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Resumo

Palavras-chave

Essa monografia tem como intuito a exemplificagdo da colocagéo da
bateria enquanto corpo improvisador nao-idiomatico apoiado na
transgressao dos critérios base determinados como tradicionais
desde o surgimento do instrumento.

Iniciando com um panorama abrangente sobre o histérico do
instrumento e sua evolugao fisica, mecanica e também conceitual, o
trabalho afunila-se pelos elementos chave acerca da bateria
experimental/improvisatéria e os ilustra através dos critérios que
categorizam sua insergéo dentro do jazz de vanguarda, assim como
suas possibilidades e recursos exploratérios e timbricos para o fazer
musical de acordo com a quebra de idiomatismo ao qual orbita esse

estilo de performance.

bateria; jazz; improvisagao; vanguarda; idiomatismo



Abtract

Keywords

This monograph aims to exemplify the positioning of the drumset as
a non-idiomatic improvising instrument supported by the
transgression of basic criteria determined as traditional since the
instrument's uprise.

Starting with a comprehensive overview of the instrument's history
and its physical, mechanical and conceptual evolution, the work
narrows down to key elements about experimental/improvisational
drumset and illustrates them through the criteria that categorize their
insertion within avant-garde jazz, as well as its exploratory and
timbristic possibilities and resources for making music according to

the rupture with idiomatism that this style of performance orbits.

drumset; jazz; improvisation, avant-garde; idiomatism
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Improvisagao néo-idiomatica e jazz de vanguarda: perspectivas e possibilidades para bateria

Sérgio Francisco Vieira

1. Introducgao

Como aluno do Mestrado em Musica — Interpretacéo Artistica
em Bateria Jazz venho, através deste texto
artistico/investigativo, apresentar o trabalho de pesquisa e
performance sobre a bateria como instrumento improvisador.
Com o contexto direcionado pela improvisagao nao-idiomatica,
texto e performance tem como intuito o levantamento de
reflexdes sobre a bateria em contextos musicais tradicionais e
de vanguarda, dialogando e propondo reflexdes acerca das
mais pontuais divergéncias entre esses dois aspectos
interpretativos, e com isso, trazer também referéncias que
suportem os conceitos musicais onde a bateria atua livre de
fungdes tradicionais, mais especificamente, no meio jazzistico
de vanguarda.

Também apresento perspectivas praticas em formato de recital
e em registro fonografico oferecendo referencial performatico
acerca da improvisagao experimental livre de idiomatismo e de
conceitos pertinentes ao universo musical tradicional, e sua
consequente visdo acerca do instrumento. Salientando formas
de exploracdo musical para além da improvisagao idiomatica,
em cunho abrangente, dirijo essa investigacao acerca de como
a bateria enquanto objeto musical pode proporcionar uma
forma de expressdo artistica baseada em conceitos
vanguardistas, expandindo sua leitura e funcdo dentro do

préprio universo do fazer musical.
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2. A bateria: Surgimento, Fungao e Linguagem

2.1 Breve Histérico sobre o Surgimento e Desenvolvimento do
Instrumento

Bateria € uma nomenclatura genérica utilizada para denominar o instrumento composto
tradicionalmente por tambores e pratos. Essa configuracdo permite ao musico
(denominado baterista) ter uma montagem organizada e poder tocar em simultaneo e
de maneira anatomicamente viavel as pecas que compdem o setup (Vieira, 2015, p.
02).

Seu surgimento remete aos finais do século XIX, nos Estados Unidos, onde, por
necessidade de uma otimizagdo, gerou-se uma montagem de instrumentos de
percussao de maneira a permitir que fossem tocados por apenas uma pessoa (Hartigan,
1995, p. 234)'. Esses instrumentos (sendo principalmente caixas, bombos e pratos)
eram tocados por musicos (denominados percussionistas) de maneira individual.
Fatores econémicos e sociais foram os fortes influenciadores que ocasionaram a busca
por uma redu¢cdo no numero de integrantes nas entdo bandas de metais em Nova
Orleans (no estado da Luisiana) e essa mesma questao encontrou-se solucionada com
uma nova configuragao: apenas um percussionista ficaria responsavel por tocar todos
os instrumentos de percusséao (Nichols, 2012, p. 10).

Em um primeiro momento, conseguiu-se desenvolver uma forma de tocar caixa e
bombo simultaneamente através do double drumming: a caixa ficava apoiada
lateralmente em uma cadeira e o bombo apoiado em outra. Dessa forma, o musico
tocava ambos os instrumentos com as baquetas. A ideia do double drumming é titulada
a Jack Vitale Laine (1873 - 1966), mais conhecido por ‘Papa Jack’ Lane, importante
bandleader dos finais do século XIX que encontrou essa primeira solugao para reducao
de musicos nas bandas ao sugerir que apenas um mesmo percussionista tocasse dois
instrumentos (Reimer, 2013, p. 11). Contudo, o fato de estar apoiado em cadeiras
acabou por tornar-se um limitante, principalmente quando os musicos precisavam
executar passagens rapidas e frases com maior numero de notas entre os dois
instrumentos. Uma das alternativas foi colocar o bombo apoiado no chao e assim
conseguir toca-lo através de chutes na pele enquanto ambas as maos tocavam a caixa.
O resultado em relagdo a sonoridade e consisténcia ritmica do bombo também nao
foram dos mais satisfatérios, e de forma geral, uma busca por melhores
posicionamentos tanto do bombo, quanto da caixa abriram precedentes para a invengao

! Doravante, toda e qualquer tradugao do inglés para o portugués realizada nesse trabalho sao de responsabilidade do
autor.
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de novos equipamentos que pudessem ser utilizados pelos percussionistas a fim de
conseguir uma melhor performance (Nichols, 2012, p. 11).

Os avangos tecnologicos empregados no desenvolvimento de equipamentos para os
percussionistas comegaram a surgir e, em 1898, Ulysses Grant Leedy desenvolveu e
patenteou o primeiro apoio em formato de tripé para sustentagéo da caixa (Martins L.
H., 2019, p. 16). Outro passo de suma importancia, dessa vez possibilitando uma
melhor execucgdo para o bombo, foi o desenvolvimento de um pedal especifico para
este instrumento. William Frederick Ludwig (1879 - 1973) era um importante
percussionista (que futuramente iria ser membro fundador do American Association of
Rudimental Drummers) e também inventor, e em 1909 patenteou 0 modelo que viria a
ser o mais acessivel e funcional para que os percussionistas pudessem tocar o bombo
com o pé, tornando-se um dos mais importantes equipamentos no desenvolvimento da
montagem da bateria para a forma como a conhecemos atualmente (Nichols, 2012, p.
12). O sistema que sofreu diversas evolugdes até o modelo utilizado hoje, consiste em
um batedor posicionado na parte central do bombo, sustentado por um mecanismo que
possui um pedal e uma mola, e permite o movimento do batedor através de um sistema
de rolamentos. Em posicédo de repouso, o batedor permanece fora de contato com a
pele do bombo, mas quando acionado pelo pedal, a mola entra em posi¢éo de tensao
e faz girar o sistema de rolamentos, consequentemente, proporcionando o toque do
batedor na pele. O batedor volta ao estado do repouso inicial quando o pedal é
desacionado. O uso desse movimento completo permite a execugdo das notas do
bombo. Seguidamente, surge também uma solugdo de apoio para os pratos, que
oferecia um suporte especifico para esse tipo de instrumento preso ao bombo. Esse
acessorio permitia que o musico pudesse tocar os pratos de maneira livre.

Esses trés elementos (tripé para caixa, pedal para bombo e suporte para pratos) geram
0 embrido da bateria: o instrumento originario conhecido como trapset. Ou seja, uma
montagem elementar para a execugdo musical a ser realizada por apenas um
percussionista. Apesar da similaridade com a estrutura da bateria como conhecemos
hoje, o trapset continha em sua configuragao uma variedade de instrumentos, tais quais
cowbells, blocos de madeira, apitos, sinos e varios outros pequenos instrumentos de
percussao (Hartigan, 1995, p. 234).

Ainda nesse periodo, o desenvolvimento do pedal para acionamento de pratos
(choques, chimbal ou hi hat) foi de fundamental importancia para a evolugéao fisica do
instrumento, e mais do que isso, é considerado o equipamento determinante para definir
0 que é a bateria. Essa evolugdo chega ao seu apice por possibilitar ao musico a
utilizacdo das duas maos e dos dois pés para a execugao do instrumento.
Consequentemente, abriu um leque de possibilidades para o desenvolvimento da
linguagem do instrumento em diversos estilos (Lopes, 2015, p. 17).

O processo evolutivo do hi hat passou por outras duas etapas até chegar ao resultado
que temos hoje: o primeiro é conhecido como low boy que se caracterizava por sua
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baixa altura, estando préximo ao chao e s6 sendo possivel de tocar com o pé (Nichols,
2012, p. 14); o segundo é conhecido como sock cymbal, que foi caracterizado pela
colocagao de uma haste de estrutura mais longa, proporcionando uma maior altura dos
pratos (mais ou menos na mesma linha da caixa), mas ainda de maneira nao muito
confortavel para ser tocado com baquetas (Fidyk, 2011, p. 02); e finalmente, o high hat
(mais conhecido como hi hat) que é a forma definitiva na montagem atual,
proporcionando ao baterista a possibilidade de tocar com o0 pé ou com as maos de
maneira confortavel, deixando os pratos ao mesmo nivel ou mais altos do que a caixa
(Nichols, 2012, p. 14).

A evolucdo dos modelos anteriores que resultou na estrutura tal como conhecemos hoje
foi patenteada em 1927 pela empresa Walberg and Auge (Lopes, 2015, p. 16) e
consiste em uma estrutura que sustenta os pratos e permite seu acionamento através
de um pedal em sua base. Esse mecanismo é composto por uma mola que, quando
ndo tensionada, sustenta os pratos sem se tocarem. Uma vez acionado o pedal, a mola
entra em estado de tensao, puxando o prato superior contra o prato inferior permitindo
o toque entre eles. A partir desse acionamento, € possivel gerar um tipo de som
stacatto, que pode ser obtido ao sustentar o acionamento do pedal de maneira continua
e tocar os pratos com o uso das baquetas. O som stacatto pode ser obtido também sem
o uso das baquetas, apenas pressionando o pedal, fazendo com que um prato choque
contra o outro. O ndo acionamento do pedal permite o ndo toque total entre os pratos,
oferecendo um som com mais sustentagido, mais volume e uma caracteristica de timbre
mais agressiva do que a sonoridade stacatto quando tocado com as baquetas (Fidyk,
2011, p. 02).

A bateria enquanto instrumento musical passou a tomar forma a partir de mudancgas no
trapset quando os musicos passaram a adicionar mais tambores, como por exemplo,
os bangus (tambores chineses) e também pratos, nomeadamente o hi hat. E em
contrapartida, passaram a remover 0s pequenos instrumentos de percussdo que
compunham anteriormente o set up.

Portanto, podemos concluir que o ponto chave que coloca a bateria definitivamente
como instrumento musical (sendo um instrumento independente da percusséo) é o
estabelecimento do hi hat como parte imutavel da montagem, o que permite ao
performer “o uso de independéncia coordenada com ambos os pés e ambas as méaos
sobre uma organizag¢ao de tambores e pratos, incluindo, mas nao limitado a bombo com
pedal, caixa e hi hat convenientemente montados para serem tocados por uma soé
pessoa” (Reimer, 2013, p. 06).

Com a grande expressao das big bands nos anos 1920 e 1930, e com o be bop a ganhar
forca na cena jazzistica nos anos 1940, a estrutura da bateria, de fato, se consolidou
para a montagem como a conhecemos hoje. Essa montagem comum acabou por ser
definida (porém, permitindo a possibilidade de alteragbes) como: bombo, caixa, tom-
toms (sendo um sobre o bombo e outro apoiado no chéo), pratos de hi hat, prato de
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condugéo e prato crash (Hartigan, 1995, p. 234).

2.2 Funcgao e linguagem

Desde o surgimento do double drumming, passando para o frapset e sua consequente
evolugdo até a definigho como bateria, o instrumento sempre esteve submetido a
sustentar a pulsacao de tempo e assim, manter uma constante ritmica em contextos de
musica para danga e também atuar como reprodutor de efeitos sonoros em contextos
de pecas de teatro e cinema mudo (Lopes, 2018, p. 120). Essa colocagao do
instrumento enquanto pilar ritmico tem sua origem na percussao africana de cunho
religiosa, por exemplo. Hartigan (1995, p. 234) fala da influéncia da percussdo nos
cultos e rituais religiosos na regido ocidental da Africa, especificamente desde Costa do
Marfim até Gana, Togo e Benin até a Nigéria. Nos rituais de algumas tribos existe a
presenga de um mestre percussivo cuja unica fungdo € manter, obrigatoriamente, um
mesmo ritmo e um mesmo andamento sem qualquer tipo de variagdo. Nao obstante, a
ideia de funcao da bateria também pode ser exemplificada remetendo para a atuacao
dos tambores no contexto da percuss&o militar: caixa e bombo sdo os instrumentos
responsaveis por ditar e manter o andamento ritmico, permitindo assim que a tropa
marche de maneira uniforme e constante (Vieira, 2015, p. 09). Essa fungao de suporte
ritmico mantém-se ativa ao longo dos anos, extrapolando diversos contextos e, assim
como o mestre percussivo africano e a percussao marcial tem como definida a sua
obrigatoriedade em manter o andamento, coloca a bateria (e os bateristas) também na
obrigatoriedade em seguir o mesmo conceito.

Desde os primoérdios do instrumento até os dias atuais, principalmente dentro dos
géneros de musica popular, é essa a fungéo principal da bateria: manter a base de
pulsacao de tempo para os demais musicos (Vieira, 2015, p. 10). Dado isso, usa-se
fortemente a visdo da bateria como objeto musical sempre vinculado ao
acompanhamento, ou seja, sendo maioritariamente um instrumento acompanhador.
Nesse aspecto, os bateristas ndo eram sequer considerados musicos, sendo apenas
responsaveis pelo apoio ritmico-mecénico para os demais instrumentistas. Eram vistos
de forma ndo musical, e por vezes citados de maneira pejorativa dentro dos grupos em
que atuavam, por exemplo, “cinco musicos e um baterista” (Riley, 1994, p. 05).

Nesse ponto em que a fungéo da bateria (e sua consequente evolugao) se desenrola,
€ importante falar que as possibilidades dessa nova configuragao passam a extrapolar
o contexto da musica popular. Serve como alguns dos primeiros exemplos da utilizagao
dessa possibilidade de se ter um mesmo musico a executar varios instrumentos de
percussao uma obra composta pelo compositor Igor Stravinski na obra “L’Historie du
Soldat” de 1918 e também outra obra composta por Darius Milhaud na obra “La Création
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du Monde” de 1923 (Martins L. H., 2019, p. 23). Esse tipo de utilizagcado com essa nova
postura serve como contraponto a fungao da bateria que ganhou forma através do jazz,
mostrando a versatilidade de um instrumento que transita entre géneros.

Dos finais da década de 1920 até por volta de 1940, as big bands ofereciam uma das
mais representativas formas de entretenimento a populagdo americana, através da
musica para danga. Nesse contexto, o baterista deveria manter o ritmo com poucas e
raras variagdes para que o publico pudesse bailar ao som das musicas executadas. E
essa torna-se a obrigatoriedade dos bateristas: manterem-se dentro dessa funcao de
acompanhamento, principalmente na primeira metade do século XX. Maioritariamente,
o suporte ritmico era executado através de seminimas seguidas tocadas no bombo
(Ferreira, 2017, p. 23) ornamentadas com ritmicas de pouca variagdo na caixa e
eventualmente no hi hat.

Na era das big bands (influenciado também por um maior desenvolvimento de
equipamento) os bateristas passam a executar a condugao dos ritmos principalmente
utilizando-se do hi hat. Esse tipo de abordagem passa a oferecer uma forma nao mais
téo carregada de condugéo (como, por exemplo, diferentemente do que acontece com
a utilizacdo da caixa) por ter uma sonoridade menos agressiva e possibilitar maior
controle de dindmicas por parte do baterista. Assim sendo, a maneira como se conduzia
os ritmos passa a tomar forma tendo por base a aplicacao de frases curtas com poucas
variagdes no hi hat somado as seminimas no bombo. Isso se mantém como a nova
forma de acompanhamento bateristica e vale salientar que eram extremamente raros
os casos de bateristas como Gene Krupa (1909 - 1973) e Baby Doods (1898 - 1959)
que conseguiam imprimir uma atuagao para além dessa fungéo (Riley, 1994, p. 05).

Isso deixa bastante claro a fungao de acompanhador e também exemplifica a maneira
como essa mesma fungao cerceia a possibilidade de uma maior expressao criativa no
instrumento. Com essa postura, o musico ficava impossibilitado de ir além da posigao
de suporte. As raras variagdes ou pequenos momentos solistas faziam parte dos
arranjos previamente escritos para essas formacoes, e o baterista deveria restringir-se
meticulosamente a pulsagdo musical aos executa-las, para que o publico ndo perdesse
a relagao com o andamento durante os passos de danga (Vieira, 2015, p. 10).

Nesse ponto, ja podemos perceber claramente a influéncia que a fungdo da bateria
comeca a exercer sobre o0 desenvolvimento da linguagem para o instrumento através
das consequentes formas de expressdo que, apesar de definir e/ou transitar entre
diversos estilos, sempre cerceiam a bateria dentro da diretriz de manter o andamento
€ a pulsacéo ritmica.

A partir do be bop nos anos 1940, o baterista passa a ter um pouco mais de espaco e
liberdade dentro dessa nova ideia musical que comecgava a se desenvolver. A nova
postura que o jazz comegava a assumir ao ampliar seu horizonte indo da musica como
entretenimento (dangante) para a musica contemplativa, oferecia uma oportunidade
para que os bateristas fossem mais ativos musicalmente dentro do novo contexto, ainda
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que de forma timida e limitada. Essa nova postura que comegava a ganhar forga, trouxe
consigo novas ideias e possibilidades de expressao, e um dos divisores de agua nesse
sentido foi a mudanca do instrumento responsavel pela condugao do ritmo na bateria,
que migrou do hi hat para o ride cymbal (ou prato de condugao). Kenny Clarke (1914 -
1985) foi o baterista que passou a conduzir o ritmo no prato posicionado no lado direito
do kit, ao invés de manter a execucéo da conducdo no hi hat como era anteriormente
utilizado. Segundo Dizzy Gillespie, Clarke mudou o conceito da condugédo na bateria
deixando tudo mais fluido, leve e também ocasionando a mudanca de postura do
baterista, que deixou de ser apenas um marcador de tempo e evoluiu para um
verdadeiro acompanhador (Reimer, 2013, p. 17). Essa nova postura permitia ao
baterista uma maior interagdo com os demais musicos, oferecendo mais liberdade para
0 uso da mao esquerda na caixa. Isso proporcionou uma ampliacdo no desenvolvimento
da linguagem fraseolégica da bateria através do comping, ou seja, comentarios ritmicos
e acentuagbes (com caixa e bombo) durante o acompanhamento aos solos de outros
instrumentistas.

Neste ponto podemos ressaltar que a palavra ‘acompanhador’ muda de conotacéo, pois
a partir desse momento, o baterista passa a atuar de maneira mais presente
musicalmente do que apenas servir de apoio ritmico. Mas apesar dessa evolugao
conceitual determinante para o desenvolvimento da linguagem da bateria no jazz, o
baterista ainda se mantém engessado dentro da tarefa de manter o tempo (Martins L.
H., 2019, p. 24), mesmo dentro do novo molde como acompanhador trazido pelo
contexto do be bop. Essa funcdo mantém-se por definicdo, e é corroborada nas
palavras de Elvin Jones, conforme a citagdo: “E isso que um baterista supostamente
deve fazer: manter o tempo. Se vocé consegue fazer algo mais além disso, tudo bem.
Mas o tempo € essencial. Isso ndo é negociavel.” (Riley, 1994, p. 08).

Esse ponto de vista defende a bateria como a base ritmica que se mantém como o pilar
musical elementar, onde tudo o mais que venha a ser desenvolvido pelo baterista (em
termos de acompanhamentos, fraseados, apontamentos e contrapontos) devem estar
maioritariamente alicercados sobre o pulso musical, obedecendo sua fungdo de
acompanhador.

Isso mostra, mais uma vez, e de forma clara e inegavel a enorme influéncia da fungéo
sobre o desenvolvimento da linguagem para o instrumento desde seu surgimento.
Entende-se por linguagem uma série de caracteristicas pertinentes a execu¢cao musical
no instrumento, dentro de cada estilo. O ponto limite é cerceado pelo idiomatismo (cujo
significado sera discutido mais a frente neste trabalho), mas a linguagem da bateria
(mais em especifico dentro do jazz), comecga a tomar forma obedecendo aos limites
impostos desde o principio da histéria do instrumento. Essa fungdo esta
proporcionalmente ligada a linguagem por delimitar o campo que a bateria se insere,
atuando como suporte ritmico e como objeto acompanhador, porém ja oferecendo uma
perspectiva sonora em vias de amadurecimento por parte do baterista que se tornou o
responsavel pelo desenvolvimento da linguagem musical. Nesse processo evolutivo
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dentro do be bop, podemos apontar o trabalho de suma importancia dos bateristas: Max
Roach (1924 - 2007), Art Blakey (1919 - 1990), ‘Papa Joe’ Jones (Jonathan David
Samuel Jones, 1911 - 1985) e também Roy Haynes nascido em 1925 e musico ainda
em atividade (Ferreira, 2017, p. 23). Esses nomes foram alguns dos responsaveis pela
inimaginavel contribuicdo no desenvolvimento e evolugao da linguagem da bateria ao
longo de seu percurso.

E importante apontar que a bateria também exerceu influéncia no desenvolvimento da
linguagem musical do jazz através do vocabulario gerado pela criatividade desses e de
outros bateristas que atuavam e cada vez mais se especializavam na performance do
instrumento dentro do estilo. A expansao da linguagem para o instrumento partiu da
necessidade de uma maior expressado musical em prol da evolugao através da inovagao
que o estilo desenvolvia (Martins L. H., 2019, p. 27). Porém, vale ressaltar que ainda
dentro de um contexto com um pouco mais de liberdade e que oferecia condi¢des para
uma maior exploracdo das ideias que se tornaram padrdo para a linguagem do
instrumento, 0 mesmo nunca rompeu (até entao) com a sua fungao de sustentacao.

Portanto, a obrigatoriedade em manter o pulso, a melhor execugao (permitida por
melhores condi¢des de equipamento e por melhor qualidade técnica dos bateristas), a
busca por novas formas de expressdo resultando na maneira como o instrumento
dialogava com os demais instrumentos em conjunto e o vocabulario resultante dessas
acdes consolidaram a linguagem que cerceia o conceito que coloca a bateria dentro
uma fungéo.

2.3 A evolugao conceitual da bateria

A bateria sofreu grande evolucgéo fisica desde os primérdios de seu surgimento e essa
evolucao da-se, maioritariamente, por conta da busca por condigbes que permitissem
aos musicos desenvolverem e expressarem de maneira melhor as suas ideias no
instrumento. Esse processo de evolugido ndo se limitou apenas ao instrumental, mas
evoluiu também no ambito conceitual. A evolugcdo musical dos bateristas e as
consequentes buscas pelas possibilidades sonoras e artisticas sobre o instrumento
trouxeram uma crescente visdo sobre o mesmo e sobre suas possibilidades musicais.
Isso gerou novas formas de execugao e passou a oferecer contextos e conceitos de
linguagem musical para o instrumento. Porém, essa linguagem musical sempre foi
condicionada pela fungao da bateria dentro dos contextos em que estava inserida.

Para falar da evolugdo da bateria, é imprescindivel citar aspectos que permitiram que o
instrumento elevasse seu grau técnico e musical. Esses aspectos foram os grandes
responsaveis pelo caminho que o instrumento trilhou ao longo dos anos, ampliando
ainda mais seu vocabulario, consequentemente contribuindo para o desenvolvimento
da linguagem musical.
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2.3.1 A bateria solo como entretenimento

Em um primeiro momento, ainda durante a fase do trapset, o sucesso dos musicos
perante o publico dependia de como os mesmos fizessem a audiéncia reconhecer e se
identificar com as estruturas musicais por eles executadas. Isso acarretou uma forma
de aprendizado, por parte dos bateristas, no sentido de compreender e agradar ao
publico, ainda assim permanecendo dentro da sua fungéo elementar (Lopes, 2018, p.
120).

Com o passar do tempo, essa postura acaba por ser adotada vivamente e permite uma
maior oportunidade solista para o musico: o baterista passa a ter um espago dedicado
a bateria durante o espetaculo do grupo onde atuava, e passou a utilizar diferentes
aspectos como forma de expressao durante o solo. Dentre um desses aspectos, esta a
teatralidade, que esta principalmente vinculada ao fato de os bateristas passarem a
explorar aspectos visuais, tais quais malabarismos com as baquetas ou a execugao de
trechos musicais fora do instrumento, como por exemplo, no chao. Essa caracteristica
fez-se gerar no publico um tipo de pensamento que acabou sendo reconhecida como a
primeira forma de virtuosismo na bateria (Lopes, 2018, p. 121). Ou seja, o baterista
virtuoso era aquele que conseguia expressar a musica através de uma maneira teatral,
chamando e retendo para si a atencao do publico.

O aspecto técnico-visual seguiu através das demonstragdes teatrais ganhando cada
vez mais adeptos, seja em menor ou maior nivel de utilizacdo. Nesse ponto é importante
ressaltar que essa caracteristica ganha uma certa adesao e passa a figurar por dentre
os bateristas, como exemplo, ‘Philly Joe’ Jones (Joseph Rudolph Jones, 1923 - 1985)
e Sonny Payne (1926 - 1979) como utilizadores dessa possibilidade performatica
durante seus solos. No caso de Payne, em um solo registrado no ano de 1962 com a
orquestra de Count Basie, fica claro que a partir do momento em que o musico passa
a executar esse tipo de performance técnico-visual, o publico também passa a reagir
de maneira muito mais efusiva, deixando claro um maior interesse nesse momento do
solo em especifico, do que em momentos em que o musico prioriza passagens que
possuem maior relagdo com o vocabulario comum da bateria, sem o fator teatral (Lopes,
2018, p. 123).

Nesses moldes, enquanto entretainer, sustenta-se a performance solo do baterista com
recursos técnicos avancados que seria apresentada ao publico somada com fatores
teatrais, proporcionando um espetaculo com elementos musicais virtuosos e também
demonstragdes de habilidades técnicos-visuais. Cabe colocar que, o fator virtuosistico
acaba também por evoluir nesse sentido, e passa também a envolver o dominio técnico
de alto nivel. Ou seja, o musico passa a exibir, também, aspectos como velocidade,
controle (de movimentos e dindmicas) e também habilidades de coordenagédo motora
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avancada. Essa visao perdura-se pelos anos 1970 e segue além, tendo ‘Buddy’ Rich
(Bernard Rich, 1917 - 1987) como um dos principais expoentes desse formato. Rich era
um baterista com enorme dominio técnico (reconhecido dentre os principais nomes da
histéria do instrumento) que usava de recursos como virtuosismo, alta energia e fatores
visuais em seus solos, gerando grande impacto no publico, e assim trazendo uma
percepgao para além da musical (Ferreira, 2017, p. 25), que pode ser enquadrada
dentro do showmanship.

2.3.2 A bateria solo dentro da fungao

Uma vez definida a fungado da bateria como instrumento acompanhador, desde a era
do swing adentrando ao conceito do be bop, é preciso salientar que esse perfil também
se aplica aos pequenos espagos que comegam a surgir para o baterista, porém de
forma muito timida. Qualquer forma de impor uma visao bateristica que ousasse fugir
da funcao, sempre esbarrava em boicotes e retaliacdo por parte de outros musicos,
principalmente na era do swing (Ferreira, 2017, p. 25). Ou seja, os pequenos solos
acabam por seguir a forma do tema interpretado, seja solando sobre a estrutura, ou em
partes, chamados trades (trocas; frases de curta duragéo: geralmente dois ou quatro
compassos que funcionam como ‘pergunta e resposta’ entre os musicos), forgando o
baterista a pensar musicalmente sobre a estrutura, e assim, abrir possibilidades de
exploracao e experimentacao apenas dentro da mesma (Ferreira, 2017, p. 26). Em
alguns casos ha também solos de bateria como introdu¢do de temas, mas de maneira
que o baterista ofereca claramente uma referéncia para a atuagao dos outros musicos
imediatamente apés o mesmo.

Em todos esses casos, o baterista se encontra atrelado a fungao, a linguagem e ao
idiomatismo musical (que sera melhor desenvolvida no capitulo seguinte deste
trabalho). Esse parametro solista pode ser melhor exemplificado através de um paralelo
com a evolugao da utilizacdo dos membros (maos e pés), ocasionado pela mudanca da
condugéo na bateria. Podemo-nos utilizar do préprio Kenny Clarke, que assume o0 uso
da improvisagdo entre caixa e bombo para corresponder aos estimulos musicais e
oferecer uma maior interagdo com os demais instrumentos, principalmente durante os
solos dos mesmos. Entretanto, Clarke afirma que, como forma de manter a pulsagao
clara para todo o grupo, passou a utilizar essas frases entre caixa e bombo, sem alterar
o swing do ride cymbal (Martins L. H., 2019, p. 22). Essa visdo nos oferece uma leitura
sobre uma certa liberdade para a caixa e bombo (ainda que condicionada ao ride), que
nos mostra novas possibilidades de interacao.

Dentro do be bop comegam a ser exploradas mais possibilidades solistas, com mais
espacos e permissdes, onde o musico consegue uma maior expressdo musical e maior
didlogo com o todo. Porém mesmo dentro dessa nova perspectiva, a bateria de carater
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jazzistico segue a mesma ideia baseada na func¢ao do baterista como acompanhante.
Esse tipo de cerceamento faz com que os bateristas busquem novas formas de
desenvolver a linguagem e contribuir mais assiduamente dentro do contexto musical.

Mesmo tendo conhecimento desse tipo de performance solista por parte do baterista, e
sua grande importancia no desenvolvimento fraseoldgico do instrumento, esse trabalho
foca-se em oferecer um panorama mais objetivo sobre o baterista solista em contextos
da musica de vanguarda, utilizando pontos pertinentes a esse conceito, e também no
caminho decorrido desde o jazz tradicional até o jazz avant-garde, tendo como foco o
trabalho como improvisador ndo-idiomatico a ser discutido nos capitulos conseguintes.

11
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3. Improvisacgao: Idiomatismo e Nao-ldiomatismo

3.1 Sobre o idioma musical

A palavra ‘idiomatica’ ja traz em si o seu significado referente a pertencer, expressar e
justificar dentro de um idioma. No contexto musical, essa definicdo em particular se
aplica aos diversos géneros e estilos como forma de orientagdo aos contextos
especificos de cada um para a expressdo dos mesmos (Tullio, 2005, p. 299), devendo
0 musico estar a par das caracteristicas da linguagem que cada performance (no micro
OuU NO macro) requer.

“A musica, enquanto poténcia de acontecimento, é uma maquina. Ja os
sistemas musicais que se configuram histérica e geograficamente sao
mecanismos, estruturas em que as pecas adquirem fungbes
especificas. No sistema tonal, por exemplo, as notas tém fungéo
melodica e/ ou harmbnica claramente definida, e os estudos
académicos de contraponto e harmonia néo tém outro propdsito sendo
o de fazer com que se entenda a estrutura e a fungdo das pegas dentro
do mecanismo” (Costa, 2002, p. 97).

Pode-se entender esse “mecanismo” como sendo o direcionamento estético apoiado
sobre os aspectos que reconhegam e confirmem um determinado estilo musical, sendo,
dentre os principais: a harmonia, a melodia, a fraseologia caracteristica e a articulagao
ritmica pertencente ao estilo (Favery, 2017, p. 01).

Nao obstante, os instrumentos musicais também contribuem imensamente para a
consolidacdo do idiomatismo para os géneros musicais, sentido esse que se aplica, por
exemplo, a uma banda de rock, assim como, obviamente, ao jazz. Isso da-se pelas
caracteristicas (individuais e/ ou resultantes do conjunto de diferentes instrumentos) tais
quais, como: timbre, registro (e tessitura), articulagao (particular de cada instrumento),
afinacao e expressdes (Tullio, 2005, p. 299). Dentre esses aspectos, podemos falar,
por exemplo, do timbre no caso da bateria. Uma vez consolidado o kit em contextos
jazzisticos, passa a existir um timbre especifico para o instrumento nesse ambiente. De
maneira mais objetiva, o timbre pode ser definido como parte do idiomatismo da bateria
no jazz através do tipo e do tamanho dos tambores, tipo de peles, caracteristicas de
afinagao, perfis de pratos (comumente maiores e mais finos, com sonoridades mais
“escuras” e “fechadas”), e também, pelo perfil das baquetas, neste caso mais leves.
Como ilustragao, podemos tracar um comparativo entre o perfil timbristico de um kit de
bateria de jazz com o perfil timbristico de um kit de bateria de rock. Apesar de ser, em
suma, o mesmo instrumento como generalizagdo, s&o conceitos timbristicos
completamente distintos, com resultantes sonoras completamente distintas. Tendo isso
como base, podemos nos debrugar na afirmacdo de que o timbre, é sim, parte
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primordial dentro do conceito de idiomatismo para um determinado género e contexto
musical.

Pertinentemente ao jazz, é possivel colocar a ideia do idiomatismo, por exemplo,
fundamentalmente em relacao a improvisagao. Nesse caso, o conceito de improvisagao
idiomatica acontece de forma a respeitar o idioma do género, e isso “se da quando as
performances ocorrem no ambito de um sistema claramente gramaticalizado e onde
todas as intervengdes remetem a uma estrutura abstrata colocada como referéncia”
(Costa, 2002, p. 97). Nesse ponto, deve se observar as premissas estéticas
elementares e direciona-las em prol do estilo a ser executado, através da performance.

Como forma de conhecer e compreender, por exemplo, a linguagem do be bop na
atualidade, é possivel fazer referéncia as escolas que fornecem o estudo desse estilo
(integralmente ou como parte de um programa) cujos alunos aprendem os aspectos
essenciais para a execugao de uma performance bem orientada, tendo referéncias bem
definidas e profunda base das delimitagdes sobre o idioma. Esse processo fornece o
suporte mecanico ao individuo que se propbe a realizar performances orientadas
idiomaticamente de maneira coesa e coerente (Costa, 2002, p. 97).

Nao obstante, € necessario também adicionar o fator artistico ao falarmos sobre o
idiomatismo musical. Esse ponto se faz acontecer ao ir além do desenvolvimento
mecanico e estabelecer um foco também em compreender e reagir de forma coesa aos
estimulos variaveis. Ou seja, estar apto a responder em tempo real (e dentro da
delimitagdo do idioma) aos diferentes casos e eventos variaveis durante uma
performance, o que, segundo Costa (2002, p. 97) deve acontecer “no contato concreto
com a pratica e exercicios instrumentais a partir de uma relagao mestre-aprendiz”. Isso
pode ser entendido de maneira ampla, ndo estando somente limitado em si. Como
exemplo disso, a expressao “mestre-aprendiz’ pode colocar o “mestre” como sendo
uma gravacao de referéncia dentro do estilo e o “aprendiz” como o performer
interessado em entender, compreender e absorver mais do determinado conteudo
idiomatico. Um segundo exemplo pode colocar a expressado “mestre-aprendiz” como
sendo o ensino de tradigdo oral, ou seja, utilizando aspectos diretos (porém nao
institucionalizados) para a emissao-receptividade da informagao.

O nao-idiomatismo ocorre através da aplicagdo de elementos complexos da musica
contemporéanea por sobre as linguagens musicais tradicionais, que resulta em um estilo
performatico que rompe e descaracteriza com aspectos previamente definidos (Reimer,
2013, p. 59). Importante ressaltar que esse ponto trata da palavra ‘contemporanea’
enquanto género musical, e ndo em relagdo ao periodo de tempo em que a mesma
(musica) é criada (contemporaneidade). Essa diferenga €, por muitas vezes, deturpada
em detrimento do entendimento da musica contemporanea como sendo toda e qualquer
manifestagdo musical produzida no periodo de tempo atual. Mais vale, nesse caso,
compreender como ‘musica contemporanea’ o género estabelecido, e ‘musica atual’
como a musica sendo feita na contemporaneidade. Entretanto, este trabalho nao possui

13



Improvisagao néo-idiomatica e jazz de vanguarda: perspectivas e possibilidades para bateria
Sérgio Francisco Vieira

a pretensdo de definir e/ou classificar o que/como é a musica contemporanea. De
carater apenas informativo no sentido de ilustracdo para o mesmo, foram definidos
esses termos com base em bibliografias fundamentadas.

Sendo assim, o nao-idiomatismo pode ser entendido de maneira a oferecer um leque
de possibilidades musicais, ndo obstante somente a ndo-utilizacdo de elementos
especificos do fazer musical. Ou seja, pode incluir em si mesmo a oportunidade de uma
maior amplitude dos conceitos referidos como idiomaticos, de maneira a oferecer uma
liberdade expressiva, abrindo precedentes para aspectos que transitam entre estilos e
géneros. Utilizar elementos trazidos de outros géneros musicais sem necessidade de
uma maior contextualizagao, ou ainda, o total rompimento com a linguagem idiomatica
dentro de uma performance em especifico, seja através da fusdo desses elementos ou
da nao utilizacdo dos mesmos.

Importante salientar que o n&o-idiomatismo ou a busca pelo rompimento com uma
linguagem previamente existente, oferece um novo espectro musical que, ao cruzar
elementos e transitar livremente entre eles, ajudou a oferecer um novo conceito estético
que ganhou forga como forma de expressao e se firmou no contexto musical moderno
da musica de vanguarda.

3.2 Sobre a improvisagao idiomatica e nao-idiomatica

Entende-se a improvisagao musical como sendo uma série de ideias do vocabulario
musical (que abrange variadas formas e géneros), aplicadas através de um processo
de interacao criativa espontdnea do musico sobre um modelo ou forma musical mais
ou menos fixado (Olarte, 2019, p. 21).

No caso deste trabalho, o discurso é focado na parte improvisatoria referente ao
ambiente jazzistico, delineando por sobre as formas tradicionais e, principalmente,
sobre suas rupturas dentro da atmosfera cerceada por esse assunto. Sendo assim,
podemos tratar da improvisag&o no caso do jazz, como um processo de criagdo musical
momentanea em fungédo da performance em busca de uma descoberta criativa sobre
formas definidas chamadas de tema. Esse processo parte de um pressuposto onde o
improvisador (também denominado solista) caminha entre a liberdade de expresséo
musical individual e a postura de estabelecer uma ligagdo para com os outros musicos
acompanhantes (Pressing, 2003, p. 202).

Como forma de entender e delimitar esse tipo de discurso idiomatico improvisatério no
momento da performance, comumente se utilizam de algumas -caracteristicas,
principalmente em performances de cunho tradicional. Cada instrumento exerce uma
determinada fungdo em apoio ao instrumentista solista na hora da improvisagéo: o
contrabaixo (ou baixo elétrico) sustenta as fundamentais dos acordes e auxilia no
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andamento, o instrumento harménico acompanhador (piano ou guitarra, por exemplo)
fornece os campos harménicos, suas tensdes e cores, e a bateria fornece a
caracteristica estilistica, sustentagdo, andamento e pulsagao ritmica, além de auxiliar
na orientagdo da estrutura musical (Pressing, 2003, p. 202). Essa estrutura deve
respeitar a forma do tema a ser executado, ficando a cargo da habilidade do
improvisador se orientar e, ao mesmo tempo, criar linhas motivicas e seus
desenvolvimentos de maneira interessante e musicalmente coerente dentro de seu
discurso.

Como consequéncia desse tipo de discurso, chega-se no termo denominado
mainstream, que nada mais é do que uma forma artistica/comercial comumente aceita
por ambas as partes (sendo performer e publico). Essa aceitagdo de ambos os lados
consiste em um reconhecimento por parte do musico solista em dialogar com os outros
musicos acompanhantes de maneira a criar uma atmosfera musical que caminhe em
parceria com relagao ao ouvinte de forma a oferecer uma experiéncia que faga com que
O publico se sinta atraido, interessado e cativado pela resultante musical, culminando
em uma experiéncia artistica confortante para o publico (Pressing, 2003, p. 203).

Essa formula/resultado € amplamente utilizada pela organizagao da improvisagdo no
contexto tradicional do jazz. O conceito de distanciamento da maneira usual ganha
forca especialmente no contexto pds be bop (ou post bop). Isso, pois, o rompimento
com esses moldes tradicionais de execugao exerce uma radicalizag&o direta na escuta
musical por parte do publico. E essa é a mais forte caracteristica da improvisagao livre
dentro do jazz (ou free jazz).

O caminho de evolugéo do jazz ao longo da histéria sempre foi vinculado a sua tradigao.
Porém, no ponto que a liberdade artistica/expressiva se liberta dos moldes tradicionais,
a evolugéao através do free jazz ocorreu de forma mais agressiva e abrupta. Portanto, a
maneira do musico se expressar, principalmente através da improvisagéo, passou de
uma expansao baseada na tradicao (no caso do be bop, hard bop, etc) para o total
rompimento com essa mesma tradicao (Pressing, 2003, p. 203). Mas também devemos
considerar fortemente o fato de haver elementos chave na ponte de transicéo para esse
tipo de performance menos ligada com a tradicdo, por mais abrupta que ela possa ser.
Dito isso, ndo é possivel deixar de mencionar o inegavel caminho desbravado por
Ornette Coleman (1930 - 2015) através dos albuns “The Shape Of Jazz To Come” de
1959 e “Free Jazz” de 1960, que sado discos considerados marcos inegaveis da
revelagdo de uma maneira muito mais livre na expressao e desprendida de conexdes
mais restritas com o tipo de jazz tocado até entéo.

Mas em que consiste essa liberdade improvisatéria? De que forma essa maneira livre
de improvisar se desenvolve e cria sua propria perspectiva e personalidade? Em um
primeiro momento, passando a quebrar as regras e diretrizes que cerceavam as
improvisagodes tradicionais dentro de um molde de género definido. Essa diferenciagao
pode ser ilustrada através da maneira como cada uma se desenvolve, criando
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diferentes tipos de ambiente: a improvisagao idiomatica € constituida por regras a
serem seguidas em relacdo as notas musicais € a maneira como as mesmas Ssao
organizadas em prol da resultante, enquanto na improvisacao nao-idiomatica, as notas
sdo (mais um dos) recursos sonoros de exploragao, e séo utilizadas de maneira a
contribuir com expressividade, ndo tendo como foco a resultante melddica em si.
Também podemos citar que na improvisacdo  nao-idiomatica as
relagbes/funcdes/discursos sdo subvertidas e os dialogos entre os musicos ocorrem de
maneiras instantaneas, gerando resultantes multiplas e imprevisiveis (Monzo, 2020, p.
905).

Portanto, podemos nos apoiar sobre os estudos que tém abordado esse tipo de pratica
em duas vertentes: “improvisagao idiomatica” e “improvisagao nao-idiomatica”. A base
para isso, como exemplo, podemos nos referir a improvisagao idiomatica como o ato
de criar musica instantaneamente seguindo diretrizes respectivas ao género em que a
mesma esta inserida, enquanto a improvisagdo nao-idiomatica tem como foco a
liberdade em uma performance sem necessidade de vinculos com géneros ou estilos
(estes que poderiam limitar os processos criativos em uma esfera mais abrangente),
principalmente entre musicos com bases musicais distintas (Monzo, 2020, p. 905). Nao
obstante, a pratica da improvisagdo nao-idiomatica simplesmente nao se utiliza das
regras pré-estabelecidas para a improvisacao idiomatica:

“Na verdadeira musica sem forma — sem chorus ou estrutura — tudo
pode acontecer a qualquer momento: mudangas de andamento,
mudangas de tonalidade, mudangas de compasso e muito mais, tudo
tomando Ilugar espontaneamente. Portanto, a improvisagdo é
totalmente imprevisivel e ndo possui guias para lhe oferecer uma
diregdo predeterminada” (DeJohnette & Perry, 1988, p. 10).

Nesse sentido, é guiada por outros fatores do fazer musical, primando principalmente
pela interagao sonora (Leppaus, 2020, p. 560).
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4. O jazz de vanguarda: influéncias e confluéncias

A partir da segunda metade do século XX, a perspectiva sobre a performance musical
sofre uma forte mudancga, principalmente em virtude das novas propostas vinculadas
ao experimentalismo. De forma geral, a musica parte em busca de novos modelos de
criagdo e exploragado, tendo como norte o processo de ruptura e descarte com as
estruturas ja tradicionalmente estabelecidas (lazzetta, 2011, p. 02). Esse espirito de
subversado dos valores a partir de atitudes provocativas e radicais ndo atinge somente
a area musical, mas também se constitui como bandeira de muitos movimentos
artisticos do pds-guerra. Mas no caso da performance musical em si, nota-se uma
atitude de critica principalmente as instituicdbes tradicionalmente dedicadas a
apresentacgao do tipo de repertorio dado como consolidado (lazzetta, 2011, p. 03).

Talvez essa ideia possa nos dar uma perspectiva acerca do que venha a ser a definigao
do termo “musica contemporanea”, sendo ela, uma musica que se desenvolveu
baseada nos conceitos artisticos que ganharam imensa for¢a no meridiano ocidental,
principalmente apés o ano de 1945. Contudo, essa definigao por si € controversa e nao
define exatamente todas as obras que podem corresponder terminologicamente a ela,
porém, de certa forma, corresponde a um tipo de designagao que pode ser entendida
como uma espécie de definigédo estilistica (Bonardi, 2000, p. 02). Mais uma vez é de
fundamental importancia ressaltar que este texto ndo possui qualquer tipo de intensao
em definir critérios e aspectos historicos, estéticos e/ou organizacionais relativos a
consolidacao do que é musica contemporanea em seu sentido amplo. O texto apenas
apresenta critérios baseados em trabalhos de referéncia como forma de ilustrar os seus
fins aquando trata de assuntos relativos a musica de vanguarda, improvisada e
experimental dentro do jazz. Doravante, em cunho geral, o termo “‘musica
contemporénea” diz mais propriamente ao trabalho dos compositores (vinculados as
ideias e estruturas mais rigidas, oriundas da musica erudita tradicional, mas em uma
nova roupagem estética) e, portanto, o trabalho dos performers dentro desse estilo esta
fortemente vinculado a composi¢ao em si, onde ha um rigor em se manter fiel ao
trabalho do compositor.

Esse critério comega a mudar (acarretando em uma maior abrangéncia da
performance), quando o performer passa a agir independentemente, rompendo com
essa classificagao e (de certa forma) com a submissao da funcéo de intérprete, através
da chamada arte performativa:

“O termo ‘“performance art” adquire um significado particular para
designar propostas em que a agdo e criagdo ocorrem de maneira
simbidtica e dentro de um espirito experimental. A diluigdo da obra
enquanto objeto Unico, particular e, consequentemente, o
esfacelamento da figura do autor como mestre dotado de habilidades
especiais deslocam a énfase da criagdo artistica para o processo de
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criagdo, para as agbes que constituem a obra e, portanto, para a propria
performance. Nesse contexto, diluem-se também as separacées rigidas
entre compor, tocar e escutar” (lazzetta, 2011, p. 03).

Nesse ponto, podemos nos debrucar sobre a ideia de autonomia do trabalho do
performer, que agora passa a ser um criador em tempo real no ambiente
experimental/improvisatoério, e podemos também, indubitavelmente, estabelecer um
forte elo de ligacdo com o jazz, partindo da postura que o musico deste estilo
representa. Isso, pois, acaba por ser um caminho exploratério comum, tendo como
partida a deslocacdo do ambiente de improvisacao (antes fechado dentro dos moldes
idiomaticos e tradicionais do jazz) para o novo ambiente de liberdade
criativa/interpretativa, rompendo com as ligagcdes e moldes estabelecidos de outrora:

“A performance nesses casos desloca o foco das habilidades técnicas
do interprete, enfatizando a agdo e o contexto em que ocorre. Ao invés
de reproduzir (ainda que de modo elaborado e criativo) o que esta
claramente indicado na partitura, na musica experimental o intérprete é
geralmente convidado a exercitar sua propria intencionalidade e a tomar
decisées que ndo sédo definidas previamente” (lazzetta, 2011, p. 04).

Isso pode nos trazer, agora, a perspectiva do que seria o jazz avant-garde. O jazz de
vanguarda (que em um primeiro momento foi o surgimento do free jazz), foi um
movimento musical extremamente radical. Esse radicalismo experimental diz respeito
principalmente a nao obedecer os critérios tradicionais pré-existentes, sendo sua forte
caracterizagdo a subversdo dos conceitos vigentes e sua consequente exploragao,
sendo essas estruturas tradicionais a forma, o estilo, os materiais, o contexto, o
relacionamento, o som e o processo (Pressing, 2003, p. 02). O Unico aspecto nao
radicalizado desse processo (pelo menos em um primeiro momento) foi a
instrumentagcdo, uma vez que se mantiveram os mesmos instrumentos utilizados
anteriormente nas formagdes tradicionais do jazz, porém a visdo experimental com a
qual esses instrumentos sdo tratados a partir desse ponto, remetem a uma abordagem
absolutamente nova, tendo em vista o rompimento com todos os critérios abordados
anteriormente.

Somado a isso, 0 jazz passou a gerar imensa curiosidade e a exercer forte influéncia
nos meios da musica erudita, o que ocasionou uma utilizagdo dos conceitos jazzisticos
por compositores, principalmente europeus. Essa utilizacdo dos elementos da musica
popular na musica erudita ndo é algo propriamente novo, mas, no contexto pés-guerra
ganhou muito mais expressao. A partir desse momento, o0 jazz ja passava a exibir uma
postura muito mais séria em relagdo ao seu fazer musical, onde os musicos deixaram
de ser entretainers e exerceram uma funcio artistica mais madura, embasada e
fundamentada (Gomes, 2011, p. 04). Esse ponto passou a chamar a atengao de
compositores da musica erudita, que viram essa nova abordagem artistica na musica
popular e passaram a explorar esse conceito, em especial, a improvisagcdo. Como de
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encontro, também o jazz passou a utilizar elementos da musica erudita, trazendo uma
perspectiva mais embasada teoricamente nas composicoes, e também na exploracao
de elementos e transgressbes de linguagem, em especial, utilizando de um
experimentalismo que acontecia amplamente no contexto da musica erudita
contemporanea (Norman, 2002, p. 40).

Apoiado por essa nova visao, a utilizagcao de elementos do jazz na musica erudita e a
utilizacao de elementos da musica erudita no jazz passa a convergir de maneira a criar
o conceito que passou a ser definido como Third Stream. O termo Third Stream (ou
Terceira Corrente) foi trazido pelo compositor, maestro e musicologo Gunther Schuller
em 1957. Sua definicdo advém da ideia de fusdo entre duas principais correntes
musicais: a primeira corrente € a musica chamada erudita, e a segunda corrente é a
musica chamada popular, mais enfaticamente o jazz. Portanto, o conceito da terceira
corrente € uma nova forma de exploragdo musical tendo como base a interpolagao
dessas duas vertentes, culminando em uma terceira, sendo a resultante das duas
anteriores (Norman, 2002, p. 39):

“Third Stream seria um estilo musical de cerne erudito (pegas
compostas muitas delas por compositores de formacgédo e estética
erudita) com citagbées a musicas étnicas e em especial o jazz — incluindo
frequentemente improvisagdo. Sera interessante referir também que
estas pecgas eram tocadas em ambientes “classicos” por musicos de
formacgao erudita.” (Lopes, 2016, p. 03)

No caso do jazz (que é o direcionamento dessa investigagdo) trouxe uma série de
possibilidades, principalmente no quesito de experimentalismo, onde, passaram a
ocorrer uma série de exploracbes musicais, sejam elas nas composi¢cdes ou nas
liberdades aplicadas a improvisagao.

Mas, enxergando para além do Third Stream, é de grande importancia mencionar o
ensaio do musico, autor e investigador Eduardo Lopes acerca do Fourth Stream. Com
essa ideia, Lopes se debruga e aprofunda ainda mais na relagéo entre jazz e musica
erudita, e consequentemente, na resultante obtida por esses dois géneros fundidos em
um so:

“Diferentemente do Third Stream, no qual os musicos eruditos tocavam
um pouco de jazz em pecgas de cerne erudito, estes “novos” musicos
conseguem numa SO pega, assimilar varias técnicas de instrumento e
recursos idiomaticos especificos a cada género. Na meng&o anterior a
musicos, dever-se-a também incluir a composigdo/compositores; assim,
os preceitos basicos de Fourth Stream deverdo ser assumidos como
transversais a composigao e aos intérpretes” (Lopes, 2016, p. 03).

Portanto, hoje, podemos enxergar o jazz avant-garde como sendo uma série de
influéncias e confluéncias que convergiram em uma musica de carater exploratorio e
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experimental, sendo uma mistura dos mais diversos estilos e géneros musicais, que
interpolam e transitam entre si, a0 mesmo tempo que permite a utilizagdo de uma
infinidade de conceitos e aplicagdes performaticas sem a necessidade justificavel de
maiores cerceamentos idiomaticos.
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5. A vanguarda bateristica no jazz

Sem duvidas, uma das premissas da vanguarda bateristica dentro do jazz parte do
pressuposto da transgressao de barreiras e de rompimentos com as vigentes formas e
fungbes da bateria em contextos tradicionais. Conforme citado anteriormente nesse
trabalho, o baterista sempre esteve restrito a sua fungcdo elementar de manter o
andamento musical, e ademais, obedecer aos critérios de linguagem em cada estilo,
além de pontuar a forma, a dinamica, acompanhar o solista e outros critérios ja
abordados anteriormente.

Partindo do principio da quebra de padrdes, podemos citar nomes de bateristas que
foram alguns dos mais fortes dentre os principais relativos a evolugao da linguagem da
bateria, principalmente dentro do campo experimental e improvisativo. Podem ser eles,
por exemplo, Rashied Ali, Andrew Cyrille, Milford Graves e Paul Motian. Poderiamos
ainda citar muitos mais nomes de bateristas cuja influéncia fez-se notéria para o
contexto ao qual este trabalho aborda, porém, essa citacdo da-se por possuirem um
estreitamento, identificacdo e influéncia em relagdo ao perfil de estilo do autor do
trabalho. Todos eles possuem relagao direta com a tradigao jazzistica, sendo artistas
de alto nivel técnico/musical e interpretativo e que atuaram com musicos de referéncia
na histéria deste estilo. Essa base ofereceu a substancialidade e a profundidade
necessaria para que cada um deles buscasse novas formas de expressao
artistico/musical e rompessem com as barreiras e limites da linguagem entéo apoiada
nos conceitos tradicionais dentro do jazz.

Dentre as diversas rupturas, essa liberdade de expressdo musical apresenta um novo
conceito aplicado a pulsagdo e a maneira como 0s musicos reagem ao tempo:

“Em um primeiro momento eu pensava que a banda nédo estava tocando

junto pois ndo havia nenhum pulso central definido. Mas, quanto mais
eu ouvia, mais eu percebia que eles estavam muito juntos. A banda
permitia que a musica se movesse e fosse muito flexivel e elastica”
(Wilson, 2014).

Nao apenas relativa a questdo da pulsacdo de tempo, também ha outros imensos
fatores preponderantes que alicerceiam o novo caminho pelo qual a bateria avanga em
caminho a liberdade musical, desvinculando de critérios outrora definidos como
fundamentais para a fungdo a qual se destinava. A liberdade melédica € um fator de
suma importancia dentro desta nova perspectiva, pois tira o baterista da funcao estrita
de acompanhador. E de extrema importancia falarmos sobre o que é essa visdo
melddica aplicada a bateria, uma vez que, utilizando desse conceito, o instrumentista
nao tem a fungao de executar a melodia literalmente nota-a-nota, mas sim, entender a
estrutura melddica/harmbénica do tema a ser executado, e apoia-la através da
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elaboracgao de fraseados condizentes com o contexto musical em questao através de
motivos ritmicos e seus desenvolvimentos e repetigoes (Ferreira, 2017, p. 27). Ou seja,
esse tipo de abordagem pode ser utilizado de maneira a tocar a melodia ritmicamente
(mas ndo melodicamente literal) na bateria e/ou apenas apontar fragmentos da melodia
original dentro do tema (Wilson, 2014). No contexto de vanguarda, a utilizacdo desse
conceito melddico faz com o que o baterista possa criar fraseados de maneira mais
livre, possibilitando um maior nivel de expressao/interacdo com o ambiente em que
atua. Esse aspecto faz com que o musico imprima uma performance mais participativa,
livre, criativa e exploratdria, através da criagdo de estruturas fraseoldgicas complexas,
mas ao mesmo tempo, primando pela interagdo com a resultante sonora no momento
da improvisagao, seja solo ou coletiva. Em suma, o baterista pode (sem caracterizar
exatamente uma linha de acompanhamento) criar uma nova melodia independente (ou
nao) dentro do mesmo tema, ampliando e originando novas possibilidades melédicas
nao obvias e nao convencionais (Wilson, 2014).

Apoiados no conceito da bateria melddica, podemos falar que esta implicita uma nao
obrigacdo em relacdo a constante repeticdo ritmica. Ou seja, utilizando-se de um
fraseado mais aberto, o baterista pode ver-se livre da obrigagdo em manter o chamado
groove. Groove € uma matriz ritmica que tem como resultado a uniao de configuragoes
ritmicas particulares que, uma vez combinadas, produzem o estabelecimento de um
padrao ritmico especifico. Esse padrao é consolidado através da repeti¢cdo no discurso
musical (Passini, 2013, p. 25). Obviamente que, em aspecto geral, a ideia de groove
nao é definitivamente pertinente apenas a bateria em si, mas sim, pertence a resultante
também coletiva, e € amplamente utilizada por diversos instrumentos em acordo com o
contexto, género e/ou estilo a ser executado.

“Cada performance constroi o seu proprio groove. Todos os elementos
musicais influem nesta construgdo, assim como as caracteristicas
individuais de cada musico. Groove implica ciclo que se repete”
(Passini, 2013, p. 25).

Portanto, com o foco deste trabalho direcionado para a bateria, € importante observar
que uma jungao desses elementos nos leva para uma nova perspectiva no discurso do
instrumento dentro da vanguarda. A bateria passa a exercer maior autonomia discursiva
ao se livrar das premissas de manter a pulsacdo de tempo e de repetir os padrbes
ritmicos. Essa unido de fatores nos apresenta uma visdo do instrumento de cunho
aberto ritmicamente e com possibilidades de um maior e mais expressivo fraseado
meldédico.

Entretanto, ndo € sempre que um rompimento com um padréo de groove significa um
rompimento com a pulsacdo de tempo. Mas no caso da bateria em contextos de
vanguarda, é importante observar que ao utilizar-se de um maior espectro melédico no
instrumento (o que acarreta, obviamente, uma nao repeticdo de padrdes ritmicos), o
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baterista também pode se utilizar do recurso de nao imprimir seu discurso musical
baseado na pulsacgao de tempo e andamento. Esse tipo de rompimento com a pulsacéo,
€ de utilizagdo comum na bateria de vanguarda, pois, apresenta uma ruptura com a
perspectiva tradicional, onde a fungao da bateria € manter o tempo conforme esmiugado
anteriormente.

Passini (2013, p. 25) nos traz: “groove é um ciclo que se repete”. Refletindo sobre essa
frase, podemos nos levar a pensar o ciclo de maneira mais ampla como sendo a forma
musical. O groove é um exemplo ritmico que se repete varias vezes dentro de um
determinado tema. A organizagao e mensuragao dessas repetigcdes € a forma no macro,
que define onde o0 mesmo tema comecga e termina, geralmente determinado pela
harmonia musical (Leppaus, 2020, p. 559). Ou seja, o baterista atuante em contextos
tradicionais deve seguir o padrdo de repeticoes pré-determinado pela estrutura
harménica vigente na composigcdo, e estar objetivamente atrelado a ela. Mesmo
impondo um tipo de fraseado mais melddico (menos repetitivo) ou durante seu
momento de improvisagao solo, esse musico estara obrigatoriamente atrelado a forma.
E é nesse ponto que, mais uma vez, a bateria de vanguarda atua em desacordo com
os moldes tradicionais, onde o musico tem a possibilidade de ndo se envolver, ndo se
atrelar ou nao se prender a uma forma estrutural musical pré-definida, pré-composta ou
pré-estabelecida.

N&o obstante, podemos citar também as chamadas “técnicas estendidas” em busca de
uma maior abrangéncia timbristica que se tornou muito comum nesse tipo de
performance em especifico. O termo “técnica estendida” ou ainda “efeitos especiais”
refletem uma busca de formas ndo convencionais de tocar o instrumento, com a
finalidade de obter sonoridades ndo comuns na bateria e ampliar suas possibilidades
(Favery, 2017, p. 04). Como relacao a esse novo leque de recursos sonoros, podemos
compreender a utilizagcdo de sonoridades pertinentes, porém nao comumente
utilizadas, como por exemplo, tocar em uma estante de pratos (Favery, 2017, p. 04).

Assim, o contexto de liberdade musical para esse tipo de performance, pode ser
definido, dentre tantas outras formas, como um momento de maxima expressdo com a
auséncia de fatores que seriam determinantes em linguagens de musica com cunho
tradicional, sendo eles o tempo, a melodia, e principalmente a forma musical, apoiando-
se substancialmente sobre exploragbes fraseoldgicas musicais e também sobre
exploragdes timbricas. Esses fatores extrapolam os elementos primordiais para a
performance da bateria em contextos tradicionais. E nao obstante, a liberdade artistica
e o intuito de se aproveitar do contexto imediato de criagéo, levam a bateria (através do
baterista) para um novo conceito exploratdrio/improvisativo dentro da musica de
vanguarda.

Podemos certamente nos apoiar na utilizagdo dos recursos supra citados (quebra de
pulsacao de tempo, conceito de bateria melddica, quebra de formal/estrutura e
exploragao timbrica) aplicados sob esse novo prisma pelo baterista e como eles
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interferem diretamente na perspectiva apresentada em relagado a musica para justificar
alguns dos pontos chave para contextualizagdo do instrumento no jazz de vanguarda.

E baseado nesses pontos, e como forma de ilustrar essa perspectiva, que culmina a
intencdo de uma breve analise acerca do trabalho de Paul Motian e suas consequentes
visGes sobre a exploragao musical através do instrumento, podendo assim justificar a
evolucao bateristica tendo como base os critérios dentro da linguagem da musica de
vanguarda, consequentemente, esbog¢ando e ilustrando brevemente o que pode ser
conhecido como o conceito de vanguarda aplicado a bateria.

5.1 Paul Motian

De maneira abrangente neste trabalho, a breve analise dos critérios musicais desse
artista em especifico tem por finalidade a contextualizagdo da colocagao da bateria
enquanto instrumento improvisador no jazz de vanguarda, ndo objetivando a
necessidade de justificar a utilizagdo desses conceitos nos exatos contextos em que
esse musico atuou, mas sim, apenas utiliza-lo como pilar conceitual. Também néo é o
intuito reproduzir, transcrever ou analisar a performance de maneira estritamente literal.
Ou seja, é usar do desenvolvimento contextual e da fungdo em que o musico citado
colocou a bateria, como forma de alicergar e oferecer suporte conceitual, musical e
artistico para a improvisagao livre de idiomatismo, de forma, de estética, e demais
conceitos e aspectos pertinentes ao contexto da bateria de vanguarda, para o baterista
que busca o caminho da performance como improvisador, seja solista ou atuando em
grupo com outros instrumentistas.

Stephen Paul Motian nasceu na Filadélfia (no estado da Pensilvania nos Estados
Unidos) em 25 de Margo de 1931 e foi um dos grandes nomes do jazz post bop e da
improvisagdo. Iniciou seus estudos musicais com a guitarra, mas logo mudou de
instrumento para a bateria aos doze anos de idade. Foi membro da marinha americana
(de 1950 até 1953) onde obteve formagéo musical militar, e foi ativo na guerra dos
Estados Unidos contra a Coréia do Norte. Mudou-se para Nova lorque em 1953, e
acumulou um curriculo de peso com atuagdes ao lado de Thelonious Monk e Coleman
Hawkings (dentre outros) antes de ser o baterista titular do trio do pianista Bill Evans
até 1963. Apos esse periodo com Evans, passou a atuar com o pianista Paul Bley até
1966, e entdo, comecou a trabalhar com o também pianista Keith Jarrett (Martins J. M.,
2013, p. 29).

Seu peso dentro do jazz de vanguarda se da principalmente por seu fator improvisativo,
criando ambientes e atmosferas em tempo real, e desenvolvendo seu fraseado em
fungdo do momento. Apds tocar com Keith Jarret, estabeleceu seu préprio trabalho
“Paul Motian Trio” com Joe Lovano (saxofone tenor) e Bill Frisell (guitarra) em 1972, e
foi um dos principais artistas do selo ECM.
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Extremamente criativo e com fraseado melédico como marca de sua personalidade
musical, além de alto nivel de interacdo e criagdo espontanea, faz com que seu nome
seja referéncia no jazz de vanguarda. A maneira melédica com a qual desenvolve seu
fraseado, pode ser entendida através da definicao do termo “bateria melddica”. Esse
termo atua em varios contextos e estilos musicais e sua definicdo acaba por ser a
utilizacdo de uma postura onde o baterista pensa de forma a criar frases de cunhos
melddicos, principalmente baseado na tematica melddica do tema ou do contexto (no
caso da improvisagao), do que apenas propriamente se utilizar da fungéo ritmica do
instrumento. Nao é a exploragao da bateria afinada por alturas definidas, ou ainda tocar
de forma a executar literalmente a melodia, mas sim, utilizar-se dos parametros
timbricos, sonoros e estruturais do instrumento com fins de criar elementos musicais
baseados na melodia vigente e apoiar o solista de forma intuitiva musicalmente. Pode
ser usado, como exemplo, pensar nos critérios da criacao melddica em si, tais quais,
criagao, exposi¢ao, desenvolvimento e repeticdo de um motivo musical (Ferreira, 2017,
p. 27). No conceito de Motian, a bateria melddica pode exercer a fungéo de dialogar
melodicamente com os instrumentos e ainda “emular” (de maneira imaginativa)
qualquer outro instrumento, como uma orquestra com sessao de cordas, por exemplo
(Martins J. M., 2013, p. 73). Nao obstante, e como forma de ilustrar sua abordagem
sobre a bateria, ele se utiliza também de outros aspectos criativos para sustentar sua
forma melddica de interpretar o instrumento, como, por exemplo, “complementar” a
musica de forma a se imaginar um “maestro a conduzir uma orquestra sinfénica”, ndo
se prendendo apenas a elementos ritmicos como se espera da fungao tradicional de
um baterista (Martins J. M., 2013, p. 73).

Outro aspecto pertinente a seu estilo € a maneira como aborda o tempo e sensacgao de
pulsagao métrica. Motian se utiliza de uma visdo ampla em relacdo a pulsacido do
tempo, sendo capaz de reconhecer e sentir, mas optar por ndo tocar sobre essa mesma
pulsagéao (Martins J. M., 2013, p. 73). Neste caso, os fatores imaginativos e intuitivos
norteiam o senso de tempo em sua execuc¢do, onde o musico se baseia no tempo,
porém nao se utiliza dele e ndo o deixa exposto, mas assume o sentido geral de uma
pulsagao constante.

O fator intuicdo se torna uma caracteristica marcante no estilo de Motian, e traz consigo
uma nova sensagao ao tocar, sendo mais importante a energia e a expressédo da
maneira ‘como’ se toca, do que propriamente ‘o que’ se toca. Aspecto esse que faz uma
ligagéo direta com os elementos do free jazz, onde, em fungdo de um distanciamento
com a linguagem tradicional, faz com o que as reagdes sejam mais “corporais,
instintivas e visceralmente humanas” (Passini, 2013, p. 102).

A quebra de funcdo e de idiomatismo com que Motian alicergou seu estilo pode ser
ilustrada através da forma como o mesmo abordava o instrumento em comparagédo com
outros bateristas de jazz. Exemplos disso sdo as criticas com as quais lidava, devido a
sua maneira de tocar. O pianista Lennie Tristano referiu-se ao estilo de solos trade de
Motian como parecendo “um bébado a cair escadas abaixo” (Martins J. M., 2013, p. 74),
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ou ainda, como “uma crianga a brincar no parque”. Esse tipo de comentario demonstra
uma nao total aceitagao (por parte das mentes tradicionais) sobre seu estilo dentro do
jazz. E fato que o caminho que Motian trilha é recheado de possibilidades musicais que
ultrapassam a linguagem supostamente definida para a bateria pelos moldes
tradicionais, e por isso, 0 musico trouxe a quebra de estrutura e forma, e ainda, uma
nova referéncia utilizando-se de uma diferenciada linguagem fraseoldgica (Passini,
2013, p. 100).

Seu estilo pode ser compreendido como a passagem entre o perfil do jazz tradicional e
a abertura estilistica possibilitada pelo jazz de vanguarda, onde existe uma total
desconstrugdo dos moldes e das hierarquias pré-estabelecidas entre solista e
acompanhante (Passini, 2013, p. 99), e ainda nos demonstra claramente sobre como
Paul Motian estava na vanguarda bateristica, onde se colocava como um artista em
prol de uma interagdo n&o ébvia com a musica que tocava.

Faleceu em 22 de Novembro de 2011, vitima de uma desordem 6ssea e sanguinea
(Castiglioni, 2020).
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6. A bateria sob os aspectos idiomaticos e nao-idiomaticos

No que diz respeito a bateria, baseado na linguagem de cada estilo, o baterista desde
sempre esteve atrelado aos padrdes de fungao do instrumento dentro da musica, sendo
alguns deles: os ritmos (pertinentes a cada estilo musical), o tempo (referente a
pulsacao e ao andamento), a dindmica e a forma. Portanto, interpretar idiomaticamente
dentro das diferentes linguagens musicais requer do musico um forte conhecimento
acerca dessas mesmas linguagens musicais para que possa executar e expressar suas
ideias dentro do contexto ao qual se coloca, assim como um dominio amplo e prévio
dos fatores técnico-musicais basicos de seu instrumento.

Em uma contextualizacido acerca do jazz, em caso especifico dos bateristas, pode se
usar como referéncia as divisbes estéticas e subsequentes linguagens dos estilos,
como por exemplo os padrbes estéticos do be bop ou do cool jazz. Nessa posicao, o
musico devera seguir os parametros que cerceiam cada ramificagdo, e aplicar as
devidas caracteristicas pertinentes a cada formato, respeitando o idiomatismo de cada
um.

Como exemplo de fungao idiomatica da bateria, pode-se usar uma execucgao de ride
cymbal dentro do be bop, onde a constancia deve ser o fator determinante e imutavel,
como por exemplo, a performance do baterista Billy Higgins no tema “Cheese Cake”
(do disco “Go!” langado em 1962) do saxofonista Dexter Gordon. O padrao ritmico da
condugao do prato, nesse caso, € imutavel durante todo o tema. Por outro lado, em
uma execugao ja dentro do estilo hard bop, uma atuagcdo do baterista Elvin Jones
(acompanhando John Coltrane) no tema “Bessie’s Blues” (do disco “Crescent” langado
em 1964), traz um fraseado mais aberto apresentando ideias mais livres, oferecendo
maior flexibilidade e possibilidades de interagcéo e interpretagdo para com o ambiente
musical ao qual esta inserido.

Ambos os estilos tem sua propria definicdo da fungao da bateria no micro: um possui
uma nao-flexivel consisténcia ritmica da condugao e outro oferece uma possibilidade
de maior interagcao através da interpretacéo do ride cymbal. Porém, no macro, ambos
desempenham a mesma fungéo tradicional da bateria dentro do jazz: definir o ritmo, a
pulsacao, a dinamica e pontuar a forma. Isso faz com que diretamente estejam
conectados com o idiomatismo jazzistico, que tradicionalmente delimita a bateria em
prol desse tipo vocabulario musical.

Improvisar idiomaticamente dentro desse contexto significa respeitar as diretrizes
estéticas e musicais e dialogar musicalmente de maneira clara sobre esses conceitos,
trazendo ideias que fagam parte do senso musical vigente, apresentando solugdes que
embora interessantes, estejam cerceadas pelas predefinigdes estilisticas. Ainda mais a
fundo, enquanto baterista, é executar os padrées ritmicos, dindmicos e timbristicos que
estejam inseridos dentro e a volta dessa linguagem e/ou inserir elementos de outros
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estilos e contextualiza-los para dentro dessa mesma linguagem, porém sem
descaracteriza-la e sem deixar o discurso musical sair dos moldes estéticos ja definidos
pelo estilo (DeJohnette & Perry, 1988, p. 10).

Por outro lado, e ao permitir performances com quebra de idiomatismos, a visdo nao-
idiomatica acarreta um conceito muito mais abrangente em relagdo as diversas
influéncias e as maneiras como elas dialogam entre si. Ou seja, abre-se uma gama de
possibilidades para o uso de materiais musicais transitorios, sem que seja obrigatorio o
uso de linguagens especificas de estilo, vocabularios, estéticas e/ou tradicoes. Com
isso, a bateria assume uma postura vanguardista, tendo o uso do n&o-idiomatismo
como alicerce para os bateristas estarem em constante rompimento com os moldes
tradicionais de abordar o instrumento.

Esse conceito também oferece um campo de experimentagao, onde, a partir da nao
necessidade do uso de elementos cerceados pela visdo contextualizada, permite que
o baterista explore diferentes possibilidades sonoras de seu instrumento.

Na abordagem nao-idiomatica, que também sado atuantes na mdusica erudita, os
elementos base da funcdo da bateria podem ou nao ser utilizados, movendo-se entre o
familiar e o desconhecido (Reimer, 2013, p. 59). Essa postura trouxe obras para bateria
escritas fora da linguagem convencional, como é o caso de ‘The Black Page’ do musico
e compositor americano Frank Zappa e ‘Nasenflugeltanz’ do compositor alemao
Karlheinz Stockhausen:

“(...) a abordagem nao-idiomatica das composigdes para bateria desafia
0 que havia sido considerado como “apropriado” por aplicar a
complexidade da musica contempordnea que resulta em uma musica
com um estilo de performance altamente descaracterizada” (Reimer,
2013, p. 59).

Sob o ponto de vista da improvisagao, os musicos podem interagir de maneira livre
transitando entre os mais diversos estilos, géneros, melodias, harmonias, ritmos,
funcdes e também formas, sem estar enquadrado em qualquer tipo de obrigacao
musical baseado nos padrdes de idiomatismos. Esse tipo de liberdade idiomatica
ganhou forga com a musica improvisada por musicos que buscavam maneiras de
expressarem-se fora dos parametros tradicionais. O ndo-idiomatismo passou a exercer
influéncia tanto na musica erudita (com a livre improvisagdo ou free improvisation)
quanto no jazz (free jazz).

Dentro do campo jazzistico, nomes como Ornette Coleman e John Coltrane, (este
ultimo, em especial, na fase tardia de sua carreira com os discos “Ascencion” de 1966
e “Interstellar Space” de 1974) foram alguns dos principais musicos que trouxeram esse
novo perfil experimental e livre-improvisatério para o contexto do jazz, e ao mesmo
tempo que iam contra alguns padrdes tradicionalmente vigentes e ajudaram a empurrar
as barreiras e limites que cercavam o ambiente desse estilo. Por consequéncia, fizeram
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com que seus respectivos bateristas passassem a pensar e agir de maneira distinta em
relagdo ao instrumento e ao novo perfil experimental que a musica passava a exigir.
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7. A bateria nao-idiomatica na performance em conjunto

De cunho também primordial como parte desta pesquisa que visa as perspectivas
investigativas e praticas, dirijo agora para a parte das performances acerca do tema
desenvolvido teoricamente até este ponto. A performance, neste caso, se da em dois
momentos: um recital e um registro fonografico. Falarei primeiro do recital, cujo foco
tem a premissa de se executar em concordancia com a tematica deste trabalho escrito,
agindo de forma a colocar a bateria na perspectiva ndo-idiomatica enquanto atuagao
em conjunto com outros instrumentistas. Para tal, pretendo incluir um repertério
composto por temas originais (compostos por mim), arranjos (sendo temas de outros
compositores, arranjados por mim) e também, momentos de improvisagao a solo.

O primeiro momento do repertdrio € uma abordagem livre da bateria enquanto solista.
A proposta é trazer elementos nao previamente trabalhados, e sim, utilizar-se do
instante para o fazer musical/artistico. Um solo de bateria ndo-idiomatico, ndo definido
e nao mesurado previamente, fortemente influenciado pelo referencial tedrico ja
esmiugado ao longo deste trabalho. A performance baseia-se na criagdo de ambientes
e atmosferas musicais em tempo real, através de elementos ritmicos, melddicos e
exploracao de efeitos no instrumento.

O segundo momento, trata-se de uma composigéo de minha autoria. Recebe o nome
de “Out of Sight” e foi composta em Janeiro de 2020. A proposta € uma escrita curta
(13 compassos), baseado em critérios do atonalismo e a performance do mesmo se da
em trio entre bateria, guitarra elétrica e contrabaixo. A primeira sec¢ao do tema, possui
um carater mais “fechado”, seguindo um padrdo semelhante a uma pequena pega
contemporanea. Porém, na segunda seccdo, aplica-se o conceito n&o-idiomatico ao
sugerir e permitir que a improvisagdo ocorra de maneira livre, espontanea e que,
obrigatoriamente, ocorra de maneira a romper com as caracteristicas melddicas,
ritmicas e estruturais da composi¢cdo, fazendo-se valer dos critérios citados
anteriormente neste trabalho.

O terceiro momento do recital da-se em trio também com a formagdo bateria,
contrabaixo e guitarra elétrica. O tema a ser executado com essa formacao € de autoria
do cantor e compositor americano Chris Cornell (Christopher John Cornell, 1964 -
2017), mundialmente conhecido por seu trabalho junto com as bandas Soundgarden e
Audioslave. Trata-se de um arranjo sobre a cancao de rock “Outshined”, originalmente
gravada pela banda Soundgarden no disco “Badmotorfinger”, langado no ano de 1991.
Foi utilizada a estrutura original de compasso odd meter em sete por quatro, porém
desloco a cangao para um ambiente jazzistico, trazendo para o arranjo (dentre outros
elementos) a linguagem pertinente a esse estilo (mais enfaticamente o swing) e também
a improvisacdo. Esse trabalho de recontextualizagdo de musicas de rock para a
perspectiva jazzistica, neste caso, veio através da forte influéncia do grupo americano
The Bad Plus, que, em sua formagao original (de 2000 até 2017) era com Ethan Iverson
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no piano, Reid Anderson no contrabaixo e David King na bateria. Essa influéncia da-se
maioritariamente por conta do estreitamento e familiarizagdo minha com o estilo da
banda, que apresenta um perfil jazzistico mais agressivo, com uma resultante sonora
mais enérgica e com uma postura que gera um rompimento com os pilares tradicionais
do jazz, e explora muitos dos critérios previamente citados nesse trabalho. Em cunho
particular, fui aluno do baterista David King durante o periodo compreendido entre Abril
de 2020 e Junho de 2021, onde consegui entender, desenvolver e aprimorar conceitos
profundos e de extrema relevancia ndo so para essa investigagao, mas também para
meu desenvolvimento enquanto performer tendo em conta o caminho artistico ao qual
acredito, defendo e percorro. Em especifico para este arranjo, na parte da improvisagao
€ onde aparece a quebra de idiomatismo, uma vez que minha escrita propde a
construgcao dos solos de maneira totalmente livre entre os instrumentos, de forma a
romper com a estrutura formal, principalmente com a sequéncia harménica, e ainda nao
obstante, utilizar-se de elementos e texturas da musica experimental, tais quais, o noise
e outros tipos de exploragao de timbres e efeitos de utilizagdo ndao comum aos
instrumentos em contextos tradicionais. Apés esse momento de improvisacgao livre do
formato original, encaminha-se também de forma nao definida para secg¢ao final, onde
encontra-se previamente escritas a reexposi¢ao e subsequente finalizagdo do arranjo.

O quarto momento, pela segunda vez, apresenta um solo de bateria enraizado nos
pontos previamente abordados nesse trabalho, com foco na exploragao timbristica e na
criacdo de ambientes e texturas em tempo real. Vale mais uma vez ressaltar que as
resultantes sonoras em relacdo aos solos de bateria ndo tem qualquer tipo de
composicao prévia, ficando totalmente a critério da imprevisibilidade do momento em
que essas ideias surgem e se organizam de maneira espontanea e organica durante a
performance.

O quinto momento do recital € um tema de autoria do musico (ja citado anteriormente
neste trabalho) Paul Motian. “Drum Music” € um tema escrito de forma aberta e propde
uma forma ndo mesurada de execucgao. E neste ponto, € como me apoio para delinear
a interpretacdo do mesmo. Em conjunto com contrabaixo e guitarra, a proposta é criar
uma atmosfera que abrace tanto a esfera improvisativa, quanto a esfera previamente
escrita pelo compositor. Com base em diversos registros fonograficos do proprio
Motian, busco caminhar e desbravar de maneira profunda os aspectos e elementos que
permeiam o ndo-idiomatismo, tendo como resultante uma bateria executada de maneira
solta em que ndo se ofereca de respaldo ritmico para os demais instrumentistas. E
intencional a orientagdo aos demais musicos para uma consequente criagdo de um
prevalente ambiente etéreo ao longo de todo o tema.

O sexto momento apresentado neste recital, € também um original de minha autoria.
“Running Out The Circumstances” € um tema escrito sobre uma estrutura melddica
conhecida como escala cigana (Med, 1996, p. 151). Tem por caracteristica a utilizagao
dessa escala na componente melddica do tema, onde abre-se em unissono entre
contrabaixo e guitarra. A bateria suplanta e mantém a ideia do jazz swing, durante toda
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a estrutura da primeira parte e dos solos dos dois instrumentistas. O nao-idiomatismo,
nesse caso, aplica-se especificamente ao solo de bateria presente no meio da estrutura
musical. Abre-se o precedente para o rompimento com a forma, com ritmo e com a
intencéo de swing jazzistico que se encontrava ativa anteriormente. O solo de bateria
€ deliberadamente livre, e ndo possui nenhum aspecto em que se faga obrigatdrio
manter-se preso ao contexto. Apds essa secgao, o arranjo encaminha-se para a parte
final, onde encontra-se escrito um riff que remete levemente a melodia inicial, porém
tocado de forma mais enérgica, como contexto de finalizagao.

A sétima e ultima parte do recital € novamente um solo de bateria com foco nos critérios
apontados nessa investigagdo. O uso de quebra de linguagens, rompimentos com
andamentos, pulsacdo e demais contextos fazem-se fortemente presentes, além
obviamente, de utilizagao de técnicas estendidas e exploracao de timbres. O principal
critério abordado € a livre expressdo em acordo com o fluir das ideias e a criagdo em
tempo real de atmosferas, ambientes e contextos com énfase nas principais
caracteristicas levantas por esta pesquisa, sempre com foco no material sonoro final
criado no momento, sem anteriores preparacdes e/ou defini¢des.
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8. A bateria nao-idiomatica na performance solista

Neste ponto do trabalho, dirijo a parte da performance para a atuagéo da bateria em
cunho solista (literalmente). Baseado nos aspectos anteriormente decorridos neste
trabalho, sustento minha performance registrada no meu disco ‘“Introspective
Landscapes” langado em 11 de Dezembro de 2020 através do Selo Tuaregue/Tratore
Music.

O registro fonografico pode ser consultado através dos links:

Spotify: https://open.spotify.com/intl-pt/album/0WJeqZXniUM4GSoolLEXsv
Bandcamp: https://sergiovieira.bandcamp.com/album/introspective-landscapes
Tidal: https://tidal.com/browse/album/162862047

A concepgao do disco nasceu baseado no desenvolvimento exploratorio do processo
improvisativo, onde, através da busca por uma liberdade expressiva sem rétulos, pude
colocar a bateria em um local livre de idiomatismo, seja ele de géneros tradicionalmente
estabelecidos ou de linguagens definidas como parte do idioma fundamental na
perspectiva tradicional do instrumento.

Os pontos chave do desenvolvimento ao longo desse processo se deram
principalmente sobre o0 apoio tedrico decorrido ao longo deste trabalho, mas em carater
especifico, sobre:

a) uma deliberada busca em romper com os padrdes de andamento e de pulsacao
de tempo, o que ocasionou em um tipo de fraseado mais ‘aberto’ que possibilitou
uma nova perspectiva acerca do discurso musical a ser executado. As frases se
tornam mais soltas e mais ricas apoiadas principalmente pela auséncia de
métricas de compasso previamente definidas. O fraseado existe e é reconhecido
enquanto estrutura musical, mas nao é definido e/ou delimitado pelas
tradicionais formulas binarias, ternarias ou quaternarias, sejam simples ou
compostas, ou ainda, por férmulas mistas de compasso. O ritmo passa a ser
colocado em um segundo plano, apenas servindo de suporte textural e/ou de
articulagdo, mas encontra-se subvertido baseado na funcdo primordial da
bateria em moldes tradicionais;

b) o tipo de fraseado com énfase na criagdo e exploragdo do conceito de bateria
melddica, utilizando desse argumento como forma de encaminhar e levar
musicalmente a uma evolucdo através de tensao/relaxamento
(pergunta/resposta) de maneira ndo 6bvia e nao regrada, tampouco engessada
sob moldes tradicionais. Um especial cuidado foi dado a este aspecto, onde a
exploragao melddica, seja em tambores ou pratos, oferece um panorama
resultante das confluéncias melddicas aplicadas sob o prisma da bateria atuante
além da funcgao de exercer suporte ritmico.
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c)

também foi utilizado de maneira ampla e deliberada, a nao-estruturagcéo
enquanto moldes de aspectos formais. Essa auséncia de formas e estruturas
encontra-se apoiada no campo da experimentacao e da criagdo em tempo real,
de onde as ideias movem-se livremente sem a obrigatoriedade de respeitar ou
se ater a uma estrutura pré-definida. Isso reflete grandemente oriundo da
perspectiva do free jazz, onde a criagao extrapolava (dentro outros fatores) a
estrutura formal de comeco, meio e fim, ou ainda, rompia os moldes tradicionais
jazzisticos em relagao a forma harménica para definir a estrutura de um tema.

0 uso de uma gama de variedade timbristica e suas possibilidades sonoras
enquanto exploracdo musical, oferecendo uma visdo experimentativa sobre a
bateria também neste aspecto. Ou seja, € se utilizar de areas de toques nao
comuns na execugao de instrumento, e também na utilizagdo de elementos nao
pertinentes a execugao tradicional, como por exemplo, a utilizacdo de uma
corrente de metal raspada sobre as peles e aros do instrumento no caso da faixa
“Abstract Feelings”. A utilizagdo desse tipo de recurso (onde foram explorados
diversos outros elementos extra instrumentais) traz uma perspectiva calcada
sobre a musica experimental, que foram fundamentais para a criacdo e
exploracao de diferentes climas e atmosferas que rementem a musica de
vanguarda.

talvez o mais importante aspecto utilizado na criagdo desse material discografico
foi a total auséncia de material previamente composto. O disco trouxe, em sua
totalidade, uma visdo improvisada, de forma livre, exploratéria e
experimentativa. Nao foram utilizados fragmentos musicais e/ou motivos pré-
concebidos. Apenas me servi de fatores timbricos e de um conhecimento acerca
desse tipo de efeito sobre o instrumento. Ademais, todo e qualquer material
musical, sejam motivos, frases, discursos (dentre outros) foram criados e
explorados de maneira improvisada, apoiados definitivamente em tempo real de
execucao.

Baseado em todos esses aspectos supra citados, a resultante se apresenta de maneira
a consolidar uma visao de pluralidade na utilizacdo de recursos e linguagens, e ainda

oferece essa visdo de maneira a ndo estar presa a uma linguagem, género ou idioma
musical. Ndo obstante, utilizei-me de recursos que extrapolam, transitam e fundem

diversos elementos musicais, oriundos de diversas fontes, porém, sempre utilizados,
explorados e subvertidos de maneira embasada na liberdade artistica/interpretativa,
sob forte influéncia da musica experimental de vanguarda.
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9. Conclusao

“Quando nés falamos de bateristas de jazz progressivos ou avant-
garde, nés queremos dizer sobre aqueles musicos-bateristas cujo
trabalho incorpora ideias, tratamentos ou principios que se desviam
drasticamente da ftradicdo de periodos passados, e que s&o
considerados proeminentes na aplicacdo de novas e apropriadas
técnicas, abordagens e principios na bateria jazzistica” (DeJohnette &
Perry, 1988, p. 06).

Com base em critérios, analises performaticas e bibliografia de relevancia ao longo do
processo de investigagdo, podemos nos debrugar confiantemente na colocagao da
bateria dentro do jazz avant-garde como um instrumento importantemente atuante e
deveras valoroso, sendo forte transgressor em comparagao com os moldes tradicionais
do fazer jazzistico. E também, afirmar que o instrumento foi de expressiva atuagdo em
um tipo de musica de carater democratico, estando livre para poder se expressar sem
a obrigatoriedade de cumprir uma fungao (Passini, 2013, p. 88).

O ponto chave ao qual este trabalho se desenvolveu foi a busca em alicercar os
contextos aos quais a bateria transita na exploragao improvisativa. Desvinculadamente
ao pragmatismo idiomatico, o foco da liberdade expressiva musical traz elementos
ligados aos parametros da musica experimental, fortemente influenciados pelas ideias
musicais e estéticas do Third Stream, do Fourth Stream e principalmente do jazz avant-
garde.

Nao obstante, foi fundamental trazer elementos tradicionais da visdo bateristica, e
justificar a transgressao e subversdo com que a bateria de vanguarda trata e
desenvolve seus conceitos tedricos e praticos de maneira a romper com essas mesmas
estruturas tradicionais dadas como definitivas para a linguagem do instrumento.
Ademais, assim como a busca para contextualizar a bateria avant-garde nessas novas
vertentes experimentais, apresentar elementos consistentes para justificar sua
desconstrucao (perante os moldes musicais tradicionais, seja na fungéo, na linguagem
€ no consciente coletivo acerca da representagdo da bateria como instrumento musical
tradicional). Oferecer, também, uma visdo da bateria enquanto instrumento musical
autébnomo, e como esta reflexao ajuda a contextualizar fatores da musica experimental,
suportada pelos critérios que romperam bruscamente com a tradicdo, buscando novos
caminhos expressivos através de um novo fazer musical oriundo da expansao artistica
causada pela transgressdo que a bateria gera ao ser usada como objeto solista,
usufruindo do contexto da musica improvisada nao-idiomatica.

E portanto, a clarificagdo acerca dos conceitos desenvolvidos ao longo dessa
investigagao € o ponto fulcral ao qual deve-se debrugar vivamente para estabelecer a
mais profunda conexao entre o tedrico e o pratico, e assim conseguir buscar o nivel de
transgressao, exploracdo, experimentacdo e rompimento com o tradicional e por
conseguinte levar ainda mais adiante a compreensao do que é a bateria avant-garde.
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