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Elementos da improvisa¢ao na
performance de Marcus Tardelli

ROBERTA MOURIM CABRAL"

RESUMO: Este artigo tem como objetivo identificar aspectos relativos a improvisagdo musical
na performance do violonista Marcus Tardelli utilizando como base as ideias de Marcel
Cobussen, autor que buscou ampliar o alcance do conceito de improvisagio musical ao afirmar
que qualquer performance musical apresenta algum grau de improviso. Partindo da observagio
da prdtica musical do violonista e de reflexdes que surgiram de entrevistas concedidas por ele,
identifico elementos da improvisagido em suas escolhas interpretativas, nas digitacoes e na
escolha dos repertorios dos concertos. Discorro também sobre as prdticas de estudo de rotina
relatadas por Tardelli no campo da improvisagdo, para relaciond-las com habilidades técnicas e
musicais presentes na sua performance. Destaco que esta observagdo so foi vidvel por eu ser
aluna particular dele, o que vem me possibilitando acompanhar um pouco da pritica do artista
de forma mais proxima.
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Elements of improvisation in Marcus Tardelli’s performance

ABSTRACT: This paper aims to identify aspects related to musical improvisation in Marcus
Tardelli’s performance based on Marcel Cobussen’s ideas. Cobussen sought to expand the scope
of the concept of musical improvisation by stating that any musical performance has some
degree of improvisation. Based on the observation of the acoustic guitarist’s musical practice
and reflections that emerged from interviews granted by him, 1 identify elements of
improvisation in his interpretative choices, in the fingerings, and the concert repertoire
selections. I also discuss the routine study in the field of improvisation practices to relate it to
technical and musical skills present in Tardelli’s musical performance. I highlight that this
observation was possible because I am one of his private students, which enabled me to follow
his practice more closely.
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Introducao

arcus Tardelli, atualmente com 43 anos, vem sendo considerado um dos

grandes expoentes do violdo brasileiro. Nasceu em Petrépolis e comegou

a tocar aos sete anos de idade como autodidata. Desde crianca, se dedi-
cou a tirar musicas de ouvido e, aos 15 anos, j& possuia mais de 100 musicas em seu
repertério.! Seu primeiro e, até agora, tnico album lancado, Unha e Carne, dedicado a
obra do compositor Guinga, trouxe a tona ndo s6 um trabalho de rara qualidade artis-
tica como também um conjunto de técnicas pouco usuais ao violdo — como o uso do
polegar da mao esquerda, pestanas cruzadas e invertidas? — utilizado de forma tam-
bém inovadora. Atualmente, Tardelli atua como concertista — tendo tocado em im-
portantes festivais e salas de concerto como Foellienger Great Hall (EUA), Hakuju Hall
(Japao) e Catania Jazz (Itdlia) — e também como professor, lecionando em sua propria

casa, no Rio de Janeiro, além de trabalhar na finalizacdo de seu segundo &lbum.

1 Informacdes presentes no release do artista elaborado pela gravadora Biscoito Fino na época do lan-
camento de seu primeiro CD.

2 Estas técnicas inovadoras aparecem de forma evidente no video
<https:/ /www.youtube.com/watch?v=4qt8fvwI2x8>, onde o violonista interpreta “Valsa de Euri-
dice”, de Vinicius de Moraes. De uma forma resumida e concisa, o artigo “Ampliacdo da técnica violo-
nistica de mdo esquerda: um estudo de caso” traz algumas definicdes destas formas inovadoras de fazer
pestana. Entretanto, os autores entendem estas inovagdes como “técnicas estendidas”: “processos que
num determinado momento sdo utilizados marginalmente pelos intérpretes e que ampliam a paleta
sonora de um instrumento ou propde solucdes mecanicas para determinadas situagdes” (MADEIRA;
SCARDUELLI, 2013, p. 183). As técnicas estendidas estariam em oposi¢do & “técnica tradicional”, que
seria “resultante tanto de observag¢des anatdmicas entre corpo e instrumento musical, quanto da sono-
ridade em voga num determinado periodo” (MADEIRA; SCARDUELLI, 2013, p.183). De acordo com o
aumento de seu uso, as técnicas estendidas seriam gradativamente incorporadas as técnicas tradicionais
(MADEIRA; SCARDUELLI, 2013). A questdo, entretanto, é que o préprio Marcus Tardelli, ndo reco-
nhece as inovagdes aqui abordadas como técnicas estendidas. Tardelli fala sobre uma técnica “despa-
dronizada”, onde os dngulos dos dedos mudam em relacdo a técnica tradicional. Ao observa-lo tocar,
percebo que ha uma mudanca radical do uso do contrapeso da méo e do braco esquerdo. E como se a
mao apenas encostasse, encaixasse, muito sutilmente no brago do violao, em geral perto do traste, pres-
sionando as cordas através do uso do contrapeso e liberando a tensdo ao ponto de nao ser necessario
usar o polegar como pinga, liberando-o totalmente. Fazer as pestanas e usar o polegar sem alterar radi-
calmente as angulagdes dos dedos em relagdo ao braco e ao traste e sem este novo jogo de contrapeso
pode, inclusive, gerar lesdes. Analisar esta técnica, contudo, ndo é o objetivo deste artigo, dedicado a
improvisacdo. Para a aplicabilidade desses dois recursos, assimilados em aulas com o violonista, ver a
dissertagdo e video demonstrativo desenvolvido por Jean Charnaux (2019), que, entretanto, chama o
uso de polegar e a pestana inversa — feita com o lado do dedo onde estd a unha — como técnica esten-
dida o que eu, particularmente, ndo concordo, em consondncia com a posi¢ao de Tardelli.
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Uma das caracteristicas que chamam a atengao na performance de Tardelli
diz respeito a fluéncia que ele consegue dar as frases musicais. As digitagdes pouco
usuais adotadas por ele tendem a acentuar as vozes que perpassam as harmonias, evi-
tando que uma frase seja interrompida por questdes meramente técnicas, o que muitas
vezes seria inevitavel com uma técnica de violdo mais tradicional. As vezes, o violao
de Tardelli soa como se tivesse um pedal: como um piano.

Ao observar mais de perto a pratica de Tardelli — o que s6 foi possivel por
eu ter aulas particulares com ele regularmente — percebi que era comum que ele mu-
dasse suas digitagdes com frequéncia3. Aquelas mudangas, entretanto, ndo pareciam
ter sido preparadas. Aparentemente, ele tomava algumas decisdes de digitacdo no mo-
mento em que estava tocando, tal qual faria um improvisador.

Quando perguntei ao violonista sobre a relagdo entre a sua performance e a
improvisacdo, uma série de questdes foram levantadas, a comecar pelo conceito de
improvisacdo. O que poderia ser chamado de improvisagao? O que poderia ser cha-
mado de improvisacdo na apresentacdo de uma peca com o arranjo definido? O que
cada nova performance traria de novo e tinico? Estas especificidades de cada perfor-
mance poderiam ser chamadas de improvisacao?

Neste trabalho, proponho identificar aspectos da improvisacdo musical na
performance de Marcus Tardelli sob a égide das definigdes de improvisagao propostas
por Alperson (1984) e Cobussen (2017). Para isto utilizo, além da observacao direta do
fazer musical do artista, entrevistas disponiveis no YouTube e entrevista oral conce-
dida por ele para este trabalho. Procurei também relacionar as préticas de rotina rela-
tadas em seu fazer musical, no campo da improvisagdo, as habilidades técnicas e ca-

racteristicas proprias e originais de sua performance.

3 Sobre discussoes sobre as questdes a serem consideradas na escolha de digitagdes e sobre como esta-
belecer um método na escolha das digitagdes ver Alipio (2014). Nesta tese pode-se observar uma visao
mais tradicional sobre a digitacdo, além de uma boa revisao de literatura.
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Reflexdes sobre improvisacao e espontaneidade

Responder a pergunta — “o que é improvisagdo musical?” — ndo é uma
tarefa simples. H4 uma extensa gama de trabalhos que vém contribuindo neste sentido
— entre eles, Borgo (2002), Nettl (1974) (1998) e Solis e Nettl (2009). Justamente por
esta complexidade, aprofundar esta discussdo sobre a definicdo de improvisacdo de
uma forma mais ampla seria uma tarefa muito grande para os limites deste artigo. Por
isso, optei por me ater as defini¢des propostas por Alperson (1984) e Coubussen (2017),
trazendo ainda consideragdes de Costa (2003) (COBUSSEN; COSTA, 2015) e Falleiros
(2012), fontes essenciais sobre improvisagao no dmbito de estudos brasileiros.

As discussodes sobre o uso do termo improvisagao no campo da musica vém
crescendo desde a década de 80. Philip Alperson (1984) observa que ha tempos musi-
cologos e historiadores reconhecem o papel da improvisacdo na histéria da musica
ocidental desde a musica litargica do século IV até o jazz, passando pelo estilo barroco.
O autor, entretanto, assinala que estes trabalhos nao discutiram a natureza da impro-
visacdo, o que consequentemente leva a uma situagdo em que nao se sabe sobre o qué
exatamente eles falam. Ele prossegue: “As vezes a atividade em discusséo aparece
como uma variagdo da performance, as vezes como um tipo de composicdo, outras
vezes ha um tipo de redacdo que embaraca a distingdo entre composicdo e perfor-
mance” (ALPERSON, 1984, p. 17).4

Diante disto, Alperson propde examinar algumas suposicdes que estdo sub-
jacentes nos caminhos familiares através dos quais nés pensamos a improvisagdo para
chegar a uma “compreensao filoséfica do termo”. Ele sugere: “Provavelmente todos
irdo concordar que improvisar em musica é, em certo sentido, um jeito espontaneo de

fazer musica” (ALPERSON, 1984, p. 17).5

4 “Sometimes the activity under discussion seems to be a variety of performance, sometimes a kind of
composition, other times a kind of editorial activity which blurs the performance/composition
distinction altogether.” (ALPERSON, 1984, p. 17).

5 “It will probably be agreed by all that improvising music is, in some sense, a spontaneous kind of
music-making.” (ALPERSON, 1984, p. 17).
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Contudo, agindo em consondncia com o senso comum, o autor ndo estende
o conceito de improvisagdo musical a execucdo de composicdes preexistentes, ainda

que elas sejam realizadas com espontaneidade:

Na medida em que uma improvisagdo musical é a criagdo espontdnea de uma
obra musical como ela esta sendo executada, pareceria peculiar falar de im-
provisagdo musical como a criagdo de um modelo que admita uma série de
instancias: hd apenas uma instancia no caso de uma improvisa¢do musical [...]
Pela mesma razdo, estarfamos errados ao considerar as improvisa¢des musi-
cais como uma das muitas “interpretagdes” possiveis, como podemos consi-
derar as performances musicais convencionais. A interpretacdo, uma caracte-
ristica primordial da performance musical convencional, pode ser segura-
mente considerada ausente de uma improvisa¢do: ndo faz sentido caracterizar
uma improvisagdo como uma interpretagdo ou elogia-la como uma boa inter-
pretacao de um trabalho previamente existente, uma vez que ndo existe tal
trabalho. Além disso, a improvisagdo musical difere das duas maneiras de
considerar as performances musicais convencionais em virtude de sua parti-
cular espontaneidade. Como se cria um trabalho enquanto ele esta sendo exe-
cutado, ndo ha nenhuma notacdo principal por meio da qual poderiamos
identificar o modelo ou instincias genuinas do modelo. (ALPERSON, 1984,
p.26).6

Desta forma, Alperson limita o conceito de improvisagao a execugao de mu-
sicas que ainda ndo foram compostas.

Em trabalhos mais recentes, Marcel Cobussen (COBUSSEN, 2017)
(COBUSSEN; COSTA, 2015) procurou ampliar a concepgao de improvisagao musical.
O autor adverte que devido a complexidade dos ambientes interativos e singulares
ndo ha como impedir algum grau de improviso em qualquer performance musical. No
artigo intitulado “Dialogue on Improvisation, Composition, and Performance: on
singularity, complexity and context” (COBUSSEN; COSTA, 2015), Cobussen dialoga
com Rogério Costa, coautor do artigo, sobre a ampliacdo do conceito de improvisacao

musical.

6 “Insofar as a musical improvisation the spontaneous creation of a musical work as it is being
performed, it would seem peculiar to speak of musical improvisation as the creation of a megatype
which admits of a number of instantiations: there is only one instance in the case of a musical
improvisation (...) For the same reason we would be mistaken to regard the musical improvisations as
one of many possible ‘interpretations,” as we may regard conventional musical performances.
Interpretation, a prime feature of conventional musical performance may be safely said to be absent
from an improvisation: it makes no sense to characterize an improvisation as an interpretation or to
praise it as a good interpretation of a previously existing work since no such work exists. Moreover,
musical improvisation differs from both ways of regarding conventional musical performances in virtue
of its particular spontaneity. Because one creates a work as it is being performed, there is no prime
notation by means of which we would be able to identify either a megatype or bona fide instances of
the megatype.” (ALPERSON, 1984, p. 26).
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Para Cobussen, a improvisagdo na musica é constituida por um sistema di-

namico:

Marcel Cobussen apresenta a ideia de que a improvisagdo na musica pode ser
considerada como um sistema dindmico e complexo nao linear: cada impro-
visagdo surge através de uma rede multifacetada (ou campo) de actantes hu-
manos e ndo humanos (um termo derivado de Bruno Latour, introduzido
para evitar a palavra “ator”, que tem uma conotacdo quase exclusivamente
antropocéntrica). Em outras palavras, além dos musicos, mais actantes estdo
“no trabalho” durante uma improvisacdo: instrumentos, publico, técnicos,
formagdo musical, espago, actstica etc. (COBUSSEN; COSTA, 2015, p. 151).7

O musico é obrigado a improvisar para lidar com todas as varidveis — ou

actantes — presentes. Ele acrescenta:

Ao afirmar que cada improvisacdo é uma rede complexa de actantes intera-
gindo entre si em uma constelacdo muito especifica, estou explicitamente pe-
dindo a atencdo para a ideia de que a improvisagdo tomou diferentes formas
em diferentes musicas. Em outras palavras, a improvisacao em baixo continuo
do século XVII difere da forma como James Brown improvisa durante uma
performance ao vivo de “Sex Machine” ou a maneira como musicos javaneses
executam sua tradicional musica gamela. Ao alegar que a criacdo de musicas
sempre conterd elementos de improvisagdo, também estou fazendo uma de-
claragdo “politica". (COBUSSEN; COSTA, 2015, p.153/154). 8

Costa, interlocutor de Cobussen no ja citado artigo, tem reservas em usar o
termo improvisacdo de forma tao ampla, especialmente no contexto brasileiro, onde o
ensino superior de musica: enfatiza a reproducdo em oposicao a producao; mantém
estruturas hierarquicas rigidas; d4 suporte a uma homogeneizacdo técnica; e espeta-

culariza e “comodifica” a musica (COBUSSEN; COSTA, 2015, p. 152). Para ele, esten-

7 “Marcel Cobussen presents the idea that improvisation in music can be regarded as a nonlinear
dynamic and complex system: each improvisation comes into being through a multifarious network (or
field) of human and non-human actants (a term stemming from Bruno Latour, introduced to avoid the
word ‘actor” which has an almost exclusively anthropocentric connotation). In other words, besides
musicians, more actants are ‘at work” during an improvisation: instruments, audience, technicians,
musical background, space, acoustics, technology etc.” (COBUSSEN; COSTA, 2015, p. 151).

8 “By claiming that each improvisation is a complex network of actants interacting with one another in
a very specific constellation, I'm explicitly asking attention for the idea that improvisation takes
different shapes in different musics. In other words, improvisation in 17th-century continuo playing
differs from the way James Brown improvises during a life performance of ‘Sex Machine’ or the way
Javanese musicians perform their traditional gamelan music. By claiming that music making will
always contain elements of improvisation, I'm (also) making a “political” statement.” (COBUSSEN;
COSTA, 2015, p. 153/154).
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der o alcance do termo improvisacdo pode “eventualmente, reduzir o poder dos am-
bientes centrados especificamente sobre improvisagao” (COBUSSEN; COSTA, 2015, p.
150).

Por razdes diferentes das de Costa, Tardelli também tem restricdes a ampli-
acao de sentido da palavra improvisacdo. Em entrevista concedida oralmente para este
trabalho, ele discorre:

[...] eu penso, o que seria improviso? Muita gente vai falar improviso e ja
pensa logo naquela metodologia de escalas. Estudar escalas. Pra outros, im-
proviso é uma coisa espontdnea, que vem na mente, que ndo pode ser em cima
de determinadas coisas preestabelecidas. [...] Eu ndo gosto muito de usar essa
palavra, porque esta associada a essas coisas que sdo meio técnicas. [...] Eu
gosto da palavra [...] que tem mais a ver com qualquer artista, que ndo precisa
ser improvisador, que pode estar presente em qualquer artista e que é sempre

positivo, que é a [palavra] espontaneidade. (Entrevista concedida por Tardelli
em 27 de junho de 2019).

E interessante observar que Tardelli — ao falar de uma maneira informal
sobre o que ele acredita ser geralmente entendido como improviso® — cita (a): o uso
de “escalas predeterminadas”, um recurso utilizado em alguns géneros musicais e
abordagens de improvisacdo, em especial o jazz!? e; (b) “uma coisa espontanea, que
vem na mente”, o que pessoalmente, me remeteu as praticas de improvisacao livre.
Identifico que, de alguma forma, estas observacdes de Tardelli estejam ligadas a dis-
cussoes trazidas por George Lewis (1996) no artigo “Improvised Music after 1950:
Afrological and Eurological Perspectives”.

Lewis (1996) apresentou uma construcdo de sistemas nomeados de “Afro-
16gico” e “Eurolégico”. Os termos nao se referem especificamente a localizacdo ou a
origem étnica, mas a uma realidade transcultural e transracial de improvisadores.
Qualquer pessoa no mundo poderia fazer misica afro-americana “sem perder seu ca-
rater historicamente Afrolégico”1! (LEWIS, 1996, p. 93). De forma similar, aqueles que
se dedicam a improvisagdo livre teriam um caréter historicamente Eurolégico (LEWIS,

1996).

? Imagino que ele esteja se referindo ao entendimento que outros musicos podem ter da palavra impro-
viso.

10 Digo isso porque ele fala com frequéncia, durante as aulas, sobre o estudo de escalas e o improviso
no Jazz. Ndo me lembro de ele ter comentado sobre isso relacionado a qualquer outro género.

11 “For example, African-American music, like any music, can be performed by a person of any “race”
without losing its character as historically Afrological.” (LEWIS, 1996, p. 93).
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Partindo desta perspectiva, o autor ressalta que a espontaneidade é um va-
lor importante tanto na forma Afrolégica quanto na Eurolégica de improvisagdo, em-
bora: “a definicdo de espontaneidade certamente seja divergente de acordo com a tra-
digao”12 (LEWIS, 1996, p. 105). Ele dedica uma secao de quatro paginas a esta discus-
sdo, ressaltando que, no contexto Afrolégico, diversos atores valorizaram improvisa-
dores com a capacidade de tocar um mesmo trecho sempre de maneira diferente, en-
quanto atores mais ligados ao contexto Eurolégico valorizaram o ineditismo (LEWIS,
1996, p. 106).13

Lewis traz uma breve revisao do embate entre estas duas visdes. Ele cita o
psicologo cognitivo Philip Johnson-Laird, que formulou a teoria de que os improvisa-
dores de jazz utilizam um conjunto de motivos memorizados, que seriam “amarrados”
uns nos outros para construir a improvisagao (LEWIS, 1996, p. 107). Esta teoria, que
enfatiza o papel da memoria na improvisagdo Afrolégica, teria sido usada frequente-
mente por comentaristas — em geral influenciados pela narrativa de John Cage — para
definir a improvisagdo “em termos de pura espontaneidade”. De acordo com eles, a
improvisacao espontéanea, original, “real”, deveria excluir histéria e memorial4, e a eli-
minacado das referéncias a géneros e estilos conhecidos. (LEWIS, 1996, p. 107).

Ainda de acordo com Lewis, este embate, que discutia onde estava a impro-
visacdo “real”, foi parcialmente suavizado por Bailey (1992) que, ao distinguir o im-
proviso idiomatico do ndo-idiomatico ou livre, permitiu que ambos pudessem tomar
o lugar da “verdadeira” improvisacao: “evitando defini¢cdes fixas de espontaneidade
com base em referéncias histéricas ou culturais”15 (LEWIS, 1996, p. 108).

Entendo que a fala de Tardelli sobre a espontaneidade, em sua esséncia,
encontra consondncia com o que foi defendido por Bailey: precisamente quando o ma-

sico afirma que a espontaneidade “pode estar presente em qualquer artista”, o que

12#[...] though the definition of spontaneity certainly differs according to tradition.” (LEWIS, 1996, p.
105).

13 Sobre esta atribui¢do de valores, seria interessante ressaltar a argumentagdo de que compositores eu-
ropeus e americanos — entre eles Cage, com sua musica indeterminada — construiram uma narrativa
de rejeicao das formas de improvisacao afro-americanas. Trata-se de um ponto central na argumentagao
do autor. (LEWIS, 1996).

14 Discutir a possibilidade efetiva de isto se realizar, transcende os objetivos deste artigo.

15 “[...] while avoiding fixed definitions of spontaneity based on historical or cultural reference.”
(LEWIS, 1996, p.108).
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inclui também improvisadores. Ao falar, isto, entretanto, ele ultrapassa os limites da
discussao para além do campo da musica normalmente entendida como improvisada,
assim como fez Cobussen.

Partindo destas consideragdes e apesar de certa objecdo de Tardelli, optei
por utilizar o termo improvisacao neste artigo para designar as decisdes que o musico
toma e expressa simultaneamente no decorrer de sua performance, tendo, como base
tedrica, as ideias trazidas por Cobussen. Esta escolha se deu porque entendo que, entre
o autor e o musico, hd uma discordancia apenas sobre a palavra que nomeia o feno-
meno, mas ndo sobre o fendmeno em si. Infiro esta convergéncia porque Tardelli, em
diversos momentos da entrevista, discorre sobre a influéncia de elementos — como os
descritos na “rede complexa de interacdo de actantes” — em sua performance, em

tempo real, conforme sera apresentado nas préximas segoes.

A proposta de Cobussen e o paradigma indiciario como

metodologia

A abordagem de Cobussen sobre a improvisacao, como j4 foi dito, parte do
pressuposto basico de que qualquer fazer musical é uma improvisacdo: um evento
complexo em que varios actantes convergem e interagem. Para o autor, é esta interagao
que deve ser o foco da andlise. Ele sugere um “empirismo radical” focado em um caso
especifico, que sempre sera tinico na forma pelo qual agrupa e inter-relaciona seus
actantes. Assim, pode-se construir uma narrativa que versa sobre a interacao deles.
(COBUSSEN, 2017, p. 14). Este “empirismo radical” se diferenciaria de um estudo de
caso porque nele ha a intencao de estudar o particular como estratégia para chegar ao
geral: “Eu presumo que os leitores serdo capazes de generalizar subjetivamente a par-
tir dos casos em questao para suas proprias experiéncias pessoais.” (COBUSSEN, 2017,

p. 94).16

16 “] assume that the readers will be able to generalize subjectively from the cases in question to their
own personal experiences.” (COBUSSEN, 2017, p. 94).
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Em seu livro The Field of Musical Improvisation (2017), Cobussen traz um pri-
meiro exemplo pratico de como seria possivel construir uma narrativa deste tipo ao
falar do evento que o levou a desenvolver sua visdo da improvisacao.

Cobussen descreve uma apresentacao do trio The Fell Clutch em Lanta-
ren/Venster, 2007, através de uma abordagem que se assemelha a etnografia. Ele conta
que o guitarrista do trio, Marc Ribot, ao plugar sua guitarra em um Fender Twin, per-
cebe que o amplificador esta quebrado. Ele, entretanto, decide prosseguir. O guitar-
rista liga e desliga o amplificador varias vezes até que se estabelecesse um zumbido
permanente na sala, tornando-o parte integrante da improvisacdo coletiva. Neste re-
lato, o actante amplificador quebrado é colocado em evidéncia. Cobussen entende que
nao seria possivel falar de todos os actantes presentes na rede, por isso usa a estratégia
de destacar um, ou alguns deles, sem que isso implique em uma visao reducionista do
evento. (COBUSSEN, 2017, p. 35).

Na terceira parte do mesmo livro, aparecem outras analises, onde diferentes
tipos de actantes sao colocados em evidéncia, mas sempre partindo de um evento ma-
terial: seja ele uma apresentacdo gravada ou um fonograma. Entre os actantes estdo: a
partitura, a tecnologia, o erro, o instrumento, entre muitos outros.

A andlise de Cobussen parte de uma materialidade, e a narrativa construida
estd apoiada em evidéncias passiveis de serem observadas e ouvidas.

Esta abordagem, embora interessante, pouco ajudaria na anélise do objeto
de estudo proposto aqui, a0 menos, em um primeiro momento. Caso eu optasse por
analisar um video de algum concerto de Tardelli seria muito dificil identificar os ele-
mentos da improvisagdo. A impressdo é de estabilidade, tudo parece ter sido muito
preparado. Além disso, ha que se considerar um outro fator: ha poucos videos e per-
formances ao vivo disponiveis.

Tardelli é um artista que se apresenta pouco no Brasil. Sua tltima turné, em
2019, contemplou apenas Estados Unidos e Espanha. Naquele ano, houve um tnico
concerto dele no Brasil, no Festival de Violdo de Teresina, que ndo foi gravado e dis-

ponibilizado.l”

17 Eu moro no Rio de Janeiro e ndo pude comparecer ao concerto. Mas mesmo que tivesse ido e gravado,
acredito que dificilmente teria a autorizacdo de usar e divulgar o video, ainda que para fins de pesquisa.
Em seus concertos, Tardelli toca musicas e arranjos do seu segundo album, que ainda nao foi lancado.
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A presenga virtual também é reduzida, mesmo no periodo pandémico.
Desde o inicio do distanciamento social — e o consequente fechamento de diversos
teatros e casas de shows — Tardelli s6 se apresentou virtualmente duas vezes: ambas
no projeto do Centro Cultural Banco do Brasil, “Guinga e as vozes femininas”, onde
dividiu o palco com Guinga e acompanhou cantoras. Ou seja, ele ocupou uma posigao
coadjuvante no contexto do evento.

Conforme ja relatado na introdugdo, o primeiro elemento improvisado que
eu percebi na prética musical de Tardelli foi na digitacao, e isto ndo se deu através da
observacdo dos poucos videos disponiveis do artista no YouTube. Eu s6 consegui per-
ceber que ele improvisava a digitagdo, porque tenho aulas semanais com ele, e isso me
deu a oportunidade de vé-lo tocar as mesmas passagens em momentos diferentes e
observar que as digitacdes mudavam de uma semana para outra. Algumas vezes, ele
chegou a propor uma digitacdo, para que eu estudasse, e na semana seguinte estava
tocando de outro jeito, sem sequer se lembrar do que tinha proposto na semana ante-
rior. Cheguei a questionar diretamente, se ele tinha mudado de ideia, obtendo resposta
negativa. Percebi que a digitacdo mudava para dar fluéncia a frase musical: que na
semana anterior era expressa de uma forma, com uma intengdo especifica, mas que na
semana seguinte se apresentava de outra maneira. Esta capacidade de improvisar di-
gitagdes tem a ver com a relacdo tatil que Tardelli conseguiu desenvolver com o ins-
trumento, conforme abordarei adiante.

Através de conversas informais, comuns na interagdo professor-aluno,
identifiquei actantes que impulsionavam os elementos improvisados na performance,
que obrigavam Tardelli a improvisar. Estes actantes tém ligacao com aspectos da per-
sonalidade do artista; opgdes estéticas; gostos; e até mesmo uma concepgao de como a
musica deve ser feita idealmente. Tudo isso refletia na digitacdo, mas também em ou-
tros aspectos, conforme irei discorrer adiante.

Depois destas conversas, passei a uma investigacdo mais sistematica, apoi-
ando-me no paradigma indicidrio proposto por Ginzburg (1990), um autor do campo

da Historia.

Sao miusicas inéditas, e em conversa informal, ele afirmou que ainda estd pensando e decidindo qual
estratégia de divulgacao que serd adotada.

Muisica Popular em Revista | Campinas, SP | v.7 | e020012 | 2020




12

Ginzburg, grosso modo, apresenta um método de investigagao historiogra-
fica que propde a investigacdo de sintomas — como na medicina — e pistas — como
nas investigagdes policiais. Como um médico ou detetive de policia, o historiador pode
produzir conhecimento, seguindo as pistas que encontra em suas pesquisas.
(GINZBURG, 1990).

No campo dos estudos da improvisacao, Falleiros utiliza esta metodologia.
Ele explica que se pode comegar a investigacdo partindo do produto final. E, por uma
espécie de “arqueologia”, reconstituir os processos criativos que culminaram na cria-
¢do da obra ou do “acontecimento”.1® (FALLEIROS, 2012).

Observando o fazer musical de Tardelli, encontrei algumas pistas. Mas, con-
forme relatei anteriormente, eu nao tinha uma obra artistica acabada, pronta para pas-
sar por descobertas “arqueolodgicas”. Tudo parecia etéreo demais para ser analisado.
Eu o via tocando em aulas que ndo eram gravadas. Quando eu percebia o evento — o
elemento improvisado — ele ja tinha acontecido. Se eu pedisse para que ele tocasse
outra vez, para poder gravar, o fator improviso ja ndo estaria mais presente.

A solugdo metodoldgica que encontrei foi documentar, através de entrevis-
tas, reflexdes do musico sobre sua pratica. Nas correntes historiograficas em voga atu-
almente, o documento nao é mais visto como algo inerte, portador de uma verdade
inerente. Desde um movimento chamado de nova histéria, o documento é algo que é
“construido” pelo historiador. A fonte é construida para fornecer dados para uma his-
toriografia baseada em um problema. (BURKE, 1992). A entrevista concedida se trans-
forma em uma fonte oral: um documento. (CERTEAU, 1982).

Diferentemente do que é proposto por Falleiros — que utiliza gravacdes de
processos criativos na sua analise — eu busco as pistas, os indicios, somente: na narra-
tiva construida na entrevista; e na observacao direta da pratica musical do artista. Con-
fesso que, idealmente, gostaria de poder gravar essas interacdes ocorridas nas aulas,
para trazer mais materialidade para o que estd sendo discutido nas entrevistas, mas,
pelo menos, até agora, ndo obtive autorizacdo, porque possivelmente isso iria interferir

no processo de ensino e aprendizagem.

18 Falleiros explica que alguns improvisadores ndo enxergam a improvisacao como um resultado, ou
obra, mas como um fazer: um “acontecimento”. (FALLEIROS, 2012, p. 51).
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O uso de entrevistas e documentos autobiograficos como fonte tem sido
discutido por diversos autores do campo da histéria e da sociologia. (FERREIRA;
AMADO, 2006). A chamada Histéria Oral, em grande parte baseada em entrevistas de
Historia de Vida, tem sido sistematicamente colocada em xeque, por basear-se em
grande parte na memoria: algo que é sujeito a esquecimentos, reordenacdes, recriacoes,
sem esquecer da omissdo e da impostura deliberada. Mas ainda assim, vem crescendo
e se estabelecendo cada vez mais como campo de estudos. Joutard observa:

Ora, se existem mdltiplos vestigios da memodria, das inscri¢des em pedra, o
testemunho oral é o documento mais adaptado por sua ambivaléncia. Os de-
feitos que lhe atribuem, as distor¢des ou os esquecimentos tornam-se uma
forca e uma matéria histérica. Mas a memoria é também constitutiva da iden-

tidade pessoal e coletiva, tema caro a etnologia mas que interessa igualmente
aos historiadores orais. (JOUTARD, 2006, p. 54).

Esta claro que no fazer historiografico nao devemos confiar piamente em
entrevistas, mas abrir mao deste tipo de fonte pode trazer mais perdas do que benefi-
cios. Para além da histéria, quantos estudos do campo da Antropologia e da Etnomu-
sicologia seriam inviabilizados se os pesquisadores se privassem do recurso das entre-
vistas? No caso deste trabalho, as informacdes encontradas através da utilizacdo do
paradigma indicidrio ndo puderam ser cruzadas com videos e fonogramas, mas foram
mediadas pela minha observagdo: pela figura do pesquisador. A escassez de fontes;
aliada a observacao direta da atuacao do musico em seu dia a dia, em suas praticas
musicais cotidianas; e a possibilidade da realizagdo de entrevistas em um ambiente de
confianca mutua, montaram um quadro metodolégico que aproximou o trabalho das
praticas da etnografia, embora eu utilize primordialmente como referéncia um autor
do campo da Histéria — Ginzburg.

Ressalto, entretanto, que o presente estudo é parte de uma pesquisa explo-
ratéria para uma futura investigacdo do trabalho de Marcus Tardelli. Os actantes iden-
tificados serdo aspectos a serem observados posteriormente na andlise e comparagao
de obras acabadas e performances gravadas. A metodologia aqui proposta, portanto,
se adequa a esta fase da pesquisa, mas deverd ser combinada a outros procedimentos
conforme a pesquisa avangar. Tardelli afirmou, em conversa informal, que pretende

disponibilizar mais videos de seu trabalho ap6s o lancamento do segundo album, em
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fase de finalizagdo. Estas fontes, a serem disponibilizadas, serdo essenciais para o de-

senvolvimento das novas etapas da pesquisa.

Improviso nas escolhas interpretativas, na digitacao e na

escolha de repertério

Tardelli afirma que nunca conseguiu se adequar ao improviso, preferindo

expressar sua criatividade através da composicao:

[...] a gente pode ser sincero, ndo sé em termos de escolhas de nota, mas vocé
pode ser sincero em termos de como tocar as notas. E pode néo ser. Vocé pode
tocar aquilo que vocé acha certo, mas que, de repente, ndo é aquilo que esta
passando na sua mente. [...] Nesse lance de improviso, eu nunca consegui
muito me adequar [...] Eu sempre acreditei que as notas ja tem uma forca por
si s6. Quando vocé compde, eu trabalho muito nesse campo da criacdo com o
violdo, entdao, quando vocé comega a criar, vocé comega a atribuir valor aque-
las notas que vocé encontrou. Depois é dificil abrir mao. (Entrevista concedida
por Tardelli em 27 de junho de 2019).

Percebe-se que o entendimento de Tardelli sobre o que vem a ser improvi-
sacao se assemelha a definicao trazida por Alperson, uma maneira espontanea de fazer
uma mausica que ndo foi composta previamente (ALPERSON, 1984, p. 17), de forma
que ele nao classifica sua muasica como improvisagao.

Tardelli observou que a expressao de uma composigao pode se dar de duas
formas: a sincera e a ndo sincera, que ocorre quando se busca tocar em conformidade
com o que se “acha certo”, mas sem expressar “aquilo que esta passando na sua
mente”.

Eu questiono diretamente se ele costuma preparar estratégias interpretati-
vas, ao que ele responde:

Nada é previsto. [...] Ndo tem como prever! Como é que eu vou prever? Claro,
tem coisas que sdo deficiéncias fisicas do violdo, problemas, por questdes até
de responsabilidade, vocé tem que cuidar. Mas a questdo do sentimento, eu
acho que esse negoécio de ralentando e tal, tem muito a ver com a vontade,
com o que vocé estd sentindo, com aquela sinceridade. Isso nunca pode ser
igual. Na minha cabeca ndo é igual. Acho que se vocé for pensar bem, na ca-
beca de todo mundo, a musica nunca vem igual todo dia. A gente que as vezes
tém certos métodos que tentam colocar a musica sempre igual. Porque tocar

em prol disso é também meio inseguro. Vocé tem muito mais seguranca. E eu
sofro a questdo dos altos e baixos. Como a minha performance tem muito a

Muisica Popular em Revista | Campinas, SP | v.7 | e020012 | 2020




15

ver com a musica que estd dentro de mim, o quanto esta cheio ou ndo de mu-
sica na minha cabega, eu sofro as consequéncias disso. [...] A diferenca do
bom pro ruim pode ser imensa. Tem gente em que a diferenga ndo é tao
grande. Pra mim, pode ser imensa. (Entrevista concedida por Tardelli em 27
de junho de 2019).

Tardelli, conscientemente, assume o risco de expressao espontanea da ma-
sica que esta “dentro” dele. Cabe ressaltar que a capacidade de estar preparado para
lidar com as exigéncias do momento e de tomar decisdes durante o fluxo da perfor-
mance sao habilidades comumente associada aos improvisadores.

Embora Tardelli tenha experimentado um tipo de ensino formal que em ge-
ral estimula uma interpretagao racionalizada e preparada — ele é bacharel em violdao
pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]) — ele se classifica como musico
intuitivo. De fato, muito antes de ingressar na faculdade de violdo, o musico j4 fazia
apresentacgoes: desde os dez anos de idade, dava concertos em sua cidade natal. Em
uma entrevista disponivel no YouTube, ele relembra sua formagao. A educacdo formal
nao é descrita como fundamental para o desenvolvimento das habilidades do mdsico:

Minha escola é muito tirar de ouvido, as coisas. Eu tive um professor de violdo
classico no inicio, também. Um grande incentivador, um musico de Petrépolis
chamado Dorival Lessa. [...] Mas acabou que o caminho que eu segui foi uma
linha mais livre. [...] na verdade, eu ndo queria o violdo s6. Eu queria alcangar
a musica que eu ouvia, que eu imaginava, que estava dentro de mim, e o vio-
ldo calhou. [...] a técnica também se criou de uma forma muito intuitiva. E eu
via alguns violonistas, mas aonde eu morava ndo tinha muito acesso a isso.
Entdo a minha escola foi ouvir radio e ouvir os discos que eu tinha e ir tirando
isso de ouvido. E a musica que j4 estava dentro de mim mesmo. [...] Nem por
uma técnica, assim, especifica. A técnica surge mesmo como um resultado até.
Eu nunca estudei uma técnica para alcancar determinada coisa. Ela foi apare-

cendo e foi guiada por essa necessidade musical.’® (Entrevista concedida por
Tardelli em 27 de junho de 2019).

Defendo a hipé6tese de que Tardelli tenha desenvolvido esta capacidade de
ser espontaneo em sua interpretacdo — ou de buscar solugdes no fluxo de sua pratica
— através de um processo que comecou por algo préximo ao mimetismo. Ele buscava
imitar a musica que estava sendo tocada: “eu queria alcangar a musica que eu ouvia,

que eu imaginava, que estava dentro de mim”.20

19 Entrevista disponivel em < https://www.youtube.com/watch?v=_vSAbUS{-W8 > em 6 de agosto de
2019.

20 Falo sobre algo “préximo” do mimetismo, porque Tardelli afirma ndo apenas reproduzir o que ouvia,
mas algo que “imaginava”, o que pressupde uma criagdo: ele ndo poderia imitar o que ele mesmo estava
criando.
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De forma paralela, essas obras com as quais ele entrava em contato eram
também interiorizadas, e ele buscava exprimir a musica que “imaginava”, ou “estava
dentro dele”. Esta busca parece ter sido compulsiva, uma vez que aos 15 anos de idade
ja possuia cerca de 100 musicas em seu repertdrio, o que sugere um processo de imer-
sdo. Tardelli tem ouvido absoluto, fato que deve ter contribuido para que tudo isso
fosse viavel. Todo este processo seria provavelmente enfadonho caso ele se frustrasse
ao tentar reproduzir, de ouvido, as misicas que gostava. A busca pela musica ideali-
zada se dava também em tempo real, enquanto ele a imaginava.

O mtsico conta que — como uma forma de aquecimento para a sua pratica
didria ao instrumento — busca, e faz isso desde muito novo, exprimir ideias musicais
que surgem espontaneamente em seu campo mental. Embora nao se considere um im-
provisador, porque ndo foi esta a maneira que escolheu para se expressar artistica-
mente, ele vivencia préticas que, se ndo podem ser chamadas de improvisacao livre,
se acercam dela:

As vezes em casa, desde cedo, eu fiquei treinando entender o que é a técnica
do violao caminhando pra 14 e pra cd, jogando ideias o tempo todo pra fora.
Nao seria improviso, porque ndo é em cima de escalas predeterminadas. Mas,
assim, descobrir o que que acontece com os sons e os movimentos, né? Os
pedacos do violdo, como se ele ndo tivesse traste, sabe? Sentir o que acontece.
Até a relacdo intervalar. Mas sem saber: é uma segunda menor. Nao é saber
isso, ndo. O som mesmo, sabe? Tocar fazendo coisas que vém a mente. E o
dedo pra 14 e pra c4. Entdo, assim, é a maneira que eu estudo tecnicamente
também. E vai te ajudar 14 na hora. Porque vai dar branco. As vezes vocé ndo
sabe. E na hora dos brancos também ajuda. Eu gosto de tocar isso em casa.
Ficar aquecendo. Buscar ideias. Coisas simples. As vezes, ndo resulta em nada.
No minimo ajuda na intimidade com o instrumento de uma outra maneira

que ndo seja visual. (Entrevista concedida por Tardelli em 27 de junho de
2019).

Tardelli entende que ndo esta improvisando por nado utilizar técnicas co-
muns a improvisagao idiomatica, mas o processo que descreve se aproxima de uma
improvisacao livre. Antes de prosseguir, entretanto, talvez seja importante trazer o
debate sobre o que podemos chamar de improvisagao livre.

De acordo com a revisao de literatura efetuada para a realizacdo deste ar-
tigo, observo que o conceito de livre improvisacdo, em diversos autores — Costa

(2003), Falleiros (2012), Menezes (2010), para citar alguns exemplos — esta ligado a
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praticas em grupo. Costa afirma que “a livre improvisagdo é pensada aqui como resul-
tado de uma acdo coletiva e intencional originada em uma pratica musical por parte
de um grupo especifico de musicos que se configuram assim, enquanto intérpretes
criadores”. (COSTA, 2003, p. 13). Falleiros, por sua vez, entende que “para a livre im-
provisacdo, o fluxo estabelecido pela articulagdo entre musicos é fundamental”.
(FALLEIROS, 2012, p. 22). Menezes ressalta, para além da interagdo entre os musicos,
o impacto da plateia em préaticas de livre improvisacao:
Nao apenas os improvisadores sdo desafiados por esta musica; a participagao
da audiéncia pode assumir também novas e criativas formas. Ao contrario de
uma “forma artistica” terminada, pronta para ser passivamente consumida
em uma economia de consumo em massa, a livre improvisagdo convida o pu-
blico ao cerne do processo criativo e estabelece com ele uma cumplicidade

estreita de testemunho, de uma experiéncia que ndo pode ser repetida.
(MENEZES, 2010, p. 18).2!

Desta forma, ha um certo consenso entre estes autores no sentido de que a
improvisacao livre pressupde a interacdo entre os musicos e, por vezes, entre 0os musi-
cos e a plateia.

Como a pratica descrita por Tardelli é solitaria, faz parte de sua rotina de
estudos, muito provavelmente ndo poderia ser chamada de uma prética de improvi-
sacao livre, se considerarmos as defini¢cdes dos autores supracitados: Costa (2003),
Falleiros (2012) e Menezes (2010).

Entretanto, de acordo com Costa, o improvisador individual pode “se abrir
para as amplas possibilidades da free improvisation”. (COSTA, 2003, p. 94). Ele observa
que seria impossivel, para o solista, se livrar totalmente dos condicionamentos idio-
maticos e fisicos: “ligados a fisicalidade do instrumento”, mas existiria a possibilidade
dele “cada vez mais se aproximar do molecular fazendo de sua performance uma cons-
tante sequéncia de descobertas”. (COSTA, 2003, p. 94). Esta busca, que é recomendada
por Costa, levaria a improvisacdo individual por caminhos que a distanciariam das

estruturas contidas na improvisagao idiomatica e até mesmo dos clichés musicais. Na

21 “Not only players are challenged by this music; the audience participation can also take new and
creative forms. Contrary to the finished “artistic form” ready to be passively consumed in a mass-
market economy, free improvisation invites the audience to the core of the creative process and
establishes with them a close complicity as witnesses to an unrepeatable experience.” (MENEZES, 2010,

p- 18).
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livre improvisacdo defendida por Costa, isto é um objetivo a ser perseguido, mas ndo
parece ser um dos objetivos da pratica descrita por Tardelli.

Desta forma, a prética de estudo do musico se aproxima da livre improvi-
sacao (COSTA, 2003) quando nao depende de uma técnica de improvisacdo com es-
truturas pré-estabelecidas, mas se afasta por ndo querer necessariamente romper com
estruturas e clichés. Por estas razdes, me parece inadequado caracterizar a pratica tanto
como improvisagao livre quanto como improvisacdo idiomatica. Talvez seja mais se-
guro, para ndo incorrer em inconsisténcias conceituais, entender o processo como algo
que toma de empréstimo caracteristicas de ambas as praticas.

O resultado das habilidades desenvolvidas pelo exercicio da improvisagao,
como rotina de estudo, é outro actante que se articula com o todo no fazer musical do
artista.

Outro aspecto trazido por Tardelli que merece ser destacado é o fato dele
associar suas praticas solitarias de improviso como o desenvolvimento da capacidade
de lidar com os “brancos” que podem ocorrer em qualquer perfomance. Isto sugere
que, ainda que o musico opte por ndo ser um improvisador, ele pode se beneficiar de
estudos que incorporem praticas com aspectos da improvisacao livre.

Tardelli também destacou que a busca pelos sons ao violdo — seja para to-
car as musicas que ele queria reproduzir ou para dar vida as que ele imaginava ao
mesmo tempo em que tocava — tinha um carater mais tatil que visual. Tanto a técnica
desenvolvida por ele quanto as escolhas de digitacao se dao através de uma busca tatil.
Ele relata:

Eu fico dependente de ter a musica na minha cabeca para tocar bem. E quando
nao tiver? Vocé tem la o show marcado. Vocé tem que saber pra onde o dedo
vai também, mas assim, no fundo, quando eu tento olhar pro braco... Eu olho
pro brago, mas por timidez, ndo porque eu quero ver. Mas quando eu olho
pro dedo: vocé ndo colocou o dedo aqui porque vocé marcou aquele lugar. E
mais pelo movimento que eu faco. Se eu for associar técnica a isso, no caso do

violdo, ndo é muito o local, o traste ou o desenho do acorde. Sdo os movimen-
tos que o dedo faz. (Entrevista concedida por Tardelli em 27 de junho de 2019).

Indo de encontro ao processo que Tardelli descreve, Costa reconhece, ao
abordar a improvisagao solista, que aspectos da “fisicalidade do instrumento” ndo po-
dem ser desassociados daquele que o toca. Ele afirma que “a separagdo entre vocabu-

lario e procedimentos é iluséria no que diz respeito ao processo real da performance
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do improvisador”. Ele traz uma declaracdo do musico australiano Jim Denley, impro-
visador, trazida por Bailey, a qual aqui transcrevo na integra: “os pensamentos e deci-
sOes estdo sustentados e modificados pelos meus potenciais fisicos e vice e versa, mas
assim que tento defini-los separadamente, encontro problemas. E um empreendi-
mento sem sentido, pois é o préprio emaranhamento de niveis de percepgdo, consci-
éncia e fisicalidade que constitui a improvisacdao”. (BAILEY, 1993, p. 108).22

A intengdo de expressar a musica de acordo como ela se apresenta na hora
da performance musical associada a esta capacidade técnica de buscar as notas de
forma tatil no momento em que elas se apresentam no campo mental faz com que, por
vezes, ele mude a digitacdo de forma improvisada.

Como a forma com que o som se apresenta é variavel e ha uma habilidade
desenvolvida no sentido de expressar essas mudancas, a improvisagdo na digitacdo se
torna viavel. Tardelli comenta sobre o improviso na digitacao:

As vezes muda a digitagéo. [...] Por exemplo, quando eu vou de um violao
pro outro, inclusive, as vezes, muda. Tem horas que vocé faz uma nota aqui e
tem um violdo que ndo faz bem. Entdo vocé acaba fazendo pro outro lado. E
como a técnica é mais despadronizada — a minha técnica ndo é em cima de
padrdes [visuais], inclusive quando se esta fazendo acorde — os dedos, eles
vdo se organizando. Vao andando na frente. [...] muita gente olha e acha que
é um acorde diferente. Mas a montagem dele est4 diferente, porque as vozes
andaram tanto internamente ali, que parece com a forma de um outro acorde,
mas é aquele mesmo acorde com sétima maior, entendeu? Entdo, as vezes
muda de acordo com o andar da melodia, da expressdo. Mas nédo é que meu

trabalho foque nisso. (Entrevista concedida por Tardelli em 27 de junho de
2019).

O improviso na digitacdo, para Tardelli, seria um recurso eventual para dar
mais expressividade as frases musicais. De acordo com a minha observacado da pratica
do artista, percebo que, em geral, estas variagdes estdo mais para a excegdo do que para
a regra: como ele mesmo confirmou, nado é o foco do trabalho dele.

Outro aspecto da improvisagdo que esta incorporado na maneira de Tardelli

conduzir sua performance tem ligacdo com situagdes em que a interagdo com o puablico

22 “The thoughts and decisions are sustained and modified by my physical potentials and vice versa but
as soon as I try and define these separately, I run into problems. It's a meaningless enterprise for it is
the very entanglement of levels of perception, awareness and physicality that makes improvisation.”
(BAILEY, 1993, p. 108).
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determina aquilo que sera tocado. O artista se permite fazer alteracdes em seus pro-
gramas, no que diz respeito ao repertério que sera encenado, de acordo com sua inte-

racao com o publico. Ele explica:

A ultima turné que eu fiz, eu passei comegando com essa musica: uma Bachi-
ana do Villa-Lobos, que é uma mdsica que eu até eu coloco um bordao. E uma
miusica muito densa. Mas pela vontade, ndo porque o puablico vai gostar disso.
Isso ndo tem como saber. E ai vocé vai sentindo também a intera¢do. Essa in-
teragdo é uma coisa dindmica. Depende muito. E ndo é o aplauso, ndo. Por
incrivel que pareca. Nao tem a ver com a quantidade de aplauso. E alguma
coisa da energia. De vocé sentir. Mas isso é tio subjetivo, né!? E subjetivo,
entdo ndo d4 pra falar muito. Mas essa energia tem tudo a ver com a perfor-
mance no palco. Eu acho. Se sentir que vocé esta ali s6 meio que instruindo as
pessoas com repertdrio é horrivel. Ou entdo sair tocando tudo que vem na
cabeca como se fosse um egoista, sabe? Nao. Eu acho que é uma questdo
mesmo que tem que ter: vocé sentir que estd compartilhando um momento.
(Entrevista concedida por Tardelli em 27 de junho de 2019).

O ptblico e a energia que circula entre o musico e a plateia sdo actantes
capazes de determinar aspectos inicos a cada fazer musical de Tardelli. Ele se vé obri-
gado a fazer algo que ndo foi planejado previamente para se adequar a estas condicoes
que sdo varidveis e subjetivas.

Aspectos pessoais também fazem parte deste conjunto de coisas que podem
influenciar e trazer elementos novos, improvisados, a cada apresentacado. Tardelli con-
tou que tem extrema dificuldade de fechar um repertério com meses de antecedéncia,

o que muitas vezes lhe é exigido em seus compromissos profissionais:

Acho que a maioria dos programadores de concerto ficam chateados comigo.
Ficam: mande o programa. Manda o programa! Ai eu mando o programa que
eles pedem bem antes. As vezes eles pedem trés, quatro meses antes. Ai co-
mega a chegar. Ndo precisa nem ser s6 na semana, as vezes um més antes, eu
ja digo assim: ai, acho que ndo vou ter mais vontade de tocar metade daqueles
negocios ali. Eu s6 sei mesmo a vontade do que eu vou ter de tocar no palco.
Entdo eu mudo sempre, mudo, acabo mudando. Muitas vezes ndo posso, ndo
da. [...] Eu acredito muito nessa coisa da vontade. Se vocé toca porque tem
que tocar, é uma coisa, se vocé toca porque estd com vontade é outra. [...]
Enfim. Mas eu sou péssimo nisso. Eu ndo consigo fechar um programa. Chega
14, eu vou tentando o que eu tenho mais vontade, pelo meu estado de espirito.
[...] Quando eu estou tocando sem essa necessidade de tocar, eu ja ndo estou
tocando tao bem como eu acho que posso tocar. O principal pra mim, eu acho
que é assim que funciona. (Entrevista concedida por Tardelli em 27 de junho
de 2019).

O “estado de espirito” e a “vontade” do intérprete também sdo outros ac-

tantes capazes de desencadear elementos improvisados, modificando e definindo o
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repertoério que sera encenado pelo artista. Quando por motivos contratuais ele precisa
tocar o repertoério acordado, a auséncia de “vontade” também sera um actante a ser

incorporado ao complexo sistema.
Os actantes e as improvisa¢oes descritas

Baseando-me no que foi descrito na segao anterior, identifico, no quadro 1,
abaixo — na coluna A — os actantes capazes de provocar a improvisacdo em algum
grau, conforme descrito por Tardelli. Na coluna B, enumero os elementos improvisa-

dos citados.

Quadro 1: relagio de actantes e elementos improvisados

A (Actantes) B (Improviso)
Sinceridade Escolhas
interpretativas
Assumir o risco Improviso nas
digitacoes

Técnica desenvolvida para chegar a uma |Programa
“necessidade musical”

Relacao tatil com o instrumento

Habilidades desenvolvidas nos exercicios de
improvisacao

Branco

Interagdo com o publico

Energia

Estado de Espirito

Clausulas contratuais

O instrumento (violao)

Fonte: elaborado pela autora
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Podemos observar, na fala de Tardelli, a descri¢dao direta de actantes intera-
gindo entre si: as habilidades desenvolvidas nos exercicios de improvisagdo intera-
gindo com os possiveis “brancos” que ocorrem na performance; a relacao tatil intera-
gindo com o instrumento; a sinceridade interagindo com o risco.

Mas podemos extrapolar estas interacdes descritas. Nao seria absurdo su-
por, por exemplo, que o “estado de espirito” possa interagir com os “brancos” ou com
a interagdo com o publico.

Toda esta rede complexa acaba impulsionando soluc¢des improvisadas tanto
na interpretacdo das pecas quanto nas digitagdes. Elas também influenciam a prépria
escolha do repertorio.

Ressalto que a enumeracdo contida na tabela acima, se propde apenas a au-
xiliar no mapeamento da rede de actantes presentes na performance, tendo como base,
as reflexdes contidas na secdo anterior. Utilizo aqui uma estratégia similar a usada por
Cobussen, quando ele aponta um ou poucos actantes, colocando-os em evidéncia, sem
pretender, com isso, gerar uma visdo reducionista do evento. (COBUSSEN, 2017, p.
35). Sendo, assim, uma estratégia que admite a inviabilidade de detectar e discorrer

sobre todos os actantes presentes na rede.

Consideracoes finais

Costa, no artigo em que dialoga com Cobussen, afirma que admitir que
qualquer perfomance musical possui algum nivel de improvisacao pode reduzir “o
poder dos ambientes centrados especificamente sobre improvisagao”. (COBUSSEN;
COSTA, 2015, p. 150). Partindo da opinido dele, eu questiono: isso seria uma coisa ne-
cessariamente ruim, especialmente para o contexto brasileiro? Particularmente, acre-
dito que nao. Discutir como trazer a prontidao do improvisador, que se baseia em
grande parte na escuta, é algo que pode ser benéfico em qualquer performance musi-
cal. Acredito também que discussdes com as trazidas neste artigo podem inclusive es-
timular inovacdes em processos de ensino e aprendizagem como foco no desenvolvi-

mento da técnica e da expressividade em qualquer ambiente ou repertoério.
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Procurei colocar em foco alguns aspectos da pratica musical de Marcus Tar-
delli — um musico que se destaca por sua originalidade técnica e artistica — e pude
identificar algumas de suas motivagdes pessoais para fazer musica. A fala de Tardelli
me fez repensar minha prépria relacdo com a musica. Quantas vezes, ao iniciar o es-
tudo de uma nova pega, ou ao tentar resolver problemas técnicos, fui tomada por um
sentimento de ansiedade provocado por questdes que ndo tinham nada a ver com a
minha necessidade de expressdo ou, para usar palavras dele, com a “verdade” do que
eu queria expressar naquele momento? Garanto que muitas vezes.

Com o objetivo de ter alguma seguranca — seja porque eu precisaria fazer
uma prova em alguns dias ou apresentar uma peca em publico — perdi oportunidades
de dar prioridade a expressao daquilo que estava se passando no meu campo mental.
O resultado disso, ao longo dos anos, foram muitas execugdes musicais pouco expres-
sivas.

No que se refere a técnica, também percebo que, no intuito de me adequar
ao que é considerado certo — ou que eu acho que é considerado certo — deixei de
buscar solugdes, que poderiam ser inovadoras, para resolver problemas técnicos, pre-
ferindo copiar solugdes que deram certo para outras pessoas, mas que nao funciona-
ram tdo bem para mim.

Em dltima analise, espero que este trabalho contribua para que musicos e
educadores reflitam sobre questdes que podem nos levar a padronizacdes estéticas e
técnicas. Repensar meu proprio trabalho buscando dar atencao a alguns actantes cita-
dos por Tardelli tem sido benéfico para me impulsionar a fazer musica de forma mais

espontanea e sincera.
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