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RESUMO

Essa pesquisa € uma proposta direcionada para a pratica de Livre Improvisacao,
elaboracao de performances e composi¢des na perspectiva musical contemporanea.
Procura no decorrer do texto entender esta pratica musical no contexto de seu
surgimento, influéncias estéticas e seus desdobramentos até a atualidade. Este
texto se subdivide em trés partes. A primeira parte discute através de revisao
bibliografica a nascente estética da Livre Improvisagdo. A segunda parte analisa a
poética do conteudo relacionada a sonoridade e a poética de abertura no ambito da
forma. A terceira parte constitui da elaboracéo de processos que envolvam novas
tecnologias e analise em sessdes de Livre Improvisacao.

Palavras-chave: livre improvisacao, ruido, escuta, performance, composicao.



ABSTRACT

This research is a proposal directed at the practice of free improvisation, elaboration
of performances and compositions in the contemporary music perspective. Seeking
throughout the text to understand this musical practice in context of its emergence,
aesthetic influences and its development to the present. This text is divided into three
parts. The first part discusses through a literature review the nascent aesthetics of
free improvisation. The second part analyzes the poetics of content related to sound
and the initiation of poetry within the form. The third part is the development of
process involving new technologies and analysis of free improvisation sessions.

Key words: free improvisation, noise, listening, performance, composition.
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INTRODUCAO

Tanto a palavra liberdade quanto a palavra improvisacdo sdo dotadas de
variados sentidos semanticos. Juntas, as duas palavras como categoria de uma
pratica musical coletiva ou solitria adotam uma postura musical bastante
democratica. No entanto as interpretacdes advindas do entendimento do termo
costumeiramente trazem muita confusédo ao entendimento de seu sentido. A palavra
improvisacdo tal como é usada pelo senso comum deixa transparecer segundo
Braxton problemas de interpretacdo devido a sua aplicagdo ampla e vaga no uso
cotidiano. Fato que a palavra “Improvisagao” transmite a ideia de algo inacabado e
de nenhum valor duradouro (BRAXTON, apud GARY, 2009). A palavra liberdade
por outro lado poderia suscitar uma vaga ideia de bagunca ou anarquia. A Livre
Improvisagdo, uma pratica musical com meio século de historia, nos coloca algumas
destas questdes. Tentamos delinear através deste trabalho nossa experiéncia com
essa pratica musical, possibilidades e paradoxos vivenciadas nessa musica.

O presente texto esta dividido em trés partes, a primeira parte aborda o
nascimento da pratica da Livre Improvisacdo através das praticas musicais de onde
esta se originou. Nesta parte analisamos o contexto estético e politico nas praticas
musicais que formam as bases referenciais para a Livre Improvisacdo, ou seja, 0
jazz no momento de seu afastamento do mercado musical. Do bebop ao free jazz
percebe-se uma postura refrataria ao mercado de musica como entretenimento no
periodo que vai da década de 40 a 60, conduzindo os musicos a um afastamento
das tradicdes e posturas musicais vigentes. Esse afastamento conduz a formacgéao
de uma nova estética musical que se tornou uma pratica musical mais autbnoma e
expressiva para 0os musicos de jazz. Enquanto isso a musica de concerto se abria a
exploragcdo do campo sonoro total. E, libertando o intérprete das restricdes da
notacdo, trouxe para a musica de concerto do século XX a abertura ao conceito
musical de indeterminacdo e aleatoriedade, requerendo do intérprete uma postura
compositiva na interpretacdo de pecas que muitas vezes se davam como
incompletas.

A segunda parte fundamenta a Livre Improvisagdo com relacdo ao seu
conteudo, tendo como abordagem o conceito de objeto sonoro na perspectiva de
Pierre Schaeffer (1988). Schaeffer aborda questdes sobre a escuta dos sons e 0 uso
que se faz deles. O autor desenvolve os conceitos de escuta reduzida e do objeto



sonoro como correlatos. Através dessa teoria ele fundamenta a musica concreta, na
qual a gravacdo e manipulacdo de sons concretos eram 0 meio pelo qual se
chegava a nova musica. Com relacédo ao nivel da forma recorremos ao conceito de
“Obra Aberta” cunhado por Umberto Eco e publicado em 1962. Nessa ocasido Eco
discorre sobre a poética das artes contemporaneas em relacdo a nocao de abertura
na obra de arte.

A terceira parte consiste de uma exposicdo de recursos e meétodos de
interacdo entre computador e o musico instrumentista. Esta sessdo constitui o
memorial descritivo de trés performances musicais, sendo elas: uma performance de
livre improvisagdo com computadores, objetos e instrumentos musicais. Aqui 0S
masicos interagem a partir da propria plataforma computacional, operando-as e
incluindo sons que estdo fora dos programas disponiveis no ambiente, o piano que
estava na sala e alguns instrumentos de percussdo entre outros objetos. Nesta
sessdo apresentamos um manuscrito da peca musical intitulada Minicosmos. A peca
foi escrita em decorréncia da pesquisa acerca da interacdo homem/maquina. Foi
escrita para bumbo sinfénico, outros instrumentos de percussdo e objetos em
interface de interacdo com o computador. Trata-se de uma composi¢ao escrita com
uso de notacdo indeterminada cuja decisédo sobre o fluxo sonoro, ordem de
execucao das partes fica a escolha do intérprete. Pode ser executada por ou um ou
dois musicos, sendo que um dos musicos opera o computador e 0 outro musico
executa a parte escrita para os instrumentos de percussao. Descrevemos nessa
parte também o resultado de uma das execucbes da peca Cartografica, com a
apresentacdo de sua partitura. A peca foi escrita para quatro instrumentistas,
funciona como uma guia para livre improvisacdo, descrevendo modos de ataque e

articulacdo do material sonoro.
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A IMPROVISACAO E O JAZZ

Na musica popular do século XX gravada em estudio no mundo ocidental,
0 jazz se apresenta como uma expressao musical que tem na improvisacdo uma de
suas caracteristicas mais marcantes. O jazz fez um percurso, em cerca de 60 anos,
no qual se desenvolveu e se ramificou em varios estilos diferentes. O free jazz, um
género de jazz baseado na liberdade de expressédo individual dos musicos tinha
como caracteristica a improvisacao em termos estruturais. Esse modo de improvisar
é diferente da improvisacdo como acontecia por exemplo, no swing jazz onde o0s
musicos improvisam sobre a estrutura harmonica ja dada pela composi¢cdo. Segundo
Villavicencio (2008, p. 55), “o advento do free jazz pode ser rastreado até a década
de 1940 guando o bebop era desenvolvido em boates no Harlem em Nova lorque”.
Esse género de jazz era tocado em pequenos grupos em vez das tradicionais Big
Bands de swing jazz. Nessa formacdo instrumental os musicos ja buscavam uma
libertacdo ndo somente do ponto de vista da estética musical, mas também uma
libertagdo comportamental. Obviamente essa situacéo € parte de um contexto bem
mais complexo, cujo reflexo se manifesta também na estética musical. Segundo Eric
Hobsbawm (1989), o jazz antigo nasce dos negros pobres e desfavorecidos e
sobretudo indignos e desrespeitados!. A evolugéo do jazz é uma expresséo politica,
uma forma de rebelido contra a inferioridade do negro e formas tradicionais de jazz.

Segundo Villavicencio (2008, p. 56), o0 swing jazz representou o
liberalismo corporativo sobre um arranjo econémico social, a produgdo em massa e
a ideia do American Way of life. Ao contrario das big bands em que a musica era
voltada pra entretenimento incluindo danca, o bebop trouxe de volta a liberdade de
criacao que nao era preponderante no swing. O bebop estabelecia uma estrutura de
conversacgao, nesse caso a improvisagao era analoga ao processo conversacional o
que trazia para a linguagem de jazz uma abordagem através da retérica, como
idioma. Com o advento do bebop a técnica instrumental foi ampliada de maneira
incontestavel. Trompetes passaram a explorar o limite de sua tessitura, soando
como se fossem flautas, saxofones tocavam mais rapido e explorando uma diversa
gama de sonoridades, o contrabaixo desenvolveu um virtuosismo até entdo
inexplorado e a bateria passou a soar como um sussurro, trazendo para a linguagem

musical uma ampla variedade ritmica.

! Mais informac@es sobre o assunto em Histéria Social do Jazz (HOBSBAWM, 1989, p. 225).



Vinte anos depois, na década de 1960, o free jazz revoluciona a musica
de seu tempo através das inovacdes mais radicais trazidas pelos musicos de jazz
modernos. Considera-se a origem desse jazz avant-garde na musica de artistas
como John Coltrane, Sun R4, Pharoah Sanders, Miles Davis, Cecil Tailor, Anthony
Braxton e Ornettte Coleman entre outros. O free jazz trouxe para a linguagem
jazzistica uma maior variedade de sonoridades, podendo o musico explorar o som
de seu instrumento de formas até entdo inusitadas.

No livro do jazz (BERENDT, HUESMANN 2014, p. 46), os autores
apontam algumas novidades surgidas com o free jazz, sendo elas:

1. O avanco sobre o espaco livre de uma tonalidade expandida, que inicialmente
passou a impressdo de atonalidade, em todo caso mantendo se a polarizacao
subdominante tbnica.

2. Uma nova concepcao ritmica caracterizada pela dissolu¢do da métrica, do pulso
e da simetria.

3. A adesdo a musica do mundo como forma de abertura a todas as grandes
culturas musicais, como india, Africa, Jap&o e os paises arabes.

4. Uma énfase no parametro intensidade como nunca se vira anteriormente.

5. Uma expanséo da nota musical para o &mbito do ruido.

Berendt e Huesmann (2014), nos dizem que “a liberdade almejada pelo
free jazz esteve fundada (e na maioria das vezes de forma consciente) numa
rejeicdo cabal as normas musicais provenientes da Europa”. Rejeicdo essa que
transcendia o campo estético musical abarcando aspectos politicos e étnicos. Dessa
maneira consideravam que quanto mais longe estivessem dos elementos formais e
harménicos do “continente branco” mais distante estariam também de seus aspectos
raciais, sociais, culturais e politicos (BERENDT, HUESMANN, 2014, p. 47). De outro
modo, 0s musicos de jazz se lancaram cada vez mais ao descobrimento de novas
culturas musicais, em especial aos paises arabes e a india. Desde a segunda
metade da década de 1940 ja era possivel notar uma certa inclinacdo ao Isla por
parte dos afro-americanos dos Estados Unidos, ou seja mais ou menos desde o
surgimento do jazz moderno. Durante esse periodo dezenas de musicos de jazz se
converteram ao islamismo e muitos adotaram um nome arabe. A crenga por traz
dessas atitudes era a de que rompendo com as religides brancas seria possivel se
distanciar de maneira mais efetiva do homem branco. O contexto do free jazz é

marcado por um distanciamento ideoldgico das referéncias culturais oriundas da



cultura ocidental. Num mundo entre duas guerras em que 0s EUA esteve
diretamente envolvido, a Segunda Guerra Mundial e a Guerra do Vietna, esse
distanciamento €, conscientemente, expresso pelos afro-americanos dos EUA nesse
periodo por meios sonoros musicais.

De acordo com Berendt e Huesmann a liberdade ilimitada na fase inicial
do free jazz segundo a maioria dos improvisadores ndo passa de uma ilusdo
(BERENDT; HUESMANN, 2014, p. 52).

E preciso acabar com a ideia de que o free jazz € uma mausica
desestruturada, em que se improvisa compulsivamente e cada qual toca o
gue bem quer, sem atentar ao conjunto. Toda musica de verdade -também
o free jazz- é estruturada, necessita de um vocabulario, de um sistema de
regras. Entretanto, o free jazz parte da conviccdo de que tanto esse
vocabulario quanto esse sistema de regras, diferentemente das formas de
jazz anteriores, ndo sdo mais introduzidos de fora nem aceitos como algo
fixo, antes se desenvolvem a partir da execucdo e nela encontram seu
fundamento. O que move a improvisacéo livre é a necessidade de negociar
essas “regras de execugdo” a cada vez (BERENDT, HUESMANN 2014, p.
51).

Esta passagem expressa uma aproximacao, ja existente naquela época,
entre o free jazz e a pratica musical que hoje chamamos de livre improvisacdo. Nos
parece Obvia a pertinéncia dessa afirmacdo pois, segundo Macedo (2016, p. 28),
muitos musicos de livre improvisacao tiveram a sua formacéo no jazz.

Deixando de lado o contexto da época, do género musical e a carga
historica que desabou nos dias atuais. Para os autores do livro do jazz, numa
situacdo musical em que as regras de execucdo sao negociadas a cada vez, 0S
musicos devem se mostrar capazes de introspec¢do, de ouvir a si mesmos e de
estar atento aos demais. Peter Niklas Wilson nos diz no livro do jazz que: “o0 som
improvisado transporta pra dentro e nao pra fora” (BERENDT, HUESMANN, 2014, p.
51). O que reforca a necessidade de introspeccédo e escuta por parte dos musicos. O
compositor Cornelius Cardew, pupilo de Stockhausen, era também livre improvisador
e entusiasta do free jazz e identificou sete virtudes da improvisacao: “simplicidade,
integridade, auséncia de ego, tolerancia, prontidao, identificacdo com a natureza e a
aceitacdo da morte”. (BERENDT, HUESMANN, 2014, p. 51).

Em 1969 foi criado em Chicago a AACM, Association for the
Advancement of Creative Musicians, essa associacao tinha como objetivo promover
a realizacdo de concertos e atividades educativas. A AACM explorou uma grande

variedade de metodologias, desenvolvendo novas ideias sobre timbre, sons,



identidade, coletividade, técnica instrumental estendida, préatica de performance, a
relagdo da improvisagdo com a composicdo, forma, escrita, tecnologias de musica
computacional, invencdo de instrumentos acusticos, instalacbes e esculturas
cinéticas (VILLAVICENCIO, 2008, p. 58).

Como sera possivel perceber, a semelhanca das expressdes musicais na
Europa se dara em torno da ideia de expansdo dos aspectos ligados a producéo
sonora. Através do uso de técnicas estendidas e exploracdo do campo sonoro. A
relacdo existente da improvisagdo com a composicdo a valorizacdo do potencial
criativo das pessoas envolvidas no fazer musical sdo fundamentais em ambos os

casos guardadas as devidas diferengas.



A IMPROVISACAO E A MUSICA DE CONCERTO NO SECULO XX

Em 1958 durante o festival de Darmstadt, John Cage apresentou as
composic¢des Variations e Variations I. A indeterminacéo e a aleatoriedade causaram
uma grande discordancia entre Cage e a cena musical europeia. Cage distingui a
indeterminacédo e as operagdes de acaso da seguinte maneira: “No caso de
operacbes de acaso (aleatoriedade) sabe-se mais ou menos os elementos do
universo com o qual se esta lidando, enquanto que na indeterminacdo eu gosto de
pensar que estou fora do circulo de um universo conhecido, e lido com coisas que
nao sei nada sobre” (CAGE, apud KOSTELANETZ, 2009, p. 222)>.

Cage nao era exatamente um entusiasta da improvisacdo mas ele é apontado
como uma das principais influéncias para o ressurgimento da improvisagdo na
composicdo musical durante a década de 60 (GRIFFTHS, apud VILLAVICENCIO,
2008). Segundo Griffiths, “a cultura musical ocidental ndo apresentou elementos
musicais necessarios para a improvisacao se desenvolver, entdo compositores como
Cage muitas vezes se viram obrigados a improvisar’. Cage ndo estava tao
interessado na improvisacdo em si, mas sim em um método de composicdo que
tivesse embasado na indeterminacéo e aleatoriedade. As referéncias de Cage nao
vieram sO da musica mas também da pintura e da arquitetura. As ideias
composicionais de Satie também inspiraram Cage na elaboracdo de seu método de
composicao baseado na indeterminacao e aleatoriedade (VILLAVICENCIO, 2008, p.
61-62).

Apos o festival de Darmstadt em 1958, vao surgir uma grande variedade
de composi¢cdes em que o intérprete encontra maior participacdo no processo de
criacdo musical. O que fortaleceu e exigiu do intérprete um comportamento mais
engajado com relacdo a improvisacdo. Compositores como Stockhausen, Cornelius
Cardew e Bussoti escreveram diversas obras nessa perspectiva.

O envolvimento de Cage com temas naturais lhe proporcionou uma
reconciliacdo com a improvisacdo musical. “Sua aversdo a improvisacdo vinha de
sua devocao a disciplina e do silenciamento de sua propria voz. A improvisacao
preocupada com a auto expressdo lhe parecia indulgente e decadente”

(PRITCHETT, 1993, p. 194). A obra de Cage ocorre de uma revolugdo conceitual

2 Cage em entrevista concedida para Kostelanetz, em Conversing With Cage.



devido a sua aproximagdo com o Zen e demais formas do pensamento oriental
incidindo sobre o fazer musical ocidental. A abertura que Cage proporciona aos
intérpretes em suas obras se relacionam com algumas dessas formas do
pensamento oriental. Pelo interesse de nossa pesquisa achamos por bem
transcrevermos aqui alguns aforismos pincados do livro Tao-Te King (O livro do
sentido da vida). Nessa incursdo buscamos uma aproximacdo com 0 seu sentido
filosofico a fim de conceber um entendimento mais proximo em torno de nossa

inspiracdo através das propostas de Cage, para o desempenho desta proposta de
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pesquisa. O livro é constituido de textos politicos com alto teor filoséfico e
conceitual. Esta dividido em duas partes, Tao (sentido: direcdo e significado do
movimento césmico), Te (vida). Buscamos como um experimento, extrair dessa rede
complexa de conceitos apenas uma ideia, a no¢do de nao acao, devido a falta de
tempo e espaco nessa oportunidade de pesquisa.

Como o Tao € um conceito que pertence a uma rede complexa de
conceitos, e que por si s6 também € uma rede complexa de conceitos e para

evitarmos divagacdes e devaneios trazemos aqui dois aforismos retirados do livro:

O Tao que pode ser pronunciado

néo é o Tao eterno.

O nome que pode ser proferido

ndo € o nome eterno.

Ao principio do Céu e da Terra chamo “Nao ser”.
A mae dos seres individuais chamo “Ser”.
Dirigir-se para o “Nao-ser” leva

a contemplacao da maravilhosa Esséncia;
dirigir-se para o Ser leva a contemplagéo das limitagbes espaciais.
Pela origem, ambos s@o uma coisa s0,

diferindo apenas no nome.

Em sua Unidade, esse Um é mistério.

O mistério dos mistérios

€ o portal por onde entram as maravilhas.

(LAO-TSE, 20086, p. 37)

O Tao é um eterno ndo-fazer,

e mesmo assim nada fica sem ser feito.

Se os principes e os reis souberem como preserva-lo,

todas as coisas se fardo por si mesmas.

Se elas se fizerem por si mesmas, provocando a cobiga,

eu as desterro pela simplicidade que ndo tem nome.

A simplicidade que n&o tem nome gera auséncia de desejos.
A auséncia de desejos cria a serenidade

e 0 mundo se endireita por si mesmo.

(LAO-TSE, 2006, p. 73)



10

Esses aforismos nos ajudam numa imersdo ao pensamento filosofico
proximo as questdes estéticas que Cage opera em suas composi¢des aleatorias. O
principio da ndo-acdo, ndo-intencdo sdo parte dos conceitos que vigoram na nocao
de abertura nas propostas de Cage. Todavia a emancipacdo do intérprete pelas
estruturas aleatorias era utdpica. Segundo Menezes “os intérpretes acostumados
com a escritura a qual se atinham anteriormente receberam a liberdade de decisdo
concedida pela obra aberta muito mais como um peso do que qualquer outra coisa”.
A solucdo adotada pelos intérpretes era a preparagdo de varias versées da mesma
obra a ser executada. (MENEZES, apud COSTA, 2003, p. 83). Boulez em sua critica
a musica aleatdria e indeterminada argumenta que: “Se o intérprete pode modificar o
texto é preciso que essa modificacdo seja requerida por ele e ndo seja pra ele uma
sobrecarga” (BOULEZ, apud COSTA). Entendemos que essa modificacdo do texto
se da dentro de um determinado contexto onde a cumplicidade requerida ao
intérprete sujeita-o a uma série de respostas condicionadas ao texto. Como no caso
do jazz, onde sobre um tema especifico o intérprete faz variagcdes instantaneas, aqui

se opera uma conjuntura regida por conceitos também especificos.



11

POETICA DA LIVRE IMPROVISACAO

Como vimos anteriormente a livre improvisacao cria suas proprias regras
de execugdo momento a momento. “O que move a improvisagao livre é a
necessidade de negociar essas regras a cada vez’ (BERENDT, HUESMAMM, 2014,
p. 51). Ao nosso entender a questdo que surge dai € que: se sou livre pra tocar
como quero, até que ponto posso me aprofundar na experiéncia da liberdade?

A livre improvisacdo na perspectiva desse trabalho é tomada como pratica
musical em relacdo de interface com a composicdo musical. Através da livre
improvisacdo tomada como plataforma de expresséo e experimentacdo em musica,
percorremos uma etapa criativa significativa do fazer musical. O problema da
tentativa de definir uma pratica musical marcada pela indefinicdo colocaria esse
trabalho contra uma corrente de 50 anos de historia. A livre improvisacdo pode ser
referida muito mais significativamente pelo que ndo é do que pelo que ela é. Quando
nos atentamos para as interfaces possibilitadas por essa pratica € que conseguimos
captar melhor o seu conceito. De maneira resumida, a livre improvisacdo pode ser
entendida como um ambiente de livre expressao e interacao sonora.

Uma marca fundamental da livre improvisacdo é seu carater diverso e
acessivel. Isso porque de acordo com Bailey (1993, p. 83), a livre improvisacao pode
abrigar diversos estilos musicais, diversos tipos de musicos e diversos conceitos
sobre a ideia de mdusica e improvisagdo. Para 0 autor a préatica de improvisar
livremente deve ser historicamente mais antiga que qualquer outra pratica musical.
Sendo entdo uma espécie de pré-musica, a primeira performance musical que a
humanidade conheceu. Essa perspectiva ilustra o carater selvagem e primitivo de
uma pratica sonora determinada pela liberdade de expresséo.

Nos nossos dias, a musica de livre improvisagcdo tem como marca a
liberdade de restricbes determinadas por alguns conceitos. “Sua liberdade néo é
construida através de conceitos, mas € anterior a eles” (GARY, 2009, p. 26).
Segundo Gary, os livre improvisadores tocam tentando marcar o espaco nhao
demarcado. A diferenca da livre improvisacdo, segundo Bailey, reside nas
oportunidades para renovar ou alterar o conhecido e assim provocar um carater

aberto que por definicdo ndo é possivel na improvisacdo idiomética. A confuséo
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comum acerca da livre improvisagéo, na opinido de Bailey, seria associa-la a musica
experimental de vanguarda. Para o autor, atitudes e preceitos associadas a
vanguarda tem muito pouco a ver com as realizadas pela maioria dos
improvisadores. Apesar de uma busca por inovacdes através da improvisacdo, nao
€ comum entre os improvisadores uma postura vanguardista (BAILEY, 1993, p. 83).
Esse posicionamento reflete uma postura natural da livre improvisagdo ja que nao
podemos trata-la na categoria de género musical. Sua existéncia nega a rotulacao e
0 pertencimento univoco a qualquer corrente estética.

Bailey supfe com alguma precisdo que o impeto para a préatica de livre
improvisagao, vem do questionamento da linguagem musical, ou mais precisamente
das regras da linguagem musical. Como primeira referéncia nesses termos
consideramos junto com Bailey o efeito desse questionamento no jazz. O jazz era a
musica mais dedicada a pratica da improvisacdo no momento em que nasce a livre
improvisagdo. Em segundo lugar, os resultados desenvolvidos muito mais cedo na
linguagem musical da Europa. A musica de vanguarda da Europa exerceu grande
influéncia na musica praticada pelos grupos de livre improvisa¢do. Segundo Macedo
(2016, p. 25) mesmo com a negagdo de uma Unica estética musical a musica de
concerto do século XX, conduzidas por compositores como Karlheinz Stockhausen,
John Cage, Pierre Schaeffer, Edgard Varése entre outros, teve grande importancia
na formacéo estética dessa nova pratica musical.

Segundo Villavicencio (2008, p. 66), 0 jazz teve um grande impacto na
Europa durante a década de 1960. Conforme a informagdo do autor as duas
vertentes musicais se encontram quando muitos muasicos de jazz emigraram para
Europa em busca de melhores salarios. Na Europa interagiram com os musicos da
avant-garde que haviam sido influenciados pela estética da composicao
contemporanea. Dessa forma os dois movimentos exerceram grande influéncia um
sobre o outro. Os pioneiros dessa pratica podem ser considerados em artistas como
Dereck Bailey guitarrista inglés que formou com o contrabaixista Gavin Bryers e o
baterista Tony Oxley o Joseph Holbrooke trio em 1963 (MACEDO, 2016, p. 27). E
em grupos como Nuova Consonanza fundado por Franco Evangelisti em 1964 e
New Music Ensemble fundado na Califérnia em 1963 (VILLAVICENCIO, 2008, p.
67).

A prética da livre improvisacdo € abordada por Bailey como uma

linguagem musical neutra, nao idiomatica. Para Bailey (1993), “na livre improvisacao



13

ndo ha um idioma ou linguagem pré-estabelecidos, a pratica ndo se submete a
nenhum idioma patrticular, coletivo, social, tribal, histérico, geogréafico, embora com
eles dialogue”. Entretanto, percebe se que tal pratica € marcada por determinados
signos e caracteres que constituem um (sistema). Esta visdo € expressa ha critica
de alguns improvisadores em relagdo ao conceito cunhado por Bailey (MACEDO,
2016, p. 30). O argumento principal, segundo Macedo é que nenhuma pratica
musical pode acontecer fora de um idioma. Contudo, sua execu¢cao nega qualquer
pertencimento em particular, todavia sem deixar de dialogar com idiomas e estilos
musicais. Distinguimos entdo duas formas de improvisagdo segundo a perspectiva
de Bailey: a) improvisacéo idioméatica jA mencionada aqui, é realizada através dos
sistemas, idiomas e géneros musicais, b) improvisacdo ndo idiomatica, acontece
num espaco intermediario e é regida pelos critérios da escuta e da interacao.

Entendemos dessa forma que a improvisacdo idiomatica esta
subordinada as regras impostas pela tematica do discurso musical no qual se
manifesta, que por sua vez também esta subordinado a uma linguagem musical
determinada, seja o jazz, o choro, o rock, etc. J& a improvisacédo nao idiomatica ndo
estd subordinada a um tema musical previamente estruturado enquanto uma
composicdo acabada. Esta gera seu proprio tema e sua propria linguagem momento
a momento ao longo de sua realizagéo.

De acordo com o pensamento de Bailey (1993), a livre improvisacao
acontece em um espaco intermediario entre o fazer musical e a composicdo. Mesmo
nao comprometida com nenhum sistema ou idioma musical ndo tem por eles uma
postura de negacdo, mas com eles flerta e dialoga. Em outras palavras os sistemas
e idiomas musicais permanecem como uma reserva de estimulos emocionais e
texturas que podem ser evocadas no percurso de uma pratica de livre improvisacao.
Para Bailey a natureza da livre improvisacao € semelhante a natureza da musica
pois toda execucdo musical é fugaz, sua realidade se d4 no momento da
performance. Mesmo havendo documentos que se relacionam com esse momento
(notagéo, gravacdo, memoria, eco) eles ndo determinam a musica. “A improvisagao
despreocupada de documentos residuais ou preparatorios esta em completa
harmonia com a natureza ndo documental da performance musical e sua
efemeridade compartilhada da Ihes uma compatibilidade unica” (BAILEY, 1993, p.
142). Esta colocacdo de Bailey aborda a principal caracteristica da livre

improvisagao na opinido da maioria de seus adeptos. A sua efemeridade é a marca
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mais fundamental de sua realizacdo, e ndo seus marcadores estéticos. Muito
embora a maioria dos improvisadores adotem uma postura de negagao a sua
fixacdo através de gravacdes e outros suportes, acreditamos que essas decisdes
servem aos propasitos especificos de cada grupo. Entre os grupos pioneiros dessa
pratica é inclusive possivel perceber certa divergéncia em torno dessa discusséo.
Segundo Macedo (2016) a nao fixacdo e a ndo permanéncia da musica livre
improvisada é um carater bastante caro aos livre improvisadores. Apesar disso é
possivel encontrar varias gravacoes de livre improvisacdo de um artista como o
proprio Bailey.

De todo modo, buscamos uma conexao entre a livre improvisagao e
outros campos do fazer musical mais precisamente neste trabalho entre
improvisacdo e composicdo. A distincdo entre as duas segundo Howard (1991, p.
22), seria que a improvisacao € musica composta em um contexto real de tempo e a
composicdo seria musica composta em um contexto temporal diferido. Bailey, no
entanto, argumenta que para os improvisadores ndo existe distincdo entre um e
outro, as duas praticas sdo completamente integradas (BAILEY, 1993, p. 140).

N&o descartamos a utilizagdo de idiomas musicais consolidados, para tal
tomamos como referéncia o pensamento de John Zorn que manifesta discordancia
acerca de uma hierarquizacao dos estilos de musica, entretanto ndo define a pratica

musical a qual este musico se dedicava.

O que eu recuso completamente é a concepcdo de que a musica é uma
hierarquia: as chamadas formas complexas, ou seja, 0 classico posto acima
do jazz, que por sua vez mais complexo, € posto acima do blues, que, por
sua vez é posto acima da musica pop ou do que quer que seja. Todas estao
no mesmo nivel! E todas devem ser respeitadas da mesma maneira (ZORN,
apud BERENDT; HUESMAMM, 2014, p. 173).

Entendemos essa opinido como reflexo de um interesse por diversas
linguagens musicais nédo se restringindo ao pertencimento ou uso exclusivo de
nenhum género musical em particular. Ndo simplesmente pela negacdo de
pertencimento, mas sobretudo porgue essa € uma decisdo que preserva a liberdade
criativa e irrestrita.

O autor Rogério Costa (2003, p. 54), descreve as praticas de livre
improvisagdo em que participa sendo a intervencdo de cada musico pensada

enquanto uma camada da textura total se conectando com o todo e com outras
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camadas. Nesse contexto cada musico se insere numa qualidade de tempo no qual
as decisbes sdo tomadas na hora, podendo cada um apresentar uma grande
variedade de acbGes. Embora estas acfes sejam limitadas e condicionadas pela
historia de cada muasico se somam dentro desse sistema de interacdo numa
perspectiva original. O conceito de livre improvisacdo do ponto de vista de Rogério
Costa (2003), se fundamenta a partir de um discurso sonoro. Discurso esse que
toma o material sonoro como objeto da prépria composicdo, ou seja, a livre
improvisagdo em principio se preocupa em cOmpor Sons ou instantes sonoros.
Essas acfes sonoras descrevem uma relacdo com o conceito de objeto sonoro
desenvolvido no ambito da musique concrete. A musica concreta era composta de
sons naturais modificados e reorganizados, esse conceito foi cunhado pelo francés
Pierre Schaeffer (GRIFFTHS, 1998, p. 146). Criando suas obras a partir de sons
gravados e modificados, seu trabalho acontecia a partir de sons concretos, e néo de
ideias musicais herdadas dos modelos composicionais classico- romantico.

De acordo com Costa a ideia é partir do minimo, do que € comum a qualquer
musica: o som. Portanto necessariamente o uso do som deve se sobrepor ao uso da

nota e de seus sistemas: modal, tonal, atonal, etc.

No contexto mesmo de uma performance, ou durante o percurso de
atividades de um grupo estavel de improvisacdo, acontece uma espécie de
tipologia e morfologia concretas: os sons sdo comparados e analisados
empiricamente. Eventualmente, neste processo surge uma forma/estrutura
(resultado da articulac@o linear dos objetos) em movimento dinamico. [...]
Neste sentido é importante notar o quanto essa préatica de livre improvisacao
conforme a concebemos aqui, s6 sera possivel historicamente, a partir da
configuracao de uma escuta contemporanea — multipla e intensiva (COSTA,
2003, p. 14).

Nessa passagem o autor descreve suas praticas musicas em
aproximacdo com a “musica concreta instrumental”. O conceito de musica concreta
instrumental foi desenvolvido por Helmut Lachenmann a partir de 1968 e se refere
ao conceito de musica concreta de Schaeffer, trabalha com a possibilidade de
traducao de sons gravados concretos para a agao sonora instrumental.

Consideramos que a performance de livre improvisagao por si mesma é
auto suficiente em relagdo a um processo externo de composi¢cdo. Mas seu carater
aberto permite interfaces com multiplos processos de elaboragdo. Sao notaveis as
obras escritas para grupos de livre improvisacdo, podemos citar aqui as obras de

Cornelius Cardew, Treatise e Tiger's mind (1963), e também a peca musical em
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forma de jogo do saxofonista John Zorn intitulada Cobra (1984). O Cobra de Zorn
nos serviu durante alguns ensaios como uma espécie de partitura guia para as
execucOes de livre improvisacdo. A peca € composta de uma série de cartas
divididas por cores, letras numeros e simbolos, para cada carta existe um sinal
correspondente. As cartas produzem o efeito de controlar o fluxo da improvisacao
sem designar, todavia, o conteiddo do que estd sendo tocado. J& as pecas de
Cardew, “Treatise” trata-se de uma composicdo visual de linhas graficas cujo
significado em termos de sons jamais € especificado. A peca pode ser tocada por
qualguer numero de musicos e todos sdo livres para interpretd-la como quiser.
Tiger's mind de Cardew consiste de uma partitura textual dividida em duas partes,
Daypiece e Nightpiece. Os dois textos sugerem que se toquem as ac¢des dadas na
ordem dada. Todos os musicos devem decorar o texto, novas acdes e situacdes
podem ocorrer simultaneamente, ou intercaladas, também a sucessao dos eventos
podem ser alteradas.

O livre improvisador Tom Hall escreveu um método de improvisacgao livre
que ele chamou “Free Improvisation: A Pratical Guide”. Nos primeiros capitulos
desse método ele delineia alguns aspectos da livre improvisacdo de acordo com o
que ele acredita serem as qualidades dessa pratica. Para ele cada pessoa tem uma
quantidade de conhecimento inato de como ser um improvisador através da
experiéncia na propria vida (HALL, 2009, p. 7). Segundo o autor na livre
improvisacdo a unidade basica é o som, sendo a nota também um tipo de som.
Concordando que a unidade basica seja 0 som, todo 0 nosso universo pessoal do
som torna-se disponivel para nés em seu uso na improvisacdo. Podemos escolher o
que tocar livremente, sem medo de estar errado porque ndo existe nenhuma
combinacdo intrinsecamente certo ou errado. Mas aceitar essa liberdade também é
aceitar a responsabilidade pessoal de nossas escolhas. Cada um deve desenvolver
uma consciéncia pessoal de como as escolhas afetam a muasica que se cria
coletivamente. Para o autor a livre improvisagdo € uma declaracdo de si mesmo, do
seu estar no mundo por iSso é necessario ser auténtico e verdadeiro. Hall (2009, p.
7), aponta que é util comecar um processo de livre improvisacdo com um conjunto
de acordos que crie uma maxima abertura, e esses acordos irdo se desenvolver ao

longo do tempo conforme o foco especifico de qualquer grupo.
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A MUSICA NO RUIDO, O RUIDO NA MUSICA

Segundo Wisnick, o jogo entre som e ruido constitui a masica:

O som do mundo é ruido, 0 mundo se apresenta para nds a todo momento
através de frequéncias irregulares e cadticas com as quais a musica
trabalha para extrair lhes uma ordenacéo (ordenagdo que contém também
margens de instabilidade, com certos padrdes sonoros interferindo sobre
outros). (WISNICK, 1989, p. 33).

Essa relagdo apontada por Wisnick, entre som e ruido, provocara na
musica do século XX uma busca por uma estética musical capaz de refletir a
realidade sonora da época. Cuja realizacédo foi possibilitada pelo desenvolvimento
tecnolégico da era pés moderna. Segundo o autor, “a partir do século XX opera se
uma grande reviravolta no campo sonoro filtrado dos ruidos”. Toda espécie de
barulhos e ruidos agora passam a ser considerados como integrantes da linguagem
musical. E o ruido se convertendo em material musical (WISNICK, 1989, p. 43).

O ruido além de se tornar parte da vida urbana industrial, € absorvido pela
linguagem musical renovando-a e questionando-a. Em 1913 Luigi Russolo (1885-
1947), escreve em seu Manifesto Futurista que “as orquestras tradicionais ndo sao
mais capazes de captar a imaginacdo de uma cultura imersa no ruido”. Russolo
argumenta que a vida antiga era silenciosa, o mais extremo ruido ndo era nem
intenso, nem variado, nem prolongado. Exceto pelas manifestacdes da natureza,
(furactes, tempestades, cachoeiras e avalanches), a natureza era silenciosa. Em
meio ao siléncio que pairava entre 0s povos primitivos o som possibilitado por uma
corda esticada, um cano perfurado foi considerado por uma natureza sagrada e
atribuido aos deuses. Durante a idade média a musica era reservada aos padres
que a utilizavam a fim de enriquecer seus ritos (RUSSOLO, 1967, p. 5). Assim
nasceria a ideia do som como algo diferente e independente da vida e dai resultou
segundo o autor a musica.

O ouvinte de hoje que deseja fazer um recorte histérico em busca de uma
escuta imaginativa e reflexiva podera se beneficiar dessa referéncia histérica por
uma imersdo diacrbnica e dialética com o passado. O habitat urbano apresentado

por Russolo em o Manifesto Futurista inaugura uma paisagem sonora ocupada pela
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producdo de ruidos industriais e automobilisticos. Toda espécie de barulhos de uma
grande cidade com alta taxa populacional convivendo e produzindo ruidos compde o
imaginario auditivo da época.

Inspirado na paisagem sonora da época, Russolo criticou a musica feita
pelas orquestras e 0 uso que nelas se fazia do som. Um ano depois de escrever o
Manifesto Futurista, Russolo apresenta em uma série de concertos em Londres um
instrumento de ruidos que ele chamou de intonarumori. Seu instrumento foi
destruido em um incéndio durante a segunda grande guerra. Todavia depois da
guerra o Manifesto Futurista se tornou uma referéncia e inspirou varios masicos e
compositores.

A invencédo das tecnologias de reproducéo e fixacdo do som abriram um
novo campo de exploracdo, comerciais e experimentais, para as artes musicais.
Gramofones, vitrolas, radios e sintetizadores transformaram o meio sonoro de uma
realidade acustica para eletroacustica. O desenvolvimento técnico do pds guerra
permitiu que se desenvolvessem dois tipos de musica que tinham como ponto de
partida a producédo de ruidos com base em maquinas sonoras (WISNICK, 1989, p.
47). A Elektronische Musik e a Musique Concrete , deram inicio a uma corrida em
direcdo ao controle dos sons de origem eletroacustica. A musica concreta se
dedicou a gravacdo e manipulacdo de ruidos reais e a musica eletrénica se dedicou
a producéo e sintese de ruidos artificiais através de sintetizadores.

A musica concreta nasce na Franca em 1948 com o0s experimentos de
Pierre Schaeffer e colaboracdo do compositor Pierre Henri. Chamada musique
concréte devido aos sons concretos utilizados essa nomeacédo também se opbe a
musica erudita tradicional, dita abstrata. O nascimento dessa musica ocasionou uma
supressdo da notacdo tradicional, bem como da figura do intérprete e dos
instrumentos musicais tradicionais. Seus primeiros experimentos se deram no
Estidio de Radio e Televisdo Francesa de Paris (Radiodiffusion Télévision
Francaise). Dai é fundado o Club d' Essai conhecido hoje como GRM (Groupe de
Recherches Musicales). Os experimentos se davam por meio de gravacdes de
ruidos reais. A fita magnética e os discos com sulco fechado permitiram a Schaeffer
a manipulacdo do material sonoro, podendo reverté-lo, recorta-lo e sobrepor o
material sonoro (MENEZES, 2008, p. 15).

Na Alemanha os primeiros experimentos comegaram em 1949. Em 1951

é fundado na cidade de Colbnia o estudio de musica eletrébnica NWDR. Essa
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empresa era liderada pelo compositor e musicologo Herbert Eimert (1897-1974) e
pelo foneticista Weiner Meyer Eppler (1913-1960) e contou com a participagdo de
compositores como Karlheinz Stockhausen e Henry Poussuer. O foco principal da
Elektronische Musik se deu na producdo de sons artificiais através do uso de
geradores de som ou ruido, filtros moduladores e sintetizadores. Em oposi¢cdo a
escola francesa que trabalhava com ruidos reais, a muasica eletrénica na Alemanha
se interessava pela sintese e combinacdo de seus proprios sons (MENEZES, 2008,
p. 16).

De acordo com Wisnick, “de la pra cé os sintetizadores se desenvolveram
e se massificaram e marcam forte presenca nas musicas de massa onde excitam
permanente corrida ao timbre” (WISNICK, 1989, p. 48). A eletrificacdo dos
instrumentos como diz Wisnick, fez da guitarra elétrica um dos sons mais marcantes
do nosso tempo. Tendo em vista esse histérico de producdo e manipulacdo sonora,
bem como da escuta, a musica que fazemos hoje esta completamente vinculada
com esse percurso. A musica concreta representa nessa pesquisa uma abordagem
em relacdo a parte do material musical usual dentro da livre improvisacédo. O que se
segue é uma exposicao dos conceitos ligados a escuta e a sonoridade em
correlacéo, do ponto de vista de Pierre Schaeffer.

DO OBJETO SONORO A ESCUTA REDUZIDA

A nova musica de Schaeffer exigiu também novas ferramentas para que
se pudesse interagir com ela. Falamos da supressao da notacdo tradicional, do
intérprete e dos instrumentos musicais, a sua plataforma de existéncia se dava
agora em fita magnética e discos com sulco fechado. Os instrumentos que a
possibilitavam eram os microfones e o Estudio de Radio e Televisdo Francesa de
Paris. A musica eletroacustica coloca em xeque toda uma disciplina musical herdada
da mdusica erudita tradicional. Aquilo que era baseado no gesto instrumental e vocal
em funcdo de uma producdo sonora apoiada no paradigma altura duracdo sera
alcado a um novo patamar. A nova musica ambiciona a totalidade do campo sonoro,
tal empreita coloca a escuta em uma correlacdo direta, critica e especializada
consigo. O objeto sonoro é o material central na abordagem de Schaeffer e a ele

corresponde uma escuta especializada a escuta reduzida.
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Para Schaeffer “a nocao de objeto sonoro, aparentemente simples, nos
obriga rapidamente a apelar a teoria do conhecimento, e as relacdes do homem com
o mundo” (SCHAEFFER, 1988). Pelo estudo do objeto intencional objetiva chegar as
intuicbes da esséncia das coisas. Schaeffer propde a partir desse método a analise
do objeto sonoro mediante o descondicionamento da escuta natural (MELO, 2007, p.
65).

Para Schaeffer (1988, p. 162), “se deixo de me identificar cegamente com
minha experiéncia perceptiva, gue me apresenta um objeto transcendente, entdo me
faco capaz de captar essa experiéncia ao mesmo tempo que o objeto que lhe me
proporciona”.

Schaeffer entdo comeca a definir o objeto sonoro em principio pelo que

ele nao é.

a) O objeto sonoro néo é o instrumento tocado.
O que Schaeffer considera por objeto sonoro néo se identifica com uma fonte sonora
instrumental, se ouvimos o som de um violino ou outro instrumento qualquer,

fazemos alusdo com o som emitido pelo instrumento.

b) O objeto sonoro nédo € a fita magnética

Ainda que materializado na fita magnética, o objeto sonoro como definido por
Schaeffer também néo esté sobre ela. A fita € um suporte sonoro, um sinal acustico.
Escutado por um animal, uma crianca, uma pessoa de outra civilizacdo este sinal
toma outro sentido. O objeto s0, é objeto de nossa escuta e relativo a ela. Podemos
atuar fisicamente sobre a fita fazendo cortes, modificando a velocidade mas s6 a
escuta de um ouvinte especializado pode informar sobre os resultados perceptiveis
de sua manipulagcdo. Nao por vir de um mundo sobre o qual podemos intervir, 0

objeto sonoro deixa de estar inteiramente contido em nossa consciéncia perceptiva.

c) Os mesmos centimetros de fita magnética podem conter objetos sonoros
diferentes

As manipulagbes mencionadas acima ndo modificaram um objeto sonoro com uma
existéncia intrinseca. Criardo outros. Existem correlagdes entre as manipulacées em
uma fita e suas varias condi¢cdes de leitura, as condi¢cbes da escuta e do objeto

percebido.
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d) O objeto sonoro ndo é um estado de alma

“Os objetos sonoros ndo se modificam com as variacdes de escuta de um individuo
a outro, nem com as incessantes variacdes de nossa atencéo e sensibilidade. Os
objetos sonoros se deixam descrever e analisar muito bem, podemos conhecé-los”.
(SCHAEFFER, 1988, p. 113).

Essas descricbes constam da primeira exposicdo sobre os objetos
sonoros no Tratado dos objetos musicais. Segundo Schaeffer (1988, p. 163), “o
objeto sonoro aparece quando levo a cabo material e espiritualmente uma reducéo
tal qual a reducdo acusmatica.” Os dados provenientes dessa escuta s6 se referem
ao proprio acontecimento sonoro em si. Ndo me atento a nada por meio dele, nédo
me atento a sua causa ou origem sonora. O que interessa é o proprio som e o que
se pode identificar nele. Portanto, segundo Schaeffer (1988, p. 166), ao escutarmos
um objeto sonoro proporcionado pelo chiado de uma porta, podemos
desinteressarmos pela porta para nos interessarmos mais pelo chiado. Porém a
histéria da porta e do chiado coincidem no tempo. A coeréncia do objeto sonoro é a
do acontecimento energético, ou seja seu gesto de origem. Esta unidade seria na
fala uma unidade de respiracdo ou de articulacdo, em musica a unidade do gesto
instrumental. Dessa forma o objeto sonoro se situa no encontro de uma acao
acustica e de uma intencdo de escuta. O objeto sonoro em resumo pode ser
abordado como a producédo de um objeto através da experiéncia de uma escuta. O
objeto sonoro acampa no territério da escuta, portanto compreender o objeto sonoro
passa pela necessidade elementar de compreender a escuta.

Passemos agora as no¢des de escuta levantadas por Schaeffer a partir
de seu “Traité des objets musicaux”. Segundo o Schaeffer (1988, p. 163) a cada
ambito de objetos corresponde assim um tipo de intencionalidade. Cada uma de
suas propriedades remete as atividades da consciéncia de que sao constitutivas, e
assim o objeto percebido ja ndo é a causa da percepc¢do mas sua correlagdo. Para
Schaeffer durante muito tempo os limites da musica e dos musicos esteve ligado aos
limites do fazer musical, fabricacdo de instrumentos e limites do virtuosismo. Fora
esses aspectos, as técnicas eletroacusticas desmascararam os limites da escuta

musical e o ouvido surge como a origem primeira de toda apreciagdo musical.
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Escuta reduzida

A escuta reduzida tem como foco as caracteristicas do objeto sonoro, visa
a compreenséao das qualidades inerentes a esse material desconectado de qualquer
sistema ou idioma musical, portanto sem intencdo semantica. “A escuta reduzida é
uma intencdo de escuta no qual trabalham todas as atividades de percepcéo para
um unico obijetivo final: o objeto sonoro” (SCHAEFFER, 1988).

Escuta musical

Segundo Schaeffer (1988, p. 166) sua estrutura de alturas pode ser
desmembrada em varios objetos musicais, coincidindo exatamente com as notas

musicais. Ela é semelhante a escuta linguistica.

Escuta natural

Para Schaeffer, essa € uma escuta estruturada na nossa experiéncia
cotidiana, que nos faz recorrer a indicios extra sonoros como causalidade. Podemos
tomar como exemplo o som de um violino, violdo ou 0 som de um carro que passa.
Estaremos aptos a reconhecer a causa desses eventos sonoros através da nossa

experiéncia cotidiana.

Escuta acusmatica

A escuta acusmaética é a escuta cega onde ndo se vé a origem dos sons.
A origem do termo acusmatico remonta ao discipulos de Pitagoras que durante cinco
anos escutaram suas licdes escondidos atras de uma cortina sem vé lo. “Hoje o
radio volta a nos colocar como ouvintes modernos de uma voz invisivel, numa
condicdo de experiéncia semelhante a dos discipulos de Pitagoras” (SCHAEFFER,
1988, p. 56). A dissociacdo da visao e da escuta para Schaeffer favorece a escuta
das formas sonoras, sendo esta uma condicao ideal para se trabalhar a percepca o
interior do som.

Consideramos na perspectiva desse trabalho que, na livre Improvisacao
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todas essas escutas podem coexistir em maior ou em menor grau durante uma
pratica de livre improvisagdo. Sobretudo a escuta musical e a escuta reduzida
representam no nosso trabalho uma dindmica musical que foi instaurada nas nossas
praticas. Pelo fato de que o vocabulario musical de cada um dos membros que sem
davida permanece vinculada a um histérico cultural, social e geografico, nas nossas
praticas essa perspectiva foi dominante. Era desse espaco também que se buscava
uma relacdo com a escuta reduzida através das exploracdes sonoras que se davam

no percurso das performances.

“OBRA ABERTA” POR UMBERTO ECO

O livro Obra Aberta foi publicado em junho de 1962, na obra Umberto Eco
reine uma coletanea de artigos em que discute a poética da arte contemporanea.
Trazemos aqui a discussdo sobre a obra tedrica de Eco por acreditarmos ser ela
capaz de explicar, contudo sem fundamentar definitivamente o processo de
composicdo no qual estamos interessados. Eco discorre sobre abertura no sentido
de que toda obra acabada permanece aberta em possibilidades de interpretacéo.
Também no sentido em que se encaixa a musica contemporanea, a abertura € um
recurso estrutural para diversas obras. E em torno desse tipo de abertura que se
move 0 Nosso processo de composicdo. E sobre esse ponto de vista que também
entendemos parte do processo da livre improvisagcdo, poderia se dizer da livre
improvisacdo que essa se da como um organismo em movimento. Cabe penséa-la
como um organismo que cria e desfaz formas e texturas, acontece em um momento
e em outro ja ndo existe mais.

Para Eco a ideia de Obra Aberta aponta para a tenséo entre fidelidade e
liberdade interpretativa. Para ele, mesmo uma forma fechada e equilibrada conteria

em si o dado da abertura interpretativa. Nas palavras do autor:

[...Juma obra de arte, forma acabada e fechada em sua perfeicdo de
organismo perfeitamente calibrado, é também aberta, isto é, passivel de mil
interpretacdes diferentes, sem que isso redunde em alteracdo de sua
irreproduzivel singularidade. Cada fruicdo é assim, uma interpretacéo e uma
execucao, pois em cada fruicdo a obra revive dentro de uma perspectiva
original. (ECO, 2003, p. 40).

Isto porque de acordo com a teoria de Eco no ato da fruicdo estética de
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uma obra de arte cada receptor traz em si uma situacao existencial concreta, uma
sensibilidade particularmente condicionada determinada pela perspectiva cultural do
individuo, seu gosto, tendéncias e preconceitos pessoais de modo que a
compreensao da obra é determinada pela perspectiva individual de cada um (ECO,
2003, p. 40).

O trabalho de Eco reportava se as transformacdes ocorridas no universo
da mausica de vanguarda do século XX em que o autor encontrava um tipo de
abertura que se diferencia da situacdo que foi exposta acima. Eco usa como
exemplo as obras de compositores como Karlheinz Stockhausen (1928-2007),
Luciano Berio (1925-2003), Henri Pousseur (1929-2009). Nesses casos para o0 autor
as obras sdo abertas num sentido menos metaforico e palpavel. As obras desses
compositores seriam apresentadas de uma maneira “inacabada” e isso nao seria
uma visdo pejorativa. E de se notar nessas obras a peculiar autonomia executiva
concedida ao intérprete, na qual dispde ndo somente da liberdade de interpretacédo
da obra (como acontece na musica tradicional), mas também intervém na forma da
composicao estabelecendo a duracdo das notas, a sucessao dos sons ou a ordem
dos eventos. O intérprete torna se co-compositor num exercicio de improvisacao
criadora. O compositor aparentemente desinteressado no resultado final da obra
entrega-a ao intérprete mais ou menos como pec¢as soltas de um brinquedo de

montar. Segundo o autor:

A poética da obra “aberta” tende, como diz Pousseur, a promover no
intérprete “atos de liberdade consciente”, pé-lo como centro ativo de uma
rede de relacdes inesgotaveis, entre as quais ele instaura sua prépria forma,
sem ser determinado por uma necessidade que Ihe prescreva os modos
definitivos de organizacdo da obra fruida; mas (apoiando-nos naquele
significado mais amplo do termo “abertura” que mencionamos antes) poder
se ia objetar que qualquer obra de arte, embora ndo se entregue
materialmente inacabada, exige uma resposta livre e inventiva, mesmo
porque ndo podera ser realmente compreendida se o intérprete ndo a
reinventar num ato de congenialidade com o autor. (ECO, 2003, p. 41).

Essa situacao caracteriza que a poética da “abertura” da obra de arte no
ato da interpretacéo, se constitui do encontro entre obra e fruidor resultando em uma
multiplicidade de respostas e resultados possiveis para uma determinada obra. A
obra se realiza por uma reserva indefinida de significados carregada pela
contribuicdo emotiva e imaginativa do intérprete, mesmo que entregue como forma

definida e acabada. Cada fruicdo da obra a partir dessa perspectiva realiza a obra,
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mas ndo a esgota, cada interpretacdo é complementar entre si. Cada execugao
realiza a obra de uma maneira completa e satisfatoria ao mesmo tempo que
incompleta, pois ndo oferece simultaneamente todos os resultados possiveis a qual
a mesma obra se identificaria.

De outro modo a obra dos compositores pés Weberianos citadas aqui
levanta um novo problema acerca da proposicdo de abertura. Dada a sua
capacidade de promover uma nova categoria para o termo. Toma 0 ndo mais sO
como uma possibilidade de multiplas interpretacbes mas como um caminho para a
construgdo artistica através da criacdo de obras que oferecam o méximo de
possibilidades de interpretacédo. Falamos portanto, daquela categoria de abertura em
qgue ao fruidor compete organiza-la e manusea-la em seu préprio discurso, forma e
estrutura colaborando para fazer a obra. Eco entdo as define como “obras em
movimento”.

Tomemos como exemplo as obras desses compositores. A pecga de Henri
Pousseur, Trocas. Para o préprio compositor, mais que uma peca, Trocas constitui
um campo de possibilidades um convite a escolha. A peca constitui se de 16 secoes,
cada uma delas podendo ser conectadas com outras duas, duas outras se¢des sao
introduzidas por caracteres semelhantes que evoluem sucessivamente de forma
diferente, duas outras podem, ao contrario, convergir para 0 mesmo ponto. Por fim
as duas secfes comecadas no mesmo ponto podem ser sincronizadas
possibilitando uma complexa polifonia estrutural. A possibilidade de comecar ou
acabar por qualquer uma das sec¢Oes possibilita uma infinidade de resultados
estruturais e de discurso para a obra. O compositor ainda prop6e a possibilidade de
oferecer a peca ao publico desse mesmo modo. Podendo ele mesmo de posse de
uma instalacéo acustica adequada monta-la em sua propria casa na sequéncia que
deseje escutar.

No Klavierstuck Xl de Karlheinz Stockhausen, o compositor entrega ao
intérprete numa unica e grande folha uma série de grupos. Dos quais deve escolher
primeiramente o grupo com o qual comecar, e depois um de cada vez qual deve ser
conectado ao anterior. Nesse caso a liberdade do intérprete se baseia na estrutura
da peca, podendo com autonomia monta-la na sucessao das frases musicais que
deseja executar.

Na Sequenza per flauto solo, Luciano Berio propfe ao intérprete uma

textura musical que consta de uma sucessdo de sons e suas intensidades. Ja as
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duracdes das notas sao dependentes do valor que os intérpretes Ihes deseje conferir
no contexto das quantidades de espaco, correspondentes a constantes pulsacdes
de metr6nomo.

Eco define entdo trés niveis de intensidade em que se apresenta esse
problema: 1) as obras “abertas” enquanto obras em movimento se caracterizam pelo
convite a fazer a obra com o autor; 2) num nivel mais amplo (como género da
espécie “obra em movimento”) existem obras que ja completadas fisicamente
permanecem abertas a um continuum de relagdes internas que o fruidor deve
descobrir no ato da interpretacdo; 3) cada obra de arte, mesmo que produzida
conforme uma explicita ou implicita poética da necessidade, é contudo aberta a uma
multiplicidade de leituras possiveis, levando a obra a reviver dentro de uma

perspectiva original uma execucao pessoal (Eco, 2003, p. 64).
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EXPERIMENTOS NA LIVRE IMPROVISACAO/ INTERACAO HOMEM MAQUINA

A interacdo com um programa computacional, apesar de ja ndo ser
relativamente uma novidade no meio musical, ndo esgota a qualidade das repostas
nem os niveis de interacdo. Porém, o musico que se depara com essa experiéncia,
num primeiro instante podera enfrentar algumas dificuldades sem, no entanto, deixar
de notar o potencial da interacdo e a mudanca de paradigma que estabelece para a
performance.

Nossa abordagem € norteada pelo carater investigativo que move essa
experiéncia, podendo ser util ao musico iniciante no assunto, pois relata alguns
passos iniciais que permeiam a interacdo homem maquina. Nossa atencdo muitas
vezes estd nessa permeabilidade existente entre o gesto musical e as possiveis
respostas da maquina. Como a maquina pode devolver os estimulos emulados pelo
gesto? Como essa resposta pode emular novas concepcdes de gesto? Essas
questdes por si tornam o ambiente da interacdo um territério fortemente
experimental ja que os resultados que surgem ndo se dobram a qualquer
expectativa, o que elas fazem, antes, é nos cercar de duvidas e descobertas perante
a eminente fusdo. Em outras palavras, a interacdo musical assistida por computador
pode ser vista como uma fonte para obtencdo de novas ideias e uma poderosa
ferramenta para a ampliacdo do gosto e da personalidade musical do performer
compositor.

O que se segue € uma descricdo do processo de criacdo musical
desenvolvido na pesquisa. Este relato leva em consideragéo os processos de livre
improvisacao, bem como as interagdes com a musica computacional. Apresentamos
ao leitor trés processos que envolvem composicOes de carater aberto permeadas
pela estética da livre improvisacdo e interagcdo computacional. Sao eles: “Musica
com Computadores”, Minicosmos, peca para bumbo sinfénico, tantd, prato, objetos e

PD e “Cartografica” peca para improvisacao coletiva.
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Interagdo Homem-Maquina:

Segundo Almeida (2011) “na interagdo homem maquina, a tarefa da
interface pode ser entendida como a de um tradutor tentando trazer para a
linguagem de maquina a linguagem musical’. Buscaremos neste item expor alguns
modelos de interacdo entre homem maquina, para isso partiremos da metodologia
de classificacdo de sistemas interativos proposta por Rowe (1994). Do ponto de
vista do método de Rowe esses sistemas sdo estruturados por 3 dimensdes, sendo
eles ‘“interpretacbes de entrada”’, “método de resposta® e “paradigma

instrumento/instrumentista”.

Interpretagdes de entrada:

» Score-driven: programas que usam uma colecdo de eventos pré-
selecionados e fragmentos musicais para combinar com a muasica que chega
de fora usando medidas tradicionais de pulso, metro e tempo.

» Performance-driven: programas que nao tem um suporte pré-selecionado
para a interacdo musical além de nédo trabalharem com medidas tradicionais

de pulso, metro e tempo.

Método de resposta: transformativo, gerativo ou sequenciado

» Transformativo: produzem variagdes transformando material musical ja
existente, armazenado ou entrando em tempo real, essas variagcdes podem
ou nao se identificar com o original.

» Gerativo: algoritmos que usam método de escolha aplicando procedimentos
seriais na distribuicdo aleatoria de material fonte armazenado, exemplo:
escalas, padrdes de duracgao.

» Sequenciado: usam material musical pré-gravado para ser combinado com

uma entrada em tempo real: playback, tape, suporte fixo.

Paradigmas instrumento / instrumentista:
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» Instrumento: funcionam como extensdo de um instrumento musical, 0s gestos
do performer sdo analisados pelo computador, que amplia o gesto elaborando
novas respostas, alterando a qualidade do som que entra em tempo real.

» Instrumentista: sdo concebidos para funcionarem como um instrumentista
artificial com comportamento e personalidade musical proprios, quando em

atuacdo com um musico funcionam como num dueto.

Apresentada a metodologia de Rowe, a exposicdo de n0osSsoS processos
segue numa narrativa em que distingue alguns dos modelo de interacéo

homem/maquina experimentados por noés.

SESSAO 1: MUSICA COM COMPUTADORES

Na sessdo de livre Improvisacdo 1 nossa interacdo se deu quase que
exclusivamente pelo uso dos computadores para a producdo sonora, eventualmente
0S musicos usavam um piano e instrumentos de percussao. A duracdo total da
sessdo é de 33:24 minutos gravados em video. Trés musicos operando em tempo
real sistemas interativos distintos. Os programas foram utilizados como instrumentos
musicais. Um dos musicos usando um tablet com o aplicativo oscilab, o outro
usando no Mac os programas ableton e Pd extended, e o autor desse trabalho
usando o Pd extended. Durante o exercicio foram usados patchs disponiveis para
donwload por parte da comunidade de desenvolvedores e usuarios de Pd extended.

Os patchs muitas vezes eram sobrepostos gerando uma camada sonora
diversificada. Os niveis de interacdo variam no decorrer do exercicio entre a busca
de uma camada sonora equalizada e a conquista desse lugar equalizado. As
incursbes em dire¢do ao instrumental ndo computacional acontecem como uma
tentativa de adaptar a producdo sonora ao ambiente imposto pelo uso da maquina,
inflexivel ao idiomatismo proprio dos instrumentos a nossa disposi¢ao.

O uso do instrumento musical comum nesse contexto gera no musico a
necessidade de expandir a concepcdo de uso do mesmo. Se usado de maneira
convencional pode soar inadequado para a proposta ndo estabelecendo niveis de
interacdo mais aprofundados nem ampliando o leque de resultados disponiveis em

experiéncias desse tipo. Ocorre que trabalhando numa performance musical cujo
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material musical da se, apresentando sobretudo massa espectral complexa, nao
definida. A atencdo do performer se localiza no instante do perceber. Partindo da
escuta como construcdo perceptual € que se desenvolve o carater discursivo da
performance. Como disse Zampronha (2000), “Ao trabalhar sobre o perceber a obra
ndo se configura como algo definido e estavel, ela se torna um trabalhar sobre o
préprio construir, sobre o préprio modelar da percepc¢éo”. Esta improvisagdo com
computadores toma esse preceito como modelo de sua poética. Interessada no
instante e no modelar da percepcdo, ndo toma nenhum esboco ou documento
preparatorio como referéncia em seu decorrer. Coloca-se em evidéncia nesse caso
a correspondéncia entre os musicos e a elaboracdo de uma percep¢ao do instante
que vai do individuo ao todo. Todavia as respostas requisitadas nédo pressupdem as
qualidades estereotipadas adquiridas pela convivéncia com o0s sistemas musicais
convencionais. Os estereoétipos se diluem e cada nova situagcédo exige formulacdes
advindas do instante.

A plataforma usada por mim nesse processo o PD, (Pure Data) € uma
linguagem de programacdo que conta com extensdes para video, graficos,
animacao, gravacdo e samplers. PD tem a mesma génese que o programa MAX-
MSP, ambos foram desenvolvidos por Miller Puckete. A diferenca é que PD € um
projeto open source de distribuicio gratuita e seu desenvolvimento é
descentralizado, e MAX é de propriedade privada e comercializacao licenciada. Na
performance o programa funciona como live eletronics, modo no qual o computador
se comporta como instrumento musical podendo ser operado também em um
contexto misto nao interferindo na qualidade do som dos demais instrumentos. Mas
como veremos nas proximas apresentacdes o programa também pode funcionar
como uma extensdo dos instrumentos, modificando a qualidade do som dos
instrumentos.

De acordo com o método de Rowe esta situacdo apresenta interpretacao
de entrada score driven (por usarem material pré-selecionado). Método de resposta
gerativo, (algoritmos que usam método de escolha aplicando procedimentos seriais
na distribuicdo aleatoria de material fonte armazenado). Favorecem igualmente os
paradigmas instrumento e instrumentista, (sdo manipulados por musicos e podem
desenvolver o discurso por si s0). Abaixo dois exemplos de patchs usados no
experimento, fazem parte de um banco repositério disponivel na internet. No

experimento esses modelos foram trabalhados sobrepostos e/ou intercalados, como
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mostra as figuras a seguir.
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Figura 1

Nesses dois exemplos cada comando opera um parametro do som, essa
alternativa reserva ao muasico uma dimensao interpretativa no uso dos patchs.
Disponiveis no link: http://forum.pdpatchrepo.info/search/diy2-effects-sample-players-
synths-sound-synthesis.
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SESSAO 2: MINICOSMOS, PECA PARA BUMBO SINFONICO, TANTA, PRATO,
OBJETOS E PD

Para a segunda sessao de Livre Improvisacdo compusemos uma peca de
improvisacdo guiada para bumbo sinfbnico, tantd, prato, objetos e Pd. A peca
chamada Minicosmos foi composta em processo colaborativo com o performer.
Nessa peca nos preocupamos com a qualidade das interacdes fazendo com que os
eventos musicais propiciassem a transformacdo do som em sua reverberacdo. Os
crescendos caminham em direcdo a fermatas longas enfatizando o efeito do patch,
0S espacos de reverberacdo deixados pelas fermatas € preenchido com sons de
menores intensidades. Nessa experiéncia usamos também o recurso da voz afim de
gerar efeitos mais intensos e sustentados e embora ndo tenham sido grafados na
partitura foram experimentados e considerados

Minicosmos é executada por um performer, suas nuances realgcam as

particularidades de um ambiente reativo e imersivo. Em sua realizagcdo, foram
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grafados em notacdo nado tradicional as acdes sonoras que nos pareceram mais
interessante sob a influéncia da interface computacional. O processo de composi¢cao
da peca se dividiu em quatro etapas. Na primeira etapa exploramos as
possibilidades sonoras com a instrumentacdo escolhida. Na segunda etapa
catalogamos os resultados e as formas de produgcédo das sonoridades. Na terceira
etapa, improvisamos buscando uma concatenacdo entre as agOes sonoras
objetivando uma harmonia formal para o acabamento da peca. A quarta etapa
consiste da notacdo em partitura do resultado geral da composi¢do. A partir dai o
performer pode querendo ele, conduzir as agdes, e tocar 0os eventos grafados em
sequéncias diversas podendo reorganiza-los como lhe for conveniente. A peca
dessa forma segue a perspectiva de ser uma composi¢ao aberta, disposta ao jogo e
a improvisacao, sendo permeada pela estética da livre improvisacéo e pela ideia de
“obra aberta”. Nesse caso, em relacdo ao nivel da interagdo computacional, a
interpretacdo de entrada € performance driven (ndo possui suporte pré-selecionado
e nao trabalha com medidas tradicionais de pulso, metro e tempo). Método de
resposta transformativo que (transforma o material que entra em tempo real) e
paradigma instrumento porque (funciona como uma extensdo do instrumento).
Abaixo o patch ringmodulation exemplifica o0 modelo usado no experimento. Esse
efeito foi bastante usado em filmes de fic¢ao cientifica para produzir vozes de aliens
pode ser encontrado no link: http://en.flossmanuals.net/pure-data/ch021_amplitude-

modulation/.
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SESSAO 3: CARTOGRAFICA, IMPROVISACAO INSTRUMENTAL GUIADA

Esta sessdo constitui da gravacdo de uma das sessdes de livre
improvisacdo sobre a peca “CARTOGRAFICA” realizada pelo GRUPIL, grupo de
livre improvisagdo composto por alunos do curso de mestrado dessa universidade
(UFG). O grupo foi nesse momento o nosso laboratério de pesquisa e pratica de livre
improvisacao.

Essa gravacdo tem uma duragao total de 2min 30s’, o primeiro som que
se ouve é o de uma sintese granular de origem eletrénica, imediatamente ouve se
um som grave de dindmica ondulante, é possivel perceber que dentro desse som se
destaca um timbre de caracteristicas semelhantes, sdo sonoridades imbricadas, aos
poucos se percebe quais sdo suas fontes sonoras, trata se da execucao de acordes
no contrabaixo com oscilagdo do volume e as notas de um saxofone soando no
mesmo registro internamente acompanhando as evolugdes harmonicas. Soando
juntas a fonte sonora dificilmente sera identificada ou decomposta a primeira escuta.
Durante esse momento o live eletronics estabelece a principal distincdo entre os
sons, essa camada dura cerca de 1min15 s’.

A emergéncia de um outro movimento € articulada pela entrada da
percussdo usando sons metalicos, densificacdo dos sons eletrénicos e um breve
som de agua derramada, momento em que o saxofone propde uma nova ideia
tematica. A essa ideia se segue um ritmo constante de origem eletrbnica e a
configuracdo de um groove de contrabaixo localizado num mesmo espaco do campo
harménico de maneira estatica, ocasionalmente se insere nessa camada um som
liso de curta duracdo e que se destaca no registro agudo até estacionar em um
registro mais grave para se extinguir posteriormente com um glissando ascendente.
Esse motivo desaparece aos poucos através de uma dispersdo do parametro da
densidade, restando por ultimo um resquicio da proposta original, nas notas do
saxofone, live eletronics e percussao. Percebe se ai a auséncia do elemento ritmico
gue existia antes no contrabaixo e live eletronics.

A peca consta de uma elaboragcdo anterior, seu titulo sugere um mapa
com o qual os musicos realizam um percurso no interior de uma escrita musical que
apenas sugere texturas e expressoes sonoras. Os signos grafados foram inspirados
no trabalho do compositor Jorge Antunes, Notacdo na Mdusica Contemporanea

(1989). Partimos de uma proposta onde poderiamos tecer uma rede de expectativas
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como resultado do trabalho grafico. Esse trabalho gréfico por sua vez surge da
imersdo no universo imaginario das sonoridades. Uma vez que as ideias foram
registradas no documento preparatério, € possivel observar com desprendimento
uma série de resultados gerados a cada interpretacdo da obra. Portanto a
consideramos uma peca absolutamente permeada pela estética da livre
improvisagdo, em alguns momentos escrevemos inclusive sugerindo-a como ponto
referencial. Se pela elaboracdo através de uma notacao para esta sessdo, a musica
ja ndo seria mais livre improvisacdo propriamente dita, pela estética de sua
sonoridade e pelo carater aberto que caracteriza essa obra, livre improvisacao
permanece enquanto estética musical.

Poderiamos dizer da gravacdo da peca que ela apesar de se identificar
com um carater melddico tonal, também tem no elemento sonoro o fundamento
principal para sua estruturagao, as situacdes sdo forjadas a partir de uma interacao

gue se referéncia no timbre e em seus modos de ataque e ressonancias.
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ELABORACAO DE PERFORMANCES

No decorrer de nossa pesquisa abordamos a pratica da livre improvisacao
através de diversas estratégias. No primeiro momento, tocamos sem nos preocupar
com qualquer outro tipo de comunicacdo extra sonora. Passamos entdo para a
execucdo de alguns exercicios propostos no método de Tom Hall. Em outro
momento praticamos o jogo musical “Cobra” do saxofonista John Zorn. Mais tarde
passamos para a notacao de algumas ideias musicais e sua execugado em grupo.

Durante esses dois anos de pesquisa 0 grupo passou por diferentes
formacdes, evidentemente cada formacdo modificou de modo categoérico a
orientacdo coletiva sobre o que fazer na livre improvisacdo. Por um lado essas
mudancgas enriqgueceram muito o alcance musical do grupo. De outro modo se
tornava sempre necessario uma re-orientacdo em torno de uma proposta musical
gue focasse mais no discurso da sonoridade em detrimento dos padrdes, clichés e
gestualidades ja pré-definidas pelos individuos.

Entendemos a poética da livre improvisacdo sendo como a poética do
instante, que de acordo com Bachelard (1985) “é preciso desconstruir nela a nogéo
simples de um tempo encadeado em favor de um instante complexo atado a
numerosas possibilidades”. E preciso sentir nela as elabora¢fes que se ddo no
instante. E preciso estar presente nesse instante para possibilitar que o fluxo sonoro
aconteca do modo mais orgéanico e natural possivel, sem que as verdades musicais
hegeménicas dominem o fluxo. A elaboracdo de uma performance de livre
improvisacao deve levar em conta a poténcia dos instantes inéditos. Em todo caso
na elaboracdo de nossas performances, a livre improvisacao esteve vinculada com a
ideia de composicdo. No sentido tratado aqui no item “Obra Aberta”, como
composi¢cdes que se dao mais como um convite ao intérprete a completar a obra no
ato da interpretacao.

Na fase de elaboracdo das performances, especificamente as
performances realizadas por ocasido da qualificacdo e defesa de mestrado, nos
deparamos com o dilema que ha entre o planejado e o0 que seria a poética do
instante. Para a realizacdo do recital de qualificacdo, partimos sobretudo de préticas
exclusivamente livre improvisadas. Apds alguns ensaios novas ideias musicais foram
maturadas em casa e passamos ao planejamento dos eventos musicais para a

performance. Separados em trés fases o fluxo sonoro se desenvolvia sem
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interrupgdes passando pelas trés fases que planejamos. Descrevemos abaixo o
planejamento musical:

A peca inicia por uma textura sonora singela, essa textura € construida
pelos harmonicos e cordas soltas do violdo com pouca movimentacdo harménica. A
percussao participa dessa parte com sons metélicos e continuos, aos poucos o live
eletronics se junta a essa textura. A partir dessa primeira construcdo textural a
performance segue por um estagio ndo previsto, porém sendo oposta ao inicio.
Quando esta sessao se dilui o0s computadores preparam o ambiente para a proOxima
sessdo. A segunda sessao acrescenta os timbres do baixo e do sax e exclui o
violdo. A percussdo se torna mais incisiva, utilizando sons cortantes que se
aglomeram aos sons do sax. O live eletronics busca uma fungdo central nesta
sessdo na tentativa de estabelecer um fluxo ritmico e reunir o grupo em torno de um
pulso ritmico complexo. Esse momento (terceira sessdo) instaura uma sensacao
métrica na qual se pode intuir um pulso e um idioma musical mas é um idioma
embacado e conduzido pela perspectiva estética de um grupo de livre improvisacao.

A proposta para o segundo recital € a de trabalhar cada evento musical
separadamente. Nessa ocasidao optamos por trabalhar com grupo e formacéo
instrumental diferente em cada sessdo da performance. Duas pecas compostas
durante a pesquisa (Minicosmos e Cartografica) serdo executadas e
interseccionadas por performances de pura livre improvisacdo, estando decidida a
instrumentacdo para cada momento distinto da performance. Da formacao do grupo,
ela é composta por musicos que participaram da pesquisa desde o inicio, musicos
que estiveram presentes em alguns momentos e musicos que nunca participaram da
pesquisa em si. Mas que de toda forma estdo vinculados a nossa convivéncia por
outras musicas e ambientes, de alguma forma a pratica da livre improvisacdo tem
efeito em outros fazeres musicais.

O que precede uma performance de livre improvisacdo é um esforco
coletivo em prol da criagdo musical. A energia criadora de cada integrante junto com
seus gestos, clichés e vocabulario musical construiram o resultado musical veiculado
por essa pesquisa. Essa perspectiva as vezes contraria alguns dos posicionamentos
que foram expostos aqui. Mas a ideia de liberdade no fundo acaba sendo
extremamente restrita quando € cerceada as a¢fes que as pessoas naturalmente se
acostumaram a aderir. Mesmo admitindo partir daquilo que ja € uma linguagem mais

confortavel e natural € possivel perceber que had em varias ocasides um
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deslocamento desse codigo. Visando a adocdo de um elemento externo que reside
exatamente no universo das sonoridades através da exploracdo de técnicas
estendidas e outras formas de ruido. Dessa forma nossas performances
apresentavam um carater musical reconhecivel em termos idiomaticos, tanto no

nivel do ruido quanto no nivel musical.
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CONCLUSAO

Durante o desenvolvimento dessa pesquisa nos deparamos com diversas
concepcoes, estéticas e tedricas para a livre Improvisacdo. Notamos que, sobre
varios aspectos ndo ha um consenso entre o0s praticantes. Da existéncia de
gravacao ou nao, até o planejamento ou repeticdo de uma performance de Livre
Improvisagdo, algo de que o baterista e improvisador Eddie Prevost dizia: “Nada
estd mais morto do que a improvisagao de ontem” (PREVOST, apud GARY, 2009 p.
37). Para Prevost, uma improvisacdo gravada esta fixada de modo que sempre
podera ser aprendida e repetida. Tal fato corrompe um aspecto fundamental da livre
Improvisacdo na opinido de Prevost, a sua transitoriedade. No entanto, é fécil
encontrar gravacfes e videos de grupos estaveis de Livre Improvisacdo. As
gravacles registram os estagios, 0s processos envolvidos no decorrer das praticas
de um grupo. Como vimos o musico interessado em Livre Improvisacdo ja pode
encontrar métodos voltado para a Livre Improvisacdo, bem como pecas escritas e
jogos musicais que favorecem a maturacdo dos exercicios e o desenvolvimento dos
participantes.

A livre Improvisacdo sendo uma pratica tdo ampla € também um ambiente
extremante propicio a interfaces com varios campos da pesquisa, poderiamos citar
aqui, a performance, composic¢ao, filosofia da musica, histéria da musica, educacéo
musical e tecnologias. Pela natureza de sua aceitagcdo com relacdo aos musicos,
gue podem se constituir de uma formacdo musical e cultural muitas vezes distintas,
cada grupo pode apresentar qualidades estéticas muito diversificadas. Portanto o
que determina o resultado de cada grupo estd intimamente ligado ao histérico de
cada um de seus componentes.

Neste sentido € que propomos a coexisténcia de varias intencbes de
escuta para a nossa proposta musical. Ficou claro porém que, na maioria das vezes
os autores defendiam um ambiente musical voltado para a escuta reduzida e a
articulagcédo do objeto sonoro no decurso de suas praticas musicais. O trabalho de
Schaeffer evidentemente influenciou os grupos de Livre Improvisagao, seu conceito
de objeto sonoro e escuta reduzida fundaram para os muasicos um novo territorio de
exploragdo musical. Essa adesdo a um campo expandido das sonoridades

requisitou uma revisdo das técnicas instrumentais e da relacdo gestual para com a
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producdo de som. Costa defende que a livre Improvisagdo € um ambiente mais
propicio a escuta reduzida, sendo portanto comparado a no¢cdo de uma mdasica
concreta instrumental.

Bailey, no entanto, nos diz que a Livre Improvisacdo pode transitar por
varios idiomas e sistemas musicais sem, contudo, se deixar territorializar. A
impossibilidade de submeter a Livre Improvisagdo em um contexto estético
particular, abre a possibilidade de té-la sempre como uma pratica passivel de varias
compreensdes. Sendo ela uma pratica musical desenvolvida ao redor do mundo é
evidente que cada concepcdo manifestacdo apresentaria novas perspectivas e
novas ideias e concepcgdes do que seria essa pratica musical.

A livre Improvisacdo nasce de um momento histérico onde o radicalismo
estético dentro do jazz, ocasionado por um distanciamento do mercado da musica e
as normas que o0 regiam se torna a tdnica de sua concepgao. As formas
indeterminadas e aleatdrias na musica de Cage trazem para a musica de concerto
uma maior interacdo entre o intérprete e o compositor da obra. Caso em que o
intérprete participa da posicdo compositor da obra, completando-a conforme as
restricdes da obra. Todas essas influéncias vao forjar as referéncias estéticas para
0s pioneiros dessa pratica. Esses pioneiros tiveram sua formagcdo musical nesse
campo referencial, muitos vindos do free jazz, e outros da mausica erudita avant-
garde. E esta a cena de onde se forma o corpo da livre Improvisagao.

Mas esse € um corpo que nao se circunscreve aos limites da pele e as
estruturas dos 0ssos. E um corpo que se movimenta de dentro pra fora para tomar
formas sempre diversas. Nesse sentido embasamos nossa intencdo composicional
na direcdo elaborativa de performances musicais que colocasse a improvisacdo em
primeiro plano. Improvisacdo nesse caso entendida como composi¢ao instantanea,
preservando assim o carater mais verossimil de sua estética, a efemeridade.

Os resultados advindos das sessdes de Livre Improvisagdo deram origem
a outros resultados. Se apresentam sobre uma 6tica diversa, prépria da natureza
dessa préatica. Sdo composi¢bes que podem ser lidas como jogos musicais que
serviriam tanto a uma proposta educativa musical como para a consolidacdo de uma
interac&o entre grupos musicais ja estabelecidos.

Acreditamos que a pratica da Livre Improvisa¢cdo no contexto de um grupo
musical mesmo que ndo dedicado exclusivamente a essa pratica pode contribuir

ricamente para a linguagem musical do grupo. Numa abertura simultanea as
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diversas manifestacfes dessa pratica pelo mundo foi possivel a constru¢do de uma
referéncia tedrica e pratica. Através daquele continuum entre o ruido e o0 som que
constitui a natureza sonora fomos levados ao questionamento de nossos
procedimentos gestuais e sonoros em livre Improvisagdo. Todavia a nossa intencao
com essa pesquisa esteve em busca daquilo que poderia ser alcangcado fora dos
espacos onde boa parte das musicas veiculadas pelos meios tradicionais se
adaptam.

Esclarecemos, por fim, a necessidade de distinguir o comportamento em
Livre Improvisagdo de uma outra pratica musical que supostamente estdo
vinculadas, a jam session. E comum aos iniciantes na pratica de Livre Improvisag&o
uma associacao imediata com a jam session, mas essa associac¢do sé € bem vinda
guando nao se territorializa. Nao deixando sufocar a natureza da propria descoberta,
momento a momento. A natureza da jam session s0 ndo se parece com a da Livre
Improvisacdo pelo seu carater ocasional e idioméatico. Livre Improvisacao pressupde
uma identificacdo com as simultaneidades musicais e sonoras. Portanto acreditamos
gue ela ndo podera ser vista apenas por uma perspectiva do pulso, da melodia e de
riffs. Todavia, da sua histéria e consolidacao derivam outras nhomenclaturas, a saber:
musica espontanea, free, musica improvisada, improvisagao total, improvisacao livre,

etc. Sua natureza é prenhe de ressonancias e harménicos.



53

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ALMEIDA, Anselmo Guerra de. Arte e Cultura na Era da Informagéo. In: Anais da
Anppom, 1999.

. Sistemas Musicais Interativos Metéaforas. In:

Anais da Anppom, 2011.

ANTUNES, Jorge. Notacdo na Mdusica Contemporanea. SISTRUM Edicoes
Musicais Ltda, Brasilia- DF- Brasil, 1989.

BAYLEY, Dereck. Improvisation, its Nature and Practice in Music. Ashnourne,
England, Da capo press, 1993.

BACHELARD, Gaston. O Direito de Sonhar. Sdo Paulo. DIFEL, 1985.

CAESAR, Rodolfo. Novas Interfaces e a producao eletroacustica. In: Anais do
SBCM, Brasilia, 1997.

COSTA, R.L.M. O musico enquanto meio e os territérios da livre improvisacgéao.
Tese (Doutorado). PUC/SP, Séo Paulo, 2003.

. Livre Improvisacdo e ecologia sonora: uma aproximacdo a
partir da estética da sonoridade. In Opus, vol. 20, n 1, 2014.

GARY, Peters. The Philosophy of Improvisation. The University of Chicago, press
Ltd London, 2009.

GRIFFTHS, Paul. A Musica Moderna. Editora Jorge Zahar, Rio de Janeiro, 1998.

HALL, Tom. Free Improvisation: A Pratical Guide. Boston: Bee Boy Press, 2009.

HOBSBAWM, Eric J. A Hist6ria Social do Jazz. Paz e Terra, Rio de Janeiro, 1990.

HOWARD, John. Aprendendo a compor. Editora Jorge Zahar, 1991.



54

KASTELANETZ. Richard. Conversing with Cage. Published by Routledge, Nova
lorque e Londres, 2003

MELO, Fabricio Augusto Correa de. De “Introduction & la musique concréte” ao
Traite des Objets musicauxs: génese do solfejo dos objetos musicais de Pierre
Schaeffer. Tese (mestrado). UFMG, Belo Horizonte, 2007.

MENEZES, Flo, e F. M. Filho. Mldsica Maximalista: ensaios sobre a musica
radical e especulativa. Editora UNESP, 2006.

MENEZES, Flo, e ZAMPRONHA, Edson. Mdsica contemporanea brasileira. Flo
Menezes e Edson Zampronha. Organizadora/ Vera Lucia Donadio- S&o Paulo:
Centro Cultural S&o Paulo, 2007.

PRITCHET, James. The Music of John Cage. Published by the Press Sindicate of
the University of Cambridge, 1993.

PORRES, Alexandre. Abstracfes de phase vocoder para Pure Data. Patchs de
pd. Disponivel em: https://sites.google.com/site/porres/pd. Acesso em: 25/01/2016.

ROWE, Robert. Interactive Music Systems. Cambridge, MA: The MIT Press, 1994.

RUSSOLO, Luigi: The Art of Noise (futurist manifest 1913). Published by
Something Else Press, 1967.

SCHAEFFER, Pierre. Tratado de los objetos musicales. Alianza editorial, S.A,
Madri, 1988.

VILLAVICENCIO, César M. The Discourse of Free Improvisation: A Rethorical
Perspective on Free Improvised Music. 2008. Tese (Doutorado) — University of
East Anglia Norwich, Inglaterra, 2008.

WISNICK, José Miguel. O Som e o Sentido. Sdo Paulo, Companhia das letras,
1989.

ZAMPRONHA, Edison. Notacdo, Representacdao e Composi¢cdo: Um novo
paradigma da escritura musical. Sdo Paulo: Annablume/Fapesp, 2000.



