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Resumo: Neste artigo realizaremos uma analise a partir da peca "a
deriva", na qual ocorreu um processo criativo que relaciona-se com
o conceito de comprovisagdo. E proposto um quadro metodolégico
analitico a partir de quatro principais aspectos: a relagdo do processo
criativo da peca com as variadas conceituagbes de comprovisagao
(HANNAN, 2006; BHAGWATI, 2013; DUDAS, 2010; MAILMAN, 2013);
sua estruturagéo formal a partir dos conceitos de gesto e enunciado
musical (WISHART, 1996; SULLIVAN, 1984; STEUERNAGEL, 2015);
a perspectiva notacional (BHAGWATI, 2013); analise comparativa entre
as duas performances realizadas. Por fim, esperamos um resultado
de andlise que demonstre uma possivel relagao interativa na qual
participam compositor, notagdo e intérpretes, ocorrendo portanto uma
valoragao similar entre processos composicionais e improvisatorios.

Palavras-chave: Comprovisagdo. Composi¢ao. Improvisacdo. Analise
Musical.

Title: Analysis of the piece “a deriva” from the perspective of
comprovisation as experimental practice

Abstract: In this article we will perform an analysis based on the
musical piece named "a deriva", in which a creative process that
relates to the concept of comprovisation occurred. An analytical
methodological framework is proposed based on four main aspects:
the relationship of the creative process of the piece with the
various concepts of comprovisation (HANNAN, 2006; BHAGWATI,
2013; DUDAS, 2010; MAILMAN, 2013);its formal structure based on
the concepts of musical gesture and statement (WISHART, 1996;
SULLIVAN, 1984; STEUERNAGEL, 2015); the notational perspective
(BHAGWATI, 2013); an comparative analysis based on the two different
performances of the piece. Finally, we expect a result of analysis that
demonstrates a possible interactive relationship in which composer,
notation and performers participate, and thus a similar valuation occurs
between compositional and improvisational processes.

Keywords: Comprovisation. Composition. Improvisation. Musical
Analysis.
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1. Comprovisacao: revisao bibliografica

A escolha da peca “a deriva” como nosso objeto de andlise parte do
fato que, durante o desenvolvimento de nossa pesquisa de mestrado, esta
peca foi realizada em carater experimental a fim de justamente fazer uso e
realizar uma observagao sobre a aplicagdo de conceitos de comprovisagao.
Desta forma, primeiramente iremos contextualizar as variadas conceituagdes
de comprovisagcdo, tendo que a analise aqui proposta prevé uma observagcao
panoramica do processo criativo da obra a partir do que se entende pela
terminologia. Nao ha, nas publicagdes dos autores que recorrem a tal conceito de
comprovisagao a fim de caracterizar seus trabalhos artisticos, um consenso sobre
o conceito. Em sua etimologia, é compreendida como um neologismo sob o qual
pretende-se demonstrar a confluéncia de praticas musicais antes delimitadas: em
especifico, os processos criativos da composicdo e da improvisacao, tais muitas
vezes tidos como opostos, ou excludentes (CANONNE, 2016).

A partir de uma analise da literatura referente a comprovisacao,
percebemos duas vertentes nas quais ocorrem semelhancas conceituais: a
primeira considera comprovisagdo como um processo criativo inédito s6 existente
a partir da interpolagdo de processos composicionais e improvisatérios por meio
de tecnologias especificas (programas de edicao de audio, processamento digital
de audio, etc.); uma segunda compreende comprovisagdo como um termo
abrangente de praticas musicais contemporaneas - abarcando diferentes praticas
definidas por conceitos gerais como obra aberta, indeterminagao, aleatoriedade,
musica intuitiva - por meio de uma analise via elementos das praticas orais
improvisatérias e a tradigdo da escrita musical eurocéntrica. Esta revisdao a
partir destas vertentes ira fundar-se nos principais autores que influenciaram o
processo criativo da obra e que conceituam comprovisagao.

A primeira vertente compreende autores como Hannan (2006), Dudas
(2010) e Mailman (2013). O primeiro caracteriza seu trabalho criativo como
comprovisacao a partir do uso de gravacdées de improvisagcdes livres e posterior
edicdo de audio com pretensbes composicionais. Portanto, ha uma clara
separacao de processos: a gravagao de um conjunto de improvisagdes (que
se constituem como "material"), e a selecédo e edicdo deste "material”, como um
trabalho de composicdo. Ha de se contestar a conceituagdo deste processo
concebido pelo autor como improvisacdes livres.  Primeiramente, existem
pré-determinagdes direcionadas ao produto composicional final (HANNAN, 2006);
além, nao possui caracteristicas do que é conceituado como uma estética da
improvisagao livre, em especial visando a constru¢do sonora coletiva por meio
da interagdo baseando-se nos referentes (COSTA; SCHAUB, 2013) gerados em
tempo real.

Dudas (2010) e Mailman (2013) possuem compreensdes semelhantes




”

no que se refere ao fato da impossibilidade da caracterizacdo de uma “estética
da comprovisagdo se nao por meio do surgimento de tecnologias que suportam
processamentos digitais e proporcionem, assim, a possibilidade de interagao entre
compositor e intérprete. Dudas (2010), por exemplo, considera a programacao
(vinculada a producdo de patches) como um elemento pré-composicional -
mesmo que o sistema criado tenha como finalidade uma interagéo improvisatéria
entre intérprete e computador; relacionando tais materiais a performance, a
propria improvisagao criada por meio de tais ferramentas programadas pode ser
concebida a partir de um carater composicional. Considera, ainda, a improvisacao
como um elemento prévio e essencial para a composicao, remetendo ao
que Wishart (VASSILANDONAKIS, 2009) considera como “improvisacao lenta”.
Mailman (2013) ressalta a necessidade da existéncia de tecnologias de
processamento de audio a fim de compreender comprovisagdo. Segundo
0 proprio, esta “atravessa qualquer divisdo que persista entre composicao e
improvisagao, e o faz por meio do uso da tecnologia interativa” (MAILMAN, 2013,
p. 357). Outros conceitos sdo considerados a fim de caracterizar a préatica, como
0 uso de eventos semi-estocasticos com o intuito de gerar complexidade.

Como referéncia ao que consideraremos como uma segunda vertente,
Bhagwati (2013) pretende com o termo comprovisagdo atuar sob uma
perspectiva inclusivista na qual procura observar a relagdo entre improvisagao e
composicao a partir de um falso paradoxo que se estabeleceu historicamente.
Suportado por autores como Nettl e Russell (1998), levam em conta que
toda pratica musical contém elementos fixos (chamados "independentes de
contexto- representados muitas vezes pela composicdo) e elementos variaveis
(chamados "contingentes- representados muitas vezes pela interpretagdo ou
improvisagdo), e as musicas se classificam segundo tendéncias a estes dois
extremos imaginarios referenciais. Desta maneira, a comprovisacao é entendida
como uma atividade em que estes processos coexistem em suas qualidades, que
abrangem as praticas orais improvisatorias e a tradigdo da escrita composicional
eurocéntrica, e dessa forma as praticas ndo estdo destacadas ou em conflito,
mas experimentando limites de abertura.

Acreditamos que a concepgao de Bhagwati (2013) define ferramentas de
andlise e caracteristicas importantes para a compreensdao da comprovisagao;
porém, a criagdo de uma nova terminologia a fim de abarcar uma gama
de praticas que envolvam aberturas interpretativas ndao se faz estritamente
necessaria. Comprovisagdo, apesar de um neologismo, remete e distingue-se
de praticas como a indeterminacdo, a aleatoriedade, a obra aberta. Possui
caracteristicas préprias, vinculadas principalmente ao estado da arte da musica
contemporanea. A partir disto, também ndo compreendemos a comprovisacao
nas definicoes estritas da primeira vertente. As tecnologias especificas para o
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processamento de audio certamente influem nas relacées processuais criativas
de composicao e interpretacdo, mas ndo sao o meio Unico. Ao analisarmos o
papel do intérprete ao longo da histéria, percebe-se que mesmo em praticas
denominadas “abertas”, a figura do compositor é predominante, sendo o
intérprete apenas convidado a realizar acbes previstas. O ponto de distincao
reside na qualidade decisoria do “intérprete” que ird criar elementos musicais
apresentados de maneira ndo dada pelo compositor; elementos estes que
fundamentam a estrutura e atribuem carater a obra. Portanto, o “intérprete”, na
qualidade de improvisador, toma para si o controle sobre contornos caracteristicos
da musica. O mesmo ndo se observa em outras modalidades descritas
anteriormente, nas quais o papel do intérprete € marcadamente “declamatério”,
ainda que esteja previsto que ele simule liberdade através de escolhas previstas
OuU nao previsiveis.

2. "a deriva": processo criativo e analise

Y

Tendo em vista 0 embasamento te6rico em relagdo a comprovisacao
e as praticas existentes que remetem a tal conceituagdo, foram realizados
experimentos em conjunto ao grupo Coletivo Improvisado'. Ao longo do segundo
semestre de 2018, encontros semanais foram realizados a fim de praticas
coordenadas de improvisagcao livre e experimentacdes referentes a obras que
possuem relacbes comprovisatérias. Tais experimentacdes, em conjunto a
trabalhos realizados na disciplina oferecida pelo programa de p6s-graduagéo em
musica da UNICAMP nominada "Composicdo e Performance em Mdusica Mista"?,

culminaram em uma musica comprovisada nomeada a deriva®

A concepgao de Hannan (2006) sobre o termo foi fundamental para
a compreensdao de uma primeira pratica comprovisatéria. Porém, devido aos
guestionamentos levantados em relacdo a concepcado de improvisacdo em sua
pratica, foi decidido utilizar o trabalho constante de improvisacao livre do Coletivo
Improvisado como base criativa para a obra, definindo um objetivo primario:
uma obra realizada a partir de gravagdes de materiais diversos retirados de
sessOes de improvisagdo livre coletiva, sem uma intencionalidade composicional
pré-determinada (em relagdo ao processo improvisatorio). Portanto, a partir das
sessdes gravadas, foi constituido um acervo sonoro, do qual foram escolhidos

'Grupo de performance e pesquisa em Improvisagdo Contemporanea situado na UNICAMP,
coordenado pelo Prof. Dr. Manuel Falleiros

2Ministrada pelos professores doutores Jonatas Manzolli, Stéphan Schaub, Danilo Rossetti com
participacdo do professor doutor Mikhail Malt,

SApresentada no concerto de encerramento da disciplina ao dia 29 de novembro de 2018, na
Sala Almeida Prado, localizada na UNICAMP, e em concerto promovido pelo préprio Coletivo
Improvisado, esse nomeado Planos Entreabertos, realizado em 11 de dezembro de 2018, na
Casa do Lago, localizada na UNICAMP, com realizagdo da ELM - Escola Livre de Muisica e
CIDDIC - Centro de Integragao, Documentagao e Difusdo Cultural da UNICAMP.




eventos diversos que seriam utilizados. Além, tendo em vista as concepcdes de
Dudas (2010) e Mailman (2013), as quais tém como base a comprovisagao a
partir de sistemas interativos, foi decidido que a obra seria eletroacustica.

A fim de uma analise descritiva e processual, elencaremos eventos
por meio de seus elementos sonoros. A analise por meio da notacdo
sera realizada posteriormente, sendo que para primeiramente concebermos os
elementos estruturantes da obra, remete-se as concep¢des de discurso musical
(STEUERNAGEL, 2015) e de gesto musical, de Wishart (1996) e Sullivan
(1984). A questdo do discurso é valida sendo que “se refere a organizagédo
de eventos sonoros no tempo, e estad ligada a coesdo entre estes, a coeréncia
de organizacao entre os elementos escolhidos e a natureza de sua manipulagao”
(STEUERNAGEL, 2015, p. 148). Portanto, a separacdo entre eventos para a
realizacdo da andlise da-se a fim de que possa buscar uma compreensao do
discurso musical presente nela, por meio da descricdo das escolhas realizadas
a fim de uma coeréncia musical. Além disso, por meio da concepgao de gesto
musical de Wishart (1996), na qual este ndo relaciona-se diretamente com a
notagdo (pois esta ndo abrange os aspectos como a intencionalidade), sendo
necessario portanto uma analise a fim de justificar os elementos escolhidos
para a peca. Para o autor, o gesto € uma “rede de relagcdes de elementos
diversos” (STEUERNAGEL, 2015, p. 152); estas relagdes, na musica, podem ser
concebidas a partir de trés elementos estruturantes: altura, duragédo e timbre.
E ainda, a maneira como estas relacées sao estruturadas sé possuem sentido
se houver intencionalidade - ou seja, um direcionamento concebido previamente
e que gere sentido para o gesto. Sullivan (1984) possui uma concepgao de
gesto que envolve estas relagbes porém as concebe em uma maneira holistica:
tais elementos estruturantes e que possuem intencionalidade ndo sédo captados
separadamente pelo ouvinte, mas sim por meio das relacdes existentes. Portanto,
o gesto depende do contexto no qual esta inserido. Por fim, cabe a nog¢do de
que o gesto musical ndo € somente uma “unidade hibrida, reconhecivel como tal
dentro do contexto da composicao” (STEUERNAGEL, 2015, p. 154 - 155), mas
também “como uma possibilidade de construgcdo na busca de uma arquitetura
composicional estabelecida a partir de gestos musicais” (STEUERNAGEL, 2015,
p. 155). Tal concepgao do gesto como amplo (no qual pode haver diversos
gestos) é concebido como enunciado.

2.1 Elementos Estruturantes

Para compreendermos a estrutura da peca e sua andlise por meio dos
conceitos de gesto e enunciado, serdo divididos seis eventos, 0s quais possuem
carateristicas préprias e relagbes com os outros.
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Primeiramente, deu-se a constituicdo do fape. Consiste em um acumulo
de gestos realizados temporalmente (derivados das improvisagdes livres) a fim
de uma obtencdo de complexidade interativa; ou seja, ocorre para que 0
intérprete possa relacionar-se com as sonoridades aparentemente aleatérias em
um primeiro momento, que gera intencionalidade como apresentagédo gestual e
tematica. Os gestos apresentados no tape, em conjunto ao que é realizado pelo
intérprete é base para o discurso musical a ser apresentado, sendo portanto tais
gestos rememorados ao longo da peca. Ha uma mudanca textural e gestual
demarcada por meio da percussao, representada por meio de uma notacao
simbdlica na partitura:
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Fig. 1 — Marcacédo simbdlica: mudanca textural

Como a pecga consiste em rememorag¢des de diversos gestos (tanto no
fape quanto nos posteriores eventos que utilizam de processamentos eletrdnicos),
a escolha para um gesto, incorre na intencdo de retomar, mesmo que em
uma nova textura, as sonoridades do inicio do tape. Para que esta estrutura
fosse atingida, foram separadas as sonoridades escolhidas das improvisagoes
previamente e construida uma linha temporal basica, sendo o tape dividido nos
seguintes enunciados: inicio (sonoridades complementares, uso de repeticoes
sonoras com intencdo de afirmacao dos gestos, volume baixo); transicdo (ataque
subito); final (sonoridades dissonantes, com agressividade, remete aos gestos
iniciais).

A estruturacdo do fape foi realizada conjuntamente a macroestrutura
da peg¢a. As sonoridades utilizadas nédo foram escolhidas aleatoriamente,
mas subordinadas a tais estruturas, sendo pensadas a partir de maneiras as
quais o intérprete poderia interagir com elas. Logo, ao fim da realizagéo
do fape, a macroestrutura ja estava planejada. Esta foi dividida em seis
eventos, em um sentido de uma coeréncia composicional de tradicdo eurologica*
com possibilidades de aberturas interpretativas. Tais eventos representam a
combinacdo entre as acbes atribuidas ao instrumento acustico, o tape e os

4Com base no que Trenkamp (1976) analisa sobre as obras de Boulez - a intencionalidade,
a direcionalidade tendo em vista uma composigdo com inicio - desenvolvimento - final; este
ciclo existente que destaca-se na composigcao de tradicdo eurolégica.




processamentos eletrénicos vinculados. A criagdo desta macroestrutura se deu
a partir da concepgao de memorias gestuais. Cada evento representa um
enunciado, com diferentes gestos que sdo rememorados de maneiras diferentes
ao longo da peca. Portanto, cada evento possui uma especificidade, porém
remete aos outros gestos existentes na obra.

Evento 1. Consiste na parte inicial do tape até o ataque transitério;
complementando os gestos realizados no tape, ha o uso de clique de chaves
no clarone, de maneira aleatéria com ritmicas sugeridas, podendo ser ignorada
ou alterada, além da intercalacdo desta sonoridade com harmdnicos agudos
realizados ad libitum, como notado:

click de chaves aleatdrio; harmonicos espacados e aleatérios
. . =

e
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Fig. 2 — Primeiro evento - click de chaves com harménicos ad libitum

Percebe-se que os eventos eletrbnicos nao possuem referéncias na
notacao a nao ser pela marcagao temporal de quando deve ocorrer. Ha o inicio que
corresponde ao comeco do fape, e uma contingéncia, sendo que nao ha
especificidade no momento de entrada do instrumentista.

A partir do momento que este inicia, hda em correspondéncia o
processamento eletrénico por meio de um delay®. A escolha do uso de um delay
neste primeiro evento se da devido a concepcédo de acumulo gestual (visto como
elemento intencional no tape). O delay, por meio de seu processamento, gera
repeticdes rapidas do som emitido em um tempo definido, consequentemente, uma
ambientacao; este acumulo é percebido devido a velocidade do clique de chaves
realizado em conjunto ao delay e ao tape.

Evento 2: Parte transitéria e final do tape. Ocorrem os ataques que
demarcam uma mudancga de textura; apos o primeiro ataque inicia-se no clarone, em
fortissimo, a nota si bemol 2; porém, com a notacao de um harmaénico parcial que é
realizado a partir de uma presséo maior na embocadura por parte do instrumentista.
Ha também transi¢cdo dindmica ocorrente durante a sustentacdo da nota longa. Em
relagao a eletronica, o delay é desligado e inicia-se uma distor¢ao. O tape encerra-se
no meio desta nota longa, sendo que € desejado

50 patch utilizado para os processamentos foi concebido no programa MAX-MSP com Parametros

fixos para cada evento.
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que o intérprete continue a nota em decrescendo, ao mesmo tempo que a
distorcao é retraida em um tempo de dez segundos. O gesto realizado pelo
clarone remete a primeira sonoridade da pecga, visto a a dinamica em “ondas”,
decrescente e crescente; além, a alta pressdo da embocadura, da qual ocorre
os harmdnicos agudos, tem como “memoria“as intercala¢cdes sonoras realizadas
no tape, além de funcao de fusado textural com os gestos ocorrentes do tape no
momento do evento:

5 — —

[
)" A
Cl. Baixo %} — =

Tape

3 - distor¢ao fim tape 4 - fim distorgdo

30" 35 400 45 500 55 60" 65 70" °

Fig. 3 — Segundo evento

Evento 3: Inicia-se apdés uma pausa, com o fim do segundo evento.
E uma mudanca textural, a partir do uso de uma técnica estendida no clarone
em piano. Tal técnica em um trinado com notas na regido média ou aguda do
instrumento, a0 mesmo tempo que diferentes notas sao tocadas na regido grave
(sendo possivel devido a digitacao utilizada). Esta sonoridade foi concebida como
uma interpretacdo das diversas atribuicbes que o clarone possui no fape - em
especial a multiplicidade de vozes existentes, ou seja, uma memoéria do resultante
dos gestos (0 enunciado ocorrido). Esta técnica foi notada como:

notas graves aleatérias

4raw
= Jm —
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r

04 80"

S gk

Fig. 4 — Trinado de notas agudas com notas graves simultaneas

O inicio de tal acdo € determinado pelo intérprete (sendo que as
marcacgoes cronoldgicas a partir deste evento comecam a tornar-se relativas,
isto devido ao inicio de maiores interagbes realizadas pelo intérprete e a
difusdo eletrénica). Por meio desta entrada, inicia-se uma agdo denominada
random 2, que consiste em uma lista de sons (extraidos das improvisacoes




realizadas com o Coletivo) que sado, a partir de uma lista criada previamente,
selecionados aleatoriamente pelo patch. Tais sons foram escolhidos a fim de
assemelharem-se a textura gerada pela acao acustica, porém com elementos
estocéasticos presentes, podendo gerar um sentido interativo - as acgdes do
intérprete sdo também contingenciadas, por meio da continuagdo de sua notacgao.
A selegdo de sons que sao escolhidos aleatoriamente pelo patch teve como
principio elementos estruturantes dos eventos anteriores, a fim de um continuo
acumulo de gestos como fragmentos de memérias da prépria pecga.

Evento 4: A decisdo para a finalizacdo do terceiro evento cabe ao
intérprete; este percebe o discurso existente no evento e delimita seu final.
Inicia um glissando, demarcado na partitura com alturas definidas, porém com
duracao relativa. Este gesto é recorrente ao longo do tape (glissandos diversos),
principalmente como elemento de transicdo. E escolhido consequentemente neste
momento a fim de transitar entre diferentes eventos. Ao fim de tal glissando,
inicia-se o processamento denominado random 1, que possui a mesma base de
programagdo do random 2, porém com diferentes sonoridades. Em conjunto a
tal processamento, inicia-se um multifénico no clarone, com alturas e digitacao
definidas:

5 50 55 60" 65 700 ™

eCe/000

.
T

6 - random 1

aprox. 120"

Fig. 5 — Evento 4

Com o fim do glissando, h& o inicio das sonoridades aleatérias; com isto,
o intérprete inicia o multifénico demarcado, que consiste em uma meméria gestual
do evento 2. O multifénico utilizado possui uma caracteristica gestual semelhante,
porém em um enunciado diferente a partir do acumulo sonoro gerado pelo patch.

Evento 5: O penultimo evento da obra consiste em uma retomada de
seu evento inicial, porém com um plano textural diferente (um tema retomado).
Retornam os cliques de chave, porém com outro processamento; este é iniciado
ao fim do quarto evento, enquanto ainda ocorre o multifénico. Ocorre entao
uma passagem continua entre eventos. O processamento nominado random 3
difere-se dos outros utilizados sendo que o tempo definido para que as escolhas
aleatérias ocorram é de apenas 0.5 segundos, sendo que tal velocidade cria
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uma sonoridade granulada. O fim deste evento deve ser combinado entre os
intérpretes, pois ocorre um corte abrupto de tal textura.

Evento 6: Evento final da obra, consiste em uma parada abrupta,
supracitada, com o inicio da nota si bemol 2, realizada com muita pressao
na embocadura, gerando harmdnicos aleatérios e espacados (remetendo ao
segundo evento). Porém, tal nota longa é processada com um frequence
shifter, objeto que altera as relagbes de frequéncia de um sinal de entrada, nao
mantendo as relacbes harmoénicas deste sinal (ao contrario de um pitch shifter,
que altera as relagdes de frequéncia mantendo as relagbes harmodnicas). Os
parametros definidos em tal objeto definem a trajetéria das frequéncias, ocorrendo
portanto uma transformagao textural ao longo da nota tocada. Tal evento é de
duracgéo livre, e cabe ao instrumentista sua finalizagéo:
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Fig. 6 — Eventos 5 e 6

Como encerramento, o gesto baseia-se na memoéria de enunciados
passados ao longo da obra, por meio de um processamento que remete as
nuances realizadas em cada evento. Ao intérprete é delegado o didlogo com
tal processamento, sendo que a maneira como realiza o gesto interfere nas
diferentes mudangas de frequéncia.

2.2 Perspectiva Notacional

A perspectiva notacional € uma ferramenta analitica a qual Bhagwati (2013)
considera como funcional para a analise de comprovisacdes. Tal é baseada na
notacdo musical de uma tradicao, valendo-se desta analise a fim de compreender os
elementos fixos (reprodutiveis) utilizados em tal tradicdo (ou seja, que esta tradicao
define como aspecto primario a fim de fixa-lo a partir da escrita) e os contingentes,
que remetem as aberturas ou elementos que nao possuem formas fixas de notagéo
(valorados por tal tradicado), e que tornam-se contingéncias. A analise por meio da
perspectiva notacional é paramétrica sendo que tem em vista “como a prépria
notacao define quais tipos de contexto




ela acolhe, ou baseia-se para oferecer a contingéncia necessaria para uma
performance bem sucedida” (BHAGWATI, 2013, p. 173, t.n.).

Primeiramente, para compreender os parametros utilizados em tais
categorias, o autor demonstra que a escrita musical em total deriva de possiveis
combinagdes de quatro tipos: néumica, simbdlica, gréfica e textual® (BHAGWATI,
2013, p. 171). As que serdo recorrentes em nossa analise serdo a simbdlica,
desenvolvida a partir da inscricdo dos neumas em uma pauta musical e a textual,
considerada extensdo da notacdo simbdlica devido (ocasionalmente) a falta de
uma representagao iconica de uma acao, sendo descrigbes literais de um evento
(BHAGWATI, 2013, p. 172). A partir de uma combinagdo destas categorias
e os fatores envolventes na intencionalidade da notagédo, pode-se compreender
como esta € influente tanto no processo criativo quanto na estética a qual a
peca é concebida. Portanto, Bhagwati (2013) enumera categorias analiticas que
representam uma analise por meio da perspectiva notacional, sendo que a partir
destas, sera analisada a notacao de a deriva:

1. Estilos de Notacéo:

Ha, em a deriva, uma combinacdo entre uma notagdo simbdlica
que delimita acdes (altura e ritmicas diversas, sinalizagcbes de dinamicas e
articulacées), porém com elementos de notacdo textual que influenciam a
simbdlica. Ha entdo instrucdes textuais que clarificam os gestos notados
simbolicamente sendo que ao mesmo tempo gera contingéncias em relagao
a estes. Como exemplo, percebe-se no primeiro evento da pega a notagao
simbdlica (clave e pauta, sendo que a primeira refere-se ao clarone e a segunda
aos eventos eletrénicos), e logo acima uma descricdo do evento que gera uma
contingéncia, como visto na figura 3.

A concepgao de uma notagdo textual para a criagcdo de tal contingéncia
surge a fim de que o intérprete seja influenciado pela ritmica escrita, porém
com nogao de que esta ndo é totalizante. Logo, h4d a contingéncia: o musico
tem a possibilidade de uma interpretacdo aberta de tais ritmicas, ou mesmo
ignora-las (sendo que textualmente a descricdo do clique de chaves é que este
seja aleatério). Os harménicos escritos ndo possuem altura restrita, sendo que
a notacdo simbdlica evoca que este deve ser em uma regido aguda. Tais
contingéncias sao percebidas como possibilidades interativas para o intérprete
com o tape que é utilizado neste primeiro evento. Outro exemplo refere-se ao
evento no qual ocorre um trinado realizado em uma regido aguda sendo que
ha a possibilidade de notas graves serem tocadas ao mesmo tempo no clarone.

8No original, o autor denomina como verbal. Porém, foi compreendido que esta notacédo
representa o que é conhecido como textual (ou seja, a partir de direcionamentos textuais),
sendo que o uso de notagdo verbal acarreta em uma confusdo no sentido de verbalizagao,
ou seja, o uso da fala como direcionamento.
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Para tal representacdo, ocorre uma combinacdo de simbdlica com textual, como
na figura 6.

2. Objetos Notacionais

Ha, como objetos, notas marcadas na pauta com relagdo de altura e
tempo, porém sem que estes parametros sejam definidos em sua totalidade,
visto 0 uso de marcacgdes verbais como complemento interpretativo a fim de uma
compreensao dos eventos da peca. Nao ha formula de compasso ou subdivisées
de tais, sendo que ha marcagdes cronoldégicas por meio de notagédo verbal
(marcagao a cada cinco segundos), sendo também relativa a cada performance.
Os objetos notacionais ndo sao uUnicos, ou seja, nao ha uma temporalidade
existente em sua leitura - hd uma relacdo por evento. Logo, marcacoes de
dindmica e articulagéo referem-se ndo a objetos individuais, mas sim ao todo
eventual que os objetos proporcionam.

3. Relagbes Internas

Os objetos, por ndo serem individuais e criarem eventos, nao sao
independentes de contexto. Devido as descrigcbes textuais, ha um espaco
interpretativo que gera contingéncias. H&a, em todo momento, relagdo entre
a notagdo simbodlica e textual, em sua maioria na notacdo para o clarone.
Relaciona-se com a notacdo textual da parte eletrénica por meio da linha
cronologica e da descricdo dos eventos. Como estes eventos eletrénicos nao
possuem notacao grafica representando-os, fica a cargo do intérprete a interagao
existente entre o evento lido e a resposta eletrénica. Portanto, percebe-se que
ha uma hierarquia em relacéo aos tipos de notacao, sendo que a textual assume
uma posi¢ao de destaque em relagdo a simbdlica, dando os direcionamentos
interpretativos.

4. Funcgbes

A notacdo simbolica possui fungdo de guiar o intérprete ao longo dos
eventos em relagdo as alturas e ritmicas desejadas. N&o € independente de
contexto, podendo ser comparada a uma exemplificacdo do modelo sonoro
desejado. Nao regula o tempo, sendo que as marcagdes simbolicas existentes
e temporais sdo validas somente para uma descricdo ritmica. Ja a notacao
textual consiste nos direcionamentos explicitos de cada evento, prevendo a
aleatoriedade e a interacdo possivel da obra. Controla o tempo por meio de
marcacoes cronoldgicas, além de demarcar os eventos eletrénicos. A notagéo
grafica existente possui somente uma fungao especifica em relagdo ao evento 4.

5. Grau de abertura

Ao musico é delegada a possibilidade de uma interpretacdo aberta e
interativa na maior parte dos eventos, exceto o multifonico especificado e o
glissando (evento 4). Em relagcdo a temporalidade da peca, o intérprete pode




se adequar em relagdao aos eventos eletrénicos, ndo sendo obrigatério o respeito
a notagao cronoldgica, exceto no primeiro evento que relaciona-se com o tape
de duragdo especifica. As dindmicas marcadas simbolicamente sao flexiveis
no sentido interativo com os eventos eletrénicos. A notacado textual que define
tais eventos possui também certa flexibilidade, a partir da interacdo entre os
instrumentistas (como inicio e fim de eventos), porém ndo ha esta liberdade na
partitura eletrénica, esta com os parametros ja definidos no patch.
6. Impacto na experiéncia estética

As relagdes notacionais existentes demonstram um favorecimento a uma
experiéncia estética pretendida (ou seja, que parte da andlise realizada pelo
préprio compositor), e deriva da interagéo entre sonoridades geradas por parte do
instrumento acustico com os eventos eletrénicos. Tais eventos ndo séo absolutos
em relagédo a alturas ou duragao, portanto o foco sonoro é constituido por meios
texturais. Tendo em vista os eventos, ha a relagdo do intérprete com o tape e
0s processamentos eletrbnicos existentes, sendo que tais sdo o cerne para que
ocorra tal foco. Ha entdo as contingéncias que fornecem mdultiplos caminhos para
esta interagdo, sendo esta a experiéncia estética pretendida ao ouvinte.

7. Impossibilidades

Tendo em vista a perspectiva notacional de a deriva, é sugestivo
ao intérprete que seja realizada uma interpretacdo mais estrita, ou seja,
uma interagdo baseada em decisbes nao influenciadas por elementos
pré-determinados, devido aos eventos requisitados, ou seja, a notacdo simbdlica
(parcial) existente. A parte eletronica também é impossibilitada desta interagéo
em tempo real, sendo que seria necessdaria uma alteragdo de parametros no
momento da performance. Ha possibilidades de mudangas como volume de
entrada e de saida, porém estes nao interferem explicitamente na interpretacéo

da obra, mas sim como parametros adequantes ao local de performance.

2.3 Performances

Como previamente mencionado, a deriva foi interpretada em dois
diferentes concertos. Nestes, a difusdo eletroacustica foi realizada por parte do
proprio autor da pecga, poréem, houve mudancga no claronista: no primeiro concerto,
interpretada por Itamar Vidal; j& no segundo concerto, contou com a presenca
do claronista membro do Coletivo Improvisado, Mario Marques. A analise das
performances ird remeter as diferenciagdes existentes nestas, sendo portanto
comparativa. A decisdo de tal comparacdo surge pela constatacdo de que os
elementos estruturantes propostos foram percebidos de maneiras diferentes pelos
dois intérpretes, sendo que a perspectiva notacional aqui analisada é respaldada
por estas diferentes interpretagoes.
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Devido a concepcao da peca ser concomitante as praticas do Coletivo
Improvisado, o intérprete Méario Marques colaborou no processo criativo em
partes especificas da obra, em especial em debates relacionados as técnicas
estendidas possiveis do instrumento. Como exemplo: o evento 1, voltado as
possibilidades dos usos dos harmdnicos enquanto ha a realizacdo do clique de
chaves; no evento 2, as possibilidades existentes ao se realizar uma nota grave
com diferentes embocaduras; o evento 3, sendo sugerido ao intérprete uma
sonoridade (diferentes tipos de textura, por meio de caracterizagbes gerais, como
aleatoriedade ndo agressiva), e a partir de tais, obter-se a técnica demarcada (o
trinado em notas agudas enquanto ha a possibilidade de se tocar diferentes notas
graves); além, a discussao relativa a literatura existente sobre técnicas do proprio
instrumento, em especial do método de Sparnaay (2011). Percebe-se portanto
que ao longo do processo criativo foi estabelecido um vinculo entre intérprete
e compositor, além do vinculo ja pré-existente que remete as improvisacoes
tomadas como base para a criacao da obra.

As diferengas marcantes nas duas performances relacionam-se com
categorias da perspectiva notacional aqui analisadas. Primeiramente, em relacao
aos objetos notacionais: estes, como explanado, aparecem como notacao
simbdlica ou textual. Em consequéncia as diferentes valoragdes realizadas pelos
intérpretes, percebe-se uma mudanca no grau de abertura da obra (BHAGWATI,
2013). Como grau de abertura, para esta analise, iremos considerar as
possibilidades interpretativas que derivam da notacdo, o que denominaremos
como extemporizagao’. Portanto, percebeu-se que, na interpretacéo realizada no
primeiro concerto, ocorreu uma maior valoragao a notacao textual - logo, maiores
possibilidades de aberturas interpretativas, tendo em vista que as notagdes
textuais em sua maioria atribuem sentido aleatorio a notacdo simbdlica, ou seja:
uma extemporizacdo irrestrita. Esta influéncia direcionou o intérprete ao longo
da totalidade da performance, constatando-se que até mesmo eventos que nao
possuiam abertura (como o glissando do evento 4) foram alterados. Ocorreu,
por fim, uma interacdo explicita das sonoridades geradas pela eletronica e os
eventos demarcados, por meio da notagéo textual.

Na segunda performance constatou-se que houve uma interpretacao dos
objetos notacionais inversa ao que ocorreu na primeira. Portanto, houve uma
valoracdo dos objetos notacionais a partir da notacdo simbdlica (em detrimento

"Bailey (1993) analisa extemporizagdo como as formas de improvisagdo realizadas por
organistas. Estas podem remeter a uma improvisagdo formal, na qual o intérprete cria
uma forma musical (pré-definida conceitualmente, como uma sonata) em tempo real; as
ornamentagdes adicionadas ao longo de uma interpretacdo de uma obra. Tendo em
vista a segunda concepgdo, conceberemos extemporizagdo como uma interpretacdo de
carater improvisatorio que respeita os elementos simbodlicos da notagdo porém com liberdade
interpretativa de insercao de elementos que nao estdo notados.




das possibilidades geradas pela notagdo textual), sendo respeitados entéo
atributos como alturas e ritmicas definidas simbolicamente. Ha portanto, tendo
em vista a concepcado de grau de abertura, uma restricdo interpretativa (uma
extemporizagcao restrita), representada pela notacdo simbdlica. Porém, nota-se
que o aspecto interativo ndo foi abandonado. Pode-se considerar que, tendo em
vista a participagéo ativa do intérprete ao longo da composi¢éo, este possua a
memoria remetente as notagdes simbdlicas sugestivas criadas em parceria ao
compositor. Além, pelo mesmo motivo, o0 intérprete possui um conhecimento
da estruturacdo da peca, e maneiras diversas que, mesmo abstendo-se das
contingéncias geradas, consiga realizar interacbes com a eletrdnica.

3. Resultados e Consideracoes Finais

Por meio da andlise realizada de “a deriva”’, realizamos duas
consideragbes: primeiramente, por meio de uma andlise critica sobre as
conceituagcbes de comprovisagdo, 0 processo criativo da obra € fundada a
partir de uma sintese de tais teorias - reflete as consideracdes realizadas:
uma obra comprovisada possui elementos caracteristicos que a diferenciam de
praticas musicais contemporaneas. Uma outra consideracdo define a perspectiva
notacional como uma ferramenta analitica de valor, porém esta sé gera resultados
a partir de uma complementacdo por meio de uma triangulacdo da andlise
notacional com as diferentes interpretacées. Ou seja, a perspectiva notacional é
base para que se compreenda 0s processos interativos pelos quais os intérpretes
compreendem a obra.

Com isto, “a deriva” pode ser designada como uma obra comprovisada
- possui caracteristicas em seu processo criativo que demonstram como
composicao e improvisagdo ndo possuem uma hierarquizagdo processual. Tais
caracteristicas sao refletidas na notacdo, sendo isto confirmado a partir das
interpretacdes realizadas (por meio da divergéncia existente entre elas). Ha uma
relacdo interativa entre na qual participam compositor - notacao - intérprete, sob
a qual os processos de composicdo e improvisacdo ndo sao delimitados ou
parametrizados, mas “diluidos” em uma relagdo nao hierarquica.
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