e voltados para cancdo e novamente com DJs convidados

2.2.3 Onde, quem e como: publico e espacos
Ja que temos aqui a proposta de contextualizar a movimentacao na tjabblb®s

musicais que serao adiante apresentados se inseriram durantpadssta pesquisa, cabe-
NOS perguntar como eram 0S espacos Nos quais esses shows se gaabenaeseu publico.
De um modo geral, ao longo de meu tempo de observacédo, notei que Quintav#atyposs
publico relativamente cativo. Esse era composto pelos musicos quaatwvemte também
tocavam nos shows, amigos, e alguns outros curiosos: pessoas que iascp@aaquela
musica diferente, outras que vinham para filmar/fotografar e aaabtambém populando o

%" Os Djs sendo, com frequéncia, musicos ou outrasgas que atuavam direta ou indiretamente neste “ce
experimental”: Bubu e Marcelo Callado, ambos evantente convidados dos shows de improviso coletivo
Rabotnik; um integrante do Chelpa Ferro; Bernardiwe®a e Ruy Gardnier, ambos criticos de musica qu
acompanhavam a movimentacao de perto; e até meay@ihanizadora do evento.
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espaco, amigos, pessoas envolvidas na propria producao do evento, e parnelsss de
blogs alternativos. No entanto, apesar de manter essa configbésjéa, o publico e seu
transito variaram em relacéo aos espacos onde os shows se deram: Audio Rebeinau Com

Na Audio Rebel, onde acompanhei a maior parte dos shows — posto que Qustiavant
mudou temporariamente de espago em abril — somavam-se a eBsegjuesse repetiam,
alguns poucos curiosos ljg@bituésdo local por motivos relacionados as outras atividades da
casa. Esta € um espaco multi-funcédo, que além de receber shewa meior sala, € um
estudio de ensaio/gravacao e mixagem que existe desde fins de 20@dstadio por Pedro
e seu socio Daniel. Neste espaco - localizado em uma rua maidan Botafogo - durante a
maior parte dos shows que acompanhei o clima entre aqueles qu® iawento era de
observacao e escuta atenta. Por vezes todos sentados no chéo, vendo e ouvindmtaahow
vezes a plateia se dividia entre 0s que se sentavam meesta € os de pé mais atras.
Enquanto isso, os musicos tentavam aglomerar-se no pequeno palcontevel®eado no
fundo da sala, ou ficavam uns em cima deste enquanto outros no meshu rpuelico,
logo a frente do palco.

A frequéncia do publico nos shows ao longo de minha observacdo na Audio Rebel
variou, mas de toda forma a casa tem uma lotacdo méaxima de 108spestio presenciei
um Quintavant esgotar as entradas. Em parte pelo fato deasiedoem rua residencial e
nada ser explicitamente anunciado do seu lado de fora, raramentessantpgela regiao
adentraria a casa para investigar sua programacao. Queavgadse via um pequeno
aglomerado de pessoas do lado de fora conversando ou fumando poderoaehamplo,
gue eram apenas pessoas aguardando para ensaiar no estudio do #mgm Muito
frequentemente contava cerca de 20, 30 pessoas, entre 0s que azsgssaAows, chegavam
ja no meio de seu andamento, ou entravam e saiam para comprar veja erbar. Os
shows mais cheios da Rebel que acompanhei chegaram a 50 e 70 paaboasdé@ Negro
Leo, rapaz com trabalho autoral de canc¢des que intitula “cam@asdidas”, mas que
também fez shows com banda de convidados que improvisavam de modansoitnaede
suas composicdes, com sua regéncia.

No periodo que frequentei a casa notei sobretudo uma atmosferaemigé#ormal.

Possivelmente pelo seu tamanho, mas também por sua dinamica de fuantofiasempre

% O fato de ser ndo somente um espaco para showsambém um estudio no qual bandas e misicos podem
alugar salas para ensaiar ou gravar.
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que chegava antes dos shows comecarem, era recebida com naturabdadgie me
perguntassem para onde ia. Nas vezes que observei as passagengdeesamplo, acabei
nao pagando pelo show, pois mesmo entrando e saindo do espaco em algantosigan
havia sido vista uma primeira vez sem que se importassem muito com minha pileseaca.
era necessario alguém do evento estar na bilheteria: por upo tenatendente de uma
pequena loja de camisas, CDs e discos na entrada operava a fupg&opsi@roprios donos
do espaco passaram a fazé-lo. Inicialmente eu recebia untbcarorpunho, indicando que ja
tinha pago — caso quisesse sair para fumar ou entdo ir ao bar aontedodepois notei que
pararam de fazer isso. No entorno da Audio Rebel, ndo percebia napége® para onde o
publico ou os musicos poderiam se dispersar. O que havia por perto, ondeegoalgans
muUsicos e amigos se reuniam para tomar uma cerveja, era uaréafbad, que dispunha
algumas mesas do lado de fora, mas nada muito movimentado. Por vexedpastiow, os
musicos iam comer algo na Cobal, que, apesar de ndo exatamemte, avdaacessivel apos
alguns minutos de caminhada.

A Audio Rebel era também habitada por um cachorro grande de ca ereanamelo
e nome Neon. Nunca vi Neon entrar nas salas, mas ficava circulaltddespaco da casa,
sendo eventualmente acariciado por algumas maos, ou deitava-se pswfa do pequeno
saldo de entrada - notadamente repleto de pelos que por ali de&xt¢@o amoso para os
frequentadores do espaco e querido pelos donos, Neon ganhou homenagem em pintura na
parede do corredor — feita por um pintor que temporariamente habitandaiode cima da
casa (parcialmente sublocado pelos donos para outras pessoas ctrs fdrogesos). Apos
esse saldo da entrada no qual Neon gostava de ficar, havia adocaumprido e estreito de
onde do lado esquerdo corria um banco acoplado a parede onde por muitasenezes s
aguardando um show comecar ou conversando com alguém. Na pargdeddirredor,
em frente ao banco, abriam-se portas para as salas de egsarag@o, dois banheiros e em
seguida um pequeno bar, que antecedia a maior sala onde acontestaowssno fim do
corredor.

A Comuna situa-se na Rua Sorocaba, em Botafogo, e também é um mesfi@co
funcdo, mas ndo todas elas concentradas em musica, mas em doesadgeral. E um
projeto que surgiu da unido de um grupo de jovens do Rio, que haviam feitesiande
relativo sucesso entre frequentadores da Zona Sul cariocapBaMf busca por um novo

espaco para receber a festa que havia crescido, aliaranaaais®icao de encontrar um local
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que recebesse mais outros projetos seus, de amigos e Hr#sEaande acompanhei, entre
suas diversas finalidades, a casa tinha galeria de atteiregge, escritorio de uma produtora,
atelié e também uma sala onde ocorriam shows. Nos shows do Quintav@oimuna, o
publico ampliava-se para além daquele que aparecia na Rebeldé#rmstos comuns em
circulacdo, notava diversas pessoas de semblante mais jovem prdwaiso dos 20 anos do
gue dos 30. O publico aparentava ser, fora aqueles ja assiduos do avenptalguer dos
espacos, também composto por uns que ja frequentavam o local emd@gy@sn eventos
variados ali sediados - de exposicao de arte a exposi¢do e vendaaddeaqgvos estilistas.
Era também um publico interessado na festa. Eram pessoas mnaiadas, que possuiam em
geral um estilo de vestimenta despojado, porém cuidado: roupas diferevitadas,
penteados produzidos, maquiad&mipesar de ja ter me deparado com alguns desses mais
jovens e mais ‘produzidos’ no Quintavant na Rebel, ali isso se dacareantracdo maior.
Muitos iam aos shows, mas também ficavam dancando e ouvindo musicadépdis), e
alguns podiam também ser meros passantes curiosos que peraebebpaiiico no local. Para
alguém do lado de fora, ainda na calcada, era possivel not@oplaberta da casa o longo
corredor descoberto, frequentemente ja habitado por pessoas, e onde nacavad@aifibém
uma sala, quase sempre com exposicoes. Aproximando-se da porta, géssivel ver
também, do lado esquerdo, janelas funcionando como bancos, e estas divisaedo a a
descoberta e uma sala espagosa, onde ficava o bar.

Apesar do ar inacabado quase que proposital da casa - a sadaijiaa os shows
no segundo andar nao tinha pintura na parede além do basico e por mpitamé&mmesmo

um pequeno palco para 0s musicos - havia também ali uma espédinataarto ali. O teto

% Infelizmente, n&o tive a oportunidade de convecsan os responsaveis pelo projeto. Retiro essaniafgio
mais detalhada a respeito de sua histéria de utmavesta com os idealizadores da Comuna, disponiwel
endereco http://partybusters.virgula.uol.com.bt&lobmuna-a-uniao-faz-a-forca-mas-faz-arte-comida-e
business-tambem/ Acesso em 21/01/2013

“0 Este estilo de vestimenta dos frequentadores dau@a talvez esteja associado a uma cultura “hipstemo
destaca a reflexdo de Ruy Gardnier sobre os fréaderes do local e sua relagdo com a musica expetam
“[...] eu vejo a Comuna como um dialogo que pode rsaito frutifero, de tentar pegar um publico que a
principio ndo é para isso, mas pode existir umagidade [...]. Enfim, rétulos sdo muito chatoseéstem que
ser muito comedido ao utiliza-los, mas a Comunaxgste algum lugar que trabalha uma culhipster, é... é a
Comuna. E sdo pessoas que a principio tem umaigadesenorme, porque eles tem a principio umadatitu
mas ndo existe um sohnipster O hipsterele se define como oposicéo irbnica ao quaéstreamOu seja, se
vocé criar um conjunto, ele cria um subconjuntoiaquas € um subconjunto vazio, ele ndo tem valores
positivos. Os valores que ele agrega sao os valpiesao rejeitados, os que ninguém conhece @stglie vocé
pode fazer um valor irbnico. Vocé ndo pode fazervahor irbnico do experimental, mas ao mesmo tempo
experimental ele pode ser uma cultura que é rdgif@ela maioria e em que eles vdo poder crescer e
eventualmente até abdicar dessa autoironia abspleta falar ‘ndo tenho identidade, a minha idexigdé ndo

ter identidade’, essas coisas.”
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da sala no segundo andar onde ocorriam as apresentacdes tinha conoc@misa palavra
“nefasto”, que aparentava intencionalmente colocado e ficavavisérel atras dos musicos
durante o show. A sala no térreo, onde ficava o bar e tambémfenbBidnando como pista
de danca depois dos shows, tinha sempre uma iluminacdo minimarabateada e algumas
cadeiras ou poltronas feitas de madeira reaproveitada ou com gesgdo que banal. Em
uma de minhas visitas la, notei belos e delicados pontos de luzegpalbados, criando um
efeito diferente ali. Em contraste com a Rebel, que possuiasap@n@equeno bar onde eram
vendidas cervejas — as vezes um pouco guentes — na Comuna existra tamloérdapio,
que um dos jovens administradores do espac¢o anunciava no dia dos shows, latgamas
antes, pela pagina do facebook. Era sempre algo elaborado e com nomeéssauidate
escolhidos. Entre alguns exemplos: “Tiger Shot.: Hamburger com cedralaelizada, com
salada thai e queijo coalho.” e “Nikita (para veganos e simpatizantes)g&as massacradas
em lareira de batata rastica com suco baia de sangre.”. pu®ishow e pra larica.”, dizia a
mensagem convidativa no Facebook.

O espaco da Comuna agradou aos organizadores do Quintavant, principalmente por
ser mais arejado e la os eventos poderem acabar mais tadEmesgguidos de festa: “na
Rebel tem aquela coisa de vocé ser expulso em um dado momemtngvafn alguns. A
dindmica do evento na Comuna ndo era muito diferente daquela que ja operava
Quintavant: entradas a cinco reais e trabalho coletivo fazendo tadtee&r - sempre com
amigos ou os proprios organizadores na bilheteria na porta. No entaatasaca” de 14, por
nao ter sido um espaco projetado para abrigar shows, era pior do qRebela J& os
equipamentos de som — que por ndo ser também um estidio, a Comuna n&oetimina
alugados da Rebel nos dias de show e Pedro dava um desconto. Com tesrolmadas na
Audio Rebel, apenas um show aconteceu na casa original, e logo eda segiou-se uma
nova temporada neste outro espaco no mesmo bairro — a Il Temporada QuiBiwéng, que
ja ndo acompanhei tdo de perto.

Em ambas as temporadas, os shows neste novo espacgo encheraso ozesna
Audio Rebel — recebendo em media de cem a duzentas pessoas -€rpode abrir para
shows, a casa tinha com frequéncia exposicdbes e outros eventos queciartont
concomitantemente. Também favorecia o seu saldo para shows téotagd@ um pouco
maior e, sobretudo, o fato do ar de festa ter atraido mais publicocd’édn proposito um

pouco diferente daquele frequentador da Rebel, que, segundo a percep{@unsied@s
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proprios organizadores e frequentadores, no espaco anterior ia mapedd'sausica”. Como
revela Tay sobre como pensou a estratégia de divulgacéo do evento — sobretudtafmma
textos que escrevia para tal - quando comecou a ser sediado nessespEy® € has
motivacdes para promover a festa:

Quando foi fazer a coisa na Comuna, a gente tinkia que um compromisso de
fazer aquilo rolar. E rolar implica das pessoamjrenais do que vinte pessoas.
Porque la tinha festa, tinha o DJ depois, entd® mee vocé tinha que envolver as
pessoas para dizer que o evento ia comecar mdeés f@orque que a gente tava indo
para aquele lugar... tipo coisas que eu achei igph@ gQue falar assim. Fazer as
pessoas que vdo na Rebel irem na Comuna. Tipogimma gente ta indo para 147’
Para ir para um lugar que elas nunca foram. [..§elte tinha que dizer, por
exemplo, para as pessoas ficarem depois - porgoesasas ja tinham o habito de ir
embora - e tipo, ndo fazer com que o DJ toque paguém, porque € muito chato.
Um monte de coisas. [...] Eu me sinto instigadgeld musica, mas sabendo pelo
Filipe [Giraknob] e por toda a experiéncia queiee hesses poucos anos de Rio de
Janeiro, que as pessoas ndo vao sO pela musiteipphmente musica que elas nao
conhecem, vocé tinha que envolver as pessoas.

Basicamente ali na Comuna o agito era maior: mais gente, etugibralguns que
claramente iam pela festa. Conversas, e maior movimentacgaioielws shows eram assim
frequentes. Fato que nao passava desapercebido por mim e tampouco por outros
frequentadores do evento no espaco anterior. Um dos musicos ativos naroeméoe
comigo, enquanto tomavamos uma cerveja aguardando o show na casa ‘fouwilia
conversa de um pessoal na porta que ndo tem nada a ver com o showrglae aqui’. E
apos eu concordar dizendo que de fato ali o publico era diferenterpoispessoas que
vinham muito pela festa: “E. Um pessoal que vem pela azaracdo.”

O préprio espaco da casa — com areas abertas e outras feedagasnais margem a
circulacao, tendo assim um ar, menos “enclausurante” do que a-Rmlel com seu charme
peculiar, parecia legitimar-se um pouco em uma estética fuaderground”. Os
frequentadores da Comuna, mais do que na Rebel, com relativa facdadanee entravam.
Se chegavam e o show ainda ndo havia comecado, ou queriam dar unta*asdgans
saiam e iam no Alpha Bar, boteco do outro lado da rua. Localizadalgada oposta e na
esquina entre a Mena Barreto e a Sorocaba, esse pé sujo/bamiedess e cadeiras que
ocupavam a calcada e bastante movimento de pessoas com viswgimses aos que via
dentro da Comuna. Nao saberia precisar se o local ja era badaladpasssu a ser gracas a
existéncia da casa, mas 0 movimento era intenso, e certamengtéacia de uma festa ao
custo de cinco reais em um dia de semana seduzia agueles egtava@m com a pretensao

inicial de apenas beber uma cerveja no boteco.
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Com o sucesso de publico do Quintavant no local, os responsaveis petariail
(dependendo do dia, amigo da organizagcdo ou musico também amigo, quecerelBais
pela funcdo) passaram a fazer uma marca no corpo daqueles quarerdrpagavam, para
serem identificados caso saissem. Estava eu ao lado de egna bilheteria no dia em que
ele, notando a intensidade de saidas e entradas, resolveu mardacaumorpunho das
pessoas - com a mesma caneta com a qual marcava no papeinkqgsaque correspondiam
ao numero de pagantes. A organizacao do evento ia entédo se fazendo estgianés@a ou

consolidava um publico.

Apesar de focar na dindmica e apresentacdo de ambos ossespa@otafogo, é
digno de nota que ndo somente esses, ou 0 publico, pelas peculiaridadesatepasicao
como um todo, influenciavam a postura que os ouvintes adotavam ao longo do show. A
musica tocada também podia incitar mais ou menos a agitac@onpas. Em um show do
trio Chinese Cookie Poets na Comuna (23/05/12), pude constatar claraomeata musica
reverberava nos corpos de seus ouvintes. Nesse dia o trio flerteiwconaianoise music
produzindo sons fortes. E o publico, ja naturalmente mais festeiro,dimado e falante.
Eu conseguia escutar conversas altas enquanto os musicos \&leneiatre uma musica e
outra para ajeitar os instrumentos ou afinar, e por vezes vozesulmas gritavam
“Renatinho!” — provavelmente amigos do Renato Godoy, um dos musicasigm épesar
de ocorrer no mesmo espaco, o clima era bem diferente daqueleglatiteo do show de
Duplexx no local, no dia 9/05. Uma atmosfera de movimento, a ponto de um amigo ao meu
lado e também ali como publico comentar antes do show comecargteekéni ter rodinha
de gente se dando porrada aqui?” O fato ndo se concretizou, magseavine fazer notar a
forma como alguns estavam se relacionando com a musica naguele momento.

Em ambos os espacos, fora o publico e os musicos, havia sempeercarde ao
menos uma pessoa filmando a apresentacdo. Na maior parte dasegea funcdo era
exercida por uma mulher — fato curioso por ser o universo de muspEinegntal
majoritariamente de musicos homens. A namorada de um dos integitargaegpo filmava
esporadicamente, mas sempre, praticamente sem excecdo, os snowklngados pela
também organizadora do Quintavant, Tay. J4 parte de todas as apfesenize eu ia —
também por estar cada vez mais ativa na organizacao — Tstyaes os shows de um modo

peculiar. Ao invés de contar com uma camera instalada em umdzaeala, ou mover-se em
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frente ao palco, ela sempre se colocava entre 0s musicos, subi@anégpando havia), e
penetrava no espaco sem pudores: ia com sua camera filmar sledaegestos e
equipamentos daqueles que se apresentavam. Flutuava entre 0s nuis@ce @stivesse
dancando. Por vezes a observava e tinha a nitida impresséo de quesknaemo que fazia
parte do show, quase um complemento a performance musical.

Alguns frequentadores do evento Quintavant antes de tudo aparetiamds. shows
na Rebel quanto na Comuna. Outros eram mais vistos quando o evento ocaca nais
novo. Como bem disse Tay, “0 pessoal que vai ver o Quintavant na Relmel, Qaintavant
da Comuna, mas o pessoal da Comuna néo vai para a Rebel”. Esse typgpdgamento
pode ser talvez explicado por uma espécie de polarizacdo enperor@ntal e o pop — a ser
comentada no proximo capitulo - que aparentemente passou a tengicd@iaaorganizacao
do evento. A Comuna representaria, nesse contexto, o lugar mais “@op”;produzido”,
menos “underground” e onde o evento correria 0 risco de transitarepd@ios além do

experimental.

2.3 Bandas escolhidas

Inicialmente a proposta desta pesquisa era pensar a livre inggé@wisiusical no Rio
de Janeiro. No entanto, ao transitar pelos espacos onde os shows amoatacbmpanhar
determinados grupos, fui aos poucos percebendo que existia uma chlegtrgalade entre os
trabalhos observados, e a proposta de improvisacéao livre era somanteeumesmo assim
polémica: existe esse “livre” de fato? - entre outras quapalieciam. Deixando a realidade
me mostrar um caminho, principalmente por ter que aceitar aZlddetudo aquilo que
observava em campo, fui assim construindo um novo recorte, mais condipemt@
realidade desta pesquisa. Atendo-me a movimentacdo acimaajekgitli, portanto, estudar
a improvisacao musical nas suas variadas formas de apari¢éao, no trabalnand grupos do
Rio de Janeiro que se mostraram mais ativos no periodo em que pudmrdtamesta
movimentagao.

Fui acompanhando os shows na medida em que aconteciam, e, apesar de procura
saber sobre shows da dupla Vamos Estar Fazendo e do grupo BIU - qoieridesc
pesquisas virtuais ser um coletivo de improviso do Rio - estes pateaam. BIU havia
feito um Ultimo show no inicio de 2011 na Audio Rebel, que perdi, pois na época stiana

mal informada, e do Vamos Estar Fazendo havia presenciado unsidowem 2011. Sendo
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assim, a pesquisa foi tomando um rumo um pouco diferente do imagineidémente, e
resolvi concentrar meus esforcos no se mostrou mais constanteaum péni seja: shows de
Rabotnik, Chinese Cookies Poets e Duplexx, assim como de alguns nuassicmados ou
participantes que também se mostraram figuras relevantescoeséxto, como Arto Lindsay
e Negro Leo. Assim foi feito um recorte. E é, portanto, digno dequetando pretendo aqui
esmiucar o trabalho de todos o0s grupos musicais e musicos quitaamgiela Audio Rebel,
Plano B e Comuna durante o periodo da pesquisa, mas foco espedaifcams trés
escolhidos. E 0 motivo da escolha foi o fato destes terem sidopsnirais ativos da época,
os trés trabalhos que mais lidavam com a improvisacgéo, assim cfatmde serem bandas
pertencentes a uma mesma movimentacdo, e que interagiam umas @utras. Feita a
escolha, cabe aqui, portanto, situar a historia e o trabalho do grupo, daeddpladrio

observados.

2.3.1 Rabotnik

Rabotnik € um projeto musical liderado por Estevdo Casé e Eduardo Manga, que
teve diversas formacdes e passou por diferentes fases em trnmisgrantes e proposta
musical desde que comecou a existir, em 2004. Composto por musicosandofiB0 anos
hoje, e inicialmente formada por Estevdo Casé, Eduardo Manso e deizailres, o
projeto logo depois cresceu, com a incorporacdo de Bruno Di Lullo no baistica e
experimentacdes em pedais, e incluindo posteriormente musicos da heade*B que
Manso e Estevao também integravam. O nome “Rabotnik” foi escolhidBgpevdo Case,
inspirado na musica do grupo aleméo Kraftwerk “We are the robotgjualaem um dado
momento ouve-se “ja tvoi Rabotnik”, que pode ser traduzido do russo para o podage
“eu sou o seu trabalhador”. Rabotnik, portanto, quer dizer “trabalhadodine brinca o
préoprio Estevao “é porque nos todos trabalhamos muito”

Logo no primeiro ano de sua formacgao, a dupla Estevao e Manso iatebizadores

e eletrbnicos em boates cariocas, fazendo um trabalho intercalada sadrlistde um DJ.

“! Projeto “audiovisual” composto por oito integrantésntre os quais 0os musicos de Rabotnik. Em medmos
anos 2000 ficaram conhecidos por tocar aos domjngosar livre, na Avenida Atlantica em Ipanema -
aproveitando a proibi¢cdo o trafego de carros no D@banda Binario também saiu em parte o grup@azr
“Tono” — este inicialmente criado por Rafael Rocteanbém baterista do Rabotnik, e com a participalgio
Bruno Di Lullo (Rabotnik e Binario). Neste casoragosta era — como ainda € — tocar as musicas agopor
Rafael.

http://www.myspace.com/binario
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Esta fase, em que, de acordo com Eduardo Manso “estavam experimentgaddurou
muito, e em seguida resolveram fazer algo “mais banda”, comuddepelo instrumentista.
Integrantes também do Binario, Estevdo e Manso fizeram do Rabatngkajeto paralelo,
muito parecido com o primeiro: composi¢cdes de ambos eram tocaddsis@supos e 0s
mesmos sete integrantes de uma banda chegaram a fazer partenda diferenca estava no
fato de que no Rabotnik eles que comandariam o grupo e nao haveria vocais.

O primeiro disco da banda foi lancado em 2008 pelo selo independente Bolacha
Discod? Este marcou uma fase focada em composicdes autorais gravadassa dos
musicos e criadas por Estevdo, Manso e Bruno, em uma banda comipagadiclos trés
assim como Rafael Rocha na bateria e Daniel Romano na guBeura ressalta o modo
como as musicas foram entdo gravadas, sempre utilizando o compwader,forma
fragmentada: “o Estevéao fazia uma harmonia, ou 0 Manso comadazar uma musica, ai
eu chegava la, gravava um baixo, ajudava a gravar um teclado, fai gri®@va uma bateria.

E a gente foi fazendo milhdes de musicas e acabou que a banda VirblErasn
composicdes “mais experimentais” com “tempos impares e harmesgassitas”, como diz
Manso, e 0s poucos shows que fizeram tocando com esse repertorialgoartbem
meticuloso, [...] todo ensaiadinho, a gente cobrava dos musicos que fossertuntho”, ele
conta. Daniel, ap6s um tempo, por ndo se adequar, saiu da banda. Como redelm um
integrantes do grupo, “a forma que ele fazia as coisas naomaitd ao encontro
conceitualmente com o que a gente queria”.

Em 2009, venderam um disco para o dono do selo inglés “Farout Recordings”, que
Ihes havia solicitado um *“disco eletronico para lancar virteatei. Nessa fase, ainda
trabalhavam muito com a producdo e edicdo de musicas no computador, (sieass m
lancadas foram na verdade composi¢cfes que haviam sido gravadesy@alé dois anos,
entre 2005 e 2007. Como conta um dos integrantes da banda, o selo inglésan&uwiiio a
ver com a identidade deles “¢é um selo de sambinha para gringoemuentia banda
experimental, sabe?”, e as musicas foram vendidas por “umaianigaase dadas”, no

entanto, 0 mesmo ressalta, “é sim um movimento que a gente fam,ide¢s dessas musicas

42 “ampresa focada no desenvolvimento de novas fodeagistribuicdo e producéo de contetido musical [..

Operando em todas as etapas da cadeia produtB@laeha realiza da edigdo de composi¢des a prodigao
shows e turnés de langamento, passando pela geavfabdicacéo, distribuicdo e venda de discos elyios
relacionados”.

http://www.bolachadiscos.com.br/portal/index.phpgRop=com_content&view=article&id=28&Itemid=20
Acesso 15/02/13
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estarem no computador essas musicas estdo |4 num selo quedndmtéreéssante para a
gente, mas ta assim num selo”. Participam nas gravacfessosom@tegrantes do disco
anterior — a excecdo de Daniel — além de integrantes tambébardla Binario e um
saxofonista que chamaram para gravar um saxofone “inspirado em Johncaora conta
Bruno.

Até 2009, o grupo permanecia focado em composi¢cdes autorais instrumentais
eletronicas. E sobretudo usando sempre o computador como ferramentzadaareolagem
de ideias e montagem. Como afirma um dos integrantes do grupo, “Afaoskiade de
musica, sabe, a nossa histéria musical, na nossa geracao, tenomsd do computador”.
No entanto, neste mesmo ano, a banda comecou a flexibilizar suas grogo$te no
processo de gravacdo do terceiro di$centdo, que ndo somente optaram por gravar “ao
vivo"** juntos, mas também comecaram a trabalhar mais abertamente com impoovisaca

Os musicos souberam que Damo Suzuky — ex-vocalista da banda @efia
conhecido por improvisar vocalmente e referéncia musical para—eéstaria no Rio, e
resolveram convida-lo para uma gravacao em conjunto. Alugaram, coeirdiamprestado,
o esttdio Toca do banditfo No primeiro dia, gravaram musicas compostas por Estevéo e
Manso, assim como uepverde uma muasica do compositor italiano Ennio Morricone. Ja o
segundo, reservaram para uma sessdo de improvisagao com Damo. Sebanidamada por
Estevdo, Manso, Bruno e Rafa — formacdo base do grupo até hoje -me téondém

430 disco foi lancado em janeiro de 2012, novampete selo independente Bolacha Discos.
“4No sentido de estarem todos juntos, ao mesmo temepestidio, tocando simultaneamente para gravar.

4> Banda criada nos final dos anos 60, englobadamtortkrautrock”. Damo foi 0 segundo vocalista seigrar

o Can e gravou com o grupo quatro de seus discosidBacks, Tago mago, Ege Bamyasi e Future Day® e
1971 e 1973. Desvinculou-se da banda para em sepai@ juntar as Testemunhas de Jeova e desapdeceu
terreno musical por um longo periodo, voltando #&idetde em 1984, com o grupo Dunkerlziffer e
posteriormente com os trabalhos com o Damo Suzakd®u Network. (ROBERT, 2007, p.259)

Segundo Bruno, “para vocé ter ideia as letras dodaem querem dizer nada. Sdo palavras que elstingee
tem uma coisa de tirar palavras da lingua amerjcdadingua inglesa, porque ele é japonés, masndabé
alema e ele canta como se falasse inglés. [...)r&i® coisas de descoberta entre vogais e comalasras
soam”. Damo estava no Rio na época da gravacdo por cerghalvs que Fernando e Fatima — donos do Plano
B Lapa — estavam produzindo. Os integrantes dasbaprbveitaram a oportunidade e o convidaram pansag
com eles em estudio. Pagaram para isso um cacb@Cdeuros solicitado pelo misico. No dia da gravaga
musico japonés aparentemente “temperamental” qiesistiu de aparecer no estudio, ao que foi comdenc
nos ultimos minutos — como me revelou um musiceatrevista.

“ Esttdio localizado em Itanhanga. Muitos misicasiteiros ja gravaram l4. Parece um lugar recodbend
meio — e provavelmente caro. O estudio foi alugamto dinheiro emprestado, algo que Manso diz que &y
dia néo fariam mais.
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convidados Alexandre Kassin, para tocar guitarra, e Stephane SamJuercusséao. A ideia
era que todos improvisassem.

Assim o fizeram, mas de forma bem estruturada. Manso, ao defiminprovisacoes
que aconteceram na gravacao do disco afirmou: “nessa época a gecte/acalmas
improvisa¢des na musica, mas era muito mais uma improvisacao intlividsian, a galera
coloca uma base |4 e eu vou solar ou alguém vai solar e vaiurakrimprovisagéo.”
Segundo o guitarrista, 0s musicos chegaram a ser preparar aralgpenas musicas suas
com o vocalista japonés: separam trés “em um formato mei@gheamo Suzuki, chegou
la e “cantou o0 que quis em cima”. Foram trés horas de improvisagéo ex-integrante da
banda Can, e figuram no disco apenas dez minutos desse todo, reveliata ta grupo.
Nessas trés horas, tocaram as trés musicas “preparadas’unmamdo momento elas
“acabaram”, e, disse Manso, “néo teve jeito [...] a gente saiu tocando”.

Segundo Bruno, com Damo Suzuky aprenderam muito sobre improviso, pois aesse di
se deram conta de que das trés horas gravadas, a Ultima meiaduanado j4 ndo tinham
mais composicao “aberta” para tocar com o musico e acabaramviggmdo mais — foi 0
melhor trecho da sessdo. Como revelou o instrumentista, também dgiwele improviso

gue praticaram no dia:

A gente ndo conhecia ele, a gente nao sabia de Aagte chegou la e tocou e ele
também... E como a gente tava em uma época em lpaeda tava evoluindo para
ser 0 que é hoje, sabe, a gente ainda tinha esslsspsabe: ‘ih, a gente vai chegar
la e vai sair tocando? Mas vai sair tocando o dD@mo assim?’ Ai sim a gente
criou musicas livres o bastante para o Damo impesyipara rolar solo, para....mas
existiam sim... um lance do baixo que eu faziaspguia uma cadéncia, entendeu?
A partir disso, p6, o Damo foi fundamental, porquéinal do movimento que a
gente tocou com ele, depois de trés horas, a noe@fimal foi a melhor. A maior
parte da musica que a gente botou ali [no disdojiddfinal, foi de quando a gente
s6 improvisou.

Em 2010, a banda na sua formacdo basica de qdareetagregando convidados
variados, comecou a tocar semanalmente na boate carioca Pissa8tdhporada de shows,
que durou meses, 0s musicos embarcariam pela primeira vez na pdgpivsfaovisacdo ao
vivo. Inicialmente com a ideia de “abolirset list® - tocar musicas compostas, mas sem
definir a ordem de sua execugéo previamente - foram aos poucosatekraspectos mais

convencionais de sua apresentacdo musical, até chegarem a @to foenimprovisacédo do

" Nesse caso seria: Estevdo Casé nos sintetizaglgrétarra, Eduardo Manso na guitarra, Rafael Roeha
bateria e percusséo e Bruno Di Lullo no baixo eiétr

8 Nome comumente dado & lista que contém a ordemdsisas predefinidas para serem tocadas em um show
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comeco ao fim. Segundo Estevao, a transformacgéo que ocorreuasestefdeu em parte

porque foram cansando de tocar nos shows semanais sempre as mesmas musicas:

[...] & a gente comecou a tocar as nossas musiastodo dia a gente acabava
tocando as nossas musicas e ai ‘pd, vamos tocalaaquisica de novo..". foi
ficando meio de saco cheio e ai ‘ah, vamos teatzrfhoje uma coisa mais solta,
sem repertério. A gente vai tocando, cada um vaapdo’ ‘Ah, vamos tentar fazer
hoje sem musica: cada um toca o que quiser’ ‘Almos..’ e isso ai foi crescendo.

A ideia de “parar de tocar musica: se abster de harmonia, deeamglodia” - como
definiu o musico — agradou o grupo. Assim, mesmo depois de terminadgpaadan na
boate, continuaram seguindo a vereda do “atonal amorfico”. E, no entantotaimgor
destacar que algumas figuras tiveram um papel importante nessssprale transformacao
da sonoridade da banda. A primeira delas foi a produtora musical HkKomshi.
Notadamente minoria nesse contexto onde prevalecem homens, foi mlaggaedo ainda
reservavam um espaco para improvisacao somente no final do showpaaas integrantes
do grupo: “cara, vocés deviam so fazer improvisado” - conta Bruno. Comseihual, mas
gue 0s musicos assumem ter seguido, e em parte por ser umdeideardo com o que ja
estavam fazendo. Como complementa o baixista: “E ai 6bvio que asgeoiteou e falou: e
ai, proximo show so improvisado entdo, galera?”

A outra figura, curiosamente introduzida no contexto via uma intergeggdnesma
Hiromi, foi o musico Arto Lindsay. Em 2010, a produtora levou o americavetgéfano em
termos de experimentacdo musical, para um show do Rabotnik ainddana. Pishava que
ele poderia gostar do trabalho dos musicos. No primeiro dia que foieobairda, no entanto,
Bruno revela que Arto ndo gostou do show: “Ele achou mo barulheirtal@ile porra, muito
barulho”. Era uma improvisacdo mais caotica onde todos tocavam ao n&sipo e
ninguém parava. Arto aguentou ficar sé 20 minutos no show, mas depoiseplisssio 0s
integrantes de Rabotnik comecaram a procura-lo. Sabiam que elmtiitha@xperiéncia com
musica experimental, e podia ajuda-los nesse sentido. Convidaram-aoi@quara tocar, e
passaram a pedir sua opinido, conta Bruno: “E ai, 0 qué que vocé ach@ente tem que
fazer? Quer dar uma ajuda? Vamos fazer junto?”.

Deram inicio, assim, a uma espécie de parceria com 0 musicocamoe Arto
comecou como convidado na Pista 3, posteriormente tocou com a banda fukoir®
Flamengo — compondo uma trilha de improviso ao vivo para 0s acrobataesta
“Pirouetes” — e passou a tocar em alguns shows com o grupo. No segumekire de 2011,
apos “lapidarem por um tempo 0 conceito de improvisagdo”, como um elglesssa, 0S
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mUsicos criaram uma nova proposta e a expuseram a Arto. Inspiadysette Coleman
Double Quartel’ se propuseram a montar um quarteto duplo com convidados. “O Arto
adorou. Falou: Porra! Fechado”, diz Bruno. Arto regeria os dois quaietssim foi feito, e

até junho de 2012 o grupo havia feito trés shows nesse formato: umsede f2011, e dois

em janeiro de 2012.

Dai aos poucos o som foi mudando. As sessfes de cerca de urda impaovisacado
foram momentaneamente substituidas por um show de improviso musidal peg Arto
Lindsay — que fazia questdo de musicas relativamente curtaguesiprecisos dos musicos.
Apesar de terem conseguido fazer poucas apresentacdes com a nova prdpeita a
dificuldade de encontrarem lugares com espaco e estrutura peivé-tes nessa variagao - a
experiéncia com a regéncia de Arto fui de grande importancea @amadurecimento da
relacdo dos musicos com a improvisagcao ao vivo. Arto colocou umeoraem na musica
criada pelo grupo. Em orientagbes antes dos shows sempre ffiBavgosto muito de
siléncio”, “O tema da noite é ‘cala a boca’™. Orienta¢desapumusicos foram incorporando

a improvisacao grupal, como refor¢ca o depoimento de um dos musicos abaixo:

Como improvisar com oito pessoas e ndo ficar untiema do outro, ndo virar um
caos? Porque é muito facil virar um caos. Oito gassmprovisando...E muito facil
virar uma loucura. Para isso precisa de um cathdizee o Arto foi perfeito para
isso. Porque ele é o cara experiente nessa hisbolda Ele que deu todos os toques
para a gente. Ele sempre falou ‘toca menos, tocaosneVamos tocar menos.
Vamos fazer menos.’ Ele é o rei do ‘vamos fazeroserE foda. Ele ensina para a
gente uma aula sempre, por show, por tudo.

Pude observar, ao longo do tempo que acompanhei o grupo, transformagdes que
confirmam o que o depoimento acima afirma. Sobretudo notei 0 quao madspados em
fazer siléncio e ndo tocar durante a improvisacdo ao vivo 0S gr(s&ssaram a Ser nos
shows de improviso que fizeram depois dessa experiéncia com formato de quarteto.

Mesmo com trés discos gravados mais centrados em composi¢coesjanula ja a
saida de um proximo — este diferente, pois sera composto dos metbonestos das sessdes
de improvisacdo do quarteto duplo no Oi futuro — Rabotnik atualmente faz sww
nenhuma relagdo com as musicas dos discos. E, principalmente pemeataalmente

focados no improviso, tocam sem ensaiar antes. Como reitera um dos integrantes:

9 “Free Jazz: A Colective Improvisation by the OtegEoleman Double Quartet”. O disco foi o primeli®

com uma sec¢do continua de improvisacao a ser lanEatk foi gravado na formagao de dois quartetospara
cada canal: Ornette, o trompestista Don Cherrygixidia Scott LaFaro e o baterista Billy Higginsesguerda;
0 trompetista Freddie Hubbard, o clarinetista b&xc Dolphy, o baixista Charlie Haden e o batariEid

Blackwell na direita. http://www.allmusic.com/albifree-jazz-mw0000256161 Acesso 25/02/13
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Esse tipo de parada, principalmente que nem ¢é bakeow e 0 ensaio vao ser muito
parecidos, entende? A gente vai chegar la e var.ttim ensaio hoje em dia, que a
gente fica s6 fazendo dindmica de improvisacaote@onem porque ensaiar.

O show torna-se, portanto, basicamente um espaco onde exploram novas
possibilidades que estdo investigando individualmente na préatica emntconD que
costumam fazer em termos de preparo € algo individual, e a trocanteeede o show
consiste em uma conversa. Por vezes, por morarem todos relativgpegatem do outro,
também mostram uns aos outros algo que estdo pensando em usar:nalghmavbarulho,
pedal ou um timbre que estdo explorando. De toda forma, mesmo ndo ensmandsicos
ja tem uma familiaridade com a pratica um do outro. Como didpripr Estevao: “vocé é
muito amigo das pessoas, vocé conhece [...] vocé sabe o que espgresstas. E tipo
conversar.”

Sobre a sonoridade do que produzem musicalmente ao vivo, Manso afirma fazer
questdo de que o som do grupo ndo seja Ybeaijue busquem sempre fugir de um estilo
musical ja estabelecido — como samiEgygae ou rock — sobretudo para preservar uma

constante exploracédo de novos territorios musicais:

[...] com esse lance da improvisagdo também, aegemtou desenvolver algum
lance, porque eu sempre achei que tem que ser andka bndo da para ser sé cinco
caras que vao chegar la e tocar, véo levar um saind@ nada a parada vai virar um
reggae do nada a parada vai virar Wlues assim. Até acontecia isso na época da
Pista 3. Na hora a gente via e o Rafa e o Brunayam umrock and rol| sei la.
dub, ndo sei 0 que. Ai 0 que a gente foi lapidandoef@tamente isso: ndo puxa
nada que remeta a nada. Eu ndo quero nenhum.eM#o. que seja proibido, mas
ndo é maneiro. Do nada vira um reggae... ai vira lewagdo de som qualquer,
entende? Do nada virack and roll.. A parada € sempre estar procurando outras
dindmicas dentro daquele lance. E a gente faloal lasse de tocar meio que sem
prender o outro. Se vocé ta tocando um negocicontarital, ou alguma coisa dentro
de um tom, os outros tem que ficar olhando paré vuera ver o que vocé ta
tocando, ai vocé ta puxando, prendendo naquekasisits e ndo sei o que la.

Uma particularidade da banda, em relacdo a dupla e o trio queesergeguida
descritos, é o fato de ter a lideranca de parte dos integraasésvao e Manso - como algo
claro. Segundo ambos os musicos, eles chegaram a tentardéaaatro jeito”, mas viram
que de fato era necessario existir alguém comandando parato fuomonar. Contam com
a participacdo de musicos praticamente fixos que tocam juntosfimesanao acreditar em
“democracia em banda”: “Nao funciona. A banda € nossa e a galera sabe disso"délizsum

Como destaca o baixista Bruno, Estevao e Manso que “vivem dissddoeniRapode

ser pensando como uma banda: “uma banda que também faz projetos”. Isspfpracue

*0'Ver nota 2, no capitulo “experimentos e improviga;no século XX”
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shows instrumentais em formacgbes variadas, a dupla que lidera ogetdgranda”,
acompanhada ou ndo dos outros integrantes, faz trabalhos mais demercibnas para
filmes, para grifes de moda, para propaganda — com o0 nome “RabotniK’inisttam
também o site do grupo, onde divulgam videos dos shows e tiscos.

Rabotnik, portanto, funciona de modo versétil: trabalhos “experimentaisilsaa
ou “freelas” de producao e criacdo musical, e em ambos os eamqu@postas e formacgdes
diferentes dependendo do contexto. Por vezes em seus shows ocorreas ahgermencoes
visuais, grande parte delas feitas por Paulo Camacho — amigo dog®srgidambéem ex-
integrante de Binario. De todo modo, o foco central é a musicase sestido, trabalham
bastante nessa dinamica fluida. Como reitera a fala de Bruno:

O Rabotnik € uma banda ou uma dupla ou um trio witas coisas, entendeu? E
meio que nesse sentido assim. Eles sdo muitas ehaesmdos para fazer trilhas de
comercial ou alguma coisa para design ou algumsacassim, e eles fazem isso
sozinhos, sabe? Eles mesmos pegam la os tecladoqreduzem uma mdsica, ai
fazem uma batida [...] Eles que fazem essa diragistica. Ai fecham os shows, e
eu vou... ja fizeram shows que eu nao fui, né? &ssa liberdade. [...] Entao, é por
ai. E uma coisa muito hibrida, pode ser de tuds sia, liderada por Estevéo ou
por Manso.

No entanto, essa estrutura flexivel, isso que € um espécie de rfrempicom o
formato tradicional de banda” segundo um deles, ndo vem sem que akpéuoi de cédigo
de cordialidade esteja implicado. Como conta Bruno, se Estevdo e Bamss “diretores
artisticos”, e assim idealizam, por exemplo, um show sem ipagéo da bateria, os musicos
ligam para o baterista da banda para informa-lo sobre a escolha: “olhawnaigkow [...] e a
gente queria fazer sem bateria” / “olha, a gente vai fazeshow, mas a gente queria que
vocé fosse assistir”.

Desde que o grupo de musicos comegou a centrar-se mais no impgoxse todos
os shows tem participacdo de convidados. Convidados esses que se Ifepetamnido uma
espécie de rede de amigos-musicos que costumam participar: Aoetioentino no baixo,
Kassin na guitarra ou eletronicos, Bartolo nos eletrbnicos, Bubu rarrguisdo alguns
exemplos. Na fase da Pista 3, Leo Monteiro, também integrante dexRuphssou a tocar
com frequéncia e tornou-se um segundo baterista oficial da banda.

Na sua formacgdo basica, Rabotnik foi convidado em 2011 por Moreno en€aeta
Veloso para tocar uma musica no ultimo disco da Gal CRstaanto EscurdBruno Di Lullo

*L http://www.rabotnik.com.br/
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comenta sobre a participagdo nesse disco ser uma espécie aa@pgoaetano a musica

experimental — que ainda batalha por um espaco estavel na cidade:

Quando o Caetano chama o Rabotnik, o Kassin, oeRupara produzir o disco da
Gal, ele ta botando para frente a galera da mésiparimental, a galera que ha 10
anos atras tava que nem eu: tava marcando showeitgrdando fazer acontecer - 0
“Acabou la Tequila” ou enfim, a banda que elesamma época.

Bruno refere-se ai as bandas das quais participavam Kassimcasso Leo Monteiro
e Bartolo. Os dois ultimos s&o os integrantes de Duplexx - que B&amal anos participa
nesse meio “experimental’”, e é uma espécie de ‘“referéneiaapesar de atuar

contemporaneamente — para Rabotnik e outros grupos da mesma movimentacéao.

2.3.2 Duplexx

Duplexx é a dupla de musicos Bartolo e Leo Monteiro — ambos na faix0do®s -
que originou de uma banda anterior intitulada Triplex. Formado em 1999%potd3 Leo
Monteiro e o tecladista Paulo Vivaqua, Tripléxrou cerca de dois anos, durante os quais
fizeram alguns shows tendo uma formag&o mais instrumentaleacdstique posteriormente
teria o Duplexx: Bartolo na guitarra, Paulo no teclado, Léo naidba@omecaram a gravar
algumas composi¢cdes, mas com o tempo Paulo Vivaqua foi se afastagdgd para focar
no seu trabalho mais ligado as artes plasticas, desenvolvendo esadhoeas, e foi para os
EUA. Assim a banda na formacéo trio acabou, e sem que lancasseneioopdisco — para o
qual ja havia algumas ideias gravadas.

Gravacdes arquivadas, Leo e Bartolo mantiveram contato trabalhando, juntos
tornando-se naturalmente Duplexx (de dupla, e 0s 2 “X” é somente paendidr de outros
nomes similares). A dupla foi entdo mudando sua instrumentac&oloBalém da guitarra,
comecando a trabalhar com sintetizadores analégicos e por vezag bending e
computador. Leo mantendo-se na bateria, mas por vezes flertando taorbémcrcuit
bendinge posteriomente introduzindo maisatapad” e sintetizadores digitafs

O primeiro disco da dupla demorou para ser finalizado. Segundo Bartolo, padgue
um dos musicos tem “um ritmo”, uma temporalidade. De toda formadianfinalmente

resolveram acabar o disco “porque ou acabava o disco ou acabava 'a &imeau Leo.

*2 percusséo eletrénica com oftads

*% Um sintetizador € um instrumento musical que ibiiéa a gerac&o e manipulagéo de sons por meios
eletrénicos. O sintetizador analdgico é um singelir que, para gerar esses sons, utiliza circaitakgicos. Ja
o sintetizador digital gera sons a partir do preag®ento digital de sinais (PDS).
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Chamaram Paulo Vivaqua para gravar as musicas e lancarbuno @ém 2006. Para que
fosse atual na época conversaram com o0 ex-tecladista eerasolintitula-lo “Duplexx +
Paulo Vivaqua™. Esse disco, segundo Bartolo, teve a influéncia das composicées aue fora
trabalhadas entre 99 e 2001, ainda na formacao de trio. Estas, sezgimam“espinhas
dorsais”, as quais foram somadas ideias introduzidas por Bartodo galcomo Duplexx,
onde ja estavam usando processos diferentes de composicao: trabalhandomesitidio, e
gravando improvisos.

Apesar de lancar um primeiro disco focado em composicdes, em sessinglexx
sempre improvisou ao vivo, partindo de algumas “bases” e “ideias”.ol@arios
sintetizadores analdgicosircuit bending computador ou entdo na guitarra e Leo na bateria,
octapadou também em sintetizadores caseiros fabricados por um amigo do Sul. As &smaco
instrumentais ja variaram dentro dessas opc¢des. Por um bom terigio Biaru a guitarra de
cena e ficou somente nos sintetizadoresalit bending“mexendo com aqueles cacarecos e
improvisando em cima daquilo”, como diz. Leo também ja tocou s6 batesatambém teve
uma fase que levava s6 uma peca dela, ou ent&tapad As ditas “bases”, sobre as quais

improvisaram por muitos anos ao vivo, sado o que Bartolo define da seguinte forma:

[...] alguma coisa que a gente tinha gravado - taxtra, um barulho - que virava
uma cama, para a gente montar em cima as coisagimAt vezes eram
simplesmente secfes dessas musicas que foram pairaeiro disco, que a gente
tirava coisas e usava sé uma faixa, ou duas oudu&ssugeriam um pouco o que
aquela faixa era no disco, mas que servia tambéno aom pretexto para ir para
outros lugares através daquela coisa comum. Entiiaq@ase como se fossem
versBes remixadas ao vivo, assim, de coisas qeata tjinha gravado. A gente fez
isso durante um bom tempo, e sempre foi muito Jegglente sempre curtiu muito
fazer isso. Ficava muito diferente assim.

Tal definicdo das bases, muito se assemelha a ideia de *emetorrente na
improvisacao jazzistica. Fato que Bartolo ndo somente ndo nega rebonga: para o
guitarrista, a sonoridade da musica da dupla é fortemente influemeégjazz “Acho que o
Duplexx tem assim uma esséncia jazzistica. Apesar de tanieite se afastar tanto, eu acho
gue tem uma coisinha ali no meio que é um fio da meada, que tem a ver com isso.”

De um show “de improviso, com algumas bases” realizado no Planduplafez o
seu segundo disco. Possivel pois Fernando Torres, dono do pequeno espaco quasapa,

sempre grava com equipamento profissional os shows que acontecera.rfeocam disco,

> Caso contrario, seria Triplex, o disco de umalaayjue néo existia fazia tempo, afirmou Leo.
*%Ver nota 18, no capitulo “experimentos e improgi&s no século XX”, p.32.
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portanto, gravado em um dia, e com musicas improvisadas ao vivo, bemtditiygrimeiro
- que demorou anos para ser langado.

Em 2011, Duplexx entrou em uma “fase nova”. 0os musicos comecaranera faz
improvisos livres, ou seja, sem partir de bases. Segundo o baleridtgpla, basicamente o
fizeram para experimentar: “a gente ja tava de saco chépidevisar em cima de algo [...]
porque as bases podem ser criadas na hora. A gente tem recurss@arartolo afirma
que o improviso mais livre da dupla fez o seu som se aproximar @enoattalidade d@zz
o Free jazz E conta que a época em que deixaram de usar bases foi taglélian em que
resolveu voltar a tocar guitarra. O retorno da guitarra foi frutontie vontade que sentiu de
ter mais contato com o ato de tocar, com 0 “gesto” — pois anteavaccando muito no
computador e estava “enjoado” de levar a maquina para shows &ditando programas

PD*®, Pro ToolS’ e etc. Como afirmou:

Eu acho que tem essa coisa do instrumentista,ueéew e Leo somos, a gente toca
direto — em varios contextos - entdo a gente tiebsa necessidade assim, do
instrumental, de chegar assim vamos tocar, assampsg, soar, sentir a coisa no
gesto, sabe? N&o ficar no mundo dos computadoms iSBO vai um pouco para
segundo plano, sabe, é meio cirlrgico. Ai a gealtauf'po, tava com saudade de
tocar dessa forma’, ai acabou virando um pouco aoisa tocada, e ai acabou
virando também uma coisa mais, que eu acho quelasana [...] com dree jazz
com a improvisacao livre, sem tema, sabe?’

O guitarrista refor¢ca que essa movimentacdo rumo a improvisagiddivre foi algo
gue aconteceu naturalmente, mas que nao os impede de voltar alfsizaraom bases ou de
outras formas diferentes quando desejarem: “De vez em quando a gentespapos [...]
mas € meio por ter apenas uma sensagao de que saturou um pouccso prquega afim de
experimentar outro, sabe? [...] A gente pode voltar a fazer a qualquer momento.”

A prova de que a fala de Bartolo corresponde a realidade € o f&aplexx ter
voltado a trabalhar com estruturas e bases ainda em 2012. A dupla canbalzda Chinese
Cookie Poets para tocar com eles no show de langamento de seo thsm®. Para este
show, 0os musicos fizeram trés ensaios, com a ideia de estritin@roviso que fariam ao
Vivo para o publico.

Este terceiro disco, lancado no show com o trio carioca em junho de R¥k2|j
faixas assinadas, em funcdo da ideia principal que deu origem adraj@en as musicas.
Mesmo também composto de improvisos tocados pela dupla em estudio, edéguastos

% abreviagdo parBure Data

" ProTools é um®AW (Digital Audio Workstationum sistema de gravagdo sonora multipista para
computador muito utilizado na edigao, gravacdoxagem de musica hoje.
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foram trazidos anteriormente por um dos dois integrantes. No caso ae€aixa, por
exemplo, Leo a assinou, pois foi quem trouxe a ideia inicial: granmusons em sua casa,
como explica Bartolo “ranger de porta abrindo, som de violdo passampaonag maquina de
lavar, eletricidade quando se liga na tomada”, que foram depoida=d#aserviram de base
para sons de sintetizador que Bartolo inseriu em cima. Uma outieanpastiu de uma base
que Bartolo fez no sintetizador, e portanto ele a assinou. De umaderaiadiz o guitarrista
da dupla, o disco foi sendo composto de “[...] sons de coisas que estaxdorpdablema.
Coisas quebradas fazendo barulho de mau funcionamento, seja instrurneidal, nseja
eletrodoméstico.” — 0 que revela ai uma clara influencia @sica concreta no método de
composicao da dupla.

Apesar de utilizarem sons externos — da rua, de casa, de equipadefatn®sos —
gravados e manipulados no computador em seus discos, nos shows 0s MUSICSEIMEM
carregar esse tipo de memadria. O mais proximo de uma mequ@iéevam atualmente ao
show, diz Bartolo, é o sintetizador digital tocado por Leo, no qual elegradesons e gravar
para depois reproduzir ao vivo. Mas estes sdo sons criados sintatEamedo 0s sons
“concretos” que constam nos discos.

E digno de nota que, assim como os outros trabalhos aqui analisados, osl@hows
dupla ndo costumam ter uma ligacéo direta com os discos. Na veedadalsam no inicio
via “algumas bases” foram se afastando de tal ideia cadamaéz Os shows sao
apresentacdes ao vivo, onde exploram novas ideias e improvisam — atinel® ok bases,
posteriormente sem bases. O que representam os discos nest®@ed@dexito afirma que os
discos sdo na verdade “retratos de um periodo, de uma maneira ddufanée uma época”.
O fato de por vezes os discos demorarem um tempo para ser termi@adosm que
representem técnicas, escolhas, modos de tocar da dupla em um desgagpo maior.
Assim, por exemplo, no terceiro disco da dupla, afirma, “tem cpisade uma época que a
gente tava fazendo coisas que a gente nem t4 mais fazendojgasngais proximas do que
a gente ta fazendo agora”. Ja os discos ao vivo, sdo como uma fafagraf retrato de um
momento, define.

Em termos de ensaio, a dupla afirma as vezes ensaiar gpaeap®m conjunto para
0s shows, e as vezes ndo. Leo reitera que ele e Bartolo “siemgmeespontaneos” e nunca
foram de ficar planejando muito o show. Esta flexibilidade com giaenlicom ensaios e o

processo de preparacdo para os shows é certamente fruto do tempaauigesem, assim
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como dos anos de trabalho conjunto: tocam juntos ha mais de 10 anos, e nite some
Duplexx como em outros trabalhos, como a Orquestra ImpPeri@bmo diz o proprio
Bartolo, j& tem um “entrosamento enorme”. “Eu olho pro Leo e jgar onde ele ta
querendo ir, e alguma coisa acontece inversamente, entdo eu acho que é hessifacima
coisa tanto para um lado quanto para o outro.”

O trabalho da dupla nunca foi fonte de renda, sendo na verdade onde ass music
gastavam. Somente de uns dois anos para ca, que Bartolo admitemuelddo umas
coisas”: convidados por Moreno Veloso tocaram uma musica no ultimodisGal Costa,
tocaram no Panorama de Danca Contemporanea em 2011, fizeramralgixes para um
espetaculo de danca e tiveram alguns shows com bilheteria. @op@apntavant tem uma
bilheteria pequena, mas que ja paga o0s custos e eles ndo gastadotgra‘coisa que alguns
anos para tras era impensavel”, diz Bartolo. De toda forma, atduplgue apelar para meios
alternativos para realizar seus trabalhos. Seu ultimo disco, commraf em material de
divulgacao, foi gravado durante trés anos “com a ajuda de amigodispanibilizaram
estudios por precos simbolicos” e finalizado em estudio que Bartolo divitle Moreno
Veloso em sua casa. Para terminar a finalizacédo e datzergem do disco (500 vinis e 500
cds), a dupla recorreu a uma recente ferramenta de colaboragiactde um projeto de
crowdfunding no site Embolacha, e assim conseguiu arrecadar os 12.000R&ajsava
para terminar o processo. Apesar das dificuldades, o sucesso da arrecadagiediunding
nao deixa de ser um indicio de que existem pessoas que apoianta dgaidupla. Como diz
0 proprio Bartolo, apesar de ainda n&o ser o ideal, hoje a situac@cedstdando um pouco
para a musica experimental no Rio: “eu sinto assim que é lensoé maa parada que aos
pouquinhos... sabe?”

Definida por Leo Monteiro comteletrénico-experimental”, a dupla produz um som
que como diz o préprio baterista, € “mais viajante”. E pela patidade da musica que
criam, sentiram-se por muitos anos “peixe fora d’agua”, como &amtalo, pois eram “pop”
— ou seja, influenciados pela cang¢édo e a musica popular - demais yaikerso da musica
contemporanea eletroacustica de concerto — apesar de terem tdgtadesse mundo — e

estranhos demais para integrar o0 mundo da tradicdo mais popuangio. Além disso,

%8 Orquestra Imperial é uma Big Band brasileira, fadmem 2002, com o objetivo de ser uma orquesgiia i
de gafieira, e a ideia de interpretar repertoridadm. O grupo redne uma diversidade de nomes dacal
carioca. Entre alguns deles, além de Bartolo e kstio Rodrigo Amarante, Moreno Veloso, Kassin,aNin
Becker, Thalma de Freitas, Rubinho Jacobina, BE€eypas, Pedro S& e Doménico (do projeto “Vamos Esta
Fazendo”), Bidu Cordeiro e Wilson Das Neves. (hitpyw.orquestraimperial.net/ — 21 fevereiro 2013)
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também nunca se viram no universo da musica eletrénica de boate, seguotm H...]
porgue as musicas eram muito estranhas de dancar. A gente tes) la@ts e tal, mas sao
muito tortos e quebrados, sabe?” Quanto a existéncia de grupos rosagilga proposta
musical se assemelharia a de Duplexx, o guitarrista afsenamais facil encontrar um

paralelo com trabalhos feitos fora do pais:

eu acho que esse lance que eu e 0 Leo estamosidagemma coisa que eu ndo
encontro muito paralelo assim no momento. N&o tetras coisas brasileiras que eu
esteja escutando que estejam nessa onda. Eu &éiggosde repente € até falta de
pesquisa minha assim, mas... [...] Coisa de fonaut® pouco mais. Tem um cara la
de Colbnia, o Felix, ele assina F.X. Randomiz. Tlema cena em Colbnia que é
muito forte assim, tem o Mouse on Mars, tem um malet disco assim dos anos 90
gue sao muito interessantes.

O som ruidoso e pouco comum - a ambos 0S extremos Vvistos como posstidegsiaa
- produzido pela dupla, € talvez um dos motivos pelo qual, aliados a uma wvimtadeolo
de trabalhar com imagens, ao longo da primeira década de 2@38@rgpssem suas criacdes
em shows quase sempre acompanhados de imagens e projecdes visuaiseCanhite o
mesmo musico:

Eu acho que a gente acabou, isso também era uma feiisso ndo foi uma coisa
premeditada, mas hoje em dia olhando para tras vejpuque a coisa de ter uma
imagem era um pouco uma saida também, de ter dorenacdo extramusical, para
uma plateia que ndo tava habituada a uma compbixida ruido e de coisas como a
gente estava disposto a fazer. Eu acho que denvepiando a gente espantava um
pouco os ouvintes. Era muito intenso, muito radicalito barulhento. E ai eu acho
que o video, as imagens, acabaram cumprindo umopessa funcdo de dar uma
informagéo extramusical que trouxesse um pouco deisentido para as pessoas
que talvez nado estivessem dispostas a ver serdtidacgiele universo de som, sabe?

Expondo esses trabalhos audiovisuais, se apresentaram em algunssdocados
no dialogo da musica com a imagem, ou da experimentacéo elatcdnica imagem, do que
na masica em si - como por exemplo o evento Multiplicidade do Oi Fer®006. Hoje,
no entanto, como admite o guitarrista da dupla, a situacdo estdan@dvel ao som que
fazem, e curiosamente nao tem trabalhado com imagens em shows farto tempo. Se
antes sentiam-se “no meio do caminho”, sem achar o proéprio lugar, hoje, diz:

[...] eu acho que isso ja ta... € mais tranquiésira. Eu sei de varias bandas aqui.
Até o fato da gente t& aqui conversando eu ache qum reflexo disso, sabe? Vocé
tem hoje em dia um grupo de pessoas a quem vocee geockferir para falar desse

assunto que € uma galera boa e minimamente numé&resaum quérum, sabe?
Um tempo atras ndo tinha um quérum, era meio ‘cheaiguem ta fazendo isso?’

Duplexx possui um site oficial, desenhado e atualizado pelo propriol@arb qual

disponibilizam informa¢cdes sobre seus projetos, alguns videos de shdeis dos seus
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discos®. Ambos os musicos fazem parte da rede de colaboradores da lzudailR Leo,

mais oficialmente, é o segundo baterista da banda. Bartolo, érequéficia convidado a
tocar com o grupo, e o fez em dois dos trés shows do “quarteto duplataputeceram em
2012. Também ja tocaram e gravaram um disco — ainda nao lancado +m@CP, a ser a

seguir descrito.

2.3.3 Chinese Cookie Poets

Formada pelos musicos Felipe Zenicola, no baixo, Renato Godoy nia batarcos
Campello, na guitarra — todos frequentadores do Plano B — Chinese Coet&é uma
banda que pode-se dizer ter em parte forjado o préprio espaco parasentar. Quintavant,
evento de experimentacdo na Audio Rebel, foi criado por um dos integdantes, em
parceria com mais trés pessoas, com o intuito de ter um lugatogar com o grupo. Renato
buscava um espaco onde pudesse abusar no volume e usar bateriqyuaseigaoibida no

Plano B por conta dos vizinhos e do espac¢o pequeno. Como conta:

A Audio Rebel entrou [...] nessa historia em 20ddrgue a gente criou a banda e
gueria tocar. O Plano B a gente ndo podia. E oade a gente vai tocar, no Rio de
Janeiro? [...] Cara, na Rebel. Ta, beleza, evadps fazer o show para quem se as
pessoas ndo vao até 1a? A gente precisa chamablizp@ue gosta de musica
experimental para ouvir musica la. E, ai a genteuima vez deu certo mais ou
menos, com pouca gente. Fez a segunda, fez aréercein outras bandas até... ai,
pd, vamos criar um evento.

Apesar do “pontapé” do baterista Renato Godoy na busca por unphrgao trio se
apresentar, existe uma peculiaridade na forma como 0s integdantgsipo comecaram a
tocar juntos. Como destaca o baixista Felipe Zenicola, o gern@hidese Cookie Poets
surgiu inicialmente de uma parceria sua com Marcos Campello, quamalms ajueriam
gravar algumas musicas juntos. Gravaram somente o0s dois, improvisagditaram esse
material criando um arranjo na edicdo, mas depois de escutar wahmatéazer algumas
tentativas com baterias programadas, notaram que precisavangodenalk que aquilo:
precisavam de alguém para gravar a bateria de fato. Felyp@oa entdo Renato — amigo de
infancia e ex-companheiro de banda - que inicialmente foi sé ghwalia, além de registrar
a bateria para as musicas gravadas, Renato juntou-se a Ralipes antes integrantes de um
grupo chamado “Muwai”, focado em improvisacdo absftatae os dois tocaram alguns

improvisos como “bonus” no final, “para matar a saudade” de tocar jumio®) evela o

% http://www.duplexx.com.br/site.html

% Abstrato aqui, no sentido de improvisagdo beneliyraticamente sem qualquer composic&o por trés. N
Muwei, revela Felipe, tinham no maximo algumasdaddes de improvisagéao.
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baixista. Dos improvisos gravados em estudio, Felipe conta que canssgair algumas
musicas por edicdo, material esse que 0s musicos escutaramarargpsesolvendo entdo
gravar em cima algo de guitarra e eventualmente de baiesulado disso foi que, no final
do processo, tinham um disco com apenas uma das composic¢oes inibaisoe e Felipe,
sendo o resto fruto dos improvisos editados e complementados posterigoorentaterial
gerado pelos dois musicos.

A principio a banda ainda ndo existia, e Renato havia ido ao estudilesmente
com o intuito de gravar a bateria - ndo se interessava eigigaarcomo integrante de banda.
No entanto, ap0s ouvir as edi¢des, se interessou, e os trés de@di&n formar um trio:
Chinese Cookie Poets. O nome peculiar parece ter sido escolhidmtmiéilsamente do que
por questdes claras para os musicos, como nota-se no depoimento deQAanpedio: “Ai
um dia a gente montou essa banda, falei ‘P6, maneiro, a gente tén@ocara e tal’. Ai a
gente tentou escolher nome em portugués, ndo tava rolando, ai comegasmearanomes
em inglés. Ai eu falei: vamos botar em inglés mesmo. N&ao teve muito o que pensar n&o.”

Apesar da banda ter passado a existir em funcdo de um disco geodozconjunto,

o disco, desde o inicio, ndo foi tomado como seu repertério princigalspaws. Em parte
pela propria dificuldade que os musicos tinham de executar aquilo riguanct via um
processo radical de edicdo no computador — 0 que gerou faixas dificargpossiveis de
serem reproduzidas ao vivo. Como reforca o guitarrista do triopteemigamos assim, 90%
dos shows que eu vejo sdo diferentes do disco. Por questdes de producaopealedequi
pessoas ali presentes. No nosso caso, € porque a gente ndo consegueuecasta no
disco.”

Para um primeiro show, portanto, tiraram somente duas musicas dPseupara
complementar, fizeram algunsovers de muasicos como John Zorn e Marc Ribot e
“aprontaram” uma estrutura de improviso. Esta estrutura posteri@rseribrnaria a masica

Perro Amarilhg gravada no 2° disco do grupo. Felipe a explica da seguinte forma:

Entdo assim, sei la, comeca o Marcos improvisaadeu e Renato entramos em
cima dele, do que ele ta fazendo. Ai a gente totdempo e eu dou um sinal para
eles pararem de tocar e eu fazer um solo. Ai fagolm Ai eles voltam. Tipo uma
estrutura dgazz convencional, s6 que ndo tem tema. Mas tem sempneento de
solo de alguém. Ai depois entra todo mundo, ai par&enato faz o solo. Ai depois
0 Renato acaba o solo e a gente entra num tema& quema de fechamento. [...]
Isso foi 0 que a gente conseguiu aprontar parantepo show. Foi uma coisa assim
gue a gente improvisou, viu que rolou aquilo, adegal aquilo, e ‘vamos fazer’.
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O processo de criagdo da banda se desenvolveu entdo assim: uméddl Rz
shows sendo um trabalho paralelo. Com o intuito que Felipe define corfdiattegar,
surpreender, chocar”, o trio comegou a compor e tocar em shows snésimanicio e fim
definido, sem ficar “preso” ao disco. As chamadas “composi¢c@esha verdade estruturas
mais ou menos abertas ao improviso. No exemplo de estrutura aeseradal vemos uma
musica com espacos para improvisacdo que se assemelham um pmpmsta dgazz mais
tradicional, no entanto, esta semelhanca seria somente paroils em termos de formato

do que sonoridade proposta. Como afirma Marcos:

As musicas compostas vocé poderia dizer: ah, eas&anaqui ela tem uma forma

jazzistica. Por exemplo, bone catcher, tem um tgaude A, parte B, volta o tema,

ai abre para improviso, tem uma ponte, tem um &@eaba. Ai vocé pode falar, ‘é

uma forma jazzistica’, mas mesmo assim, né, cort@ma € uma parte de guitarra
abstrata, ndo é uma coisa “pa, parapapara pa'&ms&o, € um gesto agudinho, que
fica se mexendo, entdo eu acho que isso disfargcpauno. Agora, de resto...eu

acho que a gente pouca coisa jazzistica.

Todas as mdusicas “compostas” ganham um nome, pois, como alega Felipe, o
musicos da banda acreditam ser algo “suficientemente amarradchparar de muasica”. No
entanto, o tipo de estrutura que compdem pode variar nReétoo amarilhg por exemplo,
como indica Felipe, “tem uma coisa composta em termos melodico, no finato@rksé s6
indicacdo de improviso, do que vai ser feito... se a gente se Eepelgue a gente ta se
repetindo por incapacidade de ser mais criativo, mas nao existémitagdo quanto ao que
vocé vai fazer.” Ja outras musicas, tem menos aberturas antosrde improvisacao, ou sao,
ao contrario, totalmente “livres” e fica predefinido somente gqualgum momento um dos
instrumentistas ir4 “puxar” um tema pré-combinado.

Até onde acompanhei, a masica que o trio fazia transitava enas item marcados
e outros momentos caoticos, breves melodias e sons ruidosos. E, aiféaemostura
declarada por um dos musicos de Rabotnik — de buscar fugir do torsensadidade o tanto
quanto possivel - os integrantes do CCP mostravam-se, nos momentospoe/isacao
livre” parcialmente abertos também a convencdes da musicdradional, e curiosamente
pensando isso como uma espécie de “liberdade”: ndo ter que fugimasobébvio quando
ele acontece. Como afirma o guitarrista do trio: “Eu acho quata genuma onda tao aberta
agora que se por acaso acontecer um centro tonal a gente gaarespue ta acontecendo, a
gente ndo vai brigar com ele. Mas intencionalmente a geateucni centro, por exemplo, ré

maior, isso ndo vai acontecer.”
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O som diverso e peculiar que fazem alia-se em parte a intisémuisicais que o0s
musicos alegam ter. Felipe, ao definir ao que se “assemellsar@’musica diz que os
momentos de improvisacdo se aproximam da improvisacado européiealgazz Ja as
partes compostas teriam muita semelhanca com artistas japadeseise rock Otomo
Yoshiide, Melt Banana, Boredons e Keiji Haino. Estes Ultimos, no entapésar de serem
fortes influéncias tanto para Renato quanto para o baixista, afsstdm gosto musical de
Marcos. Como afirma o guitarrista, Renato e Felipe tocam juntosuhiéa tempo, “nasceram
grudados” e suas influéncias - tanto em termos de escuta quantétida prusical — séo
outras. No entanto, a diversidade ndo é vista com maus olhos, e giéresesmo colaborar

para o processo criativo do grupo:

Eles nasceram grudados. Ai eu entrei de gaiato istaria e eu trago outra
influéncia, tipo, eu trouxe uma influéncia de mésicasileira, que ndo tinha. Agora
gue a gente ta todo mundo ouvindo [...] mas o fdeles era, pelo menos que é o
gue a gente ja conversou ate hoje, eles tocavano fiomnk. E ndo é funk carioca, é
funk groove mesmo. E eu ndo tocava isso eu tocauto ard rocke meu pai
sempre tocou samba, entdo eu sempre ouvi, eu paste vida inteira ouvindo
Djavan e Chico Buarque e Assis Valente... essaadpar Ai a gente chegou com
essas ondas, entdo geralmente as coisas que stamgau ndo curto muito, mas a
gente ta sempre trocando, né. [..] Eu acho quaié legal do que se a gente
gostasse das mesmas coisas. Porque a gente iaafazeesmas coisas, com as
mesmas influéncias e ia acabar ficando chato. Do jgie €, eu acho que a gente
sempre traz uma coisa nova ai o cara ndo sabedazieele tem que inventar um
jeito de conseguir encaixar. Se nao fica... nd fiodo mundo toca junto, sabendo o
gue vai acontecer... um saco. E como a gente féa mmprovisagéo, eu acho que é
porque a gente gosta de fazer coisas diferentes.

Até entdo com trés discos langcados — o primeiro EP, um show ao vivoidimm
disco, que lancaram virtualmente em abril 2012 - grande parte ddérepéocado pelos
musicos em shows ainda é feito de musicas que compuseram e ravarargr Sao duas
vertentes da banda, afirma Felipe: a banda do estiidio e a banda ao Viiem&®* dos
discos que gostam e sdo possiveis de tocar eles tiram do ardapi@na para tocar e tocam
ao vivo. “Mas [...] o mote principal da banda é compor as musicas geata acha que
funcionam os trés tocando juntos”, afirma o baixista.

A edicao do improviso, que aconteceu por acaso no processo de producédo do primeir
disco, acabou tornando-se uma técnica, uma opcao formal adotada pela bamdaeDa
que seu terceiro e ultimo disco langcado, “Worm Love”, foi feito em gz similar ao

®para Felipe Zenicola “o tema tem a ver com umaacpi§ minimamente estruturada [...] ndo preciea s
melddica, ndo necessariamente. Mas, é... por eremBone Catcher, que é a primeira musica do dsode-

se dizer que ela tem um tema, mas na verdade o&eaima levada de baixo e uma bateria, e 0 Méicas
improvisando em cima. Entdo é um tema no sentideedteuma coisa mais fechada, em contrapartida a
improvisagdo mais livre, mais solta.”
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primeiro. Os musicos gravaram uma sessao de quarenta minutogrdeisagdo no estudio
da Audio Rebel e, depois, a partir desse material, criardiaixas utilizando o recurso do
corte e colagem e praticando o que intitularam “edicao criatinanipular radicalmente um
material gravado a ponto de criar uma outra coisa”. O trabaltedigéo radical operado
pelos musicos foi também um verdadeiro processo de “garimpo”: a bustarpas”. Como
nota-se no depoimento de Marcos, abaixo,

[0 primeiro disco] A gente ndo falou “vamos fazen disco, improvisado” “vamos
fazer os improvisos e editar os improvisos”. Nabnada disso [...] Ja no Worm
Love, ndo. Foi esse processo, mas a gente falondv@ravar uma sessdo”, a gente
gravou a sessdo, a gente ouviu e a gente achoiwdiloii a gente falou: vamos
tentar salvar alguma coisa. Ai a gente foi editaredditando, até que apareceram as
coisas. A gente deixou, sei 14, seis meses senr,angente tinha achado muito
ruim. Ai a gente encontrou um tema — o primeiroadoi eu que encontrei — ai isso
deu um gas, ai o Felipe fez quase todo resto ‘zeaunfas duas eu acho e ele fez
guase todo o resto. Tinha uma que eu ndo constgoiaar ai ele pegou e mexeu
também...

E o que seria, afinal, “encontrar um tema”? Para o guitadtrio, seria “encontrar
algum trecho que tenha uma forga expressiva que se sobressaia. Voa&dia daze coisa, ta
la, de repente aparece um contraste, uma coisa, que se voceé isolar, aquita temga por si
s6.” No entanto, este ndo assume que o0 mesmo valha para os outrostegeaieo, e essa
parece ser uma das riqguezas do processo: no garimpo, cada um acsd tigerentes, em

momentos diferentes:

E claro que cada um tem um jeito de pensar. Euopenscoisas tematicas e tal.

N&o sei se o Felipe pensa assim. As vezes ele.peesgue... 0 mais legal: o que é
tematico para mim, para o Felipe passa batido.gbeoé para ele, para mim passa
batido. Entdo as vezes eu mostrava uns temas‘eagdea onde que tava isso?” Ai

ele mostrava e eu “porra onde que tava que eu umd8'dEntdo cada um ouve uma

coisa, no meio do negocao todo.

Os musicos inseriram alguns sons “externos” ao gravado em estigthtmente as
musicas, mas muito pouco, principalmente levando-se em conta o fato tilghgue achado
“horrivel” a gravacgao inicial (opinido compartilhada pelos trédsgxcecdo de uns “graves
eletrdnicos” que Renato inseriu em uma masica, um bandolim que ansera faixa que
gravaram com 0 musico Arto Lindsay, e uma outra faixa do album qrem$/eonta ter tido
que gravar a guitarra novamente depois - pois estava “podre” wacvado estudio —
nenhum outro som “externo” ao produzido na sessédo de quarenta minutosrido i(essao
onze musicas no total). O que mostra que, apesar de ndo se restriqg@nto a insercao de
novos sons no material gravado original, o que prevalece no disco épalagio e a busca

por temas no que ali de alguma forma ja existia.
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A edicdo “criativa” praticada pelo trio foi consciente de suas @®fimitacdes, pois
o material “bruto” de que dispunham havia sido gravado em uma sessaoaent estudio.
Os musicos ndo poderiam, por exemplo, simplesmente separar cadanensd em uma
faixa e manipular completamente — pois por mais que a gravacaocstdohfaita em canais
diferentes, o fizeram simultaneamente, em um mesmo espacoaefatest, 0 som de um
instrumento “vazou” na gravacdo do olfrcE, portanto, um processo de criacdo que, por
mais que altamente ancorado na manipulacdo, se afasta da edigdoconvancional na

muasica mais “pop”, pois mantém um traco marcado do trabalho gerado ao vivo, no improviso.

Claramente mais estruturado do que o de Rabotnik, o trabalho ao vivo do $uo pos
uma interessante origem em termos de escolha de postura de deiss de€s integrantes.
Felipe Zenicola, afirmando que sua éarea de interesse na musitgrés foi mais a
improvisacao”, e vindo de uma trajetéria de improvisagdo com Mm@ outro trabalho
com uma banda de composi¢cdes chamada “Bossal’, admite: o CCP “poucn a
consequéncia de tudo que eu aprendi, tudo que funcionou e tudo que n&o funcionou esses
anos todos nessas bandas.”

Bossal, banda criada em 2000, tinha uma proposta formal similar a Barigle, de
Mike Pattofi* era uma colagem de varios estilos musicais, diz Felipe. Crempiifica o
baixista: “tem um trecho que € uma musica italiana, e de eeperit e vira urheavy metal
corta e vira um pop romantico...” Eram musicas longas, com oito midas de duracédo, o
que ele define como “progressivas”. Renato Godoy também eraainmtegtessa banda, que
contava com ele na bateria, Felipe no baixo, e mais trés sapasmeno sintetizador, um na
guitarra e um no saxofone.

Ja Muwei foi a banda que surgiu assim que Bossal acabou, preseavéordwacao
original do grupo anterior — trocando somente o sintetizador por um temmeis mudando

muito em termos de proposta estética. Como explica Felipe,

%2 Como Pedro Azevedo, amigo da banda e dono da AReleel - onde o disco foi gravado - conta, o
“vazamento” de som é algo que sO seria evitad@da am tivesse gravado seu instrumento separadamment
estudio.

%3 Banda formada em 1985 por jovens que se conheaeagscola na cidade de Eureka, California. Nodbaix
Trevor Dunn, bateria Danny Heifetz, sax alto Theengyel, sax tenor e clarinete Clinton McKinnon,
guitarra Trey Spruance e nos vocais Mike Pattouterd destaque no grupo Faith No More. Trabalhagam
misturas de estilos musicais, e composi¢cdes guevsan’ de um género ao outro, diversas vezes remae
musica. Fontes: HUEY, Steve - http://www.allmusiergalbum/mr-bungle-mw0000264707 / PRATO, Greqg,
http://www.allmusic.com/artist/mr-bungle-mn00005Q@85Acesso 17/02/13
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[...] a gente abracou muito mais a coisa do impmviEntdo praticamente ndo tinha
composi¢cdo no Muwei. E as composi¢Bes que tinham enuito... indicagbes de

improvisacdo. Bossal era arranjo mesmo: vocé tesm, ieu toco aquilo e tal. E o
Muwei cortou com isso, era abstrato pra cacete.

E relevante aqui esse paréntese que conta a trajetéria guedand trabalho dos dois
musicos no CCP, pois tanto Renato quanto Felipe admitem que se rwadaaraneira como
a improvisacado se desenvolvia na extinta banda. E precisamentepeaitvel de abstracao,
pelo fato de ser tdo “livre”. Tao “livre” que na verdade implicawa menos liberdade, por
conta da necessaria fuga constante de elementos que fazienaieea estilos musicais, a
ritmos conhecidos e etc. O CCP surgiu exatamente com a proposta ddotar essa mesma
“rigidez”; dos musicos poderem trazer para 0s improvisos tangb&mentos de musicas e
estilos que estdo escutando na fase em que tocam. O que Renato lloenégamle musical”:
“de vocé nao ter essas travacdes, essas amarras”. ComonafiReaato e Felipe
respectivamente:

[No Muwei] A gente tinha muito uma coisa de precitoced gente queria muito
sair do convencional, assim, daquele neg6cio qgentée passou anos fazendo [no
bossal], de ter uma parte x, ai vocé vai num fun& bpva para unmock mais
balada.... A gente evitava isso de uma maneiraecaueuim, porgue a gente nao se
permitia chegar nos resultados que eram interessn{ Tiveram coisas legais que
surgiram e tal, mas isso era um problema porqué jpuxava uma direcao e as
vezes a outra pessoas ndo gostava e ia para bigaga meio que.... dificilmente
tinha uma unidade. [...] No Chinese isso ja rotatdi E ao contrario, é o oposto. A
gente toca e para onde for os trés tem muita verdad assim, de alguma maneira
subverter essa ideia.

O Muwei era algo abstrato. Chegava a ser cansd#éiéo abstrato. E eu ndo queria
mais isso. Eu queria dialogar um pouco mais corpessoas e ao mesmo tempo

brincar com isso. E dialogar, surpreender, choaaiChinese para mim é isso. Tem

uma levada e ai de repente tem uma quebra bruseacaisa esticadona, sabe, essa
troca assim. Eu procuro fazer isso.

A ideia de Felipe de “dialogar mais com o publico” parece teridnado. A banda
tem um publico que, apesar de ainda pequeno, é interessado em ska.t&diaktudo entre
0s musicos do meio, Chinese Cookie Poets é sempre uma banda bemDfajdeax os
chamou para fazer junto com eles o show de langcamento de seu nove dsceesmo dia
gravar um novo, ao Vvivo. Os integrantes do Rabotnik entrevistados menciamayampo
quando falando da musica experimental do Rio com relativa admirac&erddale, o motivo
pelo qual “cheguei” a esta banda foi por perceber que ela era “stah pelos muasicos do
entorno. Ouvi um dia 0 musico Domenico Lancellotti, do Vamos Est@nBazalando com
0 amigo, em um tom interessado: “olha, o musico do Chinese esta avjiwgcéNegro Leo
sempre elogiava o trabalho do trio e notei quando o baixista do Ralpmisiou no facebook

em janeiro de 2012 um clipe da banda, com o comentario “no wave universitario.... genial”.
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Talvez por flertarem também comnoise a experiéncia do show do trio é sempre
intensa. Os volumes s&o altos, a sonoridade ruidosa, e, por vezesieacdifentre uma
musica mais ou menos improvisada dificil de notar. As estruturagjeqieto existem nos
shows - quem comeca, quem toca e quem nao toca, tipo de som a prodziaees de
notar por vezes, mas por outras a experiéncia de imersao sonorg@dabdindo apos um
certo tempo.

E novamente no caso do trio — assim como nas bandas ja descsitasmentos de
improviso, sdo complementados pelo conhecimento e amizade dos musi@éspn@mtocar
com qualquer desconhecido, mas sim com alguém que ja conseguem namienantecipar
0 que vai fazer. Como refor¢ca Marcoscho que a gente ja tem uma familiaridade com os gestos
que outro vai fazer, entendeu?”

Fora tocar com Duplexx, a banda ja fez alguns shows com Negrgalisacou com
Rabotnik na Audio Rebel, ja convidou Arto Lindsay para gravar uma di@seu disco, e ja
gravou sessOes de improvisacdo — que em breve serdo discos lanceoims um ex-
integrante de Muwei, com um saxofonista da Argentina, e tancbémKarkowski - polonés
referencia naoise musice discipulo de lannis Xenakis

O trio vez em quando lanca virtualmente clipes para suas mgsaaglas, que sao
criados por Renato com imagens disponiveis na internet - obrate ajpamao teriam como
ser analisadas aqui, mas sempre carregadas de uma irariar32& esse humor irénico é
notado ndo somente nos clipes, mas também nos nomes que dao para algumas musicas - com
“en la mano del payaso” - e na propria denominacdo que dao para seo sgyrspace que
criaram para si: “Noise-Rock, Nu-Funk, Free-Prov, No-Wave, Out-Choee;Jazz, Latin-
Punk, Proto-Samba...” A variedade de géneros musicais citada clazapasst por uma
auto-ironia, que se soma a ideia de que a musica do trio € maaradarias influéncias:
como mesmo afirmou Marcos, vai também depender muito do que sstéianelo na época.
A postura do trio € também o que Felipe ja indicou em uma entrpaistaim blog de critica
musical em 2012, com uma tentativa de fugir de um discurso “pedatiteélectualizado”

% Arquiteto e compositor grego. Tido como nome derémcia na misica moderna.

5 Alguns exemplos dos clipes para as musicas “enmlano del payaso” e “worm love™
http://www.youtube.com/watch?v=Jx_Ydx1_ 40U
http://www.youtube.com/watch?v=asUvfG7AAX4
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do meio “experimental”: éu pessoalmente vejo todo o “escracho” existente no CCP como uma

forma de quebrar esse excesso de pedantismo que permeia 0 meio “exper‘??hental”

2.4 Formacao dos musicos

A formacgdo dos musicos das bandas destacadas e mais alguns do éntmiada,
porém possui alguns aspectos em comum. A excecdo de Marcos Gampelja compos
uma peca para concerto e flerta mais com um meio erudito, todos elgEaiasn-se dentro
do que se intitula tradicdo popular da muasica: nenhum estudou em carseaeguiu o
caminho mais propriamente da “musica erudita”. Outro aspecto em cénouiato de todos
0s musicos — incluindo Marcos - citarem como parte de sua expargatica as bandas com
amigos na época da escola e faculdade, as aulas particulategegeinados instrumentos
que fizeram, e o proprio aprendizado da experiéncia com uma boa dose de pesqudsalindivi
e autodidatismo.

Todos fizerem ensino médio e grande parte cresceu com estrutiamitia classe
meédia do Rio de Janeiro: Renato no Grajau, Felipe na Tijuca, Manswa&s Bruno no
Jardim Botéanico, Leo Monteiro em Copacabana como alguns exemplosoApaude deles
ingressou na faculdade, nem sempre de musica, e alguns ndowndondduardo Manso
fez desenho industrial e largou no meio quando decidiu seguir pata aavimusica; Estevao
fez desenho industrial e depois tentou um tempo na psicologia; NegréezeCiéncias
Sociais; Bartolo fez também desenho industrial, seguindo depois darenaatura em
masica, que nao terminou; Bruno Di Lullo fez musicoterapia, que naontarnpela
incompatibilidade de horarios com a vida de musico tocando a noite; Maaoogello fez
graduacdo em composicdo e mestrado também em musica; Felipel@éet licenciatura
em musica (e concluiu). Seja pela faculdade, estudos individuais ofesgures particulares
ou em cursos de musica, parte dos musicos diz ter um conhecimento tedsical:

harmonia e etc. Ja outros ndo dominam tanto a teoria e afirenagifituldades por conta

® “Em um primeiro momento sentimos a necessidadéctissificar” o som da banda no release, pois
acabavamos de surgir e ainda apresentavamos uroedsmie que soaria “estranha” para a grande pasde d
pessoas que ouvissem. Por isso sentiamos a neckssig contextualizar nosso som dentro das nossas
influéncias. Mas com certeza, fizemos isso intemaimente de forma irdnica, uma auto-zoacgéo, pasankora

€ muito facil acabar com um discurso pedante, sk@sente intelectualizado. E eu pessoalmente toejo o
“escracho” existente no CCP como uma forma de quebsse excesso de pedantismo que permeia 0 meio
“experimental”.”

Entrevista para Bernardo Oliveira no blog Matéria
http://materialmaterial.blogspot.com.br/2012/0vevista-chinese-cookie-poets.html Acesso 14/02/13
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dessa caréncia, quando vao tocar em coisas mais “mainstresi@s (i com musicos mais
conhecidos) e demorar mais para tirar as musicas, levadas, e harmonmsasesse

A existéncia de cursos de ensino superior fora do campo da mudmanagao dos
instrumentistas pode ser explicada em alguns casos por uméanaaigamiliar a musica
como “forma de ganhar a vida”, ou até mesmo pela limitagcdopgées apresentadas no
colégio na época em que tinham que escolher qual faculdade azem-fposto que grande
parte dos musicos nao vem de familia de musicos profissionai® Gota-se nas falas de

dois musicos abaixo, por exemplo:

Comecei a tocar muito por causa dele [0 pai]. EfFmaa que eu tinha que aprender
musica e nao sei 0 que, sempre botou essa piljaldm uma coisa de musica na
familia, mas é engracado: nunca havia sido vistmocoma possibilidade de levar a
vida. E uma coisa meio assim ‘ah, vocé precisaukura, vocé precisa estudar isso.
Tipo colocar a filha no balé. Tinha essa paradamade tocar, mas dai para ser
musico ou a filha virar bailarina é outros quiniosnt

Quando eu fui mudar para o lance mais profissiomemo assim, 0 meu pai hdo
gostou muito da ideia (risos). Eu até nunca... &&po, eu nunca falei para ele
explicitamente assim que eu tinha saido da faceldagsim, porque na época eles ja
tava separado da minha mae e etc. E... e ele fplr@aamim, engracado, ele falava:
‘Meu filho, musica é talento. Vocé nem sempre fague vocé gosta, de vez em
quando é chato (risos) de vez em quando traballdmatb. Vocé tem que fazer
alguma coisa que dé dinheiro.” Em alguns aspesitosava certo. Realmente essa
parte do dinheiro (risos) ndo é facil, mas... masw®as a minha familia sempre me
apoiou, ndo tenho como dizer que nédo apoiou.

Mesmo a maior parte dos musicos ndo sendo filhos de pais e maessnels
musicistas profissionais com muita frequéncia existe a figaralguém que pratique um
instrumento musical de forma amadora em casa. Sdo alguns egemphde e a avd que
tocam violoncelo; o tio falecido fascinado por musica e com divenstisiimentos a serem
explorados guardados em um quarto; o pai a mae interessados ¢ mrical e 0s sons
que rolavam na casa do avb em lIraja.

Algo fundamental e muito presente, mais do que pessoas proximasldoca
instrumentos, € a figura de alguém apreciador da escuta mustcalporque, a grande
maioria dos musicos cita a escuta de discos como fase fundapematal conhecimento e
iniciagdo na musica. Muitas vezes essa figura é a da masai que tinha discos de vinil
em casa e os colocava para tocar (Bruno, Bartolo, Negro Leo, Mapoosoutras, algum
amigo proximo, colecionador de discos, que apresentou muita coisa nowancaaso do
vizinho de Negro Leo, ou do professor de violdo de Bruno, Manso e Estevaoranoie g
colecionador de discos que os fez entrar em contato com um univerealngque ainda

desconheciam.
85



Arto Lindsay, figura a ser destacada a parte por pertencenaeracado mais distante
da dos outros musicos — tem hoje 59 anos — e ser, mais do que integraate des
movimentac&o, uma grande referéncia musical para os musiapsestdo, aprendeu musica
de forma autodidata, criando uma maneira muito particular de tgeétagra, que pratica até
hoje. N&o estudou musica convencionalmente, e toca com um escasso nuemtoecie
harmonia. A presenca de Arto como figura importante nesta movimerttdgéz ndo seja
por acaso. A ideia de que na musica experimental, mais do que conhecer musicadet&;ca
se deve conhecer o instrumento que se toca, ter uma liberdade eoensester criar “sua
prépria linguagem”, prevalece sobre o possivel virtuosismo pleno odremexdominio
técnico. Nao que a técnica seja desprezada, mas ela vem emos@tama quando a
aspiracao primeira nesta musica parece ser a de cadidgente, explorar o instrumento de
um jeito interessante, sentir-se inovando, saber colocar suas ideias em pratica

Uma frase muito escutada ao longo das entrevistas foi: “eu nunta destirar
musica dos outros, sempre quis fazer a minha parada.” Posturautoaés diante da prética
musical, novamente afastando-se do ideal do instrumentista fleaiaedlto dominio técnico
— que paradoxalmente quase todos também acabam tendo que ser para sustentar-se com outrc

trabalhos mais tradicionais e pop da musica.

2.5 O que torna possivel a masica experimental?

Eu acho que o espaco é meio que criado a forcguea@spaco ndo existe. E criado
assim, com a forca prépria das pessoas que fazeen rasvimento acontecer.
(Bruno - Rabotnik)

Como foi destacado, a dinamica do Quintavant, assim como do Plano @esem
pareceu ser a de um trabalho de coletivo: pessoas interessadaseeraquilo perpetuar,
trabalhando por pura vontade e nenhuma remuneracdo em troca. &elindsica parece
ndo ser possivel a circulagdo da musica dos grupos aqui estudadosamMo euatro fato
precisa ser destacado: fato esperado, mas ndo por isso menos aclévané todos os
musicos mencionados tem a musica experimental como a faceta poonadaolucrativa do
que fazem, e assim, buscam o sustento em areas “mais estabelecidas” da musica

Para se sustentarem alguns tocam como instrumentistas pacasmiais ligados ao
circuito tradicional da mdusica, outros fazem PA (som ao vivo) de shmabalham em
estudio e editam trilha€eEm alguns exemplos, isso quer dizer: tocar no disco de Moreno

Veloso, Fernanda Abreu, Arnaldo Antunes e outros, como por exemplo Leeitdptdcar
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com Gilberto Gil e Silvia Machete, como o caso de Eduardo ManagwargAna Carolina e
Adriana Calcanhoto como no caso de Renato Godoy; tocar com Galr2ostmé, como
Bruno Di Lullo; gravar, mixar, editar e fazer PA para Silviaddete, Brasov, Tono e outros,
como € o caso de Estevéo; ter um estudio de pos producdo audio, composighasde
efeitos sonoros, como é o caso de Felipe Zenicola. A verdade dosjueabalhos aqui
estudados nenhum deles vive. Como revelado por alguns: as vezesmtéseagsta para
tocar essa musica, por conta de transporte de equipamentos esetgakha-se, ganha-se
pouco. Como Estevdo Casé declarou em entrevista, apos eu petgaiisardiava para viver
dos trabalhos com Rabotnik: “[viver] de musica? (Risos.) Mal da yaea de técnico de
som... mal d& para viver no Rio de janeiro”

Muito provavelmente por este motivo, a frequéncia dos shows que aconuam fiai
tdo grande quanto gostaria. Os musicos precisavam garantir sdiazéda que eles chamam
de “gigs” — nome dado parafi@elana area de musica — para poder em um momento de mais
liberdade de criagao fazer um trabalho mais seu, mais “experimental”.

Diante de tal conjuntura, as bandas e duplas aqui mencionadas exsfenc@&o da
independéncia em termos de producdo que tem, e 0os musicos acabam envolwndo-se
muito mais do que meramente “fazer masica”. Como conta um dglemdo vocé tem uma
banda que vocé é autbnomo na banda, vocé tem que fazer varias coisas qunsdars...]
Pensar em capa de disco, em release, foto, [...] ter login emmsitelar e-mail, marcar
show...”.

Chinese Cookie Poets faz seus proprios clipes, edita suas propsgaasnmixa, e
langou o ultimo disco por netlabel — sem verséo fisica. Rabotnik @ndamio por Manso e
Estevao que concentram toda a parte de produgao, organizacao, edigao elénalizacao.
No dia que resolveram gravar um show ao vivo no Oi futuro, por exempéwaBsconta ter
levado “seu proprio estudio” — diversos equipamentos e fios — um *“trabalhmegnor
Duplexx também é totalmente comandado por Bartolo e Leo: gravditameno estudio de
Bartolo, marcam os shows, acompanham o processo de feitura dos Gids pagam por
isso. O que, no maximo, acontece, € um selo como “Bolacha discos” oufdbkilentrar na
parte de lancamento e divulgacdo de discos. E 0 que surge comdia#terresurgiu tanto
para Rabotnik como para Duplexx — é a utilizagdo de crowdfundings — sistema de catabora
coletiva com recompensas, pela internet. Através desse meinRRatmtseguiu prensar o

seu terceiro disco, e Bartolo e Leo finalizar o seu tambémirteré&icou assim também claro
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qgue, por mais que restrito, existe um certo publico interessadobathtya desses grupos —
tanto amigos como desconhecidos — e que paga para certos projetos -o alisco —

acontecerem.

2.6 Em campo
2.6.1 Primeiros contatos

[...] cada pesquisador deve buscar suas trilhagripgda partir do repertério de
mapas possiveis (VELHO, 2003, p.18)

Obviamente, o processo de imersdo no universo de producgdo/criagdo dgistg m
que pretendia entender melhor e sobre a qual oscilava inicialreaie curiosidade,
desconfianca e encantamento, se deu aos poucos. Apos realizatapanaexploratéria
movida por simples curiosidade em 2010, iniciei mais concretamen?® Elnuma pesquisa
de mapeamento do campo. Resolvi, portanto, adotar 0 método etnogréafico coraaléo
aproximacdo ao que poderia se tornar um “objeto” desta pesquisan@das, os shows, a
dindmica das interacdes entre musicos.

Como bem aponta Gilberto Velho, “o pesquisador brasileiro, geralneantesua
propria cidade, vale de sua rede de relagBes previamente exéstamttrior a investigacdo”
(2003, p.12) e meu caso nao haveria de ser diferente. Sendo assim,nebnosdie 2011,
telefonei para Pedro S4, unico dos musicos do meio que ja conhecraves db qual havia
tido meus primeiros contatos com a improvisagao ao Vvivo - perguntapadaolesea assistir o
ensaio do show em que ele e Domenico, com o projeto Vamos Estadd;daaemtocar com
Rabotnik. O show aconteceria na semana seguinte na Audio Rebel 6 @stgidionhecera
nesse mesmo ano.

Nesta breve conversa por telefone, Pedro revelou que nédo se lengoaele e
Domenico eram o0s convidados para a noite. Ao ser recordado sobre pel@atoneu
telefonema, disse que ndo aconteceria ensaio e que nao sabiaasebmimao passagem de
sonf”: porque as vezes nem isso ha, afirmou. Na vez que tocou com a barfist4n3,
2010), comentou, s6 chegou e comecou a tocar. Combinei de ligar algudspiiess para
confirmar o que aconteceria e se poderia participar. Quando liguautbrizada a chegar

67 “passar 0 som” é um procedimento muito comum ni» mesical. E um momento de preparagéo para 0s
shows, em que os musicos e/ou técnicos por elésmtaos testam os equipamentos e instrumentosaguser
utilizados na apresentagdo, regulam alguns parésnéé som e buscam afinar os instrumentos com s
do espago. No caso do grupo aqui estudado, essemoumento central, pois muitas vezes nao ensaid®s an
dos shows, e a passagem é o momento de se farail&n um pouco também uns com os outros antesae to
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para a passagem de som na Audio Rebel, que aconteceria duas lesrds amhrcada para o
show.

Com a autorizacéo de Pedro Sa - e indiretamente um dos integfarRabotnik, com
quem Pedro falou por telefone antes de confirmar que poderia ir pagsagem de som do
show que aconteceria na casa em Botafogo. Assim iniciei, Bsmls® de 2011, a fase
oficialmente de campo desta pesquisa. No primeiro dia de trabalho,jdateia certa
informalidade na movimentacdo do espaco. Ao chegar a Audio Rebel, perguptmita se
0S musicos ja haviam chegado, e a mulher ali presente me respondagumsesim, que
poderia entrar para ver, sem nem mesmo questionar quem eu ecarnRirme para a sala
onde iria ocorrer o show, mas notei que Pedro S& ndo havia chegado. € psp@nto,
sentada em um sofa, na entrada da casa, de onde avistei outros méspaséncia familiar,
chegando. Entre eles, estava Domenico, com quem, por ja conhecercsliperite, falei
brevemente que iria assistir os preparativos. Simpatico ele respondeu: ™étimo!

Quando Pedro chegou, me introduziu na sala junto com ele e assmmng@mentou
0s musicos falou para todos de uma so6 vez: “Esta € Maria, mimba. &la veio porque esta
pesquisando improvisacdo.” Os integrantes da banda deram um “oi” de long® e
esbocaram grandes reacdes. A excec¢do foi Bruno, o baixistal@usifapatico: “entdo ela
veio para o lugar certo!” e posteriormente veio me perguntar um poaisosgbre minha
pesquisa.

Deste modo se desenrolou aos poucos minha participacdo nos shows.aPassei
frequentar todos os que podia onde a proposta lidava com a improvisacdo — notaado que
maior parte deles acontecia em um evento as quintas feiras na Rebel intitulado
Quintavant. Passei a carregar meu caderno de campo e fazebesaeialhadas apos cada
evento do tipo que ia, e a acompanhar também alguns outros trabalhos rela@losat
improvisacdo — dos musicos que improvisavam no Quintavant. Inicialment/aegianto a
escrever no caderno ainda em campo — e especialmente sagepasde som — por temer 0s
muasicos me tomarem por uma “espia” e por eu mesma me genfrouco neste lugar —
fazendo anotacBes com alto grau de detalhe, simplesmente por airsdd@do que de fato
iria acabar surgindo como questdo neste trabalho. Como destaeatdGWelho sobre os
desafios de se observar grupos de uma mesma sociedade (e neste caso tambhémedmam

categoria social):

O processo de descoberta e andlise do que é familide, sem davida, envolver
dificuldades diferentes do que em relacéo ao gerdéco. Em principio dispomos
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de mapas mais complexos e cristalizados para andda cotidiana do que em
relagdo a grupos ou sociedades distantes ou afadf@poud NUNES, 1978)

E a dificuldade em observar este familiar foi o que busquei cantoos relatos de
campo detalhistas. Neles, procurava relatar episédios aparentdraeai® que observava ou
vivia, para posteriormente desenvolver uma distdncia e um estranbamentpriori
encobertos por pré-conceitos inerentes a minha parcial “proximidadgielas pessoas. No
entanto, nas observacdes, sobretudo dos shows, via-me diante de aconteeirsentos-
musicais e sobretudo gestuais — que pareciam escorrer de minBaar@m uma facilidade
chocante. Detalhes que sem duavida ndo seriam notados se estivgasseslte com a
proposta desinteressada de puro divertimento musical, e que adpamiomento que me
propunha a observa-los, pareciam extremamente presentes, porémsnrfqrai® aconteciam
e transformavam-se em questdo de instantes. Como Lévi Stiamista,acertos breves
momentos intensos que vivemos — em viagens, rapidas passagens e ddanitksies,
religides e culturas — exercitam nossa concentracdo de fomiaulea devido precisamente
ao instante curto de que dispomos para eles, e assim nos pefiaierander certas
propriedades do objeto que poderiam, em outras circunstancias, maeseoesdidas por
muito tempo.” (STRAUSS, 1996, p.60) No entanto, o que se da em relanapse aamntece
no movimento, ainda continua incapturavel pelo texto. E, assim, compddghsentimentos

expressos na bela passagem abaixo do mesmo autor:

Outros espetaculos me atraiam mais, e, com a imdpgdeido novato, eu observava
apaixonado, no convés do deserto, esses cataclsyhosnaturais cujo nascimento,
evolucdo e fim o nascer e o pdr do sol represemawhariamente por alguns
instantes, nos quatro cantos do horizonte mai® g eu jamais contemplara. Se
encontrasse uma linguagem para fixar essas apaséaaim sO tempo instaveis e
rebeldes a qualquer esforco de descricdo, se e ftmdo comunicar a outros as
fases e as articulacdes de um acontecimento natentmico e que jamais se
reproduziria nos mesmos termos, entao, pareciemgria de uma s6 vez atingido
os arcanos de minha profissdo: ndo haveria exp@&i@stranha ou peculiar a que a
pesquisa etnografica me expusesse e cujo senadltaece eu ndo pudesse um dia
fazer com que todos captassem. (Idem, Ibidem, p.60)

2.6.2 O “lugar” de pesquisadora

Ao longo desta pesquisa tive que aprender a lidar com a posi¢cao -uenfamuco
desconfortavel — de pesquisadora em campo. Inicialmente temia anadnfusédo de meu
papel com o de uma “groupie”, uma “f&” ou até mesmo uma “espid”, ptasaesempre
“atras” dos musicos, presente em muitos de seus shows, e com &lggméacia presenciava

situacOes nao oficialmente abertas ao publico, como passagens depaosas para cerveja
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no bar. Principalmente na primeira fase mais observatoéria do cagum foi de setembro de
2011 a fevereiro de 2012 — ainda nao tinha tanta clareza das quest@esgqiem desta

pesquisa e me via, ha maior parte dos shows, diante de um turbilhdordegifes com as
quais tentava lidar da forma mais metodica e preciosista possivel.

A principio ficava em siléncio, somente observado, e sé conversava canmviqinea
diretamente falar comigo. Ap6s um breve periodo de adaptacdo — indo a skagepa de
som e dois shows — mudei minha postura inicial, e comecei a prdalamaalgo com os
musicos: 0S cumprimentava, conversava um pouco com quem parecidenspara tal, e
falava brevemente sobre o fato de estar pesquisando. ApGs umic@ntato ao vivo com 0s
musicos, e ja ter me tornado um rosto relativamente conhecido, @lifibnando no
Facebook — rede social através da qual troquei mensagens pedindo sacss npara
gentilmente me deixarem assistir as passagens de som e p@ostet@rmente marquei boa
parte das entrevistas. A empreitada foi inicialmente bem sl&edd entanto devo admitir
que por timidez pessoal custei um pouco a perceber o 6ébvio: tinha qaproxenar dos
musicos com mais propriedade. Se deixasse, grande partemdetagpaz de passar o som na
minha frente com a banda, abrindo um sorriso simpatico ao mei,veraalsem questionar
minha presenca. Afinal - como vim a perceber quando comecei apmesentar mais
oficialmente - eu poderia ser uma jornalista, uma produtora, ou algiaoasa” onde estava
acontecendo o show.

A minha experiéncia de observacdo de passagens de som maificaspate, a
excecdo de breves momentos que presenciei do trio Chinese Gukie e da dupla
Duplexx, se concentrou mais no grupo Rabotnik. Em parte por ja ter desdi® @s$colhido
a banda como meu objeto de estudo — ao contrario das outras, que fui dasclomgo do
proprio processo de pesquisa. Por outro lado também, por ser, dos goghosi@s aquele
para qual a passagem parecia ser ainda mais relevanteteguantes alegavam nao ensaiar
ha tempos e os shows contavam sempre com convidados, que precisawan pass até

como forma primeira de interagir com os musicos da b&hda.

% Mesmo que os convidados tenham sido com frequémsirumentistas ja conhecidos pelo grupo, e com os
quais alguns j& tocaram em outros trabalhos noewstivmais da musica popular, existia uma necessidad
familiariza-los a dindmica de improvisacdo queaabnteceria. Principalmente nos shows em que aabestdva
com o projeto de quarteto duplo de improvisacaaeggxistia a necessidade de se estabelecer ummande
contato inicial entre os musicos antes do showegmo para serem orientados por Arto Lindsayegente —

a respeito dos codigos de comando que usaria.
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Inicialmente, sendo a banda composta por cinco integrantes que desgontesc
limitei a entrar em contato com o Unico deles que havia conversatlgacbrevemente, no
primeiro show que fui oficialmente observar. Sendo assim, fui aos péamsslo contato
com 0s outros integrantes do grupo, mas sendo por vezes um rosém-igeorado - ao qual
0s musicos da banda ndo davam muita importancia.

Nas passagens de som especificamente, atribuo este comportamemtasidos, ao
fato de estar em um ambiente em que existia um fluxo relaiv@nintenso de pessoas,
sendo portanto compreensivel que minha presenca tenha parecido ser pouco notada. Em locais
pequenos, como na Audio Rebel, o contexto tendia a ser mais int@aséguipe do show
menor. No entanto, nos shows do Rabotnik com o projeto de “Quarteto Dupl@rgio S
Porto e no Oi Futuro Ipanema, por exemplo, a situacdo era diferééme.dds musicos da
formacdo basica da banda circulavam no local Arto Lindsay colinog tii€s convidados que
vinham para completar os dois “quartetos”, técnicos de som, o operalda;, deequipe de
filmagem e pessoas da equipe de producédo da casa. Era de ae espEmto, que fosse
confundida com mais uma produtora ou alguém da equipe. Assumo também tpeas fa
musicos serem pessoas que tem como profissdo criar e @xijnie criam, faz com que
tenham algum tipo de familiaridade com o olhar do outro — ndo somegoteatista ou o
produtor, mas também o publico - e que isto certamente favoreceurainatdo de minha
presenca nos seus espacos de preparacdo para o show.

Minha posicdo de pesquisadora observando e frequentando todos os shows gerou
reacOes diferentes nos musicos sendo observados. Sentia que abpars fiariosos com
minha presenca, mas muitos ndo vinham me perguntar diretamenteosgbee estava
fazendo. De toda forma, aos poucos, meu papel ali foi ficando mags Bartolo do
Duplexx, provavelmente de tanto de me ver em shows e passagens deps@mrambém
participava como convidado em shows do Rabotnik - veio me cumprimentar quando o
encontrei no dia de um show seu no Plano B Lapa, mesmo que ainda nad® riess
apresentado a ele oficialmente. Fui surpreendida também em um momento emigjuamai
conversava com o baterista do Chinese Cookie Poets — que sempreshawsslas diversas
bandas operando o som ao vivo, o “PA”, - para me apresentar e este jadiaber sobre o
fato de estar pesquisando: “é eu sei, 0s meninos me falarato” Liwdsay, regente dos
shows de Rabotnik em quarteto duplo, em dia de passagem de som sentoueselado
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enguanto observava os musicos e disse: “vocé esta pesquisando issandig2hdo assim
que ja havia perguntado para alguém quem era aquela mocga sentada ali, observando.
Durante o processo de delimitacdo de um “campo” para esta pefgjuismbém me
adaptando a um grau de informalidade que se mostrava presente no npEsguisava. O
gue por um lado facilitava um contato mais descontraido — podia conversasanusicos
enguanto tomavamos uma cerveja ou entdo entre outros amigos — taembéamfque, em
alguns casos, tenha tido uma certa dificuldade para marcavigiase Talvez em parte por
uma resisténcia pessoal em perceber que deveria ser nisigaigcdeixar menos as coisas
“fluirem” no que dizia respeito a meus objetivos mais definidosieDsistir, pegar o
telefone, e ndo somente tentar retornos por Facebook por supor que ser@outmenos
invasivo” do que a insisténcia por telefone. Aprendi, por exemplo, que $enesse um dia
e hora para entrevista com um musico por Facebook sem antesquetgefone e endereco,
corria o risco deste assumir que ja estava a caminho dasaiaa hora marcada, quando, na
verdade aguardava um retorno a respeito das informacdes nesessélédone e endereco,
solicitados somente apds a confirmacao da entrevista. Asspusi@riormente aprender que,
se por vezes 0 Facebook é excelente ferramenta, por outras, uro pontaiefone ainda é
mais oficial e me deixaria com mais “controle” sobre a situacao — evitanelocdes os.
Sendo 0s musicos pessoas diferentes, cada um lidou de uma formaidmien de
alguém fazendo uma pesquisa sobre seu trabalho. Alguns, como BrundoDbhidista do
Rabotnik, mostraram-se abertos desde o inicio, respondendo as minhasapesgoreg poder
ir para as passagens de som sempre com um “claro” e conversango cominaturalidade.
Outros, aparentavam mais fechados e pouco me olhavam, dificultandémient® uma
aproximacdo maior, até mesmo para que explicitasse meus interesssguiape

2.6.3 Entrevistas

Optei por s6 marcar as entrevistas quando ja tivesse um minimeordato
estabelecido com os masicos e notei nestas uma mudanga na plac&opunha ter
desenvolvido até entdo com eles. Alguns que pareciam mais aberte®s,aenvium contato
informal, ao verem-se diante do gravador ficavam mais sérfms @ezes nao entendiam
minhas perguntas: “como assim? nao entendi o que esta perguntando?’ cdutros quais
custei a conseguir conversar informalmente ou até mesmo @armama entrevista —

parecendo por vezes querer fugir da situacdo de dialogo — mostsanpssendentemente
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colaborativos durante a entrevista, atentos e interessados. Fuigposete entender que sua
aparente “fuga” era na verdade fruto de uma agenda ndo somentdapagao dotada de

uma dose de imprevisibilidade. A vida de um musico ndo cumpre hotarieencionais: de

repente ele pode ser chamado para um trabalho e ter que ensaiar todos os dias, ou pode ter qu
vigjar para tocar como suplente em uma banda, pois o instrumentsardo pode, entre

alguns exemplos.

Apesar de ter demorado a conseguir conversar com Eduardo Manswainiente,
por exemplo, no dia em que estabelecemos o primeiro didlogo @lenfaiito mais do que
esperaria e conversamos normalmente, de forma que pareciailjariteado com minha
presenca, apesar de nunca ter expressado isso antes. A enfifitacom o guitarrista,
apos ser remarcada trés vezes por conta de mudancas em Sl @QeETMPromissos
familiares, acabou sendo realizada em sua casa, ao lado dpefijheno e da irm&, em um
sébado: o que de certa forma suponho indicar alguma dose de confianglagpmsenca.
Apdbs esta entrevista, 0 musico passou a me cumprimentar de forpdica quando me via
nos shows, as vezes até mesmo antes que 0 Visse.

No final, apenas um musico, apds muito adiar nossa entrevista dizergte $€taro!
Mas agora estou muito ocupado, vamos marcar mais para a frasgefiiu que ficava muito
timido diante do gravador. Este mesmo eu propondo que a entrevistdeibta sem gravar,
somente se displs a fazé-la depois de um show seu, de madrugaaaa.nddo insisti mais
e no dia do show apareci e consegui entrevista-lo da forma quspés difalar: sentada na
entrada de um prédio, na rua, ao lado do Plano B Lapa. Meses depo) §udavia
estabelecido uma relagdo mais natural com esse musico — commdjglanente encontrava
dificuldade para estabelecer uma conversa mais descontraidgamcisea conversar sobre
essa situacao de entrevista e rir do fato de termos ficagmesrdraticamente na rua, e tendo
que levantar cada vez que um morador do prédio chegava. “Podemos combir@rtnama
conversa outro dia”, ele disse.

Ancoradas no modelo semi-aberto, as entrevistas iniciavam semprajuestdes
pessoais sobre 0s musicos, para desembocar em guestionamentos salsdrabahos. E
esta estrutura flexivel — contendo algumas questfes indispensaveisacaue faz o bom

improviso” e “quem pode improvisar” se transformava ao longo de cada entrevista.
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2.6.4 Sedimentando um lugar

Seria uma ilusdo de minha parte, portanto, entrac&mpo como se eu [...] fosse a
Unica peca estranha a um conjunto harmonioso eéedstédo. (MOURA, In
VELHO; KUSHNIR, 2003, p.53)

Fui aos poucos ganhando alguma confianca dos musicos, que passaram a me
cumprimentar com naturalidade, podendo assim conversar rapidamente sobrenssysapéa
0s shows e saber mais sobre suas impressdes sobre os mesmosegoanddos. Minha
presenca constante nos shows e o fato de ter iniciado a faseelésts com alguns foi
sedimentando mais a minha condicdo de pesquisadora naquele contexto. brasibos
chegou a comentar comigo que ele e um outro que também entrewisien ltanversado
sobre a entrevista que fiz. E, em alguns casos, eu mesma useiecomso o fato de ja ter
entrevistado uns para solicitar a entrevista com outros e legitimar o meu lpgsqdéesa.

Alguns dos mdusicos, ap0s um primeiro contato, mostraram-se iaEwesE
colaboraram bastante com a pesquisa. Nao somente no sentido de Issrgd@ios
participantes no que estava acontecendo e terem me relatado coalidzate opinides e
detalhes sobre o que faziam, como por terem aberto portas para amo eosér feito com
outros musicos do entorno. Um desses facilitadores foi Negro Lea;araasi um trabalho
autoral que autodenomina “cancgéo expandida”, com um foco em composic@Esspesas
também flertando com a improvisacéo e a performance em seus-skempre experiéncias
Unicas e divertidas. Foi Negro Leo que me alertou sobre o Chilmdee Poets, um dos
grupos musicais que se apresentava com relativa frequéncia no @uiirdagujo um dos
integrantes era um dos idealizadores do préprio evento.

Fora a confuséo possivel do meu interesse com o de uma fa, groupéenoesato
alguém pessoalmente interessado no musico, havia também umanimageesquisadora
sendo ali construida. E, neste sentido, alguns pareciam um pouco surprpsoseher que
conhecia pouco sobre o seu universo de gosto musical: musica indestgghzz krautrock
e No Wavecomo alguns exemplos. No entanto, apdés um primeiro estranhamentontambé
revelavam-se interessados em mostrar seus discos ou sotadaras bandas e muasicos que
consideravam importantes, para que conhecesse mais sobre elbg.d8sig, indicacdes de
grupos estrangeiros e musicos que eram vistos como “referéuenia” escutar, além de
sugestdes de leitura e livros em pdf enviados por e-mail - ao pemichdr que precisaria de
tempo para fazer outro mestrado s6 escutando as musicas e lender@ssnespecializados

que me recomendaram. Atribuo este comportamento dos musicos ao &sopagrios
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tenderem a refletir sobre sua pratica. Um deles, por exenggi@veu seu projeto final de
licenciatura em musica sobre o tema da “livre improvis&¢&o”

Apesar de ficar inicialmente perdida no meio das indica¢gbes dos préprios musicos, que
somavam-se as observacOes de campo, fui aos poucos percebendo que aqitdvague c
como referéncia era muito préximo do que ja havia assumido - a garfesquisas na
internet - serem alguns dos marcos para as praticas mwgcaigprovisagao. Inicialmente,
achando que tinha feito uma grande descoberta em pesquisas virtugis)tg¥a aos
musicos, por exemplo: Vocé sabe quem € John Zorn? Vocé sabe querk 8diles® Pura
ingenuidade. A resposta era quase sempre um “claro que conheonipaatado
eventualmente da citacdo do disco preferido do musico. De toda fordeangtar por essas
conversas que 0s grupos musicais estudados tinham sua praticapmeisagido e
experimentacdo de forma mais ampla fortemente influenciada jsicas e grupos de fora
do Brasil. E as indicacdes me ajudaram a mapear melhor qualquertfue daria ao capitulo
dedicado a uma “histéria da musica” nesta dissertacdo. Ao megrassderéncias musicais
e tedricas para o improviso, 0s musicos construiam também, intbréeg uma “histéria”
para aquilo que faziam.

Estando em campo, e percebendo que assim estava também ndo somestedobse
mas participando do que observava, me perguntei: Qual é o meu papélayai Droposta
reflexiva, inerente ao proprio trabalho pois, “[...] numa ciéncia emoqabservador é da
mesma natureza que seu objeto, o observador € ele préprio umaepatie dbservacao”
(STRAUSS, 2003, p. 25 apud ALCURE, 2007) me vi intimada a me perguntar esiaria
integrando aquela movimentacéo. E sendo esta mais do que simplésodasshows, mas
uma rede de acontecimentos na qual fora o show existia a preppeedo mesmo, sua
producdo e sua divulgacdo na internet. E movimentacdo também Indorpua@s musicos,
existiam seus instrumentos e equipamentos de som, o publico, os aosgéds, os
blogueiros com sites alternativos de noticia e critica musittados aqueles que colaboravam
para que tudo acontecesse: divulgando, filmando e produzindo o evento. Qewtideraneu
papel nesta rede onde, sobretudo, existia uma flexibilidade nos papéisico é também

composto por amigos, que sdo também divulgadores e até mesmo produtovestdo e

% Um dos musicos do CCP, Felipe Zenicola, fez suaomgmafia de graduac&o sobre improvisacdo musical. N
época que estava por se formar, imerso na expexi@adivre improvisacéo de seu extinto grupo Mywetou
por pesquisar o tema que lhe interessava tambépratiaa e utilizar sua experiéncia pessoal como daw
fontes para a pesquisa.
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Estaria eu, como pesquisadora, dando legitimidade a esta pratopaeper saber mais sobre
ela e escutar o qué os musicos tem a dizer? Por um lado ppreetim. E esta percepcéo se
tornou mais clara quando entrei na fase de entrevistas. Eraertenfrequéncia indagada,
com um ar de curiosidade contente, sobre “porque resolvi pesquisar isso” e tamiiéndesc
alguns dos musicos frases como: “(...) o pessoal que faz de algunme dae acontecam
esses shows: tanto eles [quintavant] quanto eu, quanto vocé também|agparti&ipando,
sabe, tem ido e tal, pesquisando e tudo”.

Em algumas ocasifes, estando presente na passagem de som, ntavaengs@ o
som estava bom de onde eu o escutava, se ndo estava “muito ameiidd, Baixo” e etc.
Notei também por vezes, quando ja tinha alguma relacao de didlogalgrom masicos, um
interesse deles em saber o que achei do show, ja que eu erab@intgpublico. E, num
extremo da marcacdo do meu lugar como pesquisadora, uma demandalecfetgués™.
Especificamente os musicos do Rabotnik estavam comegando a explonavaraminho
quando comecei a 0os observar: sairam do livre improviso grupah gaiogosta de quarteto
duplo de improviso, com convidados e regéncia. E, precisamente por estamaemento de
transicdo, o baixista e um dos bateristas do grupo eventualmerdagagosie saber o que
achava dos shows. Estando acompanhado o trabalho do grupo por shows seguidoss por veze
me perguntavam: Qual show achou melhor? O que achou de diferente shtve no Oi
Futuro e no Sérgio Porto?, por exemplo.

2.6.5 O campo revisitado

Apés qualificar, em fins de agosto de 2012, decidi voltar a alguns shows que
aconteceriam ainda no final do mesmo més e no seguinte, para plesgéieacom outros
olhos aquilo que ja havia feito um esforco primeiro de sintetizaiegto. Observando com
mais atencao elementos que sempre vi ali — espaco, dinamicglagie entre pessoas, etc -
estava sobretudo com o olhar analitico mais agucado, pois comec¢dwamtaanbuscar
categorias mais delimitadas para pensar todo aquele emaranhado de acuoRaiiseursos
e indiretamente questdes nos quais havia até entdo me envolvido.

Foi em uma das derradeiras entrevistas que fiz, durante egsdopeue senti que

uma questao metodolégica comecava a despontar como central ala Aglsita, que desde

® Como foi 0 caso de Arto Lindsay, por exemplo, gpés um show solo seu na Quintavant me perguntie o
achei, e pediu para que explicasse o porqué deatadantario que fazia. Quando disse: “ndo sei peragho
iSs0” ele retrucou: mas vocé vai escrever um Isabre isso!
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0 inicio pensei como improvisada, precisava ser pensada também commenfa. E isso
implicaria em entender como as disputas a respeito desse estranho rétalciaearelm com
a musica propriamente feita de modo improvisado. Talvez tenha sidastaraénto
temporario a me trazer essa questao, mas, mais do que issdo apredisse era também um
momento de atualizagdo da minha relagdo com o campo. Como ja ap@ita €ba sua
dissertacdo de mestrado em que narra a experiéncia com osnBuRksde Janeiro, “[...] 0
campo € a oportunidade de [...] estudar um grupo a partir de uma expedénciele,
participar dos momentos de atualizacéo de seu funcionamento.” (1985, p.22-23)

Apesar de buscar delimitar temporalmente determinadas fagesadsso de imersao
no trabalho etnografico como fiz nas secdes anteriores, 0 processoufim mais
multifacetado do que poderia tentar descrever. Nessa experiéncss pregdongou por cerca
de um ano — variando em graus de aproximacao aos grupos em questao — padigunas
“atualizacdes”. No entanto, essas, ndo diziam somente reapes&mpo em si, mas também
a meu lugar naquele meio. As “atualizacdes” que se davam rgpdambém provocavam,
ao mesmo tempo em que eram fruto de, novos e diferentes olhares para o que ali existia

Quando decidi encerrar mais oficialmente a fase de campop#ssfaisa, em meados
de setembro de 2012, ja notava que por vezes nao saberia diferenmagra ¢4 eu olhando
diferente ou algo de fato se “atualizando”. Sentia que as coisaistseavam cada vez mais.
Se assim elas ja sempre foram, até mesmo por questdes, sopidigrio tempo do trabalho e
as amizades que fiz gracas a esses lugares que frequeéateisomente os musicos, mas
também organizadores do evento e outros do entorno - foram tornado agueksada vez
mais minhas. JA ndo me sentia uma intrusa ou espia. JA measemi@de para conversar
com pessoas gue antes nao conseguia me aproximar bem. Ja exmneateramiga de
outras. Ja ndo era ali tdo claro "aqui € sO pesquisa". Aquil@arai@in minha vida, meus
amigos, e uma musica que fui também cada vez apreciando maisdéodts pessoas,
gostava também mais de sua musica, uma espécie de fascinio que alimermieyaia.s

Necessitava entdo me afastar para poder pensar com o devidoiahstabha sobre
aquilo que havia visto, vivido e registrado. Apesar desse afastamedtaido, no entanto,
destaco que o capitulo que segue € ainda fruto desta dinamica de multiploseothaltgsos
afetos na qual me entranhei. O exercicio mais propriamenthtitiaque se dara pretende
trabalhar ndo somente questbes objetivas a respeito da improvisagcdocammmn mas
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também ponderacdes carregadas de um envolvimento corporal e afetitod@nesse

contexto.
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3. QUE MUSICA E ESSA?

Fico la embaixo fazendo hora e conversando comoPé&drdro comenta que nao
gostou do show. Que gravou uns minutos para mqsdraro pai: ‘ja sei que ele vai
falar: “isso nao é musica”, diz. (campo, 15/03/12)

M: A musica de vocés, vocé enquadra em algum roagsim? Tipo, ah, qual o
estilo da musica de vocés?

E: Puta, cara [...] € uma pergunta muito é... &arluhitadora né. Qual o estilo. O
gué que é um estilo? Posso ser Socrético, “o e&il®?” Nao sei... € rock, meu
(tom irdnico). Vocé pode falar: tem bateria, temitajua, tem baixo, € mo
barulheira, as vezes, mas também ndo é... ndo Bhisica experimental. E
instrumental. De improviso. Ok?

M: (riso) Ta bem preciso até.

E: Botei na gavetinha.

“Isso ndo € musica”, especula alguém do publico. Enquanto isso, notestagédo do
proprio musico em definir uma categoria para a musica de spo.gQue musica era essa
afinal? No meio dessa pergunta, encontro um lugar: “Maria, que pEsSQuisica
experimental”. O nome veio sem pedir licenca: assim eu ersempagla entre algumas
pessoas do meio que estudava. Nao tive entdo como negar esse hgsrme colocavam,
sobretudo se ele em si indicava uma denominacdo para a musica qee faia. A
improvisacao, foco inicial desta pesquisa, aparentava cada veapeass uma modalidade
dessa musica que todos no entorno classificavam como experimenialel@éo esta a
musica que estudava, havia de aceitar, ndo somente “improvisada’, sabretudo
“experimental”. Masica experimental no Rio de Janeiro.

Como ja vimos em certa medida no capitulo anterior - ainda quessemer diretamente
ao termo - essa musica experimental que pesquisava Se ipeerisua vez em uma
determinada cena da cidade — fragil, pouco estabelecida, masmasmes de crescimento.
A palavra cena surgia em alguns discursos. Era problematizadates. Mas tal situacéo ja
indicava algo como possibilidade de desenvolvimento ali. Como ja indivatti) “os
participantes de uma cena musical se reconhecem na cena a® me®sSpo em que
demarcam, de modo dinamico, seu alcance. (JANOTTI, 2011, p.3)”. Nos depoimentos
coletados para esta pesquisa, enquanto uns negavam o termo “cena’,npar @lie na
pratica havia poucos lugares para tocar, outros admitiam quesdaos para ca teria surgido
mais abertura na cidade para que expusessem seus traballrores®pes, e incorporavam
naturalmente a palavra “cena” em seu discurso. De toda forméjnadnmou ndo o termo,
todos conseguiam mapear o alcance de suas praticas — no senéidontiecer que estavam

limitadas a espacos especificos, e reclamar sobre a ausknenais lugares para tal. E
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citavam também uns aos outros como integrantes da mesma movéoemague parecia
entdo estar de acordo com as observacgdes colocadas por Janotti.

Posto que uma cena seria “configurada por praticas sociaisadégimondmicas e
vivéncias sensoriais de ocupacdo do espaco através dos processos teagéedia que
envolvem producéo, consumo e circulagdo das expressdes musicam,”ifidkeem, p.12),
chamarei isso de um cena fragil, mas ainda assim @esgoerimental veio como escolha por
ter sido 0 nome mais recorrente, mas poder-se-ia ponderarnsgnaental, de improviso,
experimental owndergroun@ Séo diversas cenas que se cruzam. O experimental transitando
no underground mas o Ultimo abarcando outros géneros que nao precisamente
experimentaiS. A musica instrumental podendo ou ndo ser experimental. Nomes que se
cruzam, cenas que se rearranjam. E nesta cena experimental suasaintersecées o
improviso poderia ser parte do movimento de experimentacao.

No entanto, nesse emaranhado de encontros, apesar do improviso ali ppéesado
como uma subcategoria da experimentagdo, 0 caminho inverso tambémiaspossivel.
Sobretudo no caso dos grupos em que concentrei maior esforco de obsemggavisb” e
“experimentacdo” eram termos que podiam se confundir. Enquanto apeetdea
experimentacdo seria 0 grande guarda-chuva dentro do qual estdmimyadas aquelas
praticas de improviso, por vezes, no discurso de certos musicos, 0O im@OKgEA como 0
elemento principal de experimentagdo na sua musica, quase como odmauwe ali seria
uma forma de ser experimental. “Entdo esse € meu lado exp&ingemeu lado que tem a
improvisacdo.”, disse Bruno do Rabotnik. E Rabotnik, mais especificamemeccu a
adentrar o terreno da experimentacdo com mais clareza pans algs proprios integrantes
precisamente quando passou a abrir mao dos roteiros e ir aos @Eroo-se a
improvisacdo. Como reforca a fala de Bruno novamente “entdo o mirsiedw que o

Rabotnik fez que a gente comecou esse movimento de tocar livre et improvisado

" E 0 que afirma Ruy Gardnier, assiduo frequentddd@uintavant, do Plano B e critico de musica, egeeve
por vezes sobre alguns dos grupos do contexto.diRugreferir o rétulo “underground” para falar dena do
que “experimental”; “Eu prefiro underground, porgigen varias coisas que ndo sdo experimentais.Pjor]
exemplo, o Bonifrate, ele é da mesma galera. Eleirfdie folk, né, sei l4&. E a banda é o qué? Pkdrin
Bonifrate, Filipe Giraknob, o Diogo e o Felipe, utea série de bandas, Sandro na bateria, que tot®ptal
Amerindio que também é mais ou menos no estilo,também tocdree jazzcom o Alexander. O Supercordas
ndo tem o Alexander, mas o disco do Pedrinho téiiexander tocando saxofone, e todo mundo € muiig@am
de todo mundo que toceise e todo mundo que tod@prov... entdo no fundo o que estabelece uma cena séo os
lugares e as pessoas. E ndo tem s6 musica expt&insendo feita. O Pedrinho toca no plano B, tosa n
Multifoco, por exemplo, em que tocou o Chinesdqgépu o Terrorism in Tundra [...] a cena sédo osileg e as
pessoas, e a musica feitayghly né, encarando que nao é sé um tipo de musicd feita

101



[foi] na Pista 3.”. O livre, o experimental, e o improvisado seturasn em sua fala. A
improvisacdo, entdo, aqui, € uma espécie de experimentacdo ou umea der ser
experimental.

Mas a pergunta persiste: Afinal, o que € ser experimental?tfQuesicil de ser
respondida. E diante de tal fato, o proprio evento criado com o focomésiga ndo haveria
de sair ileso. Quintavant, criado ndo muito antes desta pesquiseiae-ifins de 2010 —, a
principio seria voltado apenas para improvisacdo, mas foi abrindo seup@guabrigar
outros experimentos e chegou assim no “experimental”: termo wawple sobretudo vago,
que ao mesmo tempo serviria em alguma medida como nome paracas pnéisicais que ali
se apresentavam. A fala de Felipe Zenicola quando perguntadoitordageossibilidade de
uma identidade estética do evento ja antecipa a dificuldade queea@ntraria em capturar o

sentido exato desse “experimental”:

N&o da para se falar de uma identidade estéticQuintavant. [...] Porque sé&o
artistas muito distintos que tocam la - o que ewasom na verdade. O que &,
vamos dizer, constante do Quintavant é a propastardnisica experimental. Acho
gue € isso. Mas estética eu acho que seria forgarharra, querer colocar numa
categoria, assim, estética. Porque tem show quie iln@oviso, tem show que é
musica eletrdnica, sabe, tem show nj@zg

Quintavant € experimental e ndo somente voltado para a improvideE;aatanto, o que
seria esse experimental, que ndo pode ser uma categoricagst@scainda assim pode ser
visto como uma “constante”? “Avant”. que trabalhos musicais podem auatanfigurar esse
lugar e que outros tensionam mais seus limites? Questdesrgiansali, pois surgiam antes
ou concomitantemente na prépria ardua delimitacao “o que € musica expetimental

Como ja indica a fala de Felipe e como veremos logo a seguiexperimental ndo e
somente improvisar. A experimentacdo pode se dar também no usamdsitastrumentos,
na incorporacdo de ruidos, no trabalho com sons eletrdnicos, entre dgraagraticas —
mesmo que nao se recorra a improvisacdo. No entanto, no caso espkasta pesquisa,
como o caminho até aqui esbocado ja comeca a aporgae € musica experimentb que
€ improvisacaerao dois eixos de pergunta que se relacionarao.

Por questdes praticas de método e escrita, este capitulo sdcaativduas partes. A
primeira volta-se mais especificamente a musica feitaontexto estudado: O que € uma
musica experimental? O que é improvisag@o@stoes que serdo sempre respondidas a partir
de uma emaranhado de discursos, uma “polifonia” (CAIAFA, 2007, p.137) que nacepode s
desprezada pelo simples desejo de categorizacao. Trataremodesptédos trazidos a partir

dos musicos, de minhas observacoes e também esporadicamente da dinamica dagrena. E di
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de nota: ndo ha uma resposta certa, errada ou absolutamentia faghg e sim caminhos
sendo propostos. Seria trair essa musica imputa-la de um fuis@r®esses diferentes
pontos de partida, tentarei delinear uma pergunta central e buscenth@snpara sua
elaboracdo. Pensaremos primeiramente o experimental como um rfamtegg@&ero’ que
abarca determinadas praticas musicais. Em seguida, lidaremos experimentar como um
modo proprio de criar, uma pratica, para posteriormente inserirmapravisacdo nesse
contexto - como uma condi¢do de producdo da musica experimentahaspgunda parte
deste capitulo voltar-se-a para uma exploracdo de aspectogsetatessa mesma musica,
mas a partir de um voltar-se para “um pouco fora” dela: pansara@o publico, e na sua
dimensao de performance. Por fim, tentaremos responder as questgasaina primeira
etapa e chegar a algum tipo de indicacdo a respeito do que, efii@@la em jogo nessa

musica.

3.1 A musica
3.1.1 Experimental: o antigénero

O que € o experimental? Musica que nao pertence especificamente a nenbron o
€ sambinha para gringo; improvisagdo; algo que se torna musica a partir do momento qu
alguém escuta e diz que aquilo é musica; musica com tempos impares e harmonias gsquisitas
experimental quer dizer varias coisas; instrumental; fuga do formatodcarcgancdo com
carater experimental; cancdo expandida; musica independente; musica que naeréaom
musica que nao é pop; distancia-se do mainstream; musica com publico reasudtar;
garde; ndo é uma categoria estética; s6 quer dizer que vocé gosta de naarstototha ou
musica tonal; ndo formatado, ndo previsivel; a experimentacdo sempre guxéstdo vocé

faz musica.

O nome menos nome

Acho que o experimental fica um pouco como uma imameais facil de se referir a
parada. (Bartolo)

Temos logo acima uma compilagédo de respostas a questao “o que € o experimeral”’, com
elas surgiram ao longo desta pesquisa na fala dos musicos e ialggnantes da cena,
sobretudo quando buscamos pensa-lo como um nome, ou quase um género de musica, que

diria respeito também a um publico (restrito) e a um lugar moade (ndo énainstream
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tampouco samba para gringo). Nota-se que sao respostas por vezgmthgeimas que por
muitos lados se completam.

Perguntar-se “o0 que € o experimental” é perguntar-se atespealgo que nao se fecha,
que se define muitas vezes pelo que néo €, e que vez em quando dadarflezsses outros
estados que ora rejeitou. E fluido, é aberto, mas é ainda assinome. Incorpora outros
(improvisacgéo, instrumental, eletrénico), mas ainda titubeia emams@ccomo iSso, como
um. Experimental € muitas coisas juntas, € ndo ser preciganss® (musica, barulho,
esquisitisse, erro).

“que ndo é necessariameptek ndo éock, ndo é... é experimental. Entdo pode ser tanto
pesado e quase umard corecomo de vez em quando o Chinese parece, que € super pesado e
rapido de vez em quando, e o Rabotnik ser mais intimista e talemaaituma coisa a ver
sim.”, diz Bruno. Em termos dos subgéneros ou estilos musicais pelsstiguesitam, as
musicas experimentais dos trés grupos que acompanhei mais deegéatpesquisa nao sao
especificamente nenhum deles, mas flertam por vezes com o ing@bpost-rock com o
rock, o krautrock o eletrénico, o eletroacusticonoise o No Wavea improvisacao europeia,

0 jazz o Free jazz De uma forma mais ampla, ser experimental aqui ndo € ddiar-
especificamente a um género, € uma forma de abrir-se a faitisiaal: com mais ou menos
preparo. E onde se insere também a pratica de improvisacéo, mssnreide ela. Onde se
trabalha com ruidos, melodias e atonalismos. Onde se acreditaQnide se busca a
repeticdo com cautela. Onde inovar € importante, mas ndo qualquer maVagé& pessoas
experimentam trocas, espacos, sons, relacdes, ideias. Onde ndo doanegtelem, mas
também fixam e reiteram ideias. O ruido pode ser menos tessegrdo que uma melodia
banal. Tudo depende do contexto. Tudo depende de para quem isso esta sendartogeo, e

tipo de espaco. Depende, sobretudo, daqueles que se relnem para tocar.

[...] a grande maioria ndo esta experimentando.n8dbe o que esta fazendo. A
experimentacdo tem essa conotacdo: ‘ah, estouimgeando alguma coisa. Nao
sei se vai dar certo, ndo sei 0 que isso vai s&lt’dsso me incomoda. Mas ainda é
o0 nome menos mal compreendido. Porque todos ossosiéio piores. (Fernando -
Plano B)

Experimental € o nome menos pior, como nas palavras de Fernando, talvez por ser o nome
menos nome de todos. Abarca o que ainda ndo é exatamente tdgm cpre € ainda um
ensaio, um experimento. Surge entdo, inerente a propria classificaga contradicdo: €
aquilo que ainda ndo é precisamente rotulavel ou discernido potecastazas claras, mas

também nao é qualquer coisa impensada, ndo planejada: “a granda saierexatamente o
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gue esta fazendo”. Ficamos assim divididos entre o experimentahgegar-se ao acaso, a
sorte, ao improviso, as proprias urgéncias do presente, e a ideia deelguse sabe
precisamente o que se quer fazer, mas talvez esse isso gabesseja algo estranho,
incomum, ainda ndo capturado pela linguagem mais comercial da nitigpesimental: que

nome seria esse?

A liberdade tem seu preco

“Hoje em dia eu acho que é experimental por que rompe, assindjz.Manso. Romper:
mas para que isso seja possivel, algo deve ser feito empeotitta. “Acho que a liberdade
tem seu preco”, ele completa. Que espécie de liberdade doesszperimental? Liberdade de
fazer sem ter que enquadrar-se no que € certo, vende, agrada. Ofquiegiese em um
mundo, delimitar um publico restrito, tocar em poucos espacos, ter zpredmbém outros
trabalhos, pois “se vocé ficar esperando que seu projeto de satiptssiml de musica
experimental va te dar grana ndo vai dar muito certo. [...] Gramaé nd motivacdo da

parada.” ele mesmo diz. Como complementa Rafa:

[...] todo mundo dialoga com vérias linguagensijogpublicos, varios cachés, para
poder fazer essa cena que ta acontecendo acomcempensar em caché, em
publico, em nameros, valores, coisas, né? Vocénagak ta fazendo uma coisa que
vocé t4 afim, que vocé acredita e por sorte temasytessoas também fazendo,
entdo cria-se uma cena e aquilo se fortalece. YRafa

7z

O preco da liberdade é, portanto, precisamente aquilo que a limita enquant
paradoxalmente a concede como tal: a liberdade do experimental paga sewsgrtegbalhos
nao experimentais onde os muasicos conseguem algum sustento - no muatgada 1©O
mundo mais ‘pop’. O prec¢o da liberdade € aquilo que limita o tempcewdncede ao
experimental, pois outros trabalhos sdo necessérios (e eventuahatéemesmo queridos
pelos musicos. Ndo existe necessariamente uma oposicao lbabréirai). O preco da
liberdade é tocar aguela musica para poucos. O preco da liberdade é preeis@meircular

tdo livremente assim.

Fronteira e vacilacéo

Ja distante da realidade tratada nesta pesquisa, “expefin@miaém remete a algo mais
estabelecido em uma historia musical. MUsica experimentabnad definiu Nyman nos anos
70 — ilustrada nos nomes de John Cage, Cornelius Cardew, dele prdpuosaitros — ao
buscar dar um sentido para um corpo de trabalhos que, diferente dadhneEnguropeia”,
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nao lidava com habilidades e técnicas musicais que as faculdadessida se interessavam
por entender e ensinar. Enquanto as faculdades de artes se wvéenessaesses trabalhos,
as de musica passavam longe (ENO apud NYMAN, 1999). No entanto, seaasida
falamos “musica experimental” e ndo “arte experimentalVetalisso nos proponha que o
experimental representa sempre a deriva daquilo que nomeia. MUsica a deniscda m

“E dificil definir as fronteiras, né? Eu acho que, para mim, o @rpetal, o elemento de
experimentacdo, ele sempre existe. Sempre que vocé ta fazendonusita vocé ta
experimentando”, diz Bartolo. E se toda musica pode ser em algadidanexperimental, se
ao fazer musica, em alguma medida, todos sempre experimeetst@odambém a deriva, é
certo que alguma modalidade de n&ao pertencimento relampeja nesosgémais
estabelecidos, nos homes mais corretos, nos pops mais comerciassdiZdRafa: “Assim
como chamar musica experimental de experimental é reducioriist@mac de musica pop
também é”.

Talvez esse experimentar intrinseco a toda musica aproxinde-sknha de fuga
Deleuziana; uma espécie de vetor “de desorganizacdo ou de [tw&Ebéracao”
(ZOURABICHVILI, 2004, p.30). Vetor de fuga paradoxal, pois “ndo se tdat fugir para
fora de, mas de fazer fugir” (idem, ibidem, p.31). Um fazer fugir que nédo estéenorexnas
no interior, pois o problema estaria “menos numa mudanca de situag&o abolicdo de
qualquer situacdo do que na vacilagdo, no susto, na desorgandEagdma Ssituacao
qualquer” (Idem, ibidem, p.30).

Poderiamos assumir esse experimentar como uma desorganizac&elmtentio de todo
género musical. Sobretudo se considerarmos que falar de génerosenestiess (daqueles
gue aparentam até mais estabelecidos como tal — sertanajde pagmba, funk etc.) é nao
somente falar de estratégias de mercado, gostos, timbresnatdsy mas também - e
sobretudo - de disputas (SA, 2009; JANOTTI, 2003). Em disputas, algo sestippestes a
estar a deriva. Forgas se encontram. Caminhos convergem, diverggéme@ss ndo existem
em si, ndo sdo delimitados e pronto. Sdo modos fluidos de classifidagéiplicam-se. “E
porque o experimental, ele quer dizer varias coisas, é que nentogiocki”, diz Marcos. O
desafio entdo esta em capturar esse “experimental”’, sendlgelque também se apresenta

como a poténcia de desorganizacao do que busca se delimitar.
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Entre o pop e ounderground

Até que ponto o experimental precisa agradar? Diante da possibitidagbgpansdo do
publico do Quintavant, essa pergunta pareceu surgir, mesmo que nao \capadizdae
agueles que organizavam o evento. Isto porque dentre as muitas coisaexgagimental
parece ndo ser, estd o “comercial’, “mainstream”. E quando letea fcom essas
possibilidades, uma pequena turbuléncia pode acontecer.

A realizacdo de algumas edi¢cdes do Quintavant na Comuna fez cam upa@ifestassem
conflitos de interesse e disputas entre aqueles que produziam o sgbrgtyydo no que dizia
respeito a sua capitalizacao e seu publico. A transicdo pasagassou a ser vista por parte
dos organizadores como algo que fazia do evento uma “festinha” ondsi@ mdeixava de
estar em primeiro plano. E a escolha por grupos musicais quiaagna a esse publico
poderia ser traicoeira. Por outro lado, outra ala da organizacamzerarse: mas, afinal, por
gue ndo pensar em atrativos que tragam mais pessoas paraesseutafisica, podendo esses
Novos ouvintes passar a aprecia-la? Qual o problema da festat@eala evento rentavel e
nos ajuda a ter verba para trazer musicos de outros lugares sib fara tocar? Esta
polarizacéo estaria, por fim, imbricada na questado de até que pomto kHgue de musicos
convidados a tocar, mudar o espaco dos shows e expandir o publico abatkmridade
“avant” do evento.

Fica a duvida se seria possivel ser bem sucedido sendo experioweséala necessario
sempre estar a margem. Sem resposta certa para a questae,tarabém dividida. De fato
na Comuna as pessoas conversavam durante alguns dos shows e chegaviawcomodar
com sua postura de desatencdo a musica. Era um publico diferaete miahos fiel do que
aquele da Audio Rebel. Por outro lado, também notava que a cena comeeavaais
visibilidade e crescia ao acontecer em mais de um lugartera intencdo de agradar um
publico maior.

A ideia de um “experimental bem sucedido” parece ser um lligdtrofe do
experimentalismo. E ser experimental, ali, era uma constanta loles equilibrio entre os
perigos daundergrounde do pop: entre um ndo ser pop e isso implicar em restringitise a
espaco pequeno — como Plano B e Audio Rebel — ou em ser também pop ¢raiodevitas
pessoas, atrelar-se a uma festa, abrir-se a novos espaco® Esteedo isolamento de um
lado, e o de agradar demais, de vender-se ao mercado, do outro, ccERp@rimental.
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Sempre assombrado pelo pop — pois € inclusive em larga medida deleaquers musicos
gue tocam e organizam o evento —, mas buscando um lugar diferente nesse entremeio.
Os musicos dos trés grupos aqui estudados mais especificamengesitéars da mesma
forma diante dessa questdo. Alguns parecem radicalizar magaodo experimentalismo
que nao precisa agradar, outros dizem querer um meio termo, noaR derina a indagacgao
persiste em todos. E ultrapassa os grupos. E a questio da cearabérg do event@té que

ponto ser “pop”?

N&o pode tudo

Ali, no Quintavant, ainda outra questao se colocava. Se por um lado @geifunciona
excessivamente sob a logica de agradar o publico pode fugir do exm@tinlambém este
nao poderia ser qualquer coisa sem critério. Problema latente para os orgad@aeévento,
ja que alguma curadoria havia de ser feita. E um episédio resume o dilema.

Uma menina que tocava maquina de costura abordou uma integrante da equipe
organizadora do evento, perguntando se poderia tocar no Quintavant. No posiciorgament
produtora abordada, resumindo o acontecido para mim, “afinal, por que nadadigar?”,
paira a questdo nao dita: afinal, o que é experimental? O gupeéimental e o que é
gualquer coisa?

Na pratica musical de improviso dos grupos aqui estudados, tal questédesadarece,
como veremos mais adiante neste capitulo. Como ja resume a fakfalé'uma frase que
vale muito é: vale tudo, s6 ndo vale qualquer coisa”. Dificil, no entast@ situar

precisamente quando que esse “qualquer coisa” vem.

Vimos, até aqui, que a partir de diferentes discursos chegamoseseanpuestao dos
limites do experimental. Pensando-o como nome, como uma musica qu& iegenercado,
como género ou como parte de uma cena, chegamos nesse tépico queguisipee até que
ponto ele vai; quais seus limites? Veremos, no entanto, a partir Jagueésta questao nao
tera uma simples resposta objetiva. E que, quanto mais nos aprofuntesteosema, mais

estes limites nos pareceréo fluidos e moventes.
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3.1.2 Experimentar: o0 modo

O que é experimentar? inovar com o que ja se sabe; explorar lugares desdosheao
saber 0 que vai acontecer; testar linguagens — tanto na feitura da musica, quavit@®ao
quanto na edicdo da mesma; saber o que se quer fazer, mesmo que seja algmi(icam
som de algo ndo musical, por exemplo); tem gente que ndo gosta de experind&nsaguir
a receita; criar solugbes; ndo ser sistematico demais; sobreviver vdo um pouco cego;
estudo de timbres e sons possiveis com 0s instrumentos que se depdestusnentos que
nao se sabe muito bem o que vai acontecer na hora; mais pelo processo dtogudmse
desenvolver e explorar linguagens; romper com o conceito de banda com formagao fi

arriscar-se, expor-se a ndo gostarem

Agora e repeticao

Temos acima algumas afirmac¢des dos musicos a respeito dosquexperimental que
tratam mais propriamente de um modo de ser, uma forma de senfagea, do que
precisamente de um nome. “Inovar”, “explorar o desconhecido”, “rifer sauito bem o que
vai acontecer na hora”: essas afirmacdes parecem nos indicaregperimentacédo pode ser
pensada como uma préatica ancorada no ‘agora’. Existiria um passdéncias da muasica
mais claramente delimitada como “experimental”: historideacas quais até mesmo 0s
musicos recorrem guando falam dessa musica de modo mais &opémtanto, achar-se
experimental, sentir-se experimental, seria sentir-se nonpees®vendo, mudando. “Hoje
em dia eu posso considerar que a gente é experimental. Antigaangemeée falava que era
experimental, mas [...] eu ndo acho hoje em dia tdo experimental, entende? [...End@ M

Arrisca-se, do mesmo modo, uma relagdo possivel entre o expediraea juventude.
Caetano Veloso, com seu filho Moreno, chamou musicos do Duplexx e Rabotinik¢@sm
Doménico e Kassin, para tocar no disco da Gal Costa. Ousou ao inovarcargado pela
vocalista e foi assim visto como alguém com uma “mente joventVeZasso explique em
parte por que Arto Lindsay, com quase 60 anos e um nome ja consolidadeimala
experimentacdo, circula e trabalha com musicos mais jovens,rdeageQuintavant. A
“mente jovem” seria entdo um atributo daquele que experimenta.

Se concordarmos com essa afirmacao, diriamos que a “juventudebaliza o hoje. E o
hoje onde moraria o experimental seria aquele onde reside a pidsdédile se ser algo que

nao é precisamente o que ja € pronto “enquanto tal” (AGAMBEN, 12@8yjue parece,
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idealmente, ser experimental € ser “continuamente gerado pEleapmaneira”’, usando
termos de Agamben. E ser a propria maneira aqui € ndo delimifarassim, claramente
como tal — aquilo que se assume como sendo ja, ali, antes da acép.oEpiprio

movimento: ser tal qual. Nas palavras do autor:

O ser que ndo permanece na sua propria condic@maeto tal, que nao se
pressupde a si como uma esséncia escondida, qaso @u 0 destino condenariam
depois ao suplicio das qualificacées, mas quexpéenelas, é sem residuos o seu
assim — um tal ser ndo é acidental nem necessario, magigamos assim,
continuamente gerado pela propria manei(AGAMBEN, 1993, p.29 - grifos do
autor)

Como ja vimos rapidamente no capitulo dois, nessa musica experimétalca nao
€ desprezada, mas alia-se a uma aspiracdo primeira dearsalgo diferente: explorar o
instrumento de um jeito interessante, sentir-se inovando, saber ddkiearem pratica. E é
ai que se situaria a possibilidade desse “ser a préopria nfangreos um dominio extenso da
técnica — apesar de se exigir algum - que possibilitazerf qualquer coisa com o
instrumento, e mais um dominio aprofundado, ligado a um ter uma forma $amedeOs

trechos abaixo, retirados de entrevistas, reiteram essa ideia:

Tipo, todo baixista profissional, ele tem um conimento bom de harmonia, ele tem
conhecimento bom de leitura de partitura, ele temhecimento bom de, de...
caminhada logicamente pelas harmonias. Eu néo tesbolsso € uma lacuna que
eu tenho. Porque eu fiz um pouco de aula e depoisi,sabe? Entdo eu acabei
usando um pouco essa falha, esse buraco, e tratalham pouco dentro disso,
assim, para... Acabei criando minha propria forreatacar.Por mais que seja
limitado, € uma coisa minha mesmo asgelipe)

E o Leo, muito mais do que ser baterista, eledob&m um ponto de referéncia,
porque ele € um musico muito, so ele faz algumamssabe? Aquele jeito dele de
tocar,so ele faz aquilo(Bruno)

O Arto ndo toca guitarra. Mas ele toca guitad@ jeito que s6 ele toceEle
pesquisou aquilo durante a vida inteira dele p&egar naquele... naquele som,
naquele estilo. (Estevao)

Tem mausicos que devem me ver tocando e falar ‘@ard que o Rafa era bom
baterista, e eu t6 vendo ele ali, esbarrando eotagio doido... ndo sei se ele é tdo
bom assim nado’. Ai, sabe, na questdo técnica. lBeBImMo tempogom o passar do
tempo, esse mesmo cara vai falar ‘ah, ta, agorerit Ele t4 criando um negdcio
novo, ele tA com uma proposta interessareque ele nao tem de técnica limpa e
sofisticada e apurada ele tem ali de raiz, de @maehto. (Rafa)

A linguagem musical mais tradicional € em parte conhecida pelmscos. Alguns
estudaram mais, outros menos, alguns a dominam teoricamente, oetmosigat na pratica
sem ter necessariamente passado por um estudo formal. Todaves s@rglem com essa
linguagem ou buscam fazer algo diferente € com ela que rompeém eutra. Igualmente,
quando utilizam ruidos e trabalham formas diferentes de tocar iestitosntém atras de suas

escolhas inUmeras praticas musicais que ja recorreram a eugdfmmas mais incomuns de
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criar. O experimental € também, portanto, o lugar de uma histéria. historia feita de
‘agoras’ talvez, de tentativas de criar formas proprias ésatigatocar, mas que também se

consolidaram como ‘formas de tocar sendo experimental’.

Eu acho quecada um faz da sua maneirsocé conversando com as pessoas eu
acho que vocé vai ouvir depoimentos muito diversosrelacdo a o qué que é
experimentar, mas eu acho que todo mundo (pessoBtado B e do Quintavant)
tem um pouco uma... esse, essa chama do “poxa é que eu posso fazer aqui, é...
para descobrir uma nova forma aqui: de tirar um, sterfazer uma estrutura de uma
composicao, de fazer contrastes com instrumeni@gitolo)

Ser continuamente gerado pela propria maneira aqui, portanto, ndo gedegmente o
lugar da novidade, mas também o da adocédo de escolhas que se.rEpswonse da néo
somente porque ha um constante dialogo com a linguagem musical jadanlagsotjue se
soma a trabalhos com atonalismos, ruidos e formas menos usuaiardestatstrumentos,
mas também porque esse agora € lugar de repeticao.

Como um exemplo paradigmatico no contexto desta pesquisa, temos Wasay,ique
relampeja como o experimental vivo. Ele € o exemplo do que é semaamil na cena do
Rio de Janeiro. Citado por muitos, pois inventou sua propria forma degtotaara, até hoje
desconhece grande parte do modo convencional de toca-la e continua tocangodariaua
maneira. Arto Lindsay é “gerado pela sua prépria maneira” ermeambje alguém que toca
de um modo préprio, sujo, ruidoso. E também reitera esse lugar sendtermaismesmo seu
em alguma medida. O experimental é entdo também o lugar daquifcajudaquilo que
persiste como Unico ndo somente pelo novo do seu agora, mas também pzlaggua
carrega na sua repeticdo. Como reforca a fala de Felipspaito da identidade do trio

musical do qual faz parte:

Entdo o que define hoje a identidade do Chineseexemplo, ndo sdo as masicas,
sd0 0s musicos... € a pegada de cada um. Issosao caso é bem peculiar porque
eu acho que noés trés tocamos de forma bem peosliastrumentos. Acho que isso
define muito a identidade da banda. E isso ta ¢igiglnossas manias, as coisas que
a gente se repete.

Imprecisao dos limites

Experimentar é, portanto, repetir e encontrar novos caminhos no hoje.dqoensar a
fusdo desses dois movimentos assumindo a existéncia de um pequeno eestocatie
ambos se encontram. E o que a paradbola sobre o reino messianico, contadsimale

Benjamin e citada por Agamben pode nos revelar:

Os chassidim contam uma histéria sobre o mundweipgue diz o seguinte: 14, tudo
sera precisamente como € aqui; como € agora 0 Qosstp, assim serd no mundo
gue ha-de-vir; onde agora dorme o nosso filho, deahormird também no outro
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mundo. E aquilo que trazemos vestido neste muna@uée vestiremos também Ia.
Tudo sera como € agora, s6 que um pouco difer§ENJAMIN apud
AGAMBEN, 1993, p.44)

O que permanece como antes, mas um pouco diferente, tanto inova qoantmvaa
E ndo é possivel dizer: mudou este fragmento, e 0s outros perraamégeais. Nao € uma
qguestao de divisbes. Nao é, ‘algo mudou’, tampouco, ‘tudo permanece 0 meST@casa
rosa agora € azul'. E ‘tudo permanece o mesmo, mas ao mesmo tenpmyamdiferente.’
E assumir que o ‘tudo’ de fato, parado, pronto, igual, fixo, nunca existufoEl desde
sempre, e sempre serd, o tudo que era aquilo e o devir daquilo. O tuela quesente e ja
tinha passado. O tudo que era e ndo era concomitantemente. O que hd, godsse sutil
deslocamento que “ndo diz respeito ao estado das coisas, mas sentsgw e aos seus
limites” (AGAMBEN, 1993, p.45).

E a partir desse deslocamento sutil que nos sera possivel, alpauiir investigar a
improvisacao. Trataremos da improvisacdo como um modo de ser expaliemeremos,
entdo, demarcar a experiéncia de execucao ao vivo dessa musica pensand@asfignites

mutantes do experimentalismo.

3.1.3 Improvisar

O que é improvisar? Tocar de forma mais solta; criar na hora ena detemas ou
estruturas; saber que ndo se sabe; deparar-se com situacfes ndo prevetsas fazer isso
virar alguma coisa; lado experimental do processo de composi¢ao; solar eendeimma
musica; buscar formas novas de tocar a mesma musica; reagir, ouvingegear: se tornar

parte do que esta acontecendo; adaptar-se ao que vocé tem; tentativar dkafhigrmonia;

explorar timbres deixando a harmonia para segundo plano; todo mundo se embolando, de

vez em quando saindo coisas incriveis, as vezes mo barulheira; apremdpedar o tempo
do outro; ndo fazer repertério: chegar, tocar e sair tocando; fazer coisggsdemas nao
ficar repetindo a mesma coisa o tempo todo, ir por outros cantos; buscareutneat e as

pessoas vao somando; forma diferente de tocar; sair inventando qualquer coisa quando néo

se tem uma base; tipo conversar; estudo; a improvisacao livre acabou vinangouco uma

estética; tocar o agora, ndo tocar nada pré-concebido, fazer musica para aguele momento,

para aquela situagdo; estar aberto para aquilo que te influencia musicalmente napoeta é

— seja um riff ou algo que remeta a um estilo ou género - surgir taméénusica que cria;
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saber a hora de calar a boca; buscar novas dindmicas; ndo prender o outro ao tocar (tom

por exemplo)

Criar no momento e na interacao

Das afirmacgfes acima a respeito do que seria improvisar, notamos de umgdaahgue
dois tipos de indicagbes aparecem: a improvisacdo como algo ateadomento, na
articulacdo entre a novidade, o criar no agora, e 0 que jdbselteaar o agora; nao ficar
repetindo a mesma coisa; estar aberto para o que te influeneiaymprovisagdo como algo
que se ancora num determinado modo de se portar dos musicos como umegngitakro
tempo do outro; escutar; ndo prender o outro; tornar-se parte).

A improvisacdo de modo mais amplo € uma prética que pode se darversosli
contextos. Como bem diz um dos musicos “Cada um escolhe o que faz ideia de
improvisacao”. E, sobretudo, ela pode ocorrer na musica tocada ao vigmtica e nos
estudos em casa, e até mesmo estar presente em shows de easgiddas — uma “pegada”
diferente, um modo novo e seu de tocar é também um elemento de ingdtoesaum show
“ndo” improvisado, destaca Bruno. No entanto, 0 que nos interessa aquicéniigaracao
especial dessa pratica: quando ela se da ao vivo, entre ao menosisloass e frente a um
publico.

Improvisar em grupo e ao vivo é precisamente a articulacde estrdois tipos de
afirmacdo que notamos acima: criar para 0 momento e na besgaal sintonia com 0s
outros que tocam simultaneamente - consequentemente tendo o publico giglimi.pEo
primeiro sentido, devemos primeiramente romper com a crenca na pudade\para
avancar. A palavra improvisagdo, assim como o “experimentat’,efma si uma carga do
‘novo’, do ‘inesperado’. Como diz Bruno, “o improviso ta nisso. Vocé chegawvticé criar
uma melodia, criar uma coisa que vocé nunca fez, vocé ta crianu ladira mesmo. Tem
isso”. E Manso reforca quando afirma que “[...] € um lance que n&e vapetir mesmo. Ele
ta ali, tA acontecendo naquele momento. [...] E uma parada que ndontacecde novo
daguela maneira, vocé ta ali”.

Ao mesmo tempo, como ja destacado anteriormente, experimentar,méaa inventar
tudo do zero: é uma relacdo constante entre um agora, uma histopie serepete. No caso
mais especifico do improviso, de encontro ao que uma leiturasageedo termo poderia dar

a entender — improvisar como um criar do nada, sair fazendo - os proprsicos admitem
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gue nem a mais improvisada de todas as musicas parte do vazio. Coltarahs, “ndo
existe isso de vocé sair tocando sem nunca ter pensado naquilo”. Befboja de outra
forma: “Até néo ter combinacdo nenhuma é uma combinacdo. Qualquergo@saa
acontecer € uma combinacdo, mesmo que seja uma ndo combinacawd®enais geral,
podemos destacar que nesse ‘ndo partir do zero’, impera uma daipdprovisacdo com a
memoria: e essa ndo somente dos musicos, dos acordos, das lingdagessutas comuns,
como também dos instrumentos. Como ja afirmou o compositor italiananiouBerio, “0s
instrumentos musicais ‘produzem sons que sao tudo menos neutros [...] satroEpos
concretos de uma continuidade histérica e, como todas as ferrarmesdéfcios, possuem
uma memoria’(BERIO, 2006, p.76 apud ZAMITH, 2008, p.514).

Sendo aqui o foco abordar a improvisacdo em dupla ou em grupo enquanto praticada
frente a um publico, iremos entdo circunscrever alguns aspect@sptaéisa. No criar em
grupo, buscaremos entender o que rege a troca entre 0s musicos.r lgareria momento,
buscaremos entender que sons sdo aceitos como validos ou nao ali.

Pensar a improvisacdo na disposi¢cdo acima indicada e frentanites Imutantes do
experimentalismo foi, aqui, de modo mais amplo, interrogar os musicespeito de sua
pratica, buscando entender o que ela era e 0 que néo podia ser. N@E$seaspergunta foi

se transformando ao longo da pesquisa, até chegar a sua forma final.

Do erro ao funcionamento

Desde o inicio busquei encontrar algum modo de delimitar a improvisaga
configuracdo entdo destacada. No entanto, o caminho que originalmeeptepus a seguir
para entendé-la foi desviado ao longo da prépria pesquisa. Esperavaagneoatsolucao a
partir daquilo que supunha atrelar-se ao que a improvisacao busca.renser mais clara,
pensava no erro. Julguei que indagar os musicos a respeito do que dvaeerr&aada
improvisagdo me ajudaria a delimitar com mais precisdo o iIgjeae menos idealmente,
aquilo que pretendiam fazer. Esse foi o método intuitivo e ingénuo que gQuIas
indagacdes iniciais.

O que seria errar nessa musica? Quase sempre quando pergunteslastsnb e mau
improviso, sobre os acertos e erros no que faziam, sobre com quemuto@ar, os mUsicos
desviavam-se da denominacédo rigida do erro. Por vezes a aceitaassempre titubeando

ao delimitar o que de fato seria esse errar. Sendo a impravisggémusica experimental,
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poderiamos dizer que aquele que experimenta erra? Aquele que improa/fsA resposta se
revelou um sim. E a resposta também se revelou um ndo. Sim, semdma@oepropriamente

um erro, mas algo que so existe em cada contexto musical —atégeietao foi definido, que

acordos e estruturas todos sabem que devem ser repetidos, até onéeirséNgog pois esse

contexto possui demarcacdes menos rigidas do que aquelas da maisioprodisada e a

linguagem musical tradicional: errar ndo é necessariamentdostom, esquecer a melodia
ou fazer ruidos, mas algo que se definiria ali, entre aqueles que tocam.

Como as respostas contrastantes no paragrafo anterior sugeremaendigia de “erro”
acabou revelando ndo ser uma boa chave para pensar o improviso. Errar m@ospode
propriamente errar, pois ndo existiria, ao contrario, algo ja @irtdd erro no sentido
positivista dos certos e errados, dos fins, dos fechamentos naodeama servir entao.
Tratava-se de algo diferente. E isso que reitera a falarti@dd®4][...] Eu acho que se voceé |é
como erro, vocé |é como ‘ah, a masica ndo aconteceu’, mas elant@@ndo. Entdo para
mim me parece mais vantajoso vocé nao ler o erro, vocé ler uma nova possibilidade, sabe?

Tratava-se, portanto, ndo de algo certo ou errado, mas de um pragesacontecer.
Teria entdo que encontrar outro caminho para entender a improvisiggde. sentido, uma
expressao pareceu naturalmente indicar uma possibilidade. Espontaiee@neen momentos
diferentes, os musicos diziam “isso funciona” ou “isso nao funcioRaf'.conveniéncia e por
ser uma expressdo mais flexivel do que a categoria do “epi®i,entdo por me apropriar de
tal ideia. Tratar-se-ia de um funcionamento aqui em jogo: uma angsie “funciona” ou
“ndo funciona”. E essa musica parece funcionar ndo por ser boa ou ns&r pogrta’ ou
‘errada’, ndo por ser mais ou menos musica, mas, sobretudo, por acoGteoe disse
Bartolo, o importante é que ela esteja “acontecendo”. Sera deste “aconbecestiraremos a

questao central para pensar os limites dessa pratica.

A figura limite do funcionamento: qualquer coisa

Acho que a partir de um ponto ndo tem muito erremTcoisas que podem soar
muito estranhas talvez. Que vocé vai falar: ‘aldainalho, que coisa estranha’, mas
foi 0 que aconteceu naquele momento, aquele monfientma coisa estranha, né.
Foi aquilo que aconteceu. Entéo talvez ndo sej&mo) masum acerto diferente
(Estevao)

cara, € tao tranquilo, porque pode ndo funcior@aireproviso pode ir para cima de
vocé também. Como é uma coisa dinamica, eu achod@pie.. eu penso mais em
tipos de improvis@ tipos de resultado do que em erro e acerto.ddgar

Esse tipo de coisado tem erro, mas tem o que pode melhanéf, Nesse caso, em
improvisacdo principalmente a [...] gente pode mehnessa parada: ndo tocar o
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tempo inteiro, tentar ouvir o outro, dar espacaqBe essa parada é foda mesmo.
(Manso)

Notamos nos depoimentos acima afirmacdes relevantes a resp@iprdaisacao:
nela ndo existem erros, mas diferentes acertos; ndo exestes) mas ela pode ser de
diferentes tipos; ndo existem erros, mas ha nela o que podelker.rkstamos ai diante de
duas constatacbes. Uma delas é: apesar de ndo haver emem ekierentes modos de
funcionamento. Ou seja, 0 acontecer da improvisacao aqui abarca nacesga a variacao:
a musica pode funcionar de diversos modos, trata-se de funcionamergsogi J& a
segunda constatacdo nos faz voltar a uma afirmacao ja atagia eiencontrar um ponto que
sera central para nossa busca.

Na musica experimental “vale tudo, s6 nao vale qualquer coisaé B&fa. Temos entao,
aqui, uma musica que pode funcionar de modos diversos, mas ainda assim n&erpode
qualquer coisa. No entanto, na dindmica dos “diferentes acertqe® seria qualquer coisa?

Essa é a pergunta que buscaremos responder a partir daqui.

A qualidade da conversa

Quando perguntados a respeito de qual show seu acharam melhor, ou quamdseabi
algo funcionava ou ndo, 0s musicos muito comumente recorriam a essplifsteis de
capturar por alguém externo a sua experiéncia de criacdo eamtcorigram afirmacdes néo
atreladas a regras ou codigos que eu compartilhava, mas queaudiesn a uma ldgica
interna: “vocé consegue perceber”, disse Felipe, ou “eu nédo saimexde explicar, mas eu
consigo sentir perfeitamente, se ta rolando um qualquer coisa, afcedep#ocar.”, disse
Rafa, “é uma parada muito de sentir mesmo. Vocé sabe quando uma fumeidna e
quando uma parada ndo funciona”, disse Manso. Afirmacdes comoeessasm em um
regime que claramente fugia & minha possibilidade de compreens@, &d ndo sendo um
deles ali tocando entre os outros ao vivo, ndo teria como “sentir’Nes@ntanto, soube
assim que se tratava de algo que sentiam, que acreditavarinepel2& entdo, supus poder
capturar 0 que seria “qualquer coisa” para essa musica adeauin lugar que tratasse dessa
dindmica interna. E, mais uma vez, um termo recorrente nos disd@sosusicos indicaria

um caminho:

Cara o bom improviso eu acho que ele se faz déhiptdese de ser um improviso
coletivo, eu acho que ele vai se fazer a partibalm entrosamento das pessats,
qualidade daquela converssabe, entre os musicos. (Bartolo)
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A “qualidade daquela conversa”: “Um show bom é um show que vocé convershowm
gue vocé dialoga com os outros musicos”, também diz Bruno. “Eu achdmeaessante,
pelo menos para mim é mais rico o improviso quando as pessoas tao todas se ouvindo, sempre
dialogando”, diz Marcos. Temos aqui um bom show de improviso sendo comparado a
conversa, ao didlogo.

Essa figura, tendo surgido como uma categoria recorrente sritdlaados musicos sobre
a improvisacdo, nos aponta algumas dire¢cdes importantes que nédo podeonas iQ
improviso aqui pode ser o improviso livre, aquele que dispensa estruturasegocao fim.
Pode ser também o improviso em partes jA acordadas pelos musicoesmoalguns
parametros j4 definidos. Pensando como uma conversa, diriamos quecassses
parametros direcionam levemente isso que ali se da. Eles sga akjabelecido com o qual
todos os musicos tém que interagir, e que, em alguma medgi@yvj@ca alguns encontros
entre o que eles fazem em conjunto — de modo similar a um assbmoosqual todos
decidem discutir em uma mesa. No entanto, ainda assim os caminbiv®ipasio diversos.
E os riscos de se fazer ‘qualquer coisa’ continuam latentes. Gotrewvia indicado Costa,

também utilizando a analogia da conversa em sua tese sobre a improvisa¢cdo musica

Na improvisacdo tudo se desenrola como uma conw@ETs@ue VArios assuntos
despontam dependendo do roteiro de improvisacédimanodo de jogo que se tenha
criado e ao sabor de atos constantes de relaciowareetre varios elementos e
componentes. E um agenciamento muito complexo ersificado. Uma rede de
relacionamentos, uma cartografia, uma geografiaégjdesenhada a duas ou mais
maos dentro de um plano. [...] Na conversa nadesrisegras pré-existentes; o que
existe € uma forma de relacionamento entre oscpgatites que acaba desenhando
0s rumos da conversacdo. (COSTA, 2003)

“uma forma de relacionamento entre os participantes que acalbdhaede os rumos da
conversacao”. A afirmacéo de Costa nos é util aqui. Isto porgaearssogia com a conversa
surgiu naturalmente entre os musicos, e se trata-se semptgodgque eles “sentem” ou
“percebem” que funciona melhor ou pior, estamos de fato no regine¢agéo, no regime da
“qualidade” dessa relacdo. Pensar como conversa também é uma ribesgsante, pois
possibilita uma analogia com o criar no momento, para 0 momento ambérh vimos ser
aspecto relevante da improvisagcdo aqui. Podemos assim, naéedéatircundar o que seria
‘qualquer coisa’ no presente de troca e criacdo da improvisacdo, penqae move essa
conversagdo: como 0s musicos delimitam quem participa dela, e deweose dar essa

participacéo.
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3.1.4 Funcionamento da conversagao

Lembro do que Fatima do Plano B me falou hoje: e@bimproviso feito por uma
banda que j4 se conhece ha trés, quatro anos, gd® pnais ser visto como
improviso. Radicalismos a parte, ela tem um pardeleaz&o. Teve um momento ao
longo do show hoje, por exemplo em que o ar coodado do lugar comecou a
fazer um barulho alto e constante, como se fosse wibmacdo continua. Como o
som estava mais intimista, mais ‘baixo’, esse barwlo ar condicionado foi algo
gue se destacou um pouco. Algumas pessoas do @igbitecaram a olhar para a
maquina, na parede da sala. Em um determinado ntormieque o préprio Estevao
olhou para o ar condicionado. Na mesma hora ewepegis vai fazer um som para
interagir com o ar condicionado, ou imitar seu soom um barulho sintético
similar. E ndo deu outra. Passados alguns seguRdtesjdo - que antes de notar o
ar estava quieto, encostado na parece e obserearmnigos tocarem - foi para sua
mesa e gerou um som continuo, como uma vibragd®,n§o era igual ao som
produzido pelo ar condicionado, mas claramentevastialogando com ele. Na
mesma hora eu pensei: se eu, que ndo estou acdstanacar com ele, mas tenho
acompanhado seus shows, consegui, baseada no gueamnheco dele e do que
costuma fazer musicalmente, antever o tipo de agmete ia produzir, imagina um
musico, como Manso ou Bruno, que o conhece desgieepe e toca com ele ha
anos? (campo, 06/06/2012)

Vocé comeca... vocé é muito amigo das pessoas,omtiece, vocé sabe meio....
vocé sabe o que esperar das pessoas. E tipo canvé&rs. né? Vocé ta ali,
conversando, com seus amigos, fazendo uma coésaapé faz ha bastante tempo.
Tipo jogar futebol. Nao sei se € um exemplo muidnpnem jogo tanto futebol.
Mas é um lance de time. Banda é time. Total. Teenjggar junto. (Estevao)

[...] padréo eu acho que é uma palavra meio ruiohoAque a gente ja tem uma
familiaridade com os gestos que outro vai fazelereteu? Quando ele faz assim eu
ja sei que ele vai atacar entdo eu posso atacar gom ele, eu posso atrasar o
atagque ou eu posso fazer uma outra coisa, masseugéjue ele vai fazer. (Marcos)

E ai hoje em dia, t4, 0 qué que acontece. Eu coomdesde sempre com o Renato,
a gente ja tem uma linguagem proépria. A gente méciga fazer muita coisa, assim.
Ja déa para perceber o que outro vai fazer, sabeesaos momentos. (Felipe)

Afinidades e misturas

“E uma coisa de afinidade mesmo vocé trabalhar com musica. feaéuma afinacéo
mesmo de personalidades assim, que vocé mostra na musica, tocaeska’fala, Bruno se
refere ao trabalho musical em geral — seja na musica exgeainseja naquela mais pop ou
no MPB consolidado. No entanto, o fato desse aspecto ser relevante pguarqeanjunto
de pessoas que toque junto, ndo necessariamente implica que tal dexavia ser ignorada
no caso da musica experimental aqui investigada. Pois se sim, $&mgee haver uma
afinidade entre os musicos para que toquem juntos da melhor formeepdssitambém de
se admitir que 0 quanto menos apega-se a parametros clpresisms, a movimentos ja
estrategicamente ensaiados, mais essa afinidade pode ser posta emalfeezpremusical. A
interacdo passa a ser matéria central daquilo que se fap. I€torca indiretamente a fala de
Felipe abaixo.
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Entdo, por exemplo, a gente foi tocar em Vitor@palco era imenso, sabe? A gente
fez questdo de arranjar as coisas de forma a@stagés de frente para o outro e se
ouvindo. Por que imagina, eu vou improvisar e nésigo ouvir o Marcos direito?
Eu ndo vou interagir com ele. E diferente de voc@rtuma musica pronta: eu ja sei
0 que ele ta tocando |4, eu ndo preciso nem oireita (Felipe)

Sabemos que uma conversa muito frequentemente pode se dar entre(pesguaito se
conhecem, ou até mesmo um grupo que se encontra com frequéncianparaac. No caso
dos grupos do Rio que trabalham fortemente com a improvisacdo com sdidmuaiqui,
muitos dos integrantes afirmam que quanto melhor se conhece o outrdacildica de
prever para onde caminhara a musica. E o que sugerem agefdl@scos, Felipe e Estevao
citadas no inicio desta secao. Ja no caso de um encontro com miesat@sosl que ndo tem
um projeto juntos para improvisar, uma afinidade subita tambémpssséa/el — assim como
pessoas que mal se conhecem e desenvolvem simpatia uma pelapautirade um simples
dialogo. Como comenta Rafa: “Quando ndo tem combinacdo nenhuma, paeithrana,
ideia nenhuma, e ai vocé do zero comeca a tocar, o entrosament® éla o, né? Agora
vocé pode fazer isso com musicos que vocé nunca viu, e pode rolarcassnpode néo
rolar”. No entanto, como Felipe conta de suas experiéncias de imgéwisa Plano B,

também se correria assim o risco do choque ser maior:

[...] entdo isso gera um choque grande. Porque n@céa acostumado a tocar com
aquela pessoa, ndo sabe o que ela vai fazer, pdeaeta vai, e... e essa questdo que
eu te falei de ndo parar de tocar, isso € latanteodos os casos de improvisacgéao la.
Porque todo mundo quer tocar o tempo todo, sabgP I&gor que. Porque ta
nervoso ou porque acha que tem que ser assing péssfunciona. (Felipe)

Apesar da combinagdo entre musicos no contexto dos grupos estudados aqui ndo
chegar ao aleatorio, como no caso da experiéncia de Felipe mo Blanuitas vezes os
grupos se misturavam com outros e convidavam amigos e musicoogaradm eles. E
trazer outros para um terreno em que todos ja se conhecem bbémtgroderia ser uma
oportunidade interessante. Existe o lado bom de toda abertura ao “chdigueimbém
Felipe, complementando as suas reflexdes sobre a sua exper@ndiaprovisacao:“[...] €
muito positivo a gente também do Chinese estar tocando com outreaspéssga dentro ou
fora do Chinese”. Tocar com pessoas diferentes também teafdugsr das suas “manias”,
ele afirma. Em sentido similar, Bartolo diz que é interesdantama pessoa nova tocando
junto, que € como botar mais alguém no “papo”, e explica: “Vocéordinuar falando as
coisas que vocé quer, vocé vai continuar sendo vocé, mas vocé vai detrajruma outra
pessoa interagindo com vocé, com a outra e com todas, entdo gera navosnis de
variacao do que vocé ta fazendo”.
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Gerar “novos parametros de variagdo”: cada musico, entdo, afgtalidade da
conversagcdo. E talvez calculando em parte essa possibilidade, o®osmds& grupos
estudados aqui ndo simplesmente convidavam qualquer outro para tocar £ofaela
sempre uma escolha e algum grau de planejamento para essg@mtEiscolha que poderia
ser guiada por aspectos diversos. Zenicola, por exemplo, quando perguiado sjue
determinaria as preferéncias para aqueles que participagih@ns com o trio ou parte de
seus integrantes, afirmou: “Vai por afinidade pessoal, e por afmidasical. E sempre uma
mistura das duas coisas. [...] ndo necessariamente vai ser a estéticalfiae . va sobre essa
interacdo, Rafa fala de um acreditar no musico que esta tocandogunim entrosamento,
gue deve ser fruto de algo que ja foi compartilhado com esse outro:

O segundo passo seria vocé acreditar no musictagoeando com vocé e vocé ter
entrosamento com esse musico. Por isso, quandm@ifms musicos, vocé tem que
ter entrosamento com todos aqueles musicos: urt@ihipara contar, varios shows
que voceé ja fez com ele, outros trabalhos que jot@ou, varios papos que vocé ja
teve, varios discos que vocé ja ouviu, varias égfeias em comum. As vezes vocé
manda uma referéncia que td num disco que vocé gunto e ai o cara sabe que
aquilo é uma brincadeira, uma piada interna, @ira cai também...

Entre exemplos de interagcdes entre musicos de projetos diversos, padeEmas
show que CCP e Duplexx fizeram juntos em junho de 2012. O show da duplaie do tr
ocorreu ancorado na proposta de improvisagdo, no entanto os musicos fiésramsaios
antes da apresentacdo para avaliar como lidariam com a peouBtura de seus
instrumentos: duas baterias, baixo, duas guitarras e eletronicossd3ighows de Rabotnik
também trabalharam com convidados e, especialmente no modelo de ciigrtetocom
muitos deles. Ali, algum planejamento vinculado ao tipo de timbre qdessgava agregar

aquele todo também existiu:

A gente gosta de ndo planejar o que a gente tecadal ter musicas, de néo ter algo
ja concebido, mas esse planejamento de organizdedmmo vai ser feito, ja é em

si um planejamento do que pode resultar, né? Vagérfuma combinacdo de

musicos, vocé combinar tais musicos, e colocdraatia de cada lado, de tal jeito. E
meio que usar o musico como um elemento mesmo.nfegdama um masico e a

gente sabe que vai mudar algum lance, e o misiedajespelhado do outro lado

também muda de acordo com o musico que t4 tocantio gom ele. (Manso)

[...] uma coisa que me influenciou muito foi queaunwoite eu toquei com o Calado e
na outra eu toquei com o Rafael, na mesma banda baterista do meu lado, né. E
sdo musicos completamente diferentes né, que lmama misica de uma forma
diferente, tém uma forma de tocar. (Bruno)

“A gente interage com 0s musicos que a gente gosta.”, diz Mansm Butro
momento afirma“E é sempre diferente, mas a gente chama sempre alguém gquendéem

abertura com a linguagem, assim, também.”. Ainda que seja d#laoititar o que seria essa
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linguagem, fica claro entdo que esta sempre em jogo uma afingedie os musicos —
estética ou pessoal — e um entrosamento, assim como a disposicalidgramom a

possibilidade dos “choques”, do “rompimento das manias”, das “variacoes”.

Escuta

Qual mdusico ta improvisando com vocé faz toda difea. Porque as vezes cai no
qualquer coisa, entendeu? As vezes vocé juntasvaomes e ai vai improvisar e
fica 't6 aqui no meu barulhinho, vocé ta ai no séRafa)

A qualidade do improviso estd sempre em jogo em funcdo de seusppatés.
Improvisar em dupla, trio, quarteto ou com quantos participantes segataréconversando
com outro(s). E desse outro com quem se toca, espera-se maisalimigade, mas também
uma disposicao para ouvir. Seja o caso de um musico com quem & &@was ou alguem
novo, aquele que ndo escuta é visto como um egoista, ou um “chato”, copadaness de

Bartolo abaixo:

[...] quando vocé vai tocar com uma galera [e] @ @m0 chato assim, o cara ndo
escuta ninguém, ta ali mandando brasa nas idelas glrece que t4 um.... sabe?
Uma coisa muito vaidosa e acaba ficando fechadeienesmo, e ai se vocé nao se
identifica com aquilo, vocé vai acabar ndo queredidair aquele negécio. Que
nem vocé ndo vai sair para tomar um chope com wB80p que vocé acha uma
chata, que vai ficar falando um bando de coisarfi®e se identifica com as suas
coisas, e que vocé ndo vai conseguir transmits &leias e fazer uma troca. E bem
parecido. (Bartolo)

Uma disposicdo para a troca: espera-se daquele que improviga@maqui que esteja
pronto para aqguele momento de interacdo. Esse musico propora caminleos, énas
também devera saber seguir aquilo que os outros propdem, e issé@ aquigle que escuta.
Nesse sentido, o0 nimero de pessoas que se redne para criacaaamusonjunto também
oferece desafios diferentes. Interagir com dois ou com cinco — cdoken desconhecidos
estes sejam - ndo pode ser o mesmo. Como diz Marcos, “Improvisogédt e “quanto
maior o grupo mais atento vocé tem que estar, eu acho, pelo meno$idantaais atento.

[...] se vocé se preocupa em escutar 0 que ta acontecendo, vocé vai sempre seguitham cam

novo, agora se vOcé nao escuta, voceé vai cair sempre nos mesmos lugares”.

“calar a boca”

[...] achar que tem a obrigacdo de estar tocantmnpo inteiro [...] acaba criando
uma certa futilidade. E que nem um monte de bébadua mesa de bar. Cada um
fica falando mais alto que o outro, achando quéoesbnversando e nédo estdo
conversando nada. O cara ta falando sozinho, ltEry@ninguém entende nada, e o
resultado final é cadtico. (Fernando)
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Como j& vimos, na improvisacdo, por existirem em menor grau pafieslae para
cada um tocar e papeis menos claros do que na musica composiadaggssssencial que o
musico tenha especial atencdo ao que os outros falam com seusengigjrque escute. E
dessa escuta que ideias interessantes e propostas de caminhosgpgeoelsidas, seguidas
ou rompidas. E também dessa escuta que deve ser feita a escolha dos momento® d®silénci
improvisador: ndo se deve ficar tocando o tempo todo.

Uma das falas mais recorrentes entre os musicos €: é essencialavésegpo saber a
hora de “calar a boca”, de ficar em “siléncio”. E importante elspaco para a musica
“respirar” e por vezes somente escutar. Também ai a sitaasémelha-se a uma conversa
em que se todos falarem e ninguém se escutar, nenhum assunto proposto é continoado e tem
somente o caos, como disse Fernando do Plano B.

Aquele que cala durante a feitura de uma musica improvisadaesstéhendo
acrescentar o seu siléncio aquilo que esta sendo construido. Est4 qdaressfiaco para 0s
outros musicos tocarem e interagirem de outras formas. “Vaxé&ocar € tdo importante
quanto voceé tocar [...] Eu decido néo tocar, alguém decide nao tocaan@oraima dinamica
de trio ali, entdo a galera que nao ta tocando ta dando espac@peadavir a rolar daquele

jeito, uma dindmica daquela galera”, diz Manso. Felipe reitera de outra forma:

0 que € mais importante na improvisacdo, para uprawsador, sei la, ser
considerado um bom improvisador, € a mesma coisadi@a um bom comediante
ser um bom comediante, que € saber calar a bot@ Ea vocé tem cinco pessoas
numa banda, e nunca nenhuma das cinco para destoaa@nhum momento, a coisa
fica chata, ndo respira.(Felipe)

Instrumentos e preparo

Conversa até aqui é relacdo. Tratamos aqui de uma conversa insatumepara esta,
deve haver ndo somente muasicos, mas também instrumentos, maquinagerieas com
0S quais estes produzem sons. Os instrumentos séo as ferramensasquans boa parte da
interacdo ali se da. E é também a partir do que o musico cengggduzir com 0s
instrumentos que se delineia o funcionamento da troca. Como diz BaiSaogelé [0
improvisador] vai saber linguagem musical, se ele ndo vai sabemaelpmuco importa. [...]
N&o é assim, ‘0 cara tem que ser um génio’, sabe? mas, pd, sa& vdoatem aptidao
nenhuma para se comunicar por som, se ele for fazer isso vai ser um desastre”.

Comunicar-se por sons, aqui, € extrair sons fruto de uma relacaosdmstrumentos. A
capacidade daquele que improvisa de se comunicar através dessgarso@estar sempre

em jogo. Qualguer um pode improvisar? “Eu acho que qualquer um pode impnoxéEsasu
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acho que o cara tem que se relacionar com aquilo e conseguotatewaa coisa daquilo. Ele
tem que trabalhar”, diz Bartolo.

O musico deve, de certo modo, conhecer o objeto com que toca, salsengysde e
consegue produzir. Estevao toca o clarinete “que nem matando um bidieidsajue néo
pode ir além disso, pois € s isso que sabe fazer com o clafifmté:tem que pesquisar...
eu néo toco clarinete, mas eu posso tocar um pouco daquele clarineenyeatando um
bicho’. Ai aquilo € um timbre, € uma linguagem para aquilo ali”. Aos& de Estevao a
respeito de sua relacdo com clarinete parece nos indicar que a questao nasdrgset ou
ndao um barulho, mas o fato dele saber que é aquele barulho que pode prtunir c
instrumento. Despontaria dai o ideal de se saber o que se quaquel® som que se gera: e
s6 aquele que conhece suas proprias possibilidades pode querer colarezsakxigir-se-
ia, assim, um dominio das ferramentas sonoro-musicais, 0 dominio denguagem” e um
reconhecimento das préprias limitagdes.

Para alguns, a aptiddo para comunicagéo por sons, sO pode se dar glarguegja tem
algum “universo sonoro”. algo que oriente as escolhas, algo ligagkxridas prévias, a
ensaios e experimentos ja testados, incorporados, investigados. Sobrehdinagpeoposta
€ uma improvisacao ndo idiomatica, como € o caso do experimental dwatgralos - que

nao é atrelado a um género ou estilo musical especifico.

eu acho que isso é uma coisa que existe no imaginks pessoas, que O
improvisador € um cara que faz gig e ai de repefe‘vamos improvisar” e ai o
cara aparece la e faz umas.... p0, Stockhausan @aara estudou a vida inteira,
todos eles, pd, o Cage, a galera t4 estudandmdiréb existe isso de vocé sair
tocando sem nunca ter pensando naquilo entendes@ ®dcé, tudo bem, ‘eu toco
choro, vou fazer um improviso no estilo do chord’'eu vou consigo fazer, porque
eu sou dessa area. Agora, ‘eu toco choro, eu zau fan free’? Cara, ndo vai rolar.
[...] existe um estudo, ndo tem como. (Marcos)

Existem, portanto, preparacdes para O improviso que se relacionamuro@m
preocupa¢do com o que seria ou ndo seria qualquer coisa alitr8egs de estudos em casa,
de pesquisas sonoras, escutas de discos, e até mesmo na pratitaments em outros
shows néo-experimentais - onde pode-se estar entrando em contat@caueapossa se

reutilizar em um momento de improvisacao.

Eu td sempre pensando, em todos os trabalhos diag@eu acabo pensando coisas
gue seriam para 0 meu trabalho, que seriam parabot/®k, que seriam para uma
parada solo minha que eu vou chegar, vou fazeuémwentar e tal. (Rafa)

Podemos sumarizar o que temos até aqui a respeito de quem pddiaiparovisacao e
como 0s préprios musicos esperam que essa participacdo se déraddmtise da entre

amigos, pessoas com quem se tem afinidade, pessoas com “gberduaguela linguagem”.
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Em termos da postura esperada do improvisador, o ideal é que todgaEtd numa
improvisacao coletiva se dé na busca por comunicar-se com 0sS outr@s)trsamento”.
Busca que se revela na escuta, nos siléncios e nas consteoltesse€£omo resume Bartolo,
“Eu acho que tocar musica em grupo é um exercicio de vocé apeeséenlocar, escutar o
outro, saber onde vocé pode entrar com uma coisa que va servir aquilo aa que
acontecendo...”. Nisso, também vimos, estd em jogo a relacdo daquileagoem os seus
instrumentos, no que pode e consegue produzir com eles, e como isso epiecfara-se

com 0 que 0s outros fazem com outros instrumentos.

3.1.5 Poténcia e impoténcia da musica
O som néo qualquer
Vimos que nos diferentes modos de funcionamento, lidamos com variados tipos de
conversa. Variados tipos de relagdo, que se dao na producéo de sonsos.sg@éms que
podem ser ruidos, notas, timbres, o que seja. Sons que podem ser prodézitesne por
um clarinete que 0 musico pouco sabe tocar, mas que nao podem ser “qualquer coisa”.
Buscaremos agora investigar esses sons que sédo gerados adnagdépodem ir. Nesse
sentido, pensando a improvisagdo nao somente como um processo dencgeupe’, mas
também ‘para o0 momento’, talvez a primeira vista ndo estramhasse fato de, de modos
diversos, surgirem em falas dos musicos afirmacdes a respgtrigo da repeticdo desses

sons. Entre alguns exemplos:

Entdo a tendéncia, que eu sinto assim, é de ternwso vivo assim, sabe? Ir
mudando, quando eu sinto que aquele assunto ténqrdde se esgotar, ou ndo ta
trazendo tanta, tanta... densidade assim nas apu®aa gente ta fazendo, saliaf
procuro fugir um pouco disso: de me sentir repadiniél super dificil isso, assim.
(Bartolo)

Antigamente eu ficava soltando uns samplers no [pddusei da primeira vez e
ficou foda assim, sempre que tentava usar de noachava que ia rolar aquele
momento de novo, nunca rolou. Entdo eu sempreogssamplers uma vez s6 assim,
porque eles rolavam uma vez s0. E assim, eu nfatai@do assim: caramba, ndo me
repito. Mas eu tento que a parada para mim se matieteressante mesmo. Que
eu esteja tocando e que sinta que eu esteja andangige eu esteja em algum
territério que seja novo para mim também, assirterefeu?Que aquele som seja
novidade para mim, que eu mesmo nao saiba o quaceaiecer naquiloPara mim

€ muito mais legal do que o seguro. (Manso)

As vezes Vocé ndo consegue ser criativo o tempo, atdo tem momentos que
vocé... é como se vocé tivesse uma carta na manganho aquele negdcio que eu
faco que eu sei que funciona. Vou fazer aquilo @gtsso eu nao acho legal. Esse é
0 aspecto que eu ndo acho legal das manias dosanupi.]ndo é positivo, € vocé
apelar para uma coisa que vocé sabe que funciomaanbora que vocé ta sem
imaginacéo. (Felipe)
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O risco de fazer algo que ja se sabe que “funcionaria’ eerngieado contexto; a
tentativa de se fugir da repeticdo; a busca por novos territoriost-$&e assumir que a
repeticdo, sendo algo que aparentemente se evita, € em dadaopaidsoa inadequado na
improvisacdo aqui: o “qualquer coisa”. No entanto, ndo somente ja vimodetjoetar
novidade e repeticdo na improvisacao € algo impossivel - pois todo amggacrepetido e
vice versa -, como por vezes também € precisamente no que os rollamasn de “repetir”,
que algo se da. Como conta Rafa: “As vezes vem uma ideia aepiwuaquela ideia, ai o
cara sacou que eu to repetindo, ai aquilo vira um ciclo. Depois avijeqige aquilo ja rolou,
as pessoas ja pegaram aquela ideia, a gente ja vai para agoafjue aqui ele chama de
“repeticdo” é também, portanto, um facilitador da interacdo. Ns, mssim como o cémodo,
0 ja sabido, o que ja funcionou bem em um contexto, ou a “carta na nrarsyeermos de
Felipe, ndo necessariamente funcionar4 bem no agora, também naerded® snovo” a
operar bem: caso contrario, ndo haveria uma preocupacdo tdo atara conduta do
improvisador, como vimos ha sec¢ao anterior.

Como alternativa a ideia de repeticdo, poderiamos entdo regorggie até agora vimos
para definir o som ‘qualquer coisa’, ‘qualquer nota’. Sabemos qu@m\mador, para nao
fazer qualquer coisa enquanto em grupo e lidando com instrumentos, opara kmite
delicado entre o que sabe que pode fazer e até aonde arriscarparangesom que se
comunigue com o0s outros. E, ao que parece, um dos grandes reguladoresridissatencao
ao que os outros musicos produzem, somada a relagédo de intimidade ctmmeents que
toca. Como disse Marcos mais acima, “se vOocé se preocupa ear esgue ta acontecendo,
VOCé vai sempre seguir um caminho novo, agora se VOCé nao escutei\caeé sempre nos
mesmos lugares”. Ai, a novidade é na verdade o som gerado sendo frigoutda éa
atencdo, e ndo o novo em si. Do mesmo modo, no exemplo de Rafa logpacepeticdo
parece funcionar precisamente porque € feita para aquele nomeéntalgo que o outro
musico capta. Funciona ndo por ser uma “carta na manga” nerer parvidade, mas porque
0S outros “captam”.

A atencdo desponta até aqui como pecga-chave para a improvisagégioAtemo um
desejo de estar ali, fazendo, mas também um querer algo copssabms - seja algo que ja
se sabe e com o qual se busca algum caminho sutilmente difeegatalgo que se arrisca no
momento. O som “gqualquer coisa” poderia ser, portanto, aquele ndo atreladateesio, e,

talvez, mais especificamente a um termo que sumariza addegstar presente, atento e
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também desejando: intencdo. Como diz Rafa, a expresséo “vale tudo sdlengoalquer
coisa”. “sintetiza essa coisa né, de vocé poder...vocé pode fazeuejuabisa, mas o
aleatdrio também... ai perde. Ou seja, tem que ter uma intencéo e ai vale tunlo de fat
Com a ideia da intencdo teriamos uma resposta possivel, fugindosaadi@tomia
novo/repetido. Como na conversa o problema poderia ndo ser o fato de f@asesaiou
palavras que ja se usou ou frequentemente se usa, mas simmparfalo nada, um falar sem
intencdo de integrar aquele presente e aquela troca, na inagéavis problema se repetiria.
No entanto, essa resposta ainda nao é satisfatéria. Algo al@tertzfio parece estar sempre

em jogo ali.

Escape

Ja sabemos que ndo é s6 de coisas que servem ao que acontecefagua se
improvisacdo. Como reforca Bartolo: “Desencontros, ruidos de comunicagié@odem
acontecer muito facilmente quando ta todo mundo interagindo, fazendo sons e se
comunicando por uma linguagem nao verbal, estritamente sonora, mudissés
desencontros podem ser novas chaves para a musica sendo criadeoedi tA sempre
arriscando, s6 que os riscos, eles sao pescados pelo outro musico satraihsforma”, diz
Rafa -, mas podem também néo ser pescados e permanecerem parte da qutecpeia.

Havera sempre desencontros. E isso € fruto da intencdo dos musisdéambém néo
€. “Que aquele som seja novidade para mim, que eu mesmo ndo saibaab agentecer
naquilo. Para mim € muito mais legal do que o seguro”, disse Manaad® Manso arrisca
um som que ndo sabe “o0 que vai acontecer naquilo”, mas sendo frutod#sejmseu, iSso
implica que necessariamente o som funcionard ali? Nao. Se odiessesmo ndo chamaria
isso de algo “inseguro”. Intencéo, atencéo, escuta, desejo:rséms tgue remetem sempre

para alguém que faz, para uma espécie de controle. No entanto, esse controle nda convence

Eu té tentando [...] levar sempre uma parada quedupossa controlar direito,

assim, que eu nao saiba o0 que vai acontecer. A igesta noinput, sabe? A saida

da mesa ligada na entrada da mesa, ela realimgeeaaim monte de ruido, mas é
muito aleatério, assim. E um negécio que vocé patdeaprender a mexer ali na
coisa, que vocé sabe mais ou menos como funcioas, dapendendo do dia,
dependendo da energia, dependendo de tudo, vanchud@stevao)

No ultimo show que a gente fez do Rabotnik duoafid maneiro, eu botei um
timbre 1& para comecar, mas tava uma chave queesteada, veio um outro som, eu
me surpreendi, mas ai foi muito mais maneiro...n$63

Estevao e Manso nos apresentam acima experiéncias de criacéo qomdrazem

elementos para além do controle. A chave “errada” de Manstemreala’ pois ndo estava
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ligada por conta de uma escolha do musico. No entanto, ainda assim, fagcitmou.
Funcionou fugindo da intencdo. Estevao opta por levar equipamentos que enedatiaele
sempre “ndo saiba o que vai acontecer”, que permitam que o proOptExio em que se
insere ao tocar fale também por si através desse som: aaememja, o espaco. Nesse
sentido, ele se alia diretamente ao experimental, tal como JgenoCdefiniu nos anos 50:
operagBes musicais cujo resultado ndo é previsto. Ele escotheinéencdo de fazer isso, de
levar um instrumento que nao controla, no entanto isso quer dizer quesagpusogerar vao
funcionar? Nao.

Por mais que a atencdo, a escuta, a presenca, ou 0 desejo, possaarcessa
experiéncia, algo sempre escapa. E em dada medida os musicamesdoali para isso: para
que escape. Um musico produz um som involuntariamente e aquilo funciona. Um n&o entende
o outro, ha um desencontro, mas ainda assim aquilo pode gerar novos cgmanzhes
musica. Um musico atento, escutando, desperto, produz um som que deseja, praguz
esse som nao necessariamente funcionara. Os outros musicos patiemugns sons que
nao funcionem com aquele ali. Um musico se coloca ali, dispostaracom uma maquina
que gera sons que fogem de seu controle, aquilo pode ou nao funcionar. E co@mmio e
da chave de Manso logo acima, é também as vezes precisamadiiga a algo intencional,

gue o som que é gerado pode funcionar bem. Como diz o0 mesmo Rafa:

E ai eu fico procurando assim, procurando quakintania que vai rolar. Entéo, o

que define isso eu acho que é a concentracdo dmamiadvez, porque ai sai do

aleatorio, sai do... mas ai pode ter um instanéecqaleatdrio seja o lance também,
entendeu? S6 ndo pode ficar o tempo todo no aleatér

O que importa é a intencdo, mas as vezes ndo. Importa a ateryéseate da troca:
escutar, calar, fazer para aquilo. No entanto o aleatério, o ndo amaihdambém pode
funcionar. Nao € bom repetir o que ja funciona, é bom fugir das “manhlasentanto ha
também o aspecto positivo da repeticdo e das manias, pois ele dgfdaraima identidade,
diz Felipe. A dosagem €&, portanto, extremamente contextual: 0 quanto de atencdo, o quanto de
aleatorio, o quanto de troca, o quanto de seguir, 0 quanto de propor, o quanto de repetir. E isso
que, de certa forma, Felipe confirma abaixo, quando narra uma sityagam fez refletir
sobre o ‘experimental’, a partir da resposta que seu amigo dieuaduno indignado com a

aula de musica que assistiu:

Na Unirio a gente tinha uma aula em que eram apt@s$as algumas coisas de
musica experimental. [...] E ai esse cara mostvavias coisas muito interessantes,
assim. Botava John Cage, Pierre Schaffer, [...{#&ppis de uma aula] tinha um
muleque I4, violonista, tava puto “P6, tdo me padsaa perna, né. Querem me
convencer de que isso € musica.” Ai o cara cheéfiy,entao € isso. Entdo eu pego
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uma pedrinha, taco aqui no chdo e isso é musica® Andre falou: “E. Uma
musica ruim”. Entdo eu tive umsightde que eu acho que € isso na verdade. Tipo,
é claro que vocé pode fazer qualquer coisa, maa slai algo que preste, sabe? Isso
ai sdo outros quinhentos. Agora, o qué que é i8éaRalmente eu vou ter que
apelar para o “é muito relativo”. E.... ai depeddeim mundo, tem muita coisa.

Esse “mundo de coisa” do qual a musica experimental depende pal@seue
“preste” ou ndo € incapturavel. Mas talvez seja necessaridejgerginue assim. Ele sendo
assim, também fica dificil delimitar de uma vez por todas o que ao é ‘qualquer coisa’
ali. Por mais que tentemos delimitar os limites dessa muagieasaibamos que ao improvisar
0S musicos devem escutar, fazer siléncio, interagir, algo sezspepa. Nao € a toa que
indicamos mais acima que esses limites se revelarias enaiais mutantes ao longo desta
pesquisa. O que determina quem participa ou ndo da improvisacdo podepséprixs
musicos, mas o que define se aquilo que fazem funcionara ou ndo eseapa ascolhas: é
algo em constante reconfiguracao.

A troca entre os musicos € importante, mas também algo macemstar em jogo. E
0 que esta em jogo nesse jogo € algo intimamente imbricado ¢&@orelatre os masicos, mas
que ao mesmo tempo supera a necessidade de seu sucessa al@npatela. Dessa relacéo,
mesmo com falhas, deslizes, e diversos caminhos possiveis, podamalgtima coisa que,

apesar de estreitamente ligada a troca, ainda escapa a ela mesamicenela se instala.

Qualquer x qualquer coisa

t6 tentando aqui tirar alguma coisa do que voc@ueou. Mas, é... realmente
gualguer um pode fazer qualquer coisa, pode impaovpode chegar e fazer, mas a
falta de... a auséncia de uma regra te d4 essddibe mas também dai a ser bom
ou ndo isso é uma questdo polémica nesse mei®, fadlipe)

Em dada medida, devemos dizer que 0 som que vem nha improvisacdo aqui é
inevitavelmente um som qualquer. Qualquer porque ele ndo é o s@ordgadn, o som ja
previsto, 0 som que esta na partitura e é indicado para ser tocad@cakendo um som
determinado, o0 som que vem pode e deve de fato ser qualquer som. Ses@dodosse
trataria de improvisagdo. No entanto, o fato desse som ser qual§oenecessariamente
implica que serd qualquer coisa. Apesar dessa afirmacaapasrntemente paradoxal, €
possivel fazermos a diferenciacao entre o qualquer e o qualquea paiga de uma reflexao

de Agamben:

O ser que vem € o ser qualquer. Na enumeracgaoéescal dos transcendentais
(quodlibet ens est unum, verum, bonum, seu perfesejmqual for o ente é uno,
verdadeiro, bom ou perfeito), o termo que, permamég impensado em cada um,
condiciona o significado de todos os outros é etad quodlibet A traducdo

corrente, no sentido de ‘qualquer um, indiferenteteieé certamente correcta, mas,
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qguanto a forma, diz exactamente o contrario donlaguodlibet ensndo é o ‘ser,
qualquer ser’, mas ‘o ser que, seja como for, naulierente’; ele contém, desde
logo, algo que remete para a vontdi®ef), o ser qualjuer estabelece uma relacao
original com o desejo.

O Qualquer que esta aqui em causa ndo supfe, dadeera singularidade na sua
indiferenca em relacdo a uma propriedade comunm(aanceito, por exemplo: ser
vermelho, francés, muculmano), mas apenas no setalsgual € (AGAMBEN,
1993, p.11 — grifos do autor)

O ideal do som qualquer, aquele indefinido que é produzido na improvisacdo, € que
ele seja o Qualquer somente no preciso sentido em que Agamben agdiel® que ndo é o
‘som, qualquer som’, mas 0 ‘som que, seja como for, ndo € indiferéntdiferenca &
aparentemente sutil, mas de fato radical aqui. O som que ‘segafogméao ¢é indiferente’, é
aguele que pode ser tudo, menos qualquer coisa: “a singularidade expastalcémual-
quer, isto €, amavel” (p.12). Amavel como sendo aquilo que se ama enquant@ oequ&o
por essa ou aguela caracteristica. Amar um som “tal qualri&l’ agea-lo enquanto aquilo que
se expde na sua prépria condicdo, na sua propria “existéncia como jeskalnl poténcia”:

o0 “qualquer é o ser que pode néo ser, que pode a sua prépria impoténcia” (1993, p.38; 33).

Até aqui, o que esteve em jogo foi precisamente a possibilidade senurser ou nédo
ser parte dessa musica feita em conjunto. Tratamos de umamusise faz por analogia a
uma conversa, precisamente porque se faz no movimento e numa é®melacionamento
entre os participantes” (COSTA, 2003). No entanto, vimos que algospeitee do
funcionamento dos sons sempre escapa a intencdo do musico; que éhe Emtapa o fato
daquele som que gera funcionar ou ndo naquela troca. Aquela troca é algo que se pretende que
seja uma musica. Uma musica diferente de outras. Uma musicegiser masica nao por
ja remeter a um todo ja notado ou gravado — algo que antes de acantEnarija ser desse
ou daquele jeito - mas uma musica que se faz musica enquanto sendui$éca; enquanto
gerada por sons criados no momento.

Amar um som tal qual, amar um som Qualquer, € ama-lo assim, sendom que
pode ou ndo ser musica. Aquilo que somente pode se esgota ali, acalmagégsomente
pode ja tem um fim definido. Posso, logo sou: nada resta dessadmaridip som que
simplesmente pode ser muisica € um som ‘qualquer coisa’ aqui. Bromue ja é musica
antes mesmo de ser som. E aquele ao qual se impde a condiéo de ser musica, antes

mesmo dele encontrar 0s outros sons com 0s quais poderia ou ndo ser musica.

S6 uma poténcia que tanto pode a poténcia quantpaéncia €, entdo, a poténcia
suprema. Se toda poténcia é simultaneamente patdacier e poténcia de ndo ser,
a passagem ao acto s6 pode acontecer transpofi@nstoteles diz ‘salvando’) no
acto a propria poténcia de nao ser. (AGAMBEN, 19034)
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O som Qualquer, aqui, € aquele que é emitido carregando em si agpd&néo ser
mausica. O som qualquer coisa, é aquele que ja deve ser muskanasteo de ser som.
Funcionar é ser musica para aqguela musica, e ndo antes daquel Essapa ao musico a
possibilidade daquele som que gera funcionar ou néo, pois lhe escaytele @respeito do
som gue emite com 0s seus instrumentos ser ou nao ser musiegyEleamusica: aquele
som sera ou ndo musica ao encontrar-se com 0S outros sons, € nag psesiree
predeterminado por aquele que o gera. E isso ndo implica que os nuesieoam entao
sempre jogar-se ao aleatério e parar de escolher o som @ue. @éo significa tampouco
gue se eles tocarem uma melodia que ja é um trecho de uma ouidiegida, no meio da
improvisacao, isso necessariamente serd qualquer coisa. Ndo podaingensar de fora
para dentro. Ha algo se dando entre os sons que fugira sempre aec ammaolisico. Isso
significa que ele deve aceitar esse jogo.

Vimos mais acima que o ideal do musico experimental é queegle‘as propria
maneira”’, e ser a prépria maneira é gerar-se nas escolhagvirnemto. Para mover essa
musica, 0s musicos devem escolher. N&o € a toa que tanto vimosite spena atencao,
uma intencdo, um interesse na troca. Isso ndo deixa de estar em jogo adintoy 3o ndo é
0 que define precisamente se 0s sons serdo ou ndo serdo musdaefinesama conduta, que
diz respeito a uma escolha mais ampla: a de estar prefien@gaele momento de troca e
criacdo. Essa escolha ndo é a escolha dos sons serem ou ndo sgoammmas a escolha de
juntos, os musicos vincularem-se nessa troca. Escapa ao musigoileefunciona ou nao,
mas nao lhe escapa a possibilidade de escolher jogar essenage algo sempre escapa. O
musico pode escolher. Quando ele escolhe, ele arrisca. E quando é¢le,edepk os outros
musicos que também escolhem, unem-se a partir disso que escapa a todos leieso uym
apesar de tudo que escapa, os musicos ainda falam de posturgsai@deaisnprovisacao. E é

sobretudo por isso que a “conversa” surge como analogia para o que fazem.

NOs podemos nos comunicar com outros somente atdwéue em nds — assim
COmMO NOoS outros — permaneceu potencial, e quatsgpreunicacdo (como Benjamin
percebe para a linguagem)antes de tudo comunicacdo ndo de algo em comum,
mas da comunicabilidade ela mesr@GAMBEN, 2000, p.10 - grifo meu)

“Comunicacdo” contém em si o radiddlnus que “em latim, designanus officium
e donus(obrigacdo, dever, dom, dadiva). Trata-se de um traco impessoatrguessa o
sujeito, o arranca de si e o liga ao Outro.” (YAMAMOTO, 2011, p.3)uid&raco impessoal
gue atravessa esses musicos e faz com que aquilo seja uma conversagbi@ igta no que

fazem e escolhem que os vincula uns aos outros. O que pode restar doémuisisom que
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ele ndo controla se € ou ndo € musica. Toda comunicacdo € comunicacéonade
comunicabilidade e € de um vinculo impessoal que atravessa o sugeé@ e faz possivel.
Aqui, a comunicacdo entre musicos se da no abrir-se para sons que patEseumusica
para aquela muasica. E ao escolher assim jogar-se na comonigagésico arrisca-se como

musico na geracdo desses sons. Ele arrisca-se nos seus gestos.

Se chamarmos de gesto o0 que continua inexpresscaedm ato de expressao,
poderiamos afirmar entdo que [...] o autor est&gmte no texto apenas em um
gesto, que possibilita a expressdo na mesma medidaque nela instala um vazio
central. (AGAMBEN, 2007, p.59)

O lugar do gesto € o lugar da autoria. E o lugar de colocar-segeralj. E aquele que
experimenta, ndo pode esquivar-se deste lugar: o de expor-seI @es®s, 0 de mostrar o
seu “ser-na-linguagem”, o “corpo-a-corpo” com a linguagem (i@08; 2007): “O gesto é
[...] a comunicacdo de uma comunicabilidade. Este ndo tem propriamente nadapotjner
aquilo que mostra € o ser-na-linguagem do homem como pura mediali(RRGANBEN,

2008, p.13). O autor (assim como o sujeito), diz Agamben

[...] ndo é algo que possa ser alcancado diretaneambio uma realidade substancial
presente em algum lugar; pelo contrério, ele éeorgaulta do encontro e do corpo-
a-corpo com os dispositivos em que foi posto —-&se-pem jogo. [...] a histéria dos
homens talvez ndo seja nada mais que um incessanp®-a-corpo com O0S
dispositivos que eles mesmo produziram — antesuddgaer outro, a linguagem.
(2007, p.63)

Temos, assim, uma dobra da propria linguagem. Comunicagédo da coniigaidale
musica da musicabilidade. No entanto esses musicos, arriscandorsss aeus gestos,
arriscam-se, mais precisamente, diante de um publico. E issamograpesar de nao

invalidar o que vimos até aqui, complementara nossa investigacao.

3.2"“um pouco fora”
3.2.1 Publico

qguando vocé ta improvisando, tocando aquela cdis@dora...as pessoas que tdo
assistindo tdo compartilhando da mesma maneiranesmo tempo vendo aquilo
gue ta acontecendo e a reacao delas vai intenfeque esta acontecendo. (Estevao)

Cara, é muito bom quando vocé ta fazendo uma eosaalera fala “uhuu!”. Ou
entdo quando vocé faz uma parte piano e o pesspalléncio para ouvir. Eu acho
gue é uma coisa muito cageana nesse sentido, pofuigdico ele € um termémetro
do ambiente” (Marcos)

[...] Ai a gente entra numa outra questdo poléntjoa, é a questdo da musica para
musico. [...] porque quando vocé foge muito da faniade, do ouvinte, vocé
tende a repelir, por mais que, vocé pode falar,saho cara tem uma cabeca aberta
ele vai consegui absorver aqui’ € verdade, mas tquamais vocé abstrai
musicalmente e foge da familiaridade vocé ta cadamais, na verdade, fugindo da
comunicagdo com o ouvinte. Isso é um prego quaga. [zntdo no Chinese a minha
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ideia é trabalhar com isso: tipo mais perto, maigé. E quase como se fosse um
meio termo. (Felipe)

Esse tipo de influéncia ndo, assim, direta, formabh ta acontecendo nao. Ai eu
acho que ele pode mais atrapalhar mesmo. Voc&déada uma coisa que ta piano,
e o pessoal th fazendo mé esporro, ai vocé quar, tacta rolando um barulho. O

gue pode acontecer - ai sim, nesse caso sim eita @ntar entrar numa coisa mais
pesada, para cobrir. (Marcos)

Tipo, claro que eu gosto de tocar e tal e gostoagupessoas vejam o show e etc.,
mas a parada para mim... eu gosto mais que euntaeasivontade para ta tocando e
gue a parada para mim flua bonito ou eu achar gué agradando e que t6 fazendo
alguma coisa porgue eu acho que as pessoas vadagdiaentende? (Manso)

E tem que acabar bem, entendeu? Tem que acabaasqmassoas querendo ver
mais do show em vez de ta de saco cheio queremgobiora. Eu acho mesmo. Tipo
gue nem comediante, sabe? Tem que sair na piadacadg. (Manso)

Tem musicos que conseguem se fechar, fazer oeene gostar gostou. E eu ainda
qguero levantar minha antena para a plateia e.apefguma coisa subjetiva que vai
me fazer mudar a direcdo do que eu td fazendonadete® (Rafa)

Termdmetro, ruido e parte

Até aqui permaneceu em aberto qual seria o papel do publico panaessa. No
entanto, ele é central: “o improviso depende totalmente do publico” sthzd®. Como isso
se da? As respostas acima indicadas sao diversas: publico cormamd@métro do ambiente,
como ruido potencial da comunicacdo, como parte da conversa, como aqueleqpata
aquilo se dirige, como aquele que ouve mas ndo necessariamengeaet@rsa. O publico
pode ser também, indica Marcos em outro momento, apreciador, divulgexengvador:
aguele que vai ouvir 0 som e comentar com 0S amigos, trazendo maipge ver. Aquele
que vai colaborar no crowdfunding para a realizacdo de um disco da Bgneé&e que vai
comentar no blog ou site do grupo ou elogiar/criticar os musicos. Todavestamos aqui
focando na musica enquanto sendo feita ao vivo, no momento da improvisagateressa
mais do que tudo entender o papel desse publico enquanto nesse contedmoetiermuido,
parte, presenca.

Sem publico ndo ha show, no entanto esse publico ndo precisa ser qogidinde A
musica ja se da de forma independente, ja é experimental, e iggsrjasmaginam que ela
sera para poucos, para um pequeno nicho. Todavia, é importante que ggjbliaonque
aprecie e gque esteja aberto para aquele tipo de som nesentiéf menos convencional. Um
publico que queira ouvir aguela muasica que ndo é musica de cantar junt@og@enusica
gue se pode antever (ou ante ouvir) cada proximo som.

Mesmo para a musica experimental ali que a genfazeéndo, que ndo depende
tanto do publico ta ali para cantar a musica, né@hecer... Nao tem isso, né? A
pessoa ta ali para ver realmente uma coisa nop&sfoa tem que ta ali aberta para
ver uma pessoa fazendo uma coisa que vai ta assindc na hora e que é a arte
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dessa pessoa, aquilo que ela ta criando ali. hdisia coisa inovadora, uma coisa
para poucos, né. No mundo inteiro € uma coisapaueos. (Bruno)

Como parte desse publico, em determinados shows e momentos noteii@ss mus
ficando de costas para mim. Eles pareciam concentrar-se masusoparceiros tocando do
gue em quem o0s assistia. Isso faz parte do que observei, mas tdedi@adamente ouvi.
Como na fala de Marcos: “Na verdade, assim, eu tenho que tfieaade frente para o
publico, porque a minha tendéncia € olhar para eles [os musicosd,eesguecer. E ficar la
tocando, ver o que ta rolando de som e tal”.

As posturas sao diferentes frente a essa mesma questdo. €dhpea uma
preocupacao com o publico que diz respeito mais precisamente a fammoaptanejam os
shows do grupo. Ao mencionar 0 modo como os shows do CCP sdo previamead®gens
diz que gosta de definir a ordem das musicas - Chinese é uguérionprovisa em cima de
breves estruturas ou temas que tem nome de mdasica, ja vimos nbocapterior. Sua
experiéncia em uma banda de improvisacdo mais abstrata adebgreque aquilo afastava o
publico de uma forma terrivel, e busca com o trio algo diferentefaz@&o s6 “musica para
musicos”. Também notei em outros shows uma atencéo frequente ao pubticshdws de
Rabotnik regidos por Arto Lindsay, por exemplo, o regente voltava-se@suide tempos em
tempos, olhando para nossos rostos e quase que indagando verbalmente deeaéstao
achando?”.

A atencdo ao publico, portanto, oscila de acordo com uma série ds,fatdre eles a
propria proposta de improvisacdo, os shows, e 0s musicos. Talvez a dieerdiela
ponderacdes a respeito da funcédo do publico nos indique que este tem ucepapkepara

essa experiéncia.

3.2.2 Gesto e Performance

Muitas vezes, por exemplo, acontecem coisas quep@sgoa que tA um pouco de
fora ndo percebe. No show que vocé viu na Comurjaa[gente ndo teve tantas
conversas antes do show, o que deixou as coisas swdias e um pouco
desconexas, assim, principalmente entre o0 Mansiev®0. Eles tavam um de cada
lado, o Manso tava num clima meio de “as musicasvd ter fim, € uma hora de
som e criando texturas e tal’, enquanto que o Bstéava ansioso para ter uma
musica que acabasse e que comegasse de novo uendisidvia. Entdo rolou sim
esse... acabou o show eu ouvi tanto do Manso quaanEstevao. Eu ia falar com o
Manso: “p6, mas que merda, o Estevao toda horeesa@ chegava junto, e... pd ai
eu figuei me sentindo obrigado a tocar o tempo™toéibeu fui falar com o Estevao
e o Estevao “p6, o cara ndo parou um segundo de, tpee mala! E sei la que”. E
eu ali no meio e eu falei: cara, o show foi étimnas... (Bruno)
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Show

Até aqui, falamos de conversa. Falamos de musicos na tentativéadelgo em
conjunto, em relacdo entre si e com seus instrumentos. A pathietEimos a constatacdes a
respeito do som que produzem — ele deve ser Qualquer, ou seja, deve padeseumusica
- € no que consiste essa troca — uma comunicagdo. Chegamosaassém tno “gesto”,
vendo a autoria da muasica aqui como um poér-se em jogo, um expor-sg gesss. No
entanto deixamos de falar de um fator importante: essa exposss&o,jogo, ndo se da
somente entre musicos. Caso quiséssemos levar a analogia daacat&ars ponto final,
teriamos que admitir essa conversa como uma conversa paoméggue se apresenta para
um publico: uma que é também um show. Posto que sabidamente ignoramtismessao
da musica em questdo, podemos agora adentrar esta discussdpaAfordiguracdo desse
encontro entre masicos ha de mudar quando existem também outros, ndo tamandm, c
papel diverso para essa experiéncia.

Bruno fala: “muitas vezes acontecem coisas que uma pessoaumetaico de fora
nao percebe”. O que esta implicito no que diz é a existéncigaléoah do que ele faz como
musico junto com outros musicos ali; mais precisamente algo parhaggia que fazem ali
ao vivo se apresenta. A situacao narrada por Bruno no trecho acirmema€en, onde um
musico acreditou ter que tocar sem parar e 0 outro achava quiesiaagrtinham que ter um
comeco e um fim, poderia ter sido resolvida ao vivo, durante a proiica féa musica, mas
nao o foi. O fato de ser um show fez com que eles ndo pudessemrra@r®s recursos —
como a fala entre si — durante a apresentacao para chegacandim. Parece-nos, entdo, que
essa improvisacao, para além de conversa, é algo que exigerarooppromisso com o seu
fazer. Algo mais da ordem do jogo onde, aparentemente, falar uagescaparia as suas
regras. Algo da ordem do envolvimento de um publico, que implica em exaantamento
por esse jogo. Algo que diz respeito também a néo “roubar” — falaexpmplo - ali. Algo
gue diz respeito a uma responsabilidade que esses musicos assuat@mod, também, de

uma performance.

Pergunta
Performance € um termo controverso e com diversas acepc¢des. Gowio Gharlson,
pesquisador que se propOs a fazer uma pesquisa em torno do uso da nafjéerss

campos, assumiu no capitulo de conclusdo do seu livro “Performance:ntrodugao
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critica”: “ao longo deste trabalho senti um certo desconfortoad@mtativa de capturar em
termos histéricos ou descritivos um fenémeno tdo complexo, conflituoso auahcdomo a
performance” (CARLSON, 2010, p.211), e poucas paginas depois complemeAtou:. “
performance, por sua propria natureza, resiste a conclusdescassinresiste a defini¢des,
fronteiras e limites tao Uteis a escrita académica tradiciamakstruturas académicas” (Idem,
Ibidem, p.213).

Escolher, portanto, tratar de performance aqui, € saber que o que sarfazelecao,
de acordo com o que é mais adequado se adéqua ao objeto desta pesquisa. Sendo assim, temc
algumas observacdes que nos interessam. A primeira delas é gestusisadoras brasileiras
no campo da comunicagao, que buscam incorporar a performance como gefingiaon

Frith em seu trabalho:

a performance remete-nos a um aspecto centraligddrmusical, que é a dimenséo
corpdrea e presenteista, acionada cada vez quehmaz “atualizada”, ainda que
regida por convencBes de cada género musical. Baweperformatica que esta
presente em qualquer forma de fruicdo da musica,qua se acirra na experiéncia
da fruicao presencial do publico “ao vivo” (SA; HDRACH, 2010, p.149)

Tratando de improvisagdo ou nado, todo show ao vivo, €, entdo, uma situacdo de
dimensao performatica, que parte de algumas convencdes, onde algaliza, & onde algo
se apresenta a outros. Apesar de aqui, no movimento de atualizagéeica ndo podermos
propriamente falar de obras fechadas e notadas - ndo ha uma esésizaa qual os musicos
recorrem; ha, quando muito, temas, trechos, melodias, acordos préviosasaintaratamos
de performance: um movimento de atualizagdo, em que se busca iatpghdico de algum
modo. “Pelo menos, qualquer que seja a maneira pela qual somos levad@nejar (ou a
espremer para extrair a substancia) a nocdo de performamogtraremos sempre um
elemento irredutivel, a ideia da presenca de um corpo” (ZUMTHOR, P088). Quando
tratamos de corpos presentes criando musica, tratamos entdo de performance.

A “performance implica ndo apenas fazer ou mesmo refazeymmeasutoconsciéncia
sobre o fazer e o refazer, por parte dos performers e dos espectadores Mativin Carlson
(2010, p.221). Nessa consciéncia de um fazer e um refazer, se eglpoatanto, uma
dimenséao diferente entre a performance e qualquer acédo cotdjportanea: sabe-se que se
esta ali, apresentado algo para um outro, compartilhando uma experf@esinte, em
corpo, e atualizando algo.

Dell Hymes traz um complemento que enriquece nossa definicdo aaai. oP
antropodlogo, a performance € um “subgrupo dentro de conduta, no qual uma pessa#s
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‘assumem uma responsabilidade ante uma audiéncia e ante aotradipd® elas a
compreendem”™ (CARLSON, 2010, p.24). Até aqui, tinhamos gestos. E vimos auierp
segundo Agamben, é aquele que se pde em risco através dessed gadiom falamos de
conduta: de uma postura do improvisador que faz com que ele se |legitmoeresente ali,
na escolha por esse lugar: escuta, atengéo, intencédo. Resportsalgihta uma audiéncia:
poderiamos também pensar a escolha por colocar-se em risconduta na qual isso se faz
ver, como a dimensdo de consciéncia de “fazer e refazer” pog partmuasico. A

responsabilidade que ele, como musico que cria, assume perante a audiéncia.

Se vocé se coloca como um musico que esta acompdmbguele artista que esta
se apresentando, ai talvez vocé néo tenha tamtansshilidade com isso. Porque ai
vocé vai fazer o seu certo, correto e se o ardstdi, se a Gal Costa quer dar um
grito, olhar no olho, botar para cantar, chamdayrfama coisa, falar “Pd, vocés téo
dormindo ai, acorda ai!"[...] ai o artista podeaskiar, perceber, interagir. Entdo se
eu estou como artista, se eu t6 no Rabotnik, nd®sama banda&ntdo estamos
todos ali como artistas, entdo temos essa respdigzde e isso vai fazer diferenca
sim. (Rafa)

A dimensdo de performance dessa musica é a sua dimensdo dedexpds
responsabilidade, de conduta. Quando os musicos escolhem colocar-sa tnenpeiblico e
expor-se na geracao de sons que lhes escapam, eles se |ggamaadéncia. Nesse sentido,
André Brasil trabalha a nocdo de performance de um modo que ne&ssatequi. Ele a
insere num estado tenso entre o gesto — como trazido por Agambexibigio da
medialidade, o tornar visivel o meio como tal — e a mise-en-scéqe: @e chamara de “uma
ocupacao do espagaim ordenamentono interior do qual o gesto s6 pode aparecer de
maneira mais ou menos tensa, mais ou menos harmoénica ou apazi@tdda’p.6). Dai
entao propde:

Ja ndo se trata mais de um puro gesto (mesmo pdogieegesto é impuro, desde o
inicio, misto de espontaneidade e encenacédo). Nmten ndo se trata ainda de um
gesto adequado a um ordenamento. A performance gésto diante de um
ordenamento: ele esta em vias denserir em uma ordem; ou de transfigura-la na
mesma medida em que se transfigura a si medegse sentido, a performance € o
gesto em vias de se colocar em cena, mas que, néseevias de”, reinventa a
cena sem, finalmente, se reduzir a elalrata-se de uma forca do gestm
composicao- instavel — com o espaco. Uma forma — sim — mg®timos com
Zumthor, improvavel.” (BRASIL, 2011, p.6-7 — negrineu)

Performance: musicos frente a um publico, colocando-se em jogo I®PSHOS.
Gestos que produzem sons em vias de tornarem-se musica ou nageEssesao Sao puros
porque eles tem também algo em si que vai para além da purdidaddizalgo que esta “em
vias de” entrar em cena. No entanto, ainda assim eles sobramweR@m a muasica sem se

reduzir a ela. Eles sdo, na sua pureza parcial e como vimosanomaia, 0 lugar da
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comunicacdo entre os musicos, da conversa. No entanto, também, como gesto
composicao, uma encenacdo desse lugar de musico para o publico. Oigestm éorque
algo liga essa conversa a uma audiéncia, e isso que liga assoavaudiéncia € o que a faz
uma performance, uma “autoconsciéncia sobre o fazer e o refazpgrigodos performers e
dos espectadores” (CARLSON, 2010, p.221). E nessa consciéncia de um fefezer que

musicos e publico podem unir-se por uma pergunta.

3.2.3 Ser ou n&o ser musica

O filésofo belga Thierry de Duve, em artigo intitulado “Do Adispeak on behalf of
all of us?”, apresenta uma nova configuracdo da terceiraacdécKant: esta “depois de
Duchamp”. O que Thierry de Duve propde € o seguinte: se antesgsmpsst de Kant a
questao a respeito do juizo estético rodeava a pergunta “isto é obealéd'¢hoje, depois de
Duchamp, a terceira critica continuaria mantendo sua validadegomasima pergunta um
pouco diferente: “isto € ou ndo é arte?”. Para exemplificar sudag®n, o autor cria um
dialogo ficticio entre duas pessoas, que estariam no Tate Moderte, deaEquivalente VIII
de Carl Andre — uma pilha de blocos de tijolo. A pessoa A diria queoaguel vé é arte e a

pessoa B diria ser simplesmente uma pilha de blocos de tijolo. De Duve afirma entéo:

Seus vereditos sdo langados na forma binaria querseu paradigmatica sempre
gue uma obra de arte, como A Fonte de Marcel Duphaminvés de implorar aos
observadores pela apreciacdo de suas qualidadeadseg@s convengBes de um
meio, os convida a decidir a respeito de sua adhilidade absoluta no dominio da
arte como um todo. (DE DUVE, 2008, p.144)

Talvez no contexto especifico que tratamos aqui, a questao trazida parve possa
nos servir, sobretudo se substituirmos o termo “arte” por “muasicatoNtexto desta musica
experimental que ndo mais é simplesmente ouvida em fungcdo déeselegm codigos
musicais ja bem conhecidos por todos os ouvintes ou convencgdes clarasdigatau outro

género, a pergunta entdo seria: “afinal, isto € ou ndo é musica?”.
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Quem faz a pergunta e a quem ela se dirige

“Na verdade, musica experimental € isso: na verdade, quem dizugna #ndsica é
quem ta ouvindo”, diz Felipe. Essa afirmac¢do nos aponta para aigonteaessante do que
aparenta a primeira vista. Ela nos diz ndo somente do publico, maéntada musica. Uma
musica que quem diz se é ou ndo musica € quem esta ouvindo.

Mais acima afirmamos que o que escapa ao musico e o liga ao puttisamente a
possibilidade do som que gera funcionar ou ndo; ser ou ndo ser musiaguyea@amusica. E
que, consequentemente, ao escolherem viver esse escape juntos¢c@s um@sn-se em uma
comunicacao através daquilo que arriscam, do que resta; dos seus Nestosanto, na
escolha por essa exposicdo, ndo se d& somente uma comunicacd@minas tuma
performance. Na escolha por ocupar um lugar, na escolha por colaartsa palco, frente
a um publico, com instrumentos, corperformers os musicos propdem a pergunta. Ao
arriscarem-se nesses sons, que se encontram podendo fazer ou ndcelagisibaem espaco
para a questao: afinal, isto é musica? E aqueles que ali metecaomo publico, podem
entao sentir-se intimados por essa questao.

Quando é gue essa musica deixa de ser experimental? Precsguoeerdo quem diz
se ela € ou ndo é musica ndo é mais quem esta ouvindo. Quando quem dé&&gané um
rétulo, € uma marca. Essa musica precisa ser questionada a toéatmamas ndo somente
iIsso. Essa questdo deve partir de algo que faga parte daquela expemi&ncad concreta, al,
ao vivo. Essa pergunta tem que vir de dentro, e ndo de fora. Essa pdeyensar o vetor de
desorganizagdo da musica, transformado em pergunta. E o publico quenditéseaquilo é
ou ndo é musica. Uma afirmacdo aparentemente simples assunposig@ central aqui:
enquanto a palavra estiver com o publico - e nesse sentido os musitosaguéambém séo
publico de si mesmos, ouvintes de si mesmos e participam desgpuEp#HD - essa musica
ainda pode ser posta em cheque. E, enquanto ela puder continuar sendo pbstguenela
continua sendo experimental. Enquanto essa mduasica puder ser e ndo & mus
concomitantemente, enquanto ouvintes puderem ainda ter a reagao daigeBedro “isso

nao € musica!”, essa musica permanece experimental.

Musicos com dificuldade de definir claramente o que é esta mikitgqublico que
corre, com 0s musicos, o constante risco daquilo ser ou ndo seaniésicos e publico:

juntos, eles podem viver uma pergunta. Uma pergunta que traz ermprgpasta de que
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compartilhem o risco de escaparem a si mesmos, de reconfigwgausntimites, e de serem

Qualquer - como aquele som e aquela musica.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

O lugar — ou melhor, o ter lugar — do poema naa, gxiis, nem no texto nem no
autor (ou no leitor): esta no gesto no qual auteiter se pdem em jogo no texto e,
ao mesmo tempo, infinitamente, fogem disso. O anfioré mais que a testemunha,
o fiador da propria falta na obra em que foi jogagl® leitor ndo pode deixar de
soletrar o testemunho, ndo pode, por sua vez, deé&#ansformar-se em fiador do
proprio inexausto ato de jogar de ndo se ser sufiei (AGAMBEN, 2007, p.62-63)

Iniciamos esta dissertacdo com uma pergunta: afinal, porque impro&sa fazer
qualquer coisa? Percorremos um longo caminho. Primeiramente uiidahisi contada.
Passamos por uma constelacdo de acontecimentos e praticaasrugsit alguma relacéo -
mais ou menos direta - com aquilo que hoje se faz nos trabalhostagaides. Decerto essa
foi uma dentre as muitas historias possiveis de ser tracada@jmuss a partir dai, que hoje
pensar o0 ‘experimental’ e a ‘improvisacao’ implica em transitemn terreno em que impera a
questao de até que ponto algo pode ser musica; ou 0 que € ou néo é vaidoaeporado
nesta.

Em um capitulo de campo busquei localizar com mais clareza o dejgt pesquisa:
0 grupo-projeto, o trio e a dupla que acompanhei mais de perto. Tiastraa de cada um
destes, buscando focar no seu trabalho com a improvisacdo. Situei tamb@ouco do
contexto no qual se insere sua pratica musical hoje: em uma cena em formag§onizeda
por poucos espacos no Rio de Janeiro. Audio Rebel e Comuna, com o Quintaren Pl
como antecessor direto dessa movimentacdo. A experiéncia no campoursestica e
confusa: com grupos, amigos, musicos, organizadores, criticos, publico, éadosuma
parcela de colaboracdo para o que entdo vivi. Desta experiéacipetiguntas. Conversei
com musicos, com outros de seu entorno musical. Perguntei muito a elMs, e a esta
musica. Perguntei a esta pesquisa como um todo, que por vezesigdransitar numa
proposta experimental demais, estranha demais. Sempre por tué@e d@perava uma forte
desconfianca: na musica, em mim, na validade desta investigagdocorilanca que se
transformou aos poucos em outra coisa mais forte, que se tornou aquilgugue &indo
havia de mais fértil, e foi assumida entdo como questédo centsabg@r pesquisa: afinal, €
qualquer coisa ou ndo € qualquer coisa?

Por fim, em uma andlise selecionada daquilo que os musicos me roatatango
desse tempo - ancorada muito no discurso dos mesmos sobre sua prsiteh negistrado
em entrevistas pessoais —, e com base em tudo que vi, vivi e pens®iperscrutar essa

questdo. E improvisacdo e é experimental. O que € isso se nalj@eneaisa? Quais os
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limites? O erro é incorporado, ndo existe algo certo no improvisoaimde assim algo ha de
limitar essa pratica experimental. O qué? Funcionamento, conyaibh¢o, conduta...
passeamos por essas figuras em busca de uma resposta, paraareliuir: ndo ha resposta.
Repensemos a pergunta entdo. Saltemos para um outro canto, de cach®pessarar esse
texto a respeito de uma incapturavel pratica musical e dai tirar algunhaséanc

A conclusdo entdo chega. Ela é esta: ndo h& resposta, masmsinpergunta
intransponivel. Uma pergunta necessaria. Uma pergunta viva. Umangege tem que
existir para que aquela pratica musical possa continuar ai:€issu ndo € musica? Essa
pergunta vem dos musicos. Estes a proferem ao arriscarem-secalido juntos, ao
vincularem-se uns aos outros através do que lhes escapa: wngsoas que devem ser
Qualquer, e que carregam consigo a possibilidade de ser ou néuisea para aquela
musica em construcdo. Os musicos expdem-se em gestos. OsapgsHoEXpostos, apontam
para uma pergunta. Ali, compartilhando dessa experiéncia, cologaubdicm: aquele para o
qual a questéo se direciona. O publico, os musicos, todos juntos, todeagin,runidos por
uma pergunta. Uma pergunta que propde a eles que corram juntos o riscomaequela

musica, poder e ndo poder: o risco de serem e amarem 0 Qualquer.

Por que importa a nés, musicos ou ndo musicos, isso tudo? ImprovisadoEssmus
ou ndo, por que nos importam todas essas palavras e o caminho tratageswssa? A nos
gue vivemos nossos dias de diversas maneiras proprias: por que iSso nos serve?

Porque no que despertamos e vivemos nossa vida cotidiana podemos, assim como 0s
musicos aqui estudados, nos pdr em jogo em nossos gestos. Gesto @utidontinua
inexpresso em cada ato de expressdo” (idem, ibidem, p.59); é aquild@ueErrega um
sentido certo, e instala assim um vazio central. De vazios camosha carregamos N0SS0S
dias. De maneiras de ser que ndo podem simplesmente ser entanuid@sde um codigo,
qgue ndo seguem uma moral. N6és também podemos ser a todo momento esmtaisim
Podemos resistir a isso que nos impele que sejamos e possaenadeféizdo; a essa forca
gue nos conduz a ser qualquer coisa. Podemos resistir a isso que nosacnoslumpor a
condicao a priori de ser prontos. N6s podemos ser Qualquer e ndo qualgaePodemos
ser nada mais do que esse “inexausto ato de jogar de néo se ser suficiente”.

Aquele que tudo pode ndo se comunica, pois comunicar-se € carregar e clga

que resta. E ser, em cada escolha certa, ainda uma inteorogegso? Deve haver em nossas
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acoes e escolhas, também um resto do que ainda ndo podemos. E no que niocuedemos
nos vinculamos uns aos outros. E também no que ndo podemos que nos vinculamos com
mundo, e permitimo-nos assim, nesse mundo que permanece 0 mesmolighiegaente

para o lado, fazé-lo igual, porém um pouco diferente.
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