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H RESUMO

Este trabalho dedica-se ao estudo de praticas performativas coletivas nas quais o
som, com intencdo musical, € usado como material para a criagdo em tempo real.
Trata-se de um tipo de pratica musical em grupo onde a performer e a criacao sao
assumidas pelos agentes como indissociaveis e que estdo conotadas com formas
de adjetivacdo da musica como “improvisada”, “livre”, “experimental” e/ou “espon-
tanea”. Estes modos de fazer musical, diluidores da dicotomia compositor/intérpre-
te, oferece outros valores ao processo de performer musical como “musicar” sem
materiais musicais pré-concebidos. A pesquisa parte de um trabalho etnografico
com dois grupos praticantes deste modelo, sendo um no Brasil e outro em Portugal,
e o modelo tedrico de analise utilizado assenta-se no conceito da imprevisibilidade e
no Paradigma da Complexidade que problematiza os conceitos de “ordem” e “de-
sordem”.

H PALAVRAS-CHAVE
Etnomusicologia, performer musical, criagcdo musical, paradigma da complexidade.

B ABSTRACT

This paper is dedicated to the study of collective performative practices in which
sound, with musical intention, is used as material for creation in real time. It is a type
of group music practice where performer and creation are assumed as inseparable
and are associated with adjectives like "improvised", "free", "experimental' and/or
"spontaneous". These kinds of music-making dilute the "composer/interpreter" di-
chotomy and give other values to the process of musical performer - "musicking"
without preconceived musical materials. The research is part of an ethnographic
project with two groups of practitioners of this model, one in Brazil and the other in
Portugal, and the theoretical model used departs from the concept of unpredictabi-
lity and the Paradigm of Complexity that problematizes the concepts of "order" and
"disorder".

B KEYWORDS
Ethnomusicology, musical performer, musical creation, paradigm of complexity.
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1. Introducao

Este artigo tem como foco uma reflexdo sobre um tipo de performance mu-
sical aqui designado por “criagao-performance”. Metodologicamente, sao adotadas
as ferramentas da Etnomusicologia, nomeadamente a etnografia e andlise do mate-
rial coligido. A pesquisa de campo fundamenta-se na colaboracdo de dois projetos
musicais com o grupo Membrana (Aracaju-SE/Brasil) e o Duo O XU (Aveiro-Portu-

gal).

Figura 1. Grupo Membrana em performance, Reciclaria Casa de Artes, Aracaju-Brasil, 2018.
Fotografia do autor.

Figura 2. Duo O XU em performance, Praia da Costa, Aveiro-Portugal, 2017. Fotografia do autor.
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Primeiramente, apresentamos a fundamentacdo teérica que da suporte
epistemoldgico adotado para abordar o tipo de pratica musical performativa aqui
analisada. Neste sentido, apresentamos a problematizacdo do tema seguida de
uma breve explanacao sobre o “Paradigma da Complexidade” e como este se rela-
ciona com o conceito de “imprevisibilidade” neste tipo de pratica musical.

Na sequéncia, apresentamos uma reflexao sobre a “criagcdo-performance”
seguida de um panorama sobre os diferentes tipos de praticas musicais performati-
vas conotadas a linguagem do improviso e da criacao em tempo real.

Por fim, apresentamos as conclusdes e as perspectivas de continuidade
deste trabalho. Dentre os principais contributos deste, destacam-se: a) um fluxogra-
ma que demonstra o que chamamos de mobilidade criativa dentro da perspectiva
do happening nesta pratica musical; b) uma descricao de um tipo de pratica musical
performativa aqui designada por “criagcao-performance”; ¢) um modelo teérico de
analise aplicado a uma pratica musical performativa que se fundamenta no “Para-
digma da Complexidade” de Edgar Morin.

2. Fundamentacao Teérica
2.1. Problematizacao

No quadro dos discursos analiticos sobre musica enquanto performance te-
mos assistido a reiteracdo sistematica da dicotomia compositor/intérprete ou cria-
dor/performer que progressivamente tem vindo a ser questionada, sobretudo no
dominio dos Estudos em Performance, atribuindo ao intérprete/performer um papel
igualmente de criador. Este aspecto é discutido por diferentes autores como por ex-
emplo Cohen (2002) onde, segundo o autor, “na performance, a énfase se da para a
atuacao e o performer é geralmente criador e intérprete” (COHEN, 2002, p.102).

Nesse sentido, propde-se neste trabalho o uso da expressado hifenizada
“criacao-performance” uma vez que nos exemplos analisados nao é possivel esta-
belecer nenhuma fronteira entre ambas as acdes, a considerar que a criagdo musi-
cal neste modelo & a propria pratica performativa, passando entdo a estar
relacionada diretamente com a conexao dos individuos participantes de forma a es-
timularem juntos o processo de criagdo musical. A partir desta perspectiva passa-se
a existir uma aproximagao aos processos criativos coletivos, dentro de uma logica
de “praticas partilhadas” onde o produto final é resultado de um trabalho de cola-
boracdo e interacdo entre mais de uma pessoa. No ato da criacdo-performance ca-
da individuo elege um estimulo sonoro ja existente ou propdée um novo, como
também a participagdo de todos os musicos pode ou nao acontecer simultanea-
mente.

A pratica de criacao-performance partilhada em musica é entendida a partir
do estabelecimento da relagao tempo/espaco presente, e neste sentido o processo
de criar e performar estabelece a musica como acéao, o fazer parte da performance,
em que seu significado reside no ato de estar criando e ndo necessariamente inter-
pretando ou improvisando.

Neste artigo pretende-se esclarecer como, na pratica musical apresentada
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aqui, cria-se um modelo de performance coletivo que ndo se vincula a nenhum
segmento musical, mas a sonoridades. O resultado desta pratica musical, entretan-
to, pode expor caracteristicas de outras praticas musicais, como o da “musica ex-
perimental” e da “improvisacao livre”, por exemplo, o que de um lado atesta a
heranca e a ressignificacdo destas praticas musicais e, de outro, propbe romper
com modelos instituidos de performance na construgao de um perfil proprio.

2.2, Paradigma da Complexidade

Edgar Morin (1991), considerado um dos mais importantes pensadores do
século XX e XXl, afirma que vivemos sob o império dos principios da disjungéo, o
qual ele chama de “paradigma da simplificacédo” (MORIN, 1991, p. 15). Como con-
sequéncia, tendemos a perceber o0 mundo a partir da fragmentagdo das partes
(corpo/alma, razao/emocao, sujeito/objeto, etc.).

Neste sentido, o filésofo Juan Carlos Moreno (2002) demonstra como se
iniciou, a partir do diagndstico da crise da ciéncia no século XX, uma linha conheci-
da como “novas ciéncias”, com pesquisadores que buscam propor um novo para-
digma para as ciéncias, dentre os quais destacam-se, além de Edgar Morin,
Gregory Bateson, Francisco Varela, Humberto Maturana, Souza Santos, llya Prigo-
gine, Benoit Mandelbrot e Niklas Luhmann (MORENO, 2002, p. 17). O conjunto
destas diferentes, porém convergentes teorias, é entdo designado como Paradigma
da Complexidade. Dentre as principais correntes neste quadro destacam-se a “teo-
ria dos fractais”, a “légica fuzzy” e a “teoria do caos”.

Em “Introducdo ao Pensamento Complexo”, Edgar Morin (1991, p. 8) define
a Complexidade como “uma palavra problema e nao uma palavra solugao”. O autor
esclarece que o termo se origina do latim complexus que significa “tecido em con-
junto”. Assim, a Complexidade é um tecido de elementos constituintes inseparavel-
mente associados, o que implica na concepgao do paradoxo do uno e do multiplo
(MORIN, 1991, p. 17, 28).

Portanto, para entender o Pensamento Complexo € preciso entender a re-
lacdo dos conceitos “ordem” e “desordem”, a “interagao” destes pontos fenoméni-
cos e a “organizacao” resultante dessa dinamica. O que se verifica neste cenario de
interacdo e dindmica permanente é uma retroacdo que implica numa desorganiza-
¢cao das estruturas de um dado sistema e conseguinte reorganizacao. Aqui emerge
o conceito de auto-organizagao que consiste na consideragdo de que “o todo esta
no interior da parte que esta no interior do todo”. Esta abordagem proposta por
Morin (1991) legitima a importancia devida ao processo da interagao levando o au-
tor a elaborar um modelo designado por “tetragrama organizacional”, o qual é defi-
nido da seguinte forma:
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Ordem Desordem

Interagio Organizagio

Figura 3. Tetragrama organizacional de Edgar Morin. Fonte: (MORIN, 1991, p. 131).

Segundo Morin (1991), este tetragrama é incompreensivel, pois nao se pode
reduzir a explicagdo de um fendbmeno nem um principio de ordem pura nem um
principio de desordem pura, nem um principio de organizacéo ultima. O que é pre-
ciso é misturar e combinar esses principios (ibidem, p. 131). E precisamente a partir
desta perspectiva que propomos abordar um tipo de pratica musical onde o materi-
al sonoro criado segue o principio da imprevisibilidade (ndo-determinacdo) e da
nao-correcao, ou seja, nao se reconstréi uma narrativa musical idealizada em ensai-
os e também néo se “edita” o material musical produzido.

2.3. A imprevisibilidade

Ao pensar pelo lado teérico da composicdo e da improvisacao, a criacao-
performance nao é nenhum e nem outro, parece algo hibrido, é um desafio a nocao
fixa de composicao e esta inserida em uma perspectiva em que a criagdo em tempo
real na performance — substituindo o papel da composi¢ao — e a improvisagcao pos-
suem caracteristicas semelhantes, porém, a sua principal diferenca esta nas inten-
coes, o resultado que se busca ao propor algo com o som e o fazer musical.

Neste panorama, além da imprevisao relacionada ao acontecimento da per-
formance, existe também a busca por algo imprevisivel no resultado sonoro, afir-
mando desta forma um elo importante entre o criador-performer e a
criacao-performance, a imprevisibilidade no momento da performance. Além de que
todo o contexto no qual acontece, revela o interesse por uma fruicdo, um proveito
satisfatério musical, porém, pensado e executado de forma organizada.

Tal performance ao ser posicionada como uma pratica performatica impre-
visivel ndo apresenta um contorno direcional, sendo este parametro associado ao
ponto da “desordem” citada acima no tetragrama, aumentando com isso a necessi-
dade de compreender quais sdo as engrenagens para o seu funcionamento. Indivi-
dualmente, os praticantes possuem conhecimento técnico e musical de diversas
outras musicas, além de afinidades musicais variadas. Todavia, o que os faz nao se
“perderem” durante a criagdo-performance é a experiéncia que se obtém em cada
apresentacdo e consequentemente a destreza no lidar com o processo de mobili-
dade criativa. Esta experiéncia contribui para a afirmagao dessa pratica musical,
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pois como afirma Muniz (2014, p. 3) “as experiéncias performaticas incluem a pro-
ducdo de uma identidade, sobre continuacao, rejeicao ou criacdo de novos cédi-
gos”. Desta forma, por conta de sua abrangéncia nao ha como limitar uma via de
segmentos musicais, expectativas e relagcoes representativas recorrentes.

Entretanto, a experiéncia performatica obtida pelos praticantes demonstram
que é possivel operar em algumas aproximacdes com outras praticas musicais ja
citadas, como forma de contribuir para o seu desenvolvimento, como apresentado
logo abaixo:

| I1 I11

Figura 4. Criagao-performance e sua ligagdo com outras praticas performativas.

| - A criacao-performance junto a improvisacéo livre — coloca em jogo o lado
musical experiente do criador-performer.

Il - A criacao-performance junto ao experimental — coloca em jogo o experi-
mentar tendo em vista a parceria no partilhar, a atencao e preocupacado com o que o
outro esta a fazer.

Il - A criagao-performance junto ao espontaneo — coloca em jogo o impulso
ou a manutencao da criagao-performance.

Por esta razao, reitera-se o motivo pelo qual a criacdo-performance nao es-
tar enquadrada em uma categoria especifica de pratica musical como a “musica
improvisada”, por exemplo, e sim com algumas aproximagoes. De acordo com Bai-
ley (1992) “[...] "musica improvisada", sofre - e desfruta - a identidade confusa que a
resisténcia a rotulagem indica (BAILEY, 1992, p. 83) (traducéo nossa).
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O que o autor ressalta é que existe um conflito que “borra” a identificacao
dessa musica, em que ha uma associacdo com a “musica experimental” e com ou-
tros tipos de musica. Porém, ele deixa claro que “embora possam compartilhar o
mesmo “espaco no mercado”, eles sdo fundamentalmente bem diferentes uns dos
outros” (BAILEY, 1992, p. 83) (traducao nossa)?.

A criagcdo-performance, que neste direcionamento expde uma visao “anar-
quista do som” e de liberdade musical, desenvolve uma forma de performance em
musica que pode ser compreendida apenas diante do contexto de sua incorporacao
a outras praticas musicais e culturais. Além disso, existe uma interacdo com o que
estd acontecendo em torno da performance, em que os ouvintes ndo sao apenas
espectadores, mas apresentam-se como testemunhas do momento da acao, estan-
do em uniformidade com o grupo. Ao mesmo tempo, relaciona a criagdo em um
sentido Unico, na qualidade de “nao correcdo”, o que foi feito esta feito, ndo se volta
atras e nao se consulta o que foi feito.

3. Criacao-performance

Na préatica de criacao-performance partilhada em musica, mesmo quando
apresentada em uma perspectiva de grupo, se faz necessario o olhar para um con-
junto de individuos. Porém, nao observando apenas a somatoria de individuos, mas
sim o conjunto de individuos enquanto perfil singular com o desejo de um som gru-
pal. Com isto, o partilhar passa a ser o centro desta condicao. Todavia, a légica da
partiiha em termos de criacdo musical deixa espacos abertos para observar como
isto traduz ou nao o individual, que é uma caracteristica inerente ao fazer musical.

Este tipo fazer musical partilhado estabelece uma relacado tempo/espaco
presente, neste sentido acredita-se que o processo de criar e performar pode ser
articulado com a proposta de Small (1997; 1998) relativa a criagdo do verbo music-
king (musicar). Este conceito estabelece a musica como agéo, o fazer parte da per-
formance, em que seu significado reside no ato de estar criando. “O “musicar” cria
uma complexa rede de relacdes que existe enquanto durar o desempenho. No cen-
tro da rede estao as relagdes que os musicos criam entre os sons” (SMALL, 1997, p.
9) (traducao nossa)3.

Davidson e Coulan (2006) referem-se que ha muitos “géneros de perfor-
mance” onde o material musical é realmente criado durante o processo, ao passo
que muitas praticas performativas envolvem tipicamente o improvisar em torno de
um trabalho familiar e outras criam um novo trabalho no momento de cada perfor-
mance.

Nao se pretende aqui um aprofundamento histérico do surgimento deste ti-
po de pratica performativa, até porque nao foram encontradas nenhuma fonte de

" No original: ‘improvised music’, suffers from — and enjoys — the confused identity which its resistance to
labelling indicates (BAILEY, 1992, p. 83).

2 No original: But Although they might share the same corner of the Market place they are fundamentally quite
diferente to each other (BAILEY, 1992, p. 83).

3 No original: el “musicar” cree una red compleja de relaciones que existe mientras dura la actuacion. En el
centro de la red estan las relaciones que crean los musicos entre los sonidos (SMALL, 1997, p. 9).
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registro histérico de algo semelhante. Ainda assim, devem ser descritos através de
outros modelos de praticas performativas alguns elementos que derivam e caracte-
rizam a jungao de varios elementos para o destacamento deste modelo de perfor-
mance*.

A principio, faz-se necessério delimitar o olhar para o desenvolvimento de
certas praticas musicais que se destacaram tanto no contexto da musica dita erudita
e popular do século XX, como a musica experimental, o free jazz, a musica improvi-
sada e “espontanea”, pois as mesmas sao citadas pelos praticantes da criacao-per-
formance como contributos. Para uma descricdo mais detalhada sobre a histéria
das musicas descritas acima seria indicada uma leitura adicional (BENSON, 2003;
BAILEY, 1992; DIXON, 2006; LEWIS, 1996).

4. Musica experimental, free jazz, improvisacao livre e musica espontanea

Quando se fala em musica experimental, diversas conotagdes habituais do
uso da palavra “experimental” num contexto artistico sao lembradas, além da utili-
zacao do termo em outros contextos, como o cientifico e econémico. No geral, a
ideia daquilo que pode ser experimentado e o experiencial é tida como base para a
sua designacao.

Na musica, o experimentalismo ganhou forma ao longo do século XX em
que se buscava o antagonismo em relacao as férmulas tradicionais e convencionais
da musica ocidental. Porém, foi sendo utilizado também como uma forma de adjeti-
vagao, em uma tentativa de apresentar o que seria uma variacdo de determinado
segmento musical®, que nas palavras de Del Nunzio (2017) seria como uma espécie
de qualificador de uma diferenca de segmento. O autor completa dizendo:

Ao contrario da qualificacao aposta a um género, que funciona como
um indicativo de modificagdo em relagéo a algo pré-estabelecido mas
que, de todo modo, mantém caracteristicas suficientemente fortes pa-
ra manter-se como a designacao primaria, justamente, “musica expe-
rimental” ndo contempla uma identidade previamente estabelecida
(DEL NUNZIO, 2017, p. 15).

Essa ideia, entretanto, contrasta com a utilizagdo do termo “musica experi-
mental” na musica de concerto feita principalmente nos EUA. Contraste esse que so
aumentou ao longo dos anos, sendo o termo sintetizado como “diversidade”,
“avanco”, “indeterminagao”, entre outros (DEL NUNZIO, 2017).

Um dos compositores e idealizadores mais expoentes da mdusica experi-
mental foi John Cage (1912-1992) que, mesmo ao pensar na musica experimental
de concerto como uma doutrina, ele ressalta que “[...] a palavra “experimental” é
adequada, no sentido que o comportamento de descricdo nao permite o ato a julgar
em termos de sucessos e falhas, mas como um ato cujo resultado é desconhecido”
(CAGE, 1961, p. 13) (traducao nossa)b.

5 Rock experimental, Pop experimental, etc.

8 No original: the word “experimental” is apt, providing it is understood not as descriptive of an act to be later
judged in terms of success and failure, but simply as of an act the outcome of which is unknow (CAGE, 1961, p.
13).
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Isso demonstra que o interesse da acao experimental ndo esta fundamenta-
da na singularidade da performance - apesar de seu funcionamento como uma es-
pécie de acao de natureza performativa - mas na singularidade do momento. E essa
“liberdade” de acdo que os resultados experimentais produzem geram diversos
efeitos interpretativos. Logo, sao ajustados mesmo que livremente para obterem os
melhores resultados no ambiente em que esta sendo explorado (NYMAN, 1981).

Paralelo a este movimento experimental destacava-se em outra esfera o
chamado free jazz. Este desponta apenas em meados da década de 1960 nos EUA,
nomes como Cecil Taylor, Ornette Coleman, Albert Ayler, John Coltrane e Sun Ra
obtém o mérito pelo surgimento do free jazz nos EUA (DIXON, 2006).

Discos produzidos por estes artistas citados apontam para um caminho re-
volucionario e atipico do que se conhecia como jazz na época, uma espécie de li-
bertagcdo dos padroes do jazz tradicional, além de uma abertura para a criatividade
na improvisacao.

E inegavel o desenvolvimento musical do jazz através do estilo free, os mu-
sicos parecem ter se desprendido do modelo de improvisacao conservado pelo jazz
da época, uma espécie de ruptura as estruturas musicais ja estabelecidas. Além do
mais, percebe-se que esse desprendimento levou os musicos dessa vertente a uma
certa individualidade exagerada, em que a liberdade total do individual parece nao
se importar com o coletivo, tornando-se uma espécie de “caos” sonoro.

Com o agregar de novos artistas ao free jazz, as melodias sem harmonias,
as improvisacoes coletivas, o virtuosismo e o proposital “caos” sonoro ganharam
forca a partir da producao de seus discos. Apesar das insatisfacdes com as limita-
coes dentro do bebop e do hard bop, o free jazz conservou ainda diversas caracte-
risticas do jazz tradicional que se fazia na época, como o vocabulario melddico, a
instrumentacao, entre outros. Segundo Benson (2003):

Se tomarmos o exemplo do chamado "jazz livre", existem relativamen-
te poucos "materiais" e "normas." [...] Mas, claramente, a maioria dos
musicos de jazz operam por meio de algum tipo de restricoes, algum
tipo de estrutura - por mais solto que seja, no entanto, sujeito a altera-
¢oes, por mais que nao falado - que fornece as linhas para a colora-
¢ao do jazz (BENSON, 20083, p. 135) (traducdo nossa)7.

Enquanto na década de 1960 os termos jazz de vanguarda e jazz livre eram
sindbnimos, nos anos de 1970 e 1980 muitos musicos preferiam o roétulo "avant-gra-
de", ja que a palavra "livre" soava de forma enganosa, pois em muitos casos sua
musica era altamente organizada (DIXON, 2006).

A partir do inicio da década de 1970, o free jazz ganha forga fora dos EUA. A
consequéncia disso foi que musicos europeus também passaram a ser praticantes
e aderentes ao movimento do free jazz. Diferente do que se viu nos EUA na década
de 1960, parece que na Europa a procura por elementos de maior liberdade do free
jazz em relagao ao jazz tradicional obteve maior éxito, pois caracteristicas como rui-

do, técnicas instrumentais para execucdo de sons incomuns, assim como fusoes
7 No original: if we take the example of what is called “free jazz” (of which Rivers is a practitioner) there are
relatively few “materials” and “norms.” [...]But clearly most jazz musicians operate by way of some sorts of

constraints, some sort of framework — however loose, however subject to change, however unspoken — that
provides the lines for jazz coloring (BENSON, 2003, p. 135).
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com outros segmentos musicais foram fortemente exploradas.

As consequéncias a esse movimento logo surgiram, sendo atribuido ao free
jazz o desenvolvimento da improvisacao livre na Europa, pois muitos musicos que
atuavam nessa vertente passaram a afastar-se do jazz completamente, buscando-se
a exploracdo de ocorréncias sonoras nao determinadas e ndo padronizadas. Com
isso, o que ficou conhecido como improvisacao livre, nada mais foi que o rompi-
mento dos elementos vinculados ao jazz que o free jazz ndo conseguia ou nao pre-
tendia desvincular-se.

A descricdo acima reforca a impressdo que a improvisacao livre foi apenas
uma ruptura e liberdade de atuacéo que o free jazz ndo alcancou. Vale ressaltar que,
curiosamente, o ideal da "improvisacao livre" é visto muitas vezes como paradoxal,
pois para que a improvisagao seja livre no sentido necessario, deve ser um ato au-
todeterminante, mas isso requer a involugdo de uma série de mecanismos (BRAS-
SIER, 2013). Embora tenha existido muitas raizes e influéncias sobre o movimento
da musica de improvisacao livre, acreditamos que, buscou-se com essa liberdade
na verdade uma espontaneidade na improvisagao.

Surge ainda neste contexto um tipo de pratica performativa mais recente e
menos difundida que as demais, designada por “musica espontanea”, proposto pe-
los musicos brasileiros Djalma Corréa e Sténio Mendes. Estes musicos utilizam o
termo “musica espontanea” e “musicalidade instintiva” como um conceito baseado
na capacidade de improvisacdo e experimentacdo musical que explora timbres e
estéticas ndo convencionais.

Os musicos afirmam que desde os anos 1980 vém desenvolvendo este tipo
de performance e que essa pratica performativa desenvolve uma profunda vivéncia
da “individualidade criativa e da interagdo musical em grupo” (GANDHARVA, 2013).
Di Luca (2011) afirma que a “musica espontanea” é uma modalidade musical de
criacao livre que nao possui um registro académico que o conceitue, e que os mu-
sicos Sténio Mendes e Djalma Corréa referem-se a este termo para designar suas
atividades de criacao performatica a partir da busca de novos timbres e estéticas.

5. Quando a performance é a criacao

Um dos diferenciais que pode ser afirmado e decisivo entre os tipos de pra-
ticas musicais vistos acima e a criagao-performance partilhada proposta aqui, esta
justamente no seu posicionamento limite entre a criagdo (do que nao é dependente
de nada para existir) e da improvisacao (aquilo de necessita de algo para aconte-
cer). Além do que chamaria de material musical compelido versus voluntario, ou se-
ja, o paradoxo da busca pela liberdade e a0 mesmo tempo ndo deixar de estar
associado a algum tipo de base estrutural e até mesmo idiomatica.

De imediato na criagdo-performance nao existe certo tipo de preocupacéo,
ja que nao se propde uma vinculagdo a um determinado segmento musical, tendo
em vista que néo se sabe o0 que pode vir a cada performance. Um outro aspecto in-
teressante nesta comparagao, por exemplo, é a improvisagao livre herdada do free
jazz estabelece de inicio uma base musical seja ela qual for (harménica, melédica,
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ritmica, etc.) para que algo possa ser desenvolvido.

A criacao-performance ao preocupar-se com a criagcdo musical em tempo
real ndo estabelece nenhuma estrutura musical base de forma intencional, utiliza
apenas a diretriz “criacional”, podendo acontecer arbitrariamente um processo de
reutilizacdo de elementos musicais ja criados a exemplo de ostinatos, loop, entre
outros. Esse pensamento pode ser entendido como um momento em que um per-
former se sente livre para ir além dos limites do preparado, com a certeza de que
sempre pode recair sobre eles, se necessario (BENSON, 2003).

Tendo em vista esta situacdo, é observado também que o experimental for-
nece provas que a sua preocupacao esta em explorar situagcdes ou até mesmo ge-
ra-las para poderem ser testadas e utilizadas em outros acontecimentos, com uma
maneira de formalizacdo. Essa caracteristica, portanto, afasta-se de uma relagao
discursiva com o material sonoro e passa a ser algo apenas intuitivo, e nao dedutivo
e intuitivo como na criacao-performance.

E importante destacar que existe uma semelhanca compartilhada entre to-
das as praticas musicais ja descritas, esta é fundamentada nos termos nao restriti-
vos e que envolvem uma ampla gama de praticas musicais que nao se apropriam
de um segmento musical, mas fazem referéncia a todo momento de convengdes
que regem esses segmentos. Neste caso, ndo é a vertente musical quem governa a
pratica, mas a pratica quem escolhe o que sera utilizado.

Os musicos envolvidos por sua vez, utilizam de algo como um cruzamento
entre a verticalidade (percepcao musical/sonora pessoal) e a horizontalidade (agen-
te transmissor/receptor do material musical/sonoro). O musico entéo, vai propor a
sua contribuigéo criativa a partir do que foi langado como material a ser construido
por ele e/ou por outros, e a partir dai vai configurando sua forma de atuagao, como
uma espécie de criador-performer.

De acordo com este pensamento, Sawyer (2010) faz uso do termo creative
groups para referir-se a praticas musicais de criagao coletiva em um sistema coleti-
vo de interagdo. Para além disso, a autora acredita que esses grupos podem ser
chamados de emergentes, visto que a todo 0 momento estao emergindo ou desen-
volvendo algo em que a direcdo que o grupo ira tomar é dificil de prever. Sawyer
(2010) argumenta que:

O desempenho deve ser constantemente negociado e construido de
um momento para outro. Por causa da imprevisibilidade, cada perfor-
mer pode ter uma compreensao diferente do que esta acontecendo e
0 que pode acontecer em seguida, e para manter a intersubjetividade,
os performers devem ser capazes de negociar entre si suas represen-
tacoes distintas (SAWYER, 2010, p. 10) (tradugao nossa)®.

No geral, 0 que acontece é que a verticalidade e a horizontalidade citadas
fazem parte da criacdo do happening, e dentro dela surgem quatro elementos - im-
previsdo, reacdo, articulagcado e inte(iracdo. Elementos estes se comparados e

8 RNo original: the performance must be constantly negotiated and constructed from moment to moment.
Because of unpredictability, each performer may have a difference understanding of what is happening and what
might happen next, and to maintain intersubjectivity, the performers have to be able to negotiate among their
distinct representations (SAWYER, 2010, p. 10).
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adaptados com parte da teoria da comunicacdo abordada por Roman Jakobson
(2010) podem configurar a forma como cada um participa do acontecimento musi-
cal. O processo onde ocorre todo esse fluxo sera chamado aqui de mobilidade cria-
tiva e ilustrado logo abaixo.

Figura 5. O fluxo da mobilidade criativa na criagao-performance.

a) Imprevisdo — momento inicial da performance, o criador-performer possui
a partir deste instante o papel de emissor e passa a escolher forma como vai se co-
municar com o receptor; b) Reacdo — momento de desenvolvimento do material so-
noro, o som é uma forma de mensagem ou coédigo, percebendo que a mensagem
passa a ter o papel de elementos sonoros mais completos (sequéncia de acordes
ou melddica, etc.), ja o coédigo traduz elementos mais simples como uma nota, um
som, ou um movimento apenas. c) Articulagdo — momento de continuidade, término
ou inicio de um novo material sonoro, esta funcéo é designada para todos os prati-
cantes como receptores desse material, colocando a prova como os criadores-per-
formers manuseiam essa comunicacao a partir da mensagem ou cédigo escolhido
por ele. Ainda assim, esse receptor necessita ter habilidades para lidar com a gama
de possibilidades sonoras que a mensagem pode passar, pois dessa forma tera
melhor aproveitamento da informacao.

E importante observar que a teoria da comunicagao ainda fornece reflexdes
importantes para esta pratica musical, pois ao afirmar que mesmo a mensagem
sendo recebida e decodificada com eficiéncia, o emissor posiciona-se de forma a
desejar saber o que tem a dizer o receptor. E justamente nesse feedback que acon-
tece nosso ultimo elemento; d) inte(i)ragdo — presente instantaneamente ao mo-
mento da reacao e que sustenta o material sonoro no seu desenvolvimento. E o
retorno da mensagem € entdo o fechamento desse ciclo que passa a eleger o re-
ceptor também como um emissor, a estar sempre em uma espécie de modo conti-
nuo até que uma das partes interrompam o processo.
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6. Conclusao

A combinacdo de todas essas caracteristicas resulta em uma performance
que direciona em um sentido performatico com varias dimensdes de possibilidades.
O que necessariamente esta sendo clarificado é que quando um grupo trabalha
com improvisagao livre ou musica improvisada, este ndo esta impedido de realizar
experimentos ocasionais e isso também nao pode ser classificado como um traba-
lho experimental quando feito o uso desses recursos.

Assim, a partir deste ponto que devemos pensar que existe de fato elemen-
tos em comuns que sao partilhados entre as praticas musicais descritas de forma
mais superficial e outras de forma mais relevantes. Desta forma, € comum haver di-
vergéncias com relagao a existéncia de um modelo performativo como este e com
tamanha abrangéncia, o que além de nao excluir o que foi exposto aqui, evidencia a
necessidade em designa-lo como um modelo de performance, propondo-se a en-
tender que este tipo especifico de performance pode tomar uma diregcao e assumir
um carater diferenciado.

Por fim, os principais contributos deste trabalho sao: 1) o levantamento de
diferentes tipos de praticas musicais conotadas a linguagem do improviso e da cria-
cao em tempo real; 2) um modelo esquematico que demonstra a dinamica do que
aqui se designa por “mobilidade criativa”, e 3) a construgao de um modelo tedrico
de andlise de praticas musicais em tempo real a partir do Paradigma da Complexi-
dade.
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