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Resumo

Nosso objeto de analise neste artigo
€ o0 conjunto de pecas insignia, escafandro,
satira e locus, criadas pelo autor. Estas
sao consideradas como experimentos em
comprovisa¢ado, devido as caracteristicas
de seus processos criativos. Comprovisa-
¢ao, como um termo recente na literatura,
nao ha até o momento um consenso; por
isto, reunimos aqui possiveis anteceden-
tes, as nocdes sobre e praticas que bus-
cam na comprovisagao sua caracteriza-
¢ao. Distinguimos duas vertentes tedricas
sobre o assunto, e realizamos considera-
¢Oes proprias almejando uma compreen-
sao do termo a partir de uma interligacao
dos fluxos de interpretacao e improvisa-
cao — estes vinculados a nocdes de pro-
cessos generativos da performance e da
compreensdo de Falleiros (2012) sobre o
pacto. Por meio de ferramentas tradicio-
nais de analise, e da perspectiva notacio-
nal de Bhagwati (2013), acreditamos que
a ressignificacao dos gestos improvisados
existentes nas pecas analisadas aponta
para a compreensao destas como experi-
mentos em comprovisacao.

Palavras-chave: Comprovisagao.

Composicdo. Improvisacdao. Processos
Criativos. Performance.
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Abstract

Our objects of analysis in this article
are the musical pieces named insignia, es-
cafandro, satira and locus, created by the
author. These are considered to be ex-
periments in comprovisation, given the
characteristics of their creative processes.
Comprovisation, as a recent term in the
literature, has no consensus so far; there-
fore, we gather here possible antecedents,
the notions about and practices that seek
in comprovisation its characterization. We
distinguish two theoretical strains on the
subject, and we carry out our own consid-
erations aiming at an understanding of the
term from an interconnection of the flows
of interpretation and improvisation - these
linked to notions of generative processes
of performance and the understanding of
Falleiros (2012) on the pact. Through tradi-
tional tools of analysis, and the notational
perspective of Bhagwati (2013), we believe
that the resignification of improvised ges-
tures in the analyzed pieces points to the
understanding of these as experiments in
comprovisation.

Keywords: Comprovisation. Com-
position. Improvisation. Creative Process.
Performance.

1 Este artigo refere-se a resultados obtidos ao longo da pesquisa de mestrado do autor, realizado na Unicamp sob orientacado do Prof. Dr. Manuel

Falleiros, a quem agradeco pelas contribuicoes realizadas.

2 Doutorando em Mdsica pela Universidade de Sao Paulo (USP), mestre em musica pela Unicamp e graduado em Misica pela Universidade
Estadual de Londrina (UEL). Atualmente atua como professor colaborador no Departamento de Artes no curso de Graduacao em Mdsica na Uni-
versidade Estadual de Ponta Grossa (UEPG). Possui trabalho de pesquisa vinculado a livre improvisacao coletiva e a cognicao musical.
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1. Comprovisacao: antecedentes, no¢des e praticas

A fim de contextualizarmos o panorama tedrico-pratico sobre o qual as pecgas in-
signia, escafandro, satira e locus foram criadas, abordaremos nocdes sobre a pratica
musical contemporanea denominada comprovisacdo, e se podemos distinguir qua-
lidades representativas desta que a diferenciam da pluralidade de processos criativos
musicais atuais. Percebemos que o surgimento do termo esta vinculado aos diversos
debates sobre a relacdao entre composicao e improvisacao, sendo eles intensificados
especialmente em praticas posteriores as denominadas vanguardas artisticas.

Esta relacao entre os processos criativos da improvisagcao e da composicao é, por
vezes, tomada como opositora, binaria, devido a dois fatores: a propria natureza dos
processos e uma supressao historica da improvisacao em vista de uma hegemonia da
composicdo ao longo dos séculos XVIII e XIX (MOORE, 1992; LEWIS, 1996). Em uma
extensa revisao bibliografica sobre as visdes de artistas e pesquisadores a respeito da
relacdo composicao — improvisacdo, Stenstrém (2009) demonstra alguns pontos prin-
cipais envolvidos na diferenciacdao entre os processos: a composicao € construida em
tempo diferido (e, desta maneira, passivel de corre¢des), o que gera uma individualiza-
¢ado no processo (dado que ha a figura do compositor); € documentada por meio da no-
tacao musical, em conseguinte, ha possibilidade de reproducao da peca em ambientes
diferentes com musicos diversos, visto que a composi¢ao seria, nesta percepg¢ao, um
produto (mesmo que sua execucdo ocorra a partir da performance); a improvisacdo é
realizada em tempo real (acdes musicais sendo pensadas e criadas no momento da per-
formance); normalmente nao possui documentacédo (ndo é notada musicalmente antes
da sua execucdo); ha uma valorizacao do aspecto processual, muitas vezes com foco
em uma expressdo coletiva ao invés de individual (STENSTROM, 2009, p. 165 — 170;
BAILEY, 1993). Entre outras diversas caracterizagdes de composicdo e improvisagao,
acreditamos que estas sintetizam uma percepc¢ao de binariedade entre os processos.

Tais visdes sao, em nossa percepcao, defasadas, tendo em vista a pluralidade de
praticas composicionais e improvisatorias existentes nao somente na cultura de tradi-
¢ao eurocéntrica, mas em culturas que, as vezes, nao distinguem composicao e impro-
visagcao ou hao possuem termos adequados a tais processos, como apontam pesquisas
etnomusicoldégicas como a de Nettl e Russel (1998). Cabe mencionar que o proéprio
discurso da supressao historica da improvisagcao ao longo dos séculos XVIII e XIX ja é
questionado, dado que a hegemonia aparente da composicao se da pela documenta-
¢ao histodrica realizada da musica da época. A figura do improvisador, ou a pratica de
improvisacdo em si ndo € apagada ou deixa de existir (FURLANETE, 2019).

Além dos pontos supramencionados, percebe-se que ndo somente nas praticas
musicais do século XX a improvisagcdo “reapareceria” como parte integrante tanto dos
processos criativos quanto da propria formagcao musical. Ao longo do denominado
“periodo comum” (COSTA, 2001), no qual ocorreria a mencionada supressao historica
da improvisacao, esta, como pratica musical, era parte integrante da vida cotidiana do
musico, sendo caracteristica de sua formacdao. Nomes reconhecidos da composicao
musical ao longo deste periodo eram, também, improvisadores. Hd mesmo elementos

Arthur Faraco ORFEU, v.6, n. 1, abril de 2021
P.3de 35



{ insignia, escafandro, sdtira e locus:
analise de processos criativos em comprovisagao

composicionais em pecas deste periodo que demonstram a valorizacao da improvi-
sacao: como exemplo tradicional, no periodo barroco ha a presenca do baixo conti-
nuo improvisado (ou, como Bailey [1994] menciona, extemporizado); as cadéncias em
concertos para instrumentistas ao longo dos periodos classico e romantico simbolizam
um momento de demonstracado (por vezes, virtuosisticas) da capacidade improvisato-
ria do musico. Portanto, cabe compreendermos aqui que a relacao entre composicao
e improvisacdo nao é tomada como opositora, mas sim complementar, integradora.
Pode-se dizer que esta relacao de oposicao tem forca a partir de debates tedricos ocor-
rentes especialmente ao longo da segunda metade do século XX, como por exemplo, as
compreensdes de George Lewis (1996) e Anthony Braxton sobre a relacdo improvisacdo
e indeterminagao®, ou a visao de Michael Nyman (1999) sobre musica experimental e
musica moderna. Desta forma, buscaremos relacionar comprovisagao a partir destes
debates tedricos, mas com vista a integracao e complementaridade realmente existente
entre os processos criativos composicionais e improvisatorios existentes na histéria da
musica.

Percebemos que um possivel surgimento da compreensao sobre comprovisagcao
tem base em trés grandes “correntes”: a estética da indeterminacdao (CANONNE, 2016),
na qual englobamos os processos criativos da tradi¢ao de musica de concerto europeia
que surgem apos 1950, os diversos movimentos estilisticos do jazz estadunidense e a
improvisacao livre. Acreditamos que estas praticas abordam a “zona cinza” entre a com-
posicao e a improvisagcao, ou seja, 0 que seriam os entremeios da abordagem opositora
entre os processos de criacao. Ainda: abordam os entremeios de um “continuo” no qual
existiriam opostos (em sua vez, ideais) da composicao totalmente notada e da improvi-
sagao livre (NETTL; RUSSEL, 1998; BHAGWATI, 2013; CANONNE, 2018a).

A estética da indeterminacao, nomeacao cunhada por Canonne (2016), engloba
as praticas derivadas de uma tradicdao da musica de concerto europeia que se vale de
ferramentas composicionais com vista a geragao de aberturas, a fim de que o intérprete
possua uma funcao de atualizador da peca musical (KUEHN, 2012). Em um contex-
to pds-Segunda Guerra Mundial, compositores buscam retomar experimentalismos de
praticas do inicio do século XX (que abrangem as vanguardas artisticas) — praticas estas
como o abandono do sistema tonal como norteador da estrutura composicional, o uso
do timbre como elemento similar a aspectos como altura e ritmica, a inser¢ao do ruido
e sons outrora ndo considerados como musicais nas pecas, experimentacdées com no-
vas formas musicais, o inicio da musica eletrébnica ou com suportes eletrénicos, entre
outras (SIMMS, 1995; LEEW; GROOT, 2005).

O jazz estadunidense possui uma gama estilistica que perpassa o século XX e, a
partir da década de 1940, quando se inicia o que é conhecido como bebop, a improvisa-
¢cao se torna cerne da pratica jazzistica. O bebop € por vezes considerado como a mu-

3 Lewis (1996) levanta este debate, idealizando o que considera como duas tradicoes de improvisagao: a euroldgica (vinculada a estética da
indeterminacdo) e a afrolégica (vinculada especialmente ao jazz estadunidense). Na visdo do autor, ha na tradicao eurologica uma negacdo ou
supressao do termo improvisacao por parte dos compositores, devido a compreensao por parte destes de que aimprovisacao gera automatismos
na peca, descaracterizando-a, e ao intérprete &€ somente delegada a fungao de atualizador, ndo sendo este uma parte constituinte do processo
criativo — uma manutencao da figura tradicional e eurocéntrica do compositor.
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sica experimental afro-americana (LEWIS, 1996), ou como afro-modernismo (STEWART,
2011), dado que, segundo os autores que analisam a pratica, seria um movimento com
principios semelhantes aos experimentalismos ocorrentes na estética da indetermina-
¢ao, como ja mencionado. No bebop, instaurou-se um “modelo” recorrente de perfor-
mance: ha uma estrutura, delimitada por um quadro harménico que se repete, além
de uma melodia principal, normalmente executada uma vez previamente as improvisa-
¢Oes. Estas ocorrem em acordo com o quadro harménico — tal modelo é denominado
chorus. Além deste modelo, ha um respeito por elementos idiomaticos, melddicos e rit-
micos, caracteristicos da performance no jazz. Em meados da década de 1950, musicos
iniciam um afastamento destes preceitos — o abandono da forma chorus principalmen-
te — dando inicio a uma pratica denominada free jazz. Nesta pratica, as improvisa¢cdes
nao ocorrem mais sobre uma sequéncia harménica predeterminada, mas sao realizadas
a fim de gerar esta harmonia em tempo real. Cria-se um aspecto interativo que se dife-
rencia do bebop: neste, enquanto a interacdo é compreendida a partir da relacao entre
solista e acompanhadores, no free jazz ha uma ampliacdao da visao do coletivo, porém
nao abandona os elementos idiomaticos como estilos de condug¢ao ou de contorno
melddico (JOST, 1994).

A improvisacao livre é fruto de um encontro destas tradi¢cdes até aqui relatadas; ou
seja, da estética da indeterminacdo e dos preceitos do free jazz (CANONNE, 2016). A
pratica em seus primordios tém como base um abandono dos elementos predetermina-
dos e idiomaticos que constituiam as poéticas das praticas artisticas contemporaneas.
Desta forma, no inicio das praticas que atualmente sdo nomeadas como improvisagcao
livre, musicos buscavam maneiras de desvinculacao de elementos predeterminados
para a criacdao musical, sejam eles a notacdao musical ou os idiomatismos estilisticos. A
“liberdade” em que esta pratica se engendra consiste nesta busca de uma forma radical
de separacao entre as “limitacdes” que seriam impostas pelos sistemas composicionais/
improvisatorios (FALLEIROS, 2013; 2018). Ao longo dos anos, a pratica vem se consoli-
dando como objeto artistico, de estudo académico e, por vezes, como ferramenta dida-
tica. Diversas consideracdes sao realizadas sobre a visao da pratica atualmente. Como
exemplo, Falleiros (2013) a considera como hiperimprovisacao, dado o contexto social
vigente, além de uma visao por vezes romantizada das quebras radicais do inicio da pra-
tica que considera como heranca distorcida. Outras nomenclaturas sao dadas a pratica,
buscando caracteriza-la de maneira que percebemos como uma fuga de tal herancga:
um exemplo contundente é o curso de Alain Sauvoret (de 1992 a 2007 no Conservatoério
de Paris), o qual denomina como improvisacado generativa (SAUVORET, 2010).

Uma performance de LIC tem como base primaria a ndao existéncia de um refe-
rente predeterminado. De acordo com Pressing (1988; 1998), o referente é uma pre-
determinacao estrutural que auxilia o improvisador em sua criagdao. Como a LIC nao
possui um referente, a criacao € espontanea de acordo com as proposicdes sonoras dos
musicos em tempo real (CANONNE; GARNIER, 2011; 2015a; 2015b). A vista disto, uma
possivel coesao musical surge a partir da interacdo entre os musicos — tal interagao tem
como um de seus objetivos a criacao de uma forma percebida, além de um resultado
satisfatorio para os musicos envolvidos (CANONNE; GARNIER, 2015a). Com isto, Costa

Arthur Faraco ORFEU, v.6, n. 1, abril de 2021
P.5de 35



{ insignia, escafandro, sdtira e locus:
analise de processos criativos em comprovisagao

e Schaub (2013) buscam ampliar a nocdo de referente para a LIC: este seria partilhado
e temporario, criado em tempo real. Algumas visdes fundamentam tal no¢cao, como os
trabalhos de Canonne e Garnier (2015a), visto que este referente partilhado pode ser
considerado como um elemento emergente de um sistema complexo, o qual a LIC é
um demonstrativo (FARACO, 2020; SAWYER, 2003; BORGO, 2005, 2006; HAENISCH,
2011; CANONNE; GARNIER, 2015a).

Dado isto, em uma performance de livre improvisacao, os musicos agem de ma-
neira coletiva a fim de uma criagcdo em tempo real baseada somente nas acdes que
ocorrem no momento, constituindo uma forma; consequentemente, ha o abandono de
uma estrutura preestabelecida. Ressaltamos a interatividade como uma das principais
caracteristicas, sendo que é por meio dela que os musicos realizam seus gestos. Dada
esta caracteristica, a pratica é por vezes considerada como um “jogo”, visto que ocor-
rem negociacdes ao longo da performance que podem se caracterizar como um lance,
e este pode ser acatado ou nao por outros participantes (COSTA, 2016; FALLEIROS,
2012). Estes elementos caracteristicos da improvisacdo livre e um crescente interes-
se pela pratica por compositores e improvisadores ao longo do tempo dao base para
o surgimento de expressdes que buscam adaptar os predicados da improvisacao livre
(BRESSON; CHADABE, 2017). A comprovisagao seria, portanto, uma destas expressoes.

Atestamos os primeiros usos do termo comprovisagao como inseridos no contex-
to relatado até o momento. O trombonista Paul Rutherfod utiliza o termo para descre-
ver suas praticas com o grupo Iskra 1903 ao longo da década de 1970, em conjunto ao
guitarrista Derek Bailey e o contrabaixista Barry Guy. Neste grupo, Rutherford menciona
que seu processo criativo possui um carater composicional, com a escrita de pecas,
porém era garantida aos musicos uma liberdade de improvisarem, recriarem ou mes-
mo substituirem as partes escritas (ALLEN, 2006; PAPAGEORGIOU, 2015, p. 64). Outra
mengao ao termo comprovisagao esta no album Dust to Dust, de 1991, de Butch Morris,
em uma peca denominada The Bartok Comprovisation. O uso do termo, segundo Papa-
georgiou (2015, p. 94), pode ter relagdo com o sistema de improvisacdo dirigida criada
por Butch Morris (denominado Conduction). Além disto, autores como Josef Cseres
(apud FUJAK, 2011) utilizam o termo ainda no século XX como “[...] expressdo estilistica
ao descrever as poéticas de diferentes obras da musica experimental contemporanea”
(FUJAK, 2011, p. 24 — traducdo nossa).

Etimologicamente, comprovisagao seria um neologismo caracterizador de prati-
cas musicais que buscam utilizar processos da composi¢cao e da improvisagcao. Porém,
atualmente, autores buscam compreender se o termo explicita uma pratica que se des-
taca na musica atual. Com isto, dividimos duas vertentes sobre no¢cdes de comprovi-
sacgao, a partir das interseccdes das visdes dos autores que utilizam o termo. Sdo estas:
Comprovisacao como pratica emergente via o uso de tecnologias de dudio e Compro-
visagao como descricao abrangente de praticas musicais abertas.

Os autores que reunimos como representantes da primeira vertente partilham uma
visdo sobre comprovisacdo como pratica musical contemporanea que envolve uma
performance interativa, vinculando improvisagcdes ou interpretacdes por parte do mu-
sico em conjunto a um sistema computacional (interface) construido, visando a intera-
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tividade. O aspecto composicional (e as vezes, estrutural) da peca reside na construcado
da interface; ja o aspecto improvisatorio residiria nas possibilidades dadas ao intérprete
para interagir com o sistema. Segundo Joshua Mailman (2013, p. 357), a existéncia da
comprovisagao seria impossivel sem o surgimento de novas tecnologias que pudessem
mediar a interatividade — salientando que compreendemos estas novas tecnologias
como programas de gravagao e edigao e softwares de processamento de audio digital
—, buscando desta maneira uma definicao estrita sobre a pratica. Em sua compreensao,
a comprovisagcdo seria composicional dado que “envolve a composicao de algoritmos
de geragdo de musica guiados por uma preocupacgao estética [...]" (MAILMAN, 2013, p.
357, tradugao nossa), e “o algoritmo semiestocastico pode ser considerado como ‘im-
provisacao’, ja que a determinagao de certos detalhes ndo pode ser prevista com ante-
cedéncia” (MAILMAN, 2013, p. 358, traducao nossa).

Cabe frisar que o autor parte de seu proprio processo criativo a fim de obter tal
conclusao — processo este que utiliza coreografias e movimentos fisicos do intérprete
para que ocorra a interacao em conjunto ao sistema computacional criado. Portanto,
esta visao, apesar de buscar uma no¢ao universalizadora de comprovisacao, restringe-
-se ao proprio processo criativo individual. Richard Dudas (2010), semelhantemente,
parte de seu processo criativo para explicar sua abordagem sobre a pratica. O autor
analisa as possibilidades de interacao existentes em pecas mistas, que possuem um ins-
trumento acustico em interacao com a eletronica (seja o processamento de audio ou
tapes). Neste contexto, percebe-se dois possiveis tipos de relacdao entre composicao e
improvisacao: “1) compor um ‘instrumento’ que pode ser improvisado ao longo da per-
formance e, 2) improvisar com ferramentas a fim de criar materiais pré-composicionais”
(DUDAS, 2010, p. 29, traducdo nossa). Esta compreensdo possui uma de suas bases na
visdo do compositor como um manipulador sonoro, analogo ao improvisador, previa-
mente a disposicao do material em uma estrutura. Trevor Wishart denomina este ato do
compositor como improvisacao lenta (VASSILANDONAKIS, 2009). Para Dudas (2010), o
compositor de estudio manipula as ferramentas tecnologicas a sua disposicao em uma
maneira improvisada e, por vezes, sem obter uma compreensao plena do produto. O
que considera como a construcao de um instrumento musical eletrénico, supracitado,
esta relacionado a tal manipulacao e imprevisibilidade da programacao de, por exem-
plo, patches para o processamento sonoro real de instrumentos acusticos.

Esta compreensao da comprovisacdo a partir de uma relacao entre intérprete/im-
provisador e interfaces possui respaldo em diversas praticas ja documentadas. Como
exemplo, Louzeiros (2017) cria o Comprovisador, um sistema computacional designado
a gerar uma notagao dinamica a partir de uma improvisacao realizada por musicos ao
longo de uma performance. O aspecto improvisatorio consiste na producdo de material
primario por parte dos musicos; o aspecto composicional situa-se na resposta gerada
pelo sistema computacional que é transmitida aos musicos por meio de uma notacao
(de viés tradicional).* Os musicos, ao se depararem com tal notacdo, devem executa-la
(LOUZEIROS, 2017). Outro sistema com finalidades similares € o Bucket System, pro-

4 Consideramos como a notacgao simbdlica (BHAGWATI, 2013): notas inseridas em uma pauta de cinco linhas com altura, ritmica, dindmica,
articulagao e expressao definidas.
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jetado por Dahlstedt et al. (2015). Este sistema possui como objetivo principal mapear
possibilidades de interacao — ndao tem como foco o resultado sonoro. Desta maneira,
ha a geracdao de uma forma a partir da emissao de “vontades” dos improvisadores por
meio do programa — qual dinamica, qual instrumentacao no momento, carater melodi-
co/ritmico —; este as sorteia, e os improvisadores tocam a partir das indicacdes dadas.
Ainda, outro sistema que se apoia nesta compreensao de comprovisa¢ao € denominado
John, the semi-conductor, idealizado por Goudard (2018). E similar ao Bucket System
(os musicos determinam aspectos da forma, ndo o resultado sonoro), porém a exibicao
aos musicos das respostas aleatdrias geradas pelo computador se da por meio de scre-
en score — uma notacgao grafica unica que todos os participantes seguem (GOUDARD,
2018, p. 46).5

Autores como Hannan (2006) e Coleman (2016) caracterizam seus trabalhos ar-
tisticos como comprovisagao, a partir da compreensao de edigao de audio de improvi-
sacoes livres, gerando um produto composicional posteriormente. O primeiro, ao des-
crever seu processo criativo, cita a producao de um acervo sonoro a partir da gravacao
de improvisacdes; apos, realiza edi¢des do audio gravado, gerando um fonograma final
que considera como uma comprovisacao. Novamente, podemos perceber uma seme-
lhanca, em aspectos, a compreensao de Trevor Wishart sobre improvisacao lenta — a
improvisacao como geradora de material para composi¢cdes. Podemos tragar algumas
criticas a compreensao de Hannan dado que o aspecto primario para a criagao de com-
provisacdes, em sua visao, € a gravacao de improvisacdes livres. A producao de um
acervo sonoro, como supramencionado, € realizada a partir de direcionamentos reali-
zados pelo proprio autor em busca de sonoridades possiveis para serem utilizadas na
edicao final da peca. Como exemplo, descreve o processo de criacao da peca denomi-
nada Whale Dance, na qual pequenas bolas de vidro sdao lancadas aleatoriamente nas
cordas de um piano; este processo é repetido inumeras vezes alterando-se certos para-
metros: velocidade das bolas, dinamica, possibilidades de timbre e alturas. Este proces-
so é gravado e posteriormente analisado para que o compositor possa escolher, dentre
este acervo, as sonoridades que deseja utilizar na edi¢cdo final da peca.

A critica que buscamos tragar aqui se refere a compreensao do autor deste proces-
so como improvisagdes livres prévias. Ao apresentarmos alguns conceitos referentes
as praticas de livre improvisagao, destacamos que esta, sinteticamente, € uma pratica
na qual ha uma criacdo musical espontanea sem a existéncia de um referente prévio.
Porém, este referente ndo é inexistente: segundo a hipotese de Costa e Schaub (2013),
este referente é gerado em tempo real a partir da interatividade do grupo, o que gera
uma direcionalidade para a performance de acordo com os desejos individuais que, em
consequéncia, geram uma emergéncia que reflete o carater complexo da livre improvi-
sacdo — o referente temporario que mencionam Costa e Schaub (2013) pode ser com-
preendido, portanto, como um elemento emergente (FARACO, 2020).

Em Hannan, tal processo de criacao de referentes temporarios nos parece inexis-

5 Cabe uma ressalva sobre processos criativos que envolvem a interacdo por meio da improvisagao e de suportes tecnologicos. Este debate nao
engloba somente a visao de comprovisagao, mas também esta inserido no que Chadabe (1984) considera como composicao interativa (CHADABE,
1984; BRESSON e CHADABE, 2017).
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tente. Nao ha acdes volitivas do improvisador para a criagcao de uma direcionalidade
formal, musical, ou seja, um resultado sonoro satisfatorio para o improvisador — um
dos objetivos da livre improvisacdo, como mencionam Canonne e Garnier (2015b). O
que ha é uma exploragcdao sonora em busca de elementos musicais que auxiliarao o
compositor em um proximo passo — a edigcao. Por isto, € que vinculamos tal processo
criativo de Hannan a compreensao de Wishart sobre improvisacao lenta. Este ndo é um
processo criativo espontaneo que tem como fim ela mesma, mas é direcionada a passos
posteriores do processo: a saber, no caso de Hannan, a edicao final da peca. Portanto,
cabe questionar se tais pecas poderiam ser consideradas como comprovisagoées em
seus proprios termos, dado que o autor caracteriza tal pratica como a coexisténcia de
processos criativos improvisatérios e composicionais. Em semelhanca a compreensao
de Hannan, Coleman (2016) baseia-se no trabalho de seu grupo voltado a pratica de
free jazz: apds gravacdes de sessdes de improvisacao, ha uma edicao de audio resul-
tando em um fonograma que difere da improvisagao original. H3, no trabalho destes
autores, uma predominanica de pecas “eletrénicas”, sem possibilidades de atualizacdes
posteriores por musicos em performances.

A segunda vertente, que nomeamos Comprovisacdo como descri¢cao abrangente
de praticas musicais abertas, tem como base o uso do termo para explicitar carac-
teristicas de pecas musicais que possuem atributos normalmente considerados como
“aberturas”, delegacdes criativas ao intérprete para que este seja atualizador da obra.
Partimos do que consideramos uma visao sintética das visdes dos autores que reunimos
nesta vertente, sendo que a comprovisacao abrangeria um “espectro de métodos de
criagcao musical que atingem tanto um alto grau composicional quanto um grau rela-
tivamente alto de acdo do intérprete, liberdade, espontaneidade e flexibilidade” (DALE,
2008, p. 5, tradugdo nossa). Esta compreensdo de um espectro pode ser relacionada
com as ja mencionadas visdes de Nettl e Russel (1998) e Canonne (2018a) e suas com-
preensdes do continuo de praticas musicais. Parece-nos que, em um primeiro momen-
to, para autores da segunda vertente, comprovisacao seria este termo amplo que abar-
caria diversas praticas inseridas ao longo deste espectro. Ainda de acordo com Dale
(2008, p. 6-7), se diferenciariam da composicao e da improvisagao tanto em definigao
quanto em caracteristicas de identidade e variabilidade, dado que na comprovisacao
“uma ou mais pessoas predeterminam somente partes de como uma pe¢a musical ser3;
o resto é determinado no momento da perfomance ou execucao”. Além disto, a com-
provisacdo “pode ser repetida com graus maiores ou menores de variabilidade e manter
uma identidade reconhecivel” (DALE, 2008, p. 6-7, traducao nossa).

Acreditamos que a compreensao de Sandeep Bhagwati (2013) seja fundamental
para o que consideramos ser esta segunda vertente de entendimento sobre compro-
visagao. O autor busca, a partir de estudos etnomusicologicos e da nocdao de musicar,
de Christopher Small (2008), compreender como diferentes tradicdes musicais utilizam
a notacao para definir elementos independentes de contexto — aqueles que perma-
necem inalterados na execucao de uma peca (como notas em uma pauta com altura,
ritmica e dinamica definidas) — e elementos contingentes — aqueles que poderiam ser
considerados como aberturas, de acordo com o que certa tradicao consideraria como
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esteticamente relevante. Portanto, em cada tradicdo do musicar, ha uma valoragao (ou
parametrizacao) dos elementos notados; por meio dessa, surgem “niveis de aberturas”
em pecas musicais. Novamente, assemelha-se a compreensao de Nettl e Russel (1998)
e Canonne (2018a) — o espectro ou continuo de praticas musicais em que se opde
[porque nao “praticas musicais em que se complementam”] a composicao totalmente
escrita e a improvisacao totalmente livre. Em sintese:

Praticas [...] que possuem esta inter-relacdo conscientemente adotada, foram
denominadas como “improvisacdo estruturada” (Malcolm Goldstein e outros),
“conduction” (Butch Morris), “game pieces” (John Zorn), “indeterminagao” (John
Cage), “musica intuitiva” (Karlheinz Stockhausen) ou “aleatoriedade limitada”
(Witold Lutoslavski). No entanto, todos estes termos foram cunhados para des-
crever uma pratica criativa especifica e permaneceram em grande parte confi-
nados a ela; por vezes, utilizados como um meio de demarcagao por parte do
discurso dominante da tradicdo euroldgica centrada na relagdo compositor/
partitura (BHAGWATI, 2013, p. 170, traducdo nossa).

Com isto, a comprovisagao estaria vinculada as praticas inseridas ao longo deste
espectro, tendo em vista sua compreensao de acordo com cada tradicao de musicar
e a respectiva valoracao dos elementos notacionais. Em acordo com sua visao sobre
comprovisa¢ao, Bhagwati cria o que considera uma ferramenta analitica para compro-
visag¢des. Esta, denominada perspectiva notacional, consiste em categorias de analise
de notacao musical (que serao abordadas adiante), a fim de demonstrar as valoragcoes
existentes entre elementos independentes de contexto e contingéncias.

Outros autores utilizam da compreensao de Bhagwati sobre comprovisacao para
descrever seus trabalhos artisticos. Como exemplo, Papageorgiou (2015, p. 100) busca
“iniciar um didlogo entre praticas improvisatdrias e composicionais e pontos de vista
tedricos ocidentais/orientais” a partir da nogcado de seyir e da criacdo de possibilidades
sonoras que denomina como sound gestures, gerados a partir de dois momentos: im-
provisacdao — transcricao; transcricao — comprovisacao. Desta forma, cria notacdes a
partir de improvisagdes prévias, delimitando elementos independentes de contexto e
possiveis contingéncias, vinculando-se desta forma a compreensao de Bhagwati, de-
vido a funcao da notacao como representante da geragcao de um possivel dialogo en-
tre composicao e improvisagao, como mencionado. Obijiaku (2019) também parte das
compreensdes de Bhagwati para caracterizar as praticas em corais ICAM (/Ibgo Choral
Art Music), inserido na tradicao nigeriana Igbo, como comprovisac¢des, dado que diver-
sos elementos desta pratica ndo sao notados, porém realizados em performances tradi-
cionais. Pode-se argumentar, de acordo com o autor, que o uso da improvisagao nesta
pratica esta vinculado a tradicdo oral — e o ensino das peculiaridades da interpretacao
de pecas inseridas em tal tradicao -, dado que partes ndao notadas seguem aspectos pre-
estabelecidos da compreensao melddica sobre o texto coral, que envolvem liberdades
de escolha.

Nesta que consideramos como a segunda vertente de compreensdes sobre a com-
provisacao, inserimos também pesquisas académicas brasileiras sobre a pratica, como o
trabalho de Aliel (2017). Seu trabalho, que envolve comprovisagdes a partir de conceitos
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da ecologia sonora,® tem influéncia de alguns autores aqui citados, como Dudas (2010),
Mailman (2013) e Hannan (2006). Porém, em nossa analise, acreditamos que sua visao
sobre comprovisacdo tenha bases na visao de Bhagwati, dado o que compreende como
planos de diretrizes e planos de contingéncias. O primeiro consiste em acdes previstas
em tempo diferido — ou seja, elementos independentes de contexto; o segundo, as
imprevisibilidades e acasos existentes nas performances (relacionado as contingéncias)
(ALIEL, 2017, p. 38). Desta forma, Aliel propoe formalizagcdes de modelagens’ de com-
provisacoes para performances com caracteristicas da ecologia sonora®.

2. Comprovisaciao como “jogo”: o pacto e os fluxos de interpreta-
¢ao e improvisacao

A multiplicidade de visdes sobre o termo comprovisacao € demonstrativa da pro-
blematica mencionada no inicio: ndo ha um consenso na literatura sobre sua defini¢ao.
Porém, percebe-se que para estas possiveis compreensdes aqui elaboradas, ha um pon-
to de partida em comum: uma analise a partir do processo criativo. Ou seja, os autores
elaboram suas propostas a partir de seus pontos de vista como criadores de uma peca
musical que possui aberturas a improvisacdo (ou a utilizam como material gerativo). A
partir deste viés, desejamos, a fim de uma colaboragao neste debate sobre o significa-
do de comprovisagcao (e como, posteriormente, atrelaremos as pecas analisadas a esta
compreensao), olhar a partir da perspectiva do ouvinte (sua percepcao ao deparar-se
com uma comprovisacdo) e também por uma visdo sobre a performance: como o mu-
sico realiza agdes em uma peca com caracteristicas comprovisadas.

Buscamos esta compreensao com foco no ouvinte ao nos depararmos com uma
questdo perceptiva relacionada a composicao e a improvisagcao. Lehmann e Kopiez
(2010) possuem a hipotese de que, ao se deparar com uma pega, a percepcao do apre-
ciador nao direciona sua escuta a elementos compostos ou improvisados. Na realidade,
a escuta seria direcionada mais a uma “estilistica” — percepcao de estilos musicais que
se relacionariam com a peca apreciada. Os autores, por meio de um experimento em-
pirico controlado, perceberam que ha uma certa dificuldade por ouvintes em discernir
se pecgas sao compostas ou improvisadas se ndao ha alguma contextualizacao prévia. Em
concordancia, Canonne (2018b) realiza um experimento em que da esta contextualiza-
G¢ao aos ouvintes, e pede que estes qualifiqguem a obra — suas percepcdes, se acreditam
que aquela peca é satisfatoria, as qualidades e defeitos, entre outros. O resultado pos-

6 Para o autor, esta é compreendida como “a subjetividade sonora de um lugar captada e interpretada pela percepgao dos agentes” (ALIEL,
2017, p. 38).

7 Como exemplo destas modelagens, o autor cita: o uso de /ayerings (polifonia sonora em camadas); uso de “fluxogramas como opgdes de
recurso composicional” (2017, p. 37); construcao de ferramentas tecnologicas para a improvisacao, similar as concepcoes de Dudas (2010) e
Mailman (2013). Desta forma, por meio de tais modelagens, o autor considera que planos de diretrizes e planos de contingéncias podem ocorrer
concomitantemente em uma performance.

8 Uma performance artistica que se baseia na visao de Aliel (2017) sobre comprovisacao que achamos de interesse destacar é a realizada por
Antar e Oliveira (2017), nomeada TransPosi¢oes. Desenvolvida com atores, atrizes e um grupo de mdsicos improvisadores na cidade de Sao Paulo,
a performance tem como principio a improvisagao musical e a improvisacao cénica baseada em um texto literario, e tem como base o uso de
planos de diretrizes — momentos da performance ja delimitados -, e planos de contingéncias — momentos de improvisacao que partem tanto do
texto quanto dos elementos da performance em si.
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sui uma relacdo com o trabalho de Lehman e Kopiez: foi executada uma improvisagao
livre com caracteristicas composicionais a dois grupos distintos. Para um dos grupos,
foi mencionada que esta peca, na realidade, era uma composicao totalmente notada e
executada por intérpretes. Ja para o segundo grupo, a pec¢a foi descrita como uma livre
improvisacao. No grupo em que a peca foi definida como uma composi¢ao, surgiram
diversas criticas a estruturacao da peca e as escolhas realizadas pelo compositor; ja no
grupo em que a peca foi apresentada como uma improvisagcao, os ouvintes direciona-
ram sua escuta mais para uma percepcao da interacao do que a qualidade estrutural da
peca em si.

Acreditamos que esta dificuldade no discernimento entre composi¢cao e improvi-
sacao, além dos diferentes julgamentos qualitativos realizados quando ha uma contex-
tualizacao prévia sobre uma peca musical, é representante daquilo que Falleiros (2012,
p. 74) denomina como pacto. Nas palavras do autor,

A narrativa ficcional langca o acontecimento para o espaco da especulacdo. Para
isso, € necessario que o ‘leitor’ desta narrativa se desprenda da referéncia racio-
nal que exige provas externas e universais e imerja na particularidade propria
do mundo ficcional, estabelecendo assim um pacto com a obra. Uma narrativa
que pretenda descrever um acontecimento no seu instante presente, por sua
vez, deveria ser formulada pelo embate constante do refazer e reorganizar que
se sucederia do encontro entre a narrativa racional e a ficcional. Construir uma
narrativa que pretenda apresentar o acontecimento presente, como a impro-
visacdo, necessita que primeiramente seja feito um relato do entendimento da
relacdo da poética com a observacdo, e por conseguinte das idiossincrasias de
cada fazer artistico.

Ou seja, os diferentes julgamentos qualitativos demonstrados na pesquisa de Ca-
nonne (2018b) ndo sdo meras descontextualizagdes do ouvinte, mas uma alteracao do
pacto, sendo que, para a formulagao de tais julgamentos, aquele que escuta busca suas
referenciacdes no que conhece como as idiossincrasias das praticas. A partir do mo-
mento em que este pacto nao é estabelecido, ha uma dificuldade de discernimento
sobre a apresentacdo material do fazer artistico. Em praticas inseridas na estética da
indeterminacao, no free jazz ou improvisacdes livres, ha pactos que sao realizados que
visam a um “aceite” da abertura como intrinseca ao fazer artistico. O que considera-
mos passivel de diferenciar a comprovisagcao € que este pacto, na realidade, é deses-
tabilizado, ocorrendo entdo um “jogo” com o ouvinte, sendo que este nao consegue
diferenciar momentos com elementos independentes de contexto e contingéncias.
Diferentemente das praticas mencionadas, em comprovisacoes este pacto tem como
objetivo esta desestabilizacao, valorizando uma certa permeabilidade entre processos
composicionais e improvisatorios.

Ao analisarmos a compreensao de pacto a partir da hipotese levantada por Lehmann
e Kopiez (2010), percebemos a necessidade de uma contextualizagao prévia ao ouvinte
para que este possa discernir entre os processos ocorrentes em sua audicdao de uma
peca especifica. Sem esta contextualizacao, ainda de acordo com a hipdtese destes au-
tores, a percepcao é direcionada a uma escuta “estilistica”. Devemos levar em conta que
esta escuta estilistica também engloba, as vezes, um possivel discernimento entre o que
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seria caracterizado como composicao e improvisagao — 0 que remete, novamente, ao
pacto. A “narrativa ficcional” apresentada por uma peca inserida em um certo contexto
— como, por exemplo, um standard de jazz tradicional — possui como elemento carac-
teristico a improvisagcao sobre chorus. Portanto, apesar de o experimento controlado
de Lehmann e Kopiez nos direcionar a uma compreensao de possiveis impossibilidades
existentes no discernimento entre materiais composicionais e improvisados, devemos
levar em conta a contextualizacdo prévia (como exibido nos experimentos de Canonne
[2018]), que pode nao somente se referir diretamente ao material (elementos indepen-
dentes de contexto ou contingéncias, nos termos de Bhagwati [2013]), mas também ao
contexto estilistico no qual a peca se encontra.

Portanto, o que chamamos de desestabilizagcao do pacto refere-se a possibilidade
do entendimento da comprovisagao como um jogo que busca alterar a percepcao do
ouvinte, compreendendo a dimensao volitiva que esta possui. Ou seja, o ouvinte busca,
como demonstrado nos experimentos supracitados, compreender a peca em deter-
minado estilo ou, ho caso de uma contextualizacdo com carater voltado ao material,
compreender os elementos da pega que possam ser compostos ou improvisados. A
comprovisagcao, em nossa visao, busca uma permeabilidade destes elementos, além de
nao necessariamente se enquadrar especificamente em um “estilo” ou “idioma” con-
vencional. Desta forma, ha a possibilidade - assim como em praticas de improvisacao
livre — de o ouvinte ter parte da construcao da peca. Ao jogar com a percep¢ao, uma
comprovisacao caracteriza-se pela possibilidade de quebra de intencionalidades ao
adentrar no campo da livre improvisagcao mas, ao mesmo tempo, pode possuir elemen-
tos tematicos, construcdes de carater composicional, entre outros.

Além desta compreensao sobre a percepcao do ouvinte, buscaremos analisar o
que chamamos de desestabilizagao do pacto por meio de elementos da performan-
ce, quando analisados por meio da compreensao de processos generativos (CLARKE,
2001), sendo estes possiveis representacdes de uma estrutura musical e a provocagao
que gera no sistema motor do musico. Clarke (2001, p. 4) propde uma possivel visua-
lizacao destes processos por meio de “niveis” hierarquicos de elementos de uma peca
pelos quais o intérprete se guiaria e teria respostas motoras. Como exemplo, o autor
propde uma idealizagao de como se daria uma interpretacao:
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Fig. 1: Representacao esquematica de uma estrutura de conhecimento para uma performance musical memorizada. Fonte:
Clarke (2001, p. 4).

Os niveis superiores indicariam macroelementos da peca necessarios para que o
musico realize uma interpretacao que considere satisfatéria — uma visao panoramica -,
incluindo aspectos como carater harmdnico-ritmico-melddico, transicdes existentes,
insercdo da peca em uma poética especifica, entre outros. Os niveis inferiores seriam
vinculados a elementos especificos de partes da musica, como carater melddico de
uma certa parte, expressao, dinamica e articulacdes. Ha, na idealizacao de Clarke, aces-
sos constantes aos elementos tanto de nivel superior quanto de nivel inferior. Desta
forma, o intérprete teria total consciéncia sobre os elementos da pecga, que influenciam
sua maneira de tocar.’

Seguindo o modelo de Clarke, o processo generativo de uma improvisacao dife-
renciar-se-ia do da interpretacao devido aos possiveis acessos aos nhiveis. Processos
improvisatorios podem nao prescindir de hierarquiza¢des preestabelecidas, sendo que
a improvisacao caracterizar-se-ia pela concatenagcao de eventos:

Fig. 2 — Representacao esquematica de uma estrutura de conhecimento para uma performance improvisada. Fonte: Clarke
(2011, p. 11).

9 Clarke (2001) a caracteriza como uma idealizacao dado que, na realidade, o intérprete nao teria acesso a todo momento a todas as represen-
tacoes dos processos generativos. O que o autor considera que ocorre & um acesso intermitente entre as estruturas hierarquicas, sendo que o
acesso a niveis superiores s6 ocorreria em partes em que tal acesso é realmente necessitado (CLARKE, 2001, p. 6).
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Estes eventos podem ser sequenciados por meio de trés formas:

(1) O primeiro evento pode ser parte de uma estrutura hierarquica, criada an-
teriormente até certo ponto, e construida ao longo da improvisagcao até certo
ponto [...]. (2) O primeiro evento pode ser parte de uma cadeia associativa de
eventos, em que cada novo evento deriva da sequéncia anterior por meio de
uma transferéncia direta de informacgdes [...]. (3) O primeiro evento pode ser se-
lecionado a partir de um numero de eventos constituidos no repertério do intér-
prete, sendo que a construgcao da improvisagcao consistiria em outras selecdes
deste mesmo repertério, com um grau de relacdo variavel entre tais selegdes [...].
(CLARKE, 2001, p. 11, traducdo nossa).

Ao analisarmos a comprovisacado por meio da nocao de desestabilizagcao do pacto,
como um “jogo” com a escuta do ouvinte em que este nao discerne estritamente sobre
elementos improvisados e compostos, podemos inferir que, ao longo de uma perfor-
mance, ambos os processos generativos existiriam. Ou seja, o intérprete possui acesso a
niveis superiores, porém tem possibilidades de abandona-los tendo em vista o inicio de
uma concatenacdo de eventos improvisados. Consideraremos esta abordagem como
uma interligagao entre os fluxos: da interpretacao e da improvisacdo. Desta forma, em
nossa visao sobre comprovisacao, a mencionada desestabilizacdo surge a partir do mo-
mento em que estes fluxos nao sdo aparentes — eles, por meio das possibilidades da
peca e das acdes dos intérpretes, interligam-se.

3. Laboratério de Criacao

O trabalho criativo que aqui sera debatido foi fruto de uma colaboracao entre o
autor e o Coletivo Improvisado, grupo de pesquisa e pratica de livre improvisagao vin-
culado a Unicamp, sob coordenacao do Prof. Dr. Manuel Falleiros. Ao longo do segundo
semestre de 2019, entre os meses de agosto e dezembro, foram realizados encontros
semanais para pratica e discussao sobre a livre improvisacao coletiva. Foi a partir des-
tes encontros que surgiram as primeiras ideias para a realizacdo de experimentos em
comprovisagao. As quatro pecas resultantes desta colaboragao foram apresentadas em
concerto nomeado Quatro Pecas para Improvisadores, realizado no dia 22 de novem-
bro de 2019 na Casa do Lago, situada na Unicamp.°

Buscaremos realizar nossa analise das pecas criadas a partir de trés pontos princi-
pais: 1) sua relacdo com as compreensoes sobre comprovisacao descritas anteriormen-
te; 2) por meio da perspectiva notacional de Bhagwati (2013), a fim de compreender a
funcdo da notacdo; 3) as possibilidades de desestabilizagdo do pacto e a interligacdo
de fluxos de interpretacao e de improvisacdo, por meio de uma visdo empirica sobre as
diferentes performances (ensaios e concertos).

Para compreendermos nosso segundo ponto de analise, a perspectiva notacio-
nal, discorreremos brevemente sobre as categorias analiticas levantadas por Bhagwati

10 A gravacao da performance integral é piblica e esta disponivel no link: https:/www.youtube.com/watch?v=NOUqql2CJbg&list=PLqE]Jekh-
119melCa990hdNI2hHVOhk1RRc
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(2013), para que se possa delimitar os elementos independentes de contexto e as con-
tingéncias das pecas por meio da notacao. Tais categorias sao: estilos de notagao, ob-
jetos notacionais, relagcdes internas, fungdes, graus de abertura e impossibilidades.* A
primeira categoria refere-se aos diferentes tipos de notagao, sendo que, para o autor,
estas podem ser consideradas como néumica (sinais mnemonicos que dao suporte ao
intérprete em parametros como entonacao e articulacao), simbdlica (desenvolvida a
partir da inscricdo dos neumas em uma pauta musical), graficas (Qque busca uma sina-
lizagdo totalizante do evento sonoro) e a textuais (considerada extensao da notagao
simbolica devido, ocasionalmente, a falta de uma representacao icénica de uma acao,
sendo portanto descri¢des literais de um evento) (BHAGWATI, 2013, p. 172).

Os objetos notacionais seriam as demarcagdes existentes na partitura, sejam elas
notagcdes simbolicas, graficas ou textuais — ou seja, os objetos referem-se a como a
musica € inscrita na notagcao. Como relagdes internas, o autor busca compreender
como os diferentes objetos notacionais ou estilos diversos de notagao se influenciam
mutuamente. Apos esta verificagao dos objetos notacionais e suas relacdes, cabe uma
descricao sobre suas funcdes — o que estes representam para a peca musical. Isto nos
leva aos dois ultimos parametros: graus de abertura, caso algum objeto notacional ou
o proprio estilo de notacdo (ou a omissao de notagdes) tenha como objetivo a geracdo
de contingéncias, e as impossibilidades, que se referem aos elementos independentes
de contexto.

3.1 insignia

A pecainsignia, para saxofone baritono ou clarone, contrabaixo e piano, teve como
sua base de criacao a gravacao de improvisacoes livres realizadas pelo grupo Coletivo
Improvisado. Posteriormente, foi realizada uma sele¢cao do material gravado e uma edi-
¢ao, gerando um fonograma. Este foi transcrito (por meio da notagdo tradicional) e, por
fim, executada pelo grupo. Possui influéncia dos trabalhos de Hannan (2006),*2 dado
que o processo criativo possui dois momentos: a gravacao de improvisagcoes e a selegao
de material, e a edicdo posterior deste. Também ha influéncia do trabalho de Rapson
(MISTERY..., 2011), sendo que esta edicao posterior é transcrita e executada pelos mu-
sicos.

Seguindo a perspectiva notacional, ha na peca a predominancia do estilo de no-
tacao simbdlica, sendo os objetos notacionais notas marcadas na pauta com alturas,
ritmicas, dinamicas e expressdes delimitadas. As relagcdes internas dos objetos nota-
cionais sao representadas por suas funcdes: demarcar os momentos de execugao das
notas especificadas, além das maneiras de execucao. Desta forma, o grau de abertura é

11 Em seu texto, Bhagwati elenca sete categorias. A sexta categoria, que denomina como “impacto na experiéncia estética’, nao sera abordada
devido as nossas consideragoes de que nao ha como analisar, por meio da notacao, tal impacto. Primeiramente, ndo ha foco, pois a experiéncia
estética é percebida por diversas partes (compositor — intérprete — ouvinte). Além disso, uma analise dessa experiéncia seria generalizada, o que
nao é real, dado que esta pode ser compreendida como subjetiva.

12 Ressalta-se que outro experimento em comprovisacao foi realizado a partir das visdes de Dudas (2010) e Mailman (2013), culminando na
peca a deriva. A analise desta peca consta no trabalho de Faraco e Falleiros (2019); portanto, a compreensao sobre comprovisacao que remete ao
processamento de audio em tempo real nao foi abordada nas pecas aqui analisadas.
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minimo, dado que nao existem contingéncias ao intérprete; este possui minimas pos-
sibilidades de variagdao, como interpretacao sobre andamento, dinamicas e expressao.
Por fim, as impossibilidades sdo relacionadas as proprias contingéncias, dado que estas
nao sao existentes.

Exemplificando o que foi supracitado, um trecho da peca € representativo:

Fig. 3 — Excerto da peca insignia.
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Fonte: Elaboragao propria.

A transcricao literal do fonograma por meio da notacao simbdlica delimita as pos-
siveis acdes dos intérpretes ao longo da execucao da peca. Pequenas variagdes em
elementos que ndao descaracterizam a identidade tematica da peca foram realizadas:
variacdes de andamentos, entradas, dinamicas. Ao levarmos em conta os ensaios reali-
zados e as apresentacdes da peca, percebemos que nao ha, efetivamente, um processo
perceptivo que possua a caracteristica de uma desestabilizacdo do pacto. A peca carac-
teriza-se como uma composicao de carater “fechado”: seguindo critérios qualitativos
sobre a composicao descritos em Canonne (2018b), possui uma estrutura formal, com
repeticdes tematicas delimitando uma forma clara. Além disso, a performance, restrita
ao material consolidado na partitura, nao possibilita aos intérpretes possiveis improvi-
sacoes. Mesmo a peca possuindo influéncias dos trabalhos de Hannan (2006) e Rapson
(MISTERY..., 2011), como mencionado, seguindo um processo “tripartido” — improvi-
sacoes livres — edicdo e fonograma e transcricdo —, a improvisagcdo na performance é
inexistente. Portanto, cabe questionar se realmente esta peca se caracterizaria, de acor-
do com nossa definicao aqui levantada, como uma comprovisa¢cao. Pensando-se nos
elementos de desestabilizacdo do pacto e da interligagdo dos fluxos na performance,
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podemos aferir que nao é representativa da pratica.

3.2 escafandro

Buscamos, na peca escafandro, para saxofone baritono, clarone, contrabaixo e
piano, testar elementos como aleatoriedade, indeterminacdo e uso da notacdo grafica
para perceber se ha, realmente, possibilidades improvisatdrias em pecas que se valem
de tais materiais. Partimos inicialmente das compreensdes da segunda vertente que de-
limitamos sobre comprovisagcdao: um termo que abarcaria praticas inseridas na estética
da indeterminagcao ou que englobaria processos criativos inseridos no espectro de Nettl
e Russel (1998) ou a compreensdo de continuo de praticas, de Canonne (2018a). Desta
forma, almejamos analisar as possibilidades que a notacao grafica permite, e se esta
gera contingéncias suficientes para percebermos a existéncia de um fluxo de improvi-
sacao e a desestabilizacdo do pacto. O processo criativo da peca tem uma base seme-
lhante a de insignia: a gravacao de improvisacdes livres realizadas pelo grupo, a selecao
de material a ser utilizado, uma edi¢cao do audio visando a criagcao de um fonograma e,
por fim, a transcricao deste.

Porém, diferentemente de insignia, em escafandro buscamos nao transcrever li-
teralmente o fonograma, visto que almejavamos o uso de aleatoriedades e indetermi-
nacgdes. Portanto, utilizamos de uma ferramenta nomeada por Stone (1980) como hard
boxes. Tal ferramenta é utilizada principalmente em pecas de Pierre Boulez, com ob-
jetivo da introducao da aleatoriedade em sua obra (TRENKAMP, 1976). Em escafandro,
este material é utilizado a fim de que o intérprete possua uma escolha em determinados
trechos da peca. Como exemplo do uso de hard boxes:

Fig. 4 — Excerto de escafandro: uso de hard boxes.
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Fonte: Elaboracao propria.
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As hard boxes presentes no exemplo acima possuem seu material derivado das im-
provisacdes livres transcritas previamente. No momento em que o intérprete se depara
com tal material, ele deve escolher, dentre uma das caixas presentes, uma especifica
para executar ao longo do tempo determinado. Representa, portanto, possibilidades ou
caminhos para o intérprete. Na obra de Boulez, como descrito por Trenkamp (1976), o
uso desta ferramenta composicional altera um principio de reprodutibilidade da peca;
porém, o controle sobre o direcionamento final da composicao ainda esta sob o domi-
nio do compositor, dado que este previamente delimita todos os possiveis caminhos
sem que ocorra uma perda de identidade da peca (BOULEZ, 1974; TRENKAMP, 1996).

Ja as indeterminacdes sao apresentadas a partir de notagdes graficas inseridas na

pauta:
Fig. 5 — Excerto de escafandro: uso de indeterminagoes.
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Fonte: Elaboragao propria.

A notacgao grafica aqui apresentada possui o mesmo principio da criagao das hard
boxes e da criacao da peca em si: uma maneira de transcri¢cao das edicdes de improvisa-
cdes livres realizadas previamente. E claro que, através de uma transcricdo por meio da
notacao grafica, busca-se representar o material transcrito de uma maneira diversifica-
da daquela através da notagao simbdlica: ou seja, ha uma liberdade na transcricao que
por sua vez é refletida na execugao e na apreensao desta notacao. Nosso objetivo, com
0 uso desta notacdo grafica, foi o de determinar a influéncia que ela exerce no momen-
to de interpretagao, e se esta poderia caracterizar um perfil improvisado durante a peca.

Analisando-se mediante a perspectiva notacional, percebe-se que ha os estilos de
notacao simbodlica, grafica e textual. Como objetos notacionais, temos notas inseridas
na pauta com altura e ritmica definidas, além de articulagdes, expressdes e dinamicas;
“caixas” com notacado simbodlica que representam escolhas para o intérprete; linhas e
grafismos representando um evento especifico que tem um carater indeterminado. Es-
tes objetos notacionais se complementam, tendo relagdes internas que sao inerentes a
compreensdo da execugdo dos grafismos existentes (como as hard boxes). A notacdo
simbodlica tem como fungao principal delimitar algumas das acdes do intérprete; ja as
notacdes grafica e textual tém como fungdes principais demarcar a existéncia de con-
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tingéncias na peca, e possibilitar ao intérprete a escolha do material a ser executado.
Com isto, temos um grau de abertura referente a tais elementos notacionais. Por fim, é
impossibilitado ao intérprete que este altere as funcdes da notacao simbdlica da pega,
sendo que tais alteragdes sao restritas as partes em que a notacao sugere aberturas.

Iremos nos basear em trés diferentes execucdes da peca para nossas considera-
¢Oes®®, a partir de dois pontos principais: as aleatoriedades presentes ndo demarcam
uma mudanca formal brusca; a interpretacdo da notacao grafica é influenciada pelo
material executado previamente, gerando caracteristicas interativas, porém que nao se
diversificam ao longo das performances. Sobre o primeiro ponto, as aleatoriedades ndo
ddao margem para interacao explicita entre os intérpretes, e o resultado sonoro final
nao é alterado drasticamente. Por exemplo, na finalizacao da peca, o baixo, com um
quadro de possibilidades aleatdrias, interage explicitamente nas trés performances com
a ritmica designada ao piano. Isto é consequéncia das relacdes internas existentes — o
contrabaixista deve estar atento a deixa do piano para a realizagcdao do ultimo gesto.
Portanto, ha um mapeamento realizado pelo compositor, e nenhum dos caminhos to-
mados pelos intérpretes descaracterizou uma possivel reproducao da obra:

Fig. 6: Excerto de escafandro — aleatoriedades e finalizacao da pega.
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Fonte: Elaboragao propria.

13 Realizadas nos dias 15/10/2019, 22/10/2019 e 29/10/2019.
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Outro aspecto relevante é a interpretacao da notacao grafica: esta é percebida
como o ponto principal de abertura nas performances. Ha uma interacao caracteristica
ao longo da interpretacao, em que percebemos como os musicos respondem a gestuais
realizados (por meio de imitagao gestual ou integragao — aspectos observados a partir
da visao de Globokar [1970]). Remetem, portanto, a uma pratica improvisatoéria. Porém,
percebe-se que, pela delimitagao gestual incumbida a notagdo grafica, mesmo sendo
esta de livre interpretagcao, ha uma resultante na qual as trés performances possuem
similaridades nos gestos criados. Ou seja, os intérpretes interagem entre si, porém limi-
tados a notacao e a indicagcao do compositor.

Cabe uma compreensao, portanto, sobre as relacdes entre os possiveis fluxos in-
terpretativos ou improvisatérios nesta peca. A performance nao aponta explicitamente
para uma interligacao de tais fluxos, tendo em vista as impossibilidades que a notacao
gera. A notacao grafica gera possibilidades interativas com caracteristicas improvisato-
rias, porém sao respaldadas em dois pontos: a propria notacao e o evento posterior ao
fim desta parte, que possui uma notagcao simbdlica. Nas performances realizadas, per-
cebeu-se uma confluéncia entre os intérpretes em uma finalizagao em conjunto desta
parte “indeterminada”, dadas as caracteristicas do evento posterior. Ou seja, ha mais
uma caracterizacao de um fluxo interpretativo do que um improvisatorio. Porém, tal
ideia nao é totalizante: coube aos intérpretes esta decisao coletiva. Nao significa que,
em outras performances, os intérpretes atribuissem diferentes valores tanto a notacao
grafica quanto ao que ela representa na integralidade da peca.

3.3 satira

A peca satira foi concebida para saxofone baritono, clarone, contrabaixo e piano.
Possui um processo similar ao de insignia, partindo-se primeiramente de uma edicao
realizada a partir das gravacdes de improvisagoes livres realizadas pelo Coletivo Impro-
visado. O processo de transcricao se deu de uma maneira na qual ocorreram alteragcdes
na instrumentacao. Por exemplo, elementos materiais retirados de uma improvisacao
que foram originalmente realizados pelo piano foram transcritos para o saxofone e o
clarone. Além disto, foi possivel realizar uma edi¢ao que gerou um centro tonal, sob o
qual é definida uma parte A da peca. Assim, a forma constitui-se de uma parte A (com
uma progressao harmoénica que gera um centro tonal) e uma parte B, na qual esse cen-
tro é desconstituido. Ha também, ao final da parte B, uma abertura a improvisacao; ou-
tros elementos formais que constituem a peca sdao uma parte transitoria e aberturas a
improvisacoes livres. Acreditamos que o processo criativo de satira possui influéncia do
trabalho de Rapson (MISTERY..., 2011), dado a alteragao formal existente do fonograma
original, por meio de aberturas a improvisacdes.

Ocorre, portanto, o que consideramos como uma ressignificacao do gesto impro-
visado. Um material, que em primeiro momento é derivado de uma improvisacao, tor-
na-se um elemento tematico, reprodutivel e independente de contexto ao ser editado
e executado na peca final.
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Por meio da analise via perspectiva notacional, atestamos que prevalece a notacao
simbodlica, em conjunto com a notacao textual. Estas duas praticas de notacao possuem
como objetos notas demarcadas na pauta que representam altura e ritmo. Ja a notacao
textual possui como objetos frases que demarcam sec¢des especificas da peca. A nota-
¢ao simbdlica tem funcao de especificar os elementos independentes de contexto exis-
tentes na peca, como os gestuais que ocorrem no tema. Ja a notacdo textual tem fun-
¢Oes multiplas: primeiramente, define os espagos de abertura a improvisacao, seja por
meio de um enunciado prescritivo (“improvise livremente”), seja por meio da cifragem.
Ambos definem momentos de abertura a improvisagcao, porém de maneiras diferentes.
Além disto, define o referente primario para o inicio da improvisagcao no compasso 30
(Fig. 10); por fim, remete as dinamicas e expressdes ao longo da peca. Com isto, con-
seguimos definir suas relacdes internas: a notagao simbdlica, além de definir o tema,
delimita possiveis referentes a serem utilizados na improvisacao (estes derivados de ma-
teriais previamente improvisados); ja a notacao textual delimita a forma e os momentos
nos quais tais referentes podem ser utilizados. Ha, portanto, diferentes graus de abertu-
ra. O tema definido pela notacao simbodlica ndo prevé possibilidades interpretativas que
alterem drasticamente o sentido da peca, as possibilidades geradas sao alteracdes de
dinamica e andamento. Os graus de abertura sao principalmente derivados da notagcao
textual. A primeira improvisagcao possui sua duracao e seu material definido pelo texto,
por meio de cifragem e um enunciado prescritivo. A segunda improvisagao € iniciada
por meio da desfragmentacao, notada textualmente, da célula melddica e ritmica no-
tada simbolicamente. Além disto, ha o enunciado prescritivo “improvise livremente”.
Similarmente, a finalizacao da peca se da por meio do mesmo enunciado. As impossibi-
lidades que a notagcao produz sao advindas da notagcao simbdlica.

As aberturas para improvisagcdes ocorrem em trés momentos: o primeiro, apos a
exposicao do tema, ocorre a partir da harmonia gerada na parte A. Inicia-se com um
acompanhamento notado, referente ao acompanhamento desta mesma parte. Com
isto, o saxofone e o clarone improvisam sob a harmonia notada. Apds, o0 acompanha-
mento nao é notado, ficando livre para que o contrabaixo e o piano acompanhem in-
teragindo com os improvisos ocorrentes. Para demonstrarmos, o tema constituinte da
parte A é:
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Fig. 7 — Parte A de satira
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Fonte: Elaboragao propria.

A parte B constitui-se a partir de um material que desconstitui o centro tonal ge-
rado:
Fig. 8 — Parte B de satira.
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Atribuimos ao tema A um centro tonal em sol bemol, tendo o baixo uma figura
melddica e ritmica em ré bemol, invertendo o acorde. Este mesmo pedal continua no
tema B, porém o centro tonal é destituido devido aos acordes do piano e a melodia
ocorrente no saxofone baritono e no clarone. Ao final do tema B, ha a primeira abertura
a improvisagao.

Fig. 9 — Primeira abertura a improvisacao em sdtira.
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Fonte: Elaboragao propria.

A demarcacgao da cifra acima dos compassos refere-se ao inicio da improvisagao.
Como citado, o acompanhamento é definido primeiramente; apds, é livre para ser in-
terpretado, respeitando-se a harmonia. O objetivo deste acompanhamento “livre” tem
base na possibilidade de interagcao entre os intérpretes. Além disto, tanto o saxofone
quanto o clarone improvisam juntos nesta parte, ocorrendo uma outra possibilidade de
interatividade. A segunda abertura para improvisagcao ocorre apods o retorno do tema
na parte B. Hd um novo enunciado com gestos que configuram a parte transitéria; esta
ponte inicia a tempo, porém, é demarcada posteriormente com rubato e, apds, “desca-
racterizar as figuras”. Portanto, tais elementos foram utilizados a fim de que esta desca-
racterizacdo se tornasse um referente inicial para uma improvisacao livre (sem elemen-
tos predeterminados), como é demarcado na partitura:
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Fig. 10 — Segunda abertura a improvisagao em satira.
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Fonte: Elaboragao propria.

Nesta secdo da peca, queremos compreender a influéncia dos temas anteriores na
criacao de referentes. Esta compreensao se dara a partir da analise comparativa entre
as performances, como realizada em escafandro; se nesta houve influéncia da notacao
grafica como referente, em satira ha a possibilidade da presenca de um referente prévio
gerado pela execucdo do tema e pela memoria gestual da propria peca.

Apds estas improvisacdes, ha uma reexposicao do tema; finaliza-se a peca em uma
secao demarcada como uma improvisagao. Cabe compreender os referentes que se-
rdo criados a fim de finalizar a peca. Como uma obra que possui um tema definido, foi
analisado se os intérpretes realizardao uma improvisagcao a partir dos referentes gerados
pela prépria peca ou se finalizardao a partir de uma improvisacao livre com referentes
diversos em tempo real.
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Fig. 11 — Final de sdtira com abertura a improvisacao.
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Fonte: Elaboragao propria.

Ha, nesta peca, uma construcao tematica: o material improvisado e selecionado
na edicao é transformado em material independente de contexto, por meio do uso da
notacao simbodlica. Analisando-se trés execugdes da peca,* a notacdo é respeitada e
nao ha possibilidade de contingéncias. A primeira abertura a improvisa¢ao é demarca-
da, como mencionado, por meio da harmonia que o material improvisado inicial gera.
O improvisador, em um primeiro contato com a peca, utiliza materiais que sao parte de
sua base de conhecimento com técnicas especificas (escalas, arpejos, possibilidades
de frases melddicas que condizem com a harmonia exposta) e a experiéncia musical
propria.

No evento em que ocorrem as desfragmentacdes das figuras, percebeu-se, nas
trés performances, influéncia desta acdo no inicio das improvisacdes. E, portanto, um
referente predefinido. Porém, em todas ele é descartado rapidamente, sendo que no-
vos gestuais sdo produzidos e nao remetem diretamente a elementos (tanto melddicos,
ritmicos quanto texturais) da peca. Ou seja, novos referentes surgem ao longo da im-
provisacao, e destituem-se de uma intencionalidade tendo em vista os elementos inde-
pendentes de contexto. Ja na improvisagao que encerra a peca, perceberam-se aspec-
tos semelhantes: os intérpretes revisitam gestuais da peca, criando-se referentes que ja
haviam sidos determinados, porém estes ndo sao fixos. Portanto, as trés performances
possuem similaridades devido aos elementos independentes de contexto, porém em
geral sdo descaracterizadas devido as improvisagdes existentes.

Acreditamos que sdtira representa nossa visao sobre comprovisacao. Ao pensar-
mos por meio da relagao entre os fluxos interpretativos e improvisatoérios, fica claro
que estes sao distintos na peca dado que existem demarcag¢des claras de momentos
composicionais e aberturas as improvisacdes. Porém, cabe mencionar a influéncia do
aspecto composicional sobre as improvisacdes livres da peca. Em sua grande maioria,
os intérpretes buscavam elementos ja demarcados da peca para suas improvisagoes.

14 Realizadas em 29/10/2019, 12/11/2019 e 22/11/2019.
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Aspectos melddicos (o pedal do baixo, a melodia do tema), aspectos ritmicos (como
por exemplo, a figura da parte transitoria) sao, em diversos momentos das performan-
ces realizadas, retomados ao longo das improvisacdes. Demonstram a permeabilidade
e a influéncia existente ao executar uma comprovisacao. Além disto, acreditamos que
devido a esta influéncia, ocorra uma desestabilizacdo do pacto — o ouvinte, ao se depa-
rar com a pecga, busca compreender quais seriam os elementos compostos ou impro-
visados, dado que os elementos de carater improvisado sao diretamente derivados dos
elementos composicionais.

3.4 locus

A peca locus possui trés movimentos e consiste em um tape, criado a partir de
improvisacdes captadas e editadas do proprio grupo, que serve como um referente co-
letivo, ou seja, um elemento independente de contexto, com o qual os musicos intera-
gem e improvisam. A pec¢a nao possui hotacao alguma. A hipotese a ser testada a partir
da concepcdo desta peca recai sobre a intencionalidade composicional e como esta é
influente na interpretacao/improvisacado, sendo elemento prévio. Partimos de uma pes-
quisa de Canonne (2018a), que realizou experimentos com um grupo de improvisacdo
livre e um compositor, com o propdsito de compreender a relagao existente entre pro-
cessos composicionais e improvisatérios em praticas musicais contemporaneas (infor-
macao verbal). Na palestra intitulada A Continuum of Improvisational Practices? Some
More Thoughts on Improvisation, o autor descreve estes experimentos: com um grupo
de improvisadores experientes, foi proposto um trabalho conjunto a um compositor.
Este primeiramente escutava as improvisacdes e realizava notas sobre momentos da
performance que considerava que poderiam ser diferentes, a fim de uma consolidacao
estética. Estas notas eram repassadas aos instrumentistas para que estes realizassem
novas improvisacoes, ou seja, ha um elemento composicional derivado do compositor
que permeara a performance. Em outro momento, o compositor tomava notas sobre
uma improvisacao livre e criava uma partitura, a qual foi considerada indeterminada.

Estes experimentos foram considerados pelo pesquisador como um caminho para
uma performance hibrida, na qual duas op¢des sao possiveis para interpretacao: a pri-
meira consiste em “tocar a partitura altamente indeterminada do compositor, decidindo
exatamente o que e como tocar ao longo da performance — assim, improvisando parte
da performance”; a segunda opc¢do seria “usar a partitura do compositor ndéo como um
template que a improvisacao deve preencher, mas como um contexto para a improvi-
sacao”.

Sobre a primeira opgao, os musicos participantes compreendem a intencionalidade
presente em duas maneiras: primeiramente, os apontamentos feitos pelo compositor,
caso nao sejam de acordo com a identidade do grupo como improvisadores, demons-
tram-se como exdgenos e sao percebidos como elementos de risco que ndo sao incor-
porados pela logica improvisatoria do grupo. Outra maneira refere-se a incorporagao
deste material apontado pelo compositor a logica improvisatéria. Porém, o pesquisador
reitera que “nao é claro que eles sentirao que estdao tocando a musica de KN durante a
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improvisacdo” (sendo KN o compositor participante do experimento). Ou seja, a partir
da integracao do material, que em primeiro momento reflete uma operagdo composi-
cional, este, em meio a uma loégica improvisatéria, nao € mais percebido como tal. Na
segunda opcao, Canonne percebe momentos autenticamente hibridos, nos quais os
improvisadores abandonam a partitura do compositor e comecam a improvisar — sendo
que tais momentos apresentam claramente influéncia do material composicional.

Para as performances aqui analisadas, as instrumentacdes foram determinadas
como seguinte: o primeiro movimento, no qual o tape consiste em uma edicao com
piano, contrabaixo e clarone, e a improvisagcao sob tal é de piano e clarone. O segundo
movimento é um tape com instrumentacao de piano e contrabaixo, sendo interpretado
conjuntamente ao clarone. Por fim, um tape que consiste em saxofone baritono, claro-
ne, contrabaixo e piano, sendo realizado por clarone, piano e contrabaixo. Nos ensaios,
estas instrumentacdes foram variadas até serem definidas de tal maneira.

A caracteristica marcante de tal peca é a intencionalidade composicional presente
no tape e como esta influencia os instrumentistas ao realizarem improvisacdes sobre
tal. Had uma integracao do material do tape a légica improvisatoria do grupo. Nas perfor-
mances realizadas da peca, perceberam-se as diferenciacdes dadas entre as interacdes
possiveis — momentos nos quais os intérpretes interagiam entre si, por vezes criando
uma logica que remetesse a uma improvisacao livre, sendo o tape “abandonado”. Po-
rém, nas mesmas performances percebe-se a influéncia que o tape possui na manei-
ra de execugao; acreditamos que locus possa ser considerada como o processo que
Canonne denominou como hibrido. Ou seja, esta peca pode ser compreendida como
uma comprovisagao, a partir da concepcao de interligacdo de fluxos interpretativos e
improvisatorios.

Ressaltamos também que esta relacao entre tape e improvisacdao sendo realizada
em tempo real altera possibilidades perceptivas na recepcao da obra. Sua execucao
contempla um elemento quase “externo” ao palco — a gravacao —, e, na apresentagao
da peca percebeu-se que devido a instrumentacao similar, os instrumentistas utilizavam
o tape para buscar novas possibilidades sonoras. Estes elementos, dado que a peca nao
foi contextualizada previamente a sua execucao, podem remeter em primeiro momento
a hipotese de Lehmann e Kopiez (2010), no sentido de o ouvinte nao distinguir elemen-
tos improvisatorios/composicionais mas direcionar sua percepgdo as fontes sonoras
existentes. Sem sua contextualizagao prévia, poderiamos compara-las ao experimento
de Canonne (2018b) — os ouvintes, devido a interacdo constante existente entre tape e
improvisacao, realizariam julgamentos de valor no que acreditassem que seria aquele
processo criativo, improvisado ou composto. Cabe ressaltar que nao realizamos um ex-
perimento empirico com coleta de dados, esta analise parte da visao do proprio autor.
Caberia também, como complemento a esta pesquisa, buscar possibilidades de execu-
¢ao desta peca com outras instrumentacdes, além de entrevistas com os intérpretes e
os ouvintes. Porém, uma vez que aqui buscamos discutir sobre o processo criativo, nao
nos atemos a estas metodologias?®.

15 Afimde representacao da interacao resultante na pecalocus, a peca em sua integralidade pode ser acessada em: https:/www.youtube.com/
watch?v=b92pSjUdewQ&ab_channel=M.Falleiros
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4. Consideracoes Finais

Acreditamos que esta pesquisa venha a contribuir com a compreensao de praticas
musicais colaborativas por meio da nogcao de comprovisagcao. As pecas aqui analisadas
demonstram diferentes possibilidades criativas a partir da literatura que versa sobre este
novo termo, ainda em desenvolvimento (tanto tedrico quanto pratico). Como mencio-
nam Bhagwati (2013, p. 170) e Falleiros (2018), atualmente percebe-se que as definicdes
sobre as praticas normalmente sao baseadas em aspectos criativos individuais. Este de-
bate é o cerne de nossa divisao em duas vertentes de no¢cdes sobre comprovisacao: a
primeira busca distinguir a pratica de técnicas composicionais como o uso de aleatorie-
dade e indeterminacao por meio de uma vinculagao da comprovisagdao com a interagao
resultante da interpretacdao com tecnologias de edicdao e processamento de audio. Ja
a segunda vertente busca compreender a comprovisacao como parte desta complexi-
dade de técnicas composicionais e improvisatérias, até mesmo englobando-as em sua
possivel definicao.

Em nossa proposta, buscamos definir comprovisagdo como uma pratica ou um
processo criativo que se diferencia na multiplicidade existente na musica contempora-
nea. Esta definicdo surge a partir da compreensao da pratica em dois niveis: primeira-
mente, por meio da sua recepcao por parte do ouvinte; em um segundo momento, por
meio de caracteristicas da performance. Em relagcdo ao primeiro nivel, relativo a per-
cepcao do ouvinte quando deparado com uma comprovisag¢ao, buscamos argumentar
a partir da desestabilizacdo do pacto, termo de Falleiros (2012). A partir das hipoteses de
Lehmann e Kopiez (2010) e Canonne (2018b), percebemos que a percepgdo do ouvinte
€ normalmente direcionada a contextualizacdo prévia da peca (seja esta dada previa-
mente a execucao da peca, ou derivada da base de conhecimento de possibilidades
musicais em certos “estilos”). Estas possibilidades de contextualizagao refletiriam a no-
¢ao do pacto, a fim de que o ouvinte compreenda e aceite a narrativa ficcional que esta
sendo direcionada a ele. No caso de uma comprovisacao, dada a permeabilidade entre
OS processos composicionais e improvisatorios, ocorre como um “jogo” no qual a per-
cepcao do ouvinte se torna descontextualizada, mesmo havendo materiais que possam
a direcionar para algum “estilo” musical ou a algum material que seja compreendido
como composicional ou improvisatério. Desta forma, ocorre 0 que nomeamos como
desestabilizacdo deste pacto entre o ouvinte e a obra.

Ja no campo da performance, a partir da visao de elementos generativos de Clarke
(2001), buscamos argumentar sobre como ha uma alteragdo clara entre os processos
existentes para o intérprete quando este executa uma composi¢cao e quando executa
uma improvisacao. Dada a ja mencionada permeabilidade dos processos composicio-
nais e improvisatorios em uma comprovisacao, o intérprete possuiria acesso a elemen-
tos de nivel superior — aqueles que representam hierarquicamente elementos tradi-
cionalmente composicionais —, assim como poderiam “gerar” elementos superiores
a partir de referentes temporarios — caracterizando elementos da improvisagcao. Esta
transicdao entre elementos de nivel superior, elementos gerados em concatenacao e
mesmo a inexisténcia em vezes destes elementos (resultando, por exemplo, em uma
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livre improvisacao ao longo da peca) caracteriza o que chamamos de interligacdo dos
fluxos de interpretacao e improvisagcao, que representaria o processo de performance
em uma comprovisacao.

Para testarmos nossa compreensao sobre comprovisagao, realizamos experimen-
tos que culminaram em processos criativos. As quatro pecas analisadas foram realizadas
a fim de constatarmos possiveis interligacdes dos fluxos que mencionamos, além das
relacdes perceptivas existentes quando ha uma permeabilidade entre materiais compo-
sicionais e improvisatorios em uma mesma pecga. A primeira, insignia, baseada na com-
preensao de Michael Hannan (2006), Coleman (2016) e Rapson (MISTERY..., 2011), teve
como fundamento a edicao e transcricao de improvisagdes livres existentes. Como esta
manipulagcao do material gera uma partitura tradicional sem aberturas a improvisacoes,
sendo que os elementos possiveis de manipulagao sao poucos e nao alteram a direcio-
nalidade da peca, nao percebemos uma interligacao dos fluxos nem uma possivel de-
sestabilizacdo do pacto dado que, ao apresenta-la, ela se mantém fixa e se caracteriza
pelo surgimento de temas, além de sua possivel reprodutibilidade. escafandro, a qual
possui elementos como hard boxes e preza pela aleatoriedade, também nao demonstra
uma possibilidade de interligacdo dos fluxos nem da desestabilizacdo do pacto, ja que
os intérpretes sdo limitados as possibilidades existentes na partitura.

Ja na peca satira, parece-nos ocorrer o que denominamos como a desestabiliza-
¢ao do pacto além da interligacao dos fluxos. O motivo de tal é a existéncia de possibi-
lidades de livre improvisacao ao longo da pega que, por possuir um material composi-
cional delimitado, acaba retornando e influenciando as improvisa¢des. Parece-nos que
o0 material composicional se mantém como um possivel referente para o inicio des-
tas se¢cdes improvisadas, porém os caminhos tomados pelos intérpretes sao multiplos.
Desta forma, abrem-se as possibilidades perceptivas, dado que por vezes os proprios
temas existentes da peca retornam a improvisacao. A ultima pecga, locus, possui um
processo diferenciado: improvisagdes sobre gravagdes realizadas previamente. O ma-
terial composicional existente, portanto, consta nas gravacdes (e ndo como elemen-
tos na partitura, como nas outras pecas). As improvisacdes realizadas tomam forma a
partir destas gravagcdes, demonstrando novamente como um referente externo (ou um
material composicional prévio) influencia a direcdo da improvisagcdo, mostrando-se as
possibilidades de interligacao de fluxos.

Por fim, acreditamos que esta pesquisa busca uma definicao para o termo com-
provisacao, partindo de uma argumentacao tedrica, da observacao e experimentacao
por meio de processos criativos. Acreditamos serem de valor as possibilidades aqui ja
demarcadas, especialmente dado o contexto da musica contemporanea no qual inu-
meras das praticas sao normalmente descritas via aspectos individuais de cada compo-
sitor/improvisador. Além disso, a compreensdo de comprovisagao também nos parece
valida ao nos situarmos no debate entre composicao-improvisagcao, e compreendendo
que tais processos nao sao opostos, mas, sim, complementares.
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