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Resumo

O presente estudo compreende a reflexdo tedrica e a criagdo artistica em torno da musica
mista, género afecto a informatica musical. A musica mista ¢ um género musical, que foi
estabelecido desde a segunda metade do séc. XX. Pode ser definida como a jung¢do do meio
acustico com o meio electronico, mais concretamente: a combinagdo na performacido de um ou

mais instrumentos acusticos com sons criados, processados ou reproduzidos electronicamente.

As duas principais estratégias deste género musical - tempo-diferido e tempo-real,
apresentam tanto vantagens como constrangimentos que influenciam a liberdade de uma
expressdo performativa. A partir de questdes levantadas por esta problematica e dos varios tipos
de relagdes que se estabelecem durante uma performacgdo, formuldmos a hipdtese que as
relagdes que privilegiam a expressividade musical sdo as relagdes entre humanos e nao as
relacdes homem-tecnologia. No entanto, a liberdade de expressdo performativa ¢ conseguida
quando o meio electroacustico € o meio acustico se encontram em pé de igualdade. Esta implica
que o meio electroacustico deve ser maleavel de modo a que seja performavel a partir de um

sistema que se comporte de uma forma instrumental.

Para a verificagdo destas afirmagdes empreendermos uma visdo sistematica das
problematicas em volta da performacdo de musica mista, abordando separadamente os seus dois
elementos fundamentais: o factor tecnologico e o factor humano. Apds este estudo paralelo,
efectuamos a convergéncia destes que culmina com a proposi¢ao de um modelo conceptual de
performacdo que se baseia na importancia da interac¢do musical entre performadores e que esta €
um corolario da abertura a possibilidade de expressdo performativa. Este modelo, que
designamos como Sistema de Rela¢oes Dinamicas, ¢ um conceito cujas implicacdes afectam

tanto a performagdo como o acto criativo.



Esta investiga¢do inclui uma vertente pratica com diversas aplicacdes deste conceito. A
partir desta, foi-nos permitido deduzir graus de aplicabilidade deste modelo proposto e assim

verificar a sua viabilidade.



Abstract

This dissertation comprises a theoretical study and artistic creation on mixed music.
Mixed music, as a musical genre, was established since the second half of the twentieth century.
It can be defined as the combination of acoustic and electronic means. More specifically, the
combination in a performance of one or more acoustic instruments with electronically generated,

processed or reproduced sounds.

Both the two main strategies, used in this musical genre - deferred-time and real-time,
present advantages and constraints which have a strong influence on the freedom of performance
expression. Starting from questions raised about these problems and from the several kinds of
relations established during a performance, we formulated the hypothesis that the relations which
privilege musical expressiveness are those between human and not between human and
technology. However performance expression freedom is accomplished when both acoustic and
electronic means are on equal footing. This implies that the electroacustic mean should be

flexible in a way that can be performable with a system that behaves like an instrument.

To verity these claims we undertake a systematic study on the problems around mixed
music performance, approaching separately its fundamental elements: the human factor and the
technological factor. After this parallel study, we performed a convergence of these factors
culminating with the proposition of a performance conceptual model based on the importance of
musical interaction between performers and that this is a corollary of the possibility of
performative expression. This model, which we refer to as Dynamic Relations Systems, is a

concept whose implications affect both performance and creative act.

This research includes a practical feature with several applications of this concept. On this
basis, we were allowed to deduct this proposed model’s degrees of applicability and thus verify

its viability
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Introducao

« Musicians, with their years of experience playing on instruments
which have often developed over centuries, offer rich musical and
cultural potential, and are perhaps the ultimate driving force for me as a

composer working with computer technology.’»

Cort Lippe [2002]

Em 2010 cridmos duas obras que marcaram o percurso da nossa investigacdo: Metha e [
Stole a bar from Leo. Metha, para fagote e electronica em tempo-diferido, foi criada a partir do
convite do fagotista Pedro Silva, a proposito do seu trabalho de investigagdo? sobre a criagdo
artistica e o ensino deste instrumento em Portugal. A obra [ stole a bar from Leo para guitarra e
electronica em tempo-real, surgiu do desafio proposto pelo guitarrista Pedro Rodrigues havia ja

algum tempo.

Por considerarmos, naquela altura, que a estratégia tempo-real’ era a tnica que
possibilitava a interac¢ao musical entre o performador e a electronica e sendo o nosso corpo de
obras de musica mista caracterizado pela utiliza¢do exclusiva desta, a partida, a sua utilizagdo era
para n6s uma evidéncia. Mas, para a performagdo de Metha devido a diversos constrangimentos

técnicos, verificou-se que nao seria possivel o uso do computador. Desta forma, fomos levados a

I « Os musicos, com os seus anos de experiéncia a tocar em instrumentos que foram, muitas vezes, desenvolvidos ao
longo de séculos, oferecem um potencial musical e cultural rico, e sdo talvez, a derradeira motivagdo para mim
como compositor que trabalha com informatica.» Nossa traducao

2 Silva, P. (2010). Da criagdo musical a pratica interpretativa: um didlogo ao encontro da inovagio estética e artistica
do fagote em Portugal. Dissertacdo para obtengdo de grau de Mestre em Musica- Interpretacdo Artistica, IPL -
ESMAE, Porto.

3 O material do meio electrénico é gerado ou manipulado durante a performagdo. A discussdo aprofundada a
proposito destas estratégias serdo aprofundadas no capitulo 1° do presente trabalho.
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criar a nossa primeira obra usando uma estratégia tempo-diferido*. Assim factores como o
sincronismo entre meios ¢ a liberdade performativa, nomeadamente, a utilizagdo de variagdes da
agbégica pelo performador, condicionaram, de antemdo, a escrita desta obra. Estes
constrangimentos proporcionaram um debate vivo, entre compositor e performador, a propdsito
de se a possibilidade de expressividade musical inerente a uma qualquer obra musical, pode, ou
ndo, ser negada com a utilizagdo do sistema do qual essa obra depende. As diversas solugcdes
encontradas foram assim, sendo discutidas passo a passo com Pedro Silva, tornando o resultado

final desta obra uma estreita colaboragdo entre compositor e performador.

Recorrendo a estratégia tempo-real, a criacdo de [ stole a bar from Leo, a partida,
garantiria uma liberdade performativa a Pedro Rodrigues. Esta obra surge, desde a sua génese,
ligada a este performador, no sentido em que a criagao da partitura, ou seja do meio acustico, ¢
resultante de um didlogo constante entre performador e compositor, baseado na experimentago e
verificagdo de hipdteses técnicas e performativas. Por isto, decidimos que o meio electronico
funcionaria como uma expansao instrumental da guitarra. Para alcancar este objectivo
empreendemos numa automagdo parcial deste meio que reagiria a performagao. Verificimos,
durante o periodo de ensaios, que determinadas implementagdes automatizadas se tornavam fixas
por serem predeterminadas. Esta fixidez, na altura foi interpretada como uma fiabilidade do
sistema criado. Para além disto, a liberdade performativa, para nds agora, foi afectada, no sentido
em que o performador foi obrigado a realgar determinado tipo de articulagdes, ndo prescritas
originalmente na partitura, de modo a que o sistema reagisse convenientemente. Desta forma,
chegamos a conclusdo que a escolha de uma estratégia ndo determina antecipadamente a

expressdo musical de uma obra e, muito menos, a sua liberdade performativa.

Ambas as obras demonstraram serem musicalmente expressivas, factor tdo importante
para nos. Os problemas levantados pelos constrangimentos atras mencionados e que surgiram ao
longo do processo criativo ndo foram reconhecidas pela audi¢do. A consciencializacdo deste
aspecto, levou-nos a formular algumas questdes relativas ao fendmeno da interaccdo entre os

dois meios da musica mista € como a sua interactividade é percebida. No caso de Metha, o meio

4 O material do meio electronico é gerado e manipulado anteriormente a performagdo. Conforme a nota anterior, cf.
capitulo 1. do presente trabalho.
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electronico ¢ fixo, ndo responde, mas o seu conteudo musical funde-se, na performagdo, com o
meio acustico. Em / stole... o meio electroactstico depende totalmente do performador: também
existe fusdo mas, paradoxalmente, na condicdo de o performador tocar de forma a ser

reconhecido pelo sistema implementado. Assim, colocaAmo-nos as seguintes questdes:

. Como poderia soar uma obra como Metha se o meio electroacustico fosse
maleavel?
. Como seria uma obra, como [ stole..., se a liberdade performativa nao fosse
condicionada?
e por fim,

. Que possibilidades expressivas, afectas ao performador, se poderiam
adicionar ou transformar, durante a performacdo, se 0o meio electroacustico fosse

também passivel de interpretacio?

Refira-se ainda que apesar destas obras apostarem no elemento de fusdo entre os meios,
estas questdes, para nods, continuam a ser validas para texturas sonoras do meio electroacustico

que sdo contrastantes ou complementares com o meio acustico.

Uma resposta a estas questdes, nao ficaria completa se nao considerasse a questao das
relacdes que se estabelecem durante uma performacgdo. Com efeito, estabelecem-se varios tipos

de relacdes, algumas delas, unicas a musica mista. Estas relacdes podem dividir-se em trés eixos:

. As relagdes entre os sons provindos dos dois meios;
. As relagdes entre performadores;
. As relagdes entre performadores e sistemas digitais.

Na sequéncia da articulagdao das questdes colocadas com as relagdes encontradas, fomos

levados a seguinte hipotese:
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As relagoes que privilegiam a expressividade musical sdo as relagoes entre humanos e
ndo as relagoes homem-tecnologia. No entanto, a liberdade de expressdo performativa é
conseguida quando o meio electroacustico e o meio acustico se encontram em pé de igualdade.
Esta implica que o meio electroacustico deve ser maledvel de modo a que seja performavel a

partir de um sistema que se comporte de uma forma instrumental.

Estas afirmacgdes serdo testadas a partir da proposicdo de um modelo conceptual de
performagdo que se baseia na importancia da interac¢do musical entre performadores e que esta é
um coroldrio da abertura a possibilidade de expressao performativa. Como constataremos, este
modelo, que designamos como Sistema de Rela¢oes Dindmicas, € um conceito cujas implicagdes
ndo afectam unicamente o &mbito da performacao. O acto criativo, como prescri¢do das relagdes
postas em evidéncia durante uma performagdo, assume um aspecto fundamental. Quer isto dizer
que este conceito para ter consequéncias ao nivel da performacdo, deve ser tido em conta logo

nas primeiras etapas da composi¢ao da obra.

Pretendemos desta forma contribuir com a proposi¢do e aplicagao do conceito de Sistema
de Relagoes Dindmicas, cujo objectivo € favorecer a interaccdo musical entre seres humanos,
pondo em pé de igualdade os meios acustico e electronico, abrindo assim, a possibilidade a

expressao performativa informada.

Embora consideremos que esta proposta seja passivel de ser estendida a outros dominios,
entendemos nesta dissertacdo limitar o dominio de observagao, restringindo ao campo da musica

mistas nao improvisada.

Para melhor entender o conjunto de problematicas que giram em torno da criagdo e da
performacao de musica mista, orientamos as linhas da nossa investigacdo com a divisdo essencial
em dois factores - o humano e o tecnologico. Esta divisdo inicial permite-nos a observagao e

estudo paralelo dos dois elementos fundamentais, afectos & musica mista.

Ao afastar o ser humano da tecnologia, pretendemos entender, a partir de diversas

perspectivas, quais sdo os papeis fundamentais do performador, qual a necessidade de uma
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liberdade performativa e como este complexo se revela na performacdo e na expressao

performativa.

A partir do estudo do factor tecnoldgico pretendemos construir uma tipologia afecta as
duas estratégias fundamentais - o tempo-diferido e o tempo-real. Desta forma pretendemos a
caracterizacdo das possibilidades, sob forma de vantagens e constrangimentos a criagdo € a

liberdade performativa, inerentes a escolha de uma estratégia.

Ap6s o estudo paralelo destes factores, pretendemos efectuar a abordagem no sentido da
sua convergeéncia, através do estudo sistematico das suas relagdes. Dividimos este estudo em trés
vias: as relagdes de interac¢do entre performadores, as complementaridades homem-maquina e a

visdo sistematica de um modelo de performacao.

Como resultado da convergéncia dos factores humano e tecnoldgico, chegaremos ao
conceito de Sistemas de Relagoes Dinamicas e procuraremos estabelecer os principios e

implica¢des deduzidas a partir deste.

Esta investigacdo abrange um trabalho no campo da composicdo e da musicologia. As
obras compostas neste contexto, servirdo como verificagdo e contextualizacdo pratica e artistica
da aplicacdo do conceito proposto. A criacdo e a performacdo de obras de musica mista
constituem o ponto critico desta investigacdo. Assim, alargamos o ambito do conceito de
sistemas de relagdes dindmicas com a sua aplicagdo a obras de outros compositores. Deste modo,
apercebemo-nos do aspecto colateral provocado pela ndo-perenibilidade de obras com recurso a
tecnologia e da sua consequente necessidade de uma reconversdo ou, como designamos,
transferéncia tecnologica. Segundo Joel Chadabe:

« Existem muitas razdes para fazer uma reconversdo de uma obra, entre elas a
practibilidade em performagdo, a criagdo de uma melhor realizagdo da intengdo de um

compositor, o aperfeigoamento dos sons que poderdo ter perdido qualidades em meios

antigos e a revitalizacdo de uma obra num novo contexto artistico ou social. Resumindo,
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a performagdo de musica é um processo vivo € mantém a musica viva.%» [Chadabe,
2001].

7z

Esta necessidade é comum a todas as areas de musica electroacustica. Desta forma, a
transferéncia tecnologica permite reequacionar os meios e as tecnologias das quais dependem a
musica electroacustica de uma forma geral. A sua acessibilidade permite uma constitui¢do de um
corpo de trabalho com fins didéacticos e analiticos que permita o estudo e evolugdo da

composi¢ao.

Esta dissertacdo encontra-se dividida em duas partes. A primeira, compreende cinco
capitulos que se destinam a fundamentagdo tedrica do conceito de Sistemas de Relagoes
Dindmicas proposto. A segunda parte contém os ultimos trés capitulos que sdo dedicados a

exposi¢ao pratica deste conceito.

No que respeita a primeira parte, no primeiro capitulo, abordamos o factor tecnolégico
afecto a musica mista. A divisdo taxonomica de estratégias e a sua consequente tipologia
permite-nos reflectir sobre as influéncias das estratégias tanto ao nivel da performagdo como da

criacao.

As reflexdes em torno da importancia do performador e da sua ac¢do, sdo apresentadas no
segundo capitulo. Através da abordagem ao factor humano, procuramos clarificar os papeis do
performador como investigador, executante, intérprete e a sua relacdo com a partitura ¢ a
performagdo. Estas reflexdes sdo apresentadas também a partir de uma abordagem historica e de

uma identificagdo da importancia da expressao performativa.

No terceiro capitulo, aproximamos e relacionamos os dois factores, humano e

tecnoldgico, através da nossa reflexdo sobre a interaccdo e da sua interactividade. Procuramos

5 « There are many reasons to update a composition, among them practicality in performance, the creation of a
better realization of a composer's intention , the enhancement of sounds that may have faded in old media, and the
revitalization of a work in a new artistic or social context. The performance of music, in short, is a living process.
And the recreation of performances is a wonderful thing. It keeps the music alive.» p. 305, nossa traducao.
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assim explicar a natureza das relacdes entre performadores e entre performadores e sistemas
digitais.

A modelizacdo dos véarios aspectos de uma performacdo ¢ o assunto central do quarto
capitulo. A partir de uma visdo sistematica, retiramos conceptualizagdes que nos nos possibilitam
entender e clarificar os canais comunicativos existentes numa performagdo. Estabelecemos
também o computador como parte de um sistema instrumental e a importancia do performador

de electronica.

No quinto capitulo, estabelecemos o conceito de Sistemas de Relagdes Dinamicas, ponto
de focal desta dissertagdo. Com efeito, se a primeira parte converge para a definicdo deste

conceito, este agora ird servir para enquadrar os resultados da segunda parte.

Na segunda parte, nos sexto, sétimo e oitavo capitulos levamos a cabo a descricdo das
aplicagdes praticas do conceito proposto, sob forma de projectos criativos e musicoldgicos no

sentido de viabilizar o conceito proposto. Sdo estes:
. Conversao para tempo-real de Metha;

. Casos de estudo das transferéncias tecnoldgicas de Ricercare una melodia, de

Jonathan Harvey e Inharmonique de Jean-Claude Risset;
. Criagao e performagao em S(W)ynthesis.

E por fim, apresentamos as conclusdes desta investigacdo, a sua contribui¢do para o
campo da criacdo e performacdo da musica mista e propomos as directrizes e direc¢des futuras

da nossa investigagao.
No final desta dissertagdo encontram-se os seguintes anexos:
. As quatro versdes da partitura de Metha;
. A partitura de S(W)ynthesis

. A lista dos contetdos do DVD-ROM anexado a esta dissertagao
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Deixamos como nota que todo o texto se encontra escrito em portugués ao abrigo do
acordo ortografico de 1990, salvo as epigrafes que mantemos na lingua original (com traducao

em nota de rodapé), dado o seu caracter inspirador.

20



Parte 1
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1. Musica Mista

1.1. Introducao

A musica mista € um género musical, que foi estabelecido desde a segunda metade do séc.
XX. Pode ser definida como a jung¢do do meio acustico com o meio electroactstico, mais
concretamente: a combinacdo na performagdo de um ou mais instrumentos acusticos com sons
criados, processados ou reproduzidos electronicamente. Relativamente a electronica, existem
duas estratégias base que caracterizam este género musical. A primeira, em que a electronica ¢
fixa e imutavel, designamos como tempo-diferido. Neste caso, o performador do instrumento
acustico ¢ acompanhado com a difusdo de sons electronicos, criados previamente pelo
compositor. A segunda estratégia ¢ habitualmente apelidada de tempo-real em que o material
electroacustico ¢ gerado ou manipulado no momento da performagdo. Apesar da musica mista

em tempo-diferido ndo depender de meios tecnologicamente complexos® para a performagao,

actualmente, ambas as estratégias recorrem ao uso de computadores e software.

A musica mista surgiu’, em 1951, com a criagdo da obra Orphée 51 ou Toute la lyre de
Pierre Schaeffer e Pierre Henry, Opera para quarteto vocal®, dois recitantes e banda magnética
com sons concretos. No ano seguinte estreou em Darmstadt Musica su due dimensione de Bruno
Maderna. Existem duas versdes desta obra, ambas com o mesmo nome mas com a parte
electronica diferente. A primeira ¢ para flauta, cimbalo e fita analdgica e a segunda, estreada em
1958, para flauta e fita analdgica. A parte electronica nesta segunda versdo beneficiou dos
progressos e possibilidades para a musica electronica e oferece ao flautista diversas opg¢des de
performacao [Fabbriciani, 2013]. Ao mesmo tempo, requer a participagdo activa do operador da

fita que deve parar e reiniciar a fita em momentos bem definidos. « Esta obra de Maderna ¢

¢ Fita magnética ou CD.

7 Néo sendo considerada ainda como musica mista, uma das primeiras experiéncias com o uso de gravagdes para a
performagdo, apareceu cerca de 50 anos apos a invenc¢do do fonografo. O terceiro andamento do poema sinfonico
Pini di Roma de 1924 Ottorino Respighi faz uso de um rouxinol pré-gravado.

8 Soprano, mezzo-soprano, alto e tenor.
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provavelmente a primeira em que o objecto ¢ realmente um discurso de muisica de cdmara entre
o instrumento e a fita magnética, abrindo o caminho para o estudo de uma dialéctica entre os dois
meios®» [Cont, 2012, grifo do autor]. Edgard Varése, em 1954, é o primeiro a explorar a
dimensdo orquestral deste discurso com a obra Déserts. A sua estrutura formal consiste em
quatro episodios instrumentais intercalados por trés interludios para fita analdgica com dois
canais. Nesta obra ndo existe sobreposicdo entre os dois meios, estes justapdem-se. Com a
versdao mista de Kontakte (1958-60) para piano, percussdo e fita, Karlheinz Stockhausen criou
uma das obras mais paradigmaticas deste género musical. O nome da peca refere varios tipos de
contacto: na concepgdo de controlo!'? entre os pardmetros musicais (altura, timbre, intensidade e
duracdo), entre estruturas formais autonomas (Momente) e entre os sons instrumentais € 0s sons
electronicos. Esta peca integra também a projec¢ao espacial dos sons em quatro canais, tornando

assim a trajectoria - a espacializa¢do do som, também como forma de contacto.

Um dos aspectos mais problematicos para a performacao de musica mista ¢ o sincronismo
entre os dois meios. Maderna em Musica su due dimensione evita esta questao fraccionando a
fita, sendo esta controlada por um operador. Para contornar esta questdo e facilitar a
sincronizagdo, varios compositores integraram o conceito de gestos comuns'' entre os dois
meios. E o que faz Stockhausen, em Kontakte, no encadeamento entre momente, em que faz
coincidir o meio acustico € o meio electroacustico no comego ¢ final destes, funcionando assim
como pontos de referéncia [Cont, 2012]. Outra solugdo para viabilizar o sincronismo ¢ a
utilizacdo de um sistema click-track, primeiro proposto por J. K. Randall na sua obra de 1968,
Lyric Variations for Violin and Computer. Actualmente, grande parte da musica mista em tempo-

diferido recorre a este sistema.

As primeiras experiéncias que prefiguram a estratégia tempo-real foram realizadas por

John Cage, com as obras Imaginary Landscape n° I e 2, de 1939 e 1942, respectivamente. A

9 « Cette piéce de Maderna est probablement la premiére ou [’objet est véritablement un discours de « musique de
chambre » entre un instrument et une bande magnétique, ouvrant la voie a l’étude d’un rapport dialectique entre les
deux médias.» p. 12, nossa traducao.

10 Referimo-nos ao serialismo integral.

1 De uma forma geral, podemos considerar estes gestos comuns como deixas musicais.
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primeira destas, foi criada para piano, cimbalo e dois gira-discos com gravagdes de sinusoides.
Estas gravacdes sdo tocadas a duas velocidades - a 33 1/3 e a 78 rotagdes e os ritmos eram
produzidos através dos movimentos da agulha do gira-discos. A particularidade dos gira-discos
serem tocados ¢ o factor que confere a esta obra a aproximagdo a estratégia tempo-real. Em
1959, Mauricio Kagel compds a primeira obra a utilizar estratégias tempo-real. Transicion 11,
para piano, percussdo e dois gravadores de fita analdgica. « Um gravador de fita reproduz
material gravado previamente enquanto o segundo ¢ usado para gravar extractos durante a
performacao. Estes excertos sao reproduzidos sob a forma de /oop de forma a sugerir ecos de
eventos passados!?» [Manning, 1993]. Entre os anos de 1964 e 1965, Stockhausen produz trés
obras significativas para este género. Mikrophonie I (1964), Mixtur (1964) e Mikrophonie II
(1965). A tnica fonte sonora em Mikrophonie I ¢ um tam-tam. Os sons deste sdo captados por
dois microfones, cada um ligado a um amplificador e altifalante através de um filtro passa-banda
ajustavel. Mixtur ¢ uma obra tecnicamente mais complexa, necessita de cinco grupos orquestrais,
quatro moduladores em anel (associados a quatro dos cinco grupos) e os geradores de sinusdides
associados a estes. O som proveniente de quatro grupos instrumentais ¢ captado por microfones
cujo sinal ¢ injectado no respectivo modulador. O dmbito da frequéncia (manipulada por um
performador) permite enriquecer o espectro do material dos instrumentos (frequéncias audio) ou
funcionar como um modulador de amplitude'® (frequéncias sub-audio). Mikrophonie II é a
primeira obra hibrida que junta estratégias de tempo-diferido e de tempo-real. Foi escrita para
orgdo Hammond, coro, quatro moduladores em anel e fita magnética. A parte da fita consiste em
pequenos excertos de obras anteriores deste compositor, apesar da inclusdo destas passagens
gravadas esta obra depende principalmente de técnicas tempo-real [Manning, 1993]. Nesta obra,
o som de cada naipe do coro ¢ injectado em cada um dos moduladores através de microfones e a

frequéncia de modulagdo deste ¢ dada pelo 6rgdo Hammond, que substitui desta forma, o uso dos

12 « One tape recorder reproduces material recorded prior to the performance whilst the other is used to record
extracts of the performance itself to be cut into loops and reproduced as an echo of events past.» p. 187, nossa
tradugao.

13 Apesar de utilizar o mesmo principio de sintese, quando aplicamos uma modulagdo de amplitude com frequéncias
sub-audio (0-16Hz) preferimos designar como gerador de envolvente.
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osciladores de sinusdides!4. Assim, s6 ocorre modulagdo nas sec¢des em que o Orgdo € o coro

soam em conjunto.

Os procedimentos tecnologicos destas trés obras de Stockhausen s3o muito semelhantes,
mas com diferencas importantes que aqui realgamos. Enquanto que em Mikrophonie I ¢ usada a
sintese subtractiva com a intengdo de realgar aspectos timbricos de um som complexo, em
Mixtur € Mikrophonie II sao usadas processos aditivos'>, no sentido de enriquecer espectros com
a geragdo de parciais na forma de soma e subtraccdo de frequéncias. A diferenga fundamental, a

este respeito, entre estas Gltimas duas obras € a instrumentalidade'® do meio electroacustico.

O Advento da musica para computador da-se em 1957, quando Max Mathews cria a série
de programas MUSIC, com o fim de gerar sons no computador. Apesar dos avangos tecnologicos
da época era ainda impossivel performar com computadores em tempo-real. Estes eram
essencialmente usados para criar as partes da fita magnética!’. Desde o final dos anos 70, com a
criagdo de plataformas de processamento digital especificamente concebidas para a aplicacdo em
musica, nomeadamente, 0 DMX-10001 13, 0 4X 1° e mais tarde, nos anos 90, o ISPW 20, até aos
dias de hoje, as capacidades de actuacdo em tempo-real tornaram-se numa pratica abrangente,
possibilitadas pelas constantes evolugdes nas capacidades do computador pessoal. Esta pratica

tem sido acompanhada pela evolu¢ao de linguagens de programagdo de ambientes para a

14 Como em Mikrophonie I.

15 Usamos o termo aditivo no sentido de enriquecimento do espectro e ndo no sentido geral da designada sintese
aditiva: Partindo do teorema de Fourier, a sintese aditiva consiste em sobrepor varias frequéncias em simultaneo de
forma a criar, com a sua soma acustica, uma nova textura sonora.

16 Cf. capitulo 4.2.1. do presente trabalho.
17Um exemplo ¢ a obra Inharmonique de Jean Claude Risset. Cf. capitulo 5.2.2. do presente trabalho.

18 Wallraff, D. (1978). The DMX-1000 Signal Processing Computer. Proceedings of the 1978 International
Computer Music Conference. San Francisco: ICMA.

19 Di Giugno, G., Kott, J., Gerzo, A. (1981). Progress Report on the 4X Machine and Its Use. Proceedings of the
1981 International Computer Music Conference. San Francisco: ICMA.

20 Lindemann, E., Starkier, M., Dechelle, F. (1990). The IRCAM Musical Workstation: Hardware Overview and
Signal Processing Features. Proceedings of the 1990 International Computer Music Conference. San Francisco:
ICMA.
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realizagdo da electronica em tempo-real que permitiu, no caso especifico da musica mista, uma

abertura a liberdade performativa nao conseguida até entao.

Perante a nossa exposi¢ao sobre os primordios de ambas as estratégias, verificamos que a
problemética da musica mista para além da coexisténcia sonora dos meios instrumentais
tradicionais e os meios electronicos gira em redor do “como fazer”, mais especificamente, do
“como resolver”. Assim, apresentaremos de seguida um exposi¢ao critica das diversas estratégias
usadas por diversos compositores, tentando real¢ar os aspectos mais interessantes para a nossa

investigacao.

1.2. Estratégias

Desde o inicio da musica electroacustica foi criada uma quantidade consideravel de
repertdrio de musica mista em tempo-diferido. Com o advento das tecnologias digitais a fita
analdgica foi substituida pelo uso do CD ou pelo computador gerido através de um software. A
crescente capacidade do computador pessoal e a divulgagao de diversos software que recorrem a
linguagens de programagdo visual, como MAX?! ¢ PD?? entre outros, tornaram disponivel a

possibilidade de usar a estratégia tempo-real a qualquer compositor.

Faremos um levantamento das multiplas estratégias de exploracao dos paradigmas tempo-
diferido e tempo-real. Estas oferecem, simultaneamente, o que consideramos serem vantagens e
constrangimentos. Com este levantamento, pretendemos especificar os problemas que advém do
uso de cada uma delas e retirar conclusdes que nos possibilitardo encontrar solugdes que
representem, ao mesmo tempo, a liberdade criativa do compositor bem como a liberdade

expressiva do performador.

21 http://cycling74.com/products/max/

22 http://puredata.info
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As razdes da escolha de uma estratégia de desenvolvimento do meio electronico sao
diversas e ndo pretendemos enumera-las exaustivamente aqui?®>. Consideramos que, a partida, um
compositor escolhe uma estratégia que melhor sirva as suas necessidades musicais e expressivas.
Nao podemos considerar que existam escolhas erradas. Este valor cabe unicamente ao
compositor que a escolheu. Mas, sem duvida, determinadas decisdes musicais, sejam ao nivel da
escrita instrumental ou da escrita da electrénica, podem depender directamente do sistema
escolhido (ou idealizado). « Por vezes, nas tentativas de originalidade, podemos observar uma
superficialidade tedrica e falta de técnica composicional escondida atras de novas invengoes ¢
solugdes tecnologicas?*.» Este factor pode representar uma armadilha [Bachrata, 2010]%.
Concordamos com o ponto de vista de Daniel Schachter [2007]: « A tecnologia ndo deve ser um
fim em si, mas a chave para expandir a expressividade musical?6.» E sobre esta questdo Jodo

Pedro Oliveira escreveu:

« Pensamos que somente no momento em que tomamos consciéncia das vantagens e
especialmente das armadilhas que estes meios comportam em si, € as conseguimos

superar, teremos o caminho para criar uma linguagem pessoal, livre e com identidade
propria.» [Oliveira, J. P., 2010 apud Bachrata, 2010]

S6 depende do compositor a forma de lidar com as questdes levantadas e decidir com que
grau as suas decisdes musicais, podem, ou ndo, ser influenciadas ou afectadas por um sistema

electroacustico.

1.2.1. Tempo-diferido

A concepgao e produgdo da electronica para uma obra de musica mista em tempo-diferido
antecede obrigatoriamente o momento da performacgdo. Neste fempo diferido, o compositor

encontra a total liberdade na concepcdo e no controlo de estruturas musicais. Este universo

23 Enumeramos algumas: familiaridade com as especificidades de determinado sistema; a eficcia creditada de um
sistema; A necessidade de experimentar um novo sistema; disponibilidade da tecnologica, etc.

% « (...) sometimes we can observe theoretical superficiality and lack of compositional technique hidden behind new
technological inventions and solutions, attempts of originality.» [Bachrata, 2010], Nossa tradugéo.

25 Cf. Bachrata, P. (2010). Gesture Interaction in Music for Instruments and Electroacoustic Sounds. Universidade de
Aveiro. Doctoral thesis, Aveiro. Capitulo 2.2. « Interaction between instruments and electroacoustic sounds.»

26 « Technology should not become itself an end, but a key to expand the expressiveness of musical languages.»
Nossa tradugao.
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aberto, permite-lhe a livre manipulagdo de sons independentemente da sua natureza, a utilizacao
de qualquer método de sintese que tenha ao seu dispor e a possibilidade de utilizacao de qualquer
paradigma de espacializacdo. A textura sonora da electronica pode ser criada com o intuito de
contrastar ou fundir com a parte instrumental, sem (uma vez mais) qualquer restricio da
utilizacdo de material sonoro. Resolvendo as questdes que dizem respeito ao sincronismo, a
hipotese de influéncia entre os sons instrumentais e os sons produzidos electronicamente?’ ¢, a
partida, viavel. A questdo do sincronismo e coordenagdo entre as partes instrumentais e
electronicas sao um aspecto fulcral da performacao que tem que ser tida em conta, visto a fixidez

temporal ser extremamente limitadora no que diz respeito a liberdade de performagao.

Diversas obras do repertorio da musica mista usaram formas diferentes de lidar com esta
questdo. As figuras 1.2.1., 1.2.2. e 1.2.3. ilustram, sobre a forma de fluxograma, as estratégias

usadas.

continuo
dick-track

fragmentado

ficheiro

. cronémetro
continuo

gestos comuns

sinais musicais

deixas musicais

Figura 1.2.1. Fluxograma estratégias tempo-diferido I

A utilizagdo destas estratégias de sincroniza¢do depende essencialmente das texturas
sonoras criadas pelo compositor. Estas texturas, quer tenham a funcao de fundir quer de
contrastar com o instrumento acustico, podem solicitar a simultaneidade, a oposi¢do ou, mesmo

didlogo, entre os meios. Observando a Figura 1.2.1., constatamos que utilizagdo da parte

27 Para uma visdo mais alargada sobre este assunto cf. [Menezes, 2002], [Bachrata, 2010]
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electroacustica a partir de um Unico ficheiro continuo, obriga a trés estratégias fundamentais, a

utilizacao de um click-track, de um relogio e de sinais musicais.

De uma forma geral, o uso do click-track, é a estratégia principal de grande parte das
obras do repertorio de musica mista em tempo-diferido que impliquem uma sincronizagao
precisa entre a parte instrumental e a parte electronica. E a estratégia ideal para a total
sincronicidade entre meios, muitas vezes essencial para o resultado previsto pelo compositor.
Como exemplo referimos a peca para flauta e piano de Jodo Pedro Oliveira de 2009: Entre o ar e
a perfei¢do, em que os gestos instrumentais e electroacusticos sdo complementares, permitindo

assim uma total integracdo no complexo sonoro dos dois meios.

Seja de forma continua ou fragmentada, de acordo com secg¢des ou estruturas musicais, o
click-track torna-se imprescindivel quando a textura musical da parte da electronica ¢ rica em
acontecimentos passiveis de sincronizacdo. Desta forma, o compositor aceita 0 compromisso
entre a precisio e a expressdo. E, também, a que mais compromete a liberdade performativa. Do

ponto de vista de um performador,

« (...) existe pouco espaco para a liberdade, na maioria dos casos, este (0
performador) ¢ obrigado a seguir o eixo temporal rigoroso, para estar sincronizado com
a “parte da fita”. Performagdes que usam sons electronicos fixos (“fita”, CD) podem ser
menos “aventureiras” ou mesmo um pouco “estéreis” (...).28 [Bachratd, 2010, grifo da

autora]

Quando questionados sobre o que sentem ao tocar com click-track, os performadores de
uma forma geral expressam desagrado?® e manifestam que tém dificuldade em ouvir o seu
proprio instrumento ou o equilibrio entre os meios acustico e electronico. Mas, frequentemente,
aceitam usa-lo, comprometendo-se, com o fito da precisdo. Marco Stroppa [1999] afirma: « Um

performador acostumado com o click-track ira encontrar outras formas de exprimir as suas

2 « (...) there is little freedom, as in most cases he has to follow strict temporal axis, to be synchronized with the
“tape part”. Performances using electroacoustic sounds on fixed media (“tape”, CD) may seem to be less
“adventurous” or even a bit “sterile” (...). » Nossa tradugdo.

29 Um caso limite desta situagdo, encontra-se na posi¢do assumida por Philip Mead, reconhecido pianista britanico,
que recusa categoricamente tocar com click-track. (comunicagio pessoal no encontro 1° Journée d'Etudes -
Musiques Mixtes*01 - université de Paris 8, MSH - Paris Nord - CICM/CITAR.)
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escolhas interpretativas.3% Este dispositivo, tdo essencial no sincronismo, obriga a um estado de
auto referenciacao auditiva diferente para um performador. Os anos investidos na pratica € no
dominio de um instrumento, dependem da capacidade de ouvir. Todo o processo de escuta ¢
essencial na pratica de qualquer instrumento e, aquando do uso deste dispositivo, este ¢
dificultado. Por exemplo, poderd condicionar a qualidade do som. Bruno Repp, investigador na
area da psicologia da musica, no artigo On Determining the Basic Tempo of an expressive Music
Performance, ao referir-se a forma como um performador organiza a estrutura do timing
expressivo em redor de uma pulsacdo, afirma: « Numa performag¢dao musicalmente expressiva, o
tempo local varia continuamente e, muitas vezes, de uma forma assimétrica, em redor de uma

pulsagdo implicita e nominalmente constante.>'» E d4 um exemplo especifico:

« Quando a musica ¢ relativamente lenta (...) o tempo ndo ¢ determinado tdo
facilmente. A expressdo pede desvios consideraveis a rigidez de uma pulsagdo, e estes
desvios sdo, mais frequentemente, alongamentos da pulsacdo do que encurtamentos,
porque os ritardandi t€ém a fung@o importante de marcar limites estruturais a varios

niveis.32» [Repp, 1994]

Dependendo do tipo de estruturas musicais, numa pulsagdo rapida, um accelerando nao
especificado pode igualmente servir como ferramenta da expressdo performativa. Embora o
objecto de estudo de Repp lide especificamente com performagdes de musica do séc. XIX, em

nosso entender, pode ser, intuitivamente, aplicada a musica dos nossos dias.

A possibilidade de utilizagdo de um click-track fragmentado, depende essencialmente da
textura musical (ou da variagdo desta). Permite uma maior liberdade de performagao quanto

menor for a necessidade de sincronismo entre os meios.

30 « A performer at ease with a click track will find other ways to express his or her interpretive choices.» p. 43,
nossa traducao.

31 « In an Expressive music performance, the local tempo varies continuously and often asymmetrically around an
implied (nominally constant) basic tempo.» p.159, nossa tradug@o.

32 « When the music is relatively slow (...) the tempo is not so easily determined. Expression calls for considerable
deviations from rigidity in timing, and these deviations are more often lengthenings than shortenings of beat
durations, because ritardandi have the important function of marking structural boundaries at several levels.» p.
159, nossa traducao.
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Menos obstrutiva do que a estratégia que envolve um click-track, ¢ a utilizagdo de um
cronémetro, que da a informagdo da duragdo da parte electroacustica de uma peca. E usado,
habitualmente, quando a partitura ¢ estruturada de forma temporal (minutos e segundos) com o
auxilio da designada partitura de escuta, ou seja, a representagdo grafica dos eventos e materiais
do meio electroacustico na linha temporal. O uso desta estratégia ¢, evidentemente, condicionada
pela densidade e tipo de textura do meio electroacustico e, geralmente, ¢ usada quando a parte

instrumental tem um caracter mais livre.

A utilizacao de sinais musicais como forma de sincronismo entre meios ¢ uma estratégia
que pode coexistir com as anteriores. Os sinais musicais sa0 0s eventos marcantes no meio
electroacustico passiveis de serem evidenciados numa partitura, através da partitura de escuta.
Estes, permitem ao performador sincronizar ou pelo menos ter a no¢do do decorrer da linha
temporal da gravacao/ficheiro. Funcionam, maioritariamente, como deixas musicais, ou seja,
permitem ao performador prever um acontecimento na electronica ou reescalonar a sua sensagao
temporal. A utilizacdo dos designados gestos comuns ¢, em tudo semelhante, a utilizacdo das
deixas musicais, mas pode ter implica¢des diferentes no que diz respeito ao acto de criagdo. O
gesto comum pode surgir tanto como um comprometimento do compositor em acrescentar sinais
suficientemente claros para o performador entender e possibilitar a sincronizagdo, como uma
aproximacdo do meio electroactstico ao meio instrumental, no sentido de explorar a riqueza
entre as ligagdes timbricas e gestuais entre os meios. As obras Kontakte de Karlheinz
Stockhausen e Inharmonique de Jean-Claude Risset sdo exemplos paradigmaticos de uma eficaz

utilizacdo desta estratégia.

A utilizacdo de ficheiros fragmentados pressupde que o uso dos meios electroacusticos
ndo ¢ continuo ao longo de uma obra musical. Esta escolha, por parte do compositor, facilita
grandemente a questdo da sincronizagdo entre meios. As diversas estratégias de utilizacdo de

ficheiros fragmentados durante uma performagao encontram-se ilustrados na Figura abaixo.
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dick-track — fragmentado

ficheiros
fragmentados

secgoes estruturais

desencadeado a partir de um pedal / teclado / computador

desencadeado a partir de um sistema tempo-real

Figura 1.2.2. Fluxograma estratégias tempo-diferido II

Para a obra Dialog / No Dialog (1997, revista em 2004) para flautas e electronica em
tempo-diferido, Pierre Jodlowski criou uma série de ficheiros de som, concebidos em estudio,
que sdo despoletados durante a performagédo através de dois meios: por um pedal MIDI?*? que
funciona como um controlador do sofiware MAX/MSP3* e pelo controlo directo deste software
na régie. Nesta obra, com excep¢do do solo inicial da flauta, os meios electroacusticos e
instrumentais apresentam-se sempre sobrepostos. Cada sec¢ao da musica encontra-se intercalada
por pequenas fermatas. Tendo em conta a textura, por vezes, extremamente dialogante, imposta
pelo meio electroacustico, a forma de sincronizagdo no seio destas sec¢des pode ser
problematica. Com o fim de resolver este problema de sincronizacao foi acrescentado um click-
track associado a cada ficheiro que constitui 0 meio electroactstico de modo a permitir ndo sé a
sincroniza¢do com este meio como também deixar ao performador a escolha da duracdo de cada

fermata.

Magnus Lindberg, na sua obra de 1986 - UR, para clarinete, violino, violoncelo,
contrabaixo, piano e electronica, pede ao pianista que active os eventos sonoros pré-sintetizados
através de um teclado MIDI. Esta obra ¢ menos densa a nivel de utilizagao de meios electronicos
e sendo uma obra habitualmente dirigida, os problemas de sincronizagdo destas pequenas

secgoes ficam a cargo do maestro.

A terceira estratégia apresentada na Figura 1.2.2., bem como as que se apresentam na

Figura 1.2.3., representam uma hibridizagao entre os sistemas tempo-diferido e tempo-real.

33 MIDI - Musical Instrument Digital Interface.

34 Na época este sistema foi concebido para a versdo 3.6 deste sofiware
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tocado atraveés de um sampler - teclado
ficheiros

fragmentados
estruturas morfolégicas desencadeado a partir de um sistema tempo-real

Figura 1.2.3. Fluxograma estratégias tempo-diferido 111

O desencadear de acontecimentos electroacusticos de curta dura¢do, ou a constru¢ao de
figuras a partir da mistura das diversas estruturas morfoldgicas que a compdem (na Figura 1.2.3.)
torna-se viavel unicamente a partir de duas estratégias base: destinar todo o meio electroacustico
a um sampler, controlado a partir de um inferface com caracteristicas instrumentais (por
exemplo, um teclado) ou com a utilizagdo de sistemas tempo-real de gestdo de dados complexa
que abordaremos com mais pormenor no capitulo seguinte. Nos dias de hoje, a hibridiza¢ao de
sistemas tem sido pratica corrente. Nestes casos, os sons do meio electroacustico sao
parcialmente criados em estudio (tempo-diferido) e a sua localizacdo temporal, mistura e

equilibrio ¢ executada durante a performagao (tempo-real).

Existem diversos factores que, com a utilizagdo da estratégia tempo-diferido, de uma
forma geral, sdo pouco considerados. Estes, advém principalmente do facto da criagdo do meio
electroacustico, ou dos sons que o constituem, ser feita em condigdes de laboratorio, isto €, no
ambiente ideal que ¢ o estidio de som. A fixidez da mistura, do espacgo e do timbre resultam num
deslocamento® em rela¢ao a percepgdo. As condi¢des do ambiente de performagdo raramente
sdo previstas na situagdo laboratorial. A mistura ¢ a espacializa¢ao’ fixa ddo origem a um campo
sonoro ideal criado pelo compositor. Elas podem nao ser interpretaveis, mas muito menos serao
ajustaveis, por exemplo, as condi¢des actlsticas de uma sala de concerto. Relativamente ao
timbre, muitas obras em tempo-diferido, com o intuito de criar uma fusdo com o meio

instrumental, usam como fonte de processamento o proprio som criado por um performador ou

35 « Dislocation» termo adoptado por Simon Emmerson.

36 No caso especifico do som multi-canal.
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de um conjunto instrumental’’. Este fendmeno de deslocamento surge devido a fixidez do timbre
proposto no meio electroacustico que pode entrar em conflito com o timbre criado por um outro
performador ou ensemble. A nivel perceptivo, a fusdo pretendida pode ndo surtir efeito. E o que
acontece, por exemplo, em I/nharmonique de J.C. Risset, em que a performacdo e timbre de Iréne
Jarsky 38 se encontram fixadas e deste modo deslocadas da performagio e do timbre de qualquer

outro soprano.

1.2.2 Tempo-real

No caso da estratégia tempo-real, em comum com a estratégia tempo-diferido, o meio
electroacustico € previamente concebido. Mas agora, no sentido de procurar a melhor estratégia
de producdo de material durante o0 momento da performagdo. Grande parte das investigacdes
nesta area de estudos musicais sao direccionadas principalmente para as problematicas em torno
do acto da performagdo: como captar o gesto de um performador, seja este fisico ou musical,
como gerir os dados adquiridos, como produzir material, e, principalmente, os diversos aspectos
ligados ao sincronismo. Segundo Robert Rowe [2005], « Tempo-real indica que as acgdes de um
sistema ocorrem ao mesmo tempo que os eventos no ambiente ao qual o sistema esta a
responder.® » E habitualmente considerado que a tinica forma de um computador reagir deste
modo, ¢ se este tiver a capacidade de antecipar*® esses eventos de maneira a desencadear as
respostas coincidentes. Mas, ¢ mais comum encontrarmos sistemas que reagem a eventos com
desconhecimento prévio destes. Neste caso, ¢ impossivel ao computador responder ao mesmo
tempo*!, j4 que para a produgdo de resposta sdo necessarios tempos de computa¢do e de
transmissdo. A estes atrasos da combinagdo de computagdo e transmissdo designam-se como
laténcia. Esta define-se como o tempo entre o estimulo provocado por um evento no ambiente e a

producao final de uma resposta. Do ponto de vista da percep¢ao humana, esta laténcia podera

37 Habitualmente, do timbre recolhido do performador ou do ensemble que fara a estreia da pega.
38 Cf. capitulo 5.2.2. do presente trabalho.

39 « "Real time" indicates that the actions of a (computer) system take place at the same time as events in the
environment to which the system is responding.» Nossa tradugao.

40 Seguidor de partituras.

41 A ndo ser que seja operado por um performador.
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passar despercebida e dar a ilusdo de imediatismo da resposta de um sistema. A partir do que foi
dito, podemos aplicar o termo tempo-real a situagdes em que todo o material electroacustico ¢
produzido durante o momento da performacdo e que a laténcia do sistema € insignificante do
ponto de vista da percepcao humana. Afectas a esta defini¢do, num sistema tempo-real, a partida,
encontramos duas limitacdes a criagdo do meio electroacustico: o material electronico deriva
unicamente a partir da fonte instrumental e o gesto electronico ndo pode anteceder o gesto
instrumental. Estas limitagdes podem ser contornadas de diversas formas. Com a capacidade da
analise do som instrumental e produ¢ao de dados para a criacdo de sintese sonora, as
possibilidades de um universo textural do meio electronico, que permitem a fusdo ou o contraste
com o timbre (ou gesto) da parte instrumental dependem unicamente das capacidades e
imagina¢do do compositor. A impossibilidade de criar um elemento electrénico anterior ao gesto
instrumental é um paradigma da estratégia tempo-real. Neste paradigma, podemos ter o “ao
mesmo tempo”, o “durante” ou até mesmo o “depois”, mas, por defini¢do, nunca o “antes”, a nao

ser que este surja sobre a forma de ilusdo*2.

Como observamos no capitulo anterior, a hibridizagdo de sistemas ¢ pratica corrente e
uma das vertentes mais usadas dos sistemas tempo-real tem sido a capacidade de possibilitar uma
sincronizagdo dos elementos electroacusticos criados anteriormente a performagdao com a parte
instrumental. Por j& termos abordado esta estratégia, procuraremos agora ilustrar o conjunto de

técnicas base fundamentais no uso da estratégia tempo-real.

Qualquer sistema tempo-real retine trés modulos de processamento base:

Anilise
Interpretagao
Gestao

Modificagao
Transformagao
Produgao

Aquisigao de
dados

Figura 1.2.4. Médulos de processamento estratégias tempo-real

42 Cf. Introdugdo da 2° parte do presente trabalho.
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Aquisi¢do de dados

O modulo de aquisi¢ao de dados tem a func¢do de receber os dados provindos de sensores.
Estes, podem ser microfones, camaras de video, sensores de movimento ou sensores acoplados
ao instrumento*’, entre outros. Para além da recepgéo, este modulo tem a fungdo de transmitir a
representacdo dos dados recebidos ao modulo seguinte.
Analise, interpretacio e gestao

No segundo modulo, apds a recepgdo de dados, ¢ feita a andlise, interpretagdo e conversao
de dados de modo a serem incluidos nas respostas algoritmicas. A gestdo destes dados pode ser
simples ou complexa e este nivel ¢ determinante para por em evidéncia os dois tipos de
estratégias base que ilustraremos para a musica mista em tempo-real. A gestdo de dados de nivel
simples, ndo obriga a um controlo logico complexo sobre os dados recolhidos. Funciona como
um canal aberto de comunicag@o entre o primeiro e o terceiro modulos. Déa-se no caso, por
exemplo, da utilizagdo da modulagcdo em anel, a partir do sinal directo proveniente de um
microfone**. No caso do nivel complexo, o controlo l6gico de operagdes pode tornar-se
extremamente denso. E neste modulo que o compositor ou o programador do sistema incluem os
calculos, parametrizacdes e automagdes que serdo utilizados no terceiro modulo. Estes processos
tendem a criar respostas automaticas dos sistemas e sdo essenciais na exequibilidade tanto do
sincronismo como na geracao e gestdo de processos cuja parametrizagdo pode ser extremamente
densa. Neste ultimo caso, a titulo de exemplo, referimos a vasta quantidade de dados necessarios
para concretizar uma sintese em tempo-real a partir da analise do som captado, utilizando um
pitchtracker. Como exemplos concretos do nivel complexo de utilizagdo deste modulo, referimos
os sistemas seguidores de partitura e o conceito de partituras virtuais, que iremos detalhar

adiante.

De uma forma geral, um sistema seguidor de partituras tem como fung¢do a sincroniza¢ao

automatica do computador com um performador, enquanto este toca uma partitura previamente

43 Por exemplo, na obra Pluton (1988) de Philippe Manoury, sdo usados sensores de captagdo das dedilhagdes da
flauta.

44 Philippe Manoury, a este tipo de transformagao, a propdsito de Mantra de Stockhausen, apelida de: transformacdo
passiva. [Manoury, 2007], p. 1.

37



fornecida. Para alcancar este objectivo, um sistema destes baseia a sincronizacdo através da
analise de um conjunto de caracteristicas, habitualmente, designado como descritores de
performacdo, tais como a altura, a amplitude, o timbre e o gesto. Para além de ter a capacidade
de antecipar o performador, aceita niveis de tolerdncia ao erro (humano) durante uma
performagdo. Em relagdo ao projecto Antescofo®, Baudart [et al, 2013] refere que o principio de

funcionamento de um sistema seguidor de partituras € o seguinte:

« E composto por dois sub-sistemas: um sistema de escuta automatica*® e um
sequenciador. Durante a performagdo, o sistema de escuta automatica faz uma
estimativa do tempo [isto é, tempo de execu¢do] e a posicdo do resultado numa
partitura. O papel do sequenciador ¢ a utilizagdo desta informacdo para despoletar
accdes electronicas enviando mensagens de controle a um ambiente de programagao (...)

para lidar com a sintese de sons complexos.47»

As investigacdes em torno do conceito de um sistema com estas caracteristicas abrangem
areas como a inteligéncia artificial, especificamente, a aprendizagem automatica®®,
reconhecimento de padrdes e o processamento de sinal. No ultimo decénio, a estabilizacdao e
fiabilidade destes sistemas tem sido comprovada. A capacidade de reconhecimento de alturas em
instrumentos polifénicos ou agrupamentos instrumentais parece ser uma realidade,
particularmente, com o software Antescofo. Este, presentemente, encontra-se numa segunda fase
de desenvolvimento prefigurando-se como um verdadeiro intérprete virtual. As ultimas versoes
desta aplicacdo incluem uma linguagem sincronica para a escrita do tempo e para a reac¢ao da

informatica musical, que usa os principios do conceito da partitura virtual, que abordaremos a

4 http://repmus.ircam.fr/arshia-cont.

46 « Machine listening.» Nossa traduggo.

47 « It is composed of two distinct subsystems: a listening machine and a sequencer. During a performance, the
listening machine estimates the tempo (i.e., execution speed) and the position of the live performers in the score. The
role of the sequencer is to use this information to trigger electronic actions by sending control messages to a music

programming environment ( ...) to handle complex sound synthesis.» Nossa traducio.

4« Machine learning.» Aprendizagem automatica - Disciplina central da inteligéncia artificial que se dedica ao
estudo ¢ ao desenvolvimento de algoritmos e programas que permitem dotar o computador da capacidade de
efectuar determinada tarefa sem recurso a interven¢do humana. in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em
linha], 2008-2013. http://www.priberam.pt/dlpo/aprendizagem%?20autom%C3%A Itica [consultado em 16-03-2014].
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seguir. Nos dias de hoje, um sistema seguidor de partitura** é considerado como a ferramenta
mais eficaz no que diz respeito a sincronizagdo automatica entre os meios acusticos e

electronicos.

Anteriormente, a proposito deste sistema, referimos a capacidade de tolerancia a erros de
um performador, mas o que um sistema detecta como erro pode ndo corresponder a um erro de
performacdo. Pode apenas ser um desvio de performagdo. Por exemplo, o uso de um maior
ambito de vibrato ou pequenas imperfeicdes numa passagem rapida que sendo irrisorias ao
ouvido humano podem ter consequéncias, por exemplo, no espectro do som e,
consequentemente, na deteccdo deste. Determinadas texturas musicais sdo ainda um desafio a
robustez deste sistema. A sincroniza¢do em passagens com instrumentos maioritariamente
polifoénicos e em texturas de pulsacdao rapida com ritmicas irregulares obrigam uma constante
monitorizagdo e, por vezes, a necessidade de re-sincronizacdo manual (isto, é, com intervencao
humana) [Lemouton, Vassos, 2009]. Apesar da aplicagdo Antescofo~ ser comercializada desde o
final de 2009, o seu uso apresenta-se bastante circunscrito, uma vez que o registo de obras de
musica mista que usam este sistema inclui principalmente obras de compositores afectos ao
IRCAM >°, como Marco Stroppa, Philippe Manoury e Pierre Boulez, o que nos permite concluir

que a acessibilidade e facil manipulagao ¢ ainda limitada.

O conceito de partitura virtual, criado pelo compositor Philippe Manoury, ¢ definido da

seguinte forma:

« Uma partitura virtual ¢ uma organizagdo musical na qual se conhece a natureza dos
parametros, mas que nem sempre se conhece o valor exacto que receberdo no momento
da performagdo. Uma parte destes pardmetros sera fixa e ndo mudara entre
interpretacdes diferentes, uma outra parte sera influenciada pela captacdo de eventos
externos (...) que serdo analisados e tratados de acordo com certas regras de
composicdo. Neste sentido, qualquer partitura pode apenas ser virtual, dado que o seu
papel ¢é ser interpretada e jamais ser reproduzida de forma idéntica. (...) [a partir da

partituras virtuais], a musica cria-se pela unido de parametros ja inscritos na memoria da

49 Também muitas vezes designado como « acompanhamento automatico em tempo-real.»

30 Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique.
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maquina com outros que provém da andlise em tempo-real do som instrumental durante
o concerto.>'» [Manoury, 2007]
Assim, este conceito pressupde que a tecnologia deve estar imbuida no processo de
formalizagdo e estruturacdo de uma obra musical [Ferreira-Lopes, 2004]. Mas mais importante, ¢
retendo o paralelo do indeterminismo afecto a partitura, para Manoury o meio electronico devera

ser interpretavel.

Modificacao, transformacio e producio

O moddulo final, representado na Figura 1.2.4., recebe instrugdes que irdo ser usadas para
controlar, produzir, transformar e desencadear acontecimentos. E neste moédulo que uma
estratégia escolhida se evidéncia. A divisdo entre a gestdo de dados simples e complexa implica
problematicas diferentes das possiveis variantes deste modulo, tanto a nivel de recursos como a
nivel de performagdo. Como veremos, a partida, uma gestdo de dados simples permite uma
eficacia e uma maior simplicidade nos aspectos referentes a performagdo. A gestdo de dados
complexa obriga a criagdo de meios para lidar com as as parametrizacdes de modo a viabilizarem
a sua fluidez durante a performagdo. Para isso, estes sistemas tendem a ter um maior grau de
automatismo, seja a partir de predefini¢cdes (presets), seja a partir de algoritmos que permitam
sincronizar os meios. Na pratica, ¢ relativamente pouco comum a utilizagdo Unica de s6 uma

destas estratégias.

Procurdmos definir unicamente as estratégias de caracter mais simples e as de caracter
mais complexo realcando que nenhuma das seguintes representagdes €, por si s6, uma evidéncia
de algum sistema. A sua escolha ndo ¢ de todo dependente ou reflexo de uma estética. A
tendéncia ¢ encontrarmos uma hibridizacdo destas estratégias, no sentido em que durante a
performacao ¢ habitual a coexisténcia destas. Esta hibridizagdo ¢ posta em evidéncia na nossa

descrigdo da estratégia de gestao de dados complexa.

51« Une partition virtuelle est une organisation musicale dans laquelle on connait la nature des paramétres qui vont
étre traités, mais pas toujours la valeur exacte qu'ils vont recevoir le moment voulu. Une partie de ces paramétres
sera fixe et ne changera pas d'une interprétation a l'autre, une autre sera influencée par la captation d'événements
exterieurs (...) qui sera analysée et traitée suivant certaines régles de composition. En ce sens, toute partition ne
peut qu'étre virtuelle puisque son réle est d'étre interprétée et de ne jamais étre reproduite de maniére identique. (...)
la musique se crée par le mariage de paramétres déja inscrits dans la mémoire de la machine avec d'autres, qui
proviennent de l'analyse en temps réel du son instrumental pendant le concert.» p. 6, nossa tradugao.
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Figura 1.2.5. Estratégia tempo-real com gestdo de dados simples

A Figura 1.2.5. representa a estratégia com gestdo de dados simples. Como referimos
anteriormente, este nivel de gestdo de dados depende de um controlo 16gico simples dos dados
recolhidos. A utilizagdo de um canal aberto (audio) comunicativo entre 0s primeiro e terceiro
modulos permite o que designamos como percepgdo de expansdo instrumental, isto €, os efeitos
utilizados (conforme a sua parametriza¢cdo) tendem a expandir a natureza timbrica e temporal do
instrumento actstico. Esta sensag¢do ¢ a0 mesmo tempo redutora e potenciadora. E redutora no
sentido em que as possibilidades texturais do meio electronico dependem unicamente do
instrumento acustico e ¢ potenciadora visto ndo perturbar a liberdade performativa. Alias, uma
das vantagens da gestdo de dados simples ¢ evidenciada no acto da performagao: o baixo nivel de
complexidade exigido por esta estratégia permite faceis parametrizagdes e manipulacdes dos

efeitos, seja pelo meio de predefinigdes, seja pelo uso de IGU3? ou de inferfaces gestuais por

520 acrénimo IGU (Interface Grdfico do Utilizador) é a tradugdo literal do acronimo GUI na lingua inglesa -
Graphic User Interface.
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parte do operador da informatica’?® ou, quando possivel, do proprio performador do instrumento
acustico. Como exemplo destas estratégias referimos obras com tecnologia analdgica como
Mikrophonie I ¢ Mantra de Karlheinz Stockhausen, a versdo de 2003 de Mixtur, do mesmo
compositor, em que o processo de modulagdo em anel, conseguido através do uso dos quatro
osciladores analdgicos, ¢ substituido por software digital em quatro computadores, mantendo

assim o aspecto performativo original.

Nos ultimos anos, devido ao fenémeno de obsolescéncia funcional’* e a degradacdo dos
meios analogicos® nomeadamente da fita magnética, a pratica de conversdo destas tecnologias
para o meio digital tornou-se uma necessidade. Estas conversdes permitem, ainda que nao de
uma forma definitiva, a preserva¢do de obras criadas com meios analogicos’®. Obras como
Ricercare una melodia >’ de Jonathan Harvey e Harmonicos e SaxBlue’® de Jorge Peixinho
inserem-se no ambito desta estratégia em que a gravagdo em tempo-real ¢ manipulada com

recurso principal ao efeito delay, cujas parametrizagdes sao efectuadas antes da performacgao.

Na figura 1.2.6. observamos a representagdo da estratégia com gestdo de dados complexa.
As possibilidades oferecidas pela gestdo de dados complexa tornam-se infinitas e geralmente
englobam as estratégias com gestdo de dados simples. Esta estratégia permite a implementacao
de vérios tipos de sintese em tempo-real, que possibilitam, por exemplo, a abertura a criagcdo de
texturas contrastantes com o meio instrumental, algo que ndo ¢ facilmente exequivel com a

estratégia de gestdo de dados simples.

33 Cf. capitulo 4.3.

34 « Obsolescéncia», Desclassificagdo tecnologica do material industrial, motivada pela apari¢gdo de um material
mais moderno. in Diciondrio Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2013. http://www.priberam.pt/dlpo/
obsolesc%C3%A Ancia [consultado em 17-03-2014].

55 Para uma visdo mais elaborada sobre este assunto cf. capitulo 5.2. do presente trabalho.
56 [bid.
57 Ibid.

58 Cf. capitulo 4.3. do presente trabalho.
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Figura 1.2.6. Estratégia tempo-real com gestdo de dados complexa®®

Nesta Figura podemos observar que a utilizagdo de dados ¢ essencial na parametrizacao
dos modulos de sintese em tempo-real (a ndo ser que estes parametros se encontrem
predefinidos) mas, pode também, influenciar o que designdmos de modulo de modificacdo e
transformacdo. Isto €, a parametrizagdo de efeitos como filtragem, eco, ou modulacdo em anel.
Representamos a gravagao também, no sentido em que esta pode ser influenciada pelos dados e
modulada por um sinal provindo do instrumento actstico ou pelo proprio modulo de sintese
complexa. Desta forma, consideramos dentro desta estratégia todo o processamento digital

passivel de ser influenciado pelos dados adquiridos através da producao do performador.

%9 Para efeitos de practibilidade de representagio, nesta Figura, so representdamos alguns métodos de gestdo de dados
relacionados com o audio. Omitimos assim, métodos relacionados com captagdo de imagem, gesto ou dados
recebidos através de controladores ou sensores MIDI.
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A propésito da sua obra Pluton (1987), para piano MIDI®® e electronica em tempo-real,

Philippe Manoury explica:

« Concebi partituras em que apenas determinei as alturas dos sons sintéticos. O
seguidor de partituras permite passar de uma configuragdo harmonica para outra
enquanto se sincroniza com o performador. Todos os outros parametros necessarios para
a criagdo de sons sintéticos sdo deduzidos da analise do som do piano durante a
performagdo. O computador efectua sincronizado com o piano, uma espécie de « filme»,
constituido por uma rapida sucessdo de « fotografias sonoras» nas quais estdo
representadas as energias sonoras do piano. Isto é, a distribuicdo de sons em
componentes graves, médias e agudas em cada instante. Estas energias sdo aplicadas a
lista de harmonias fixadas previamente na memoria do computador. Assim, a sintese
produz uma musica cujas componentes harmonizas diferem daquelas que o pianista
toca, mas cuja distribui¢do das energias no espectro reproduz a do piano.®'» [Manoury,
2007, grifos do autor]

Nesta obra, na época, foram usados dois samplers designados por Trevor [Dufeu, 2010],
que permitiam efectuar transposicdes independentes de altura e duracdo em amostras recolhidas
em tempo-real. « Na sec¢do VF de Pluton, a frase de duracdo de um compasso (...) € registada e
depois imediatamente lida com as mesmas alturas, mas de acordo com uma duragdo largamente

estendida?» [Dufeu, 2010], de acordo com o tempo do pianista.

A particularidade desta estratégia ¢ que a complexa parametrizacdo obriga a uma das
seguintes opcdes: a predefinicdo de pardmetros ou a automatizacdo destes. A predefinicao de

parametros implica um nivel de fixidez ou previsibilidade do resultado electroacustico que da

0 Piano equipado com sensores MIDI.

81 « Lorsque j’ai composé Pluton, pour piano et électronique, en 1987, j’ai congu des partitions dans lesquelles j’ai
déterminé seules les hauteurs des sons de synthese. Un suiveur de partitions permet de passer d’une configuration
harmonique a une autre en se synchronisant avec le jeu du pianiste. Tous les autres composants sonores, nécessaires
a la création des sons de synthése, sont déduits de |’analyse du son du piano pendant [’exécution de I’ ceuvre.
L’ordinateur effectue, au moment ou joue le pianiste, une sorte de « film », constitué d’une succession rapide de
petites« photographies sonores », dans lesquelles sont représentées les énergies sonores du piano, c’est-a-dire la
répartition des sons en composants graves, médiums et aigus a chaque instant. Ces énergies sont appliquées a la
liste des harmonies, fixées au préalable dans la mémoire de la machine. La musique de synthése produit alors une
musique dont les composants harmoniques différent de ce que joue le pianiste, mais dont la distribution des énergies
dans le spectre reproduit celle du piano.» p.7, nossa tradugao.

92 « Dans la section VF de Pluton, la phrase d'une mesure (...) est enregistrée, puis immédiatement relue, aux mémes
hauteurs mais selon une durée largement étirée.» p. 94, nossa traducao.
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pouca abertura a liberdade de performagao. Conseguida através de aplicagcdes como o Antescofo,
a automacdo permite teoricamente uma total liberdade de performagdo e esta torna-se
completamente dependente do performador. Neste segundo caso, reiteramos a nocdo de
expansdo instrumental, mas agora em termos tecnologicos, ou seja, estamos perante um

instrumento acustico que € expandido digitalmente.

1.3. Conclusoes

« If the inner liveliness of electronic music is fortunately not the
property of any specific technological system, it is nevertheless
influenced by a system's inherent drawbacks one must eventually always
cope with. Devising the best compromise is sometimes an arduous

task.53

Marco Stroppa [1999]

Com a primeira parte do nosso trabalho, incidimos a nossa investigacdo em torno do
factor tecnoldgico. Comegamos por elaborar uma perspectiva historica da musica mista, dando
realce a elementos fundamentais relacionados com as tecnologias usadas e o modo como
determinados aspectos de uma performacao podem ser influenciados por estas tecnologias. A
importancia da escolha de uma estratégia de performagdo ¢ essencial para compreendermos as
influéncias que esta tem no acto da criagao e no acto da performacao de uma obra musical. A
combinagdo entre 0s meios instrumentais € meios electroacusticos impde problematicas
diferentes conforme a estratégia escolhida. O universo sonoro afecto a estratégia tempo-diferido
¢ praticamente ilimitado mas a sua criagdo em condigdes de laboratério implica a fixidez do
meio electroactstico que ¢ uma condicionante importante a liberdade performativa. Por outro

lado, a estratégia tempo-real permite, a partida, uma maior liberdade performativa mas ¢

0 « Se a vivacidade interior da musica electronica nédo €, felizmente, propriedade de qualquer sistema tecnologico
especifico, ela é, no entanto, influenciada pelas desvantagens que lhe sdo inerentes ¢ com as quais devemos lidar.
Encontrar o melhor compromisso €, por vezes, um tarefa ardua.» Nossa tradugao.
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fortemente condicionante ao nivel das ferramentas disponiveis para a criagdo. Dentro destes dois
grupos taxonomicos que constituem a musica mista - o tempo-diferido e o tempo-real, definimos
as tipologias basicas para cada uma das estratégias com o objectivo de compreender as questdes

principais que advém do uso de cada uma destas.

Ao nivel da criagdo do meio electroacustico, habitualmente existe a tendéncia de
descrever a estratégia tempo-diferido e a estratégia tempo-real pelos seus atributos tecnoldgicos,
pela fixidez ou liberdade dos seus tempos ou pelos constrangimentos ligados com a performagao.
Obviamente, todos estes tem implicagcdes a nivel musical, mas, raramente, estes sistemas sio
descritos pelas caracteristicas da textura musical e das suas implicagdes estruturais [Menezes,

2002]. Estas caracteristicas podem ser resumidas por:

. sistemas tempo-diferido - possibilidade de obtencdo do contraste com o meio

instrumental => um maior ambito das possibilidades sonoras;

. sistemas tempo-real - possibilidade de obten¢do da fusdo entre os meios => as

possibilidades sonoras dependem directamente do meio instrumental.

Na abordagem das estratégias em tempo-real, elabordmos o conceito de expansdo
instrumental no que diz respeito a gestoes de dados simples e complexa. Em relagdo a primeira,
como ideia ligada a percepgdo, e a segunda, como ideia ligada a tecnologia. Embora a hipotese
de contraste seja possivel com a gestdo de dados complexa, esta nunca chegara as possibilidades
ilimitadas que o tempo-diferido oferece. Para além disso, existe sempre um nivel de
predeterminacdo nas respostas automaticas que pode também afectar a possibilidade de
expressao performativa do meio electroacustico. Jean-Claude Risset ¢ extremamente critico em

relagdo a alguns destes aspectos:

« Qualquer sistema digital s6 pode atingir um nivel limitado de complexidade em
tempo-real. (...) Mesmo considerando os avangos recentes da tecnologia digital, o limite
da complexidade é ainda frequentemente insuficiente para assegurar uma qualidade
apropriada do timbre e de compara-lo com aquele do som de uma grande orquestra.

Mesmo que este limite seja levado mais adiante no futuro, ainda sera um limite: o
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compositor ndo tem a completa liberdade para escolher o nivel de complexidade a que
aspira.® [Risset, 1999]

Na realidade, ¢ impossivel especificar todos os detalhes sobre o som ou da sua sintese em
situagdes de tempo-real. Desta forma, o controlo do som assenta numa perspectiva de controlo
global através de uma reducdo de parametros. Assim, o controlo ¢ reduzido a determinadas
caracteristicas, que sdo seleccionadas previamente, para o seu controlo ser exequivel tempo-real

[Risset, 1999]. Este controlo e gestdo de dados ¢ feito fundamentalmente a partir de instrugdes

MIDI.

« Estes sistemas realizam os processos de transformacdo e geragdo de material
musical a um nivel superficial e uma escala fortemente reduzida em relagdo as
realidades e grandezas da matéria actstica. (...), a gestdo dos dados de entrada e a
geragdo interna de dados ¢ realizada habitualmente através do protocolo

MIDI.%% [Ferreira-Lopes, 2004]

Assim, deixamos aqui, a titulo de provoca¢do a seguinte questdo: 128 graus de

expressividade serdo suficientes para garantir as subtililezas de uma performagao?

Verificamos que a questdo do sincronismo entre os meios®® tem sido o eixo central da
problematica da performacdo de musica mista. Relativamente a musica em tempo-diferido
constatamos que a medida que a fixidez do meio electroactstico se torna menos rigida, a abertura
a expressao performativa aumenta. Esta tendéncia torna-se ainda mais realista quando abordamos
sistemas hibridos que combinem sons produzidos em tempo-diferido com meios de performacao
afectos a estratégia tempo-real. Mas, a abertura a liberdade de performag¢ao dada pelo tempo-real,
¢ caracteristica implicita no modelo de gestdo de dados simples, mas ndo necessariamente, no

modelo de gestdo de dados complexos. O recurso aos ultimos desenvolvimentos tecnolégicos

% « Any digital system can only attain a limited level of sound complexity in real-time.(...) Even considering recent
advances in digital technology, the limit of complexity is still often insufficient to ensure a proper timbre quality and
to compare with that of the sound of a large orchestra. Even if this limit is pushed further in the future, it will still be
a limit: the composer does not have complete freedom to choose the level of complexity he wants to achieve.» p. 33,
nossa tradugdo.

5 « Ces systémes accomplissent les processus de transformation et de génération du matériel musical a un niveau
superficiel et a une échelle fortement réduite par rapport aux réalités et grandeurs de la matiére acoustique. Dans
ce type de systemes, la gestion des données d’entrée et la génération interne de données est
accomplie habituellement au moyen du protocole MIDI.» p. 102, nossa tradugao.

6 No caso da estratégia tempo-real ¢ uma questdo fundamentalmente tecnoldgica.
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para os efeitos de consecugdo do sincronismo automatico entre os dois meios, pode revelar-se
também um obstaculo a expressao performativa. Por exemplo, a forma como um sistema digital
lida com o erro ou com os desvios de performagdo afectos ao ser humano, obrigando a que a

performagao se reja por moldes que sejam entendidos por um sistema.

A partir da exposicdo das diversas estratégias usadas para garantir simultaneidade,
concluimos que existe um compromisso com a tecnologia que se contrapde a um compromisso
com a expressividade. Isto €, a liberdade tecnoldgica, potencialmente, pode pér em causa a
liberdade da performagao. No decurso da histéria da musica, sempre existiu 0 compromisso com
a tecnologia que sempre influenciou a procura da expressividade performativa. Como exemplo,
referimos as limitagdes instrumentais ao longo da historia que obrigaram a diversas escritas
idiomaticas para cada instrumento. mostrando que limitagdes e compromissos sempre existiram.
Tal nos faz antever que devemos procurar uma posi¢do intermédia que permita a liberdade de

criagdo do meio electroacustico e mantenha aberta a possibilidade da expressao performativa.
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2. Reflexoes sobre o performador, o
intérprete e a performacao

2.1. O leitor de signos

« ... But we should never forget: first came performance.%”»

Christopher Small [1998]

A luz das questdes levantadas no capitulo anterior, nomeadamente as restricdes e
constrangimentos aquando a performacao de obras mistas tanto em tempo-real como em tempo-
diferido, sublinhamos a importancia que o performador tem na realizacdo de uma obra musical.
Essa importincia, pelas dificuldades inerentes a certas estratégias de utilizagdo de meios
tecnologicos, ¢ por diversas vezes relegada para a fungdo de um mero executante de um

pensamento musical. Mas, o performador ndo ¢ s6 um executante.

Preferimos, no decurso da nossa investigagdo, optar pela utilizagdo do termo performador
para designar o musico cujo objectivo primario®® ¢é a realizagdo de uma partitura em som, em
detrimento das designagdes habituais na lingua Portuguesa de executante ou intérprete € por
considerarmos que estes ndo sdo suficientes para caracterizar esta tarefa. O termo performador,
na lingua Portuguesa, ¢ pouco utilizado no ambito das artes musicais. Serve habitualmente para
designar um artista multi-facetado que combina, nas suas apresentacdes, varias formas de
expressao®. Tem sido recorrente o emprego deste termo, também, no ambito da musica
improvisada, no sentido em que realga o aspecto de criagao. Definimos como arte performativa,

uma forma artistica em que um artista usa o seu corpo e as suas capacidades como veiculo de

67 « ... Mas nunca nos devemos esquecer: primeiro surgiu a performagdo.» Nossa tradugao.
68 Designamos aqui por “objectivo primario” por ser a proposi¢ao inicial de qualquer misico instrumentista.
Realizar uma partitura em som implica um cumprimento de diversas tarefas e objectivos, para além da leitura da

partitura.

69 Habitualmente combinagdes de teatro, danca e musica.
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uma expressdo artistica. Segundo Corte-Real [2001, p. 170]: « Performar significa formar ao
longo de, no sentido de construir uma obra musical ou artistica, ao longo do periodo de tempo
em que decorre a sua apresentacdo publica.» As ideias de formar e de constru¢do de obra
musical desta definicdo em conjunto com a definicdo anterior de arte performativa tornam claro
que a fun¢do do musico abrange as tarefas de execugdo e de interpretagdo. Um performador ¢é
um executante, no sentido em que ha determinadas tarefas a cumprir - a leitura da partitura e o
consequente dominio técnico do instrumento. E também um intérprete no sentido da leitura e

consequente descodificagdo de uma notagao.

As questdes que envolvem a notacdo, a interpretacdo e a consequente performacgao, tém
sido o objecto de diversas investigagdes na area dos estudos performativos nas ultimas duas
décadas. Roy Howat, reconhecido musicologo e performador, dirigindo esta problematica

directamente para os performadores questiona:

« O que ¢ a musica que nds tocamos ou estudamos? (...) Poderemos realmente
"interpretar a musica"? Certamente que ndo, a ndo ser que a distorcamos. O que
poderemos interpretar (...) ¢ a sua notacdo. Mas a notagdo (...) ndo pode evitar a
distorcdo da musica. A nossa tarefa ¢ "reler através" das distor¢des no papel,

empregando consciéncia auditiva e visual, competéncia e sensibilidade.”® [Howat,
1995]

Esta afirmagdo ¢ concomitante com as afirmagdes de Manoury que ja em 1987 alegava:

« A interpretacdo (...) tem um grau de indeterminagdo fundamental que faz com que
nunca possa ser reproduzida duas vezes da mesma forma com o mesmo intérprete.
Poderemos dizer também, num certo sentido, que uma interpretagdo forte ¢
normalmente precedida de uma elevada predeterminacdo dos elementos de que
necessita para tocar, sabendo que a liberdade serd sempre algo importante ligada a

impossibilidade fisiolégica de produzir um acontecimento predeterminado. (...) A

0 «What is the "music” that we play or study? (...) Can we actually "interpret music"? Surely not, except by
distorting it. What we can interpret (...) is its notation. Since notation (...) music, it cannot avoid distorting it, and
our task is to "read back through' the distortions on paper, employing aural and visual awareness, skill and
sensitivity.» Nossa traducao.
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interpretacdo € assim uma deformagdo de um texto definido simbolicamente.”!
» [Manoury, 1987]

Nos estudos de linguistica e de semidtica, uma notagdo ¢ um sistema de caracteres graficos
ou simbolicos e expressdes abreviadas, usadas em disciplinas artisticas e cientificas para
representar factos técnicos e quantidades através de uma convengdo. Uma notagdo ¢ uma
coleccao de simbolos relacionados a que sdo dados significados arbitrarios, criados para facilitar
a comunicag¢do estruturada dentro de um determinado dominio de conhecimento ou disciplina.”?
Numa partitura, para além dos dados, que poderemos considerar como univocos € precisos
(principalmente, as alturas e as suas proporg¢des ritmicas) e que a partida obrigam o estudo
técnico do instrumento’?, a notagdo prescreve também elementos ambiguos sujeitos a diferentes
interpretagdes. Estes elementos, a agdgica, a dindmica, a articulagdo, o timbre e o vibrato apesar
de serem passiveis de serem codificados de uma forma precisa, sdo frequentemente relegados,
pelo proprio compositor, para o plano da convengdo, ou da pratica instituida. E neste aspecto
fundamental em que o performador ¢ um leitor de signos e se torna também num intérprete. A
investigacao da partitura (e da sua notagdo), aliada ao estudo de diagramas analiticos, tratados
teoricos e dados adquiridos através do compositor (notas de programa, performacdes do proprio,
transmissOes orais, etc.) permite ao performador aproximar-se da concep¢do de uma obra
musical com o fim de expressar a musica como pensada pelo compositor. Este estudo permite a
abertura do leque de possibilidades de elementos para uma expressdo musical. A realizacdo
destes elementos pode ser moldada também pela forma forma como sdo transmitidos, por
exemplo, as possibilidades do instrumento, a nivel visual - o movimento corporal do

performador, e, sdo passiveis de serem influenciados por diversos factores, a partida, extra-

TV «l' interprétation (...) comporte un degré d'indéterminisme fondamental qui fait qu'elle ne se reproduit jamais
deux fois de la méme maniére chez le méme interpréte. On peut dire aussi, en un sens, qu'une qualité
d'interprétation proceéde a la fois d'une forte prédétermination des éléements qu'elle doit mettre un jeu sachant que la
liberté aura toujours une place importante liée a l'impossibilité physiologique de produire un événement
prédéterminé. (...) L'interprétation est donc une déformation d'un texte définissant symboliquement certains
composants de maniere précise.» Nossa tradugao.

72 Notation - Merriam-Webster Dictionary. Encyclopadia Britannica. Recolhido a 6 de Setembro de 2013. Nossa
tradugdo.

73 E neste aspecto que poderemos considerar um performador também como um executante.
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musicais’* como a acustica da sala, a natureza da audiéncia, a disposi¢do do performador, as
normas estilisticas e culturais ¢ as correntes de performagdo’”. A ambiguidade do termo
interprete ¢ uma forma util para a distingdo entre performag¢des que sdo fiéis a obra e
performacdes em que algo pode obstruir esta mesma fidelidade. Poderemos, de facto, designar a
primeira como interpretacdo, enraizando essa palavra no seu significado primario, e a segunda
de apropriagdo, em que a musica se torna veiculo para o performador e ndo o contrério.
Interpretagdo pode tornar-se sindnimo de determinar e realizar as inten¢des de um compositor.
Assim, poderemos perceber que o performador nao ¢ s6 um transdutor do pensamento musical
de um compositor. E também um veiculo da expressdo musical, cujo campo performativo™ é
uma combinagdo do pensamento do compositor com as varias interpretacdes, influéncias e

condicionantes afectas a um performador individual.

Através de aproximagdes sucessivas procuraremos definir as diversas questdes que
envolvem toda a problematica da performacgdo e as diversas possibilidades de definicdo do
performador e do seu papel numa obra musical. Tal conduz-nos a uma abordagem multi-facetada
de modo a poder lidar com estas questdoes. Com este fim em vista, apresentaremos uma
perspectiva historica sobre a dialéctica performador-partitura e varias perspectivas sobre o que
podera ser a expressao performativa. Estas reflectem a importancia, a qualificagdo e tentativas de
definicdo da expressdo musical, ou das possibilidades expressivas, de uma performagao,

essenciais ao nosso trabalho.

74 Cf. campo performativo. nota de rodapé n°® 76

75 Poderemos aqui referir o conceito de estéticas da performagdo, em que o performador se possa inserir, tomando
alguns dados oferecidos pela partitura como adquiridos através de uma militdncia ideoldgica ou pelo estudo
especializado de uma época, compositor, etc. Um exemplo disto sera a reconhecida Performacgdo Historicamente
Consciente, muitas vezes designada com o acronimo HIP - Historically Informed Performance.

76 Campo performativo: consideramos o momento da performagdo como um campo performativo - espago niao
neutro em que todas as componentes, mesmo as extra-musicais, influenciam/condicionam e estdo orientadas para a
obra musical (momento em que esta existe).
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2.2. Perspectivas

2.2.1. Uma perspectiva historica

Os recursos disponiveis de um performador do inicio do séc. XVIII, no periodo barroco,
para fazer uma obra musical eram muito diferentes dos dos performadores de concerto actuais. A
performagdo durante o este periodo mostrou uma viva valorizagdo da espontaneidade [Lawson,
2002]. Esta era devida ao conhecimento da linguagem musical, ndo s6 as suas regras teoricas,
mas também a experiéncia intrinseca com esta, através da pratica do seu instrumento e sobretudo
da pratica comum da improvisagdo’’. O conhecimento comum de regras de performagdo, como
por exemplo, a ornamentacdo e a agogica, eram apreendidas pela transmissdo oral e, mais uma
vez, pela pratica. Com ascens@o da musica instrumental no séc. XVII, emergiu uma nova classe
de musicos. Foi nesta época, que se deu o advento dos virtuosi, que usavam os mais diversos
recursos técnico-expressivos’® para conseguir o efeito desejado, tornando assim, a sua
performacdo uma experiéncia unica e individual. No caso da musica de camara, habitualmente
era dirigida a partir do cravista que muitas vezes era o compositor. Todas estas praticas nao
obrigavam os compositores a sentirem a necessidade de usar uma notagao precisa. Instrugdes de
performacao detalhadas ndo eram necessarias, os performadores assumiam um alto grau de
responsabilidade, numa época em que o material era mais um esbo¢co do que uma notacdo

completa (no caso do baixo continuo ¢é evidente)”.

Durante a segunda metade do séc. XVIII, a musica passou a ser regularmente disseminada
através das edi¢cdes publicadas. Esta difusdo implica uma maior autonomia da performacao em

relagdo ao compositor, impondo assim a necessidade de uma notagdo mais completa. E a partir

77 Esta experiéncia intrinseca deve-se também ao facto de a linguagem do tonalismo ter sido a lingua franca entre
meados do séc. XVII até ao final do séc. XIX. Todos os compositores das épocas abrangidas por este periodo
escreveram a partir dos mesmos principios fundamentais desta linguagem.

78 Foi particularmente evidente nos instrumentos de corda, nomeadamente, no violino. Estes recursos eram mais
vastos do que a partida imaginamos. Por exemplo, é-nos dificil acreditar que, uma técnica como tocar sobre o
cavalete de um violino, tenha sido s6 inventada em 1830 (mais de 200 anos apds a sua invengdo) quando surgiu pela
primeira vez notada na obra Symphonie fantastique de Hector Berlioz.

7 Sido evidentes as comparagdes com um ensemble de Jazz, fazendo o paralelo com o swing - ndo s6 em relagdo a
estrutura / baixo continuo, mas também, as notes inégales - sucessdo de notas escritas como iguais mas tocadas de
"forma desigual" caracteristica (de acordo com os tempi e caracter da musica) no estilo francés do séc. XVII.
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deste periodo que a figura do compositor/performador se dissocia, obrigando assim a
especializagao destes papeis € uma consequente separacao ou afastamento do compositor em
relagdo a performagdo®. Mas mesmo um texto fiavel da uma ideia incompleta de como as obras
eram originalmente performadas, j4 que os performadores continuavam a dar um contributo

individual muito importante.

No séc. XIX, a disseminagao tornou-se ainda mais alargada, as indicagdes tornam-se mais
precisas e a abordagem a uma nova obra mais complexa. A maioria dos performadores pensaria
em termos de como poderia ser fiel a obra, de explorar o seu conteido emocional e tentar honrar
as intengdes do compositor cuja voz torna-se agora fundamental e necessita de ser ouvida como a
imaginou. A complexidade da textura musical torna, gradualmente, as possibilidades de
improvisagdo e¢ de ornamentacdo cada vez mais complicadas e inexequiveis, sendo ainda a

agodgica o meio de expressdo passivel de maior variagao®!.

O desenvolvimento das comunicagdes no séc. XX possibilitou a disseminacdo da
performacao e, desta forma, devido as possibilidade da gravacdo, o efeito de samplagem e
"digestao" dos performadores actuais, causou uma mudanga fundamental no "fazer da musica".
O estudio veio trazer uma nova reveréncia a acuidade técnica e esta migra para a sala de
concertos [Lawson, 2002]. O termo interpretagdo, acto ou processo que comummente se define
como a realizagdo em som de uma pega musical, foi, especificamente durante este periodo, um
termo desconfortavel para alguns compositores. E famosa a afirmacio de Ravel: « - ndo peco que
a minha musica seja interpretada, peco s6 que seja tocada.®?» Esta posicdo foi subscrita por Igor
Stravinsky que condenava a interpretacao, exigindo ao performador que tivesse uma abordagem
rigidamente objectiva. Embora estas posi¢des em relagdo ao performador sejam datadas, no
sentido em que se referiam a um estilo de performacao afecto ainda a convencao tipicamente

romantica®, a atitude geral dos anos subsequentes espelhou estas posigdes. Em conjuga¢do com

80 Isto é mais relevante, ainda neste século, na musica orquestral.
81 Apesar de indicagdes precisas ja serem aplicadas, principalmente apds 1812 - data de invengdo do metrémeno.
82 [Long, M. 1971 apud Walls, 2002].

83 Recordamos as op¢des de performagido de obras de Chopin, feitas por Arthur Rubinstein nas suas gravagdes dos
anos 30 para a RCA.
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o advento da vanguarda® da segunda metade do séc. XX, cujas partituras apresentavam limites a
exequibilidade humana e que propunham sérias restrigdes as possibilidades expressivas ao dispor
do performador, com o desenvolvimento dos recursos electrénicos ao longo deste século,
ameacgou por vezes usurpar completamente o papel do performador. Mas, em paralelo, as formas
de notagdo expandiam-se com as experimentagdes do indeterminismo na musica, com principios
aleatdrios e de probabilidade, e com inclusdes de fotos, pinturas ou desenhos para inspirar a

improvisagao.

Na actualidade, com a diversidade de estilos da musica, o paradigma do performador ¢
diferente. Sendo o ensino basico da performag¢do ainda, por norma, dedicado a uma
aprendizagem ancorada no designado grande repertorio®, a preparagdo necessaria para tocar a
musica actual, cuja diversidade torna extremamente complicado o conhecimento necessario de
uma determinada linguagem musical, levou o performador a afirmar-se como um investigador®S.
Esta mudanga leva a coexisténcia de varias correntes de especializagdo na performagio®’. A
especializagao advém também como necessidade de criar meios para lidar com a multiplicidade.
O performador ¢ levado a criar recursos que lhe possibilitem encarar as dificuldades técnicas de
uma obra virtuosistica, sem que aspectos expressivos sejam relegados para segundo plano, a ser
um improvisador dentro de uma qualquer linguagem musical e a lidar com os diversos aspectos

que as novas tecnologias trazem a musica.

2.2.2. Sobre a partitura e a obra musical - a performacao.

Ao longo da histéria da musica ocidental pudemos constatar que os paradigmas de
performacdo sofreram transformagdes. O papel do performador estd naturalmente associado a
evolucdo da linguagem musical e consequente evolucdo da partitura. Estas transformagdes estao
intimamente ligadas a evolugdo das diversas atitudes da figura do compositor ao longo dos

séculos.

84 Referimo-nos ao serialismo integral.
85 Até cerca de metade do séc. XX, baseado na linguagem tonal.
86 Na verdade, o performador, sempre foi um investigador, mesmo que néo sistematico.

87 As diversas correntes de performagéo ndo existem s com a musica actual. Uma das correntes de performagio que
tornou a investigacdo de performadores mais sistematica foi a investigacdo de musica antiga. Cf. nota de rodapé 75.
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O conceito, por vezes, firmado de que a partitura ¢ a obra musical ¢ relativamente recente.
Surgiu com o advento da disciplina da musicologia nos finais do século XIX e perdurou durante
grande parte do séc. XX. S@o as obras conceptuais (as partituras) que sobreviveram a cultura da
sua época, € ndo o evento, que sdo a pedra basilar da investigagdo da historia da musicad®. A
partitura no decorrer do séc. XX passou a ser considerada como o objecto estanque, passou a ser
a obra de arte. «A suprema realidade da arte, é o objecto em si»®®. Sobre este assunto,

Christopher Small escreveu:

« Esta ideia de que o significado musical reside unicamente nos "objectos musicais"
surge com alguns corolérios. O primeiro ¢ que a performagdo musical ndo desempenha
nenhuma parte no processo criativo, sendo apenas o meio através do qual o objecto
musical atinge o seu objectivo, o ouvinte. Lemos pouco na literatura musical sobre a
performagdo, para além do sentido limitado de seguir as instrugdes do compositor e
realiza-las através do som. Somos deixados a concluir que quanto mais transparente este

processo decorrer, melhor. (...)

Quanto aos performadores, ouvimos pouco sobre eles ou, pelo menos ndo como
criadores de significado musical. Parece que podem clarificar ou obscurecer uma obra,
apresenta-la adequadamente ou ndo, mas ndo tém nada a contribuir. O significado foi
determinado antes de um performador sequer olhar para uma partitura. Particularmente
no séc. XX, os compositores muitas vezes protestaram contra as "liberdades" tomadas
pelos performadores que se atrevem a interpor, com as suas personalidades e ideias,
entre o compositor e o ouvinte. Igor Stravinsky era particularmente veemente a este
respeito, condenando a "interpretacdo" em termos tanto morais como estéticos e
exigindo do performador uma abordagem rigida e objectiva designada por ele como
"execugao". Caracterizou-a como "colocar em pratica, de uma forma estrita, uma
vontade explicita que ndo contém nada para além do que especificamente ordena". A
avidez com que muitos compositores enveredaram pela musica electronica, a partir de
1950, foi motivada, em parte, pela perspectiva de dispensar totalmente os servigos

destes performadores "problematicos".

O segundo corolério é que a performacdo musical ¢ pensada com um sistema uni-
direccional de comunicacdo, executado entre o compositor € o ouvinte individual por

intermédio do performador (...) Isto apenas sugere que a fungdo do ouvinte é apenas

88 Dalhaus, C. (1983). Foundations of Music History. Translated by J.B. Robinson. Cambridge and London:
Cambridge University Press. apud [Small, 1998]

89 «The supreme reality of art is the isolated, self-contained work.» Walter Benjamin citado por [Small, 1998]. Nossa
traducao.
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contemplar a obra, tentar entendé-la e ter uma reac¢do, mas o ouvinte nada tem a

contribuir para o significado de uma obra. Essa ¢ a tarefa de um compositor. (...)

Um terceiro corolario ¢ que nenhuma performacdo podera ser possivelmente melhor

do que a obra que esta a ser performada. (...)

Um quarto corolario é que cada obra musical ¢ autébnoma, isto €, existe sem
referéncia a qualquer ocasido, ritual ou credo religioso, politico ou social.?% [Small,
1998]

Provavelmente, esta situacdo (ou talvez devamos designar como condic¢do), descrita por
Small, chocaria compositores e performadores do passado, incluindo muitos daqueles que
criaram as partituras das quais dependem as performagdes modernas. Nao existindo, na €poca, a
pratica de tocar “musica antiga” a ideia de preservacao ndo era ainda concebida. A partitura, para
além de ser um instrumento fundamental no acto de compor, era pensada como um auxiliar de
memoria e vista, principalmente, como um meio de disseminacdo de uma pega musical. Na
verdade, ndo era tida como um objecto sagrado. Mas partitura € o que torna possivel a

subsisténcia e a sobrevivéncia da “obra musical” apds a cultura da sua época [Small, 1998].

9 « This idea that musical meaning resides uniquely in music objects, comes with a few corollaries. The first is that
musical performance plays no part in the creative process, being only the medium through which the isolated self-
contained work has to pass in order to reach its goal, the listener. We read little in music literature about
performance other than in the limited sense of following the composer's notations and realizing them in sound, and
we are left to conclude that the more transparent the medium the better. (...)

As for performers, we hear little about them either, at least not as creators of musical meaning. It seems that they
can clarify or obscure a work, present it adequately or not, but they have nothing to contribute to it; its meaning has
been determined before a performer ever lays eyes on the score. Composers, especially in the twentieth century,
have often railed against the "liberties" taken by performers who dare to interpose themselves, their personalities
and their ideas between composer and listener. Igor Stravinsky (1947) (Poetics of music. Cambridge, Mass.:
Harvard University Press) was especially vehement in this regard, condemning "interpretation” in terms that seem
as much moral as purely aesthetic and demanding from the performer a rigid objective approach called by him
"execution", which he characterized as "the strict putting into effect of an explicit will that contains nothing beyond
what specifically commands." The eagerness with which many composers took up electronic composition from the
1950s onward was motivated at least in part by the prospect of dispensing altogether with the services of those
troublesome fellows.

The second corollary is that a musical performance is thought as a one-way system of communication, running from
composer to individual listener through the medium of the performer (...) this only suggests that the listener's task is
simply to contemplate the work, to try to understand it and to respond to it, but that he or she has nothing to
contribute to its meaning. That is the composer's business. (...)

A third corollary is that no performance can possibly better than the work that is being performed. (...)

A fourth corollary is that each musical work is autonomous, that is to say, it exists without reference to any occasion,
any ritual, or any particular set of religious, political, or social beliefs.» Nossa tradugao.
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Na actualidade, o ressurgimento da importancia do performador-improvisador e do
reestabelecimento do novo estatuto de compositor-performador-improvisador, afecto
principalmente as evolugdes tecnoldgicas da musica electroacustica, dd-nos uma visdo ciclica da
historia - durante a época barroca era habitual a improvisagdo. A proprio prescrigdo do baixo
continuo destinava-se a dar o fio condutor para um acompanhamento improvisado. As cadéncias
de piano dos concertos da época classica ndo eram escritas, e, mais tarde ja no séc. XIX,
Schubert era um reconhecido improvisador. Gradualmente o performador perdeu a
"importancia" (e capacidades) da liberdade de (re-)criar uma obra musical. A sobre-dependéncia
da notagdo dos performadores da tradigdo ocidental ¢ uma pratica ambigua. Por um lado permite
a preservacao rigorosa de uma composi¢do musical, por outro ¢ um limite ao como pode ser
tocado. Aqui a gravacao tem um papel fundamental: preserva o momento da obra musical e assim
pode também preservar a convengdo, correndo o risco de a tornar estanque. Mas, se definirmos
que uma obra musical existe nas relagdes feitas entre os sons que 0s ouvintes ouvem enquanto os
performadores os fazem, entdo esta existe s6 no momento da performagdo. Assim, o significado
de uma obra esta intimamente ligado ao significado do momento (a performacdo) o que contraria
a oposicao feita por Dalhaus [1983] entre a partitura e o evento. O interesse em definir uma obra
musical como um “acto de devir” e ndo como uma “obra de arte imutavel”, advém sobretudo da
importancia, vista tantas vezes como subsidiaria (2 obra em si e ao compositor) do performador.

O poder do performador ¢ enorme - pode arruinar, desinformar ou mal interpretar...

« No entanto, somos livres, enquanto performadores e ouvintes de usar uma obra de
musica de qualquer maneira que entendamos. Nao ha nada nas regras que nos diga que
uma partitura ¢ um texto sagrado que ndo possa ser alterado de alguma forma ou que
deva ser realizado de forma a aproximar-se o mais possivel da forma que foi performada

na época do compositor.”» [Small, 1998]
O performador pode e deve trazer uma visao de fora do universo criado pelo compositor,

pode até surpreender o compositor e ensind-lo a ver o universo criado por si com outros olhos. O

resultado desta visdo mais exterior ou mais afastada de uma obra conceptual, € para o nosso

ol «(...) we are free, as performers, and as listeners, to use these works of music in any way we like. There is nothing
in the rule book that tells us that the score is a sacred text that must not be altered in any way or that it must be
performed in a way that approximates as nearly as possible to the way it was performed in the composer's time.»
Nossa traducao.
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trabalho uma mais valia. Pode até ser a relacdo mais primaria para o que vird a ser a obra
musical. Os requisitos mais primarios para uma performagdo sao que um performador deve
produzir as notas correctas, os ritmos, as dindmicas etc. de uma ideia musical. Acima de tudo, ¢
esperado que os performadores animem a musica, que possam ir para além do que ¢
explicitamente fornecido pela notacdo - que sejam expressivos [Clarke, 2002]. Uma parte
substancial das investigacdes na area da psicologia da performagdo aborda, especificamente, as

questdes de interpretacdo e expressao performativa.

2.3. As naturezas da expressao performativa

No sentido de clarificar a importancia da expressividade performativa dedicdmo-nos, no
decurso da nossa investigacdo, a conhecer varias perspectivas sobre este assunto, que
apresentamos a seguir. Todos os autores reconhecem que os principios que governam uma
performacao musical de qualidade, sofisticada e subtil, s3o simples. Estas apontam quase sempre
para uma dependéncia da estrutura musical exposta na partitura e assentam no principio basico

que a expressao ¢ o desvio de alguma norma.

A teoria generativa ¢ a abordagem mais ortodoxa a expressdo performativa. As origens
desta perspectiva estdo enraizadas nominalmente nos estudos da linguistica generativa de Noam
Chomsky. Esta influéncia verifica-se no reconhecimento de que um fenémeno temporal
ordenado sequencialmente (a performagdo) ¢ controlado por uma representagdo organizada

hierarquicamente (a partitura). Segundo Clarke, o seu principio ¢ que:

« (...) a expressdo performativa engloba padrdes sistematicos de desvio da
"informa¢do neutra" dada numa partitura, que assumem a forma de transformacdes
regulamentadas pela convengdo que originam da representagdo interna do performador

da estrutura musical.®?» [1995, p. 22]

De acordo com o mesmo autor, existem problemas com esta defini¢do. Esta concepg¢ao nao

permite esclarecer a distin¢ao clara entre o desvio deliberado e o acidente, ou, incorreriamos nos

92 « (...) that expression comprises systematic patterns of deviation from the "neutral” information given in a score,
which take the form of ruled-based transformations of canonical values originating in the performers internal
representation of the musical structure.» Nossa tradugao.
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risco de, numa determinada performacdo, considerar as notagdes de cariz expressivo
(accelerandi, ritardandi, crescendi e diminuendi), que se encontram numa partitura, como
inexpressivas sO porque essa performacdo as segue. Dentro desta teoria, existem outras
abordagens a expressdo performativa que tentam rodear estes problemas. Retendo sempre o
principio basico que a expressdo performativa ¢ o desvio de uma qualquer norma, Desain e
Honing [1992, apud Clarke, 1995] sugerem que "A expressdao dentro de uma unidade ¢ definida
como os desvios das suas componentes com respeito a norma estipulada pela propria unidade." O
caracter geral desta definicdo permite aplica-la funcionalmente a performagdes que, por
exemplo, ndo dependam de um partitura ou que dependam de uma partitura que nao tenha
qualquer referéncia estilistica para além dela propria. O problema fulcral desta teoria reside no
facto de que esta se torna demasiado dependente da ‘“autoridade” de uma partitura e da
convencao. Isto sugere que o ouvinte € obrigado a conhecer a partitura ou a ter um conhecimento

estilistico (muitas vezes regido pela convencdo) para reconhecer a expressividade performativa.

Uma alternativa a esta abordagem ¢ a designada teoria da expressdo como fluxo de energia
desenvolvida por Neil Todd [Todd, 1994, apud Clarke, 1995] que afirma que a expressdao
performativa pode ser identificada pela variacdo continua de niveis de energia da musica
performada. Todd desenvolveu um modelo computacional que permite hierarquizar os varios
perfis energéticos evanescentes de uma performacdo. A caracteristica particular deste modelo ¢ a
forma como concentra as varias contribuigdes de todos os componentes da expressao
performativa (tempi, dinamica, articulagdao, timbre e vibrato), ja que cada um pode criar
variagdes na energia integrada. E também significativo (e a luz da teoria anterior) ndo fazer
qualquer distingdo entre as mudangas de energia causadas pelas propriedades da partitura e as
que sao trazidas pelos atributos de uma performacdo. Pde de parte assim, a no¢cdo de que a
expressao performativa possa ser definida como um desvio. Oferece, desta forma, a vantagem de
ndo pressupor um conhecimento da partitura ou do estilo por parte do ouvinte. Mas, ao tomar,
primariamente, em consideracao caracteristicas de uma estrutura musical como a dinamica e os
tempi, mais directamente mensuraveis, esta teoria revela-se incompleta visto assumir que as
propriedades expressivas estdo directamente relacionadas com a estrutura musical, funcionando

assim como um mapeamento directo da estrutura musical na expressao performativa.
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Um outro ponto de vista ¢ veiculado a partir da importancia da caracterizagdo dramatica
como factor de uma performagdo expressiva. Janet Schmalfeldt ao considerar a relagao de uma
analise estrutural e a performacao, observa que a musica pode ser analisada de diversas formas e
que sO algumas destas analises poderdo ter alguma influéncia ou validade para o acto da

performacao.

« Quando um musico funciona como analista ou ouvinte, este tem a oportunidade de
desfrutar simultaneamente de varios modos de percep¢do de uma obra musical. Quando
o musico a performa, a sua intelectualizagdo da obra deve ser colocada completamente
ao servico de a projectar ao longo do tempo - fazendo ligagdes a cada momento,
mantendo o fio condutor da l6gica musical em cada momento (...). A interpretagdo do
analista da estrutura formal em termos de ac¢do dramaética (...) tenta captar a experiéncia
activa, diacronica do performador. E, apesar da grande subjectividade da metafora da
rivalidade das ideias e do seu confronto, esta exprime directamente a necessidade de

encontrar o personagem da obra dentro da sua estrutura.®® » [Schmalfeldt, 1985 apud
Clarke, 1995, grifo do autor]

A caracteristica principal desta teoria ¢ a atencdo dada a caracteriza¢do e ao drama.
Estas consideragdes advém da realizacdo de que a natureza temporal de uma performacao cria
prioridades diferentes das do analista, para quem o tempo se torna convertido num espago que
perde a sua dinamica e a qualidade da irreversibilidade. Embora os termos cardcter e drama
sejam vagos (e altamente subjectivos), estdo relacionados com categorias estruturais

convencionais. Henry Shaffer, adiciona ao elemento da caracterizagdo o elemento da narrativa:

« A expressdo performativa, incluindo a escolha de fempo, parece relevante para
transmitir o espirito (ou o ambiente) como um aspecto do significado musical. Se
supusermos que a musica pode transmitir uma narrativa abstracta, entdo poderemos
pensar na estrutura musical como a descri¢do de um evento implicito, € a expressao
musical como correspondente a emogdo de um protagonista implicito que testemunha
ou participa no evento. Assim, a interpretagdo do performador pode ser vista como uma

ajuda para a defini¢do do cardcter deste protagonista ...

93 «When the musician functions as analyst or listener, he has the opportunity simultaneously to enjoy several modes
of perceiving the work of art. When the musician performs, his synoptic comprehension must be placed completely at
the service of projecting the work through time - making momemt-by-moment connections, holding the thread of
musical logic at every point (...). The Analyst’s interpretation of formal structure in terms of dramatic action (...)
attempts to capture the active, diachronic experience of the performer. And though the metaphor of the rivalry and
ultimate confrontation of ideas may seem highly subjective, it speaks directly to "the need to find the character of the
work" within the structure.» Nossa traducao.
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Usando esta concepg¢do como uma maneira de relacionar a estrutura e o espirito na
musica, também nos permite observar que, em principio, um performador pode ser fiel a

estrutura e ao mesmo tempo ter a liberdade de moldar os seus estados de espirito ...

Se as estruturas musicais, particularmente, as que regulam a tensdo e o relaxe,
definem o evento implicito, entdo a estrutura deve ser o principal determinante da
padronizagdo do gesto expressivo sobre a superficie musical. Por outro lado, a formacdo
da expressdo e¢ da escolha de recursos expressivos - tempo, dindmicas, timbre e
articulacdo - ¢ uma funcdo do caracter musical, e ¢, pelo menos parcialmente, criado
pelo performador. O conceito de uma narrativa subjacente leva o estudo da expressdao
musical para além de estudos recentes que relacionam directamente a expressdo com as

propriedades locais da estrutura musical...**» [ Shaffer , 1992 apud Clarke, 1995 ]

Assim, ¢ minimizada a relagdo directa entre expressao performativa e a estrutura musical
e resolve os conflitos que poderdo advir entre estes (por exemplo, quando a estrutura musical e o
drama entram em choque). De acordo com Shaffer, o cardcter ou a narrativa, podem sobrepor-se
a estrutura musical, mas nunca podem ser redutiveis a esta. O conceito de narrativa musical ¢é

introduzido em trés pontos:

. A expressdao performativa ndo pode ser directamente cartografada a partir da

estrutura musical;
. O performador ¢ visto como um criador de caracter musical;

. Os performadores, de forma inconsciente, usam gestos fisicos associados a estados

emocionais como base para moldar a expressdo musical.

% «Expression, including the choice of tempo, seems relevant to conveying mood as an aspect of musical meaning. If
we further suppose that music can convey an abstract narrative, then we can think of the musical structure as
describing an implicit event, and the gestures of musical expression as corresponding to the emotional gestures of an
implicit protagonist who witnesses or participates in the event. Thus, the performer's interpretation can be viewed as
helping to define the character of the protagonist...

Using this conception as a way of relating structure and mood in the music, also allows us to see that, in principle, a
performer can be faithful to its structure and at the same time have the freedom to shape its moods...

If the structures in the music, particularly those governing tension and relaxation, define the implicit event, then
structure should be the primary determinant of the patterning of expressive gesture over the musical surface. On the
other hand, the shaping of expression and the choice of expressive features - timing, dynamics, timbre and
articulation - is a function of the musical character, and is, at least partly, created by the performer. The concept of
an underlying narrative takes the study of musical expression beyond recent studies that relate expression only to
local properties of musical structure...» Nossa tradugao.
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Todas as teorias anteriores, oferecem uma visdo que apesar de globalmente tentarem
explicar os meandros do fendmeno e significado da expressividade musical, seja de um modo
empirico ou tedrico, encontram sempre situagdes ou hipdteses que demonstram os seus limites.
Embora a maioria destes estudos seja baseado a partir de performacdo do chamado grande
repertorio, nao deixam de ser aplicaveis a obras escritas nos nossos dias. Um dos atributos da
expressdo performativa, que ¢ comum a todas as teorias expostas, ¢ a sua diversidade e
multiplicidade de fungdo. A interdependéncia dos trés sujeitos® da semidtica, o signo, o seu
objecto e a sua interpretagdo, podem facilmente ser transpostos para as questdes relativas a
expressao musical. A partir das tipologias do signo de C. S. Pierce, Clarke [1995, p. 27] propde
um visdo semidtica deste assunto. Segundo este autor, o seu entendimento dos termos Index,

Icone e Simbolo sdo os seguintes:

. Index - quando existe uma relag@o causal entre o signo e o seu objecto;

. Icone - quando existe uma relagdo de semelhanca entre o signo e o seu
objecto;

. Simbolo - quando existe uma relagdo arbitraria ou dada pela convencao

entre 0 signo e o seu objecto.
Ao aplicar esta classificagcdo a expressao performativa, Clarke, da os exemplos:

Index - pode ser observado na forma como varios aspectos da qualidade
sonora de uma performacdo estdo casualmente relacionados com a técnica
instrumental e esforco fisico do performador para produzir a musica. Ao remover a
componente de esforgo fisico na sintese vocal da aria da Rainha da Noite’® do
segundo acto da Flauta magica de Mozart, poderemos conseguir a perfei¢do técnica,
mas perdemos a qualidade expressiva que neste caso esta ligada a sensagdo de

esfor¢o necessario para atingir os fas agudos.

95 Ou fungdes.

% Sintese criada por Xavier Rodet com o sistema Chant no IRCAM. Para uma visdo mais alargada sobre este
assunto cf. [Rodet, 2002].
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Icone - pode ser ilustrado com o uso da variagdo de tempi por um performador
para transmitir uma estrutura frasica numa obra. Um exemplo do que poderiamos

considerar uma performacdo icénica ¢ o seguinte: a relagdo entre o "grau de

ritardando" de uma performacdo e o grau de hierarquia dessa frase na estrutura.

Simbolo - sendo a significacdo simbolica com certeza o processo significante
mais profundo para a estrutura musical, ¢ um atributo relativamente menor da
performagdo musical. Poucas situagdes se podem imaginar em que um ouvinte teria
que conhecer um estilo de performag¢ao de modo a poder interpretar o significado ou
a funcdo de um atributo expressivo. Na verdade, ndo existe uma distingdo rigorosa
entre as funcgdes icOnicas e simbolicas, somente graus de arbitrariedade (ou de

convengao)

Esta visdo semidtica permite graus de flexibilidade, que inclui a contrariedade ou o

deslocamento, entre 0 signo expressivo € o seu objecto.

« Umberto Eco (...) chega ao ponto de definir a semidtica como ‘em principio, a

disciplina que estuda tudo que pode ser usado para mentir’ %7,

A performagdo musical ¢ extremamente semelhante e pode legitimamente ser vista
da mesma forma semiotica. Embora a estrutura de uma composi¢do determina com uma
maior ou menor restri¢do do campo semidtico dentro do qual um intérprete pode operar,
o performador tem a capacidade, dentro desse campo, de manipular a percepgdo
acustica e temporal da musica, a fim de levar (ou enganar) o ouvinte num nimero
ilimitado de direcgdes. Estes recursos expressivos sdo "pistas" precisamente no sentido
acima referido’®, uma vez que fornecem provas e contra-provas de uma interpretagéo
evolutiva da musica e para uma série de caracterizagdes extra-musicais, incluindo

atribuigdes da competéncia do performador, a percep¢do do movimento fisico (...), a

97 [Eco, 1977 apud Clarke, 1995]

% No mesmo texto, anteriormente, Clarke descreve um filme policial (detective film) em que aplica alguns
principios da semiologia, afirmando que «seguir um filme policial € um processo semiotico intenso - uma leitura de
signos na sua forma mais dbvia.»
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narrativa extra-musical e a militdncia ideoldgica (por exemplo a "performacdo

historicamente consciente"). » [Clarke, 1995]

Assim, a visdo semiotica contrasta fundamentalmente com as andlises da abordagem
generativa e o registo directo de fluxos de energia acima descritos que dependem da relacdo
directa entre o signo expressivo e o objecto estrutural. Mas, esta relagdo directa, por exemplo, a
tendéncia de realcar a estrutura frasica com a utilizacdo expressiva dos fempi e dindmicas, nao
apresenta qualquer problema na abordagem semiética, visto os signos Index e Icone poderem
também incorporar este tipo de relacdo. Esta relacdo directa, que representa o “essencial”, ignora
detalhes expressivos menos 6bvios que ndo cabem de uma forma tdo ordeira no dominio da
estrutura. As suas fungdes e significados podem depender, em grande medida de cddigos

culturais regidos pela convengao. [Clarke, 1995]

Nenhuma das varias teorias apresentadas ¢ completamente definitiva no sentido de
apresentar uma visdo global do momento que ¢ a performagdo e do que implica a expressao
performativa. Dependem todas, com maiores ou menores ligagdes, da estrutura musical ou da
partitura que a expode. Realgam a importancia que o performador (um ser humano) tem em
relacdo a possibilidade de desvio, a energia, ao caracter e espirito (ou narrativa) € como a
expressividade performativa se destina a clarificar as relagdes e padrdes de uma partitura ao
ouvinte. Notemos que existem outras perspectivas abordando diferentes aspectos como: as
relacdes do movimento do seu corpo com a musica [Dahl, Friberg, 2007]; a comunicagdo da
emog¢ao na performag¢ao musical [Juslin, 2000; Vines et al, 2006] e as dinamicas sociais da
performacao, tanto entre performadores como entre performadores e audiéncia [Davidson, 1997;
Goodman, 2002]. Apesar da sua importancia ndo as abordamos aqui por se afastarem do nosso

foco principal.

9 « Umberto Eco (...) goes so far as to define semiotics as ' in principle the discipline studying everything which
can be used in order to lie'

Mousical performance is remarkably similar and can legitimately be viewed in the same semiotic fashion. Although
the structure of a composition determines with greater or lesser constraint the semiotic field within an interpreter
can operate, the performer has the capacity within that field to manipulate the acoustical and temporal realisation
of the music in order to lead (and mislead) the listener in an unlimited number of directions. These expressive
features are 'clues’ in precisely the sense used above(2), since they provide evidence and counter-evidence for an
evolving interpretation of the music and for a host of extra-musical characterizations , including attributions of
performer competence, a sense of physical motion (...), extra-musical narrative and ideological allegiance (for
instance to 'historically aware performance’).» Nossa traducao.
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2.4. Conclusoes

Neste segundo capitulo, pudemos observar a multitude de questdes reveladas a partir das
reflexdes sobre o performador e a performacao. Num primeiro nivel definimos a utilizacdo do
termo performador e, através desta defini¢cao, procuramos clarificar o seu papel tanto no estudo e
investigacdo de uma peca musical como no acto da performacgdo dessa mesma. Na sua qualidade
de intérprete estabelecemos a ligagdo com a notacdo musical e as suas implicagdes para uma
expressao performativa. A partir desta observagdo chegamos a conclusao que o performador nao
pode ser s6 um “executante” ou s6 um “intérprete” ou um mero “veiculo”. E, sem divida, na sua
condicdo de leitor de signos que o performador se torna num meio de expressdao musical dentro

do campo performativo.

Numa segunda perspectiva, aborddmos a dicotomia performador-partitura (a obra
conceptual) ao longo da histéria da musica ocidental com o intuito de entender, nos nossos dias,

a condicao e as condicionantes do performador e da performacao.

Afectas ao nosso trabalho de composi¢ao, devem existir a consciéncia e a compreensao de
toda a rede de factores e fenomenos que se estendem desde a criagdo a recepgao da obra musical.
Um dos fendmenos que escapa ao controlo de um compositor ¢, sem duvida, o da expressividade
musical'?. Ao apresentarmos varias teorias que tentam clarificar os meandros da natureza deste
fenomeno, chegamos a conclusao que o significado deste ¢, e sera sempre, evasivo. Estas teorias
dependem todas, com maiores ou menores ligagdes, da estrutura musical ou da partitura que a

expdem e realcam a importancia que o performador tem em relagdo a:

. Possibilidade de desvio - teoria generativa,
. Energia - teoria da expressao como fluxo de energia [Todd, 1994];
. Narrativa (carécter e espirito) - teoria da caracterizagdo dramatica [Shaffer , 1992],

[Schmalfeldt, 1985];

. Multiplicidade de fungdo (index / fcone / Simbolo) - teoria semiotica [Clarke,

1995].

100 A ndo ser que o compositor seja também o performador.
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A visdo semidtica da expressao musical apresenta-se como a mais abrangente visto poder

incorporar, devido a multiplicidade de fun¢ao, todas as outras.

. Estrutura Musical

- percebida
Estrutura Musical
notacio

“fluxo™

ou

“Index / transmissoes orais /

lcone” diagramas analiticos /
tratados teoricos etc.

Performacao
"narrativa”

Figura 2.4. Esquema expressividade performativa

Podemos observar no esquema da Figura 2.4.1 o resumo de alguns dos aspectos
fundamentais, apresentados pelas teorias expostas. Este destina-se a por em evidéncia as relagdes
entre a partitura, o performador e a expressividade performativa. Deve existir uma intengdo de
clarificar a estrutura musical através da expressividade performativa mas deve também existir
espaco para o performador manifestar a sua visao do universo criado pelo compositor. Portanto,
consideramos que a possibilidade do desvio entre a estrutura musical e a estrutura musical
percebida ndo se deve s6 a possibilidade de uma performacdo inadequada mas também ao
resultado de uma visdo exterior de uma obra conceptual que ¢ acrescentada no momento da
performacao. Para o nosso trabalho como compositor esta possibilidade representa uma mais

valia.

Na primeira abordagem ao conceito de Sistemas de Relagoes Dindmicas fizemos a divisdo
entre os factores humano e tecnoldgico. Esta divisao advém da necessidade de analise separada
de cada componente destes sistemas. Ao compreender as necessidades, as condicionantes e o

valor do papel do performador, aproximamo-nos assim da clarificagdo e da necessidade deste
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conceito. Em relacdo ao factor humano, estes sistemas devem ser formulados e usar estratégias
de modo a ndo restringir ou inibir as possibilidades de interpretacdo e performacdo de um

musico. pelo contrario - deverdo, quanto possivel, potenciar a expressividade performativa.
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3. Reflexoes sobre a Interactividade

Introducao

« Technology should not become itself an end, but a key to expand the

expressiveness of musical languages.»

Daniel Schachter [2007]

Grande parte do nosso trabalho como compositor pode ser descrito como musica mista
ndo improvisada com o recurso a sistemas tempo-real. Embora esta abordagem leve facilmente a
exploracao da no¢do de interac¢do, no nosso caso o termo reacgdo, no sentido de resposta a um
estimulo, serd mais aplicavel. Na verdade, na musica de tradi¢do escrita ndo improvisada, os
sistemas tempo-real sdo necessariamente mais reactivos do que interactivos. Marco Stroppa
[1999] formulou uma critica aos sistemas tempo-real'®!, da forma como ndo garantem uma
interac¢cdo musical e como podem limitar a expressividade de uma performacao, sublinhando que
esta ultima deveria ser o objectivo primario. Passaram quinze anos ¢ as suas consideracgdes, para
nds, mantém-se validas e precisas. A possibilidade de uma interac¢ao real'®?, no sentido
tecnologico deste termo, ¢ uma realidade que ainda estara para vir'®, mas entretanto, a

interac¢ao musical ¢ evidentemente possivel e alcangavel [Ferreira, 2011].

Apos as abordagens centradas nos factores tecnoldgico e humano, pretendemos, neste
terceiro capitulo, a aproximacado destes dois eixos, fazendo uma reflexdo sobre os varios aspectos

que reportam ao fenémeno da interacc¢ao e da sua interactividade.

191 Na época, apelidados de sistemas de interacg¢do: «interaction systemsy.
102 Pretendemos distingui-la da ideia de interacgdo percebida.

103 Provavelmente quando a Inteligéncia Artificial (IA) for conseguida e difundida.
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3.1. O conceito de interactividade

A interactividade ¢ um conceito relativamente novo no estudo das ciéncias da
comunicagdo, frequentemente associado as tecnologias dos novos média. E uma ideia em
constante mutagdo cujo conceito ¢ ainda elusivo [Neuman, 2008]. A pouca clareza deste termo
pode resultar do seu uso, demasiado comum, para a identificagdo livre de um conjunto de
qualidades ou faculdades em vez de explicar um atributo ou fenomeno. Segundo Neuman, « no
seu fulcro, a interactividade refere o fenomeno de adaptacio mutua, habitualmente entre um
meio de comunicagdo, como a internet ou um jogo de video, e um utilizador humano desse

meio.» 104

Segundo varias referéncias que podemos encontrar no estudo das ciéncias da
comunicagdo, o termo interactividade € caracterizado como « intuitivamente apelativo mas sub-
definido'%» [Rafaeli, 1988], « absurdamente complexo'%» [Jensen, 1998], ou como «sub-
teorizado'"’y» [Bucy, 2004], concluindo que « que apoOs praticamente trés décadas de estudos e
andlises, pouco sabemos o que ¢ a interactividade, menos ainda o que faz, e temos uma visao
estreita das condigdes em que o processo interactivo t€m consequéncias para os membros de um
sistema social.!®» Para estabelecer e consolidar a nogdo de interactividade que permita a
adaptacdo deste conceito a situagdes especificas do nosso trabalho, devemos referir-nos ao
conjunto de multiplas visdes, no que respeita ao estudo do fendmeno e aos atributos, existentes

na literatura sobre este assunto.

O ponto de partida para a compreensdo do conceito de interac¢do, ¢ dado através da

imagem do modelo de conversagdo entre seres humanos. Sheizaf Rafaeli [1988], investigador na

104 « At its core, interactivity refers to the phenomenon of mutual adaptation, usually between a communication medium
such as the Internet or a video game and a human user of that medium.» Nossa tradugao.

195 « intuitively appealing but underdefined.» - p.110, nossa tradugéo.
196 « outrageously complex.» - p. 200, nossa tradug3o.
197 « undertheorized.» - p. 373, nossa tradugéo.

108 « After nearly three decades of study and analysis, we scarcely know what interactivity is, let alone what it does
and have scant insight into the conditions in which interactive processes are likely to be consequential for members
of a social system. » Grifos do autor. Nossa traducao.
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area das comunicacdes mediadas por computador, d4 uma definicdo de interactividade da

seguinte forma:

« A interactividade € uma expressao da extensdo em que numa dada série de troca de
comunicagdes, qualquer terceira (ou posterior) transmissdo (ou mensagem) esta
relacionada ao grau pelo qual trocas precedentes se referem a transmissdes ainda
anteriores. A recursividade da frase ¢ deliberada. Em vez de enfatizar a sequéncia, o
timing, o conteido ou o nimero de mensagens, definindo a interactividade como uma
varidvel que depende de quanto as mensagens sdo baseadas na forma como as
mensagens precedentes estdo relacionadas com as mensagens que precederam estas.
Assim, devera ser possivel estabelecer num continuo de interactividade o uso dos
média, as mensagens transmitidas por estes, e, as pessoas que fazem uso dessas
mensagens. Enquanto que a interactividade total ¢ muitas vezes considerada o ideal para
o qual os criadores orientam os seus sistemas, pode ndo ser plenamente alcangavel nem

por participantes mecanizados nem por participantes humanos.

Para ocorrer a plena interactividade, os papéis de comunicagdo devem ser
intercambiaveis: atribuicdo de fungdes ¢ tomada de vez devem ser ndo-automaticos ou,

proximo disso. 1%

Assim, com a no¢dao de que qualquer interaccdo subsequente de uma troca de
comunicagdes pode reflectir a consciéncia, ou a percepgao, de comunicagdes anteriores, da-nos o
elemento chave que ¢é a capacidade de resposta', o que um sujeito diz ou faz depende de outro
- uma nog¢do claramente baseada na conversagcdo presencial entre humanos. Esta

conceptualizacdo proposta por este autor ¢ uma extensdo da defini¢do anteriormente dada por

109 « (...) interactivity is an expression of the extent that in a given series of communication exchanges, any third (or
later) transmission (or message) is related to the degree to which previous exchanges referred to even earlier
transmissions. The recursiveness of the above is deliberate. Instead of emphasizing sequence, timing, content, or
number of messages, defining interactivity as a variable relies on how much messages are based on the way
preceding messages are related to even earlier ones. Thus it should be possible to locate media use, the messages
transmitted by these media and the people making use of these messages along a continuum of interactivity. While
full interactivity is often considered an ideal type toward which designers try to steer their systems, it may not be
fully achievable by either mechanized or human participants.

For full interactivity to occur, communication roles need to be interchangeable: role assignment and turn-taking are

to be nonautomatic or nearly so.» p.111, nossa tradugao.

110 « Responsiveness» [Rafaeli, 1988, p. 118]
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Bretz ¢ Schmidbauer [1983]'!!. Para uma interactividade total, Rafaeli considera que ndo devem
existir mecanismos automaticos e que esta pode ndo ser plenamente alcangavel quando mediada

por um sistema informatico.

Com o proposito de esclarecer este conceito, foram propostas diversas escalas ou niveis
de interactividade no ambito das teorias da comunica¢do. McLaughlin € o primeiro a propor uma

quantificagdo:

« (...) McLaughlin sugere que a interac¢@o inserida num processo de comunicagao
baseado na conversa pode ser discernida em sequéncias mensuraveis. As medidas da
variagdo da interac¢do podem, portanto, oscilar entre interac¢do, guasi-interacgdo e
auséncia de interac¢do [McLaughlin, 1984]''2. As sequéncias de interac¢do e quasi-
interacgdo diferem substancialmente da auséncia de interac¢do quando o transmissor € o

receptor aceitam ou aderem a uma comutagéo de papeis (...).

A diferenciagdo entre interac¢do e guasi-interacgdo ¢ expressa de acordo com a

natureza ou o conteudo das respostas. Existem dois tipos de contetido entre as respostas:

*A resposta integrativa, como forma de integrar os contetidos no contexto de

respostas anteriores (para o caso da interacgdo);

*A resposta reactiva, como forma de reac¢do espontinea a mensagem

precedente. (para o caso da quasi-interacgdo).!!3» [Ferreira-Lopes, 2004]

11 Bretz, R., Schmidbauer, M., (1983). Media for interactive communication. Sage publications, Beverly Hills,
California, http://www.popline.org/node/413105 (visitado a 2014/03/03). No resumo do livro pode ler-se: « To
characterize a system as interactive, there must be 3 actions: a statement, question, request, or other message from
communicant A to communicant B; a response from B to A based on what A has just said; and a response or reaction
from A to B based on B's response. Of these 3 actions, the 2nd and 3rd are always required in interaction.»

112 McLaughlin, M., “Conversation : How talk is organized.” Sage (ed.), Beverly Hills, (1988).

113 « (...) McLaughlin propose que l'interaction au sein d’un processus de communication basé sur la conversation
puisse étre discerné sous forme de séquences mesurables. Les mesures de variation de [’interaction peuvent ainsi
osciller entre interaction, quasi-interaction et absence d’interaction (McLaughlin :1984). Les séquences
d’interaction et quasi-interaction différent de [’absence d’interaction quand [’émetteur et le récepteur acceptent ou
adherent a une permutation des roles (...).

La différentiation entre l'interaction et la quasi-interaction s'exprime selon la nature ou le contenu des réponses. On
trouve deux types de contenu parmi les réponses :

* la réponse intégrative, en tant que facon d’intégrer un contenu dans

un contexte des réponses antérieures (pour le cas de l'interaction);

* la réponse réactive comme forme de réaction spontanée au message

précédent (pour le cas de quasi-interaction).» p. 35, nossa tradugao.

72



A quantificacdo da interactividade a partir deste autor, estd obrigatoriamente relacionada
com o conteudo, isto €, a interactividade ndo € unicamente uma troca comunicativa ¢ também a
geragdo de conteudos que de uma forma dindmica condicionam as respostas ulteriores,''# dando-
lhes coeréncia. Desta forma a interactividade ¢ estabelecida como uma propriedade de uma
cadeia de comunicagdes. A partir do autor citado, Rafaeli [1988] quantifica-a de acordo com o
fenomeno em si, ou seja, d4 uma visdo da interactividade em que o seu atributo minimo ¢ a

actividade bidireccional que envolve a cooperacao entre dois sujeitos:

« Esta defini¢do de interactividade identifica trés niveis pertinentes: comunicagido
bidireccional (nao interactiva), comunicagdo reactiva (ou quasi interactiva) e
comunicagdo plenamente interactiva. A comunicagdo bidireccional estd presente assim
que as mensagens se desencadeiam nos dois sentidos. A configuragdo reactiva exige,
para além da bidireccionalidade, que as mensagens posteriores se refiram (...) as
anteriores. Interactividade completa (capacidade de resposta) difere da reaccdo na
incorporacao de referéncia ao contetido, a natureza, a forma, ou apenas a presenca de

uma referéncia anterior.!'® » [Rafaeli, 1988, nosso grifo]

Segundo este autor, a bidireccionalidade nao garante por si propria a interactividade. Se
uma troca de comunica¢do ndo se desenvolver numa relagdo (cooperagdo) em que uma resposta
se torna no contexto para outra, o discurso pode tornar-se fechado e auto-referencial. Desta
forma, e dadas as possibilidades da comunicacio homem-maquina, Rafaeli, alerta que um
modelo baseado na conversagdo humana seria subjectivo e simplista [Neuman, 2008] para

descrever a interactividade entre o homem e um média.

Em conjunto com Sudweeks [Rafaeli, Sudweeks, 1997], este autor propde que toda uma
sequéncia de mensagens « deve levar em conta ndo s6 as mensagens que as precederam, mas

igualmente a maneira em que as mensagens prévias eram reactivas. Desta forma, a

114 A resposta integrativa.

1S« This definition of interactivity recognizes three pertinent levels: two- way (non-interactive) communication,
reactive (or quasi-interactive) communication, and fully interactive communication. Two-way communication is
present as soon as messages flow bilaterally. Reactive settings require, in addition, that later messages refer to (...)
earlier ones. Full interactivity (responsiveness) differs from reaction in the incorporation of reference to the content,
nature, form, or just the presence of earlier reference.» p.119, nossa tradugao.
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interactividade constitui uma realidade social.''» N&o propondo directamente uma
quantificagdo, Thompson [1995] distingue trés tipos de interac¢ao baseados nas potencialidades

de espago e tempo:

« [1] face a face, [2] interaccdo mediada e [3] quasi-interaccdo mediada. Estas sdo
analiticamente distinguiveis pelo seu potencial espaciotemporal (...). [1] A interacgdo
face a face ocorre num contexto da presenca mutua; ¢ interpessoal e dialdgica. [2] A
interac¢do mediada (escrita, telefonemas) ¢ também dialdgica mas o seu contexto
espaciotemporal ¢ estendido e ndo mutuo. Por ultimo, [3] a quasi-interaccdo mediada
(livros, radio, jornais) ¢ também estendida no espago e no tempo, mas ¢ monoldgica ou

“monodireccional”.!”» [Holmes, 2007, [nosso grifo]

O interesse desta quantificagdo advém da importancia do contacto presencial''® no nivel
de interaccdo entre dois sujeitos. Progressivamente, observamos um decréscimo de sinais
comunicativos. Enquanto que a interac¢ao face a face proporciona um alto grau de informacao
contextual, como a paralinguagem'!® ¢ a linguagem corporal, as formas mediadas substituem esta

informagao por contextos cada vez menos abrangentes.

Com estas possibilidades do conceito de interaccdo, e das suas quantificacdes,
apercebemo-nos que a defini¢do do conceito de interactividade como caracteristica de um
fendémeno entre o ser humano e um média, resumida por Newman e apresentada no inicio do
presente capitulo, depende da comparagdo com o fendmeno dialdgico entre seres humanos e da
possivel qualificacdo desta como interaccao total. Tendo em conta as reservas feitas por Rafaeli,

Jensen [1998] faz uma distin¢do entre interacgdo e interactividade:

« (...) preservar o conceito de interac¢do no seu forte sentido sociologico para referir

"accdes observadas entre dois ou mais individuos que sejam mutuamente

16 « (...) take into account not just messages that preceded them, but also the manner in which previous messages
were reactive. In this manner interactivity forms a social reality.» Nossa tradugao.

17 « (...) face-to-face, mediated interaction and mediated quasi-interaction which are analytically distinguishable by
their spatio-temporal potential (...). The face-to-face occurs in a context of mutual presence; it is interpersonal and
dialogical. Mediated interaction (writing, telephoning) is also dialogical but its spatio-temporal context is extended
rather than mutual. Lastly, mediated quasi-interaction (books, radio, newspapers) is also extended in space and
time, but is monological or ‘one-way’» p. 4, nossa traducao.

118 De uma forma mais generalista poderiamos considerar o contacto social.

119 A paralinguagem sio os elementos ndo verbais do discurso do ser humano.
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interdependentes" (ndo incluindo a comunicagdo mediada) e usar o conceito de

interactividade para referir a0 uso dos média e da comunicagdo mediada.?% [Jensen,
1998]

Assim podemos distinguir a ideia de interactividade da de interac¢do, considerando a
primeira como um atributo e a segunda como o conceito que lida directamente com o fendmeno.
A bidireccionalidade como atributo minimo de interactividade leva-nos a concordar com o
aspecto acima referido por Jensen na sua distingdo entre interac¢ao e interactividade: pode existir
interactividade com o atributo de bidireccionalidade de uma comunicacdo mas esta nao ¢
necessariamente interactiva o que nos leva a perceber a interactividade como uma interaccdo em
poténcia. O atributo (interactividade) ¢ potencialmente uma caracteristica de um fenomeno (a
interac¢do). Assim podemos aplicar estes conceitos de interac¢do e interactividade,
separadamente, a comunicacdo homem-homem e a comunicagdo homem-méquina. Contudo,
concordamos com Ferreira-Lopes [2004], sublinhando que embora as orientagcdes do conceito de
interac¢cdo no campo das ciéncias da comunicacdo se mantenham isoladas na dicotomia homem-
homem, esta investigacdo sobre a interactividade contribuiu muito para tracar um caminho ¢ o

desenvolvimento de outras areas do conhecimento - a inteligéncia artificial e as ciéncias

informadticas - onde a interacc¢ao se afirma como objecto principal de estudo.

3.2. Ainterac¢io musical homem-homem - 0 ensemble

A performacdo de um grupo de musicos envolve interac¢des tanto a nivel musical como a
nivel social. De acordo com Goodmann [2002] podemos ter uma visdo abrangente de como
funciona um ensemble através de quatro aspectos particulares: a coordenagdo, a comunicagdo, o
papel individual de cada performador e os factores sociais afectos ao grupo. Abordaremos apenas

os aspectos relativos a coordenagdo € a comunicagdo por serem os relevantes no nosso trabalho.

O termo ensemble tem origem na lingua francesa e tem o significado de conjunto e define

um agrupamento que envolve performadores, desde o duo até uma orquestra sinfonica. Mas o

120 « (...) to retain the concept of ‘interaction’ in its original, strong sociological sense to refer to ‘actions of two or
more individuals observed to be mutually interdependent’ (but not mediated communication), and to use the concept
of ‘interactivity’to refer to media use and mediated communication.» p. 200, nossa tradugao.
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significado deste termo abrange também a ideia de em conjunto'?', o que realga os aspectos de

coordenagdo e de comunicagdo essenciais a performagao.

3.2.1. A coordenacao

Um dos requisitos fundamentais de qualquer ensemble ¢ que as partes individuais se
combinem de modo a formar um todo de acordo com a prescri¢do do compositor. E portanto
essencial a coordenagdo do ensemble que cada musico seja capaz de tocar em sincronia com o
resto do grupo. Para além disto, existe um outro factor que deve ser tido em conta na consecucao
desta coordenagdo - a diferenca fisica entre instrumentos. E talvez um factor essencial naquilo
que se pode chamar de ilusdo de sincronicidade [Goodman, 2002]. Os tempos de resposta de
varios instrumentos com caracteristicas diferentes devem ser tidos em conta no processo de
coordenagdao do ensemble. A execucdo de notas sincronas, entre performadores, durante a
duracdo de uma obra ¢é « sempre uma tarefa para além dos limites da habilidade humana e da
percepgdo: existem sempre discrepancias!?>» [Goodman, 2002]. A arte de performar em conjunto

¢ criar a ilusdo da sincronicidade.

Mais do que a necessidade de contar o tempo e de ter a no¢ao da pulsagdo para performar
a tempo com outros musicos, o performador, na execucdo de cada pulsag¢do, pde em pratica a sua
capacidade de resposta. Neste contexto esta inclui - a capacidade de antecipagdo e a capacidade
de reac¢do. No decorrer de um ensaio ou de uma performagdo, 0 musico executa previsdes
complexas que estdo intimamente ligadas as reacg¢des recebidas através de retroalimentacdo
(feedback): com base na(s) nota(s) anterior(es) ele prevé quando soara a nota seguinte. Todo o
instante ¢ condicionado pelo que acabou de acontecer e pelo que se acha que vai acontecer. A
antecipagdo de cada tempo e a reacg¢do a produgdo de cada tempo sdo definidas pela natureza
das interac¢des manifestadas pelos performadores. Os elementos de um ensemble interagem de
duas formas fundamentais para manter a coordenagdo. Estas interac¢des apresentam niveis
distintos. Um dos tipos de interac¢do pode ser descrito como controlo ou seguimento - processo

cujo nivel ¢ considerado como reactivo em que um performador responde, no sentido de

121 Ou « a0 mesmo tempoy.

122 « Is beyond the limits of human skill and perception: there will always be minute discrepancies in timing. » Nossa
traducao.
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antecipar e de reagir, aos tempi de outro. E o processo tipico, por exemplo, no acompanhamento
de um solista. O segundo tipo de interac¢ao ¢ o de cooperagao, que ¢ um processo dinamico de
mutua adaptagdo. Este, ¢ plenamente interactivo. Acontece, por exemplo, quando em
performagdo existe uma troca de papéis entre performadores, permitindo assim uma mudanga de
lideranga!?3. E evidente que este segundo tipo de interac¢dio depende da natureza da propria

musica e das relagdes sociais intrinsecas ao ensemble.

3.2.2. A comunicacao

A comunicagdo entre os performadores de um ensemble ¢ feita primariamente através de
constantes deixas auditivas e visuais, transmitidas pelos gestos e pelo movimento corporal. Num
ensemble, os performadores mantém o contacto visual e a audi¢do ndo s6 para a coordenagdo de

ac¢Oes mas também para comunicar ideias sobre a expressao ou interpretagdo da musica.

Para além das questdes que envolvem a coordenagao, os sinais auditivos funcionam a um
nivel critico: cada performador ouve continuamente cada uma das diferentes gradagdes de
expressdo emitidas pelos restantes performadores, tais como: flutuagdes dos tempi, mudangas de
dinamicas, de articulagdo, de timbre e de inflexdo. Na pratica a concentragdo individual ¢
dividida entre a constante monitorizagdo entre o seu som e do resto do grupo. Como resultado,
varios ajustamentos sdo feitos, consciente ou inconscientemente, de modo a equilibrar o som do

ensemble durante a performacao.

Os performadores também comunicam ideias de expressdo entre si, através da constante
monitorizagdo visual [Goodman, 2002]. Ao performar, o misico ndo usa as componentes verbais
de comunicag¢do mas sim a sua linguagem corporal que através da postura, de movimentos, de
gestos e de expressdes faciais, realiza tarefas essenciais & comunicagdo da expressdo. Vines [et
al, 2006] designa esta linguagem corporal caracteristica de um musico como 0 « equivalente
musical dos gestos paralinguisticos.'**» O movimento corporal ¢ um meio de comunicag¢do nio-
verbal essencial entre humanos. Pode ajudar um performador, mesmo com a sua visdo periférica,

a extrair informacdes sobre o decurso de uma ac¢do ou as intengdes de outro performador. «

123 A cooperagio tem também elementos do processo de controlo/seguimento anteriormente descrito.

124 « Musical-equivalents of paralinguistic gestures.» Nossa traducdo.
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Alguma desta informag¢ao ¢ muito sélida e pode ser percebida mesmo quando algumas partes do
corpo estdo ocultas.»'?. Davidson [1997, apud Goodman, 2002], observa que « expressoes
fisicas da estrutura musical providenciam meios de entendimento e partilha de intengdes
musicais.» A Musica tem uma relagdo proxima com o movimento corporal em varios aspectos. «
A relacdo mais 6bvia € que todo o som produzido por instrumentos acusticos tradicionais sao
produzidos por movimento humano. Algumas destas caracteristicas sdo reflectidas nos sons
resultantes de um movimento.!?®» Por exemplo a preparacdo de uma arcada num violino (a
velocidade e a amplitude do gesto - pressdao) da indicios de caracteristicas como amplitude
sonora, a envolvente do som e, consequentemente, o timbre. « Os performadores também se
movimentam de formas ndo directamente relacionadas com a produgdo do som. O abanar da
cabeca ou o oscilar do corpo sdao exemplos de movimentos que servem propdsitos
comunicativos.!?’» O movimento corporal para além de essencial na comunica¢do com o0s
restantes performadores do ensemble, ¢ também essencial, tal como quando o performador ¢ um
solista, na comunicacdo com o ouvinte. Apesar de esta comunicagdo ser indirecta,
especificamente em ensemble, ¢ também componente da expressao performativa. Existe uma
linguagem corporal afecta a cada performador quando toca. Com a experiéncia, um performador
torna-se num leitor experiente de linguagens corporais, sobretudo quando existe a pratica de
fazer musica com o mesmo grupo de performadores. Com o tempo esta experiéncia revela-se
como intuitiva. A comunicagdo visual contribui significativamente para a precisdo e para a

liberdade expressiva de performagdes em ensemble.

Independentemente do tamanho do ensemble, as varias gradagdes de expressdo das partes
individuais terdo maior ou menor efeito na forma como a musica ¢ expressa. As duas
competéncias mencionadas previamente - a anfecipa¢do € a reac¢do - entram em jogo na forma
como os performadores tentam prever e reagir aos sinais transmitidos pelos outros elementos do

grupo. Ao mesmo tempo, eles proprios contribuem ao dar os seus proprios sinais.

125 [Dahl, Friberg, 2007]
126 [hid.

127 Jbid.
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O fendémeno da interac¢do musical torna-se assim, correlato do acto da performacgdo. A
possibilidade interactiva no seio de um ensemble revela-se fulcral para viabilizar ndo s6 os
aspectos técnicos de uma performacdo, como a coordenagdo entre musicos, mas também

aspectos relativos a expressividade musical, tdo relevantes ao nosso trabalho.

3.3. A interactividade homem-maquina

« Interactive music systems are those whose behavior changes in

response to musical input.?8

Robert Rowe [1993]

A defini¢ao acima dada por Robert Rowe [apud Cort Lippe, 2002], reflecte sem davida o
atributo da interactividade. A bidireccionalidade ¢ verificavel, no sentido em que a modificacao
de um comportamento ira provocar, por exemplo, uma reac¢ao por parte de um performador que
terd sido o responsavel pela prévia entrada musical. Esta condi¢do ¢ essencial ao fenomeno da
interac¢do, mas consideramos que ndo se aplica no ambito da musica mista ndo improvisada. De
acordo com a reflexdo apresentada anteriormente, verificamos que esta definicdo estd mais
proxima do que consideramos ser: Sistemas musicais reactivos. Ou seja, o grau de interac¢ao
identificado por Rafaeli como quasi-interactivo. Para desenvolvermos esta questdo é necessario
analisar o que ¢ a interactividade de acordo com as ciéncias da informagdo para depois

entendermos quais as normas que regem a interactividade homem-maquina.

A partir dos trabalhos de Harry Nyquist e Ralph Hartley sobre a velocidade de
transmissdo num meio de comunicag¢do!?? e a aplicagdo de restrigdes simbolicas (codificagdo) do

contetido de uma mensagem (informag¢o)'3%, Claude Shannon formaliza um modelo quantitativo

128« Sistemas musicais interactivos sdo aqueles cujo comportamento se modifica em resposta a uma entrada
musical.» Nossa tradugao.

129 Nyquist, H. (1924). Certain factors affecting telegraph speed. Bell System Technical Journal, 3, New Jersey. 324—
346.

130 Hartley, R. (1928). Transmission of information. Bell System Technical Journal, 7, New Jersey.
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e qualitativo da comunicagdo, apresentado-o como um processo estatistico subjacente na teoria
da informacgao:
« O problema fundamental da comunicacdo ¢ o de reproduzir, num determinado
ponto, exactamente ou aproximadamente uma mensagem seleccionada num outro
ponto. Frequentemente, as mensagens tém significado, isto &, ou se referem a ou dizem
respeito a algum sistema com determinadas entidades fisicas ou conceptuais. Estes
aspectos semanticos da comunicagdo sdo irrelevantes para o problema de engenharia. O
aspecto importante ¢ que uma mensagem concreta ¢ seleccionada a partir de um
conjunto de mensagens possiveis. O sistema deve ser projectado para operar, para todas
as selecgdes possiveis, ndo apenas para a que sera realmente escolhida, uma vez que

esta é desconhecida aquando da concepgdo.'3» [Shannon, 1948]

A informagdo pode ser pensada, de uma forma completamente separada do seu conteudo
ou assunto, como uma unica decisao entre duas possibilidades igualmente plausiveis. O trabalho
seminal de Shannon, A mathematical theory of communication, introduz conceitos!3? entre os
quais a Entropia da Informac¢do e a Redundancia de uma fonte. No ambito da teoria da
informacao, podemos definir estes conceitos de uma forma sintética: entropia de informagao ¢
uma medida da imprevisibilidade do conteudo de informacgdo relativa a um padrdo assumido;
redundancia de uma fonte ¢ a subtraccdo do nimero de bits usados para transmitir uma

mensagem pelo niimero de bits para transmitir a mensagem concreta.

A modelizacdo matematica da comunicacao possibilitou, na segunda metade do séc. XX,
a concretizagdo de instrumentos capazes de efectuar operagdes de calculo de extrema
complexidade com grande rapidez. Em 1950, Alan Turing foi o primeiro a sugerir que seria
possivel programar uma maquina de forma a que se torne impossivel descriminar as respostas

desta das de um ser humano. Gardner [1985], resumiu:

131« The fundamental problem of communication is that of reproducing at one point either exactly or approximately
a message selected at another point. Frequently the messages have meaning; that is they refer to or are correlated
according to some system with certain physical or conceptual entities. These semantic aspects of communication are
irrelevant to the engineering problem. The significant aspect is that the actual message is one selected from a set of
possible messages. The system must be designed to operate for each possible selection, not just the one which will
actually be chosen since this is unknown at the time of design.» Nossa tradugdo.

132 Um dos quais, € o conceito de unidade fundamental de informagéo: o bit.
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« Se um observador ndo consegue distinguir as respostas de uma maquina
programada das de um ser humano, é dito que esta passou o feste de Turing [Turing,
1963].

As implicacdes destas ideias foram rapidamente aproveitadas por cientistas
interessados no pensamento humano, que perceberam que se conseguissem descrever
com precisdo os processos de comportamento ou pensamento de um organismo, que
poderiam ser capazes de criar uma maquina de computacdo que operasse de forma
idéntica. Assim, pode ser possivel testar num computador a plausibilidade de nogdes
sobre como um ser humano realmente funciona, e talvez até mesmo construir maquinas

sobre as quais se pode afirmar com seguranga que eles pensam como seres humanos. 133

Na sua origem, o computador esta intimamente ligado ao ser humano, no sentido em que
poderia vir a tornar-se num meio, no ambito das ciéncias cognitivas, para entender a mente do
ser humano. A Inteligéncia Artificial (IA) tornou-se assim uma 4rea de pesquisa da ciéncia da
computacao dedicada a encontrar métodos computacionais que demonstrem ou multipliquem a
capacidade de inteligéncia do ser humano. Como se pode interpretar pelo feste de Turing'3*, a 1A,
embora ndo tenha sido alcancada nos dias de hoje, estd intrinsecamente ligada aos fendmenos da

comunicagao, especificamente, a bidireccionalidade da informagdo: a interaccao.

As consideragdes anteriores referem-se principalmente ao espago interno [Ferreira-Lopes,
2004] ligado ao calculo e a computacdo. Mas, mais urgente para a nossa investigacdo, sdo as
aberturas ou as adaptacdes do ambiente interno de um computador ao espago externo. Aqui
verificamos que as nog¢des de representacdo e de interface sao aspectos essenciais na observacao

da comunicagao entre o homem e o computador.

A comunicacdo homem-maquina pressupde um conjunto de respostas adequadas e

coerentes com as tarefas e pedidos transmitidas ao computador. A possibilidade de aceder a

133 « If an observer cannot distinguish the responses of a programmed machine from those of a human being, the
machine is said to have passed the Turing test (Turing, 1963).

The implications of these ideas were quickly seized upon by scientists interested in human thought, who realized that
if they could describe with precision the behavior or thought processes of an organism, they might be able to design
a computing machine that operated in identical fashion. It thus might be possible to test on a computer the
plausibility of notions about how a human being actually functions, and perhaps even to construct machines about
which one could confidently assert that they think just like human beings.» Nossa traducao.

134 Alertamos para o facto de que Turing, na sua tese original, s6 se refere a computagdo de fungdes e exclui

explicitamente outros paradigmas computacionais, como o interactivo [Goldin, Wegner, 2005].
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fungdes computacionais através de um pedido concreto, requer a capacidade de transmitir ao
computador dados suficientemente coerentes, capazes de desencadear uma reac¢do ou resposta
do computador. O conjunto destes processos ¢ designado como representagdo [Ferreira-Lopes,
2004]. Esta, esta directamente ligada ao aspecto cognitivo da comunicagdo homem-maquina. E
obrigatoriamente um processo dinamico com a capacidade da constante actualizacdo da
informagao recolhida dando um quase sincronismo entre o acesso ao computador e o feedback da
accdo humana deste. Para maior eficdcia desta representa¢do ¢ necessaria uma traducdo e
conversao dos dados fornecidos pelo utilizador, A esta tradugdo de dados, que podemos de uma

forma geral considerar como a ligagdo entre sistemas, da-se a designagdo de interface'.

3.3.1. critérios da interactividade nos « sistemas musicais interactivos»
Segundo Neuman [2008], a partir das diversas tipologias de interactividade, publicadas
no ambito das ciéncias da comunicacdo, podemos derivar quatro critérios fundamentais para a

concretizagdo da interactividade:

1.  Direccionalidade da comunicacdo - a bidireccionalidade ou a reciprocidade

da comunicagao;

2. Selectividade - o ambito da escolha disponivel a um utilizador em termos de
tipo e formato de informacao. A selectividade depende da quantidade de oferta, na

qualidade da sua estrutura e a facilidade com que pode ser acedida;

3. Capacidade de resposta'3® - este critério ndo sé traduz a questdo temporal, ou
seja, a rapidez da resposta de um meio, mas também ¢ referente a extensao em que
um meio responde a entrada do utilizador. Alguns autores dao énfase a rapidez,

outros referem a frequéncia e a flexibilidade da interac¢ao.

4.  Percepg¢io/consciéncia'3’ - definida como a consciéncia reciproca dos estados

de sistema e das reacgoes do utilizador.

135 A nogdo de interface é aqui designada no seu sentido mais geral. Incluimos nesta nogdo os interfaces 16gicos (ou
virtuais) e os interfaces fisicos (ou tangiveis).

136 Na lingua inglesa: « Responsiveness.» Nossa tradugao.

137 Na lingua inglesa: « Awareness.» Nossa tradugio.
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De forma a podermos clarificar os graus de interactividade existentes na comunicagao
entre o performador e o computador no ambito da musica mista ndo improvisada, em situagoes

de tempo-real e durante uma performacao, aplicamos estes critérios a diversos casos desta area:

. critério da direccionalidade: existe sempre uma bidireccionalidade mas, esta ¢
condicionada; a um gesto corresponde uma resposta, desde que o sistema seja concebido
para dar essa resposta, com isto queremos dizer, que ndo se esta a espera que a um dado
gesto arbitrario a resposta seja diferente ou simplesmente “original”!3%. Considerando o
caso de uma obra musical com forma varidvel (obra aberta) em que a forma como o
sistema reage pode condicionar e determinar a forma final de uma pega musical. Neste

caso especifico encontramos uma bidireccionalidade completa.

. critério da selectividade: no ambito da escolha disponivel, por muito vasto que
aparente ser, ¢ sempre condicionado. A variedade ou ambito corresponde a vontade ou a
necessidade do compositor escolher, processo que usa necessariamente quando uma obra ¢

criada dentro do paradigma da notacao.

. critério da capacidade de resposta: a rapidez e a ilusdo da sincronicidade da resposta

sdo dados adquiridos nos sistemas tempo-real operados a partir da tecnologia dos nossos
dias. Mas, a flexibilidade ¢ limitada, no sentido em que a extensao em que o meio responde

a uma entrada musical ¢, a partida, condicionada aquando da concepgdo da obra.

. critério da percepgdo/consciéncia: a percep¢do ou consciéncia de um sistema em
relagdo a resposta de um performador humano. No ambito dos nossos estudos, a autonomia
de um sistema com as caracteristicas semelhantes a um seguidor de partitura ¢ de uma
forma geral tida como o exemplo méaximo da interactividade homem-maquina. Mas esta
auto gestdo do sistema ndo passa por « reflectir a consciéncia, ou a percepgao, de
comunicagOes anteriores (...).1%» O que estes sistemas efectuam, na realidade, ¢ uma
constante actualizacdo da representacdo, isto €, conforme a evolucdo das entradas de

dados, estes sistemas tém a capacidade de se adaptar a estas entradas e responder de acordo

138 A ndo ser que o sistema esteja programado para tal.

139 Cf. p. 71, primeiro paragrafo.
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com estas. Apesar desta adaptabilidade de comportamento de um sistema, na pratica, a
resposta ¢ normalmente monitorizada pelo ouvido humano como correcta ou incorrecta.

Um sistema adaptavel ndo ¢ necessariamente um sistema com a capacidade de plena

interactividade.

Com a aplicagdo destes quatro critérios podemos deduzir que os designados sistemas
musicais interactivos t€m ou podem ter, na realidade, um grau de interactividade mais préximo
da reaccdo. Ao fazermos a revisdo das quantificacdes de interac¢do, propostas anteriormente,

confirmamos a dedugao anterior:

. em McLaughlin - a designacdo de resposta reactiva (quasi-interac¢ao); nao

consideramos ser um resposta integrativa, visto o contexto (a obra musical) ser

definido como ponto de partida.

. em Rafaeli - a nomeacdo como comunicacdo reactiva (quasi interactiva);

. em Thompson - a interacgdo mediada.

Lembrando as consideragdes de Rafaeli [1988] - « os papéis de comunicagdo devem ser
intercambiaveis: atribui¢ao de funcdes e tomada de vez devem ser ndo-automaticos ou, préoximo
disso0.1%% » Mesmo com a possibilidade da futura existéncia de sistemas autonomos e ndo-
automaticos aplicados a nossa area de trabalho, estes terdo que, forgcosamente, ter a capacidade
de reconhecer os « equivalentes musicais dos gestos paralinguisticos », descritos por Vines [et al,
2006], para tornar possivel a plena interactividade. Propomos assim, no dmbito do nosso

trabalho, a designagao de sistemas musicais reactivos para designar os sistemas em utilizagao.

3.4. Conclusoes

Ao longo deste capitulo procuramos entender as linhas gerais pelas quais se regem os
fendmenos de interaccdo e a sua interactividade. No decurso da nossa investigagdo apercebemo-

nos que nao existe uma nog¢ao clara destes conceitos e procuramos expor e explicar as suas

140 Cf. 2° paragrafo, citagdo, p. 71.
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variantes. Primeiro, dedicamo-nos ao estudo dos conceitos de interac¢ao e interactividade no
ambito das ciéncias da comunicac¢dao e¢ de seguida fizemos uma revisdo destes conceitos no
ambito das ciéncias da informacdo. Esta investigacdo acabou por levantar mais duvidas do que

certezas, mas, mesmo assim, foi-nos permitido tirar algumas conclusdes.

A investigagcdo em torno da interac¢ao, no ambito das ciéncias da comunicagdo permitiu-
nos fazer a distingdo entre o fendmeno e o atributo. Apesar de existirem duvidas e opinides
contrarias sobre se a aplicagdo destes conceitos deva ser feita as relagcdes entre seres humanos ou
as relagdes entre o ser humano ¢ um meio (seja um sistema informatico, seja um média), a
maioria dos autores parece usar, como ponto de partida, o modelo de conversacdo humana como
base para a descricdo do fendmeno de interaccdo. A partir das diversas quantificagcdes deste
fenomeno apercebemo-nos que a condigdo minima para a interactividade ¢ a bidireccionalidade e
que a divisdo entre fendémeno e atributo ndo ¢ essencial para chegar a um conceito univoco, que,
por enquanto, ainda ndo foi encontrado. Jensen [1998] sugere a distingdo entre interacgdo e
interactividade como caracteristicas entre a relacio homem-homem e homem-maquina. Assim, a
qualificacdo da interaccdo em poténcia que € a interactividade, permite-nos retirar conclusdes

importantes.

No nosso trabalho como compositor ndo podemos a partida determinar as cadeias
interactivas, s6 as podemos (ou devemos) estabelecer em poténcia. Como em qualquer obra
artistica uma parte do trabalho de um criador ¢ essencialmente especulativo. Como tal, o criador
deve prever as possibilidades que veiculam o fendémeno que ¢ a interac¢do, ou seja, a sua
interactividade. A interac¢do, de facto, s6 ocorre, se existir, durante a performagdo musical.

Assim, a possibilidade de interac¢do musical permite a existéncia de um fendmeno essencial para

a nossa investigacao: a capacidade de abertura a expressao musical.

Tanto na teoria da informagdo como nas ciéncias da comunicagdo, areas afectas as
ciéncias da informatica, os principais avangos tecnoldgicos, sejam no ambito tedrico, ou no
ambito pratico, tiveram como principal eixo de estudo a viabilidade de canais comunicativos
entre 0 homem e o sistema. A partir de Ferreira-Lopes [2004], o conjunto de processos de
comunicagdo entre homem e maquina, designada como representagdo, depende do interface

(material ou légico) que funciona como ligagdo entre os dois sistemas. Com a aplicagao dos
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critérios de interactividade propostos por Neuman [2008], chegamos a conclusao que, no ambito
da musica mista ndo improvisada, os habitualmente designados sistemas musicais interactivos,
possuem um grau de interactividade que € reactivo e nao plenamente interactivo. Por isso, neste
ambito, propomos a designagdo de sistemas musicais reactivos. Com esta proposta, no quarto

capitulo do presente trabalho, situaremos estes sistemas sobre uma perspectiva organologica.

Virios investigadores tém debatido a forma de estudo da interactividade. Em vez de ser
estudada como uma propriedade de um sistema (informatico ou dos média) propdem que esta
seja estudada como a percepcao psicologica de um utilizador sobre a capacidade de resposta de

um sistema (informéatico ou dos média). Eric Bucy em relacdo aos média afirma:

« Actualmente, a tendéncia ¢ considerar a interactividade como um ideal quase
inatingivel que raramente ¢ observada ou praticada (...). Quanto mais restritiva é a
defini¢do imposta pela pesquisa, mais a maioria das comunicagdes ficam (...) aquém da

plena interactividade. '*! »[Bucy, 2004]

« Quando a interactividade ¢ cuidadosamente medida, ha a tendéncia para encontrar
uma escassez desta, quando uma abundancia é esperada (...) uma situagdo que decorre,
em parte, das tentativas de localiza-la como uma propriedade dos média ou das trocas de
mensagens, em vez de a localizar nas prdticas do utilizador com a tecnologia.!#?

» [Bucy, 2004, Grifo do autor]

Este autor, entre outros, aponta para que a interactividade deva ser conceptualizada
exclusivamente como uma varidvel perceptual, argumentando que a realidade percebida da
participag@o ¢ mais importante do que a realidade técnica da entrada concreta ou do controle do
utilizador. Russel Neuman [2008], propde que a investiga¢do sobre a interactividade seja feita
através de um modelo multifacetado que compreenda (1) a possibilidade técnica de
interactividade, (2) a percep¢ao de um utilizador de um potencial interactivo, (3) o uso concreto
das possibilidades e (4) os resultados comportamentais resultantes, quer do uso quer da

percepgao.

141"« At present the tendency is to regard interactivity as an almost unattainable ideal that is rarely observed or
practiced (...). The more constraining the definition imposed by research, the more most communication will, (...)
fall short of full interactivity.» p. 377, nossa tradugao.

142 « When interactivity is carefully measured, there tends to be a dearth of it where an abundance is expected (...) a
situation that stems, in part, from attempts to locate it as a property of media systems or message exchanges rather
than user experiences with technology.» p. 374, nossa traducao.
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Como afirmamos antes, através da aplicacdo dos critérios da interactividade
compreendemos que, no ambito da musica mista, encontramos uma interactividade que se rege
em termos de reactividade. Ao aplicar estes critérios cientificos, ndo nos podemos esquecer que o
objecto de estudo ¢ a musica, como tal podemos considerar que o fendmeno de percepg¢do, ou a
realidade que ¢ percebida ¢ tdo importante como a realidade concreta. Assim, a interactividade
percebida pode ser um atributo mais légico (ou coerente) a aplicar nesta area artistica. Por
estarmos nesta area, a resposta, seja de um performador, ou de um sistema informético, deve cair
no ambito da resposta significatival4> [Emmerson, 2013]. E esta que, na verdade, transmite algo,
seja entre performadores, entre performador e sistema ou entre os performadores e o ouvinte que
a experiencia ou testemunha. As constatagdes de Marco Stroppa [1999] levam-nos a afirmar que
« talvez a necessidade de [um sistema] ser tecnologicamente interactivo ndo deva ser obrigatoria,

deveriamos preocuparmo-nos em fazer uma miisica viva.'* [Ferreira, 2011]

143 « Meaningful response.»

144« Peut-étre le besoin d’étre technologiquement interactif ne devrait-il pas étre obligatoire, nous devrions plutot
nous occuper a faire une musique ‘“vivante’.» Nossa traducao.
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4. Sistemas e Relacoes

Nos capitulos anteriores procuramos clarificar as problematicas ligadas a area da musica
mista. Abstraimos estas questoes, essencialmente, em dois eixos: o factor humano e o factor
tecnologico com especial enfoque nas implicagdes que estes t€ém para o nosso trabalho. Estas,
estdo directamente ligadas a necessidade artistica da procura de uma liberdade criativa e
performativa que permita, tanto a nivel humano como a nivel tecnologico, alcancar a

possibilidade de uma expressividade musical.

Introduziremos agora concepgdes relativas aos dois eixos acima mencionados.
Pretendemos desta forma focalizar numa unica linha de estudo os factores anteriormente
abordados de forma paralela. Esta aproximag¢ado surge com as concepgdes de sistema instrumental
musical e a sua instrumentalidade ¢ a emancipacdo do performador de electrénica como
elemento fundamental para a expressividade performativa. Primeiro, para nos aproximarmos do
objectivo da nossa investigag¢do, procuraremos apresentar definigdes gerais relativas a nocao de

sistema e, daqui, retiraremos conceptualizacdes relativas ao ensemble e a partitura.

4.1. Sistemas e conceptualizacoes

O termo sistema ¢ muitas vezes aplicado e definido de uma forma informal. Assim, de
modo a ndo incorrer em concepgdes erroneas deste termo, empreendemos a tarefa de esclarecer

este termo e dai formar um ponto de partida para o resto da nossa exposi¢ao.

Segundo Arthur Hall e Robert Fagen [1956], « Um sistema ¢ um conjunto de objectos
juntamente com as relagdes entre estes e entre os seus atributos.!43» Desta nogéo retira-se que um
sistema tem propriedades, funcdes e objectivos que sdo independentes dos elementos que

formam esse sistema. Definimos assim os seus constituintes:

145 « A system is a set of objects together with relationships between the objects and between their attributes.» p. 18,
nossa traducao.
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. Objectos (que a partir de agora nos referiremos como elementos) - sdo as
partes que formam o sistema, cada uma destas partes pode em si, ser também um

sistema. Neste caso, cada parte ¢ denominada de sub-sistema;
. Atributos - sdo as propriedades dos elementos de um sistema;

. Relagdes - sdo os elos de ligagdo entre os elementos de um sistema. Podemos
também definir estas como a interconectividade. Esta, designa as relagdes estruturais

e comportamentais de diversas ordens entre os elementos de um sistema.

As propriedades de um sistema obrigam-nos, implicitamente, a definir também o meio
que o envolve, a que designamos de ambiente. Para especificar um ambiente devemos conhecer
todos os factores que afectam ou sdo afectados pela presenca do sistema. Ainda segundo Hall e
Fagen « para um dado sistema, o ambiente ¢ o conjunto de todos os objectos cuja mudanga de
atributos afectam o sistema e cujos atributos sdo alterados pelo comportamento do sistema.!46y
Esta definicao de ambiente, como observamos ¢ em tudo semelhante a no¢ao de sistema. Assim,
apercebemo-nos da recursividade deste conceito. Qualquer sistema, ¢ sempre, também, um sub-
sistema de dado ambiente. As propriedades de um sistema caracterizam a qualidade das trocas
existentes entre este e o seu ambiente. Um sistema pode ser aberto ou fechado, um sistema aberto
permite a troca de materiais, energias ou informagdes com o ambiente; um sistema fechado ¢
aquele que nao sofre ou exerce qualquer troca com o ambiente. Uma das propriedades que nos
interessa particularmente para o nosso trabalho ¢ a dindmica de um sistema. Um sistema
dindmico ¢ aquele que evolui segundo uma regra que liga o estado presente a estados passados,
ou seja, um sistema que apresenta evolucdo temporal - estados com diferentes propriedades no
decurso do tempo. Outra das propriedades ¢ a sustentabilidade de um sistema, que ¢ uma
propriedade quantificavel, na medida em que se refere ao grau de dependéncia que um sistema
tem em relagdo ao exterior, ou seja, um sistema aberto ¢ auto-sustentado quando, para subsistir e

executar as suas fungdes com o objectivo determinado, ndo necessita de qualquer entrada ou

146 « For a given system, the environment is the set of all objects a change in whose attributes affect the system and
also those objects whose attributes are changed by the behavior of the system.» [Hall, Fagen, 1956] p. 20, nossa
traducao.
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apoio do ambiente. Isto ndo implica directamente que o sistema ndo possa ser influenciado pelo

ambiente.

A melhor forma de estudar a realizacdo de um sistema fisico € efectuar a sua substituigao
por uma modelizacao abstracta com relagdes analogas. A sua aplicabilidade ¢ a medida em que
se torna consensual com o comportamento real de um sistema. Para construir tal modelo, de
acordo com Hall e Fagen, ¢ necessario: (1) conhecer explicitamente quais as relagdes entre os
elementos; (2) os seus atributos devem ser quantificaveis e (3) o modo de comportamento, dado
o conjunto de relagdes, dever ser conhecido. Infelizmente, ¢ raro o sistema que possua todas
estas propriedades, mais precisamente, os sistemas possuem gradagdes destas qualidades [Hall,

Fagen, 1956], dai, a aplicabilidade de um modelo poder ser sempre falivel.

4.1.1. Conceptualizacido 1 - o sistema de performacao
Baseado nesta nogdo genérica de sistema, procuraremos exemplificar estes conceitos

numa abstrac¢do aplicada, neste caso, a performagao de uma obra solo.

Comegamos por apresentar os seus constituintes na Figura abaixo:

ambiente

sistema

performador

palco

plateia

sala de concerto

Figura 4.1.1. Abstraccdo de um sistema de performacéo

Os elementos que constituem o ambiente sao também, como referido anteriormente, sub-

sistemas cujo o comportamento depende de variaveis como:

condicdes da sala:
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. geometria da sala / volume da sala / temperatura / humidade - elementos que

afectam a actstica da sala;
. acustica no palco.
. plateia: quantidade de ouvintes / disponibilidade;

As trocas ou a interconectividade entre estes sistemas sdo evidenciadas ao aplicarmos um

foco no sistema de performagao directamente:

a b c
/ sistema \
sub-sistema sub-sistema
musico instrumento
\ performador
\ | \
d e f

Figura 4.1.2. Abstraccdo de um sistema de performacéo (solo)

Dividindo o sistema de performacdo em dois sub-sistemas: 0 musico € o seu instrumento
cujas trocas se tornam evidentes pelo esforco psico-mecanico do musico ao manipular o
instrumento mecanico-acustico'¥’, definimos as entradas a), b) e ¢) como influéncias neste

sistema:

147 Estas relagdes ja foram evidenciadas no capitulo 3.2. do presente trabalho.
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a) condigdes do ambiente - particularmente no performador no aspecto psicolégico: a

acustica da sala; a reac¢do da plateia.
b) condi¢des do ambiente tém no sistema de performacao;

¢) condi¢cdes do ambiente tém particularmente no instrumento acustico: acustica do palco;

feedback da sala; temperatura e humidade (afinacdo).

A definicdo destas entradas como influéncias ¢ feita por estas ndo serem determinantes
para o inicio e continuidade do funcionamento deste sistema, ou seja, este pode “funcionar”
independentemente das condi¢des do ambiente. Assim, definimos este sistema, para além de,
evidentemente, dindmico (a performagdo ocorre durante uma linha temporal), como auto-

sustentado.
As saidas d), e) e f) consideramos como:
d) movimentagao corporal; expressao facial; esforco.

e) resultado da performagdo - dado pelo sistema de performagdo que €, também,

influenciado pelo ambiente.
f) caracteristicas particulares do instrumento - a sua afinagdo, a qualidade sonora, etc.

As saidas deste sistema s3o canais de comunica¢do com o ambiente, no sentido em que, o
resultado global destas saidas sera percepcionado, interpretado e apreciado por um dos sub-
sistemas adjacentes neste ambiente: a plateia. O feedback dado pelo ambiente influencia o
potencial de expressdo musical dada pelo musico (de acordo com os esquemas): assim, da-se

uma interactividade com o grau de reactividade.

Ampliando este sistema de performacdo de solo para uma formag¢do minima de duo,

teremos:
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/ sistema \ / sistema \

N T e ——

Y

N . . Ll |-
sub-sistema | sub-sistema [ b sub-sistema »  sub-sistema
instrumento |4 mausico | »| musico Il [ instrumento
/ _ __/ . __ N—

\ performador / \ performador /

\j l \ \ l A\

Figura 4.1.3. Abstraccdo de um sistema de performacio (ensemble)

Adiciondmos ao esquema anterior as trocas entre dois sub-sistemas, representados pelos
dois musicos e 0s seus instrumentos. Mais uma vez, observamos trocas entre os sistemas como
um todo (ligagdes a)) e entre as partes que o formam (ligagdes b))!*®. Como foi dito
anteriormente!4®, todo o instante de uma performagdo ¢ condicionado pelo que acabou de
acontecer ¢ pelo que um performador, inserido num ensemble, considera que vai acontecer. A
antecipagdo de cada tempo e a reac¢do a produgdo de cada tempo sdo definidas pela natureza
das interac¢des manifestadas pelos performadores. Assim, podemos considerar que um ensemble
¢ também um sistema, e, pelo que € dito acima, acrescentamos a caracteristica da auto-regulagao,
ou seja, existe um controle e equilibrio interno que € Uinico para este sistema. Concluimos assim,
que um sistema de performacdo ¢ um sistema aberto, dindmico, auto-sustentado e auto-regulado.
As trocas entre performadores ja foram amplamente discutidas neste trabalho!>? e dai, retiramos

que o grau de interactividade entre estes ¢ total e designamo-las por interac¢des musicais.

148 Por facilidade de apresentagdo, as trocas entre os instrumentos do musico I e do musico II, ndo esta representada
na figura 4.2.3. Estas trocas podem ser, por exemplo as possibilidades de ressonancia entre os instrumentos.

149 Cf. capitulo 3.2.1.

150 Cf. capitulo 3.2.
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Com a exposi¢do anterior, abordamos as regras de construcdo de modelos de sistema
propostas por Hall e Fagen, com o énfase evidente nas relagdes entre os elementos (1). Alguns
aspectos relacionados com os atributos (2) e comportamento (3) dos elementos deste sistema
foram também abordados, mas de forma ainda incompleta. Para completar esta abstraccdo de

sistema € necessario incluir mais um elemento essencial.

No ponto de vista de um sistema bioldgico, os atributos € o comportamento de um
organismo estdo impressos no seu ADN, isto implica que o codigo-fonte deste elemento ¢é parte
integrante do proprio. No nosso sistema de performacdo, este codigo-fonte ¢ externo aos sub-
sistemas que o compdem. Ou seja, a nossa abstrac¢do de sistema so6 fica completa com a
integragdo do codigo-fonte como elemento que ird determinar essencialmente o comportamento,
bem como, parte dos atributos dos elementos do sistema. Falamos, evidentemente, da partitura.
Embora a expressdo codigo-fonte seja um abuso emprestado das ciéncias da computagdo, outros
conceitos da mesma area associados a este termo, a interpretagdo e/ou a compila¢do inspiram-
nos a criar metaforas ou paralelos com sistemas de computagdo. Nao seguiremos este caminho,
mas consideramos que a partitura, na sua funcio de prescricdo de comportamentos, se torna num

modelo de sistema.

4.1.2. Conceptualizacio 2 - a partitura como modelo de sistema.

« What we have in those coded sets of written instructions we call a
score are not sacred master texts but something more like constructor

toys by means of which we can build our models of the universe.”!»

Christopher Small [1998]

Ao fazermos a abstraccao das fungdes de uma partitura de uma peca musical, podemos
observa-la e descrevé-la como sendo um modelo de sistema. A partitura representa, descreve e

prescreve processos € comportamentos entre diversos elementos. Esta representagcdo ¢ feita

51« O que temos naqueles conjuntos codificados de instrugdes a que designamos a partitura ndo sdo textos
sagrados mas algo mais semelhante aos brinquedos de blocos de construgdo através dos quais poderemos construir
os nossos modelos do universo.» Nossa tradugao.

95



através de relagdes de varias ordens. Se considerarmos a codificacdo de um som representado no
pentagrama, este tera uma relagdo com o seguinte ou com os que o rodeiam. O conjunto destas
relagdes esta associado, habitualmente, a um timbre!>2. Se for uma pega musical com recurso a
varios timbres, estas relagdes de primeira-ordem relacionam-se com outras associadas a outros
timbres. Ao associar timbres, o compositor, prescreve trés relagdes de segunda-ordem. A relagao
entre os conjuntos de primeira-ordem (a representacdo das relacdes entre sons grafados)
individualizados pelo timbre, a relacdo entre os timbres dos instrumentos e a relagdo entre os
performadores que transformam este cédigo em matéria sonora. Esta ultima relagdo ¢ também

prescrita pelo compositor através do ritmo, dindmica, agogica.

Ao percepcionar o resultado global desta prescricdo (ou modelo), este complexo de
relagdes desvanece-se, ou pelo menos, ultrapassa a capacidade da descrigdo verbal e apresenta-se
claramente articulado no momento da performacdo. Embora, numa analise atenta de um ouvinte,
a classificagdo das relagdes seja exactamente a inversa. A primeira relacdo estabelecida ¢ a
relagdo ouvinte-performador ou entre performadores (relagdes de primeira-ordem) e a mais

afastada é a relagdo ouvinte-conjunto de relagdes de sons, visto esta depender do tempo

cronoldgico para ser apreendida.

Apesar dos elementos serem referidos, as suas funcionalidades atribuidas, e as suas
relacdes estipuladas, este modelo de sistema ndo ¢, de facto, um sistema em si. Este, ¢ parte

integrante e fundamental do sistema de performagao acima descrito.

Com esta abstrac¢ao, encontramos também, uma outra forma de verificar que a partitura
ndo é a obra musical!®3. A partitura é uma concepgdo desta. Esta “obra conceptual” é uma
prescri¢do de um universo com regras especificas criadas por um compositor. E um modelo de
sistema que descreve e permite implementar o conjunto de processos e relagcdes que culminarao

na realizacdo fisica do sistema de performacao, isto ¢: o momento da performacao.

152 Timbre - tenha origem num instrumento acustico ou digital - escolhemos o uso deste termo para manter o aspecto
geral desta descrigao.

153 Cf. capitulo 2.2.2. do presente trabalho.

96



4.2. O computador como parte de um sistema instrumental

4.2.1. A definicao de instrumento digital

O ambiente informdtico que constitui o computador ndo ¢ necessariamente configurado
com o fim de simular o comportamento dos instrumentos mecanico-acusticos, pelos quais a
producdo sonora ¢ imediatamente consecutiva a ac¢do do performador. Habitualmente, o
computador ¢ tido como uma ferramenta essencial na criagao (software de composigao assistida
por computador e sintese sonora) e, para fins de concerto, utilizado como um dispositivo de
processamento de sinal, gravagdo, mistura e espacializagdo, mas raramente ¢ visto como um
instrumento no seu proprio direito [Toeplitz, 2002]. Isto acontece particularmente nos circulos da
tradi¢do da musica escrita. Mas, em areas particulares dos estudos da informatica musical'>4, o
computador ¢ também considerado, para além de uma ferramenta, como um instrumento
musical. Esta terminologia ¢ questionavel e ndo existe unanimidade na musicologia ligada as
tecnologias. Claude Cadoz a proposito da possibilidade de o computador ser um instrumento,

afirma;:

« (...) O que observamos sdo apenas maquinas disfarcadas de instrumentos. Para ir
mais longe, suponhamos que se consegue, gragas a melhores algoritmos de sintese, a
maquinas mais eficientes, a transdutores actisticos, visuais, gestuais retroactivos mais
perfeitos, a simular um violino (um violino ou qualquer outro objecto que tenha ou ndo
um equivalente real) de modo a que nenhuma experiéncia revele este artificio. Nao se
trata de um instrumento. Na verdade, por muito forte que seja, energia do gesto dilui-se
no periférico gestual. Passada esta fronteira, ha apenas informagdo, levada por circuitos
eléctricos. Do mesmo modo, a energia actstica emitida pelos altifalantes ou a energia
optica que vem do ecrd, tém a sua fonte na alimentacdo eléctrica. Vém de uma central
eléctrica, ndo do corpo humano. (...) Em resumo, nesta situacdo idealizada, a relagdo

seria multi-sensorial, (...) mas a cadeia energética permaneceria descontinua. Sujeita a

154 Nas areas da musica improvisada.
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este “corte ontologico”, a relagdo ndo é instrumental.'>» [Cadoz, 1999 apud Dufeu,
2010b]

A definicdo de instrumento, para Cadoz, implica a continuidade energética entre esforgo
gestual (de um ser humano) e energia resultante deste (o som). Grande parte das pesquisas sobre
esta tematica centram-se nas caracteristicas fisicas dos dispositivos, dos software subjacentes, ou
na interac¢do sensoOrio-motora entre o musico e o interface [Cance et al, 2009]. O
desenvolvimento das tecnologias digitais provocou uma dissociacdo nas interac¢des musico-
instrumento, ampliando assim a distancia entre o corpo € o instrumento na produg¢ao do som. Na
verdade, ja desde o final do séc. XIX, que esta descontinuidade da cadeia energética existe. As
invengdes do telefone, do fondgrafo, do radio e da sintese sonora!*®, perturbaram as relagoes
tradicionais com o "fazer" o som. Desde entdo, o som pode ser transmitido, gravado e
sintetizado, obrigando assim a sua deslocamento temporal, espacial e causal'’’. Esta
descontinuidade ou deslocamento, segundo Emmerson [2007], ¢ consequéncia natural da
evolucdo da tecnologia e ndo ¢ algo que necessariamente deva ser corrigido, e, a par desta

evolucdo vieram novas sensibilidades artisticas e novos paradigmas filosoficos e cientificos.

Segundo o estudo feito por Cance, Genevois e Dubois [2009], a ideia de « instrumento,
ndo aparece como um conceito univoco.*¥» A definicdo de instrumentalidade, referida acima, é

definida por Cadoz como resultante de:

155 « (...) Ce que nous voyons la ne sont que des machines déguisées en instrument. Supposons, pour aller encore
plus loin, que l’on réussisse, grace aux meilleurs algorithmes de synthese, aux machines les plus performantes, aux
transducteurs acoustiques, visuels, gestuels rétroactifs les plus parfaits, a simuler d’une facon telle qu’aucune
expérience ne révele I'artifice, un violon (un violon ou tout autre objet ayant un équivalent réel ou non). Nous
n’avons pas affaire a un instrument. En effet ’énergie du geste s arréte au périphérique gestuel, aussi performant
soit-il. Passé la frontiere, il n’y a que [l'information, portée par des circuits qui tiennent leur énergie de
I"alimentation secteur. De méme, [’énergie acoustique émise par les haut-parleurs ou l’énergie optique qui vient de
I’écran, ont leur source dans [’alimentation électrique. (...) En résumé, dans cette situation méme idéalisée, la
relation serait multisensorielle,(...) mais la chaine énergétique resterait discontinue. Soumise a cette “coupure
ontologique”, la relation ne serait pas instrumentale.» Nossa tradugdo.

156 Telefone: Alexander Graham Bell (1876); Gravagdo do som: Thomas Edison (1877); Radio: Marconi (1895); Sintese
sonora: Elisha Gray (1876), Thaddeus Cahill (1897).

157 Simon Emmerson define deslocamento como: « not where it should be.» Cataloga-o da seguinte forma: 1°
deslocamento: tempo - gravagdo; 2° deslocamento: espago - gravacgdo, telecomunicacdes; 3* deslocamento:
causalidade mecanica - gravacao, telecomunicagdes, sintese sonora. [Emmerson, 2007].

158 « The instrument does not appear as a unique concept.»
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« Toda a actividade relacional que necessita de um dispositivo material
(instrumento) exterior ao corpo humano, e tal que a sua finalidade necessita de um
consumo de energia fora das fronteiras do corpo e do instrumento; e pelo menos uma

parte da energia produzida vem do corpo humano.!*» [2007 apud Cance et al, 2009]

Aqui podemos fazer uma nota em relagdo a importancia da instrumentalidade. Em
Mikrophonie I (1964) de K. H. Stockhausen a manipulacdo e proximidade dos microfones em
redor do tam-tam sdo essenciais para a musica resultante. Estes movimentos sdo prescritos na
partitura.'®® O microfone habitualmente é categorizado como um transdutor mas, nesta obra pode
ser considerado como instrumento musical devido a sua instrumentalidade. Podemos acrescentar
que esta instrumentalidade implica também uma tangibilidade e, para além desta, uma

necessidade de prescri¢do de ac¢des !0l

O ponto de vista de Cadoz em que a situagdo introduzida pelo computador ndo pode ser
considerada como instrumental, ou ligada a uma instrumentalidade, é isolada no ambito da
musicologia das tecnologias digitais [Dufeu, 2010]. Bruno Bossis [2007] partilha um
posicionamento alternativo e contorna este ponto de vista dando uma definicdo geral de

instrumento, referindo as suas partes constituintes:

« Um instrumento musical ndo pode ser considerado como tal se ndo incluir toda a
cadeia completa desde o gesto a emissdo sonora ou pelo menos a um sinal eléctrico
analogo a essa emissdo. Um amplificador ndo pode ser considerado como um
instrumento musical, contrariamente a uma guitarra eléctrica, um sintetizador com
teclado, um sampler ou um sintetizador modular. Um computador ndo ¢ um instrumento
musical, mas se for equipado de uma entrada de som ou de um interface gestual, de um

software de sintese ou de processamento de som, entdo o conjunto que forma este

159« Toute activité relationnelle qui fait appel a un dispositif matériel (I'instrument) extérieur au corps humain et
telle que sa finalité nécessite une consommation d’énergie en dehors des frontieres du corps humain et de
linstrument ; et une partie au moins de cette énergie provient du corps humain.» Nossa tradugdo.

160 «The second player in the group plays the microphone: he makes prescribed movements which are notated in a
score.» [Stockhausen, Maconie, 1989]

161 Cf. [Toeplitz, 2002] a respeito da importancia da notagdo musical para os instrumentos digitais.
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dispositivo pode ser considerado como um instrumento de musica.'62 » [2007 apud
Dufeu, 2010a]

De acordo com este autor, a possibilidade de receber a ac¢ao gestual e a capacidade de
gerar um sinal acustico ¢ condicdo fundamental para a instrumentalidade. Nesta defini¢ao, Dufeu

[2008] clarifica a terminologia e acrescenta-lhe o objectivo:

« Um instrumento musical digital pode ser definido de forma mais ampla pela sua

constitui¢do - a presenga de um interface gestual, dum ambiente informatico e de um
interface de conversdo sonora - e o seu objectivo: a performacdo musical. (...) E
precisamente porque o ambiente existente entre a aquisicdo do gesto e a produgdo do
som ¢ um canal portador de informagdo cujas configuragdes sdo potencialmente

infinitas. 9% [Dufeu, 2008, nosso grifo]

Podemos entdo, ilustrar esquematicamente um instrumento musical digital da seguinte

Interface computador
. . o conversor
gestual (ambiente informatico)

Figura 4.2.1. Esquematizacdo de um instrumento musical digital

forma:

Apesar da defini¢do proposta por Bossis e Dufeu nos servir para a nossa investigacao,
esta encontra-se ainda incompleta. Nas tentativas de definicdo do instrumento musical digital

geralmente ¢ ignorada uma das caracteristicas que o emancipa dos instrumentos tradicionais - a

162 « Un instrument de musique ne peut étre considéré comme tel que s’il comprend la chaine compléte du geste a
[’émission sonore ou au moins a un signal électrique analogue a cette émission. Un amplificateur n’est pas
considéré comme un instrument de musique, contrairement a une guitare électrique, un synthétiseur avec clavier, un
échantillonneur (sampler) ou un synthétiseur modulaire. Un ordinateur n’en est pas un, mais s’il est muni d’une
entrée son ou d’une interface gestuelle, d’un logiciel de synthése ou de traitement, alors l’ensemble du dispositif
peut étre considéré comme un instrument de musique. ». Tradugdo Antonio de Sousa Dias.

163« Un instrument de musique numérique peut étre défini de maniére trés générale par sa constitution — la
présence d’une interface d’acces gestuel, d’un environnement informatique et d’une interface de sortie sonore — et
sa destination : [’exécution musicale. (...) C’est précisément parce que l’environnement situé entre [’acquisition du
geste et la production du son est porteur d’information que ses configurations sont, potentiellement, infinies.» Nossa
tradugao.
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possibilidade de comunicagdo inter-instrumental. Em situagcdes de musica mista em tempo-real,
um sistema instrumental digital geralmente integra mais uma via de comunicag¢ao que nao existe
a partida nos restantes instrumentos. Isto ¢, a capacidade de adquirir informacdo de outros
instrumentos, através de transdutores'®*. Assim, as possibilidades sonoras de um sistema
instrumental digital dao lugar a situagdes musicais que o tornam diferente da realidade

mecanico-acustica dos instrumentos tradicionais.

4.2.2. A instrumentalidade do interface informatico

No campo da informatica, se considerarmos a definicao de interface como « dispositivo
(material e lo6gico) gragas ao qual se efectuam as trocas de informagdes entre dois sistemas» '3,
facilmente se deduz também o conceito da comunicagio, ou seja, o meio pelo qual dois sistemas
interagem. Através desta defini¢do concluimos que podemos encontrar duas categorias de
interface: o interface tangivel'® ¢ o interface informatico. O interface tangivel refere-se ao
dispositivo material de comunicagdo entre o musico e o computador e o interface informatico ao

software que pde em comunicacao o musico com o hardware do computador.

Como referido no inicio deste capitulo, o ambiente informatico de um computador nao
estd a partida configurado para o fim instrumental. Assim, para além da implementagdo dos
processos sonoros'®’ e dos processos de comunicagdo com interfaces e transdutores que o
hardware do computador necessita para serem desencadeadas ac¢des musicais, deve ser criado o
IGU - Interface Grdfico do Utilizador. Este componente do sistema ¢ essencial na comunicacio
entre o musico (o utilizador) e o computador e deve ser concebido segundo uma perspectiva

instrumental. Para isto sdo necessarias as seguintes caracteristicas:
. Eficacia de visualizagdo dos processos em curso;

. Eficacia de manipulagao.

164 Qualificamos como transdutores os microfones, sensores de movimento, cAmara de video, etc.

165 « Interface», in Dicionério Priberam da Lingua Portuguesa [em linha], 2008-2013. http://www.priberam.pt/dlpo/
interface [consultado em 19-02-2014].

166 Acima referido como interface gestual.

167 Processamento de sinal; gestdo de informag@o; sintese sonora; gravagdo; mistura e espacializaggo.
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Estas duas caracteristicas resumem a perspectiva instrumental do interface informatico'68:
a eficacia de visualizacdo permite a monitorizagdao do sistema informatico e fisico, permitindo
ao musico realizar ac¢des de correc¢do e afinagdo do sistemal®® e a eficacia de manipulagdo
viabiliza a interac¢do percepgéo-acgdo entre performadores. Resumindo, toda a parte grafica!”

do interface informatico deve ser criada segundo a sua praticabilidade na performacgao.

Devido as diferentes necessidades especificas de cada obra musical, o interface
informatico ¢, geralmente, destinado ou pensado exclusivamente para cada uma. Isto €, este ¢
criado segundo as necessidades impostas por uma determinada obra. Daqui tiramos o conceito de

instrumento composto, inseparavel da obra. Este conceito ¢ apoiado por Bruno Bossis:

« Ao contrario do instrumento tradicional o instrumento composto nao esta
inteiramente definido antes do processo de escrita para o performador do instrumento
acustico. O compositor adquire assim também uma parte de construtor de

instrumentos. 7! » [Bossis, 2007, apud Dufeu, 2010a]

A constatacdo de que o interface informdtico estd inequivocamente ligado a uma obra
especifica, coloca-nos perante duas necessidades que, com os avangos da tecnologia, se tornam
urgentes perante a possibilidade da nao perenibilidade de uma obra musical mista. A primeira
sera a necessidade de incluir na notagdo musical elementos que sejam da natureza prescritiva!’?,
com a mesma ordem de importancia que acontece tradicionalmente, na musica escrita, com 0s
instrumentos mecanico-acusticos; A segunda, serd a necessidade em criar instrugdes de
performagdo: como usar o interface; o tipo de informagdes com que este lida; e, instrugdes que

permitam uma reabilitacdo do interface noutros ambientes informaticos, ou seja, a possibilidade

168 Nos processos de design de software é usada, habitualmente, a expressio “look and feel”

169 Fazemos o paralelo com as necessidades dos performadores de instrumentos tradicionais, durante a performagéo,
de ajustar a afinagdo de uma corda, no caso dos cordofones ou de ajustar o comprimento do tubo no caso dos
aerofones. Estas ac¢des ndo estdo directamente relacionadas com a musicalidade ou a expressdo musical do
performador, mas sdo determinantes para a sua eficacia e viabilidade.

170 Na lingua inglesa, é comummente usado o termo “front end”.

see

170« Contrairement a l'instrument traditionnel, |’ “instrument composé” n’est pas entiérement défini avant le travail
d’écriture par le musicien. Le compositeur prend ainsi en charge une partie du métier du luthier.» Nossa tradugao.

172 E ndo de natureza descritiva como € regra geral.
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de realizar transferéncias tecnologicas'’?. Este Gltimo assunto sera abordado com maior ateng@o

no sétimo capitulo do presente trabalho.

4.2.3. Sistemas instrumentais musicais digitais

Através da discussdo das diversas problematicas em redor da defini¢do de instrumento
musical e da sua instrumentalidade, chegamos assim a nossa nog¢ao de sistema instrumental
digital. Baseada na defini¢do de instrumento digital proposta por Bossis e Dufeu, acrescentamos
o interface informatico e a possibilidade da recep¢do de informagao inter-instrumental através de

transdutores. E esquematizado da seguinte forma:

transdutor transdutor
(sensor) (altifalante)

Interface
(conversor)

Interface
tangivel

computador
(ambiente informatico)

\

Interface
virtual

Figura 4.2.2. Esquematizacdo de um sistema instrumental musical digital

Tanto a materialidade como a virtualidade dos inferfaces musicais tornam-se essenciais
para a relagdo homem-maquina que também poderemos designar como a sua instrumentalidade.
A partir do conceito de Cadoz, refazemos assim a nog¢do de instrumentalidade: Qualquer
actividade relacional que necessita de um dispositivo (material ou logico) exterior ao corpo
humano, cuja sua finalidade, a performacdao musical, necessita de um consumo de energia fora
das fronteiras do corpo e do instrumento. Com isto, podemos constatar um desvio do paradigma
do conceito de instrumento como entidade fisica para a sua instrumentalidade - a qualificagdo de

um sistema. Cance [ef al, 2009] confirma-o:

173 Cf. [Chadabe, 2001].
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« (...) [a instrumentalidade] indica que esta parte imaterial ¢ pelo menos
tdo importante quanto a fisica. A instrumentalidade destes novos dispositivos, bem
como a de instrumentos "classicos", ndo resulta apenas das suas propriedades
intrinsecas. Esta ¢ construida através do jogo musical, pelas interacgdes entre os

musicos e a concepgdo e desenvolvimento dos instrumentos (...).17% [Cance et al,
2009]

O desenvolvimento das novas tecnologias obrigam sempre a novas realidades musicais ¢
a novas necessidades estéticas dos compositores. S6 a pratica podera demonstrar em que medida
as perspectivas abertas por estes novos instrumentos de performagdo, que integram tanto o
tempo-real como o tempo-diferido, dardo lugar a situacdes musicais que oS aproximam ou

emancipam dos instrumentos tradicionais.

4.3. O performador de electronica

A forma mais eficaz de conseguir a interac¢do musical ¢ assumir o factor humano que, na
verdade, ja existe na maior parte das vezes aquando uma performacdo de musica mista. Este é
designado, habitualmente como o operador, o assistente musical, o engenheiro de som ou o
musico encarregue da projec¢do do som. Preferimos designa-lo como o performador de

electronica. Esta pessoa-extra, de facto, ¢ tudo menos extra e raramente ¢ contemplado ou

designado numa partitura.

Porque precisamos de um performador em vez de um operador? Uma obra de musica
mista pode incluir diversas facetas passiveis de serem completamente automatizadas através da
programacao. Sdo algumas: o espago, os niveis de intensidade, os pontos de sincronizagdo, ou,
gestao de processos. Mas, para uma verdadeira eficicia musical, estas facetas automaticas devem
poder ser (e, muitas vezes, sao-no) modificadas durante uma performacao por um musico que
tenha a capacidade de, para além de monitorizar o estado do sistema instrumental, seguir o curso

musical, ajustando parametros, interagindo musicalmente com o performador do instrumento

174 « (...) it points out that this immaterial part is at least as important as the physical one. The instrumentality of
these new devices, as well as of “classical” instruments, does not result from their intrinsic properties only. It is
constructed through musical play, interactions between musicians and the design and development of the
instruments (...).» Nossa traducao.
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acustico e seguir o curso musical. Por muito infimas que sejam, as suas decisdes influenciam e
criam uma reaccao nos restantes performadores. Neste ponto somos compelidos a chegar a duas
conclusdes primarias que efectivamente influenciam qualquer sistema. Primeiro, as decisdes de
um performador de electronica influenciam o resultando de uma obra musical, por isto, sdo
decisdes musicais (por muito técnicas que aparentem ser). Segundo, deixamos de considerar que
existem obras para instrumento solo e electrénica em tempo-real - ao optarmos pela divisdo do
instrumentario de uma obra musical entre a parte da instrumenta¢do actlstica e a parte da
instrumentagdo electronica, deveremos assim considerar que a formagdo minima serd sempre o

duo.

4.3.1. Disposicao

Na nossa definicao de sistema instrumental digital, incluimos o sistema de altifalantes
que tém uma larga influéncia no espago imersivo que ¢ a sala de concerto, conforme o sistema de
difusdo/projec¢do sonora. O som resultante pode integrar-se no meio (por exemplo, sistemas
mono ou estéreo - conforme a sua disposi¢ao no espago) ou pode coincidir com o meio e,
eventualmente, delimita-lo (sistemas multi-canal em torno do publico, por exemplo). Nestas duas
situacdes, o performador de electronica ¢ responsavel pelo equilibrio do meio electroacustico
com o meio instrumental, logo, a sua localizagdo na sala de concerto ¢ um factor de grande
importancia. A localizagdo ideal para qualquer performador é na proximidade dos restantes
performadores que incluam o ensemble!”. Esta proximidade ¢ essencial durante a performagédo
para permitir processos de comunicagdo essenciais a coordenagao e expressao musical. Mas, no
caso do performador de electrénica, esta situagdo pode representar um problema. A possivel
localizagdo no palco, impede este performador de ter o controlo sobre a difusdo/projeccao
sonora. Para este controlo, a localizacao ideal do performador de electronica sera no ponto focal
entre os diversos altifalantes, ou seja, o local onde este estara em melhores condi¢des de ter uma
referéncia do seu instrumento. Esta ponto focal ¢ habitualmente situado no meio de uma plateia

de uma sala de concerto o que obriga o afastamento em relagdo aos restantes performadores. Este

175 Néo estamos a considerar aqui o corpo de obras em que os performadores ndo se cinjam aos limites do palco.
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problema, nio é novo na histéria da miisica. E uma questio em tudo semelhante a localizagio!76
do organista relativamente a uma orquestra, num concerto numa igreja. Mesmo apesar da
vantagem de que a disposi¢do deste instrumento digital é mais facilmente configuravel do que
um 6rgao de tubos, deve ser encontrado um compromisso entre a possibilidade de comunicagdo

visual com os restantes performadores e a necessidade de ouvir e estar no ponto focal.

4.3.2. Desafios na performacao de electronica.

Nos ultimos anos temos tido a oportunidade de ser o performador de electronica de varias
obras de musica mista como Harmonicos e SaxBlue de Jorge Peixinho. Estas obras, eram
originalmente dependentes de hardware analdgico e foram criadas pensado nas caracteristicas e
possibilidades do uso de um gravador de fital”? numa performagdo. A transferéncia
tecnologica!’®  foi feita por Antonio de Sousa Dias e 0 seu processo esta claramente explicado

em [Sousa Dias, 2009].

Harmonicos ¢ uma obra para piano e sistema de delay de fita que data de 1967. A
partitura desta versdo'’”® pede que a obra dure no minimo quinze minutos e consiste numa série
de instrucdes de performacdo que sugerem ao pianista como improvisar durante o percurso desta
obra. Na versdo digital de “Harmoénicos” a performagdo da electronica ¢ bastante acessivel. As
decisdes principais t€ém que ser tomadas antes da performagdo, nomeadamente a duragdo do
delay'®, a sua panoramica e a possibilidade de emular um gravador de fita. Habitualmente estas
decisodes sdo feitas com o acordo do pianista. O uso eficaz de um filtro passa-baixos para simular
a perda de qualidade inerente a gravacdo em fita em tempo-real levanta por si s6 uma questao
estética importante: deveremos aproximar-nos daquilo que consideramos ser o ideal de uma obra

ou deveremos tentar ser fieis a versdo original? - Esta questdo ¢ sem duvida de caracter

176 Muitas vezes, conforme a configuragdo da Igreja, encontra-se de costas, a uma consideravel distincia da
orquestra e controla visualmente o gesto e as entradas do maestro através de um espelho.

177 No caso especifico de SaxBlue foi originalmente usada a Korg Stage Echo 500.
178 Cf. capitulo 7 do presente trabalho.
179 Existem mais duas versdes desta obra com instrumentac¢des diferentes.

180 Entre 6 ¢ 8 segundos, de acordo com as notas de performagdo do compositor. O que implica que os dois
gravadores de fita deverdo estar a entre 2.28 e 3.04 metros de distancia. [Sousa Dias, 2009].
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musicoldgico e entra no ambito dos estudos performativos. Com a simulagdo digital e os avangos
tecnologicos desde entdo, poderemos recriar o que poderemos entender ser a concepcao ideal de
uma obra de um compositor. Mas, assim afastamos a possibilidade de recriar as condigdes em
que a obra foi originalmente performada, com todos os problemas técnicos inerentes a um
sistema de fape-delay’®’ com os dois gravadores de fita. Levando esta segunda possibilidade
mais além, poderia ser criada uma op¢ao que pudesse simular a instabilidade do sistema original
e as inevitaveis flutuagdes de velocidade de fita devido a distancia dos gravadores de fita, o que,

certamente, adicionaria um novo encanto a esta obra.

Em SaxBlue, a performagao da electronica levanta questdes diferentes!'®2. Neste projecto,
Sousa Dias, incluiu uma simula¢do!®3 muito fiel da Korg Stage Echo 500 no patch principal -
que permite a utilizagdo deste sistema digital a outras obras musicais'®4. Esta simulagdo nio € o
melhor /GU para uma performacgao, mas existe uma razao importante para tal. Esta versdo virtual
da Korg SE 500 pode ser controlada pelo saxofonista, de forma bastante semelhante ao original,
com a utilizagdo de um controlador MIDI, que simula o pedal S-2 Dual Footswitch!®, deixando
os equilibrios e o controlo de reverberacdo a cargo do performador de electronica. A
implementagdo virtual em SaxBlue levanta questdes ligadas a utilizagdo da reverberagdo.
Peixinho ndo deixou qualquer referéncia ao uso de um moddulo de reverberacao, nem nas suas
notas, nem na partitura. Mas é sabido que aceitou a unica versdo publicada desta obra,

performada por Daniel Kientzy '8¢ que faz uso extensivo da reverberagdo. Sobre esta situagio,

181 Podemos aqui fazer um paralelo com a Performagdo Historicamente Consciente. Os performadores pretendem
reproduzir da forma mais fiel possivel as condigdes, por ex., da era barroca, usando reprodugdes de instrumentos,
utilizando as mesmas técnicas, formagdes e disposic¢des.

182 A partitura apresenta alguns problemas respeitantes a falta de informagdo a proposito da performagdo com o
sistema.

183 Cf. capitulo 7.1.3. do presente trabalho a proposito do conceito de Mimetizagdo Digital.

184 Como efectivamente o fez, por exemplo, na performagdo de Variant-Invariant de 1982 do compositor Belga
Costin Miereanu - Esta obra inspirou J. Peixinho a escrever SaxBlue.

185 A simulagdo deste pedal estd incluida no patch principal. Cf. [Sousa Dias, 2009].

186 Que ¢ dedicando desta obra.
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colocamos a questdo que se opde!®’ aquela colocada a proposito de Harmdnicos. Deveremos
adicionar caracteristicas que consideramos melhorar ou expandir a eficacia de uma obra musical?
Somos obrigados a considerar que a musica electronica, tal como na musica instrumental
tradicional, deveria ser abordada de uma forma mais maledvel no que diz respeito a performagao.
Nao nos referimos a tecnologia especifica usada numa determinada obra, mas a forma como nos,
humanos, lidamos com esta. Estas questdes sdo deixadas em aberto. Tém implica¢des musicais,
expressivas e estéticas que qualquer performador dever considerar ao lidar com qualquer obra

musical.

Um exemplo de uma performacdo da electronica extremamente exigente ¢ a obra de Luis
Tinoco King George I, as Seen in Schiaparelli's Telescope, Sailing his Barge upon Martian
Canals, para flauta, percussao e electronica em tempo-real. Esta obra foi escrita para duo, mas a
unica forma de a performar é ter em consideragdo um terceiro performador para a parte da
electronica em tempo-real. A electronica desta obra consiste num conjunto intrincado de canones
criados a partir da parte da flauta. Devido a natureza do som' que esta produz nesta obra, é
impossivel a utilizagdo de algoritmos de reconhecimento de altura ou fempi que permitam
qualquer tipo de resposta automatizada por parte do sistema instrumental digital. Para performar
esta obra com éxito, o performador de electronica tem que interagir com os restantes de modo a

antecipar e reagir as “deixas” produzidas por estes.

Com estes apontamentos sobre a performacgdo electronica pretendemos realgar a
importancia de que o performador de electronica ¢ antes de tudo, um musico pertencente a um
ensemble e como tal deve guiar-se pelo mesmo tipo de directrizes que um performador de
instrumentos mecanico-acusticos, no que diz respeito a interpretacdo, execucdo e performacgao de

uma obra musical.

187 Estas questdes ndo sdo claramente opostas. Elas representam atitudes diferentes que habitualmente implicam
ideias exclusivas no ambito da disciplina da estética da performagao.

188 Quase toda a parte da flauta é escrita com tremolos arpejados de multifonicos, whistle tones e tremolos de

dedilhagoes.
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5. Em direccao a um Sistema de Relacoes
Dinamicas

« 1 emphasize the importance of relationships because it is the
relationships that it brings into existence in which the meaning of a

musical performance lies."5°»

Christopher Small [1998]

Ao longo desta primeira parte da nossa dissertacdo procuramos estabelecer as diversas
problematicas em torno da musica mista de tradicdo escrita que envolvem fundamentalmente a
criacdo e a liberdade performativa. Para isso, come¢amos por separar esta problematica em dois

factores: o factor tecnologico e o factor humano.

A respeito do factor tecnoldgico, comeg¢amos por caracterizar as duas estratégias
fundamentais. Esta divisdo taxondmica em duas vertentes - tempo-diferido e tempo-real
permitiu-nos construir uma tipologia fundamentada na investigacdo empreendida e apoiada pela
nossa experiéncia. Através da tipologia constatamos que, a partida, a escolha de um método ou
sistema para o meio electroactstico ndo s6 condiciona a performacdo mas também o acto
criativo. Qualquer compositor deve ter a nogdo que nao existe ainda um sistema livre de
constrangimentos, ¢ que deve encontrar um compromisso com as possiveis desvantagens
inerentes ao sistema escolhido de modo a melhor servir as suas intengdes. Estabelecemos assim,
para ambas as estratégias as suas vantagens e desvantagens relativamente a criacdo e
performacao. Nos sistemas em tempo-diferido encontramos uma razao pela qual a liberdade de
performagdo é tanto inibida quanto menor for a maleabilidade do meio electronico. A medida
que nos aproximamos do tempo-real, com a utilizagdo de sistemas hibridos, esta liberdade
expressiva aumenta. Embora nos sistemas em tempo-real tenhamos verificado que a liberdade de
performagdo ¢ maior do que a possibilitada pelas estratégias que fazem uso unicamente do

tempo-diferido, podem existir igualmente constrangimentos. Estes podem ser atribuidos ao uso

189 « Sublinho a importancia das relagdes porque sio estas que sdo trazidas a existéncia na qual assenta o significado
da performagdo musical.» Nossa traducao
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da tecnologia, principalmente a forma como esta pode afectar a expressao performativa. Assim,
verificdmos a existéncia de um compromisso tecnoldgico que pode entrar em conflito com o

compromisso de expressividade.

Com o fim de entender mais aprofundadamente o papel de um performador e o que ¢ a
expressao performativa, desligdmos o performador da tecnologia e empreendemos a exposi¢ao
dos factores essenciais para esta liberdade expressiva. Designamos este eixo de estudo como o

factor humano.

Embora ndo existam conclusdes definitivas sobre a defini¢do de expressao performativa,
grande parte destes estudos centra-se na ideia de que o objectivo de uma performacdo ¢ a
clarificagdo da estrutura musical. Esta clarificacdo ¢ aceite com possiveis desvios da estrutura
musical. Estes desvios podem ser entendidos como resultado de uma performagao ineficaz, mas
também, e sobretudo, sdo aceites como o resultado da componente exploratoria (e interpretativa)
que um performador encontra nas relagoes prescritas pelo compositor - a visdo exterior de uma

obra conceptual que ¢ transmitida no momento da performagao.

Apesar de ser um termo usado com frequéncia no dmbito da musica mista, o fenomeno da
interac¢do e da sua interactividade esta sempre ligado a questdo da complementaridade homem-
maquina. Através da nossa tentativa de clarificacdo deste fendmeno, procurdmos aproximar e
relacionar os dois eixos de estudo (factor humano e factor tecnoldgico). Verificamos através
desta relacdo que as complementaridades homem-méquina sdo, no dmbito da nossa pesquisa,
tendencialmente reactivas, isto ¢, sdo caracterizadas por um segundo grau de interac¢do. A
interactividade percebida, independentemente do grau de interacg¢do existente tem um caracter
mais importante. Mas, ndo restam duvidas que, a comunicagdo homem-homem pode ser
caracterizada pela total interac¢do. De maior interesse para a nossa area de estudos, ¢, de facto, a
ndo inibi¢do ou perturbagdo deste canal, ou seja, possibilitar a existéncia de interac¢do musical -

esta surge e existe a partir das relagoes criadas pelo compositor.

Christopher Small, baseia a sua procura de uma descodificagdao do significado musical na
performacdo [Emmerson, 2007] e nesta, enfatiza a importancia das relagdes numa performagao

através das seguintes questoes:
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. « Quais sao as relagdes entre os que tomam parte e o ambiente fisico?

. Quais sdo as relagdes entre os que tomam parte?
. Quais sdo as relagdes entre os sons que estdo a ser produzidos? %% [Small,
1998]

Simon Emmerson na sua apresentagdo na EMS 2013!%!, sobre a interactividade na mistura
entre 0 meio acustico € o meio electrénico, a propdsito do deslocamento acusmatico causado

pelos sons que provém dos altifalantes e a localizagdo'®? do(s) performador(es), expos:

. « Interactividade na musica electronica ao vivo ¢ a substituicdo da resposta

humana pela maquina.

. Mesmo que remota, ndo podemos nunca saber, s6 pelo som, se o parceiro
musical (o que soa do altifalante) esta realmente vivo; mas provavelmente, no ¢

necessario ter este conhecimento;

. Estou cada vez mais a apoiar a visdo de que a vivacidade (da musica) esta

relacionada com alguma nogéo de resposta significativa.'*3 » [Emmerson, 2013]

Segundo o mesmo autor, a nossa fruicdo de musica mista ¢ muitas vezes perdida na
tentativa de percep¢do do jogo interactivo, isto ¢, da percep¢do da natureza das causas que
provocam (ou podem provocar) as relagdes. Estas sdo essenciais, mas ndo s6 necessariamente
para o ouvinte - este, em principio estara mais interessado em perceber a natureza dos resultados.

Desta forma, torna-se fundamental criar condigdes que possibilitem respostas significativas.

Ao pbér em pratica uma visdo sistematica ou de modelizagdo sistematica de uma
performagdo foi-nos permitido perceber e clarificar os canais comunicativos dos elementos que

integram este sistema. As suas relagdes serdo dindmicas, ndo s6 porque o sistema por definicao

190 « What are the relationships between those taking part and the physical setting?
What are the relationships among those taking part?
What are the relationships between the sounds that are being made?» p.193, nossa tradugéo.

191 Conferéncia Internacional da EMS - Network « Electronic Music Studies» que teve lugar em Lisboa, 2013.
192 « Location» localiza¢do no sentido de presenca.

193 « Interactivity in live electronic music is the substitute of machine for human response;

If remote we may never know from the sound flow alone whether a musical partner is 'really’ alive; but maybe we
don't need to;

I am increasingly of the view that liveness is about some notion of meaningful response.» Nossa tradugao.
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tem esta caracteristica, isto €, pela evolu¢cdo numa linha temporal, mas também, porque estdo

sempre em mutacao podendo (e devendo) variar entre diferentes performagdes de uma obra.

Propomos um sistema de performac¢ao em que um performador de electronica, com o seu
sistema instrumental digital, estd para o meio electroactstico da mesma forma que um
performador de um instrumento tradicional estd para o meio acustico, garantindo assim, a
possibilidade da existéncia de relagdes que permitam perguntas e respostas significativas que
resultem numa expressdo performativa. O veiculo destas, ¢ a interaccdo musical entre
performadores. Assim, com esta conjugacao dos factores humano e tecnologico, estabelecemos e

definimos o conceito de Sistema de Relacoes Dindmicas (SRD).

Este conceito tem reminiscéncias de préticas ja existentes. E influenciado pelo conceito
de interpretacdo de difusdo acusmatica proposto por Vande Gorne [2002] e da pratica comum na
musica mista improvisada. No caso da interpretagdo acusmatica, o espago €, habitualmente, o
unico parametro performavel e ¢ usado no sentido de apoiar ou clarificar as estruturas musicais
criadas e fixadas pelo compositor. Na musica mista improvisada, o compositor / performador do
meio electroacustico tem total liberdade de manipulagdo deste meio, seja das estruturas musicais
- por serem parte da improvisagdo, seja dos pardmetros de dindmica, agogica, articulagdo, timbre

€ €spacgo.

Com a sistematizagdo deste conceito apercebemo-nos que, para além da importancia para
a performagdo, este tem implicacdes fundamentais a nivel da criacdo. A assuncdo de uma
plasticidade interpretativa e performativa do meio electroactstico envolve um conjunto de
abordagens essenciais da parte do compositor. Primeiro, o conceito deste sistema situa-se no
ambito de desenvolvimentos dentro das estratégias tempo-real ou de estratégias hibridas que
combinam o tempo-diferido e o tempo-real. Segundo, a implementacdo do meio electroacustico

deve ser concebida desde o inicio, em paralelo com a criagdo do meio acustico.

A notacdo surge como elemento fundamental para a composi¢ao - o acto de compor surge
da possibilidade da memoriza¢do (a fixagao através da escrita) e da confrontacdo, escolha e
oposicdo entre a ideia e esta memoria. Os simbolos notados assumem um caridcter de

virtualidade pelo facto de, mais tarde, serem sujeitos a uma leitura externa e consequente
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interpretagdo. Esta realidade opde-se a da composicao do meio electroacustico que apesar de usar
ambientes virtuais, todo o espaco de memorizagdo ¢ real, no sentido em que o compositor
controla, ou tem a capacidade de controlar o resultado final, isto €, o que ouve é o mesmo, em

principio, que o ouvinte ird ouvir!'%4,

O poder controlador de um compositor de musica ndo improvisada ¢ uma ineréncia ao
acto de compor. Mas, um compositor, como ponto de partida para uma obra instrumental, ao
escolher um timbre ou uma combinagdo de timbres para notar, reflecte esta escolha apenas
através da designacdo de um determinado instrumento no inicio de cada sistema musical. Por
uma questdo de tradi¢do e pratica a criagdo da parte instrumental ¢ feita a partir de determinados
pressupostos. Um instrumento mecanico-aclstico tem caracteristicas conhecidas que sdo, ja
desde ha muito, estudadas no ambito da organologia e da orquestracao e o caracter exploratorio
de técnicas avangadas do instrumentério acustico, nos dias, de hoje, ¢ ja foco de sistematizacdo e
de estudos publicados!'®. Estes pressupostos ndo existem necessariamente na criagdo do meio
electroacustico. O ponto de partida para a criacao deste meio € a composicao do seu som. Como
tal, tendo essa possibilidade, o compositor ira fixar estas caracteristicas, mesmo que estas
dependam directamente da gestdo de dados adquiridas a partir do instrumento acustico. Mas,
mesmo o nivel de reactividade ¢, muitas vezes, pré-parametrizada. Ao criar um meio
electroactstico que possa ser plasticamente performavel o compositor deverd levar em conta
quais os parametros que devem ser for¢osamente predeterminados e quais os pardmetros que
podem ser sujeitos a variacao. Para isso, deverd introduzir no sistema instrumental digital a
capacidade de que tudo o que ¢é predeterminado possa ser ajustado na performacao. Deste modo
chegamos a outro ponto: a criagdo do interface informatico e a escolha de eventuais inferfaces
tangiveis. Como foi abordado anteriormente!®, para a criagdo de um interface informatico, que

possa ser considerado instrumental, existem dois atributos necessarios: a eficacia de visualizagdo

194 Quvir no sentido de percepcionar e ndo ainda no sentido de apreender. A apreensdo de uma obra pela parte do
proprio compositor € sempre diferente da do ouvinte.

195 Referimo-nos a manuais de técnicas avangadas compilados, por exemplo, por Daniel Kientzy e Heinz Holliger
para o saxofone e para o oboé, respectivamente.

196 Cf. capitulo 4.2.2. do presente trabalho.

113



dos processos decorrentes e a eficicia de manipulacdo. Estes devem ser possibilitar a

praticabilidade de uma performacao.

Para além das implicagdes deduzidas a partir do conceito de SRD, enumeradas acima,

constatamos as seguintes necessidades:

. Uma notacao com elementos de natureza prescritiva. Ao performador de
electronica é essencial a prescricdo de idéntica importancia a dos instrumentos
mecanicos. Dependendo da textura musical pretendida pelo compositor, certos signos
podem aplicar-se de forma semelhante: a dinamica: o crescendo / decrescendo; a
agogica: o ritardando / accelerando; a possibilidade de manipulagdo do timbre, a
articulacdo e adaptabilidade ao espago da sala de concerto com a utilizagdo de

reverberacoes regulaveis;

. Instrugdes de performacgdo. O interface informatico é afecto e especifico a

uma determinada obra;

. Documentagdo que possibilite a reabilitacdo ou a transferéncia para outros

meios informaticos.

Na figura 5.1 vamos observar a representacdo das diversas relagdes existentes num
ambiente de concerto. Delimitado a vermelho veremos a representagdo do SRD e como
poderemos constatar é semelhante ao sistema de performagao representado na figura 4.1.3.197

com a substituicdo do segundo performador pelo performador de electronica.

197 Cf. capitulo 4.1.1., p. 83 do presente trabalho.
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Figura 5.1. Esquematizacdo do Sistema de Relacdes Dinamicas inserido no ambiente de concerto

Na nossa procura de meios que possibilitem uma expressividade musical na musica mista
ndo improvisada, chegamos ao conceito de SRD que nos permitiu reflectir a proposito da criacao

e da performacao deste género musical. A possibilidade de humanizagao do meio electroacustico
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através da viabilidade da performacdo expressiva deste ndao ¢, de todo, uma visdo anti-
tecnologica. E uma constatagio de que falta uma flexibilidade na performagio de musica mista
ndo improvisada e que a predeterminacdo de parametros e de relagdes do meio electroacustico
durante a performagdo podem ser vistos como obstaculos inerentes ao uso da tecnologia. O
conceito de SRD existe no sentido de existir a tentativa de compreender a importancia que todas

estas relacdes implicam na criagdo e na re-criagdo musical.

A aplicacdo pratica do conceito SRD serd explorada nos capitulos subsequentes que

integram a segunda parte do nosso trabalho.
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Introducao

Ao longo da primeira parte, empreendemos um estudo tedrico cujo foco incidiu sobre a
necessidade de liberdade na expressdao performativa e a forma como os meios tecnoldgicos
afectos a musica mista influenciam essa mesma liberdade. Para isto dividimos esta problematica
em dois eixos que designdmos como factor tecnologico e factor humano. Apds a reflexdo
independente sobre estes, aproximamo-los estudando as suas relagdes, nomeadamente, sobre o
prisma da interactividade. Através da modelizagdo do acto da performacdo chegdmos a
conclusdao que a viabilizagdo de determinados meios de comunicacdo € essencial a expressao
performativa. Desta forma, chegamos a defini¢do do conceito de Sistemas de Relagoes

Dinamicas.

Empreendemos agora, nesta segunda parte do nosso trabalho, a aplicacdo e verificacdo
deste principio a aspectos praticos, sob a forma de projectos criativos € musicologicos, no
sentido de viabilizar a validade deste conceito. Os nossos projectos incidiram maioritariamente
na realizagdo de meios que possibilitem a liberdade performativa através da implementacao de
sistemas digitais que possam ser caracterizados pela sua instrumentalidade, empreendendo uma

reflexdo sobre as consequéncias destes no o acto da criagdo de uma obra musical.

Comecamos a nossa abordagem pratica a partir de uma perspectiva de criagdo. Ao
efectuar uma conversao para a estratégia tempo-real da obra Metha, originalmente criada numa
estratégia tempo-diferido, esta surgiu como um desafio as nossas proprias escolhas para esta
obra. Sempre com o fim de ndo alterar esta obra, empreendemos esta conversao para tempo-real
em trés passos. A vertente pedagdgica deste projecto revelou-se fundamental, porque nos
permitiu pensar em aspectos que a partida sempre foram tomados como aceites ou garantidos. O
objectivo era possibilitar uma maior liberdade performativa e para o alcancar foi-nos possivel,
dentro dos modelos propostos, criar solugdes criativas, que excederam algumas das expectativas

iniciais, nomeadamente na constru¢ao de instrumentos digitais.

A segunda fase da nossa abordagem pratica foi feita através de uma perspectiva

musicologica. Esta, surge ramificada em dois eixos principais. Primeiramente, a actualizagao de
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uma obra, Ricercare una melodia de Jonathan Harvey, que recorria a tecnologias que sdo, hoje
em dia, obsoletas devido maioritariamente ao fenomeno de obsolescéncia funcional. Em segundo
lugar, a aplicacdo de um principio de restauracdo a uma obra, Inharmonique de Jean-Claude
Risset, que sofre de questdes relativas a ndo perenibilidade do suporte original. A tecnologia
usada em Ricercare..., originalmente criada dentro da estratégia tempo-real, como acima
referido, ¢ hoje, obsoleta. Recriar esta obra, tendo como ponto de partida o resultado artistico e
as necessidades do compositor, e ndo o modo como este foi originalmente conseguido, permitiu
criar um instrumento que se aproxima de algumas caracteristicas enunciadas pelo conceito SRD.
O projecto que diz respeito a Inharmonique esta ainda em fase de implementacdo. A restauragao
¢ possivel, mas s6 se torna realmente valida se permitir uma perenibilidade a partir do nosso
trabalho. Esta segunda obra data de um periodo da histéria da musica mista em que nao era ainda
possivel criar obras com esta complexidade sonora em tempo-real. Com o aval do compositor,
empreendemos assim a conversao para a estratégia tempo-real da sua obra. Esta conversao, como

veremos colocou-nos questdes muito diferentes a nossa primeira abordagem pratica

anteriormente referida.

A terceira implementa¢do da nossa abordagem pratica estd novamente ligada ao eixo da
criacdo. A necessidade de refazer toda a electronica da obra S(W)ynthesis, deu-nos a
possibilidade de criar um sistema intrumental digital, controlado por um performador que dé ao
meio electroactstico a plasticidade performativa que desejamos e neste processo conseguir uma

liberdade performativa dos elementos acusticos desta obra.

Antes de continuarmos com a exposicdo dos nossos resultados, deixamos a seguinte
referéncia respeitante a utilizagdo do software de programacdo dos nossos sistemas digitais.
Todas as aplicagdes foram programadas usando a versio 5 do software MAX'?8 com a integracdo
do software de sintese CSOUND . O software MAX ¢ extremamente eficaz na programagdo de
IGU e na sua manipulagcdo de dados. A nivel de sintese em tempo-real revela-se pouco eficaz e

extremamente exigente a nivel de processamento no ambiente informatico. A combinagdo com o

198 MAX, http://cycling74.com/products/max/

199 Csound, http://sourceforge.net/projects/csound/
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software CSOUND, através do objecto externo csound~>%, permite ndo so reduzir o nivel de
processamento, como também servir de ponte ideal, por utilizar uma linguagem de baixo nivel,
para a transferéncia tecnoldgica de linguagens de programagdo mais antigas. A combinagdo
destas duas linguagens garante a estabilidade e fiabilidade das implementag¢des propostas para o

meio electroacustico.

Ao longo do periodo da nossa investigagdo empreendemos a criagdo de varias obras
musicais e projectos que, ndo sendo directamente conotados com o conceito SRD, se tornaram

essenciais na procura deste, pelo que faremos uma breve descricao de alguns deles.

I stole a bar from Leo - 2010

I stole a bar from Leo é fruto da colaboragdo com o guitarrista Pedro Rodrigues. E a nossa
primeira incursao bem sucedida na aplicagao de uma estratégia tempo-real com recurso a gestao
de dados complexa. O meio electroacustico desta obra ¢ caracterizado pela sua automacao
parcial, sendo completamente dependente da performac¢do do instrumento acustico.
Caracterizamos assim esta implementagdo como uma expansdo instrumental. A questdo da
automacao e da consequente predeterminagdo de alguns parametros musicais revelou alguns
problemas que se reflectiram negativamente na liberdade performativa. A imposi¢do de que o
sistema teria que reconhecer algumas notas provindas da guitarra (instrumento harmonico), no
seio de uma textura musical complexa, apresentou-se como uma condicionante a liberdade

performativa.

Avant - 2010/ 2011

Existem duas versoes desta obra, a primeira data de 2010 e a segunda do ano seguinte.
Esta obra foi escrita para o Sond'Arte Electric Ensemble e tem como efectivo instrumental a
formacgao habitual deste ensemble: Flauta, Clarinete, Violino, Violoncelo, Piano ¢ Electronica.
Esta obra pretende criar um paradoxo em relacdo ao paradigma de que um som do meio
electronico, na estratégia em tempo-real, s6 pode surgir ou sincronicamente com 0 som
instrumental ou na sequéncia deste, ou seja, criamos uma obra, dentro desta estratégia, na qual

criamos uma ilusdo de que o meio electronico surge antes do instrumental. Esta obra foi

200 Tmplementado por Davis Pyon para o software CSOUND 5.
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construida a partir da complementaridade entre os meios acustico e electrénico na construcdo de
uma figura tipica da musica electroacustica - o som em delta. Esta figura ¢ conseguida através de
simples técnicas de manipulacdo e edicdo sonoras: a retrogradagdo de um som com
caracteristicas percussdo-ressonancia da origem ao som paradoxal em que ouvimos a
ressondncia como um crescendo dal niente que culmina no que foi antes o ataque. Esta técnica é
usada, habitualmente, nas obras mistas em tempo-diferido. Este projecto baseia-se na simulagdo
deste efeito em tempo-real. A falsa ressonancia invertida ¢ criada pelo meio electroacustico e
termina abruptamente com o ataque do meio acustico. Para dar principio a um projecto destes, a
escrita instrumental foi filtrada pela necessidade da parte da electrénica, isto €, primeiro foi
concebido o instrumento electrénico ja com as necessidades e principios base de funcionamento.
Ap6s a exploracdo da possibilidade do funcionamento da electrénica encetou-se a criacdo da
partitura, levando sempre a dicotomia instrumento electronico versus partitura a constantes
evolugdes e, muitas vezes, reformulacdes. Para a performacgdo, devido a complexidade textural
do meio acustico usdmos uma estratégia de gestdo de dados complexa e uma automacdo de
alguns processos. Esta estratégia permite o reconhecimento de notas especificas, sobre as quais o
instrumento processa a falsa ressondncia invertida, o reconhecimento das notas que
desencadeiam o delta e o reconhecimento de notas que terminam o processo. As duas versoes
desta obra diferem principalmente no processo de constru¢do do delta. Na primeira, usimos a
recolha do som instrumental (da nota), aplicimos uma reverberacao longa e o resultado é criado
com a leitura retrograda de um granulador. Na segunda versdo, o processo € criado a partir de
sintese em tempo-real (usando o objecto csound~20! para comunicar entre o patch escrito em
MAX e o software de sintese CSOUND. A nota € analisada e recriada por sintese aditiva com

imposi¢ao de envolventes caracteristicas do som em delta.

L’Histoire d’amour entre... - 2012

Esta obra surgiu a partir do desafio da flautista Teresa Matias e foi criada para Flauta
Paetzold**> e Koto e electronica em tempo-real. O meio electronico desta obra foi a nossa

primeira verdadeira incursao na criacdo de sistemas hibridos, que sdo relevantes para o nosso

201 Cf. campo performativo. nota de rodapé n°® 76

202 http://www.lazarsearlymusic.com/Paetzold-Recorders/paetzold_recorders.htm
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trabalho. Empreendemos assim, numa breve explicacdo sobre como o sistema hibrido foi
implementado. Uma parte importante que caracteriza o meio electroactstico desta peca ¢ a
utilizagdo de pedais cuja harmonia funciona como suporte da parte instrumental acustica. Estes
pedais foram criados em tempo-diferido usando o software de sintese CSOUND, com o
pormenor de terem sido criados sem a utilizagdo de qualquer tipo de reverberacao ou

espacializacdo. Existem trés modos de utilizagdo destes ficheiros:
. modo directo - desencadeado pelo performador de electronica;

. modo indirecto - desencadeado pelo performador de electronica. S6 ¢ audivel
em momentos em que este ficheiro ¢ modulado através da intensidade recebida da
flauta Paetzold - processo de modulagdo de amplitude, surgindo assim texturas
ritmicas de accelerando e rallentando no meio electronico de acordo com a figuracao

feita pelo instrumento acustico;

. combinacdo dos dois modos - desencadeado pelo performador de electronica.
A parte audivel é adicionada a modula¢do de amplitude, segundo o mesmo método

descrito no ponto anterior.

Para além destes modos de utilizacdo, implementamos também a possibilidade de
adicionar a reverberacdo em tempo-real, de modo a ter a possibilidade de alterar a percep¢ao do

espaco e ambiente deste meio.

Deferred-Time 2X16 - 2013

O projecto Deferred-Time 2X16 insere-se na construcao de uma aplicagdo de difusdo de
ficheiros continuos afectos a estratégia tempo-diferido. E um projecto ainda em fase de testes e
pretende aglomerar numa sé aplicacao varios elementos necessarios para esta tarefa. Como ¢é
sugerido pelo nome do projecto, esta aplicagdo pode receber sinais de dois microfones e pode
difundir ficheiros até dezasseis canais. Na seguinte lista nomeamos alguns dos atributos desta

aplicacdo.

. camaras de reverberagdo independentes para cada sinal, com possibilidade de

mistura com o sinal directo;
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sistema de difusdo;

player - permite fazer comecar, pausar ou parar o ficheiro;
rehearsal marks - programaveis externamente;
possibilidade de utilizacdo de ficheiros com click-track;
crondmetro;

memorizagdo de presets: Identificacdo do interface audio / nivel de sinais de

entrada e saida / parametros de reverberacdo / identificagdo do controlador MIDI /

identificagdo dos controladores de dados continuos??? (CC) afectos ao controlador.

Esta aplicagdo surge com o objectivo de criar uma unica plataforma para difusdo de uma

obra mista em tempo-diferido. Uma segunda versdo podera vir integrar a op¢ao de visualizagao

do oscilograma. Para uma visdo mais pormenorizada destes atributos aconselhamos a

visualizagdo do filme Deferred-Time 2X16.mov?%4

203 CC - Continuos controllers.

204 Disponivel no DVD-ROM anexo a este trabalho. Pasta software / JLF DEFERRED TIME2X16 2013.
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6. Metha (2010-2013): conversao para tempo-
real passo a passo

6.1. Introducao

A pega Metha, criada em 2010, foi escrita para fagote e electronica em tempo-diferido e
teve a sua estreia em Julho, do mesmo ano, na cidade do Porto no teatro Helena Sa e Costa
situado na Escola Superior de Musica e das Artes do Espectaculo. Esta surgiu como um desafio

feito pelo fagotista Pedro Silva.

O prefixo Meta**’ pode exprimir tanto uma ideia de sucessdo como uma ideia de mudanca
ou transformagdo. Uma abstrac¢do retirada de um conceito, usada para o completar. Pode

significar também uma reflexdo que se centra sobre si mesma.

Todo o material sonoro que deu origem ao meio electronico ¢ retirado de uma gravagao da
performacao do instrumento acustico: todos os sons que deram origem a parte da electronica
provém do registo sonoro do fagote. Estes sons foram transformados e processados
electronicamente com o cuidado de nunca perder a familiaridade com o timbre deste
instrumento. Desta forma, cridmos a ilusdo de um instrumento com caracteristicas ampliadas, um
"Meta-fagote". A similaridade entre grande parte da textura do meio electroacustico e o fagote ¢
reflexo de procedimentos afectos as estratégias de tempo-real, criando assim uma espécie de
paradoxo em relagdo a morfologia de interac¢do proposta por Menezes [2002]2%. A utilizagdo do
som da parte instrumental como base para a electronica, permitiu criar esta similaridade de
gestos musicais e a fusdo timbrica entre os meios acustico e electronico, que possibilitaram uma
percepe¢ao bastante unificada e inseparavel entre estes dois. Desta forma, passo a passo foi criado
um meio electroacustico que utiliza uma estratégia tempo-diferido com caracteristicas associadas

a estratégia tempo-real.

205 Com a adigdo da letra “h” a palavra que da o nome a esta pega (Metha), torna-se num nome feminino tipico do
norte da Europa (Dinamarca).

206 Cf. capitulo 1.3. do presente trabalho.
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O nosso corpo de obras dentro do género musical musica mista ¢, maioritariamente,
constituido por pecas que se caracterizam pelo uso da estratégia tempo-real. A Gnica que pertence
a estratégia tempo-diferido ¢ a obra Metha, para fagote e electronica sobre suporte. A partir desta,
decidimos empreender uma investigagdo detalhada das questdes relacionadas com a criagdo e
performacao e desenvolver solugdes que possibilitassem uma maior liberdade performativa ao
meio acustico e uma consequente adaptabilidade do meio electroacustico. Assim, como método
de investigacdo, decidimos encaminhar este projecto no sentido de converter esta obra,

progressivamente, da estratégia tempo-diferido para a estratégia tempo-real.

Artisticamente e pelas caracteristicas desta obra?’’, ndo sentimos até agora, como algo
imprescindivel efectuar esta conversdo. A sincronicidade entre os meios, de uma forma geral, ¢
simples, e prevendo momentos em que esta sincronizagdo ¢ mais complexa ou eventualmente
essencial, foram incluidos sinais musicais que funcionam como deixas para o performador de
fagote. Mas, apesar disto, apercebemo-nos que logo no momento da cria¢do, as nossas escolhas

foram condicionadas pela necessidade desta sincronicidade, ou seja, pela escolha de um sistema.

Este projecto surge assim da necessidade de clarificagdo dos diversos processos que
podem libertar o performador dos constrangimentos da fixidez de um meio electroacustico,
essenciais a nossa investigacdo. Ao fazer a conversao progressiva em trés passos, permitiu-nos
uma observacao sistematica dos detalhes respeitantes aos diversos niveis de interac¢do entre os
sons do meio acustico e do meio electroactstico e, para além desta, procurar solucdes
estratégicas aplicaveis a sistemas instrumentais digitais no ambito das estratégias hibridas.

Procuramos, deste modo, enriquecer o conjunto de estratégias disponiveis a um compositor.

O resultado deste processo, por ser uma adaptagdo, consideramos que ¢ ainda uma
aproximacao ao conceito de sistema de relagdes dindmicas. Apesar de ter sido conseguida uma
adaptabilidade do meio electroactstico ao meio instrumental, a sua performabilidade é ainda
limitada ao espago e a mistura das varias componentes. Ao nivel da cria¢do, tornou-se assim
possivel modificar, e mesmo omitir, alguns aspectos, que se tornaram musicais, que foram

originalmente impostos pela necessidade da sincronizacao.

207 Nomeadamente devido a textura sonora do meio electroacustico, como veremos adiante.
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6.1.1. Descricao da obra

Metha, encontra-se dividida em seis secgdes??® que se relacionam da seguinte forma:

A

secgao | ™ secgao 2 Q) secgao 3 o seccao 4 Q) secgao 5 Q) secgao 6
I A

slap toungue "Virtuos!"

espaco harmdnico dueto - Cénone a la 8°

Figura 6.1.1. Esquema formal de Metha

Cada uma destas secgdes ¢ caracterizada pela textura sonora que deriva directamente do
timbre ou da técnica de execucdo empregue pelo fagote. Nas primeira e quarta sec¢des a textura
¢ caracterizada pelo uso das técnicas frullato e slap tounge com sons edlicos com a remog¢do do
tudel. Devido a precisdo de ataque tipico deste intrumento € possivel fazer o paralelo com uma
sequéncia electronica de caracteristicas granulares. As segunda e sexta secgdes sdo caracterizadas
pelo uso virtuoso do fagote, exigindo rapidas variagdes de registo distribuidas em frases curtas e
pulsantes. As terceira e quinta sec¢des surgem como momentos de relaxe em relacao a actividade
das outras sec¢gdes. Ambas exploram um espago de pergunta e resposta entre os meios acustico e

electronico, a terceira de uma forma espacial e a quinta através de um dueto candnico.

Cada uma destas seccdes € explorada a nivel de processamento sonoro de duas formas
essenciais: com a utilizagdo de sobreposi¢do de camadas que podemos apelidar de reverberantes
(nas sec¢des n° 1, 2, 3 e 6) e a utilizagdo de sintese granular no sentido de mimetizar e expandir
as faculdades ritmicas do fagote (nas sec¢des n° 1 e 4). Na 5% sec¢do foi usada uma transposicao
a oitava inferior (com ligeiras orquestra¢ées®®) de modo a criar uma curta sec¢ao candnica entre
os dois meios. As camadas reverberativas foram conseguidas, essencialmente, através da

sobreposi¢do de varias filtragens passa-banda ressonantes da primeira nota do fagote?'? e

208 Cf. Anexo 1, p. 189-192. Partitura da versdo Metha 1.0.
209 A nivel espectral.

210 Cf. Anexo 1, p. 191 - Metha 1.0 - p. 1 da partitura.
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consequente passagem por uma camara de reverberacdo infinita. A granulacdo foi obtida a partir

de diversas notas tocadas em frullato®''.

6.2. Implementac¢oes da conversao para uma estratégia tempo-real

Como principio para a implementagdo da conversdo em tempo-real desta obra com o

intuito de conseguir uma maior liberdade performativa, estabelecemos as seguintes estratégias:

. Fragmentagao do ficheiro original em secgdes estruturais;
. Fragmenta¢ao do ficheiro original em estruturas morfologicas;
. Substituicdo de estruturas morfoldgicas por processamento em tempo-real.

Em relagdo a primeira estratégia optdmos por criar um patch que tem por base algumas
das facetas descritas anteriormente a propdsito do projecto Deferred time Electr 2X16. O
segundo e terceiro processos implicam uma passagem mais clara para a estratégia tempo-real. A
utilizagdo de gestdo de dados complexa coexistente com o desencadear de estruturas
morfologicas concebidas em tempo-diferido, permite-nos classificar estes sistemas como

hibridos.

211 Por exemplo, Cf. Anexo 1, p. 191 - Metha 1.0 - primeira pagina. Marcado com flat.
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6.2.1. A implementacio em Metha 2.0

coll

@ E!J]
A 4 y
presets reverbyafrmono reverbyafrmono

metha2_0 | I

mix mix
events
presets
Metha_2_0_ficheiros
control

Figura 6.2.1. Esquematizagdo do patch Metha 2_0.maxpat

Como podemos observar a pela Figura 6.2.1., para a performacao desta obra ¢ necessaria
a utilizagdo de dois microfones para a amplificacdo instrumental. Este requisito, deve-se ao facto
da emissdo sonora provocada pelas diferentes técnicas de articulagdo, irradiar de pontos
diferentes do instrumento e das suas consideraveis diferencas de intensidade sonora. Desta
forma, e com a reverberacao independente destes dois sinais, ¢ possivel encontrar um equilibrio

entre estas emissoes.

Os sistemas de difusdo instrumental e do meio electrénico sdo ainda independentes nesta
versdo. O performador de electrénica tem a liberdade de equilibrar a saida do fagote com o meio
electroacustico. A leitura dos ficheiros sdo desencadeada sob a forma de eventos que sdo
unicamente controlados pelo performador de electrénica. Dado existirem sobreposicdes entre 0s
ficheiros, estes s@o atribuidos a canais diferentes permitindo assim uma re-mistura deste meio. A
nivel de IGU o patch € configurdvel para a utilizacdo de um interface gestual que permita o

controle dos diversos faders digitais. A possibilidade de memorizacdo de presets através da
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programacao e utilizacdo do objecto coll, viabiliza o armazenamento de configuracdes feitas

durante o ensaio. Os presets memorizaveis sao os seguintes:

. identificacdo do interface audio;
. parametrizacdes dos dois moédulos de reverberacao (reverbyafrmono.maxpat);
. valores de sinais de entrada e de saida do instrumento;

. identificacao do controlador MIDI;
. identificacao dos CC afectos ao controlador.

Incluidas no patch encontram-se instrugdes de configuragdo deste objecto, bem como

algumas notas sobre a performacao. Estas facetas sdo comuns as restantes versdes de Metha.

6.2.2 A implementacao em Metha 3.0

Usando como base para este projecto de conversdo a versdo anteriormente discutida, em
realce na Figura 6.2.2., observamos os novos elementos que abrem novas possibilidades a
liberdade performativa. Com a inclusdo do patch de anélise sonora pitchtracker Metha.maxpat,
construido em volta do objecto criado por Miller Puckette - sigmund~>'? , implementamos assim
uma estratégia caracterizada pela gestdo de dados complexa. Este objecto, para além de analisar
0 som em componentes sinusoidais que combinadas permitem uma estimativa da altura,
possibilita o reconhecimento de ataques. Esta ultima faceta é necessaria para desencadear

acontecimentos quando estamos perante sons eolicos.

212 Versdo 0.05 por Miller Puckette. conversdo Max/MSP por Miller Puckette, Cort Lippe e Ted Apel
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metha3_0 patcher filtemotes

patcher sections

thcher section D Q)atcher section 4) Y
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Figura 6.2.2. Esquematizagdo do patch Metha 3_0.maxpat

O patch filternotes.maxpat actua como um filtro da informagdo veiculada pelo analisador
de som, permitindo separar a informacao relevante para despoletar os eventos. Esta informacao
relevante inclui quatro caracteristicas afectas a uma nota®'3: 1) o seu ataque; 2) o seu ataque
dependente de uma dinamica especifica (lida como intensidade); 3) a sua iteracdo; 4) a sua

duragao.

213 "Nota" - neste caso a nota figurada na partitura, ou seja com as suas caracteristicas de altura, dindmica e duragdo.
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Figura 6.2.3. Esquematizacdo do patch filternotes.maxpat

Na Figura 6.2.3. podemos observar como estas quatro caracteristicas foram
implementadas. Estas informacdes sdo introduzidas através do ficheiro de texto,
MEtha3 0 presets2.txt, externo ao patch principal e lido por um objecto coll. Este ficheiro ¢
programavel externamente com a facilidade de o ser feito de acordo com a partitura. Este,
também permite gerir o patch sections.maxpat, através da escolha da sec¢do (os subpatchers:
patcher section 1, patcher section 2, etc.) que ird receber as instrugdes referentes a cada evento.
Cada subpatch contém a organizacdo temporal e toda a informacdo que permite o

desencadeamento de eventos em tempo-real.

6.2.3 A implementacao em Metha 4.0

Na sequéncia da versao anterior, com o objectivo de concretizar a conversao possivel para
a estratégia tempo-real, acrescentdmos os mddulos que permitem substituir parte das estruturas
morfoldgicas antes fixadas sob a forma de ficheiros. Como poderemos observar na Figura 6.2.3.
a esquematizagdo mostra-nos como foram implementados o sistema de granulagao -
GrainMetha.maxpat, ¢ o sistema de gravagdo e reprodugdo - buffer~ Metha e

groovMehta.maxpat. Durante a sec¢do n® 5 desta obra, em continuidade com o solo do fagote?!4 é

214 Cf. Anexo 1, p. 200 - Metha 4.0 - p. 2 da partitura (3° sistema).
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criado um cénone a oitava entre os dois meios. Este cAnone ¢ conseguido através da gravagao,
armazenada no objecto buffer~ e da sua reproducao com transposi¢ao a oitava inferior. Nesta
versao este processo € automatico, por ser dependente do fagotista. A primeira nota do solo ¢
reconhecida pelo sistema que desencadeia o armazenamento do sinal. Este processo de gravagao
¢ terminado manualmente pelo performador de electronica e, através do reconhecimento da
primeira nota 2> da segunda frase, ¢ imediatamente seguido da sua reprodugdo transposta, que

surge como contraponto.

\ 4 \ 4

reverbyafrmono reverbyafrmono pitchtracker_Metha.maxpat I
| I isgrund o buffer~ Metha
| s )
presets

metha4_0 patcher fiftemotes ——

| \

patcher sections

events
presets patcher section 2 patcher section 5
patcher section 6

coll

L

e < GrainMehta.maxpat

Grain doud
envelope
Csoundrvb2chnls ( ]
grDOVMEhw-maxpal

Yy

Figura 6.2.3. Esquematizacdo do patch Metha 4_0.maxpat

O sistema de granulacdo permite a parcial substitui¢do dos ficheiros afectos a sec¢do n° 1
e a total substituicdo dos ficheiros da sec¢ao n® 4. O granulador ¢ controlado pelo performador de
electronica que usa o avango de presets e teclas alfanuméricas do computador para controlar

momentos de armazenamento de som, despoletar a nuvem granular e terminar a mesma. Estas

215 Cf. Anexo 1, p. 200 - Metha 4.0 - p. 2 da partitura (3° sistema, penaltimo compasso).
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ac¢des encontram-se prescritas na partitura?'®. O sistema granulador inclui uma reverberagdo
criada em CSOUND que permite modificar as texturas granulares conferindo-lhes uma sensacao

de maior proximidade ou afastamento conforme prescrito na partitura.

6.3. Discussao de resultados

Com a implementacdo da primeira estratégia, conseguimos uma maior liberdade
performativa em relacao a versao original. Mas esta ¢ ainda relativa, visto esta divisao necessitar
ainda do uso dos sinais musicais. O desencadeamento dos eventos sonoros € feito pelo
performador de electronica, existindo a possibilidade de mistura e adaptabilidade ao ambiente da

sala de concerto.

No segundo caso, a fragmentagao do ficheiro original em estruturas morfoldgicas permite
uma maior flexibilidade temporal ao performador de fagote e permite também ao performador de
electronica criar uma mistura entre estas, que melhor se adapte ao meio acustico e a sala de
concerto. Nesta estratégia, devido a maior quantidade de ficheiros, implementamos um sistema
de gestdo de dados complexo, de modo que o desencadear dos elementos do meio electroacustico
seja partilhado entre os dois performadores. Esta segunda implementacdo representa também
uma vantagem em relagdo a questao criativa. A imposicao do uso de sinais musicais deixa de ser

necessaria, podendo assim omiti-los.

A substituicao de eventos fixados do meio electroacustico por processamento em tempo-
real, em algumas secc¢des desta obra, aproxima-nos da plasticidade ou maleabilidade deste meio
pretendida a partir do conceito de sistemas de relagdes dinamicas. Através de uma notagdo de
natureza prescritiva?!’? é possivel ao performador de electrdnica controlar o0 meio de uma forma

instrumental. Nestas seccoes a flexibilidade performativa do fagotista ¢ maior do que na original,

216 Cf. Anexo 1, p. 199 - Metha 4.0 - p. 1 da partitura (1° sistema).

217 Ndo conseguida ainda na totalidade da partitura.
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embora agora carregue o peso®' de uma maior automacdo que depende directamente da sua

performacao.

Uma eventual substitui¢do da totalidade das estruturas morfoldgicas por processamento
em tempo-real levanta algumas questdes. Como observamos, s6 efectuamos esta substituicao
com a estrutura que permite o canone e as estruturas que derivam da sintese granular. As
estruturas criadas a partir da reverberacdo apresentam dois problemas em relagdo a sua
possibilidade de processamento em tempo-real. Primeiramente, estas surgem, habitualmente,
antes do som do fagote. Em segundo lugar, apesar da exequibilidade em tempo-real destas, so ¢
possivel com aproximagdes. E necessaria uma grande precisdo na mistura que compde cada uma
destas, e essa precisdo, s6 ¢ possivel num trabalho de estiidio. Devido a estes dois factores, e por
ndo querer correr o risco da obra se tornar irreconhecivel (apesar de ser nossa), preferimos nao

concretizar este ultimo passo.

Ao nivel da instrumentagado digital cridmos patches de acordo com algumas caracteristicas
enunciadas no conceito SRD. A eficacia de visualizagdo de processos decorrentes ¢
progressivamente mais importante da versdo 2.0 para a versao 4.0 e a eficacia de manipulacio da
versao 4.0 ndo ¢ totalmente conseguida, no sentido em que, apesar da plasticidade conseguida
em determinadas seccoes desta versdo, esta ¢ restrita a predeterminacdo de parametros que a
natureza da versdo original desta obra impde. Nas Figuras 6.3.1, 6.3.2. e 6.3.3., podemos

observar os /GU das versdo 2.0, 3.0 e 4.0, respectivamente.

218 Cf. capitulo 1.2.2., na sec¢do Analise, interpretagio e gestdo - « desvio de performagdo».
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7. Transferéncias tecnologicas

Preparando o futuro revitalizando o passado - Dois casos de estudo.

Neste capitulo pretendemos reflectir e discutir a aplicagao do principio de sistemas de
relagdes dindmicas em duas obras historicas da musica mista. Sdo elas: Ricercare una Melodia
(1984) de Jonathan Harvey e Inharmonique (1977), de Jean-Claude Risset. A escolha destas
obras abriu uma nova direc¢do que, para além da corrente pesquisa, podera ter importantes

consequéncias em investigagoes futuras - A transferéncia tecnologica.

A preservagdo de todos os tipos de musica electronica tem sido uma questdo que
compositores e intérpretes t€ém enfrentado desde sempre. Se, por um lado, a implementagao da
restauragdo parece 6bvia em trabalhos com 29 e 36 anos de idade, por outro, as questdes que se
levantam ndo o sdo. A escolha do termo transferéncia, para descrever este trabalho de
recuperagdo, lembra-nos que, muitas vezes, nao € apenas uma questao de repetir a componente
tecnologica de uma obra com a mesma tecnologia (que hoje em dia se torna praticamente
impossivel). De facto, existe uma redistribuicio de func¢des implementadas para outros
intervenientes. E por isso que preferimos o termo transferéncia como tradugio do termo
recasting proposto por Joel Chadabe [2001], que enfatiza o compromisso implicito no facto de
que ocorrerdo sempre adaptagdes. Numa fase anterior ao segundo caso de estudo?!® apresentado
adiante, Sousa Dias enfrentou este problema com a transcricdo dos ficheiros MUSICV de Jean-
Claude Risset para CSOUND, decidindo manter a semelhanca de estilo entre as duas linguagens
de programagdo, a sua estrutura e os nomes de variaveis [2007]*?°. Esta ¢é a razdo pela qual as
solucdes encontradas para estas versdes podem parecer a primeira vista diferentes do original. De
facto, algumas vezes, uma reformulagdo com a participagdo do compositor pode levar a uma

solucado diferente, a partir do original.

219 «Jean-Claude Risset’s Inharmonique: recast and a real time version proposal.»

220 Para uma discussdo completa sobre esta questdo cf. [Sousa Dias, 2009, 2011] e [Van Ransbeeck et al, 2012].
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A criagdo do patch RicercareJHarvey.maxpat transformou a nossa perspectiva como
assistente musical e performador de electronica no sentido de comegarmos a compreender alguns
dos problemas associados a ndo perenibilidade do material e dos dispositivos que estdo
actualmente disponiveis para a performagdo de qualquer obra mista. A transferéncia tecnoldgica
da obra Ricercare una melodia de Jonathan Harvey n3o é um caso complexo. E uma obra mista
em tempo-real, que depende completamente do som produzido pelo instrumento actstico e cujo
sistema ¢ uma forma engenhosa de usar um principio directo e eficaz (o sistema de tape-delay)
com a utiliza¢dao de dois gravadores de fita de 4 pistas cada. O mesmo nao sucede com a obra
Inharmonique de Jean-Claude Risset que devido a diversos factores, apresenta uma miriade de
problemas, sendo os principais a falta de documentagdo e a recuperagdo de linguagens de
programacdo que na actualidade sio consideradas obsoletas. E uma obra mista em tempo-
diferido cujo material sonoro foi sintetizado em MUSICV [Mathews et al., 1969]. Uma vez que
esta aplicacdo ndo ¢ facilmente acessivel, fomos impelidos a empreender uma pesquisa
musicologica que nos permitisse arranjar solugdes para a documentagdao em falta e eficazmente
traduzir a linguagem utilizada em MUSICV. E importante referir que esta pesquisa contou com a
colaboragdo do compositor que prontamente nos disponibilizou a sua memoria e os seus
arquivos. Com esta transferéncia pretendemos também, alcangar a estratégia tempo-real para esta
obra, implicando assim, um levantamento de questdes que reportam directamente para o assunto
desta dissertagdo, como a eficacia das estratégias escolhidas, a importancia do interface ainda em
fase de implementagdo e, com estas, a abertura a uma liberdade performativa. Por ser um obra
criada por outro compositor, com outro paradigma de interac¢ao (tempo-diferido), este projecto
levanta também questdes que se relacionam com a legitimidade, a fidelidade e a autonomia desta

conversao para tempo-real em relagdo a versao original.
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7.1. Primeiro caso de estudo - Ricercare una melodia

Jonathan Harvey foi, sem diivida, um dos importantes compositores de musica mista. Na
sua imensa lista de obras constam obras de musica electronica mista escritas, praticamente, para
todos os géneros musicais. Apds termos conhecimento que a obra Ricercare una Melodia
[Harvey, 1992] foi durante muito tempo executada com o auxilio de uma gravagdo fixa®?!,
decidimos implementar uma aplicagdo concebida em MAX que simulasse na forma digital a
versao em tempo-real originalmente planeada pelo compositor e devolvesse de alguma forma o

“sabor original” a esta obra.

Para a performacao, esta obra requer o uso de tecnologia analogica (dois gravadores de
quatro pistas) que, para além de obsoleta, ja ndo se encontra facilmente disponivel nos dias de
hoje. O conceito da utilizacdo da electrénica ¢ muito eficaz e prima pelo engenho e esta
claramente explicado sob a forma de instrugdes de performacdo com o auxilio de um diagrama

do circuito [Harvey, 1992].

7.1.1. Breve descriciao da obra e do sistema

Ricercare una melodia ¢ uma obra para instrumento solo e sistema de delays de fita.
Existem 5 versoes desta obra, para trompete, violoncelo, flauta, oboé e trombone. O sistema
electronico e modo de funcionamento € comum a todas as versdes. Segundo Harvey, « Ricercare
significa literalmente o acto de procurar, e na giria musical significa um andamento em forma de
Fuga estrita. Aqui, o cadnone a cinco partes ¢ obtido através de um sistema de delays de fita. O
canone vai progressivamente aumentando ao intervalo de uma oitava e assim a melodia
procurada é encontrada.?*®» Na primeira sec¢do desta obra a primeira voz ¢ feita pelo

instrumento solista e as restantes resultam do sistema electronico. As entradas subsequentes tém

221 « Another way to perform the piece, (the most often used), is to make a four-track tape-recording of the delayed
lines in a studio, and to perform live against the play-back of this quadraphonic tape.» Instrugdes de performagao in
[Harvey, 1992]

1

222 « Ricercare means literally “to seek”, and in musical usage it signifies a fugal, often rather strict movement.
Here, a five-part canon is obtained by means of a tape-delay system, and when the “sought-after” melody is
“found”, the canon is by progressive augmentation and at the interval of the octave». Nota de programa apresentada
na versao de trompete da partitura [ Harvey, 1984]. Grifos do autor. Nossa traducao.
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uma distancia temporal de 3 segundos que, dada a indicagdo de metrébnomo, equivale a um atraso

com a duragao de um compasso de 3/4 entre cada uma. Na segunda seccao existe igualmente um

canone a 5 vozes, mas por aumentacdao. Devido as caracteristicas do sistema electronico cada
uma das vozes executa um canone uma oitava abaixo da entrada anterior e, consequentemente, a

metade da velocidade.

Para executar esta obra, na versdo original, sdo necessarios 2 gravadores de fita de quatro
canais (TR1 e TR2), uma camara de reverberagdo (processador de efeitos) com o tempo de queda
fixado em 0.9 segundos, um microfone e quatro altifalantes . Os dois gravadores de fita deverao
estar posicionados a uma distdncia de cerca de 1.14 metros???, de modo a ser obtida uma
diferenga (um atraso) de 3 segundos entre a leitura do TR1 e do TR2. O sinal do instrumento
solista ¢ captado através de um microfone e antes de ser gravado na pista 1 do TR1 devera passar
pela camara de reverberacdo. Quando o sinal, 3 segundos depois, chegar ao TR2 este deve ser
dividido: levado para o primeiro altifalante e retornar ao TR1 para ser gravado na pista 2. Este
ultimo sinal volta agora para o TR2 e ¢ novamente dividido para o segundo altifalante e retorna
para TR1. Este processo ¢ repetido mais duas vezes de modo a obtermos como resultado final o
canon a 5 vozes - o instrumento solista mais as suas quatro gravagdes. Na segunda secc¢ao desta
obra o processo € o mesmo mas o TR2 deve ser usado a metade da velocidade, permitindo desta

forma o processo canonico descrito acima??4,

223 Nio foi encontrada documentagio relativa ao tipo de fita utilizado, de modo que esta distdncia foi calculada
tendo em conta a medida standard e a sua velocidade: 38 cm/s.

224 Consultar as instrugdes de performagio da partitura [Harvey, 1984].
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Figura 7.1.1. - Esquema do sistema de tape-delay. Fonte: partitura da versdo de trompete de

Ricercare una melodia

7.1.2. A implementacio em MAX/CSOUND

A transferéncia do sistema de dois gravadores de fita analogicos para o digital obrigou a
concep¢do de uma modelo implementado em MAX. Este modelo rege-se por principios
diferentes do original. Enquanto que no sistema original as proprias limitagdes inerentes ao
hardware utilizado permitem o funcionamento automatico do sistema??’, neste modelo digital
proposto cada uma das quatro vozes ¢ independente e individualizada sob a forma de quatro
leitores (objecto groove~), cada um com instru¢cdes de velocidade e de tempo de entrada
candnica (Figura 7.1.2.) diferentes. Tal como na obra original, o sistema ¢ posto em
funcionamento com a recolha do som do instrumento acustico o que desencadeia

automaticamente a cadeia de delays.

225 A utilizagdo em loop de dois gravadores de fita de quatro pistas, como explicado anteriormente.
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Figura 7.1.2. - Esquematizacdo do patch RicercareJHarvey.maxpat

record~ ricercare

As caracteristicas do gravador de fita sdo substituidas, em MAX, pela combinagdo dos
objectos record~, buffer~ e groove~. O objecto record~ tem a funcdo de gravar o sinal sonoro
para o objecto buffer~. Este, funciona como um armazém de memoria??® que permite guardar
amostras pré-gravadas ou, neste caso especifico, gravadas em tempo-real. A versatilidade do
objecto groove~ possibilita a reproducdo das amostras gravadas de acordo com as necessidades
desta obra, ou seja, a leitura a velocidades diferentes. Combinando em cadeia as quatro
abstracgoes groovydel~ (Figura 7.1.3.), concebidas em torno do objecto groove~, é-nos permitido

também controlar o tempo de delay, ou seja, o tempo de entrada de cada voz do canone.

226 Memoria RAM - Random Access Memory.
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Figura 7.1.3. - Abstrac¢do groovvdel~.maxpat com os presets para a 2* voz na 2* seccdo

Para evitar a utilizacdo de um processador de efeitos externo (uma camara de
reverberagdo), optdmos por implementar este processamento em CSOUND. Existem disponiveis
varias abstrac¢des freeware, criadas em linguagem MAX, mas estas ndo cumprem??’ a
especificagdo do compositor em usar uma reverberagdo constante de 0.9 segundos. Utilizando o
modulo nreverb podemos assim, de uma forma precisa e coerente com o original, obter o tempo
de decaimento da reverberacdo necessario para esta obra. Apesar das instrugdes existentes do
compositor, estas ndo prevéem o tipo de sala. Considerando que ¢ necessario a adaptacdo de
qualquer sistema as condigdes existentes, incluimos, nesta implementagdo, a possibilidade de
mudanga do tempo de reverberacdo. Assim, pretendemos obter um efeito mais equilibrado de
acordo com as versdes?*® conhecidas desta obra bem como a possibilidade de efectuar a mistura
de sinal directo com o sinal processado. Este patch permite, igualmente, memorizar as

configuracdes obtidas durante o ensaio, de modo a facilitar e a permitir uma maior fluidez

227 As abstracgdes mais comuns escritas em MAX (por exemplo a yafi-2.maxpat) ndo incluem o tempo de
reverberagdo como argumento directo. Usam argumentos como roomsize; decay; damp; diffusion e gain (tamanho de
sala, queda, mistura de sinal directo com o sinal com efeito, difusdo e ganho). E, habitualmente, surgem convertidos
entre valores de 0 a 127, ou seja, de acordo com o protocolo MIDI.

228 [Harvey, 2009] - Wheel of Emptyness - Ictus & Georges Octors - Cypress CYP5604.
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durante a performacao, a semelhanca do corpo de patches criado para as diferentes versdes de
Metha. Estas sdo: a identificagdo do interface audio, os canais de entrada e saida, os valores
MIDI de volume, os valores de tempo de reverberacdo, decaimento e ganho, a identificagdo do
controlador MIDI e os seus CC que permitem, neste caso, a manipulagdo individual dos quatro
canais de saida (cada um associado a uma voz do canone). Nesta obra, ¢ essencial a possibilidade
de manipulagdo independente de cada voz do canone. O compositor inclui algumas prescri¢des
de performacdo da electronica ao longo da partitura, nomeadamente, como atenuar as vozes ou
mesmo modos diversos de actuagdo desses atenuamentos. Dai, advém a inclusdo de quatro

faders digitais, que t€ém a possibilidade de serem controlados via interface MIDI.

© O O o RicercareJHarvey (presentati...

(CoreAudio Built-in ...| 5

1st Canon JHa. | 5

1.00 0.221 from MaxMSP 1 | §

81
82
Geesecesvseee 83

Figura 7.1.4. Patch RicercareJHarvey.maxpat
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7.1.3. Discussao de resultados

Este modelo digital foi concebido a pensar na facilidade da performacao (por parte do
performador de electronica) e, evidentemente, na fidelidade do resultado com o original. O
conceito de Mimetizagdo Digital>?° aplicado por Sousa Dias na transferéncia tecnologica de
SaxBlue para saxofone e electronica (escrita originalmente para a KORG SE 500) de Jorge
Peixinho [Sousa Dias, 2009] [Ferreira, 2011]?3° ndo foi utilizado. De acordo com as defini¢des
de sistema instrumental digital, o /GU ¢ de importancia vital para a performacdo de um
instrumento digital, e, como referido na primeira parte desta dissertagdo, devera ser simplificado
ao ponto de apenas conter a informacgao essencial para uma performagao eficaz. Neste caso, com
a inclusdo de determinadas varidveis (por exemplo, a mistura entre sinal directo e sinal
processado ou, a utilizacdo de faders digitais) podemos reduzir a complexidade do sistema de
difusdo (por exemplo, evitando o uso de uma mesa de mistura) e aumentar as possibilidades do
instrumento digital, sem o sobrecarregar, mantendo a sua eficacia e a funcionalidade durante uma

performacao.

Esta proposta foi construida, unicamente, a partir do material disponivel sob a forma de
instrucdes de performacao inclusas na partitura [Harvey, 1992]. Atendendo a sua fidelidade com
o original verificamos que, com esta descri¢do, em forma de texto, € possivel que esta obra seja
recriada em qualquer outra tecnologia ou software disponiveis. Este projecto representa um
importante ensaio para direccoes futuras do nosso trabalho que visam contribuir para a

sustentabilidade e perenibilidade de obras electroacusticas mistas.

229 Mimetizagdo Digital - Aplicamos este conceito, quando numa transferéncia tecnoldgica existe uma imitagio
completa, ndo s6 das funcionalidades de um Ahardware (ou de um sistema) mas também do aspecto visual do mesmo.
Aplicagdes como o REAKTOR usam este conceito com a inclusdo de modulos VST que mimetizam, por exemplo,
processadores existentes em hardware. Este conceito, tendo como ideias principais, a utilizagdo de um aspecto dito
vintage ¢ de aproximar eventuais utilizadores do hardware original. Podera ser eficaz quando sdo realizadas
operagdes em tempo-diferido, mas a intangibilidade de um rato, de um trackpad ou mesmo de um ecri tactil podem
tornar dificil a sua operagao em tempo-real.

230 A razdo que levou Sousa Dias a optar pela Mimetizagdo Digital, prende-se com o facto de, na versdo original, ser
o proprio saxofonista que manipula a KORG SE 500. Esta versdo usa este mesmo principio - o controle da versio
digital da KORG SE 500 pode ser integralmente feita pelo saxofonista através da utilizagdo de um pedal MIDI.
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7.2. Segundo caso de estudo - Inharmonique

Inharmonique, de Jean-Claude Risset, ¢ uma obra para soprano e fita magnética e data do
ano de 1977. Foi estreada a 25 de Abril do mesmo ano, com a soprano Iréne Jarsky, no Centro
Georges-Pompidou em Paris. O titulo faz alusdo a utilizacdo de um conjunto de estruturas
inarmoénicas compostas como acordes, sendo estes susceptiveis de certas transformagdes [Risset
et al, 2002]. A banda magnética foi criada no IRCAM e, sendo composta quase exclusivamente
por sons sintetizados, apresenta diversas estratégias e formas de sintese sonora através do uso
extensivo do software MUSICV. Para além da sua qualidade musical, esta obra adquiriu
relevancia no contexto dos estudos de musica para computador através do relatorio IRCAM de
Denis Lorain, «Analise da banda magnética da obra Inharmonique de Jean-Claude Risset»?3!
[Lorain, 1980]. Este relatorio inclui na sua documenta¢do muitas das orquestras e partituras®?
utilizadas originalmente por Risset. Como consequéncia, este material produzido pela anélise de
Lorain tem sido amplamente discutido em varias publicagdes desta area de estudos (ver, por
exemplo, [Dodge, Jerse, 1985] ) e possibilitou a adaptagdo do codigo para outras linguagens de
software de sintese sonora. A mais relevante e essencial para este projecto foi a adaptagdo para a

linguagem CSOUND feita por Antonio de Sousa Dias [2003, 2005].

A questdo da sustentabilidade de uma obra musical electroactstica tem sido objecto de
estudo de varios investigadores e instituicdes ao longo do ultimo decénio (cf. [Chowning 2007],

[Guercio, Barthelemy, Bonardi, 2007]>*? e [Roeder, 2006]?*%). Devido a fenémenos como a

21 « Analyse de la bande magnétique de l'oeuvre de Jean-Claude Risset "Inharmonique”». Nossa traduggo.

232 Muitas vezes a terminologia da area de estudos de musica para computador é baseada em termos musicais. Aqui,
o termo “orquestra” é relativo ao conjunto de algoritmos que definem os instrumentos digitais e “partituras” a forma
como esses algoritmos se comportardo ao longo da linha temporal. Neste segundo caso, a aplicacdo do termo ¢ bem
mais evidente.

233 Relativo a «The CASPAR Project - Cultural, Artistic and Scientific knowledge for Preservation, Access and
Retrieval».

234 Relativo a «The InterPares Project - International Research on Permanent Authentic Records in Electronic
Systems».
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obsolescéncia funcional?® ([Canazza, Vidolin, 2001] e [Zattra 2007]), torna-se urgente a
necessidade de investigar solugdes para enfrentar uma inevitavel perda de obras primas do séc.
XX. Na era electronica, com o uso alargado da fita magnética, esta questdo ¢ largamente
amplificada, porque para além da possibilidade de manutenc¢ao fisica, requer o conhecimento da
leitura de dados, ou seja, a tradu¢do de linguagens obsoletas que muitas vezes encerram a

possibilidade de restauro, ou de renovagao.

O segundo caso de estudo incide sobre o projecto «Transferéncia tecnoldgica e proposta
de uma versio tempo-real de Inharmonique de Jean-Claude Risset»?3¢. Este, encontra-se ainda
em desenvolvimento e ¢ feito em parceria com Anténio de Sousa Dias. Tem como objectivos
primarios a total transferéncia tecnoldgica, a sua documentacdo e a proposta de uma versao em
tempo-real desta obra. Como metodologia, fizemos uma andlise de toda a documentagdo
existente e verificamos a possibilidade de reconstru¢ao das sec¢des nao abrangidas pelo relatorio
de Lorain. Como estratégia, optamos por realizar estes dois objectivos par a par, de modo a

serem verificadas as possibilidades da sua exequibilidade.

7.2.1. Descricao do projecto

Desde o inicio deste projecto, a par dos seus dois objectivos primadrios, surgiram duas
grandes questdes: a relevancia desta recuperacdo e a relevincia de transcrever uma obra de
musica mista em tempo-diferido para sintese e processamento em tempo-real. Esta transferéncia
tecnologica e as suas subsequentes questdes ndo sendo o assunto central desta dissertacdo serdo
abordadas, sucintamente, no ponto seguinte. Apds este, abordaremos, com maior detalhe, o

segundo objectivo deste projecto.

Actualmente, esta obra, subsiste através da sua versdo original em fita magnética, criada
com uma taxa de amostragem de 20 KHz, e através da documentagdo existente em volta desta

obra musical. As questdes relativas a pouca perenibilidade da fita magnética sdao do

235 Hoje em dia, o material comum continua a revelar-se mais eficaz em preservar o conhecimento do que 0s novos
"materiais" e formatos. Por uma razdo muito simples, o mercado ndo o torna necessario. Cada nova tecnologia (no
ambito geral deste termo - considerando que o papel e a tinta sdo também uma forma de tecnologia) ¢ substituida
rapidamente por outra de uma forma constante. Por isso, a durabilidade, no que respeita o mercado, ndo ¢ algo que
seja tido em consideragao.

236 «Jean-Claude Risset’s Inharmonique: recast and a real time version proposal». Nossa tradugdo.
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conhecimento comum e infelizmente da-se este caso nesta obra. Ja degradada com o tempo
(com o chamado ruido de fundo), a sua conversao para formato digital (¢ a mudanga para a taxa

de amostragem de 44.1 KHz) revelou-se tardia.

Esta transferéncia tecnologica implicou uma analise extensiva da documentacdo existente:
o relatorio de Denis Lorain, o arquivo do compositor ¢ o material criado por Sousa Dias, em
linguagem CSOUND, a partir do relatério mencionado. O relatorio, revelou-se essencial como
ponto de partida para este projecto, pois contém uma descri¢do pormenorizada de grande parte
dos processos digitais implementados entdo por Risset, permitindo assim a sua recriagao.
Segundo Risset, Lorain « escolheu as sequéncias mais caracteristicas da obra e restaurou a
partitura (...)**”». O objectivo principal deste relatorio é a analise destes processos e ndo a
reconstituicdo total da obra. Existem assim, lacunas de informagdo com as quais tivemos e
teremos que lidar. Tirando a memoria do compositor e algumas notas feitas pelo mesmo, datadas
da época, a documentacdo relativa as partes da banda magnética, que Denis Lorain nao
contemplou no seu relatorio, € praticamente inexistente. Outra das lacunas ¢ também a auséncia
de documentacdo referente as parametrizagdes de processamentos (transposigoes, filtragens e
reverberagdes) ocorridos em fase posterior a sintese em MUSICV 238 | Estas auséncias de
informacao obrigam a que esta transferéncia tecnoldgica e o cumprimento dos seus objectivos se
torne num processo extremamente moroso. Apesar da informagdo sobre os procedimentos
digitais usados, a auséncia de informagao sobre as parametrizagdes locais s6 pode ser colmatada
através de dados recolhidos da partitura e adquiridos através da propria banda magnética**°. Uma
das dificuldades, entretanto ultrapassada, estd directamente relacionada com o processo
algoritmico que Risset usou para criar os sons de sinos e gerar sequéncias de eventos: as rotinas

PLF.

Em MUSICYV o processo de geragdo de um ficheiro de audio a partir das defini¢des de

uma partitura e de uma orquestra ¢ divido em trés passos. O primeiro passo define os parametros

7 « a choisi les séquences les plus caractéristiques de la bande, il a reconstitué des partitions (...)». Prefacio do
relatorio de Denis Lorain, por Jean-Claude Risset [Lorain, 1980]. Nossa tradugao.

238 por exemplo, as bandas de ruido que iniciam a obra.

239 Através de procedimentos de analise espectral e re-sintese.
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e funcdes através da geracdo dos eventos/notas da partitura, em que parametros e fungdes sio
estabelecidos. O segundo, esta relacionado com a ordenagdo da sequéncia de eventos no tempo e
o terceiro passo € quando se da a geragdo per se do som, os cartdes perfurados?*® eram lidos de
acordo com as defini¢des dos instrumentos na orquestra. Cada uma destes passos ¢ denominado
em inglés por « Pass» (Pass I, Pass II e Pass III). As rotinas PLF?*! ndo sdo mais do que
algoritmos, originalmente programados em FORTRAN, que permitem, durante a primeiro passo
gerar novas notas e/ou sequéncias de notas [Ariza, 2005]. Um exemplo pratico deste processo
pode ser descrito da seguinte forma: uma nota (de timbre sinusoidal) lida no primeiro passo, ao
ser acompanhada de uma rotina PLF podera resultar, no terceiro passo, num som complexo (por

ex: uma simulacdo de um sino) ou num processo resultante de uma sequéncia de eventos.

Existem muitas similaridades entre os programas MUSICV e CSOUND e, na verdade, o
segundo ¢ um desenvolvimento do primeiro. Em virtude do paradigma de programagdo sonora
digital ter sofrido diversas muta¢des ao longo dos ultimos 20 anos, o processo de geracdao
algoritmica, utilizado originalmente por Risset, ja nao existe em CSOUND. Sousa Dias efectuou
a transcri¢ao das rotinas PLF para CSOUND, recorrendo como passo intermédio ao software
OPEN MUSIC de forma a gerar os eventos a serem lidos por CSOUND [Sousa Dias, 2005],
permitindo assim o trabalho de transferéncia para esta aplicacdo. A linguagem CSOUND usa
uma sintaxe que ¢ eficaz e bastante directa. Com algum conhecimento desta linguagem?* ¢
possivel a rapida descodificacdo dos significados e representacdes de geradores, cabos e
variaveis desta linguagem e assim compreender como funciona determinado processo de sintese.
Com a transcri¢ao (ou transcodificacdo) completa de MUSICV para CSOUND conseguiremos
alcancar dois objectivos. O primeiro, a obtencdo da total transferéncia tecnoldgica desta obra, e,
o segundo, a sua documentagdo. Funcionando em conjunto, os ficheiros de orquestra e partitura
finais da obra Inharmonique, escritos em linguagem CSOUND, conterdo grande parte dos dados
e informagdes necessdrias que permitirdo a continuagdo do seu estudo e, no futuro, a

possibilidade de executar uma nova transferéncia tecnoldgica para outros paradigmas de

240 Na lingua inglesa séo conhecidos como punch cards.
241 « PLay First pass.»

242 que esté largamente documentada.
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programagdo. Assim, a relevancia de transferir uma obra historica como Inharmonique, que

marcou a musica mista de uma forma inefavel, torna-se, deste modo, evidente.

O segundo objectivo primario deste projecto consiste em proporcionar uma versdo desta
obra, em que a parte electronica podera tornar-se mais permeavel a realidade performativa, ou
seja, criar uma versdo que utiliza uma estratégia hibrida, que seja adaptavel a flexibilidade
temporal da cantora. Apesar da previsdao de que grande parte das sequéncias criadas por Risset
serdo sintetizadas em tempo-real, optdamos por manter a predeterminagcdo de parametros de
sintese e manter as relagdes temporais dentro destas. Devido a anterior transferéncia efectuada
por Sousa Dias [2007], pareceu-nos evidente a utilizacdo da combinacdo das aplicacdes
CSOUND e MAX 5. O motor de sintese sera levado a cabo pelo CSOUND e toda a gestao de

analise da voz, estruturagdo, gestdo de eventos e resposta serdo efectuadas pelo MAX 5.

Como foi descrito anteriormente, o processo de criacdo de notas e eventos em
Inharmonique estava originalmente dependente das rotinas PLF. Este processo perdeu-se na
transcricdo de Sousa Dias para CSOUND?#, feita a partir dos dados do relatorio de Lorain. Ao
analisar a partitura CSOUND verificAmos que o numero de eventos nesta, em média, decuplicou
em relacdo ao numero de eventos da partitura original de MUSICV. Esta quantidade de eventos
torna-se extremamente complicada de gerir em tempo-real, agravando o facto de que alguns
resultados eram dispares com o original e que varias adaptagdes deveriam ser feitas para a
multitude de eventos que compdem a partitura electroacustica desta obra. Fazendo um retorno ao
principio de utilizagdo das rotinas PLF em tempo-real, a questdo da gestdo de eventos tornar-se-
ia mais simples e facilmente manipuldvel, mas ndo resolveria a disparidade de resultados
obtidos. Mas, recentemente, a partir da arquivo do compositor obtivemos o codigo original das
rotinas PLF, escritas em FORTRAN. Assim, a semelhanga do processo encontrado por
Baudouin?** [2007], estas rotinas PLF, foram transcritas para JAVASCRIPT. Este processo so é

eficaz devido a comunicabilidade do software MAX 5 com outras linguagens de programacao, e

243 Devido as caracteristicas inerentes a este sofiware.

244 No caso do processo de reconstrug¢do de Stria, Olivier Baudouin fez a transcri¢do da linguagem SAIL (Stanford
Artificial Intelligence Language) para a linguagem PYTHON e fez a transferéncia dos instrumentos de sintese de
MUSIC 10 para CSOUND.
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neste caso especifico, o0 JAVASCRIPT, com a utilizagdo do objecto js~. Podemos assim fazer a
comunicacdo entre MAX 5 e o motor de sintese, com uma maior eficdcia e economia de
informacgdo, através do objecto js~ (csound eventProcPLFjs) que serve de mediador entre as
instrugdes PLF e o CSOUND (Figura 7.2.1.). Esta transcri¢ao efectuada por Sousa Dias revelou-
se também vantajosa e eficaz, visto diminuir largamente as disparidades encontradas
anteriormente entre a versao recriada somente a partir do relatdrio de Lorain e a versdo original.
Uma outra vantagem na utilizagdo do CSOUND como motor de sintese ¢ que, tendo alguns
principios de linguagem e processos em comum (ou muito proximos) com MUSICV, permite
preservar o sabor da escrita “idiomatica” em relagdo a linguagem de programacao originalmente
usada. Assim, a linguagem CSOUND, possibilita a ponte ideal entre MUSICV e MAX. Com este
processo, a estratégia encontrada para langar os algoritmos de Risset em tempo-real €, de certa

forma, semelhante ao processo original.

instrugao (rotina PLF)
plf 6 0 1 1250, i 500 0 0 600 370

/ traducao \

csound_eventProcPLF.js

eventi 3 0 10.648648 200 225.380707
eventi3 0 10.116217 166.666672 260.126892
eventi309.051352200 361.548218

eventi 3 (5.324324 133.333328 568.147217
eventi 3 0 7.454054 66.666664 93.90863
eventi 3 0 5.856757 66.666664 629.187805
eventi 3 0 4.259459 66.666664 762.538086

sintese

csound~

Figura 7.2.1. Comunicacédo entre MAX e CSOUND mediada pelo objecto JAVASCRIPT

A viabilidade da versdo tempo-real desta obra estd dependente da transferéncia
tecnoldgica devido, primariamente, a necessidade de reconstru¢do de eventos criados a partir das

rotinas PLF. Como referido anteriormente, existe uma falta de documentagdo relativa as
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parametrizagdes nas secg¢des>* que ndo sdo abrangidas pelo relatorio de Lorain, sendo as Gnicas
fontes a partitura e a versao digital da fita magnética. Estd a ser empreendido o trabalho de
analise espectral e re-sintese de modo a ser possivel, ndo sé o sucesso desta transferéncia, mas
também a reconstrucdo das rotinas PLF, de modo a viabilizar a versdo tempo-real. Apesar da
dificuldade da multiplicidade de eventos criados em CSOUND, a unica forma de reconstrucao

destas rotinas € seguir o processo inverso ao demonstrado na Figura 7.2.1..

Um objectivo secundério deste projecto, ¢ a reedi¢do da partitura. A partitura original,
sendo de uma obra mista em tempo-diferido, esta organizada de acordo com a ocorréncia
temporal do material musical da fita. Esta, tem o formato tipico de uma partitura para uma obra
mista em tempo-diferido, em que o tempo se encontra estruturado em minutos e segundos com
auxilio grafico dos eventos ¢ materiais da fita**°. Na nova edi¢do a partitura deve ser organizada
primariamente de uma forma quantitativa. Com a proposta de uma versao de Inharmonique em

tempo-real torna-se assim essencial uma nova versao da partitura desta obra.

7.2.2. A Implementacio

A totalidade dos eventos sera controlada pela cantora através da sua leitura da partitura.
Sendo uma obra que, a nosso ver, deixa de ser para solista e fita magnética, o performador de
electronica fica responsavel pela gestdo do patch MAX e controlo dos niveis de intensidade da
voz e da electronica. O esquema da Figura. 7.2.2., permite observar a estratégia escolhida. O
patch pitchtracker InHarmonique.maxpat tem caracteristicas semelhantes aos usados nas
versdes Metha 3.0 e Metha 4.0 apresentados anteriormente. Este patch, para além da anélise do
som, tem a particularidade de permitir controlar a ocorréncia de desvios da afinagdo pretendidos
pelo compositor. Para além da precis@o necessaria (valida para ambos os casos - tempo-diferido e
tempo-real) nesta obra, surge a adaptacdo na afinacdo da cantora. Apesar da escrita da parte da
voz ser realizada no temperamento igual, surgem algumas notas e indicagdes do compositor em
que ¢ pedido a performadora que adapte a sua afinacdo com a dos acordes presentes na parte

electronica, que existindo alguns com caracteristicas de sons harmoénicos (ou, eventualmente,

245 A organizagdo em sec¢des de Inharmonique obedece a apresentadas no relatorio de Denis Lorain.

246 Normalmente, com a designagio de partitura de escuta.
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sendo inarmdnicos poderdo ter componentes mais presentes que permitam uma aproximagao a

afinac¢ao) nao sdo originalmente pensados no temperamento igual.

coll [ @ 1
\ 4

inharmonique
presets.txt pitchtracker_InHarmonique.max
pat [sigmund~]

patcher filtemotes

A 4

patcher sections \ ’_( buffer~ Inharmonique ’

—
Gatcher section D lecher section 5)

> (patrher section 2) thcher section 6)
Gatcher section 3) Gatcher section 7)

Q:archer section D lecher section 8)

< patcher js csound_eventProcPLF.js >
Y

csound~ jer_inharmonique_RTCSD.csd C playEco~ Inharmonique )

]

[©]

Figura 7.2.2. Esquematizacao do patch jcr inharmonique RT.maxpat

O patch filternotes.maxpat actua de forma semelhante aos criados para as versdes Metha
3.0 ¢ Metha 4.0%%7 ¢ permite em conjunto com o ficheiro de texto inharmoniquepresets.txt a
gestdo do patcher sections.maxpat. A semelhanga das versdes de Metha mencionadas acima,
cada subpatch contém a organizagdo temporal e toda a informagdo (as rotinas PLF, descritas

anteriormente) que permite a geracdo dos eventos em tempo-real.

247 Cf. capitulo 6.2.2. do presente trabalho.
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O patch playEco~ simula o processamento que Jean-Claude Risset usou na reproducdo do
fragmento melodico na versdo original, fixo na interpretagdo e timbre de Iréne Jarsky?# que
surge perto do final da obra [Risset, 2002]. Este fragmento meldédico pode agora ser captado (e
armazenado pelo objecto buffer~ Inharmonique) durante a performacgao da seccao 5, processado
e depois reproduzido durante a sec¢ao 8. Portanto, este fragmento melodico € assim substituido
pela voz captada em tempo-real. Este procedimento, permite agora uma maior coesdo e fluidez
timbrica entre a parte electronica e a parte da voz, tornando assim a parte da electronica mais
flexivel e adaptavel a cada cantora durante as performagdes, evitando assim a sensacdao de

deslocamento do meio electroacustico.

7.2.3. Discussio de resultados
Transcrever um trabalho de musica mista fixo para processamento e sintese em tempo-
real, levanta questdes de indole estética de autenticidade e de fidelidade que estdo intimamente

ligadas aos factores tecnologia e performagao.

As diferengas entre os sistemas de sintese MUSICV e CSOUND?%, dio origem a questdo
tecnologica: com todo o beneficio dos resultados que os sistemas digitais modernos nos podem
oferecer, até que ponto poderemos "actualizar" a obra com esta transferéncia e mesmo assim
mantermo-nos fieis ao original? Na verdade, o ouvido serve de filtro. Existem diferencas em
relacdo ao timbre entre as duas versoes. Estas sdo causadas, principalmente, devido as diferengas
da taxa de amostragem. Algumas, tornam-se muito diferentes, devido a possibilidade de
percepcao de maior riqueza espectral. Isto, obrigou a afinagdes de detalhe de forma a aproximar
auditivamente esta versdo da original. A desvantagem da existéncia inevitavel destas diferencas
¢, a0 menos, balanceada com a melhor qualidade sonora e a auséncia de ruido de fundo?*°. Aqui,

coloca-se a questdo da autenticidade*' desta versdo. Mas, a vantagem de colaborar com o

248 Obrigando assim um fendmeno de deslocamento em relagdo a uma performagdo de qualquer outra cantora.

249 Usamos aqui o termo sistemas de sintese, porque na verdade, em ambas as versdes, a versdo final da obra musical
ndo depende s6 do resultado directo dos software referidos, mas sim de um conjunto de operagdes e rotinas que
envolvem os mesmos.

250 Para uma visdo mais alargada sobre este assunto cf. [Baudouin, 2008], na sec¢do “Pure sound vs. old sound”.

21Para uma visdo mais alargada sobre este assunto cf. [Guercio, Barthelemy, Bonardi 2007], na secgdo
“Authenticity from the musical point of view”.
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compositor torna-a menos grave no sentido em que, em ultima instancia, a Gltima palavra relativa
a este assunto ¢ a do proprio. Por exemplo, John Chowning relata que durante a reconstrucao de
Stria, alguns artificios existentes na versdo original causados por problemas tecnoldgicos (a
baixa taxa de amostragem, a quantificagdo do sinal, etc.) foram suprimidos a seu pedido
[Chowning, 2007]. Neste projecto, Jean-Claude Risset aprovou a estratégia de condicionar a

melhoria da qualidade sonora com a aproximagao ao timbre da versao original.

A questdao referente a fidelidade ganha relevancia com a abertura das possibilidades
expressivas desta versdo em tempo-real, e esta, esta intimamente ligada ao factor performacao.
Uma das hipdteses iniciais de criar uma versdo em tempo-real foi a utilizagdo da versdo
transferida (tempo-diferido) s6 com a integracdo da voz da performadora em tempo-real®2. Sem
davida, este projecto seria menos complexo, a questdo da fidelidade seria mais ténue e
continuariamos a possibilitar a perenibilidade desta obra. Mas, a fixidez do tempo-diferido nao
permitiria o que a flexibilidade poderd trazer a novas formas de expressividade desta obra. Na
verdade, a fixidez de uma peca electronica mista, salvaguarda a vontade de um compositor. O
contetido expressivo de uma obra fixa ndo tem menor valor do que o alcangado no concerto por
performadores, isso seria duvidar da expressividade de qualquer obra musical acusmatica. Essa
ndo ¢, claramente, a nossa intengdo. A flexibilidade do meio electrénico dard origem a versdes
provavelmente diferentes das conhecidas apresenta¢des de Inharmonique. O peso da fidelidade
passa agora para os ombros dos performadores mas, na verdade, ndo ¢ nada que nao suceda com
qualquer obra musical que nio use meios electronicos. E isto que pretendemos com o conceito de
sistemas de relacdes dindmicas: tornar uma obra electronica mista tdo dependente dos

performadores como qualquer outra obra de repertorio acustico.

Finalmente, pensamos que a realizagdao deste projecto sera uma contribui¢dao substancial
para a documentagdo de Inharmonique e assim garantir a sua perenibilidade e proporcionar

novas possibilidades na performacao desta obra.

252 Referimo-nos ao fragmento melddico de voz que surge na 8* secg¢do de Inharmonique.
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7.3. Preparando o futuro revitalizando o passado

Os modelos apresentados recorrendo a transferéncia tecnologica, embora criados com o
mesmo objectivo (e pela natureza das obras em questdo), auferem questdes diferentes. Isto,
evidentemente, obrigou a uma implementacao especifica para cada caso. Ricercare una melodia
(primeiro caso de estudo) € uma obra originalmente criada para tempo-real mas, com o decorrer
dos anos, o sistema para que foi idealizada tornou-se obsoleto. Por isso, foi pratica corrente a
utilizacdo de uma gravag¢ao quadrifonica obrigando assim esta obra a possuir caracteristicas de
tempo-diferido. Nesta versdo, devido a especificidade desta obra, a sincronizagdo do
performador com a electronica fixa ndo era complexa, mas, perdia muitas das caracteristicas que
a tornavam inicialmente tdo expressiva. Os fempi, o timbre, o ataque e as dindmicas, recursos
fundamentais para a possibilidade de expressividade performativa tornaram-se fixos e
deslocados. O retorno ao tempo-real, com a proposta desta versdo?>3, permite assim devolver as
caracteristicas inerentes a criagdo de Ricercare una melodia, devolvendo a performacdo a
liberdade necesséria a sua completa expressdo. Respeitante ao segundo caso de estudo: com a
vontade de dar outras possibilidades expressivas a uma obra mista, originalmente composta em
tempo-diferido, reavivamos o estudo desta obra histdérica no que diz respeito, principalmente, a
reconstru¢do dos processos composicionais?>* de Jean-Claude Risset. Na verdade, tornou-se num
importante objectivo subsididrio deste projecto. Apesar de ser um trabalho que ¢ na sua esséncia
uma pesquisa musicoldgica, em que os ramos da pesquisa historica e da filologia se misturam,
esta transferéncia ¢ feita com um intuito essencialmente pragmatico. Primeiramente, possibilitar
0 acesso a nova proposta de versao em tempo-real e a reedicdo da partitura para permitir futuras
performacdes. E, secundariamente, tornar acessiveis o resultado da transferéncia tecnoldgica,
com a sua melhor qualidade sonora e o cdédigo com uma maior legibilidade que permita ser

usado com fins didacticos e analiticos.

253 Em conversa com o compositor, por correio electronico (28/05/2010), fomos informados que a editora Faber
Music ja teria uma versdo em tempo-real, que é correntemente usada hoje em dia.

254 Cf. [Zattra, 2007] a respeito da transferéncia tecnologica de Stria de John Chowning.
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Segundo Christopher Burns, «A performacdo cria a oportunidade de partilha de um
trabalho com novas audiéncias e encoraja o estudo cuidado da musica pelos
performadores.» [apud Sousa Dias, 2009]. Esperamos assim, com o resultado destas
transferéncias tecnoldgicas, dar a conhecer uma outra forma de reflectir sobre a importancia dos

dispositivos de relagdes dinamicas, pretendida com esta dissertacao.
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8. S(W)ynthesis (2007-2012): criacao e
performacao

Introducao

Neste capitulo iremos apresentar alguns aspectos referentes ao meio electroacustico de
S(W)ynthesis. Iremos focar esta descricdo principalmente em torno de duas questdes
fundamentais: o aspecto referente a implementag¢dao do sistema instrumental em uso € o aspecto

referente a praticabilidade da performacdo do meio electroacustico.

S(W)ynthesis ¢ uma obra escrita para quinteto instrumental constituido por um quarteto de
saxofones e um sistema instrumental digital. Foi criada em 2007 e ¢ dedicada ao quarteto
Saxofinia. O seu titulo deriva da aglutinacao das palavras Swing ¢ Synthesis?>>. Varios aspectos
conotados com estas palavras sdo explorados e afectam tanto o meio aclstico como 0 meio
electronico. Nao sendo um obra que se reja pela linguagem harmonica do jazz tem como gesto
principal uma figura tipica deste género musical e faz uso da articulagdo que caracteriza o swing
em contraponto com outro tipo de articulagdes. Esta influéncia é também marcada, de uma forma
menos evidente na audi¢do, com a utilizagdo de uma sequéncia ciclica de doze acordes*° cuja
densidade varia de um a quatro sons. A influéncia da sintese na escrita instrumental ¢
evidenciada pelas metaforas de diversos tipos de sons e sintese tipicos do meio electronico. A
utilizacao de sons curtos como os diversos slaptongue dao corpo a metafora do grao sonoro, ou
seja do micro som associado a sintese granular, e os sons eolicos a bandas varidveis de ruido, ou
seja a sintese subtractiva com filtros passa-banda. Na composi¢ao do meio electroacustico foram

usadas principalmente estas técnicas: a sintese subtractiva e a sintese granular.

A recente reabilitacdo, feita em 2012, da componente electrénica desta obra de 2007,

surgiu da nossa insatisfacdo com a implementacao original do processamento de efeitos e sintese

255 « Sintese» na lingua inglesa.

256 Nio sendo esta sequéncia fixa no nimero de compassos, existe aqui o paralelo com o chamado « Twelve-bar
blues».

161



em tempo-real. As escolhas feitas para a performacdo do meio electroacustico também se
revelaram ineficazes como resultado das dificuldades originadas pelo processamento digital. A
realizacdo foi originalmente desenvolvida em MAX 4.5.7 e a nova versao foi implementada em
MAX 5, tendo sido criada de modo a conseguir uma maior eficicia de processamento. O
desenvolvimento do interface informatico foi feito a partir de algumas premissas do conceito de

sistemas de relagdes dinamicas.

Como primeiro passo iremos descrever a implementacdo do processamento de sinal com a
descricdo do patch desenvolvido em MAX e as suas implicagdes na constru¢ao do /GU, que

permitird, de acordo com a partitura, a performagdo do meio electroacustico.

8.1. A implementacio

Tal como na versdo original os processamentos utilizados em S(W)ynthesis sdo os dois
tipos de reverberacao (reverb local e reverb global), a sintese granular e a sintese subtractiva com
a utilizacdo de filtros passa-banda ressonantes. Como poderemos observar, de seguida, na Figura
8.1., o sinal independente de cada saxofone ¢ usado tanto na reverberacdo local como na
granulagdo e ¢ feita uma mistura destes quatro para a reverberacdo global. Todas as
reverberagdes sdao programadas em CSOUND com a utilizagdo do mddulo reverbsc que, para
além das parametrizacdes habituais em reverberagdes, permite criar uma reverberacdo infinita.
No total sdo usadas cinco reverberagdes independentes para cada sinal, possibilitando a
parametrizacao individual dependente do sinal provindo de cada saxofone. As quatro primeiras
sdo destinadas para cada um destes sinais independentes e sdo usadas localmente como efeito. A
quinta reverberag¢do tem a fun¢do dupla de fornecer uma reverberagao global usada num segundo
par de altifalantes dispostos num estéreo alargado (representadas como wide stereo na Figura
8.1.) e de alimentar a filtragem ressonante. Como podemos constatar com a exposi¢do anterior o
tipo de estratégia usado nesta obra ¢ de uma forma geral conotada como a gestdo de dados
simples. A utiliza¢do da sintese granular nao ¢, habitualmente, usada no ambito desta estratégia.

O seu uso implica que grande parte da sua parametriza¢do seja predeterminada, tal como em /
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stole a bar from Leo®’, mas, como veremos adiante, a sua utilizagdo aqui oferece outras
possibilidades a performacao. A escolha da entrada dos quatro sinais (ou das suas combinagdes)
para a memoria do granulador € feita através de uma matriz que esta afecta a secgdes especificas

da partitura238.

Csound~
Reverb local Reverb Granulador
global
T
|
Wi

filtro ressonancia

\
v limitador v

Y
narrow stereo wide stereo

Figura 8.1. Diagrama de implementacdo de processamentos no patch SWynthesis2013.maxpat

O factor principal de insatisfacdo da versdo original esta ligado de maneira directa a
utilizagdo de filtragens em tempo-real. Nessa versdo, a filtragem ressonante passa-banda deu
origem a diversas anomalias (feedbacks) aquando a sua performagdo e os niveis sonoros de
entrada no filtro tinham que ser constantemente e judiciosamente previstos de modo a nao

provocar estas anomalias. A filtragem ressonante passa-banda, permite atenuar as frequéncias em

257 Cf. Introdugdo da 2° parte do presente trabalho.

258 Cf. Anexo 2 - partitura desta obra.

163



redor de uma frequéncia central fornecida. Quanto mais estreita for esta banda*° maior é a
defini¢do da ressonancia. Ao amplificar esta curva, os resultados podem tornar-se de dificil
controle. Estes filtros funcionam com um feedback loop que origina uma amplificagdo da
frequéncia central deste processo criando assim o efeito de ressondncia’?®®. Por exemplo, ao
aplicarmos uma filtragem deste tipo a um sinal criado por uma nota estavel, efectuando uma
deslocacdo da frequéncia central, permite-nos ouvir um varrimento espectral dos constituintes
presentes nessa nota. Mas, se estabilizarmos a frequéncia central em redor da fundamental dessa
nota (em principio o parcial de maior amplitude desse som) poderemos ter um acréscimo subito
de intensidade sonora. Da necessidade de usar este efeito de aura, mas sem o0s acréscimos subitos
de intensidade descritos, em vez de usar o sinal directo, como na versdo original, utilizdmos o
sinal provindo da reverberacdo global e da granulacdo cujo sinal foi anteriormente reescalonado.
A saida do médulo de filtragem é imposto um limitador para impedir, mesmo assim, eventuais
excedentes de intensidade sonora. Devido a laténcia inerente a utilizagdo da granulagdo e as
caracteristicas tipicas de prolongamento do som da reverberagdo, para além da aura espectral
conseguida, obtemos um efeito de rastro sonoro que permite a criacao de figuras ascendentes e
descendentes no meio electroacustico que seguem imediatamente um ataque subito do meio

acustico?6!.

259 Com a utilizagdo do factor de Qualidade alto « Q factor».
260 O termo usado na lingua inglesa, neste contexto, é « Ringing».

261 Por exemplo como acontece no inicio desta obra. Cf. ficheiro 2007 2012 S(w)ynthesis.wav fornecido no
conteado do DVD-ROM, inserido no nosso trabalho.
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8.2. Os interfaces

Como interface gestual, escolhemos a utilizagdo de um controlador MIDI que permita o
controle de intensidades e niveis de processamento mas também capaz de uma forma directa de
assegurar uma tangibilidade na performacao pela a utilizagdo de faders fisicos (Figura 8.1.). Com
os avangos tecnoldgicos, nos dias de hoje, passou a ser pratica corrente a utilizagdo da tecnologia
touchPad. Esta, para n6s, ndo ¢ a melhor solu¢do devido a falta de sensacdo de tangibilidade. O
grau de precisao de um fader digital manipulado por um dedo pode ser igualado ao de um fader
fisico, mas, apresenta o risco da falta de precisdo quando, por exemplo, o nivel necessita ser
ligeiramente modificado, o que obriga assim, ao desvio do olhar do performador para este

interface.

Figura 8.2. Interface tangivel utilizado em S(W)ynthesis*6?

O interface informatico ¢ o componente que estabelece a comunicagdo entre o
performador e o ambiente informatico do computador e ¢ parcialmente controlado a partir do
interface gestual. Foi criado de acordo com as nossas consideracdes anteriores a propdsito da
importancia da praticabilidade de performagdo e torna-se assim uma aplicagdo segundo o

conceito de SRD.

262 Tmagem recolhida no site: www.behringer.com.
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Na sua representacdo, na Figura 8.3., realgado a branco, podemos observar a zona do
patch que nos permite visualizar os processos que tomam parte durante a performacgao: os dados

fornecidos pela granulagdo, pelas reverberacdes, pela filtragem e o estado do limitador.

Realcado a vermelho, observamos os sinais de entrada, cujos niveis de entrada para o
processamento sdao controlados pelo interface gestual, o modulo de presets, que avangcam
mediante o pulsar da barra de espacos do computador e os faders digitais que sdo controlados
directamente pelos faders fisicos do interface gestual. Nesta area estdo situados os elementos
cuja visualizagdo nao sendo essencial a performagdo permitem ao musico apreender os
elementos que sdo controlados ou a partir de teclas do computador ou a partir do interface
tangivel. As reverberagdes locais estdo em funcionamento constante, podendo o performador
controlar o momento especifico de entrada de um determinado sinal nestas, através do pulsar das
teclas numéricas (de 1 a 4)%63. O modulo de presets permite mudar as configuragdes do patch de
acordo com o prescrito na partitura. S30 necessarios catorze presets ao longo desta obra e variam
principalmente entre configuracdes de utilizacdo da filtragem (constante em quase toda a obra) a
partir da reverberagdo ou da granulagdo. Como referimos anteriormente, grande parte do controlo
da granulagdo ¢ predeterminado, menos a sua densidade. Esta ¢ controlada pelo pulsar da tecla
7?%  que permite alinhar os pulsos da granulagdo com a pulsacdo geral percebida pelo
performador de electronica. E neste caso, que esta obra poderia beneficiar de uma gestio de
dados complexa, mas nem sempre as texturas musicais permitem a andlise de ataques que
permitam sincronizar a densidade do granulador com os fempi do meio instrumental. Por isso,

optamos por fazer depender este elemento do performador de electronica.

263 Cf. Anexo 2, p. 216 - p. 9 da partitura (c.111) na parte do performador da electronica.

264 Cf. Anexo 2, p. 212 - p. 5 da partitura (c.51) na parte do performador da electronica.

166



o SWvnthesis2013 (; ion)

@ @ O @ 2 ‘ MIDI/AUDIO presets ~ HIDE (I

RESET  SET NUMBER

»99
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Figura 8.3. Interface informatico de S(W)ynthesis

Com realce a verde observamos o acesso as parametrizagdes do meio electroacustico que
sdo visualizadas na zona realcada a azul. Nesta zona, que tem a possibilidade de se tornar
invisivel aquando a performacao, surgem as diversas instrugdes de performacao, a explicagdo da
sintaxe de programacdo dos presets AUDIO e MIDI bem como a area que permite programar
estes presets. Para uma visdo mais pormenorizada destes atributos, bem como a audi¢do de
exemplos de processamento deste patch, aconselhamos a visualizacdo do filme

S(W)ynthesisEG.mov?%

8.3. Verificacao de resultados

\

Apesar do tipo de processamentos ser semelhante a versdo original, a implementacao
destes, na versao de 2012, foi feita de modo diferente com a eficacia ¢ a reduc¢do da necessidade

de processamento a nivel do ambiente informatico e tendo em vista a viabilidade performativa.

265 Disponivel no DVD-ROM anexo a este trabalho. Pasta software / JLF SWYNTHESIS 2013
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Analisando os varios aspectos do meio electroacustico desta obra, verificamos que obedecem a

maioria das condi¢des que o conceito de sistema de relagdes dinamicas impde.

O interface informatico, controlado pelo interface gestual, revela-se eficaz e facilmente
manipulével durante a performagdo. Algumas das parametrizacdes predeterminadas podem ser
ajustadas durante a performacdo - referimos a sincronizagdo manual da densidade da sintese
granular aos fempi do meio acustico, permitindo assim, também, a liberdade agodgica nos dois

meios.

A possibilidade de diferentes articulagdes ¢ um aspecto essencial na performacao do meio
electroacustico - estas sdo conseguidas através da velocidade de manuseamento do fader que
controla a frequéncia central da banda ressonante. Embora esteja estipulado, através da notagao,
uma duragdo deste gesto, este pode ser variado conforme a interpretacdo do performador de
electronica, permitindo assim uma plasticidade das figuras musicais conseguidas através da

conjugag¢ao entre os dois meios.

Para a manipulacdo dos diversos interfaces, criamos uma notacdo de natureza
essencialmente prescritiva®%®, em tudo semelhante a notagdo usada para os instrumentos
tradicionais, concentrada, sobretudo, no modo de fazer e menos no modo de ouvir. A parte do

performador de electronica possui diversos elementos simbolicos cuja interpretacao ¢ subjacente.

O interface informatico e a partitura fornecem a documenta¢do necessaria referente a
constituicao e disposi¢ao do sistema instrumental digital, a manipulagdo do proprio interface, as

suas parametrizagdes e as instru¢des especificas de performacao.

Por ter sido uma adaptagdo ao conceito de SRD, existem varios elementos que
originalmente teriam sido criados de forma diferente. Nao sendo obrigatoria, no ambito dos SRD,
a utilizagdo de gestdo de dados simples ou complexa em tempo-real, a utilizagdo da primeira
obriga a que o ambito de manipulacao timbrica do meio electroactstico dependa directamente do

timbre instrumental. Isto € para nos, hoje, uma falha que, eventualmente, s6 poderia ser resolvida

266 Cf. Anexo 2, p. 205 - 222
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com a re-escrita da partitura®®’. A documentagdo que possibilitara a transferéncia para outro meio

informatico nao esta ainda disponivel.

A viabilidade performativa do meio electroactstico desta obra ja foi verificada por
diversas vezes desde a sua estreia em concerto. Por esta razao e pelo acima exposto, pensamos
que esta obra, ¢ o nosso trabalho que melhor reflecte a aplicagdo do conceito de sistemas de

relagdo dinamicas.

267 Por exemplo, com a inclusio de secgdes ou gestos em que as figuras pudessem tornar-se mais dialogantes com o
meio acustico € nao s6 complementares.
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Conclusoes e direccoes
futuras

Nesta dissertagdo formuldmos a hipotese de que as relagdes que privilegiam a
expressividade musical em contexto tecnologico sao as relagdes entre humanos e nao as relagoes
homem-tecnologia. No entanto, a liberdade de expressdo performativa ¢ conseguida quando o
meio electroacustico € o meio acustico se encontram em pé de igualdade. Esta implica que o
meio electroacustico deve ser maledvel de modo a que seja performavel a partir de um sistema
que se comporte de uma forma instrumental. Estes pressupostos levaram a formagdo de um
modelo conceptual de performagdo que ndo s6 tem implicagdes a nivel da viabilidade da
expressao performativa mas também no acto criativo. Este conceito, que designamos de sistemas
de relagdes dindmicas, surge assim como uma Vvisdo sistematica sobre o complexo homem-
maquina no ambito da musica mista ndo improvisada. Assim, reflectimos sobre a questdo
interactiva, a propdsito deste complexo, e chegdmos a conclusdo que a nivel musical, nao
interessa, necessariamente, o tipo de interaccdo ou a sua classificagdo, mas sim criar meios

viaveis a sua ocorréncia.

No decurso da nossa investigagao chegamos, também, a conclusdo de que a problematica
em torno das relagdes entre o homem e a tecnologia e as suas influéncias na criagdo musical
encontra paralelos na historia da musica ocidental. Neste paralelo, a problematica torna-se
evidente no complexo homem-instrumento. As correlagdes entre a tecnologia e a musica sempre
apresentaram avangos ou limitagdes nos campos da criacdo e da expressividade performativa.
Deixamos alguns exemplos destes paralelos: (1) a necessidade de evolucdo do arco (concavo)
barroco para o arco (convexo) classico. Esta concavidade era ideal para a articulagdo barroca,
mas ineficaz para o volume sonoro ¢ o tipo de articulagdo necessaria a musica escrita no periodo
classico subsequente. (2) A existéncia dos musicos virtuosi, com a sua exibi¢do técnica, que de
certa forma, demonstrava, também, ndo s6 a exibi¢ao das possibilidades de uma tecnologia como
o dominio dessa mesma. (3) A invencao do sistema de Boehm que revolucionou praticamente

todos os instrumentos de sopro (madeiras), aumentando o leque de possibilidades destes
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instrumentos através de um novo sistema de dedilhacdo. Por estes exemplos, podemos retirar as
qualidades de (1) adaptabilidade; (2) capacidade e (3) possibilidade. Facilmente poderemos

caracterizar a implementacao de um sistema digital em fun¢ao destas qualidades.

No processo de procura de uma aplicagdo do conceito de SRD, apercebemo-nos que existe
uma linha ténue (¢ mesmo assim, discutivel) sobre o que ¢ ou qual a necessidade de uma
liberdade de expressao performativa. No ambito da musica mista, surge através da necessidade
da adaptabilidade do performador ao meio electroacustico criado pelo compositor. Mas, estes
constrangimentos sempre existiram. A questdo fulcral ¢ se deveremos sempre encontrar uma
adaptacao ou se poderemos criar, a partida, condi¢des para essa liberdade através de hipoteses ou

modelos. Desta forma, este aspecto ¢ fundamental para a criacao.

A partir da nossa hipdtese e das suas implicagdes no acto criativo, apercebemo-nos que
podemos definir graus de aplicabilidade do conceito proposto. Estes graus revelam-se essenciais
na validacdo das aplicag¢des deste conceito. Definimos a seguir, as condi¢cdes derivadas da nossa

hipotese:
1.  existéncia de interaccdo musical entre performadores;
2.  maleabilidade do meio electroacustico através de um sistema instrumental;
3. aplicacdo do conceito na concepgao da obra.

A coexisténcia parcial ou total destas, permite assim verificar a aplicabilidade do modelo

proposto.

Os projectos descritos na segunda parte do nosso trabalho demonstraram um caminho ou
uma direc¢do cuja meta ndo foi, de facto, ainda alcangada. Estes, caracterizam-se por serem
adaptacdes ao conceito SRD. Nos dois primeiros projectos, expostos nos sexto e sétimo
capitulos, a conversdo em tempo-real de obras criadas no ambito da estratégia tempo-diferido,
permitem, a partir de algumas directrizes, construir uma maior liberdade performativa. (condi¢ao
2) As suas implementagdes instrumentais sdo performaveis mas de uma forma limitada. Esta

limitagdo deriva do facto de que, as obras em questdo, nao terem sido (condi¢dao 3) concebidas
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para serem performadas de acordo com o conceito proposto, isto €, dependentes de (condicao 1)

interac¢des entre humanos.

A renovagdo completa do meio electroactstico de S(W)ynthesis permitiu-nos verificar um
grau mais avancado de aplicagdo do conceito SRD. A liberdade de expressdo performativa de
todos os (condi¢do 1) performadores ¢ resultante da plasticidade ou maleabilidade do meio
electroacustico, cujas caracteristicas de agogica, dindmica, timbre e articulacdo dependem
directamente das ac¢des do performador de electronica. Esta (condicdo 2) maleabilidade ¢
conseguida a partir da instrumentalidade do sistema instrumental digital. Embora a obra nao
tenha sido (condi¢do 3) concebida partindo do modelo proposto, a forma como ¢ ouvida,
demonstra as capacidades e potencialidades deste. Conseguimos atingir com este projecto, o

modelo mais aproximado do conceito SRD.

Assim, resta-nos marcar claramente uma direccdo na continuidade desta investigacao
artistica. Pretendemos assim, criar um corpo de obras que permita a aplicacdo do conceito SRD
com as caracteristicas que foram anteriormente verificadas, mas agora de uma forma plena, ou
seja, aplicar o conceito de SRD logo nas primeiras etapas da composi¢do deste corpo de obras,

mostrando assim, as possibilidades do alargamento deste conceito.

Para além da criagdo do corpo de obras referido acima, pretendemos dar termino ao
projecto, iniciado no ambito desta tese, respeitante a transferéncia tecnologica da obra

Inharmonique, de Jean-Claude Risset.

A nossa linha subsequente de investigagdo encontra-se bem definida de acordo com o
anteriormente exposto. Por isso, pretendemos, também, continuar a desenvolver projectos que
permitam a adaptabilidade do meio electronico a liberdade performativa. Estamos em fase de
desenvolvimento de um projecto que, por estar em fase inicial de implementagdo, ndo esta
incluido nesta dissertacdo. Trata-se do projecto Ohne. O significado desta palavra alema pode ser
entendido, em portugués, como sem ou livre de. Estas duas no¢des ligam-se aos conceitos base

desta aplicagdo: sem click-track e livre de constrangimentos, muitas vezes tipicos da estratégia
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tempo-diferido.  Este projecto consiste na implementagdo de uma aplicagdo que permita a
maleabilidade na leitura de um ficheiro composto em ambiente de estudio. A sua finalidade vira a
ser a possivel libertagcdo do tempo rigido imposto ao performador do meio acustico através da
manipulagdo da leitura em tempo-real de um ficheiro por parte de um performador de
electronica. Assim, pretendemos manter as vantagens principais de cada estratégia, ou seja, a
liberdade performativa do tempo-real, € manter as qualidades e vantagens da criagdo de um meio

electronico em tempo-diferido.

Devem ser tidos em conta dois aspectos para a criacdo deste sistema instrumental digital.

Expomos estes, a seguir, na forma de questoes:

. como implementar esta dispositivo a nivel informatico, isto ¢, que estratégias

de leitura de ficheiro serdo usadas;

. como controlar esta aplicacdo, isto é, que tipos de inferface serdo os mais

indicados.

Presentemente, estamos na fase de implementacdo do primeiro aspecto. Os artefactos
digitais 268 que afectam a qualidade e o timbre do som quando a velocidade de leitura de um
ficheiro ¢ variada, constituem, neste momento, a nossa principal preocupacdo na implementagao
desta aplicacdo. E essencial, para a validade deste projecto a practibilidade da maleabilidade de
leitura de um ficheiro sem distorcer as suas qualidades timbricas, que foram, ao compor uma

obra, objecto da maior aten¢cdo do compositor.

O ndcleo deste sistema, dedicado a leitura de ficheiro de som, € constituido com a
combinagdo de um sintetizador vocoder de fase*®® com um sintetizador granular. O vocoder de
fase permite comprimir ou expandir o comprimento de um sinal sem afectar a sua altura, isto €,
possibilita o que é designado, habitualmente, de time stretching. Um dos problemas da utilizagao
deste sintetizador ¢ a producdo dos artefactos digitais, quando ¢ efectuada uma expansdo mais
extrema ao sinal. E previsivel que esta condicdo ocorra quando, por exemplo, um performador

faz um rallentando. Para prevenir estes efeitos o sistema serd implementado de forma a passar

268 « digital artifacts.»

269 Dudas, R., Lippe, C. (2006). The phase vocoder - http://cycling74.com/2006/11/02. (verificado a 2014/03/16)
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automaticamente para a leitura através do sintetizador granular que evita a distor¢do timbrica
provocada por estes efeitos. Isto é possivel pela capacidade que um granulador tem de ler um
ficheiro de uma forma néo periddica (dispersa?’?) que produz um timbre muito mais fiel, nestas

condig¢des extremas, em comparagdo com a técnica do vocoder de fase.

Estas técnicas foram programadas em CSOUND com a utilizacdo dos médulos mincer 271
(vocoder de fase) e partikkel?’? (granulador). O moddulo mincer ¢ relativamente recente na
biblioteca de mddulos da linguagem CSOUND e evidencia uma boa capacidade de preservagao
do timbre original de um ficheiro. O facto de o software de sintese CSOUND revelar revelar
ainda algumas limitagdes em tempo-real, decidimos implementar o inferface informatico em

MAX e efectuar a comunicagdo entre estas duas aplicacdes através do objecto externo csound-~.

Pelas possibilidades consideradas através do conceito SRD, queremos evitar a automagao
nesta aplicagdo, embora determinadas texturas sonoras o possam vir a impor. Neste aspecto
colocamos a hipotese de desenvolver um interface gestual semelhante aos controladores usados
pelos disc-jockey - a jog wheel’3. Um interface com estas caracteristicas podera apresentar

eficdcia no que diz respeito, principalmente, a agoégica de uma obra.

O sistema Ohne ¢ uma implementacdo directa da problematica envolvente do conceito
SRD aplicada a uma obra, originalmente, realizada em tempo-diferido. Esta aplicacdo, ao
permitir uma comunicagdo entre performadores, deixando de parte o uso de um click-track e
obter a possibilidade de flutuagdes nos tempi, inerentes a performacdo humana, podera

certamente contribuir para uma expressividade performativa da estratégia tempo-diferido.

270 «scattered.»
271 Tmplementado por Victor Lazzarini para CSOUND versdo 5.12.

272 Implementado por Thom Johnson, Torgeir Strand Henriksen and @yvind Brandtsegg para CSOUND verséo
5.06.

273 Nio foi encontrada tradugio para o portugués deste termo. E a versio digital do gira-discos para possibilitar a
técnica de Scratching ou Scrubbing.
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Finalmente, para além da disponibilizagio do material produzido durante a nossa
investigacao, esperamos ter demonstrado e realgado a riqueza das potencialidades inerentes ao
conceito SRD, contribuindo com mais uma visao nio s6 do acto performativo como também do
acto criativo da musica mista ndo improvisada e procurando que esta visdo se dialogasse com
outros sistemas criados com outros paradigmas, permitindo solucionar problemas, por exemplo,

em situagdes de transferéncia tecnologica.
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S(W)ynthesis

(quintet)
Saxophone quartet & Digital Instrument System
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DVD-ROM - Misica Mista e Sistemas de Relacoes Dinamicas - José
Luis Ferreira

conteudos:

Pasta Musica

1. -2007_2012 S(w)ynthesis.wav

2. - 2010 Metha 1.0.wav

3. - 2010 I stole a bar from Leo.wav

4. - 2010 Avant_1stversion.wav

5. - 2011 Avant_2ndversion.aif

6. - 2012 L'Histoire d'AmourEntre.wav

Pasta Software
 Pasta JCR InHARMONIQUE
* Pasta Inharmonique Rlsset - maxpatch

sjcr_inharmonique RT 2013.maxpat

* Pasta EMS 2013 exemplo
sjcr_inharmonique EXaMPLE EMS2013.maxpat

* Pasta abs
scontador2.maxpat
scontrolnotesv3.maxpat
* Pasta data

scsound_eventProcPLFjs

sinharmoniquepresets.txt
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plf4_data.txt
plf6_data.txt
sscorelext.txt
seventsIlnharmonique.maxpat
sjcr_inharmonique RTCSD.csd
[limit.maxpat
*notes.maxpat
spitchtracker InHarmonique.maxpat
ssection.maxpat
*Pasta programac¢ao CSOUND / JAVASCRIPT
*ASD csound eventProcPLF.js.pdf
jcr_inharmonique RTCSD_ csound for max_02chnls.pdf
*Pasta JHarvey Ricercare 2010
* Pasta abstr
scollparser7.maxpat
collparser8.maxpat
s«csoundmax_RVB_Harvey Ichnl.csd
*CsoundrvbIchnlHrvey.maxpat
sgroovydel. maxpat
*INOUT maxpat
sknobsfadersJHarvey.maxpat
sreverbyafrmono.maxpat

*yafr2.maxpat
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*Harveypresets example

 Pasta programacao CSOUND
*Harvey Ricercare csound for max RVB Olchnl.pdf

*RicercareJHarvey.maxpat

*Pasta JLF DEFERRED_TIME2X16 2013

* Pasta for practice
*Metha for Concert mixed.wav

* Pasta abstr
*2Xreverb.maxpat
collparser3.maxpat
scollparser8.maxpat
*Colls_presets.maxpat
ctriplayer Deferred. maxpat
*Drop_file.maxpat
faders.maxpat
*hddummy.maxpat
INOUT 2 16.maxpat
sinstructions.maxpat
sknobsfaders Deferred. maxpat
*MIDI presets.maxpat
splayer.maxpat
srehearsal_patch.maxpat

sreverbyafrmono.maxpat
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stimeshow.maxpat
stimeshowDeferred.maxpat
*Viz_deferred. maxpat
*deferred_examplel
*Deferred time Electr 2X16.maxpat
* Pasta Demo Filme
*Deferred-Time 2X16.mov
srehearsal exl.txt
*Pasta JLF I stole a bar from Leo 2010
*[ stole a bar instructions.pdf
eIstole a bar from Leo.mxf
*[stole a bar.json
*Pasta JLF METHA
 Pasta JLF METHA 2.0
*Metha 2 (.maxpat
spresets metha2 0
* Pasta soundfiles 2.0
ofiles.txt
'metha 2 0 Al.wav
'metha 2 0 A2.wav
emetha 2 0 Bl.wav
'metha 2 0 B2.wav

'metha 2 0 C.wav
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'metha 2 0 Canon.wav
'metha 2 0 Dl.wav
emetha 2 0 D2.wav
'metha 2 0 initl.wav
'metha 2 0 init2.wav
'metha 2 0 init3.wav
'metha 2 0 init4.wav

* Pasta versao 2 0 abstr files
*2Xreverb.maxpat
collparser7.maxpat
*Colls presets metha.maxpat
sevents Metha 2 (.maxpat
*hddummy.maxpat
sinstructionsmetha2.maxpat
sknobsfaders Metha? (0.maxpat
*Metha 2 0 ficheiros.maxpat
*MIDI presetsMetha.maxpat
*Screen Shot 2013-08-26 at 12.30.08
*sfpoly2St Metha2 (.maxpat
*VizMetha 2 0.maxpat

* Pasta JLF METHA 3.0
*Metha 3 (.maxpat

*MEtha3 0 presets2.txt
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spresets metha3 0

* Pasta soundfiles 3.0
einitl.wav
*init2.wav
*init3.wav
*init4.wav
*init5.wav
'metha 2 0 Bl.wav
eseccao2bl.wav
eseccao2b2.wav
*seccao2b3.wav
*seccao2b4.wav
*seccao2b5.wav
*seccao2b6.wav
*seccao2b7.wav
*seccao2b8 re.wav
*seccao2b9 re.wav
eseccao2bl0 regrave.wav
eseccao2init.wav
*seccao3 A.wav
*seccao3 B.wav
*seccao3 C.wav

*seccao3 D.wav
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eseccao4 A.wav
*seccao4 B.wav
*seccao4 C.wav
*seccao4 C2.wav
*seccao4 D.wav
*seccao4 E.wav
*seccaod_A.wav
*seccao5_Canon.wav
*seccaob A.wav
*seccaob B.wav
*seccaob C.wav
*seccao6b_D.wav
stapetegrain.wav
stempo60.wav

* Pasta versao 3_0 abstr files
*2Xreverb.maxpat
scollparser7.maxpat
*Colls presets_metha3.maxpat
scontador2.maxpat
scontrolnotesv3 (.maxpat
scontrolnotesv3 1.maxpat
scontrolnotesv3.maxpat

sevents Metha 3 (.maxpat
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*hddummy.maxpat
sinstructionsmetha3.maxpat
sknobsfaders Metha3_0.maxpat
*[imit. maxpat
*Metha 3 0 ficheiros.maxpat
*MIDI presetsMetha3.maxpat
epitchtracker Metha.maxpat
*Screen Shot 2013-08-26 at 19.42.47
ssection.maxpat
*sfpoly2St Metha3 (.maxpat
*VizMetha 3 0.maxpat
* Pasta JLF METHA 4.0

*Metha 4 (.maxpat

*MEtha4 0 presets2.txt

presets methad 0

* Pasta Programag¢dao CSOUND
*MEtha4 csound for max RVB 02chnls.pdf

* Pasta soundfiles 4.0
*initl.wav
*init2.wav
*init3.wav
*init4.wav

*Init5.wav
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'metha 2 0 Bl.wav
eseccao2 l.wav
*seccao2 2.wav
*seccao2_3.wav
*seccao2 4.wav
*seccao2 S.wav
*seccao2_6.wav
*seccao2 7.wav
*seccao2 8 re.wav
*seccao2 9 re.wav
*seccao2 10 regrave.wav
*seccao3 A.wav
*seccao3_B.wav
*seccao3 C.wav
*seccao3 D.wav
*seccaod_A.wav
*seccaob A.wav
*seccao6b B.wav
*seccaob_C.wav
*seccaob_D.wav

* Pasta versao 4 0 abstr files
*2Xreverbmetha4.maxpat

*Colls presets metha4.maxpat
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*Csound_ExII.maxpat
scsoundmax_RVB_MEtha4.csd
*Csoundrvb2chnlsMetha.maxpat
sevents Metha 4 0.maxpat
*followgrain.maxpat
*freeze4Metha.maxpat
sgeneralenvelope.maxpat
*GrainMetha.maxpat
sgroovMetha.maxpat
*help4_0.maxpat
sinstructionsmetha4.maxpat
sknobsfaders Metha4_0.maxpat
*Metha 4 0 ficheiros.maxpat
*MIDI presetsMetha4.maxpat
spatcherkey.maxpat
spitchtracker Metha4.maxpat
srchooseB.pat
srgrain4dSTEREO.maxpat
sfpoly2St Metha4 (.maxpat
sfransratio.maxpat
*VizMetha 4 0.maxpat

* Pasta Practice files

*Fagote.wav
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*Methaplayer.maxpat
stimeshow.maxpat
*Pasta JLF SWYNTHESIS 2013
* Pasta Demo Filme
*S(W)ynthesisEG.mov
* Pasta programagao CSOUND
*S(W)ynthesis_csound for max_10chnls.pdf
» Pasta SWynthesis patch
* Pasta abstr
scsoundmax_RVB_Swyn_10chnls.csd
*Csoundrvb8chnlsSWYN.maxpat
sevents SWynth_2013.maxpat
“filters2.maxpat
*followgrain.maxpat
freeze4Swynth.maxpat
sinstructions.maxpat
sknobsfadersSwynth.maxpat
[imitermaxpat
spatcherkey.maxpat
srchooseB.pat
srgraind MONO.maxpat
*taptempo.maxpat

sfransratio.maxpat
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*Viz_Swynth.maxpat

SWynthesis2013.maxpat
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