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Resumo: Este artigo tem como objetivo versar sobre nogdes de comprovisagdo € propor uma
nova abordagem para complementarmos sua compreensdo. O termo, utilizado recentemente
na literatura, ndo possui um consenso conceitual. Iremos, portanto, abordar as vertentes
tedricas e as defini¢cdes existentes em autores como Hannan (2006), Dudas (2010), Mailman
(2013) e Bhagwati (2011), assim como exemplos praticos de obras comprovisadas, porém,
com um vVviés critico, a partir de uma analise sobre os fluxos da interpretacdo e da
improvisagdo. Consideramos a comprovisagdo como pratica inserida no que Ranciére (2005)
considera como regime estético das artes, e que tem como base uma equiparagdo de processos
composicionais € improvisatorios € uma possivel autonomia do intérprete. Para nossa
abordagem, recorreremos ao conceito de recursividade, este derivado da linguistica, por meio
da compreensdo da improvisagdo como um processo autorreferente, e das diferentes
operagdes de recursdo existentes no processo composicional e improvisatorio.

Palavras-chave: Comprovisacdo; Composicdo; Improvisacdo; Processos Criativos;
Recursividade.

Comprovisation: Notions, Its Contextualization in the Aesthetic Regime of the Arts and
an Approach by Recursion

Abstract: This article aims to address notions of comprovisation and propose a new approach
to complement its understanding. The term, recently used in the literature, does not have a
conceptual consensus. We will, therefore, address the theoretical aspects and the existing
definitions, in authors such as Hannan (2006), Dudas (2010), Mailman (2013) and Bhagwati
(2011), as well as practical examples of comprovisational works. However with a critical bias,
from an analysis of the flows of interpretation and improvisation. We consider
comprovisation as a practice inserted in what Ranciére (2005) considers as the aesthetic
regime of the arts, and which is based on an equalization of compositional and
improvisational processes, considering the values of these “traditions” and the possible
autonomy of the performer. For our approach, we will resort to the concept of recursion, this
derived from linguistics, through the understanding of improvisation as a self-referential
process, and the different recursion operations that exist in the compositional and
improvisational process.

Keywords: Comprovisation; Composition; Improvisation; Creative Processs; Recursivity.
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1 Comprovisacio: as correntes tedricas

Para compreendermos o termo comprovisa¢do, buscaremos, primeiramente, as
possiveis definigdes existentes na literatura, separando didaticamente duas vertentes teoricas
por meio das afinidades entre as concep¢des dos autores: uma primeira que define
comprovisacao como uma pratica artistica inédita, que possui como caracteristica essencial o
uso de tecnologias especificas” a fim da geragdo de uma interagdo improvisada em conjunto a
elementos composicionais; e uma segunda que define comprovisagdo como um termo
abrangente que engloba as praticas musicais “abertas” - ou inseridas em um espectro (ou
continuo), como mencionam autores como Bruno Nettl (1974), Nettl e Russel (1998) e
Canonne (2018), no qual ocorreriam dois polos hipotéticos: o da composicao totalmente fixa,

e outro da improvisacao “livre”.

Apesar do uso do termo comprovisagdo por autores como Cseres (apud FUJAK,
2011), Paul Rutherford (ALLEN, 2006) ou Butch Morris (PAPAGEORGIOU, 2015), a fim de
conceber estas praticas que englobam elementos da composi¢do e da improvisagao ja no final
do século XX, percebemos em Hannan (2006) um pioneirismo na defini¢do estrita da pratica.
Parte de seu processo criativo para esta definicdo ¢ o uso de gravagdes de improvisacoes
livres para uma posterior estruturacio (por meio de programas de edi¢do de dudio) a fim de
criar uma composi¢do. Portanto, a comprovisagdo possuiria dois processos distintos —
primeiramente o processo improvisatorio e, a partir deste acervo sonoro gerado, o processo
composicional, de estruturagdo. Algumas problematicas sao levantadas a partir da descri¢ao:
na analise de suas proprias pecas, Hannan descreve que as “improvisagdes livres”, na
realidade, sd3o experimentacdes sonoras em busca de sonoridades j& preconcebidas (tendo em
vista a estrutura¢do posterior composicional). Esta concepcao, que se assemelha a ideia de
improvisagdo lenta’ de Trevor Wishart (VASSILANDONAKIS, 2009), pode ser contestada
dadas as caracteristicas especificas que a pratica da improvisacao livre possui. Naquela ndo

ocorrem elementos como a constru¢do coletiva (interativa) em tempo real — a exploragdo

2 Estas tecnologias a que nos referimos sdo, em sua maioria, suportes tecnoldgicos para produgdo musical:
equipamentos e programas de gravacdo e edi¢ao de dudio ou de processamento de dudio em tempo real.

3 Além dos autores que mencionaremos neste artigo, existem outras teorias que envolvem a comprovisagdo,
como em Fujak (2010) e Aliel (2017). Porém, as teorias dos autores que analisamos neste artigo possuem uma
definicdo clara a partir de praticas, o que ndo ocorre em Fujak; além disto, ¢ a partir das teorias aqui analisadas
que Aliel realiza seu processo criativo.
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sonora s6 surge a fim da criacdo de um acervo, pelo qual o compositor estruturard suas pecas

posteriormente.

Dudas (2010) e Mailman (2013) possuem definicdes convergentes sobre
comprovisacdo. Ambos compreendem que esta pratica s6 existe por meio das “novas
tecnologias”, sendo que, sem tais, uma compreensdao de comprovisacao seria impossivel. Tais
tecnologias sdo, nas teorias destes autores, programas de processamento de audio em tempo
real, por meio da criagdo de patches’. Para Dudas, a programagdo ¢ um elemento pré-
composicional, sendo que o musico cria uma programagdo ja estruturando possiveis
interagdes que o intérprete possuird na realizagio da peca. E o que considera como a criagdo
de um instrumento musical (computacional) que possibilita que o intérprete improvise,
mesmo a partir de elementos pré-determinados que consiste na programagdo. J4& Mailman
(2013) percebe comprovisagdo como uma pratica que abrange outras areas (como artes
visuais) e a corporalidade do intérprete — por meio das relagdes interativas que surgem de
programacdes em patches definidos para tais — com foco na elaboragdo de “aleatoriedades
estatisticamente controladas” (MAILMAN, 2013, p. 359). Ou seja, sua definicdo de
comprovisacao tem base na criagdo de “caminhos” que o intérprete conhece previamente a
execugdo da peca, porém sendo estes aleatorios — o que considera como uma geragao de

complexidade®.

Na que consideramos como uma segunda vertente de definicdo sobre
comprovisacao, destacaremos o trabalho do autor Sandeep Bhagwati (2013). O autor parte de
uma analise musicologica sobre notacdo musical. Percebe que, por meio de uma ferramenta
analitica que denomina como perspectiva notacional, pode-se desvendar elementos musicais
que sdo de importdncia para uma certa tradicdo de musicar’. Define como “elementos
independentes de contexto” aqueles que sdo notados estritamente e “contingéncias” aqueles
que ndo possuem uma notac¢do precisa, que geram aberturas em pegas musicais. Por meio da
analise da notacdo, estes elementos podem ser realgados e descobre-se, portanto, uma

valoracdo que uma tradicdo da a certos aspectos musicais. Como exemplo, o autor cita a

4 Esta concepgdo refere-se a exploracdo sonora que o compositor realiza previamente ao processo estrutural final
da composicdo. A improvisacdo, neste sentido, torna-se uma ferramenta pré-composicional.

5 Os autores utilizam programas de processamento de audio como o MAX-MSP e PureData.

6 Nao entraremos na discussdo sobre complexidade, mas cabe mencionar que ha um viés sistémico ao referir-se
a complexidade na improvisagdo livre (BORGO, 2006). Sobre criticas a tal visdo sistémica, menciona-se o artigo
de Furlanete (2019).
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notac¢do tradicional — que define elementos como altura e duracdo das notas — em oposicao a
escrita musical de tradi¢do sinologica — que nao define duragdo, sendo esta uma contingéncia.
A partir desta concepgdo, o autor percebe a comprovisagao como uma descri¢cao possivel das
praticas que englobam elementos independentes de contexto e contingéncias. Desta maneira,
torna-se um conceito amplo designado a nomear praticas inseridas no espectro abordado
anteriormente (além de uma ampliagdo da concepg¢do para a criagdo desta ferramenta que ¢ a
perspectiva notacional em um sentido de analises etnomusicoldgicas, considerando sua

concepgdo de valoragdes destes elementos em diferentes tradigdes do musicar).

Visto as principais concepgdes sobre comprovisagdo, cabe levantarmos alguns
questionamentos: primeiramente, sobre as diferentes valoracdes dos processos composicionais
e improvisatorios existentes em tais praticas. Além disto, como a percep¢ao de comprovisagao
por estes autores representa um luto pela modernidade (RANCIERE, 2005), sendo a propria
nocao de modernidade criticada por Ranciére (2005), que considera o regime estético das
artes, contrapondo os argumentos recorrentes do embate entre composi¢do e improvisacao,

principalmente de praticas musicais da segunda metade do século XX.

2 O regime estético das artes e as divergéncias conceituais em praticas musicais

contemporaneas

Percebe-se que ha, nas definigdes de comprovisagdo aqui analisadas, uma
tendéncia pela defini¢do da pratica a partir de limites entre o que ¢ composi¢do € o que ¢
improvisa¢do. Este debate, recorrente na literatura®, demonstra como ha uma imprecisdo nas
conceituagdes de praticas musicais contemporaneas devido a diversidade — a singularidade
nos processos criativos — existente. O debate sobre improvisagcdo € composi¢do remete ao que
¢ nomeado como modernidade artistica, e tem seus principios nas denominadas vanguardas
artisticas. Como exemplo, podemos mencionar dois debates que utilizam dos principios

“modernistas” para tentar afirmar diferenciacdes entre processos criativos: o primeiro debate

7 Termo de Christopher Small (1998) que ¢ concebido a partir da percepcao de que todo ato social que envolve
musica ¢ um ato de musicar. O musicar ndo compreende somente as partes integrantes do processo criativo
(compositor — intérprete — ouvinte), mas o ato de ir ao concerto, escutar radios, comprar musicas, tudo em que a
musica esta presente no contexto social € considerado musicar.

8 Percebe-se, por exemplo, na revisdo bibliografica que Stenstrom (2009) realiza em sua tese de doutorado sobre
as definigdes de composigdo e improvisagdo: a primeira, aquela que ocorre em tempo diferido, possui na notagdo
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consiste nas concep¢des de musica experimental e musica de vanguarda, sendo que estas sdo
diferenciadas devido as aberturas existentes para o intérprete, segundo Michael Nyman
(1999). Para o autor, a musica de vanguarda ¢ a que provém da musica de tradicdo de
concerto europeia — com expoentes como Pierre Boulez — e que ndo possui como
caracteristica uma abertura processual como a musica experimental supostamente tem. Esta
ultima tem como diferenca a valoragdo pelo processo, e nao pelo produto final. Portanto, o
intérprete teria uma fungdo de agente criativo sendo ele quem finaliza a obra, ao longo do seu
processo de execu¢do. Na musica de vanguarda, os compositores negariam a participagao

ativa do intérprete como criador, sendo que as aberturas existentes nas obras consistem em

O~

possibilidades de escolha ja pré-determinadas. A musica indeterminada, por exemplo,
concebida como musica experimental. Porém, uma abordagem sobre improvisacdo nao ¢
visada por nenhum destes “lados” da concep¢do de Nyman. Compositores de musica
indeterminada consideram o intérprete como um mero criador de acasos; Boulez predetermina
as aleatoriedades de suas obras a fim de que ndo ocorram automatismos (BOULEZ, 1964, p.
47); Stockhausen desconsidera a improvisacdo em algumas de suas pecas, considerando-as

como “musica intuitiva” (KOHL, 1981)°.

A separacao de George Lewis (1996) de tradigdes eurologica e afroldgica de
improvisacdo remetem a esta desconsideracdo do termo por parte dos compositores
supracitados. Para este autor, ndo ha a diferenciacdo que Nyman realiza: o que existe ¢ uma
supressao do termo improvisagdo por parte destes compositores (englobando-os no que
concebe como a tradicdo euroldgica) devido a um binario social de “alta” e “baixa” cultura,
dado que improvisagdo estd relacionada com os movimentos da tradicao afrologica (que
abrange principalmente os movimentos estilisticos do jazz estadunidense). Portanto, ndo
haveria diferenciagdo entre a “estética da indeterminagdo” (CANONNE, 2016, p. 17) ou da
musica experimental ao referir-se a improvisagdo. Indeterminagdo e improvisagao nao teriam
diferencas processuais, ou nao seriam diferentes por natureza, como compreende Delicge

(1971). O proprio conceito de musica experimental ¢ criticado por Lewis: para o autor, as

musical sua documentagdo; é reproduzivel e reconhecivel em diferentes performances, e possui um agente
criativo, o compositor. A segunda ¢ uma criagdo em tempo real: ndo é documentada, ndo tem planejamento ou
estruturagdo prévia, entre outros.

9 Cabe mencionar que Nyman nao considera Stockhausen como um compositor de musica experimental: o
considera a partir desta tradi¢do europeia de composi¢ao, que nega ao intérprete a participagdo criativa. Porém, o
trabalho de Stockhausen ¢ criticado por Boulez em seu texto Alea (1964), sendo que as aberturas das obras de
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musicas de tradi¢do afrologica, que compdem o que autores como Stewart (2011) denominam

como afro-modernismo, sdo primeiras expressoes da musica experimental.

Estes debates recorrem, a principio, da nogdo de uma “quebra” paradigmatica
como base para a defini¢do de processos criativos. E sob esta nogdo que a modernidade
artistica, ou a vanguarda, valida-se como um novo momento histérico. Ranciére (2005) critica
esta concep¢dao de modernidade: segundo o autor, o que ha ¢ um embate entre diferentes
periodos historicos, diferentes temporalidades, que demonstram uma diferente partilha do
sensivel, e os diferentes modos do convivio social. Diferenciam-se dois regimes: regime
poético e o regime estético das artes. No primeiro, a arte ndo concerne a si mesma, mas sim as
imagens — € representativa. Neste regime, os procedimentos de fazer (técnica) diferenciam-se
internamente, mas ndo possuem o carater sensivel do fazer artistico. Este ltimo est4 presente
no regime estético das artes: “Estético pois a identifica¢do da arte, nele, ndo se faz mais por
uma distingdo no interior das maneiras de fazer, mas pela distingdo de um modo de ser
sensivel proprio aos produtores de arte” (RANCIERE, 2005, p. 32). A critica as vanguardas
que o autor realiza ¢ também uma critica a propria nocdo de modernidade (e a ndo-
representatividade que esta proclama): o que ha ¢ uma desvinculagdo de temporalidades,
ocorrendo uma oposicdo entre dois regimes de historicidade — remete a fungdo da arte. A
modernidade, portanto, “gostaria que houvesse um sentido Unico, quando a temporalidade
propria ao regime estético das artes ¢ de uma co-presenca de temporalidades heterogéneas”

(RANCIERE, 2005, p. 37).

Além disto, Ranciere (2005, p. 36) considera que “o regime estético das artes ¢
antes de tudo um novo regime de relacdo com o antigo”. Neste caso, a modernidade, ou as
vanguardas, ndo possuem o sentido de ‘“’quebra” que proclamam, mas possuem uma nova
relagdo de interpretacdo com os diferentes “meios de fazer” passados. Devido a tal relacao, €
que se da a constante comparacdo de processos criativos atuais com aqueles do século
passado — os debates sobre composi¢do e improvisagdo tem como base os processos criativos

denominados como obra aberta, aleatoriedade, indeterminagdo, musica intuitiva, entre outros.

Stockhausen criariam automatismos ndo desejados para o resultado composicional. Tais “confusdes” remetem a
fragmentariedade do regime estético e de uma certa individualizag@o dos processos criativos.
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Porém, isto ¢ uma representacdo do “grande concerto do luto e do arrependimento do

pensamento modernitario”'* (RANCIERE, 2005, p. 42).

O espectro com polos hipotéticos ja mencionado ¢ representativo destas
concepgoes de Ranciere: demonstra como nao hd uma possibilidade de uma homogeneizacao
das praticas artisticas inseridas no regime estético das artes (pois cada uma, com suas
caracteristicas proprias, seria vinculada a algum ponto no espectro) e como esta valoragao
reflete a tendéncia de analise dos conceitos de composicdo e improvisacdo com base em
principios por vezes descontextualizados. Com isto, adentraremos nossas consideragdes sobre
comprovisacao, explicitando-a como pratica demonstrativa do regime estético das artes, por
meio de criticas aos autores aqui analisados que trabalham com a terminologia e com a
concepgdo de que o termo ¢ representativo de praticas atuais, sendo que sua caracterizacao
ndo ¢ necessariamente restrita a conceituacdes e debates que refletem um ideal de
“modernidade” (ou seu luto). Para isto, conceberemos as nogdes de fluxos da interpretacao e

da improvisacao e uma abordagem por meio da ideia de recursividade.

3 A equiparaciio processual pela andlise recursiva e a convergéncia dos fluxos da
interpretacio e da improvisacao

A fim de compreendermos melhor as possiveis caracteristicas da comprovisacao,
basearemo-nos na compreensdo da musica como uma linguagem recursiva, a fim de

diferenciarmos dois fluxos, o da interpretagdo e o da improvisagao.

A recursividade ¢ uma caracteristica da linguagem segundo a concepcao da
Gramatica  Gerativa-Transformacional (GGT), concebida por Chomsky (1965).
Resumidamente, o proposito da criacdo desta teoria gramatical ¢ um contraponto ao
denominado Estruturalismo Americano (PIOVESANI, 2017, p. 3) e altera o objetivo dos
estudos da linguagem. A GGT tem como base a nogao de que a “linguagem ¢ uma capacidade
inata da espécie humana” e nao possui como foco as caracteristicas Unicas de cada lingua,
mas parte das diferencgas entre estas para uma possivel compreensdo entre todas as linguas

(idem, p. 3). Chomsky, nesta teoria, postula que exista uma faculdade da linguagem. Esta

10 O autor considera que este luto ¢ a questdo do pds-modernismo; o modernismo, dado sua instabilidade em
tentativas de homogeneizagao, da “abertura” ao que seria considerado o pés-modernismo, que abarca este luto.
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gera representacdes mentais a partir de regras altamente especificas — e ¢ inata. Nao
entraremos nas subdivisdes existentes destas faculdades, porém, é por ela que realizamos as
operagoes de recursdo, a qual Brown (2006, p. 1650) descreve como:
Um mecanismo vinculado a um procedimento ou regra autorreferente, que
combina o estoque discreto de palavras ou constituintes da sentenga em

estruturas frasais hierarquicas que podem novamente ser incorporadas em
outras estruturas hierarquicamente organizadas.

r

A recursividade €, portanto, a capacidade humana de, a partir de

¢

‘unidades
sintagmaticas atomicas” (PIOVESANI, 2017, p. 3), construir sentengas elaboradas e que
podem ser autorreferentes a partir de estruturas hierarquicas. E uma capacidade criativa
humana de elaboragdo infinita a partir de elementos finitos. Além disto, sendo um mecanismo
autorreferente, ¢ a capacidade de recriagdo a partir de elementos dados (que podem ser em

tempo real).

Na relacdo entre musica e linguagem, a recursividade ¢ considerada como
elemento partilhado. Por exemplo, para Marcilese (2011), a musica ¢ uma “linguagem
especial”, vinculada a cogni¢do ndo-linguistica, dado que nao possui semantica. A
concatenacdo de sons em estruturas hierarquicamente organizadas representariam o carater
recursivo da musica. Pesestsky e Katz (2011), em sua Tese da identidade para a musica e a
linguagem, buscam comprovar as semelhancas entre musica e linguagem com foco especial
na construgdo de estruturas por meio de operagdes recursivas. Campos (2012) pesquisa, por
meio da criagdo de modelos de recursdo, ferramentas para a improvisagao € a composicao

Interativa.

A diferenciagcdo entre a capacidade transformativa (que €, em vezes, recursiva)
entre a linguagem e a musica esta no significado: a primeira possui a semantica, ja a segunda,
um significado estético. Ao entendermos a musica com sua propria sintaxe, compreendemos
como as operagdes recursivas existentes habilitam diferentes idiomas — assim como
menciona, por exemplo, Derek Bailey (1993)". A concep¢do de uma perspectiva notacional

(BHAGWATI, 2013) que visa a diferenciacdo entre notacdes em diferentes tradi¢des de

11 Bailey discorre sobre “idiomas musicais” a fim de demonstrar como a improvisagéo livre ¢ um processo no
qual estes idiomas sdo “abandonados” - ou seja, a improvisagdo livre seria uma musica nao-idiomatica. Porém,
ao analisarmos por meio da nog¢do da recursividade como habilitadora destes idiomas, podemos perceber que a
improvisagdo livre, vista sua pratica ja consolidada, possui caracteristicas de um idiomatismo.
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musicar tem como base as diferentes operacdes de recursdo na sintaxe musical de uma

localidade especifica.

Karlsson (2010) compreende “niveis” de recursividade, e busca demonstrar que
esta propriedade tem maior presenca na escrita do que na fala comum, isto devido ao que
considera como a intencionalidade estética em uma escrita literaria. Compreendendo-se que
existam operagdes de recursdo na pratica musical, podemos diferenciar a composi¢ao e a
improvisacdo dado o “nivel” de recursividade presente. O primeiro processo, a0 possuir em
vezes uma intencionalidade estética predeterminada, tem uma elaboracdo prévia em tempo
diferido, que a habilita maiores “niveis” de estruturacdo hierarquica — operagdes de recursao.
A improvisacao assemelharia-se a fala, sendo uma alocacdo de componentes sintagmaticos
em tempo real, tais componentes partes da sintaxe musical que Pressing (1998) considera

como a base de conhecimento do improvisador.

Clarke (2001) compreende, em um viés cognitivo, representacdes mentais de
estruturas musicais na performance, sendo estas diferentes na interpretacdo e na improvisagao
— os elementos generativos. Estas estruturas sdo representadas de acordo com uma
hierarquizacao dos elementos presentes (que dialoga com a compreensado recursiva abordada).
Tais elementos, portanto, poderiam ser descritos por niveis: no nivel macro em uma pega
musical, ha aspectos como a tonalidade geral, elementos estéticos presentes, concatenacao das
partes na forma. Os niveis micro estariam relacionados as frases em si e suas possiveis
relacdes. Desta maneira, o autor demonstra como uma interpretacdo (memorizada ou a partir
de um referente externo, como a notagdo musical) diferencia-se de uma improvisagdo, dado
que, na primeira, o intérprete acessaria os diversos niveis de elementos generativos (em niveis
macro ¢ micro). Porém, isto ¢ ideal; em uma interpretacio memorizada, o intérprete acessa os
niveis de maneira nao linear, devido a hierarquizagdo entre frases decorrentes da propria
composi¢dao. Em uma interpretagdo nao-memorizada, o acesso a tais niveis ocorre a partir do

contato com o referente externo — limitando a interpretacao.

A performance improvisada, segundo Clarke (2001), ocorre a partir da criagao de
um evento primario e a concatenagdo em tempo real de eventos diversificados. Pode ocorrer
em trés maneiras: a partir de uma relagdo hierarquica (em que ha elementos preestabelecidos

para a criagdo de eventos); por meio de uma “cadeia associativa de eventos, em que cada novo
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elemento deriva da sequéncia anterior por meio de uma transferéncia direta de informagdes”
(CLARKE, 2001, p. 11); ou por uma constituicdo de eventos a partir do repertorio do
improvisador. A primeira maneira descrita por Clarke (2001) relaciona-se com a
improvisacdo idiomadtica; a segunda demonstra o cariter recursivo da musica; a terceira, a
relacdo da improvisagdo com a base de conhecimento. Ainda, segundo Clarke (2001), ¢ por

meio da interligagdo entre estes trés processos que ocorre a performance improvisada.

Com isto, diferenciamos dois “fluxos”: o da interpreta¢do e da improvisacdo. Esta
diferenciacdo surge a partir da compreensao dos elementos generativos existentes em cada
processo (interpretativo e improvisatorio) e das caracteristicas recursivas destes. H4, na
improvisagdo, uma caracteristica autorreferente, dado que os niveis micro dos elementos
generativos constituintes da performance ndo sdo preestabelecidos. Portanto, o improvisador
utiliza-se de uma ferramenta recursiva para a criacdo, baseando-se em sua sintaxe (base de
conhecimento) e nos proprios eventos gerados em tempo real. J& na interpretacdo, ndo ha este
elemento autorreferente, dado que os niveis micros dos elementos generativos ja estdo
estabelecidos. Ou seja, o intérprete ndo recorre aos eventos anteriores a fim de compreender
um evento concatenado: ele recorre a niveis macros dos elementos generativos. Com isto, nao

ha uma caracteristica de transformagao recursiva.

Isto significa que, em uma interpretagdo, o performer tem como principio a
execucdo de algo que ja foi anteriormente analisado e estudado (KUEHN, 2012). No ato
interpretativo, pensa sobre o que vem posteriormente, ndo o que ja foi executado.
Diferentemente, na improvisagdo, o passado remoto ¢ o principal recurso para a criagdo
(mesmo ressaltando-se que ha estudo e pratica anterior a fim de que o intérprete consiga
improvisar e por vezes existam improvisa¢des nas quais ha uma estruturagdo hierarquica). O
intérprete baseia-se em sua memoria, no que criou e esta criando em tempo real, para realizar

suas decisdes.

Consideramos, portanto, que uma das possiveis caracteristicas da comprovisacao
reside na interligacdo dos fluxos da interpretagdo e da improvisagdo. Dada a interligagdo
destes, a comprovisa¢do torna-se um “jogo”, no qual o ouvinte ndo consegue distinguir
interpretagdo e improvisagdo. H4 uma alteracdo no que Falleiros (2012, p. 74) compreende

como pacto, este sendo “um relato do entendimento da relagdo da poética com a observacao, e
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por conseguinte das idiossincrasias de cada fazer artistico”. Ou seja, hd uma alteracdo na
constituicdo da apreensdo da peca musical por parte do ouvinte, dado que a interligagdo entre
os fluxos interpretativos e improvisatorios buscam uma equiparagdo processual que altera a

relagdo do sujeito com a peca musical.

4 Consideracoes finais

Concebendo-se que o regime estético das artes tem como caracteristica a
existéncia de temporalidades heterogéneas, e que ha nela uma singularidade nos processos
criativos, percebe-se que a comprovisacdo surge como uma tentativa de desvinculagdo de
praticas artisticas de conceitos como indeterminagdo, aleatoriedade, improvisagdo livre,
musica intuitiva, entre outros. Ou seja, ¢ uma possibilidade de demonstracdo de uma
desvinculag@o do luto da modernidade. Com isto, concebemos comprovisacdo primeiramente

como pratica artistica inserida neste regime e que tem suas caracteristicas proprias.

Estas caracteristicas t€m como base primdria a equiparacdo entre 0S Processos
composicionais e improvisatorios. Atualmente, na literatura, os autores buscam esta
equiparagdo por meio de praticas que tem base no uso de tecnologias especificas. Porém, nao
concordamos com esta restri¢do, visto que ha possibilidades desta equiparagdo por outros
meios (como a série de pegas que Anthony Braxton denomina Ghost Trance Music®).
Concluimos que a caracteristica principal da comprovisagdo estd na inteligacao dos fluxos da
interpretagdo e da improvisagdo — sendo que estes representam diferentes operacdes
recursivas. Enquanto o primeiro € a execucdo com finalidade de representar uma
intencionalidade composicional (com o uso de uma memoria que visa eventos ja
preestabelecidos), o segundo baseia-se em operagdes autorreferentes em tempo real. A
convergéncia constante destes fluxos em uma unica obra ¢ o que consideramos como uma

possivel caracterizacdo de comprovisacao.

12 Nestas pegas, o intérprete possui quatro possibilidades interpretativas: uma voltada a notacdo simbolica, a
qual da o inicio da peca, e trés possibilidades de “saidas”, demarcadas por figuras anexadas a algumas das notas
ao longo da partitura. Estas saidas representam trés diferentes aberturas: uma primeira na qual o intérprete ira
para uma “partitura secundaria”, a qual possui notagdes graficas de interpretagdo livre (porém, com elementos
textuais como dindmicas que necessitam ser respeitadas); uma segunda na qual o intérprete deve improvisar
sobre a memoria que possui de outras pegas deste conjunto; ¢ a terceira que representa uma improvisacao livre.
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