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1 Em minha tese de doutorado eu ja havia aplicado o conceito da consisténcia em minhas analises sobre a improvisacao livre, a partir da
filosofia de G. Deleuze: "o plano de consistécia da improvisagao & uma delimitacao ou um corte no caos e o problema da praica da improvisacao
& promover esta consistécia sem perder o infinito...Na obra de Deleuze o plano de consistécia se opoe ao plano de organizacao ou de desenvol-
vimento que dizem respeito a forma e a substacia. Na consisténcia, a forma e a substancia sao meras consequencias possiveis de conexdes e
agenciamentos entre elementos singulares, dispares e heterogéneos” (COSTA, 2003, p. 54).

2 In my doctoral thesis | had already applied the concept of consistency in my analyses on free improvisation, from the philosophy of Gilles
Deleuze, “the improvisation plane of consistency is a delimiting or a cut in chaos and the practical problem of improvisation is to promote this
consistency without losing the infinite ... in the work of Deleuze the plane of consistency is opposed to the plan of organization or development
concerning the form and substance. In consistency, form and substance are mere possible consequences of connections and assemblages be-
tween natural, disparate and heterogeneous elements “(COSTA, 2003, p. 54).
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Resumo

Apesar da grande quantidade de es-
tudos dedicados ao assunto, a expressao
“improvisacao livre” mantém ainda hoje
uma definicdo muito abrangente e impre-
cisa. Atualmente ha, no Brasil e no mun-
do, muitas manifestacdes artisticas que
incluem procedimentos que remetem,
de forma explicita ou ndo, a livre impro-
visacdo. Um dos desafios que se coloca
€, por um lado, a procura de uma defini-
¢ao do que seria comum entre as multi-
plas e diversificadas praticas que se loca-
lizam no amplo territorio da improvisagao
livre ou que dela fazem uso e, por outro,
do que seria singular e especifico a cada
uma destas praticas. E necessario definir
se ha realmente um territério comum que
abrange todas estas praticas para, poste-
riormente segmenta-lo em sub categorias
com suas identidades préprias. E neces-
sario também, desvendar os processos de
construcao de consisténcia em cada caso.
No presente texto pretendo fazer um le-
vantamento preliminar tendo em vista os
objetivos acima delineados. Me interessa
também discutir em que medida e de que
forma estas manifestacdes interagem com
determinadas configuracdes sociais, cul-
turais e politicas contemporaneas ou, em
outras palavras, determinar em que medi-
da a improvisacao livre pode ser pensada,
tanto como um sintoma, quanto como
uma linha de forca que contribui de for-
ma especifica para a configuragcado de cer-
tos ambientes e contextos socioculturais
contemporaneos relacionados as praticas
criativas.

Palavras-chave: improvisagao livre,
contextos, processos de consisténcia
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Processos de consisténcia e contextos na improvisacao livre: aproximagoes

preliminares

Abstract

From research conducted in recent
years, | realized that despite the large num-
ber of studies devoted to the subject, free
improvisation keeps today, a very broad
and imprecise definition. In fact, there are
currently in Brazil and in the world, many
artistic practices that include procedures
that refer explicitly or not, to free improvi-
sation. So one of the challenges that arises
is, on the one hand, the search for a defini-
tion of what would be common (especially
in terms of sound materials and procedu-
res) between multiple and diverse practi-
ces that are located in the vast territory of
free improvisation or which make use of it
and, second, what would be unique and
specific to each of these practices. First
of all, it is necessary to establish whether
there is actually a common territory that
covers all these practices to further seg-
ment it into sub categories with their own
identities. And more than that, it is neces-
sary to unravel the building of consistency
building processes in each case. In this pa-
per | intend to make a preliminary survey in
view of the above outlined goals. I'm also
interested in discussing to what extent and
how these various manifestations interact
with certain social, cultural and political
contemporary settings or, in other words,
determine the extent to which free impro-
visation can be considered both as a symp-
tom and as a line of force that contributes
specifically to the setting of certain con-
temporary socio-cultural contexts related
to creative practices.

Keywords: free improvisation, con-
texts, consistency processes
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Introducao

Ha atualmente, no Brasil e no mundo, muitas manifestacdes artisticas que incluem
procedimentos que remetem, de forma explicita ou nao, a chamada improvisacao livre.
As formas destas manifestacdes e os ambientes onde elas se inscrevem sao muito diver-
sificados. Para efeito deste estudo, descrevo alguns exemplos e proponho uma catego-
rizagao preliminar. Vale ressaltar que as categorias propostas nao sao necessariamente
excludentes uma vez que os limites entre elas ndo sao claros, sendo que muitas delas se
interpenetram e que é comum encontrar artistas e grupos que atuam em mais de uma
das modalidades descritas.

a) Solistas ou grupos de improvisacio livre instrumental. E a chamada “improvi-
sacao livre classica” com instrumentos tradicionais. Realizam performances totalmente
despreparadas! (sem nenhum planejamento explicito anterior, em tempo diferido) ou
parcialmente preparadas (por um roteiro verbal, partitura convencional ou grafica, pa-
lavras, bula de restricdes etc.). Eis alguns exemplos: Orquestra Errante da USP (https://
soundcloud.com/oclownprovisadorlivre), duo Dimos Goudaroulis e Eduardo Contre-
ras de Sao Paulo (https://www.youtube.com/watch?v=EypsXgB5PxU), Barry Guy e par-
ceiros (https://www.youtube.com/watch?v=0aD01TffODs), Evan Parker (https://www.
youtube.com/watch?v=rrt_TylosFO0), Barre Philipps e parceiros (https://www.youtube.
com/watch?v=wUwRpyw9eWQ), Jéelle Leandre e parceiros (Akosh S., Nicole Mitchell
etc., https://www.youtube.com/watch?v=dWrk--5TsPc), Ariel Shibolet, John Zorn,
Chefa Alonzo, Derek Bailey (grupos descritos em seu livro, Improvisation: its nature and
practice in Music), grupos ligados ao coletivo Exploratorium Berlin (http://explorato-
rium-berlin.de/en/), os grupos Obra Aberta e Coletivo Improvisado (ambos de Campi-
nas, Sao Paulo) ;

b) Solistas ou grupos de improvisacao livre mistos. Utilizam instrumentos acus-
ticos, eletronicos, analdgicos ou digitais e também instrumentos informais, inventados,
processamentos eletrénicos ao vivo ou live eletronics etc. E similar a categoria anterior,
porém incorpora outros recursos além de instrumentos tradicionais. Assim como na
categoria anterior, realizam performances totalmente despreparadas ou parcialmente
preparadas (utilizando interacdo eletrénica ao vivo, roteiro verbal, partitura convencio-
nal ou grafica, palavra, bula de instrucdes etc.). Alguns exemplos: grupo Entremeios
(USP, https://www.youtube.com/watch?v=CM-0i35hjQs) MusicaFicta (USP, https://

1 Aqui é importante relativizar estes conceitos: improvisacao livre ou totalmente despreparada nao existe. A este respeito afirmo na minha tese
de doutorado: “Chegamos porém a paradoxal conclusao de que a improvisacao totalmente livre ndo existe. Ou melhor, s6 existe relativamente.
Ha ao menos uma (ou mais) vontade aplicada a um determinado plano de imanéncia/composicdo. Este plano de composicdo ja delimita as pos-
sibilidades e, em grande parte as virtualidades. A improvisacdo & um ato coletivo dirigido a um certo ambiente territorializavel no préprio ato.
Pressupoe varios atos de vontade que visam dar consisténcia a varios elementos e componentes. Estes elementos e componentes - o fisico/
corpo do masico, os idiomas a que foi submetido, sua biografia musical e pessoal - ja delimitam as possibilidades. Os proprios procedimentos
(variar, desenvolver, imitar, contrastar, transpor, etc.) que compdem o pensamento musical sao ritornelos que tracam caminhos de consolidagao.
A percepcao em suas diversas formas, erigida na relacao de configuracao entre sujeito e material se soma na tarefa de fazer com que um certo
ritmo estabeleca interagdes entre os meios/misicos agenciando assim um territério (em alguns casos, altamente instavel) onde se agenciam os
discursos de cada masico envolvido na improvisacdo (COSTA, 2003, p. 169)"
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www.youtube.com/watch?v=Tbno7580lYU), Duo Alexandre Porres e Rogério Costa (Sao
Paulo, https://www.youtube.com/watch?v=mJLZMbOkj24), David Borgo e Jeff Kaiser,
San Diego, USA, https://www.youtube.com/watch?v=48MBDYNcP6c) George Lewis e o
programa Voyager (New York, https://www.youtube.com/watch?v=h0O47LiHsFtc) Ro-
gério Costa solo + patch em PD (Brane, produzido por Alexandre Porres: https://www.
youtube.com/watch?v=IxNPScdWekE ), duo Parelel Asteriod (https://parallelasteroid.
com/) e o duo de Anne Berger e Robert van Heumen/Shackle (http://shackle.eu/).

c) “People who do noise”. Segundo alguns dos participantes desta “cena” (Circuit
Bending, Glitch etc.), trata-se de um tipo de musica em que “vocé improvisa usando
um vocabulario pessoal de sons e ruidos que ndo existe sem vocé”. Trata-se de um
tipo de musica que pretende afirmar a indissolubilidade entre os sons produzidos e o
performer que os produz. A formacao € muito variada: acustica, instrumental, eletroa-
custica, circuit bending (hi e low tech), instrumentos inventados, objetos sonorizados,
sintetizadores etc. Em geral, os sons sdo “abstratos” (no sentido de que nao se relacio-
nam com sons tradicionalmente “musicais”, indiciais, idiomaticos). Ha uma espécie de
mergulho no som molecular. Raramente sdao usados instrumentos musicais tradicionais.
Na performance é possivel observar uma atitude intuitiva e empirica no sentido de ex-
perimentar com sons e ruidos, sendo que ha uma grande dose de imprevisibilidade e
aleatoriedade. Para alguns é “uma musica sem logica que vocé sente no seu corpo e que
cria um espaco”. Muitos dos participantes desta cena assumem uma pratica e um dis-
curso que os aproxima de uma estética punk e niilista (do whatever you want, fuck it up!)
sendo que a maioria dos artistas € solista. Trata-se de uma arte bastante autocentrada
e individualista ("a musica é como o sangue das pessoas, entao devemos amplifica-la,
tanto quanto possivel. Facamos os amplificadores sangrarem”). Para um exemplo loca-
lizado no estado de Oregon nos EUA (mas que se relaciona com varios outros cenarios
similares, inclusive no Brasil), vide documentario People who do noise: https://www.
youtube.com/watch?v=dGrN6PeliOU). Vide também os documentarios sobre Circuit
Bending (https://www.youtube.com/watch?v=PvlYM5Js450) os trabalhos de Nicolas
Collins (https://www.youtube.com/watch?v=eg7g2jpX_VE) e no Brasil as experiéncias
de Henrique Iwao (https://www.youtube.com/user/henriqueiwao) e de Yuri Brusky (ht-
tps://www.youtube.com/watch?v=v_qnqwR9N8A) .

d) Musica mista interativa, comprovisacido e trabalhos de criacado coletiva: tra-
ta-se de grupos de criacao coletiva e colaborativa em que nao se distinguem os tradi-
cionais papéis de compositores e intérpretes. Todos sao, ao mesmo tempo, performers
e criadores. Ou, em alguns casos, intérpretes sdo chamados a colaborar de forma cria-
tiva (improvisando) em pecas compostas (as vezes em processos de criacdo coletiva)
em tempo diferido, eventualmente, interagindo com dispositivos eletrénicos durante a
performance. Em alguns casos as performances sdo multimididticas (incorporam artes
visuais, videos, movimento, danca etc.). Geralmente, existe um planejamento composi-
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cional macroscoépico (formal) anterior, mas os detalhes (nivel microscopico: dinamicas,
duracdes, frequéncias, sonoridades etc.) sao resolvidos (interativamente, a partir de re-
gras pré-estabelecidas e através de uma escuta intensificada) em tempo real durante a
performance. Como exemplo podemos mencionar algumas obras do compositor fran-
cés George Aperghis que utiliza uma “escrita musical encarnada” e procedimentos de
teatro musical (onde se pensa o corpo como um instrumento musical), estabelecendo
assim, uma ligacao singular com cada performer. Surge ai a ideia de intérpretes-colabo-
radores (assim como no trabalho desenvolvido pelo compositor italiano Giacinto Scel-
si). A obra Machinations, por exemplo, traz uma partitura de instru¢des a partir da qual
os intérpretes improvisam (https://www.youtube.com/watch?v=qF1Ez1Dz708).

A obra Oceanos do compositor brasileiro Danilo Rosseti (https://www.youtube.
com/watch?v=ZTqK4ciNxRM), o trabalho coletivo do grupo Entremeios (https://www.
youtube.com/watch?v=d9ltljuPWgo) e do grupo Mobile, atualmente Nusom, Nucleo de
Pesquisas em Sonologia da USP (https://www.youtube.com/watch?v=p60OSAfbAUbK) e
(http://www2.eca.usp.br/nusom/arte) sao outros exemplos deste tipo de ambiente.

e) Soundpainting (Walter Thompson, https://www.youtube.com/watch?v=G-
mHH8e2L0vA ) e conducting (Butch Morris, https://www.youtube.com/watch?v=-
CXRVvHQEWQKQ) ): em ambos 0s casos, existe um regente que € uma espécie de com-
positor em tempo real e que atua com uma visao macroscopica enquanto os performers
improvisam, criando os sons com base nas instrucdes de regéncia. Hd um extenso vo-
cabulario de gestos compartilhado entre os musicos. Geralmente sao utilizados instru-
mentos acusticos e/ou elétricos (com técnicas tradicionais e estendidas), acrescidos de
recursos vocais variados. A peca performatica Cobra de John Zorn (https://www.you-
tube.com/watch?v=yp-oZbmsQVw) tem uma estrutura semelhante, embora incorpore
alguns outros recursos ligados a ideia de jogo.

Haveria muitos outros exemplos de praticas artisticas que utilizam a improvisa-
¢ao livre enquanto um procedimento importante. Porém, com base nas categorias
preliminares elencadas acima, ja € possivel iniciar a nossa discussao. Vale no entanto,
mencionar preliminarmente, algumas caracteristicas gerais e comuns a estes diversos
ambientes da improvisacao. Com relacdao a preparacao de um ambiente coletivo de
criacao, no que diz respeito aos materiais sonoros e procedimentos, pode-se dizer que
os performers podem interagir e estabelecer relagdes de varias formas: por associacao,
imitagdo, negagao, contraste ou complementaridade de ideias. Os materiais podem ser
de varios tipos: objetos sonoros, gestos, figuras, texturas. Diferentemente da improvi-
sagdo idiomatica®? que se baseia em algum tipo de organizacao das alturas (melodias,

2 A improvisacao idiomatica é aquela que se da dentro do contexto de um idioma musical, social e culturalmente delimitado historica e
geograficamente como por exemplo, a improvisacao na masica hindu, no flamenco, no choro ou no jazz. Nestes territorios ocorre uma espécie de
“jogo com regras"” (em oposicao ao “jogo sem regras” da livre improvisacao) onde os materiais sonoros e os procedimentos sao delimitados de
forma mais ou menos rigida. Neste tipo de jogo, ha as jogadas certas e as erradas. Obviamente, nem a improvisacao idiomatica é tao rigida, nem
aimprovisacao livre é tdo livre conforme ja explicitado na nota 3. A improvisacao livre também é social e culturalmente delimitada, tanto histérica
quanto geograficamente. Acontece que a chamada improvisacao livre nao tem regras rigidas e ocorre em ambientes mais “porosos” e menos
delimitados por fronteiras rigidas.

Rogério Costa ORFEU, V.2, n.1, jan de 2017
P.10de 20



( Processos de consisténcia e contextos na improvisacao livre: aproximagoes
preliminares

harmonias, escalas, acordes, arpejos etc.) a improvisagao livre inclui todo e qualquer
som (e suas dimensodes frequenciais, espectrais, ritmicas, dinamicas etc.) como material
virtualmente musical.

O tempo real

Afinal, o que ha em comum (além dos aspectos gerais mencionado acima) entre
estes varios ambientes criativos onde se utiliza (ou se diz utilizar) a improvisagdo livre?
Num primeiro momento, pode-se dizer que em todos os casos, o foco esta na perfor-
mance e que esta inclui, em maior ou menor grau, uma atuagao ativa e criativa (solista
ou coletiva) em tempo real. Em outras palavras: independentemente da formacao ins-
trumental, dos tipos de procedimentos e materiais sonoros utilizados e por mais que
haja algum tipo de preparacdo anterior (ou seja, um referente criado em tempo diferi-
do), hd sempre um grau especifico de abertura para que os performers atuem de forma
criativa no momento mesmo da performance. E, na performance, diferentemente da
composicdo, ndo ha esbocos ou rascunhos que possam funcionar como “desenhos de
passagem” que poderiam ser posteriormente descartados. Na composicao os esbocos
se integram em processos mais ou menos longos de transformacao até se tornarem
obras acabadas, ja nos processos de improvisagao, isto ndao acontece. Na realidade,
poder-se-ia até mesmo dizer que a improvisagao € constituida de uma sequéncia de
esbocos, uma vez que nao ha possibilidade de revisdao e acabamento. Segundo Manuel
Falleiros,

A criagdo no presente momento, sem intermediagdes temporais € uma caracte-
ristica imprescindivel da improvisacao seja qual for a sua modalidade. O impro-
visador deve estar sozinho ou com outros improvisadores, criando no momento
e ndo para depois. Esta condicao caracteristica da improvisagcdo encontra no
advento da Livre Improvisagdo uma expressao ainda mais radical em relacao ao
instante, ja que o improvisador esta lidando com os sons que cria e escuta no
presente momento. (Falleiros, 2012, p. 18)

Mas, o que é para um performer enfrentar criativamente o tempo real? E possivel
afirmar genericamente que a improvisagcao € um processo que envolve a percepgao
(especialmente — mas ndo s6 — a escuta) a memoria (de longo prazo ou knowledge
base®* e de curto prazo ou referent? ), a imaginagao, a intencao e a acdo performati-
ca propriamente dita. De outro ponto de vista, trata-se de um processo que envolve a
percepcao do presente (e, neste caso a construcdo de um referente acontece em pleno

3 A base de conhecimento (knowledge base), de acordo com Jeff Pressing, inclui “materiais, trechos, repertério, sub-habilidades, estra-
tégias perceptuais, rotinas de resolucao de problemas, estruturas de memoéria hierarquicos e esquemas que sao construidos em uma “memoria
de longo prazo” do intérprete individual (Pressing, 1984, p. 53).

4 0O referente (referent), de acordo com Jeff Pressing & o que “orienta e auxilia a producao de material musical” ao longo de uma sessao
particular. Pode servir a esse propdsito em performances solo, bem como em coletivas, caso em que é partilhada por todos os participantes da
sessao (idem, p. 52).
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devir, durante o desdobramento da performance) com base nas experiéncias do passa-
do® (knowledge base). O que seria entao esta agao performatica? Trata-se de mergulhar
de forma intencional num fluxo criativo complexo, continuo (porém, nao linear, pois
trata-se de um percurso multidirecional) e interativo, produzindo e conectando ideias,
sensag¢des e materiais sonoros e musicais. Neste fluxo, é possivel imaginar que na mente
dos performers se cruzam imagens de presente, passado e futuro. E o que é a imagina-
¢do sendo a projecdo de imagens (neste caso, sonoras) armazenadas na memoria, no
passado recente (como um referente) ou no passado distante (enquanto conhecimento
de base) e transformadas pelas contingéncias do presente? E nesta mistura do passado
como memoria, do presente enquanto momento da atualizacao e do futuro enquanto
poténcia de devir que ocorre a performance do improvisador.

Aparentemente, o performer sempre “pre-medita”, em maior ou menor grau, e
premeditacao supde intencao e escolha. Estes atos intencionais sao condicionados pe-
las ideias de musica dos performers e pelas configuragcdes especificas do agenciamento
em funcionamento. Vale perguntar se, neste ambiente coletivo, complexo e dinamico,
existem atos totalmente acidentais ou nao intencionais. Ha, obviamente, as a¢des in-
conscientes, automatizadas e condicionadas pelas ideias de musica, pelos idiomas que
atravessam os performers e/ou pela técnica adquirida num determinado instrumento
em anos de estudo (memodrias corporais) e que configuram o seu conhecimento de
base. O quanto somos condicionados pelo nosso conhecimento de base e o quanto
podemos, numa pratica criativa, nos libertar dele? Para pensar sobre esta questdao, men-
ciono aqui o conceito de rostidade criado por Deleuze e Guattari:

E porque o muro branco do significante, o buraco negro da subjetividade, a
maquina do rosto sdo impasses, a medida de nossas submissdes de nossas sujei-
¢cdes; mas nascemos dentro deles e é ai que devemos nos debater/.../E somente
através do muro do significante que se fara passar as linhas de asignificancia
que anulam toda recordacao, toda remissao, toda significacao possivel e toda
interpretacdo que possa ser dada... E somente no interior do rosto, do fundo
do buraco negro e em seu muro branco que os tracos de rostidade poderao ser
liberados (Deleuze e Guattari, 1997, p. 59).

Do texto acima é possivel depreender que é possivel “se libertar”, instaurando
processos de desterritorializagao: a partir de um territorio historicamente especificado
(nosso rosto composto também pelo nosso conhecimento de base) é possivel buscar
novas configuracdes, ampliar, fugir, desterritorializar ou desrostificar. A improvisagao é
uma estratégia possivel.

5 A respeito da aplicacao destes dois conceitos de J. Pressing a livre improvisacao, cito meu artigo com Stephan Schaub publicado nos
anais da Anppom de 2012: "...poderiamos pensar na improvisacao livre em termos de uma interpolacao dos dois tipos de meméria. O primeiro tipo
baseado na base de conhecimento (knowledge base) - relaciona-se com a biografia de cada masico individualmente. O segundo, que dialoga in-
tensamente com a base de conhecimento, € uma memoria coletiva criada interativamente e refere-se a sucessao de estados sonoros provisorios
que sao delineados continuamente durante a performance, pensada como um referente virtual que se especifica em cada momento do presente.
Assim, em certo sentido é possivel dizer que a base de conhecimentos e o referente correspondem a diferentes momentos no tempo: o primeiro
refere-se a qualquer habilidade e experiéncia que foi adquirida antes do inicio da sessao, enquanto o segundo orienta o fazer musical durante o
desdobramento daquela sessao especifica” (COSTA; Schaub, 2013, p.7).
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Além disso, ha também, durante uma performance, uma forte ideia de presen-
¢a. Quando é que estamos verdadeiramente presentes numa performance? Quando
e como intencionamos todos 0s nossos atos? Quando nos adaptamos aos aconteci-
mentos imprevistos de forma maleavel? Ha uma mistura dos dois tipos de atuacao? O
uso de clichés, formulas prontas e padrdes sao o avesso da ideia de presenca ja que o
cliché é uma férmula pronta, rigida e que nao se relaciona necessariamente com o que
ocorre num fluxo sonoro em tempo real. No enfrentamento do tempo real, a partir da
ideia de presenca, ha também que se levar em conta as resisténcias proprias dos ma-
teriais (0 som) e a relagdo com os instrumentos usados para produzir/manipular estes
materiais (voz, corpo, instrumentos tradicionais, digitais, hibridos, objetos etc.). Todos
os aspectos acima mencionados — memoria, percepc¢ao, escuta, imaginacgao, intencao
e presenca — se relacionam com esta caracteristica fundamental da improvisacao que é
a questao do tempo real. E em todos os ambientes criativos descritos no inicio do texto,
apesar de suas diferencas e singularidades, é possivel perceber a incidéncia destes as-
pectos em maior ou menor grau.

O empoderamento do performer

Um outro aspecto relevante e que esta presente de formas especificas em cada
uma das categorias mencionadas acima e também de outras que, eventualmente nao
tenham sido incluidas no texto, € a questao do empoderamento dos performers. O im-
provisador é um performer-criador® num contexto em que ocorre a eliminagao (total
ou parcial) das hierarquias e das fronteiras entre compositor e intérprete. E, neste caso,
a palavra “intérprete” deixa de ser adequada. Além disso, o performer, em muitos dos
casos mencionados, assume o papel de luthier construindo e/ou modificando seus ins-
trumentos. Assim é que a atuacao do improvisador passa a integrar, em muitos casos,
a configuracdao de um ambiente, a preparacao de um dispositivo instrumental (instru-
mento acustico, digital, “préteses instrumentais 7" etc.), e a criagdo e a performance em
tempo real (estas duas ultimas integradas num momento singular). Em alguns destes
contextos o performer atua como uma espécie de “piloto” de um dispositivo complexo.

Uma das forcas fundamentais relacionadas a ideia de empoderamento presente
neste tipo de agenciamento € o desejo. A partir dele o performer-criador assume uma
atitude vitalista. Comrelacao a este aspecto, cito um trecho da minha tese de doutorado:

6 Em minha tese de doutorado esboco o conceito de intérprete-criador que, posteriormente, e devidamente ampliado sera o funda-
mento para esta ideia de performer-criador: “A figura do intérprete/criador ou intérprete/compositor merece uma definicao mais precisa. Aqui
ele é este personagem (responsavel por um agenciamento) que almeja a expressao pessoal (a criagdo, a composicao) a partir de uma pratica
instrumental. Ele se compraz e pensa musicalmente através de jogos instrumentais. A criacdo se da a partir da sua pratica instrumental. Ele ndo
interpreta a nao ser o seu proprio pensamento musical. Os sons que ele produz na sua pratica sao seus enunciados, expressao de seu pensamento
musical instantaneo (COSTA, 2003, p.83)"

7 Penso na preparacao dos instrumentos através da incorporacao de objetos que modifiquem a sonoridade e a técnica instrumental, tais
como surdinas, arcos, borrachas, pregos, parafusos (como nas Sonatas e Interlidios para piano preparado de John Cage), bolas de gude, papel,
folhas de aluminio etc.
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Pode-se perceber/.../ dada a natureza dindmica do plano (da improvisag¢do), o
quanto ele depende de um agenciamento do desejo e em que medida o desejo
€ a condicao necessaria e quase suficiente para a pratica da livre improvisacao,
uma vez que esta é um fazer, uma acgao continua. O desejo € o que move o pro-
cesso e chega a se confundir com ele. E a partir do desejo que se fara a cons-
trucdo do ambiente da livre improvisacdo. E ele que torna possivel a conexdo
de componentes e linhas disparatadas e independentes (as biografias musicais
de cada participante, por exemplo). E ele que torna possivel a producdo (XXXX,
2003, p. 71)".

Porém, é importante perceber que este tipo de atitude nao surge do nada, é con-
dicionada por contextos especificos e se alicerca em ideias de musica que surgem em
um ambiente histérico e social que incorpora varias mudangas nas ideias vigentes de
musica. A este respeito vale mencionar o texto de Georgina Born em que ela discute,
sob o ponto de vista da valoragao, da institucionalizacado e da legitimacao, o forte cres-
cimento dos cursos de Musica e Tecnologia na Gra-Bretanha nos ultimos 15 anos:

“...processos histérico culturais, sinergicamente alimentam transformacgdes,
tanto no canone musical quanto na separacao institucionalizada entre “alta” e
“baixa” cultura na musica. Isso ocorre como consequéncia dos curriculos e, es-
pecificamente da ruptura modernizante com a base historicista dos cursos de
musica tradicional /.../o saxofonista Evan Parker, € um exemplo: sendo em déca-
das anteriores, uma figura de destaque na cena internacional alternativa, nos ul-
timos anos Parker tem sido assimilado e estudado através de uma série festivais
ligados a importantes universidades de musica tradicional. Apesar da cena da
improvisacao livre ser identificada historicamente com uma ideologia que rejei-
ta a ontologia da obra na musica ocidental e que rompe com modos candnicos
vigentes de valorizacdo e legitimacdo, é evidente que o virtuosismo impressio-
nante de Parker como um performer torna possivel que ele seja equiparado com
0s principais compositores e assim reconhecido dentro discursos arte da musica
existentes ocidentais de valor. (Born, Deville, 2015, p. 160, 163).

Nesta citacao, que relata uma situacao especifica da Inglaterra, é possivel perce-
ber algumas analogias com a situacdo em nosso pais. E evidente que, a partir de varios
fatores, tem havido um questionamento de varios paradigmas da musica tradicional
no Brasil. Em primeiro lugar € preciso apontar o papel fundamental exercido pelas no-
vas abordagens propostas por uma educag¢ao musical construtivista que, apoiada num
paradigma da arte enquanto invencao e pensando a atividade musical enquanto agen-
ciamento criativo singular, questiona a educacao musical tradicional (que se limita a
transmitir conceitos, conteudos e regras) e questiona também as fronteiras entre a mu-
sica popular e a musica erudita, entre a chamada “alta cultura e baixa cultura” e entre
a figura do compositor e do intérprete. Neste tipo de abordagem, a pratica criativa € o
fundamento. Vale mencionar alguns trechos da tese de doutorado da professora e pes-
quisadora Maria Teresa Alencar de Brito:
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Fazemos musica com criangas cotidianamente ha muito tempo e da postura tra-
dicional do ensinar, passamos a estar junto, buscando escutar, jogar, construir...,
atualizando um modo menor de pensar/fazer musica no territorio da educagao.
Modo menor que singularize objetivos, procedimentos e organizacdes curricu-
lares, que redimensiona concep¢des de musica e de educagao e que, especial-
mente, prioriza as singularidades: do fazer musical em si mesmo e de quem as
atualiza. Modo menor que cria e desfaz lugares, que caminha ao caminhar e que
com a musica se reporta para o mundo. Modo que instaura uma educacao musi-
cal do pensamento, em oposi¢cdo aquela que visa a inteligéncia: limitada a trans-
missdo de conceitos e informagdes; preocupada em treinar o desenvolvimento
de competéncias técnicas; ensinando a repetir o igual; padronizando, desconfi-
gurando, guiando-se pelo tempo relégio que comanda e determina percursos e
atividades (Brito, 2007, p. 259).

Outro aspecto relacionado a situacao descrita acima por Born é o fato de que,
em algumas das categorias descritas no inicio do trabalho, assim como nos cursos de
musica e tecnologia na Inglaterra, os performers-criadores ndo tém (e nao necessitam
ter) formagdo musical tradicional, isto é, ndo conhecem a teoria, as técnicas, a historia
e repertdrio da musica erudita europeia ocidental, que segue sendo o principal paradig-
ma dos cursos de Musica Tradicional, em que pese algumas mudancas pontuais ou es-
truturais que tém sido introduzidas em algumas escolas e universidades supostamente
mais inovadoras no Brasil e no resto do mundo ocidental (poderiamos citar, por exem-
plo, a Guildhall School of Music and Drama - http://www.gsmd.ac.uk/). Em alguns dos
exemplos mencionados no inicio do texto, ha performers atuantes que nao possuem
nenhuma formacao musical tradicional. Na Orquestra Errante, por exemplo, ha casos
de alguns integrantes provenientes de outras areas de atuacao, como por exemplo, das
artes visuais e da psicologia.

Neste cenario de mudanca de paradigmas e de quebra de hierarquias, é possivel
perceber um significativo processo de empoderamento de minorias que passam a exer-
cer atividades criativas antes reservadas aos musicos especialistas. Um tipo de criagcao
musical despretensiosa e informal se torna acessivel para os nao iniciados e ao mesmo
tempo, surge um tipo de artista criativo e versatil que incorpora em sua atuagao, varios
tipos de atividade.

O corpo, o instrumento e a escuta configurada

Levando em conta todos os exemplos mencionados, na medida em que o foco
esta na performance, se evidencia a dimensao da corporeidade e o contato direto, nao
mediado, concreto e empirico com a pratica instrumental (ja mencionado quando da
discussdo sobre a ideia de presenca). Em cada caso trata-se de um tipo diferente de
corporeidade. Mas, de um modo geral, o instrumento é pensado de uma maneira muito
abrangente enquanto uma tecnologia ou um dispositivo com o qual o corpo do per-
former estabelece uma relagao de “simbiose” criativa (ou, nas palavras de Deleuze, um
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devir ou um agenciamento maquinico 8) visando a producado e a manipulagao de sons
concretos. E claro que, como ja mencionado acima, esta relacdo do performer com
seu instrumento, é condicionada por um determinado contexto historico, social, esté-
tico, educacional, étnico, etc. Isto é, o contexto faz parte do agenciamento maquinico.
Mas em todos os casos, o performer produz e “mergulha” no som, no sentido de que
ele é atravessado e afetado pelo proprio som que ele produz. Este processo pode ser
agenciado através de um instrumento tradicional, de instrumentos digitais controlados
por interfaces, do proprio corpo do performer ou as vezes, através de combinacdes de
todos estes recursos. Ele explora e descobre as potencialidades do instrumento “em
pleno voo”. E assim, a producdo de presencga, no sentido proposto por Gumbrecht se
evidencia:

“...presenca refere-se, em primeiro lugar, as coisas [res extensae] que, estando a
nossa frente, ocupam espaco, sdo tangiveis a0s NOssOs COrpos e nao sao apre-
ensiveis, exclusive e necessariamente, por uma relacao de sentido/.../producao
de presenca aponta para todos os tipos de eventos e processos nos quais se
inicia ou se intensifica o impacto dos objetos “presentes” sobre corpos humanos
(GUMBRECHT, 2010, p.10 e 13)".

Ou, de forma complementar, pelo conceito de corporeidade na performance con-
forme proposicao de Paul Zumthor que afirma que:

“...6 ele que eu sinto reagir, ao contato saboroso dos textos que amo; ele que
vibra em mim, uma presenca que chega a opressdo. O corpo € o peso sentido na
experiéncia que fagco dos textos. Meu corpo é a materializagao daquilo que me é
proprio (Zumthor, 2007, p. 22 e 23)".

Assim é que o performer “entra e gruda” no instrumento. E isto que possibilita uma
espécie de viagem por dentro do som semelhante aquela que € mencionada pelo com-
positor italiano Giacinto Scelsi e que se da através da acao instrumental. Trata-se de um
devir performer-instrumento: o conjunto se torna uma maquina ou um dispositivo cria-
tivo, um ambiente liso para o desdobramento do pensamento. Por isso, uma outra im-
portante caracteristica deste tipo de ambiente é a atitude experimental (que, por vezes
incorpora a utilizacdo de novas tecnologias® que pressupde tratar o instrumento como
um campo de provas onde se descobrem possibilidades inéditas e inauditas!® . Claro
que cada tipo de instrumento, devido a sua natureza, apresenta desafios diferentes (tra-

8 Mesmo a tecnologia realiza um erro ao conceber as ferramentas de uma forma isolada: as ferramentas existem somente em relagao
aos entrelagamentos que elas possibilitam ou que as tornam possiveis. O estribo agencia uma nova simbiose homem-cavalo que, ao mesmo
tempo, possibilita o surgimento de novas armas e instrumentos. As ferramentas sao inseparaveis de simbioses ou amalgamas e definem um
agenciamento maquinico Natureza-Sociedade (Deleuze e Guattari, 1997, p. 31).

9 V/ale mencionar aqui, novamente, o texto de Georgina Born no qual ela descreve o contexto complexo que, em certa medida subjaz a
valorizacdo da atitude experimental e da utilizacdo das novas tecnologias, mostrando que esta, muitas vezes se relaciona com estratégias de co-
optacdo e marketing por parte das empresas de tecnologia (Yamaha, Roland, Cycling etc.) que acabam pautando os projetos criativos dos artistas,
vinculando-os aos desenvolvimentos de equipamentos e softwares.

10 Neste contexto, evocamos a ideia de misica concreta instrumental que, para H. Lachenmann & uma masica que enfatiza a forma pela
qual o som é produzido. A este respeito, vale notar que a maioria dos livre improvisadores tém uma relacao bastante aberta e experimental com
seu instrumento, havendo mesmo casos ja mencionados nos exemplos citados acima, em que o performer constréi instrumentos singulares.
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ta-se da questdo da técnica ou da instrumenticidade **): os de sopro e a voz estdao mais
proximos do corpo, neles a respiracado se evidencia no som produzido. Obviamente, ha
também uma acao dos dedos que percorrem as chaves ou pistdes. Mas a producao do
som propriamente dita permanece ligada a respiragao. Nos instrumentos de corda (per-
cutidas, pingadas e friccionadas) a producao do som depende de gestos musculares das
maos e bracos. Ha toda uma coreografia ligada a estes tipos de acao: percutir, pincar,
friccionar e as vezes, a uma soma destas ac®es. E importante mencionar os diferentes
graus de mediacao que se colocam entre o performer e a producao do som nos instru-
mentos tradicionais tendo talvez, como limite maximo, o 6rgao (antes dos instrumentos
digitais). E independente do instrumento utilizado, neste tipo de agenciamento da im-
provisacao percebe-se uma atitude intencional e experimental diante do aqui e agora:
o performer deve lidar com o que acontece no momento.

Outra caracteristica importante é que a criagao se da, quase sempre, em certa me-
dida, de forma coletiva e durante a performance. E por isso, a0 mesmo tempo em que
ha uma énfase na ideia de presenca, acolhe-se um alto grau de imprevisibilidade. Ha,
em geral, um controle apenas relativo dos processos na medida em que os performers
nao tém como controlar o nivel microscopico da fatura sonora (possivel quando se
trata de uma peca composta instrumental ou eletroacustica) e ndo tem como prever a
atuacdo dos outros performers. Mas nestes ambientes de performance, uma certa dose
de falta de controle é, geralmente, desejada, ja que parte da energia do jogo em tempo
real é resultado dos sistemas de expectativas, das friccdes e das diferencas de potencial
que dinamizam este tipo de plano imprevisivel.

Outra questdao fundamental e estreitamente ligada a questdao da corporeidade se
refere a escuta enquanto um componente fundamental deste ambiente. As diversas
formas de improvisacao livre demandam tipos especificos de escuta. Neste contexto
abrangente, as ideias de escuta reduzida (voltada para o objeto sonoro “puro”, des-
vinculada de sua fonte e de seus eventuais significados, cf. Pierre Schaeffer) e escuta
profunda (engajada e expandida de forma consciente por um ouvinte ativo, cf. Pauline
Oliveros) se apresentam como ferramentas favoraveis para este tipo de pratica. Mas a
situacdo é mais complexa. E possivel afirmar que, em cada um destes cenarios se confi-
gura um tipo de escuta pois, sao muitas, variadas e simultaneas, as ideias de musica que
dao sustentacao a cada um destes tipos de pratica.

11 Aideia de instrumenticidade se refere as relacoes que se estabelecem entre o ser humano e os computadores (HCl — human computer
interaction) e estuda como as interfaces medeiam a relacdo do usuario com o software. No caso dos instrumentos tradicionais também é pos-
sivel pensar na ideia de instrumenticidade que, de certa forma, extrapola ou condiciona a ideia de técnica no sentido tradicional do termo. Mas
afinal, qual é a relacdo entre comandar e manipular um instrumento? Quando se mexe um potencidmetro numa mesa de mixagem para realizar
modulagdes de frequéncia tem-se um grau de tecnicidade elevado devido as relagdoes complexas que envolvem esta operacao. Em cada instru-
mento tem-se diferentes graus de tecnicidade. Comandar um instrumento significa manipula-lo no contexto de um sistema dado. Neste ato, o
instrumento atua modificando estados atuais visando (em movimento) estados futuros. Toda utilizacdo de um instrumento pode ser descrita no
contexto de um sistema que inclui, no caso de live eletronics, além dos fatores ambientais circundantes e os relacionados ao instrumento acisti-
co, a aparato eletronico: computador, interface, pedal, microfones etc.
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Ideias de musica e a dimensdo da sonoridade

Em todos os exemplos mencionados no inicio do artigo ha também, uma tremen-
da ampliacdo das ideias de musica!? e dos materiais sonoros que podem ser utilizados.
Basicamente, nestes tipos de pratica artistica, qualquer som pode ser utilizado em uma
performance!® . Por conta disto, quase sempre sdo utilizadas novas tecnologias (técni-
cas expandidas nos instrumentos tradicionais, computadores, interfaces, controladores,
sensores de movimento etc.). O fluxo da performance e os materiais que o constituem
sao construidos ao mesmo tempo. Trata-se de um ambiente em que ocorre uma inte-
gracao entre forma e conteudo. No ambito histérico e social que esta sendo abordado
neste artigo, poder-se-ia dizer que a improvisagao livre €, ao mesmo tempo, sintoma,
causa e componente de um cenario complexo e nao linear onde se imbricam energias
disparatadas, causas e efeitos. E, no que diz respeito, especificamente a questao da
sonoridade, pode-se pensar na improvisagao, novamente, nao somente como um sin-
toma, mas também como uma linha de forca decisiva que contribui de uma forma es-
pecifica, tanto quanto outras tendéncias criativas do século XX e XXl, para significativas
mudancas nas praticas musicais contemporaneas que resultam da expansao e da valo-
rizacao da dimensao sonora e da consequente superacao das fronteiras entre som e ru-
ido. E neste sentido que a improvisacdo livre implica, necessariamente numa expansio
das ideias de musica. Como ja mencionado anteriormente, trata-se de uma pratica em
que se almeja a socializacao do fazer artistico e que traz embutidos, questionamentos
sobre as fronteiras entre alta e baixa cultura, sobre o significado da técnica e do rigor, da
expressividade individual, da solenidade e da seriedade artificial imposta pelos canones
do “bom gosto” etc. Neste sentido, vale lembrar que as praticas de improvisacao livre
foram, durante muito tempo, anti institucionais e ocorriam em ambientes ditos under-
ground. No entanto, nos ultimos anos é possivel testemunhar uma lenta mudanca de
paradigmas que coloca a improvisagao no centro de debates académicos.

Consideracgdes finais: a improvisacao livre como “sinal dos tempos'* ”

12 A expressao "“ideias de misica’, ja mencionada algumas vezes anteriormente, é utilizada e definida pela educadora Maria Teresa Alen-
car de Brito: “Escutar, produzir e significar misica é fundar-se numa imagem de mundo. Cada ideia de musica é ideia de um mundo. Mundo que
emerge e se transforma em ideias de misica que emergem e se transformam. Que a consciéncia emergente de cada ser transforma; que a cons-
ciéncia de cada povo em cada espago-tempo transforma (Brito, 2004, p.14)"

13 A este respeito ja dissemos em um outro artigo que: “Para a improvisacao livre, o som “molecular”, “virgem", “desnaturado” de seus
eventuais condicionamentos molares (territoriais, idiomaticos, sociais, estilisticos, instrumentais, histéricos, geograficos etc.) pronto para ser
construido e moldado a partir da agao instrumental dos masicos durante o fluxo dindmico em uma performance interativa (solista ou coletiva) &
um horizonte ut6pico almejado. Uma das estratégias utilizadas para se atingir este objetivo é a intensificacdo da escuta (evoco aqui os conceitos
de escuta reduzida de Pierre Schaeffer e de escuta profunda de Pauline Oliveros) com o objetivo de focar intencionalmente nas qualidades acis-
ticas dos sons, considerados como materiais pré-musicais e descontextualizados (COSTA, 2015, p. 13).

"z

14 “Sinal dos tempos” & uma expressao tirada da biblia e que costuma ser empregada, na linguagem corrente, para designar alguma coisa
espantosa, caracteristica de uma época de crise e prenunciadora de males preocupantes. Também pode ser relacionada a palavra alema Zeitgeist
que, segundo a wikipedia “é um termo alemao cuja traducao significa espirito da época, espirito do tempo ou sinal dos tempos. O Zeitgeist signi-
fica, em suma, o conjunto do clima intelectual e cultural do mundo, numa certa época, ou as caracteristicas genéricas de um determinado periodo
de tempo”. Fago aqui um uso livre e ampliado da expressao para designar algo que &, ao mesmo tempo sintoma e causa de uma determinada

situacao historica.
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Para concluir este texto apresento abaixo, uma listagem preliminar com o intuito
de criar uma imagem abrangente, mas nao necessariamente ordenada e rigorosa das
forcas, ideias e eventos relevantes que compdem o cenario contemporaneo onde a
improvisacao livre se insere enquanto mais uma linha de for¢ca que atua em agencia-
mentos maquinicos complexos. A ideia €, nos proximos textos, aprofundar a investiga-
¢ao sobre os agenciamentos e os processos de consisténcia relacionados aos diversos
tipos de ambiente em que ocorre a utilizacdao da improvisacao livre, tanto sob o ponto
de vista dos procedimentos, quanto dos materiais sonoros. Também faz parte da conti-
nuidade um delineamento mais detalhado sobre os processos historicos singulares que
possibilitam o surgimento deste tipo de pratica. Segue a listagem mencionada acima:

Do ponto de vista social, politico e econédmico vivemos sob a légica do neolibe-
ralismo e da globalizacao, com um aumento da exclusao social e da concentracao de
renda. Neste cenario, impera o consumismo desenfreado, o excesso de informagdes?,
a espetacularizacao dos eventos sociais e politicos (através da internet e das midias tra-
dicionais e digitais) e um acirramento dos problemas ecolégicos. Do ponto de vista da
tecnologia vemos, no ambito da musica, uma ampliagcao do acesso aos recursos de pro-
ducao musical e sonora. Em alguns casos, percebe-se uma atitude critica e experimental
diante da tecnologia através de producao e utilizagao de gambiarras, tecnologias low
fi, circuit bending, hacking etc., o que, de certa forma se opde a massificacao empreen-
dida pela industria cultural e a manipulacao midiatica. Neste contexto surge a figura do
“prosumer”® que é o “consumidor que produz”. Do ponto de vista das ciéncias huma-
nas, presenciamos avanc¢os das ciéncias cognitivas, da neurociéncia, da semidtica e da
critica genética que, cada uma a seu modo, se dedica a investigar o funcionamento do
cérebro, os processos criativos, a produgao de conhecimento. Este tipo de investigagao
cria condi¢cdes para a elaboracdo de reflexdes criticas relacionadas as ideias de “dom”,
genialidade e criatividade. Somado a isto, do ponto de vista educacional (conforme ja
anteriormente mencionado), vé-se o advento de propostas que enfatizam a aquisicdo
da autonomia e capacidades criativas e reflexivas por parte dos individuos (construtivis-
mo). Do ponto de vista das ideias, vale mencionar o processo de desmistificacao da arte
com a consequente énfase na ideia de socializacao do fazer artistico, os questionamen-
tos sobre a separacao entre criador/intérprete/publico, do questionamento da figura do
génio criador, da valorizacdo dos processos (em detrimento da ideia de obra).

Neste cenario de ideias percebe-se também uma desmistificagcao do rigor técnico
e um questionamento dos critérios de valoracdo da obra de arte (e consequentemente
da ideia de “evolucao das linguagens artisticas”), uma valorizacdo das ideias de recicla-
gem e colagem e, a0 mesmo tempo da ideia de mergulho no material ou de molecu-
larizacdo (num cenario de complementaridade entre atitudes supostamente pés-mo-

15 Ainternet traz uma democratizacao, talvez mais "aparente” do que real para este estado de coisas.

16 Arespeito da figura dos “prosumers” provenientes dos cursos de Musica e Tecnologia na Inglaterra, cito aqui novamente o texto de Ge-
orgina Born e Kile Devine: “(sdo) misicos que podem ou ndo entrar no mundo da criagdo musical profissional e que podem permanecer amadores
e/ou misicos desempregados. No entanto, em todos os casos, esses alunos serao os consumidores de mdsica e muito possivelmente, através da
sua pratica sustentada, “independente”, e comprometidos como amadores ou “prosumers’, particularmente consumidores influentes, ajudando a
remodelar o futuro musical (Born e Devine, 2015, p.30).
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dernas e modernas). Soma-se a isto uma énfase na realizacao de trabalhos coletivos,
um questionamento da ideia de canone proveniente de uma ideologia eurocéntrica,
uma valorizacao das culturas nao ocidentais e da expressao grupal, territorial e coleti-
va e um questionamento das hierarquias e das divisdes de trabalho (na vida e na arte).
Cabe ainda mencionar que, em alguns contextos, a improvisacao livre se liga as ideias
autonomistas, autogestionarias e libertarias na medida em que, em principio, acolhe a
contribuicdo de qualquer pessoa, sem discriminagcao. Assim, se identifica com postura
feministas, anticapitalistas, anti-consumistas e a favor das minorias em geral. Trata-se,
decididamente, de um lugar de linhas de fuga, de pensamento “menor " na medida em
que esta sempre procurando fugir das hegemonias e das estruturas de poder, abrindo
espacgos para praticas criativas.
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17 0 conceito deleuziano de linha de fuga esta ligado as pequenas e grandes "escapadas” (indisciplinas) que acontecem no contexto dos
sistemas em direcao ao caos. Sao as "infiltracdes” do caos nos sistemas “fechados"”. Sdo os modos menores (variaveis continuas) que desequili-
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