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RESUMO

Este estudo expressa a importancia de cada nivel que o musico deve alcangar no
processo do estudo da improvisacdo. Mostra bem as diferencas em camadas que se
sobrepbem a partir do dominio mental e técnico de cada uma delas. Um material
didatico voltado para a realidade do musico brasileiro. Propbée a organizac¢ao sistémica
do pensamento criativo, ndo burocratizando, mas mostrando fases do processo
evolutivo da criatividade musical. Trata temas comuns, mas que carecem de atengdo
junto a outros temas.

Sé&o apresentadas figuras que demonstram fontes importantes e reconhecidas no
estudo académico da improvisagcdo. Ndo apenas a parte musical, mas o que guia a
arte individual, a mente, esta é assistida na proposta, uma vez que todo o processo
organizacional da criatividade depende da mente.

A problematica € apresentada assim como as solugées ou o direcionamento para a
pratica, o estudo e o desenvolvimento musical. As técnicas apresentadas objetivam
um maior conforto para o solista e os temas s&o descritos de forma direta e conceitual,
abrindo espaco para discursao e confronto de temas ou caminhos.

O caminho proposto foi escrito em observancia ao processo didatico que grandes
musicos do jazz trilharam e ainda como é desenvolvido o sistema de ensino da
improvisagdo em centros conhecidos mundialmente, excetuando-se casos
excepcionais de prodigios que conquistaram a maestria de forma prematura, poréem
passaram e usaram oS mesmos principios de estudo e pratica.

Materiais consagrados sdo usados como fontes e assim reafirmando que existe de
fato apesar de toda criatividade e sua subjetividade, um caminho possivel para o
musico brasileiro alcancar de forma organizada e estruturada um nivel aceitavel para
a vida profissional na arte de improvisar.

PALAVRAS-CHAVE: Improvisagdo. Processo. Caminho. Criatividade.



1 INTRODUGAO

O conceito ou arte de improvisar musicalmente tem se tornado cada vez
mais abrangente no Brasil. Com influéncias do Jazz, dos ritmos latinos e brasileiros é
que a improvisacado no pais tem formado seu perfil e identidade. Inicialmente com
raizes vindas do instinto e do mais puro sentimento, posteriormente a pratica da
improvisagdo ganhou carater académico e cientifico entre as diferentes classes de
musicos.

No processo da evolugao individual o musico no Brasil encontra algumas
dificuldades como a falta de base académica para o estudo e ensino da improvisagéao.
Diferentemente de paises europeus ou da América do Norte e de alguns paises da
América Latina, onde esse processo se liga ao periodo equivalente ao ensino médio,
fazendo parte dos anos da adolescéncia, no Brasil a improvisagdo surge como uma
paixao individual para cada musico onde o0 mesmo se vé sem caminhos para saber
como trilhar o percurso, causando em muitos casos a desisténcia ou o conformismo
com o mesmo nivel de performance por muitos anos. N&do existe no pais a disciplina
improvisagao de forma oficial nas matérias curriculares do ensino académico. Existe
o esforco de varios seguimentos como escola técnica ou universidades em
estabelecer essa disciplina, porém ainda de forma timida e ndo muito abrangente,
dado a questbes de conservadorismo ou mesmo do nao reconhecimento da
importancia que o assunto em si tem para se tornar uma disciplina ou curso especifico.

Fora os casos excepcionais de grandes talentos, o caminho a ser trilhado
para se alcangar o minimo desejado ainda € uma incognita para muitos musicos, pois
de um lado existe a magia das gravagdes dos grandes mestres e de outro a falta de
um padrao estabelecido no ensino ou mesmo nos setores que possibilitam essa
pratica.

Dessa forma, surgiram varios livros tratando do assunto com o objetivo de
sanar duvidas e direcionar o musico para um caminho, mostrando didaticamente que
€ possivel viver a improvisacdo de uma forma evolutiva e motivante.

Baseado nessa problematica, o conteudo deste artigo visa mostrar de
forma didatica, conceitual e coesa os processos basicos e necessarios para o

progresso de cada musico.



N&o se baseando em férmula, mas nos parametros de linguagens comuns
usadas na improvisacao universal, o conteudo deste material mostrara a cadeia do
processo cognitivo e da memaoria necessaria para que 0 musico conquiste elementos
fundamentais e ainda as ferramentas basicas que tornam possivel a comunicagao
musical por meio da criatividade.

O tema “Processo e Pratica para Improvisar’ aponta para o musico
brasileiro um processo que esta estabelecido em paises cujo o ensino musical é tao
importante quanto o ensino da matematica ou engenharia, de forma que ficam
estabelecidos valores e meios comuns de acesso a novos niveis de conhecimento,
nao imitando o0 mesmo processo, pois este € individual, mas tentando equilibrar a
absorgao entre o que esta estabelecido com resultados em outras culturas musicais e
unindo isso as possibilidades reais da realidade cultural e social existentes e

praticadas hoje no Brasil.

2 DESENVOLVIMENTO

2.1 Percepg¢ao musical

A percepgdo musical € um processo singular para cada individuo,
dependendo da facilidade, influéncia ou motivagdes que cada um adquire. Porém,
pode ser dividida da mesma forma como a musica se divide, em trés partes, sendo
melddica, harmonica e ritmica.

O processo de percepcao ritmica € o mais instintivo visto que desde o
ventre materno ja se tem os primeiros impulsos do coragdo, movimentos e tempo para
cada movimento, assim como tudo na vida desde o nascimento € pautado em tempo
para cada atitude e movimento, entdo esse processo ritmico que depende do tempo
ja € mais natural para cada pessoa. Quando criangas somos estimulados a diversas
agdes e movimentos ritmicos, desde segurar um objeto, hora de mamar, dormir e até
movimentar o corpo com pequenas cangdes. Assim desenvolvemos a percepgao

ritmica de forma instintiva onde cada individuo desenvolve seu proprio tempo das



coisas até mesmo de acordo com sua personalidade. Com o conhecimento musical
esse processo ritmico se torna mais familiar no estudo das divisdes, compassos e
pratica musical.

A melodia é o segundo processo a ser percebido ou aprendido, visto que
para muitas criangas € no ventre materno que recebem as primeiras melodias e logo
ao nascer grande parte dos bebés sdo expostos ao som musical e melodias de
diversos estilos. Aprende-se cancgdes simples e letras folcléricas ou mesmo
intelectuais, mas o contato com a melodia € estabelecido de varias formas fazendo
assim parte de uma realidade para o individuo sendo aprendiz musical ou nao.

lan Guest afirma que a melodia € a parte principal, soberana e o que da
sentido a uma obra musical. Uma musica pode ser reconhecida pelo ritmo ou
harmonia, mas o que determina sua estética ou forma em primeiro plano € de fato a
melodia, essa que é também a parte principal para uma obra criativa como é o caso
da improvisagdo, mesmo que sejam criados contextos ritmicos e harménicos, é a
melodia o sistema que comanda o destino ou forma principal de uma obra da qual
chamamos musica.

A percepcdo melddica na improvisagdo € o principal meio para o
aprendizado da linguagem, embora as outras duas estejam intrinsecas, mas é por
meio das linhas horizontais ou plano melddico que a linguagem da improvisagéo toma
sua forma mais clara.

A percepcdo harmdnica é a terceira a ser percebida no todo, porque o
contexto harménico na musica € o mais subjetivo e menos notério nos primeiros
passos musicais, ainda dependendo totalmente do contato com o instrumento, sendo
que o processo ritmico se desdobra por meio de varias possibilidades e também o
melddico, podendo ser percebido por letras, cangcbes do folclore e até mesmo
qualquer musica que se aprende a melodia sera a primeira a ser aprendida e podendo
ser sem o instrumento. Porém a harmonia depende do contato com um instrumento
como piano, violdo, guitarra ou cavaquinho por exemplo, pois sem o contato com as
texturas de sons simultadneos isso se torna mais complexo.

Assim com tempos diferentes se forma a percepgédo musical. Para alguns
musicos chega a ser angustiante a demora pelo aprendizado da harmonia. Muitos
com grandes dificuldades ou desprovidos de um processo didatico para tal acabam
desanimando do estudo da improvisacgao.



2.2 Razao e emogao

Ha um fator psicolégico que envolve também o processo de aprendizado
da harmonia. O estudo da harmonia envolve teorias complexas e mesmo podendo ser
aprendido de forma mais pratica € certo que existira o limite para o aprendizado, visto
que as informagdes e conexdes que geram o sentido ou coesdo da harmonia para
sistemas como da musica popular brasileira e do jazz dependem de uma gama de
informagdes ja estabelecidas pelo sistema vigente da musica popular.

Por isso pessoas mais pragmaticas tendem a mergulhar menos na gama
de informagbes que envolve a harmonia, visto que depende de tempo, paciéncia e
disciplina, ou seja, pessoas com maior grau de atividade, mais impulsivas e mais
emocionais.

Esse fator chama a ateng&o para uma realidade que € comum a alguns
temperamentos, a impulsividade. Caracterizada pela praticidade, ou atitudes que sao
tomadas por motivos mais emocionais trazem a tona os temperamentos que por
serem mais praticos podem buscar mais o contato com o ritmo do que com a
harmonia. O autor Tim LaHaye trata especificamente sobre os temperamentos
humanos (Tim LaHaye, 1971).

Essa problematica para o estudante de improvisagcdo sera um divisor de
aguas quando no estudo pratico da improvisagcdo quando este buscar maior
profundidade harménica. Porque entender harmonia envolve mais disciplina e
concentragao do que sentir o ritmo. O ritmo pode ser percebido quase que de forma
instintiva, harmonia nao.

Assim um estudante com caracteristicas mais impulsivas pode vir a ter mais
dificuldade em compreender o universo que cerca os contextos harménicos, do que o
estudante mais introvertido ou que se prende mais a teorias, mas isso nao é regra,
apenas uma divisao de caracteristicas que pela pratica se explicam dentro de um
grande numero de pessoas ja provadas nesses aspectos.

Dessa forma as caracteristicas humanas podem determinar ou direcionar
a pratica musical e da improvisagéao.

Para pessoas mais praticas e instintivas, mais ligagdo com melodias
simples, ritmos populares e nem tanto com harmonias ou sistemas complexos, ja

pessoas mais tedricas ou racionais, mais ligagdo com minucias, sistemas mais



complexos de harmonia, melodias mais densas e menos populares, menos ligagéo
com o ritmo ciclico e mais avidez por diversidade ritmica.

Esse fator determina a forma de estudar e de praticas levando até a
identidade na improvisagao.

2.3 Desenvolvimento técnico

Alguns pré-requisitos se fazem necessarios para uma improvisagao
consciente e organizada:

e Conhecimento harménico;

e Percepcao ritmica, melddica e harmdnica;

¢ Dominio técnico.

Sobre o dominio técnico, esse € fundamental para estruturar as bases da
improvisagdo. Confirmando que a melodia € a principal imagem ou mais exposta na
improvisagao, entdo é por meio dos movimentos melddicos que a mensagem principal
€ enviada.

Um fator importante que ocorre na improvisagao € que todos os tons sao
possiveis, desde uma musica inteira em C, quanto uma que passe por tons como Ab,
B, F#m ou Ebm.

Entdo no campo da criatividade todos os pincéis e cores sao possiveis,
porque cada musica tem seu tom, acordes, centros tonais e particularidades.

E comum na improvisacdo amadoristica um musico se acostumar com
musicas e repertérios que passeiam apenas em um tom e toda sua harmonia gira em
torno de um tom maior ou menor. Isso ocorre na maioria do repertorio popular
conhecido como gospel, pop ou de bailes onde varios estilos sdo executados.

Nesse tipo de repertdrio 0 mais importante € a celebracéo popular e assim
a harmonia nao tem carater decisivo, mas sim o ritmo. Assim a harmonia assume
papel secundario servindo passivamente as melodias que sao de facil canto e
memorizagao.

Grande parte do repertério popular € destinado a essa caracteristica e isso
faz com que um bom numero de musicos se aventure na improvisagdo em alguns
compassos, pois ndo ha mudancga de centro tonal, sendo possivel brincar e até criar

boas ideias com apenas 7 notas por cangao.



E possivel viver profissionalmente com a pratica de escalas maiores,
pentatdnicas e blues.

Porém quando o interesse € o jazz e suas vertentes para o fusion, bossa
nova, samba e MPB em geral ai faz se necessario o conhecimento de mais escalas e
um pensamento com o tempo resposta muito mais provado e preparado, devido a
quantidade inumeravel de equacdes e combinag¢des que acontecem a cada tema e
trecho, uma vez que parte da base para a improvisacdo ocorre em contextos
harmdnicos.

Por essa razao que entra toda a complexidade e motivos dos profundos
estudos do campo da improvisagéo, a necessidade do conhecimento e organizagéo
neural de ideias e equilibrio de tantos fatores.

Nesse aspecto o dominio técnico do instrumento pode se organizar em:

e Estudos de leitura técnica, como métodos;

e Execucao de repertorios setorizados por estilos;

e Estudo pratico de escalas, arpejos e intervalos.

Com base no estudo de escalas, arpejos e intervalos existem muitos
meétodos voltados para esse aspecto e todos tentam organizar e detalhar

possibilidades de estudos para esses trés pilares da parte melddica.
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Figura 1 — Progressdao melddica

Fonte: Thesaurus Of Scales And Melodic Patterns

O estudo e dominio técnico do instrumento da ao musico maior comodidade

guanto a execugédo de ideias, sejam simples ou complexas, ndo havendo limites para



niveis de dificuldades e para isso temos exemplos no mundo todo com musicos
virtuoses que parecem ultrapassar as barreiras humanas em suas execug¢des, porém
todos partem dos mesmos principios. Wynton Marsalis, Joey Alexander, Gonzalo
Rubalcaba, Yamandu, Hamilton de Holanda s&o exemplos atuais e de notorio
reconhecimento mundial.

Na analise técnica de qualquer solo € percebido a presenca constante do
uso de escalas, arpejos e intervalos, pois esses pilares de fato organizam toda e

qualquer improvisagao melddica.
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Figura 2 — Solo de John Coltrane em Blue Train, 1958

Fonte: Solos John Coltrane

Outros temas técnicos chamados de ornamentos enriquecem o conteudo
na execugao, como: trinado, glissando, mordente, grupeto, vibrato, bend, apogiatura,

staccato, escala cromatica.
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Figura 3 — Solo de Michael Brecker em Delta City Blues, 1998

Fonte: Transcrigao de solo

Todos esses recursos trazem sofisticagcao a forma de usar escalas, arpejos
e intervalos, ou seja, a melodia como objetivo.

Uma contram&o nos estudos ocorre também no Brasil, devido a n&o
organizagéo académica para o estudo da improvisagdo. E comum que cada musico
crie seu proprio caminho de evolugdo em busca de chegar mais rapido nos trilhos da
improvisagdo. Alguns consegue criar uma identidade eficiente, mas é grande o
numero de musicos que ficam desprovidos de fundamentos como a prépria técnica e
dominio do instrumento e quando praticam a improvisacdo se veem sem recursos
para desenvolver a linguagem.

O dominio técnico do instrumento € um passo importante a ser dado antes
e junto ao estudo da improvisacéo,

Também é provavel que pela pressa ou desejo de ver o outro lado do rio o
musico queira pular esse passo e usar o que tem na improvisacao, € possivel fazer
algumas coisas, mas a limitagdo pode gerar uma frustragdo a cada tema. Importante
entender também que existe um sistema estabelecido ja a mais de 70 anos, com
campos harmdnicos, formas, quadraturas e padrdes. A Berklee College of Music foi
fundada em 1945, e foi nesse periodo onde 0 jazz comegou a ser sistematizado.

N&do € comum musicos lutando contra isso, embora muitos dos grandes

musicos rompem essa barreira, porém é importante entender que todo edificio por
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mais alto que seja deve ser bem fundamentado em suas estruturas para assim poder
arranhar os céus.

A dilatacdo do conhecimento ocorrera naturalmente passo a passo uma
vez tendo entendido e praticado as bases do conhecimento e dominio técnico do

instrumento.

2.4 Evolugao técnica

No estudo pratico da improvisagdo podem ser desenvolvidos varios
sistemas para melhor aprendizado e memorizagao cognitiva de cada tema.

Cada tema possui seu proprio sistema, sendo que € mais comum encontrar
temas desenvolvidos em quadraturas e seus multiplos.

Temas com 16, 32 e 64 compassos sdo comuns no Jazz e na MPB.
Também cada tema pode ter de uma até trés partes em geral.

Assim sendo, € importante o estudo detalhado da harmonia de cada tema,
pois a memorizagado ocorrera mais rapido por repeticdoes e na improvisagao atual o
melhor € que a execugéo seja desprovida de partitura no caso de standards, uma vez
que é comum que 0s musicos de base ja executam esses temas por muito tempo.

Um tema pode ser estudado de forma ampla com o uso e criacdo de
pequenos sistemas para cada acorde.

Esses sistemas sdo baseados nos graus de cada acorde. Por exemplo:
Cm = 1357
Cm=C, Eb, G, Bb.

Essa linguagem € muito comum no jazz e no sistema atual de harmonia. O
pensamento do musico a partir dessa pratica passa a se organizar nao apenas no
som, mas em pequenos hologramas numeéricos que sao tragados e desenvolvidos
para cada tema, momento ou ideia.

A partir desse modelo um tema pode ser estudado por diversos padroes
numeéricos. No caso de um tema mais complexo, quanto mais padrdes criados melhor
sera o resultado técnico para ele.

O que ocorre com esse estudo e qual o resultado pratico? O resultado € a
desenvoltura e elasticidade do raciocinio, pois € na mente onde tudo esta
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acontecendo. Assim s&o criados novos compartimentos que ganham formas, vida e
utilidade para cada tema, estilo ou ideia.

O mesmo sistema de numero usado para um acorde pode ser usado para
outro e até para todo o tema a nivel de estudo. Por exemplo:

Cm7 - F7 — Bbmaj7 — Ebmaj7
Padrao numérico: 1357

C-7 F? B’ EPuas7
o] L pr—
e - b r - b
EhEE [ = v
Cm7 — F7 — Bbmaj7 — Ebmaj7
Padrao numérico: 1753
C-7 F7 B’ Eua’
p i 1 lﬁ 1 =
ey i : e .
A bo— =

E assim estabelecidos pelo pensamento cria-se o dominio técnico que
parte da organizagdo mental. Desenvolve-se também com a percepgdao harmdnica

ainda que de forma melddica, mas a harmonia também é estabelecida ficando em
evidéncia.

Esses padrdes partem de formas simples até formas mais complexas tanto
na questao harmdnica quanto ritmica.

O resultado pratico € o equilibrio entre 0 dominio técnico, a percepgao e a
navegagao harmdnica, uma vez que todos os graus sao acessados.

Os livros de Oliver Nelson e Jerry Bergonzy sao referéncias para esses
estudos, porém existem muitos outros livros com esse direcionamento.
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1-2-3-5 Permutations of a C Major chord

Figura 4 — Permutagoes no acorde de C

Fonte: Melodic Structures — Jerry Bergonzi

(Bergonzi, Jerry. Melodic Structures, Advance Music, 1994)

N&o ha duvidas que a pratica desse sistema numérico age como uma nova
musculatura que passa a ser percebida e desenvolvida, nesse caso voltada para o
campo das ideias musicais.

Podem ser desenvolvidas diversas formas de estudo e evolugéo, nesse
caso o que fica notério € o avango sistémico, organizacional e equilibrado para o

pensamento musical.

2.5 Clichés

Os chamados clichés sao frases que caracterizam os estilos e também

ficaram eternizados em gravagdes importantes.
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Figura 5 — Clichés

Fonte: John Coltrane Patterns

(Dannewitz, Eric. John Coltrane, Patterns, 1999)

Existem varias linhas de pensamento contra e a favor dos clichés. As linhas
contra defendem que o uso de clichés demonstra falta de personalidade e de
criatividade, ja as linhas a favor defendem que os clichés padrbes que estabelecem
uma linguagem e estilo.

Para obter maior desenvoltura no uso de clichés é necessario a pratica da
transcricdo de solos, pois além da frase em si € importante entender o contexto em
que ela pode ser usada.

A pratica de ouvir serve como pesquisa para memorizar e obter maior
vocabulario. As informagbes obtidas com a audigcdo servirdo de guia e vocabulario
para diversos momentos na improvisagcdo. Sera uma pratica constante acessar as
informagdes gerais obtidas em cada gravagéo fazendo assim parte da linguagem a
ser praticada em cada estilo.

Alguns musicos deixaram muitas contribuicbes nesse aspecto como:
Charlie Parker, John Coltrane, Lee Morgan, Clifford Brown, Cannonball Aderley, Oscar
Peterson, Mc Coy Tiner, Pat Metheny e Michael Brecker.

2.6 Fraseologia

O desenvolvimento de toda linguagem parte do principio da fraseologia.
Essa é construida pelos mesmos principios da composigao classica. Onde pequenas
composi¢gdes ou motivos chamados incisos agrupados formam semifrases e estas
formas as frases.
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Na musica ocidental € comum a construgdo de frase ser organizada em
grupos de 2 a 4 compassos. Essa percepgéo pode ser organizada inicialmente com o
cuidado de ndo se perder na harmonia e ajustar diversos fatores que ocorrem ao
mesmo tempo na improvisagao como pensamento, execucgao e respiragao. Esse ciclo
guando organizado tende a obter mais sucesso e coesao na constru¢ao das ideias do
que quando feito de forma desordenada e sem a l6gica das quadraturas.

O principio da construcido de frases por meio dos menores motivos
chamados incisos garante um melhor entendimento quanto os resultados que devem
ser obtidos.

Como a maioria dos temas conhecidos do jazz e da mpb usam essas
quadraturas, o padrao a ser estudado pode ser dividido em estudos incialmente de:
Inciso = um compasso
Semifrase = dois compassos
Frase = quatro compassos
Periodo = oito compassos

Chorus = quantidade de compassos do trecho a ser improvisado.

A fraseologia obedece ao estilo e a harmonia do tema, usando assim as
escalas disponiveis para cada acorde.

2.7 11-v-

Dois, cinco, um. Famosa expressdo no mundo jazzistico que concerne em
uma cadencia de preparagao para um tom ou grau de um tom. O II-V-I pode preparar
para o tom maior ou menor, sendo que para o tom menor o Il grau normalmente é
meio diminuto e o V grau & dominante com b9.

Os volumes 3 e 16 de Jamey Aebersold tratam dessas cadencias de forma
abrangente, mostrando varias possibilidades. No jazz, na bossa nova, no samba,
baido, funk essas passagens harménicas sdo comuns e normalmente recheadas de
rearmonizagao de trechos. O dominio sistémico em todos os tons garante uma melhor
desenvoltura nessa proposta.

Temas como All the things you are, Cherokee, Night and day, Donna Lee,
Invitation, Corcovado, Samba de Verdo, Estamos ai, On green dolphin street,
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Caravan, Amor em paz, Giant Steps, Countdown fazem parte desse universo de temas

que sdo compostos a base de II-V-I.

TURNAROUNDS No. 4
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Figura 6 — Turnarounds Cicles & II-V-I

Fonte: Jamey Aebersold,1979

E possivel usar também esse tipo de passagem de forma sobreposta a
harmonias propostas. Em apenas um acorde por exemplo € possivel improvisar
usando essas passagens virtuais sobre o acorde do momento principalmente quando
esse acorde é estatico e com longa duragdo. Por exemplo:

Dm7 = Dm7 (Ebm7 Ab7)
Dm7 = (C#m7 F#7)
Dm7 = Dm7 Eb7 Abmaj7 B7 Emaj7 Eb7 Dm

A insercédo de possibilidades € muito ampla e depende mais do dominio

mental e pratico que cada musico tem sobre cada passagem ou tema.

2.8 Linguagens

O principal motivo da improvisagdo existir se deve ao sentido da
comunicagao musical pratica e direta, sem a dependéncia de uma composi¢ao
estatica ou elaborada a longo prazo. O musico consegue assim manifestar de forma

espontanea suas percepgdes de mundo, vida e artistica ao publico.



16

Com o entendimento que a improvisagéo é uma linguagem de comunicagao
fica claro que os codigos existentes nela estdo estabelecidos ha muitos anos e o
diferencial do musico sera a criatividade para dizer algo de forma diferenciada e em
concordéancia com cada estilo.

No inicio dos estudos é comum o musico sair tocando, sem muita atencao
a teorias, testa tudo de forma espontanea. Mas apo0s algumas experiéncias nasce o
cuidado de fazer sempre algo melhor e com o0 maximo de atengdo a cada fundamento
estabelecido.

As linguagens de cada estilo estdo estabelecidas e sdo diferenciadas pelo
ritmo, harmonia, ornamentos e articulagao.

A articulacdo € um dos fatores que mais diferencia um estilo do outro ou
mostra que um estilo € bem proximo de outro.

No inicio esse fator ndo € muito bem observado, mas com o passar do
tempo quanto mais apurado fica a improvisagdo mais detalhadas sao as articulagbes
para cada fraseado.

Com raras excecgoes € possivel destacar ou fazer diferente uma articulagao
de um estilo, mas nas passagens ritmicas chega a ser quase instintiva a escolha de
ligaduras, notas acentuadas, stacatto, martelado ou mesmo tenuta.

Os estilos mais enérgicos evidenciam acentuagdes mais fortes, marcatos e
velocidade. Ja os estilos mais brandos ou reflexivos oferecem mais mobilidade para
as articulagdes, possibilitando as notas tenutas, ligaduras amplas e a acentuagdes
quase imperceptiveis de uma nota para outra.

O saxofonista Branford Marsalis em um de seus albuns da década de 80’
diz que “tem ampla liberdade para fazer o que quiser improvisando, sé nao pode ferir
o estilo.”

2.9 Solo

Na improvisagao o solo € o momento magico para o musico. O momento
que resume todo seu trabalho e dedicacdo de anos, sendo milhares de horas de
estudo resumidas em algo entre um a trés minutos em média. Dois ou oito repeti¢coes

podem mostrar toda desenvoltura e ainda os pontos que precisam ser melhorados. E
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o0 momento mais esperado e que define se 0 musico esta no caminho certo ou precisa
rever grande parte dos seus estudos.

Existem diversos niveis de solistas que vivem realidades diferentes e
pelejam com suas dificuldades ou ambigdes pessoais, mas pode-se pontuar pelo
menos trés diferengas distintas:

- Os que fazem o dever de casa;
- Os que se comunicam;

- Os que projetam a musica para ambientes metafisicos;

Sao niveis distintos de conhecimento, dominio e consciéncia, onde as
qualidades podem se cruzar, mas a diferenca esta em uma profunda conexao de
percepc¢ao social, metafisica e intrasocial onde ndo necessariamente o que importa é
a técnica, velocidade ou aclamacgao publica em cada solo, mas a consciéncia ativa do
que esta acontecendo e como projetar isso de forma musical, sensorial e artistica em
servico da musica, do publico ou da histéria. A referéncia mais emblematica na histéria
do Jazz é o album “A love Supreme” de John Coltrane em 1964 e aqui no Brasil
Hermeto Pascoal, gravou “Festa dos deuses” em 1992.

3 CONSIDERAGOES FINAIS

Esse artigo aponta para a problematica da realidade do solista improvisador
no Brasil, de acordo com uma percepc¢ao social e sob a 6tica de nossas dificuldades
em evoluir sem uma vida académica estabelecida oficialmente a nivel territorial.

Aponta camadas ou niveis de progresso que o musico deve trilhar com
objetivos diretos e praticos visando alcancar melhor desenvoltura e resultados na
jornada. Destinado aos estudantes que amam a improvisagdo mas precisam delinear
melhor o caminho necessario para o progresso no mundo da criatividade.

Mostra ferramentas, meios e praticas precisas sobre 0 necessario para
mergulhar no mundo da improvisagéo. A escrita € conceitual, se vale de alguns termos
populares e mostra pequenos exemplos visando atingir uma maior consciéncia da

importéncia do direcionamento.
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Esse direcionamento é o maior problema para o progresso no campo da
improvisagdo. Embora tenhamos um grande numero de excelentes solistas, esse
numero seria muito maior se a base de estudos fosse melhor assistida ou estruturada.

Como dizem no dito popular que o homem é produto do meio, vemos que
nossa realidade tras um grande paradoxo que € o talento excepcional do brasileiro na
criatividade e a falta de estrutura académica de forma abrangente no pais para atender
esse conhecimento distinto que € a improvisagéo.

Essa realidade no pais acaba criando novas formas de percepgdo musical
e gerando musicos que desenvolveram suas habilidades de forma unica, né&o
ascendendo de uma escola, mas se tornando escola para varias geragdes de musicos,
como Severino Araujo, Pixinguinha, Hermeto Pascoal, Egberto Gismonti, lon Muniz,
Guinga e tantos outros.

A improvisagao e criatividade ndo podem ser contidas em um sistema, mas

suas possibilidades e caminhos podem criar varios.
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