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RESUMO

O artigo descreve a experiéncia e os resultados obtidos com o projeto
de pesquisa “Musica Eletroacustica Experimental” do Centro de
Misica Eletronica do Instituto de Artes da UFRGS (CME-IA) em
2008. O objetivo da pesquisa é desenvolver uma interface musical
que permita utilizar interag¢@o e transformacio sonora para a miusica
eletroacustica. Para isso, foi proposto um sistema musical interativo
com quatro partes integrantes: fonte sonora, software, interface
controladora e resultado sonoro. A partir desta configuracdo de
sistema foi desenvolvido um software para transformag@o sonora e
pesquisadas formas de se adaptar um controlador bluetooth a
performance musical eletroactstica mista. Ao final sdo relatados os
resultados parciais obtidos pela utilizacdo do software em
composi¢des de bolsistas de pesquisa do (CME-IA) da UFRGS. O
artigo apresenta as reflexdes e procedimentos na criacdo desse
sistema e os resultados e aplica¢des prdticas do mesmo na criacdo
musical.

I. INTRODUCAO

O rapido avango da tecnologia abriu o horizonte para a
pesquisa de novas possibilidades para a composi¢do de
musica eletroactstica. Dentre as intimeras abordagens
possiveis esta a investigagdo de sistemas musicais interativos
que na opinido dos autores trata-se de um dos campos mais
férteis para o desenvolvimento de novas solugdes artisticas
envolvendo homem e maquina. O compositor e pesquisador
Robert Rowe descreve os sistemas musicais interativos como
sendo “aqueles cujo comportamento muda em resposta a um
estimulo musical. Essa correspondéncia permite que esses
sistemas participem em performances ao Vvivo, tanto de
musica escrita, quanto improvisada (ROWE, 1993, p.1)”.
Dessa forma, esse campo de pesquisa investiga interrelagdes
entre intérprete(s) e sistemas eletronicos durante a
performance musical.

Conforme as interfaces interativas entre homem e maquina
sdo, ao longo do tempo, constantemente atualizadas, ¢
necessario que esta atualizagdo se transporte também para o
campo musical. E nesse sentido, que a pesquisa “Misica
Eletroacustica Experimental: Criagdo de uma Interface
Musical Interativa” - desenvolvida no Centro de Musica
Eletronica (CME) da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul — surgiu, buscando aplicar e transportar essas tecnologias
de ponta a musica. Com o advento ¢ a comercializacdo em
série de dispositivos de bluetooth e superficies de controle
surgiu a possibilidade de se transportar a gama de utilidades
destas mesmas ferramentas para o fazer musical empregando-
as na criacdo de um sistema musical interativo. Neste aspecto,
controladores como o wiimote (joystick utilizado nos
videogames (Nintendo Wii), foram vistos como Otimas

oportunidades para se obter uma maior flexibilidade na
performance musical evolvendo aparatos eletroacusticos.
Entretanto, segundo Arfib “Uma combinagdo de software que
use hardware de controle gestual e um sistema de audio ndo
pode ser chamada de instrumento musical até que lhe seja
dada um uso musical” (ARFIB, 2002 pg. 1). Desta maneira,
além do trabalho de adaptacdo dos controladores, foi
desenvolvido o software DFM Granuloma para traduzir os
controles em resultados musicais praticos.

II. DESCRICAO DO SISTEMA

Com o objetivo de construir um sistema musical interativo
com as tecnologias acima descritas buscou-se conhecer
alguns sistemas pré-existentes, como as reactables’ e as glove
pies’. Como resultado, definiu-se uma configuragdo interativa
do tipo direta, de forma que uma mudanga causada por uma
parte do sistema fosse imediatamente percebida e influenciada
pelas outras.

.

@ Resultado Sonoro

*

@ Software DFM Granuloma

Controlador
Bluetooth

Figura 1. Configuragio do sistema interativo.

1) Controlador bluetooth wiimote. O controlador - que
pode ser operado de forma intuitiva por qualquer pessoa,
mesmo que ndo esteja totalmente familiarizada com musica
eletroacustica — € responsavel por alterar os parametros do
software de computador.
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2) Instrumento musical / Fonte sonora — Através de um
microfone, os sons de instrumentos musicais ou qualquer
outra fonte sonora s@o captados e enviados ao software.

3) Software DFM Granuloma — Este software criado em
computador Mac através do Max/MSP ¢ responsavel por
transformar digitalmente o som da fonte sonora de acordo
com os parametros fornecidos pelo controlador.

4) Resultado sonoro — O som transformado digitalmente
¢ reproduzido por auto-falantes e, por sua vez, influencia as
decisdes tomadas tanto pelo controlador quanto pelo
instrumentista.

Fica claro que cada item nessa configuragdo ¢ diretamente
responsavel pela evolugdo global do sistema, havendo uma
interacdo constante entre cada elo. Seguindo ainda a defini¢do
de Rowe, essa configuragdo poderia ser usada tanto para a
musica escrita, quanto para a improvisagdo. No primeiro caso,
seriam necessarias - além da partitura para o instrumentista -
instrucdes de como e quando alterar os parametros pelo
controlador.

III. DESENVOLVIMENTO DA INTERFACE
GESTUAL WIIMOTE

Apods o estabelecimento de uma configuragdo para o
sistema, a pesquisa abordou duas frentes principais: a
adaptacdo do controlador e o desenvolvimento do software.
Ao se investigar categorias de controladores, foi escolhido
inicialmente um joystick do tipo manche — popularizado no
classico video-game Atari e em jogos de computador. Este
tipo de joystick ¢ caracterizado por uma mobilidade em plano
bidimensional (eixos X e Y) e por botdes de rapido acesso.
Dessa mobilidade em duas dimensdes surgiu a analogia de se
utilizar esse joystick no controle da espacializagdo sonora, ou
seja, no deslocamento do som em um plano de multiplos auto-
falantes (4.0, 5.0, 6.0 e 7.0). Para tanto, foi criado um
programa - ou patch - na linguagem de programagio
Max/Msp, de forma a controlar a espacializagdo sonora. Neste
programa também foram atribuidas diversas fung¢des aos
botdes do joystick, como: Mute,; Solo; abrir, salvar e carregar
espacializagdes.

A partir desta experiéncia inicial, a pesquisa prosseguiu
buscando meios de ampliar as possibilidades de controle, de
forma a criar uma interface de usudrio que possibilitasse um
uso mais “musical” que o joystick do tipo manche. O objetivo
consiste em preparar um sistema que possa ser utilizado por
qualquer musico que tenha pouco conhecimento  em
programagdo sonica mas tenha contato com os meios
eletroacusticos. Para isso, buscamos um modelo de
performance, de acordo com os descritos por Todd Winkler
(WINKLER, 1998). O modelo escolhido foi o de Diretor de
Orquestra, onde a pessoa que controla o sistema, o faz como o
regente de uma orquestra, que tem em suas mios uma ampla
gama de movimentos e todas as possibilidades de controle
possiveis. O surgimento da tecnologia wireless bluetooth e
principalmente da sua aplicagdo no joystick do video-game
Nintendo wii veio de encontro a essa necessidade e ao modelo
escolhido. Esse joystick, além de possuir um maior alcance e
independéncia de movimento devido a auséncia de cabos,
amplia o plano de ag@o do controlador tipo manche para trés
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dimensoes (eixos X, Y e Z). Além disso, outros parametros
como aceleragdo e velocidade sdo acrescentados a posicdo
espacial do joystick, criando uma perfeita analogia aos
movimentos da batuta de um regente.

Para a validagdo desse novo controlador, foram criados
algoritmos de testes consistindo em geradores de material
musical que respondiam aos movimentos tridimensionais do
controle. A esses materiais musicais, foi somada a
possibilidade de manipulagdo destes através dos botdes do
controlador. Com isso, se comprovou a funcionalidade e
versatilidade dessa nova interface de controle e foi possivel
iniciar a segunda fase da pesquisa, que consistia em
implementar uma versdo deste controlador em um ambiente
de programacdo que possibilitasse a manipula¢do sonora.

IV. CRIACAO DO SOFTWARE DFM
GRANULOMA

Para o desenvolvimento do software de transformagado
sonora, escolhemos a linguagem de programacdo Max/Msp,
devido a sua grande flexibilidade para a sintese sonora e sua
compatibilidade com diversos tipos de controladores. A partir
dos estudos feitos sobre essa linguagem e, levando em
consideracdo as preocupagdes iniciais sobre a acessibilidade
do sistema, foi inicialmente desenvolvido o software DFM
Delay. Este programa cria multiplos efeitos de Delay e tem
seus pardmetros basicos (Feedback, modulacdo, tempo,
volume etc.) controlados através do joystick bluetooth. Este
software serviu para validar as primeiras idéias de
programagdo e interatividlade com o  controlador,
possibilitando que alguns de seus recursos (como o botdo
Random, gerador de pardmetros aleatorios) fossem
posteriormente utilizados no software DFM Granuloma.

Apbs a criagdo do DFM Delay, e mantendo a preocupagio
com a aplicabilidade do sistema na pratica composicional e
performance, foi desenvolvido o software DFM Granuloma -
baseado em técnicas atuais de sintese granular. Esta categoria
de sintese sonora funciona “através da geragdo de uma rapida
sucessdo de varios sons curtos chamados de “grdos” (e.g. 35
milisegundos de durac¢do). Os resultados geralmente exibem
um grande senso de movimento e fluéncia sonora
(MIRANDA, 2002, p.101).” As duas abordagens utilizadas
nas granulagdes produzidas pelo software sdo, segundo as
definigdes de Eduardo Reck Miranda, a dispersdo de grios’ e
a amostragem granular4 (MIRANDA, 2002, p. 103).
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Figura 2. Interface do software DFM Granuloma.

O software funciona de maneira intuitiva ¢ dindmica. Na
tela principal do programa, uma das principais informagdes
visuais é a representagdo da onda sonora, que fica em
destaque junto com diversos controles para se modificar as
caracteristicas dos grdos. Ha a possibilidade de se trabalhar
com ondas sonoras captadas ao vivo (/ive) - indicada para
musicos que trabalham com manipulagdo sonora em tempo
real —, ou utilizar arquivos ja salvos no computador (file) -
para se obter sons em composicdes eletroacusticas sem
necessidade de manipulagdo em tempo real.

Ao se carregar o software, ¢ possivel entender rapidamente
a utilidade de cada um de seus pardmetros, pois ao se
posicionar o mouse sobre os mesmos, uma explicagdo surge
na tela. Devido ao elevado numero de controles, duas fungdes
especiais foram incluidas: A primeira, deviation, cria uma
flutuagdo estatistica dos valores de acordo com uma
percentagem estabelecida pelo usudrio; a segunda, mais
imprevisivel, consiste no botdo Random, que atribui valores
aleatorios para os parametros selecionados. Com esses dois
recursos, o usudrio ndo familiarizado com granulagdo sonora
pode trabalhar de forma imediata, experimentando
intuitivamente os resultados sonoros e, quando apropriado,
salvando na memoria do programa. No final, ainda é possivel
se acrescentar um efeito de reverberacdo e controlar a
mixagem geral do efeito.

Para se alcancar a flexibilidade planejada inicialmente,
alguns dos principais controles do software sdo acessados via
wiimote. Sendo assim, para ligar e desligar o sistema ¢ usado
o botdo Home; os botdes / e 2 sdo usados respectivamente
para selecionar os canais — oito no total — e mute do canal
selecionado. Para aumentar e diminuir o ganho geral do
sistema sdo usados os botdes minus e plus e para controlar a
reverberag@o do sistema sdo utilizados os botdes left para dry
e right para wet. Por fim, a fungdo Random, que é uma das
fungdes mais intuitivas para se obter uma amostra do
funcionamento do sistema, pode ser acionada a partir do botdo
A do wiimote. A partir desta configuragdo foram feitos outros
testes, devido ao fato de restarem ainda trés botdes
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disponiveis no controle — up, down e b — porém, como 0s
botdes mais importantes ja haviam sido contemplados com
esta configuracdo, os trés botdes disponiveis foram deixados
para serem usados caso sejam necessarios posteriormente.

V. CONCLUSAO

A combinacdo do software com o controlador bluetooth
esta sendo aplicada inicialmente em composi¢des de bolsistas
pesquisadores do Centro de Musica Eletronica da UFRGS
produzindo resultados satisfatorios. Com a utilizagdo do
Controle do Nintendo Wii via bluetooth, as manipulag¢des
podem se tornar mais complexas, permitindo uma maior
amplitude de movimentos e liberdade de controle. Dessa
forma, hd uma interagdo mais musical e dindmica, ndo
limitando o intérprete ao teclado e mouse do computador.

O software possui um controle de panorama que funciona
automaticamente ou de forma pré-selecionada pelo usuario e
atualmente esta sendo desenvolvida a expansdo para sistema
surround 8.0, que sera controlado através do sensor de
movimento do wiimote. Além de uma documentagdo
extensiva, pretende-se ainda criar um algoritmo que controle
os parametros do software automaticamente. Dessa forma,
sera possivel explorar adiante as qualidades de “fluéncia
sonora” e “senso de movimento” presentes na sintese granular
e gerar paisagens sonoras artificiais - uteis em instalagdes
sonoras.

As pesquisas sobre a criagdo do DFM Granuloma e a
implementa¢do do controlador bluetooth wiimote foram
apresentada a comunidade cientifica da UFRGS em forma de
exposi¢do no XX Saldo de Iniciagdo Cientifica e através de
video on-line para a XVII Feira de Iniciagdo Cientifica, o qual
pode ser assistido no endereco: http://ufrgsweb.ufrgs.br/
node/377. A pesquisa foi escolhida para receber o “Prémio
Jovem Pesquisador” da XVII Feira. Os resultados também
foram apresentados no Dia da Pesquisa em Artes, promovido
pela Comissdo de Pesquisa do Instituto de Artes da UFRGS.

Além disso o software ainda foi utilizado por alunos do
Instituto de Artes da UFRGS em uma improvisagao coletiva e
na obra Octeto + de Gilberto Ribeiro Jr., apresentada no V
Festival Contemporaneo-RS em 02 de Novembro de 2008.

A principal contribui¢do da pesquisa esta na criagdo de um
sistema computacional eficiente e gratuito que contribui para
o crescente campo de pesquisas em computacdo musical,
tecnologia e interatividade. Com o desenvolvimento de um
sistema que ¢, antes de tudo, musical e intuitivo, se valida,
mais uma vez, a fértil unido do desenvolvimento cientifico
com a criagdo artistica.

NOTAS

1. Reactables - interface tangivel (mesa de vidro) que opera através
da  relagio de uma  fonte Iluminosa e  objetos.
(http://www.reactable.com/).

2. Glove Pies — Luvas que possibilitam o controle de parametros
através da movimentagao das maos. (http:/
carl.kenner.googlepages.com/glovepie)

3. Consiste na produgdo simultanea de grdos através de multiplos
geradores.

4. Consiste na aplicacdo de um envelope dindmico a cada gréo.

XIX Congresso da ANPPOM DCuritiba, Agosto de 2009 BDeArtes, UFPR



517

REFERENCIAS
ARFIB Daniel, COUTURIER Jean-Michel. et KESSOUS Loic.

Motion and emotion using homemade digital musical instruments.
Proceedings of AISB 2004 Convention: Motion, Emotion and
Cognition, University of Leeds (UK).

CHADABE, Joel. Electric Sound - The Past and Promise of
Eletronic Music. London: Prentice Hall, 1997.

DIMITROV Dimiter S., ALONSO Jos¢ M. et SERAFIN
S.Developing block-movement, physical-model based objects for
the Reactable. NIMEOS8. 2008.

EMMERSON, Simon. The Language of Eletroacoustic Music. New

York: The Macmillam Press, 1986.

KALTENBRUNNER, Martin. The reacTable: exploring the synergy
between live music performance and tabletop tangible
interfaces. Proceedings of the 1st international conference on
Tangible and embedded interaction, pages 139-146, 2007

MENEZES, Flo. Musica Eletroacustica — historia e estéticas. Sao
Paulo: edusp, 1996.

. Atualidade estética da musica eletroacustica. Sao
Paulo: Fundagdo Editora UNESP, 1999.

MIRANDA, Eduardo Reck. Computer Sound Design: Synthesis
Techniques and Programming. Focal Press, Oxford, 2002.

ROWE, Robert. Interactive Musical Systems: Machine Listening and
Composig. The MIT Press, Cambridge, Massachusetts. 1993.

WINKLER, Todd. Composing Interactive Music - Techniques and
Ideas Using Max. Massachussetts: The MIT Press, 1998.

XIX Congresso da ANPPOM DCuritiba, Agosto de 2009 BDeArtes, UFPR



518

Questoes da representacio de sons ambientais na composicio por paisagens sonoras

Alexandre Sperandéo Fenerich

Departamento de Musica , Universidade de Sdo paulo
alexfenerich@terra.com.br

Palavras-Chave

paisagem sonora, representagdo do som, gravagao sonora

RESUMO

O texto trata das especificidades da representacdo das imagens de
ambientes sonoros no género composicional de paisagens sonoras.
Por tragar paralelos com a paisagem na pintura acabara por tocar na
propria natureza da representagdo sonora na gravagdo, principal
suporte das paisagens sonoras.

* % %

A composi¢do musical com sons ambientais ¢ uma pratica
iniciada e propagada pelo grupo de compositores liderado por
Murray Schafer na Universidade Simon Fraser, Canada, no
inicio da década de setenta, tendo sido um dos tipos de estudo
de educacdo e pesquisa sobre ambientes acusticos realizados
pelo grupo. Seu principal objetivo, com as composi¢des e com
os demais estudos ambientais, era a conscientizagcdo, de seus
participantes e do publico, dos sons cotidianos e dos
ambientes que os rodeavam.

As composi¢cdes do grupo eram realizadas preferen-
cialmente a partir de gravagdes sonoras do ambiente a ser
representado, embora o proprio Murray Schafer tenha
realizado pouquissimas obras nesse modo, preferindo
composicdes em site specific e utilizando-se de instrumentos
acusticos e vozes que interferiam e se incorporavam ao
ambiente aclstico. As obras de Barry Truax e Hildegard
Westerkamp, membros do grupo, sdo, porém realizadas a
partir de gravagdes ambientais posteriormente manipuladas
em estudio, difundidas em radio ou em concertos. Tratam-se,
portanto, de obras eletroacusticas, embora seu método
composicional e mesmo seus objetivos sejam totalmente
distintos das praticas composicionais eletroacusticas em voga
até entdo, salvo raras excegdes, como algumas obras de Luc
Ferrari, precursor do género paisagem sonora.

Profundamente influenciados pela estética cageana - cuja
obra-marco neste sentido ¢ 4'33", em que, pelo siléncio, se faz
ouvir o proprio ambiente da sala de concertos — as paisagens
sonoras destes compositores' ndo buscam, a0 menos em teoria,
como na musica concreta — género da musica eletroactstica
que também trabalha deliberadamente com sons gravados de
ambientes ou de instrumentos e vozes — realgar valores
musicais abstratos a partir da gravacdo de sons ambientais.’
Pois enquanto que na musica concreta e experimental
schaefferiana o contexto dos sons deva ser excluido para que
os valores musicais abstratos possam emergir, aqui ¢
precisamente o contexto ambiental que deve ser
auditivamente preservado e realgado, de modo que o ouvinte
possa reconhecer a obra como sendo resultado de um registro
de um ambiente.

Porém, o principal objetivo da composicdo ¢é atentar o
ouvinte para os muitos aspectos do ambiente acustico
representado; dai a retomada do termo composi¢do de
paisagem sonora, ¢ ndo meramente de registro sonoro. A

diferenca decorre justamente do fato da obra ser realizada
com um determinado fim: a representagdo do ambiente a
partir de elementos sonoros caracteristicos, destacados
temporalmente e/ou espectralmente. As obras ndo sdo
simplesmente trechos de gravagdes sonoras recolhidos de
certos ambientes, mas montagens, sobreposi¢des, ¢ mesmo,
transformagdes do material original de modo a acentuar um
evento sonoro (com filtragens ou equalizagdes, por exemplo)
e, no caso de Truax, com granulagdes que espagam os eventos
sonoros, expandindo sua temporalidade e propiciando um
entendimento mais detalhado dos espectros e densidades pelo
ouvido.

Mas estes procedimentos ndo estariam além de uma
apreciacdo do som dos ambientes naturais? Pois mesmo a
mais simples edigdo e compactagdo do material gravado seria
um artificio que ndo ocorre na escuta in loco de tais ambientes.
Mas mesmo que estas obras se apresentassem como simples
registros, certamente sua escuta seria seletiva. Pois o
microfone € uma maquina que capta indiscriminadamente
todos os sons que lhe chegam e os transmite para um sistema
de alto-falantes, enquanto que a escuta direciona aquilo que
quer ou precisa escutar. E classico o efeito do cocktail party:
em uma festa ruidosa, com multiplas camadas de conversagdo
e de musica, conseguimos ouvir a voz de nosso vizinho e
conversamos; selecionamos sua voz entre os inimeros sons.
Poderia-se argiiir que, se nos utilizdssemos de um microfone
direcional, a selecdo seria feita no proprio aparato. Entretanto,
aqui o que trabalha é a escuta do sujeito que capta o som,
como o personagem de John Travolta em Blow Out, filme de
Brian de Palma de 1981: ao buscar sons para um filme (o
personagem ¢ editor/captador de sons para filmes) seleciona
as diversas fontes ao direciona-las o microfone; ao direcionar
para um carro que subitamente irrompe a cena acustica
noturna acaba por registrar um crime.

Mesmo uma longa gravacdo ininterrupta feita da mesma
forma que o personagem de Blow Out, ou seja, com os
eventos ja decupados na propria captacdo, mesmo aqui sera
necessario, para que o material seja apresentado em um
formato de paisagem sonora, uma sele¢do, uma edi¢do. Pois
um mero registro podera ser demasiado rarefeito ou denso (e,
portanto, monétono): qualquer pessoa que tenha
experimentado realizar este tipo de captagdo percebera que ha
momentos de vazio de informagdo que dispersam a escuta
atenta do ambiente representado, sendo que manter as
gravagdes intactas seria, portanto, um contra-senso.

Note-se que € a escuta acusmatica dos ambientes captados
que naturalmente se dispersa diante de um longo momento de
auséncia de informagdo. A situagdo acusmatica da gravag@o
sonora &, para os objetivos dos paisagistas sonoros, util por
focalizar toda a atencdo no som, fato que ndo ocorre
naturalmente, e com isto conscientiza-se mais o ouvinte dos
sons do ambiente representado. Mas a razdo da dispersdo ao
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escutar-se a gravagdo, e disto ndo ocorrer na escuta in loco, é
que, no espago onde se realizou a gravagdo, é todo o corpo
que recebe o0 ambiente e nele estd imerso. Alterna-se a atengdo
da escuta para o olhar e, mesmo, para a sensago térmica, tatil,
ou mais especificamente cultural.

Mas como selecionar o material sonoro? Pois a escuta da
paisagem sonora, a partir de um meio acusmadtico, ¢ uma
situagdo absolutamente nova: como se da a escuta acusmatica
de tais paisagens? Que aspectos sonoros sdo preponderantes
para a sua apreciacdo?

I. EM BUSCA DE UMA DEFINICAO DE
PAISAGEM SONORA

Invertamos a questdo de modo que possamos compreender
o proprio termo paisagem sonora. A defini¢do de Murray
Schafer, seu criador, é pouco elucidativa a este respeito, pois
confunde a representacdo com a coisa representada. Assim ele
define paisagem sonora no glossario de A afinagdo do mundo,
obra em que estabelece suas preocupacdes ecologicas,
educacionais e poéticas:

Paisagem sonora — O ambiente sonoro. Tecnicamente,
qualquer por¢do do ambiente sonoro vista como um campo de
estudos. O termo pode referir-se a ambientes reais ou a
construgdes abstratas, como composi¢des musicais e
montagens de fitas, em particular quando consideradas como
um ambiente. (Schafer, 1997, p. 366).

Aqui se nota que o termo designa tanto o ambiente sonoro
quanto sua representacdo (uma “por¢do” ou mesmo
“construcdes abstratas”). A escuta e a gravacdo do ambiente
ndo podem ser o proprio ambiente — serdo sempre, com
relagdo a este, parciais, limitadas a uma técnica ou, no caso de
uma escuta, a um sujeito ou a um grupo de pessoas: a
defini¢do de Schafer ¢ demasiado ampla. Da mesma forma, as
representagdes das paisagens sonoras ndo devem ser
confundidas com sua escuta — embora certamente um campo
estd intrincado no outro, pois a escuta também formula as
representagdes, mas ndo exclusivamente: as técnicas de
captagdo e todo o aparato de reprodugdo também fazem a
representacgdo. E esta pode, por sua vez, por influéncia cultural,
formular a propria escuta, esta ‘contaminada’ pelas
representagdes dos ambientes; pela mediagdo ja realizada
entre o sujeito que escuta e tais representacdes.

Como a defini¢do do dicionario Houaiss prossegue com a
mesma confusdo conceitual, preferimos voltar-nos para um
campo em que o termo paisagem foi formulado ha muito. E
neste campo que iremos encontrar, inclusive, a razdo da
confluéncia entre representagdo e objeto nas defini¢des de
paisagem sonora em Schafer, e mesmo no classico dicionario.

II. A PAISAGEM NA PINTURA CLASSICA

A obra A4 Invengdo da Paisagem, de Anne Cauquelin, traga
uma genealogia da paisagem nas artes visuais, € mostra como
o olhar da Natureza foi formulado ao longo dos séculos pela
pintura e pela literatura — pela paisagem como género literario
e pictorico:

Tratava-se ndo de um olhar inocente, mas de um projeto. A

natureza se dava apenas por meio de um projeto de quadro, e

nds desenhavamos o visivel com o auxilio de formas e de cores

tomadas de empréstimo a nosso arsenal cultural. (...) Desse

modo, aquilo que olhdvamos apaixonadamente como a

manifestacdo absoluta da presenca do mundo em torno de nos,
a natureza, para a qual langavamos olhares admirativos e quase
religiosos, era em suma apenas a convergéncia em um Unico
ponto de projetos que tinham atravessado a historia, obras que
se apoiavam umas as outras até formar esse conjunto coerente
na diversidade e que conferiam ao espetaculo a evidéncia de
uma natureza.

Inocentemente presos a armadilha, contemplavamos ndo a
exterioridade, como acreditdivamos, mas mnossas proprias
construgdes intelectuais, acreditando sair de ndés mesmos
mediante um éxtase providencial, estdvamos muito
simplesmente admirados com nossos proprios modos de ver”
(Cauquelin, 2007, p. 27).

Mais tarde, a autora mostrara como a pintura, pelo artificio
da perspectiva, acabara por formular o sensivel ao representar
uma paisagem ndo mais por estratégias ilusionistas ou
narrativas, mas a partir da formulagdo da perspectiva que,
simulando as propor¢des da percepgdo visual, acaba por
tornar a representagdo como uma organizagdo de um ponto de
vista, de um olhar — do “estado de coisas tal como a razido
cognoscente as apreende” (idem, ibidem, p. 83):

De repente, da-se o seguinte: o ‘mostrar o que se v€ toma

dianteira da representa¢do de uma idéia do mundo. Mostrar o

que se V€, este ¢ 0 novo imperativo que vai abalar as relagdes

entre realidade razoavel e aparéncia, fazendo da técnica
pictdrica o pedagogo de uma ordenagdo. Parece que existe uma
ordem da visdo, distinta das constru¢des mentais pelas quais

estariamos certos até mesmo da realidade”. (idem, ibidem, p.

81).

A perspectiva produz, portanto, um elo entre os objetos
separados, agora organizados ndo mais por um critério
abstrato, mas por uma transposi¢do de suas proporgdes tal
qual se apreende no mundo visivel. Neste sentido, a técnica ¢
o pedagogo do olhar que, se preso as representagdes
pré-renascentistas, passa pelo convencimento da imagem
‘correta’:

Pela janela pintada da tela ilusionista, vé-se o que & preciso

ver: a natureza das coisas mostradas em sua vinculag¢do. Entdo,

0 que se vé ndo sdo as coisas, isoladas, mas o elo entre elas, ou

seja, uma paisagem. Os objetos, que a razdo reconhece

separadamente, valem apenas pelo conjunto proposto a visdo.

Porque a invengdo da perspectiva estabelece as regras de uma

reducdo e de um ajuntamento. Toda natureza (o exterior) esta

14, em uma apresentagdo que reduz sua dimensdo ao que pode

ser captado no feixe visual; mas essa redugdo s6 pode se dar a

medida que a totalidade for mantida, a unidade constituida —

uma unidade mental, isto ¢, uma construg¢do. A razdo, critério
do verossimil pré-renascentista, transformou-se em logica

visual. (idem, ibidem, pp. 83-86)

Assim, por consistir numa técnica que se apropria ou que
simula o olhar na tridimensionalidade - sendo impossivel
mesmo afirmar se a técnica simulou o olhar ou se
simplesmente o inventou - a perspectiva acaba mesmo por
influenciar fortemente o olhar moderno, que ndo mais aceita
as proporgdes simbolicas da arte medieval, por exemplo, ou
mesmo ndo aceita como verossimil algum objeto representado
em despropor¢do dentro do quadro. Por conta desta
equivaléncia é que, acreditamos, se fez, nas definigdes acima,
a confusdo entre escuta e representagdo, embora na pintura
jamais tenha ocorrido uma confusdo entre representacdo e
aquilo que é representado.
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III. A GRAVACAO SONORA E APENAS
UMA REPRESENTACAO

Nao seria a gravacdo o similar sonoro, antes da perspectiva
que da fotografia (ou de ambos, a0 mesmo tempo)? Pois a
gravagdo realiza na representacdo do som um salto da
imitagdo para o registro das paisagens acusticas. Tal
deslocamento em dire¢do a analogia direta vem acompanhado
de uma crenca na fidelidade do aparato proporcionada pela
sua aura de mecanismo cientificamente calibrado, que faria
um registro neutro da realidade audivel. E, antes de tudo, ¢
por reconhecermos as imagens sonoras gravadas como
analogas das do mundo que o aparato de gravacdo, uma dentre
outras formas de representagdo, acaba por confundir os
objetos com seu simile gravado. Mas, como vimos, a gravagao
ndo ¢ neutra. Para que a paisagem sonora ocorra da maneira
como desejam os seguidores de Murray Schafer ¢ preciso
pautar-se em algumas regras técnicas e estéticas de
representagdo — caso contrario a imagem do ambiente
representado ndo sera a de seu registro fiel. Uma delas € a de
se criar um ponto de escuta de modo a evitar que a
espacialidade se torne confusa e fragmentada, dificultando o
entendimento do conjunto da paisagem e de seus elementos,
uns com relagdo aos outros. Pois, sem o auxilio da visualidade,
relagdes de planos sonoros podem se tornar demasiadamente
abstratos para o entendimento. Assim, se represento um grilo
como bem proximo ao microfone e um riacho ao fundo, se
inverter a situagdo meu ouvido precisara de alguns segundos
para compreendé-lo.

Uma outra regra ¢ a da limitagdo temporal, como vimos
acima. Os eventos devem ser proporcionalmente colocados no
tempo — como numa composi¢do tradicional ou como na
disposigdo espacial das figuras em um quadro cléssico - caso
contrario o ouvinte ird se desinteressar e o processo de escuta
ambiental sera quebrado.

E, finalmente, por conta da situacdo acusmatica de escuta,
em que ndo se vé as causas dos sons, estes devem ter uma
imagem causal francamente reconhecivel. Pois sons de dificil
inteligibilidade causal podem levar o ouvinte a um campo
imaggético distante de um ambiente real, quebrando o pacto do
registro sonoro e de sua fidelidade.

Estes trés procedimentos (sem contar a questdo espacial,
capitulo a parte que nem tratamos aqui) sdo apenas um
indicativo de que a gravagdo ndo é um registro fiel dos
ambientes sonoros escutados in loco, de modo que uma
paisagem sonora ndo ¢ um ambiente sonoro: ¢ antes uma
representagdo deste ambiente, sendo que, no caso que
estudamos aqui, ¢ uma representagdo sonora que se pauta por
uma analogia direta (por fazer uso exclusivo da gravagdo) e
que, por conta mesmo deste suporte, possui as limitagdes
imagéticas da escuta causal no acusmatismo, bem como sua
limitagdo no que tange a separag@o dos sons de seu contexto.
Talvez seja por conta disto que os compositores citados, ao se
aterem a uma unidade de espaco que os mantém fiéis a
representagdo, interfiram no material sonoro de modo a
realgar este ou aquele aspecto do som criando outros pontos
para a escuta - em um procedimento que, na falta de melhor
nome, Pierre Schaeffer chamaria de “musical”.

NOTAS

' E muitos outros compositores que seguiram realizando obras neste
género: o pensamento ¢ pratica Schaferianas se tornariam muito
difundidas entre educadores musicais no mundo todo, bem como no
nicho da musica eletroacustica.

? Etude aux chemins de fer, primeira obra concreta de Pierre
Schaeffer, de 1948, estaria a meio caminho entre uma pura
composicdo ‘abstrata’ e uma paisagem sonora, pois dos sons
‘anedoticos’, com clara referencialidade a um trem, extrai-se ritmos
e melodias que se combinam livremente. Porém tal pratica seria
abandonada pelo seu autor anos mais tarde em fungdo de uma
composi¢do puramente abstrata - em que, embora realizada a partir
de sons gravados, a imagem causal dos sons seria anulada - ¢ ¢ a
partir desta nova maneira mais ortodoxa que a musica concreta sera
conhecida.

REFERENCIAS
CAUQUELIN, Anne. 4 Invengdo da Paisagem. Sao Paulo: Martins
Fontes, 2007.

CHION, Michel. El Sonido. Barcelona: Ediciones Paiddos Ibérica,
1999.

FENERICH, Alexandre. Questées da Representagdo na Musica
Eletroacustica. Diss. de mestrado. Rio de janeiro: Universidade
Federal do Rio de Janeiro, 2005.

SANTOS, Fatima Carneiro. Por uma escuta néomade: a musica dos
sons das ruas. Sdo Paulo: editora da PUC-SP, 2002.

SCHAFER, Murray. 4 Afina¢do do Mundo. Sao Paulo: Fundagéo
Editora da Unesp, 1997.

XIX Congresso da ANPPOM DCuritiba, Agosto de 2009 BDeArtes, UFPR



MUTATIONEN III de Claudio Santoro: uma Releitura Eletroacustica

Anselmo Guerra
PPG Musica UFG, Escola de Musica e Artes Cénicas Universidade Federal de Goias

guerra.anselmo@gmail.com

Palavras-Chave

composigao musical, miGsica eletroactGstica, misica brasileira contemporéanea

RESUMO

Claudio Santoro compds uma série de obras intituladas
MUTATIONEN, das quais ¢ o nosso objeto de estudo o niimero III,
para piano e fita magnética. A partitura criada pelo autor compreende
instrugdes minuciosas da propria montagem da fita, a partir de
parametros fixados graficamente na partitura e através de instrugdes
por texto. Nosso objetivo ¢é realizar uma releitura da obra,
descobrindo os objetos sonoros concebidos numa época e ambiente
de artefatos analdgicos, reproduzindo-os com as atuais ferramentas
tecnologicas. Assim, MUTATIONEN III foi recriada a partir das
instrugdes do autor traduzindo-as para os atuais procedimentos de
gravacdo, edigdo e processamento digital.

I. INTRODUCAO

Claudio Santoro (Manaus, 1919 — Brasilia, 1989) ¢ um dos
mais importantes nomes da historia da musica brasileira. Sua
atuagdo, registrada em vérias fontes bibliograficas, entre elas
Salomea Gandelman (1997), José Maria Neves (1981) e
Vasco Mariz (1983) foi marcante e influenciou varias
geracgdes, obtendo reconhecimento internacional tanto como
compositor, regente, professor, administrador. A sua produgdo
eletroacustica, entretanto, ndo é tdo conhecida e difundida
quanto suas obras instrumentais e vocais. Tal fato motivou a
pesquisa sobre sua producdo eletroacustica, na qual
inicialmente focalizamos a obra Mutationen III, para piano e
fita magnética, composta em 1970. A série Mutationen
contém doze obras, que tem como caracteristica comum uma
intensa participagdo dos intérpretes no processo criativo e na
interpretacdo, tanto na escrita instrumental ndo convencional,
quanto na realizacdo eletroacustica. Mutationen III ndo ¢
distribuida com fita magnética ou outro suporte fixo. A parte
gravada ¢ produzida pelo proprio intérprete a partir de sons
captados, editados e mixados de acordo com as representagdes
gréficas e instrugdes minuciosamente escritas, para que sejam
usadas na difusdo no palco, em duo com o proprio performer
ao vivo. Para a produgdo da fita magnética foram escolhidos
recursos tecnoldgicos mais basicos, de forma que o intérprete
pudesse usar equipamentos normalmente encontrados nos
estudios e laboratorios de musica da época: gravadores de rolo
com controle de velocidade de gravagdo, mixadores e material
de edicdo de fita. Nosso problema é que esses equipamentos
sdo dificeis de se encontrar nos dias de hoje e todas as
descri¢des detalhadas na partitura precisam ser reinterpretadas
para se obter os mesmos resultados utilizando-se as novas
tecnologias. Neste artigo abordamos inicialmente o contexto
da producdo eletroacustica de Santoro, para em seguida
descrevermos mais detalhadamente as obras da série
Mutationen, e algumas solugdes encontradas na recriagdo de
Mutationen III.

I1.

A MUSICA ELETROACUSTICA DE
SANTORO

Em seu catalogo (Santoro 2005), encontramos:

Tabela 1: Lista de obras eletroaciisticas de Claudio Santoro

1966/67 | Aleatorios I, 11, III (audio-visuais) - para fita magnética.

1968 Mutationen I (3°00) - para cravo e fita magnética.

1969 Mutationen II (8°00) - para violoncelo e fita magnética.

1970 Mutationen III (8°00) - para piano e fita magnética.

1971/72 | Mutationen IV (8°00) - para viola e fita magnética.

1972/75 | Struktur von Zement und Eisen - para fita magnética

1972 Mutationen V (8°00) - para 20 violino e fita magnética.

1972 Mutationen VI (8°00) - para 1o violino e fita magnética.

1973 Mutationen VII (8°00) - para quarteto de cordas ou
qualquer combinagdo das Mutationen II, IV e VI com fita.

1974/75 | Ciclo Brecht (29°30)

- Von den verfiihrten Mdidchen (5°00); para 1 voz solo, 2
vozes gravadas e fita mag. com sintetizador

- Sonnet der Emigration (4°00) para voz e fita magnética.
- Liturgie von Hauch (14°30) para voz (manipulada,
cantada, falada e transformada por sintetizador) e 2 fitas
magnéticas (4 canais) com sons de sintetizador

- Liebes Lied (3°00) para voz, piano e sintetizador

- Das Lied von der Wolke der Nacht (3°00) para voz
feminina e fita magnética

1975 Nur eines wird verbotenbleiben: Lieben ohne Liebe;
texto: Thiago de Mello; (3°00) - para voz recitada e sons
de sintetizador

1975 Poemas 3 (8°00) - para voz recitada com manipulagao.

1975 Mutationen VIII (8°00) - para quarteto de cordas, piano
(combinag¢do das MUTATIONEN 11, III, IV, V, VI e fita
magnética).

1976 Mutationen X (6°00) - para oboé solo e fita magnética.

1976 Mutationen XI (8°00) - para contrabaixo solo e fita mag.

1976 Mutationen XII (8°00) - formada pelo conjunto das
Mutationen II, IV, V, VI e XI; para quinteto de cordas ou
orquestra de cordas e fita magnética.

1976 Dialogo de Amor entre um Gongo ¢ um Chocalho (9°52) -
para gongo, chocalho, fita magnética e sons de
sintetizador. 1. Introdugdo (melodia): 2. Conversa entre o
gongo e o chocalho; 3. Idilio tragico
Estudo para fita magnética.

1976 Bodas sem Figaro - Musikalischer Spass (7°00) — para

flauta picolo, clarineta em si bemol, piano, violino,
viola,violoncelo, contrabaixo, sintetizador.
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Poucas sdo as publicagdes especificas sobre a obra
eletroacustica de Santoro. Podemos citar a dissertagdo de
mestrado e tese de doutorado de Igor Maués (1983 ¢ 1993).
Santoro desenvolveu grande experiéncia composicional
eletroactstica sobretudo no periodo em que viveu em
Heidelberg, Alemanha.

III. A SERIE MUTATIONEN

Claudio Santoro iniciou a série Mutationen em 1968 no Rio
de Janeiro com Mutationen I para cravo e fita magnética.
Seguiram-se: Mutationen II para violoncelo e fita magnética
(1969); Mutationen III para piano e fita magnética (1970);
Mutationen IV para viola e fita magnética (1972); Mutationen
V para segundo violino e fita magnética (1972); Mutationen
VI para primeiro violino e fita magnética (1972).

As ultimas trés Mutationen, juntamente com a segunda,
podem ser agrupadas para serem tocadas por um quarteto de
cordas. As Mutationen II, IV, V, VI podem se combinar entre
si, com ou sem fita magnética, em formagdes de duo, trio ou
quarteto. Estdo catalogadas as seguintes versdes: Mutationen
VII para quarteto de cordas e fita magnética; e Mutationen VII
para quarteto de cortas.

Do mesmo modo, combinando-se Mutationen II, 111, IV, V,
VI, com ou sem fita magnética, encontramos as versoes:
Mutationen VIII para quarteto de cordas e piano; Mutationen
VIII para quarteto de cordas, piano e fita magnética;
Mutationen IX (1976), parddia sobre a canc¢do infantil alema
Fuchs du hast die gans gestohlen que ndo estd em seu
catdlogo de obras eletroacusticas por se tratar de composi¢ao
para coro objetos e/ou instrumentos indeterminados. Seguem-
se as obras de 1976: Mutationen X para obo¢ e fita magnética;
Mutationen X para oboé; Mutationen XI para contrabaixo e
fita magnética. Formados pelo conjunto das Mutationen II, IV,
V, VI e XI: Mutationen XII para lo e 20 violinos, viola,
violoncelo e contrabaixo; Mutationen XII para orquestra de
cordas; Mutationen XII para quinteto de cordas ou orquestra e
fita magnética.

A proposta original nessas composi¢des era que o proprio
intérprete produzisse sua propria gravacdo de fita magnética.
O compositor da as diretrizes, mas existe uma grande
liberdade para o intérprete. S3o indicadas manipulagdes no
material ~ gravado:  superposi¢des, alongamento  ou
encurtamento de eventos sonoros, delays, numa combinag¢do
de cor, timbre, movimento, dindmica, tensdo e relaxamento
musical. As técnicas empregadas foram cuidadosamente
escolhidas de modo que o musico ndo especialista em musica
eletroactstica pudesse realizar a tarefa sem dificuldades se
tivesse a disposicdo pelo menos dois fape-recorders. No
palco, o intérprete realiza um duo com a propria fita gravada.

IV. MUTATIONEN III PARA PIANO E FITA
MAGNETICA

A obra € escrita em notagdo proporcional com indicagdo de
tempos apenas de modo aproximado — ndo ha marcadores de
cronometragem. Cada sistema conta com a parte de piano na
parte superior e a parte de piano-tape na inferior. A notagdo
ndo convencional é numerada, de modo que cada numero
acompanha a descricdo dos signos musicais correspondentes
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em lingua alemd. Na edigdo estudada as mesmas descri¢des
estdo numeradas na contracapa em lingua inglesa. A partitura
contém oito paginas, com duragdo total estimada em dez
minutos.
O autor utiliza os seguintes objetos sonoros:

* clusters, com diversas densidades e em varios
registros;
Glissandos nas teclas e por manipulagdo manual das
cordas do piano;
Geragdo de harmonicos combinando o pressionar de
teclas com manipulagdo direta;
Utilizagdo de moeda e diversos tipos de baquetas nas
cordas do piano.

A. Instrucdes na primeira pagina

MUTATIONEN il

fir Klavier und Tonband

Cluster mit der
Faust in
héchster Lage

=

2 Cluster mit der Faust

e

K = Klavier
T = Tonband

{il SR I,

1 1 1 T
he

T

}

!
T

LI T

oher Lage. Aufnahmen 9,5 oder 19, Wiedergabe doppelt schnell. Zwei- bis dreimal aufnehmen

3 Cluster mit der Faust in
Ca. 30 Sek. Spieldauer

Figura 1. Segmento inicial de Mutationen III, com as instrucdes

1), (2) e (3).
Em tradugdo livre, temos as seguintes instrugdes na
primeira pagina:
1. Cluster com punho no registro agudo.

2. A = cluster com punho.

3. cluster com punho no registro alto. Gravagdo 3 3/4
ou 7 1/2 lps, playback em velocidade dobrada.
Gravar duas ou trés vezes (em registros diferentes) e
mixa-las na fita. Duragdo aprox de 30 s.

4. Cluster com punho em registro grave.

5. Glissando nas cordas, de tal forma que a segunda
menor (fa# e sol) seja audivel.

6. Golpes em Staccato com uma baqueta de feltro
macia no abafador grave e ritmo livre sem pedal.

7. Terminar o n. 6 onde quando o mesmo efeito
comegar na gravagado da fita (n.11).

8. Apertar o pedal e beliscar as cordas — em grupos
de 3 (no grave 2) tons de cada vez, em ritmo livre e
improvisado. Isto ¢ ouvido juntamente com a
gravagdon. 11.

9. <> extensio das cordas soando.

10. Gravagdo apenas apds o cluster com os dois
bragos, isto é, gravacdo das cordas ja vibrando.
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11. Gravagdes variantes ao n. 6 comegando no ppp —
cresc. poco a poco ao mp, do mp — diminuendo ao p,
mixar nas fitas. Aproximadamente 25s Staccato.

A obra se inicia com a superposi¢do de clusters com o
punho, simbolizados pelo tridngulo (A). A parte de piano
executa um cluster de punho na regido aguda (fff) enquanto a
parte do tape pede um trémolo de cluster desacelerando. As
instru¢des indicam: (3) gravagdo 3 3/4 ou 7 1/2 ips, playback
em velocidade dobrada. Gravar duas ou trés vezes (em
registros diferentes) e mixa-las na fita. Duragdo aproximada
de 30s.

Como atualmente € raro encontrarmos fape-recorders para
seguirmos as instrugdes, precisamos apenas entender qual o
resultado desejado. Esses aparelhos ofereciam normalmente 3
opgdes de velocidade fixa: gravagdo 3 3/4, 7 1/2 e 15
polegadas por segundo. Com uma régua em polegadas o
compositor podia medir o tempo através de comprimentos
proporcionais. Ao se gravar um trecho numa velocidade e
reproduzir no dobro dessa velocidade provoca-se a
transposicao de todo o espectro em uma oitava acima (razdo
2:1), além do encurtamento temporal na proporgdo inversa
(razdo 1:2).

A seguir, no segundo sistema, a parte de piano mostra um
cluster de punho na regido grave imediatamente seguida da
segunda menor (fa#-sol). Um novo signo surge, identificado
com o numero (5) — ¢ um glissando nas cordas, realizado
numa intensidade que ndo mascare a segunda menor. Em
seguida outro signo (6) representa golpes em stacatto com
uma baqueta de feltro macia no abafador grave em ritmo livre
sem pedal. Esse material sonoro perdura até que o mesmo
efeito surja na parte do fape. Nesse sistema, 0 fape comega
com um cluster com sua extensdo delimitada pelo signo em
forma de losango (9). A indicacdo de gravagdo, neste caso, ¢
rejeitar o ataque e gravar somente as cordas ressoando. Em
(11), a parte de Tape reproduz o material em (6), mixando 25
segundos as versdes: ppp-cresc-mp € mp-dim-p.

B. Instrucdes na segunda pagina

Na segunda pagina, novos elementos sdo introduzidos. A
instrugdo (12) detalha um motivo importante, que vai ser
posteriormente desenvolvido segundo as instrugdes (20), (21)
e (22). A Figura 2 mostra segmento da segunda pagina com
sua representacao:

(i2) Bandautnahme: Auf Pedal die im Bass
notierten Saiten
Fingern leicht :
dampfen,damit o
beim Tastenan-
schlag dieser —phe———————

Tone nur die Ober-  * = #%§

tone (Flageoletteffekt)

erklingen. Diese Obertane sind im Violin-

schlussel notiert (zur Klangkontrolic)

unmittelbar am

Staccatoanschlag
werdend,
Aufnahme 95 ode
Das Diminuendo |
Starkeregler erzeu

Figura 2. Segmento que contém a instrugio (12)
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Nesta pagina encontramos as seguintes instrugoes:

12. Gravagdo da fita: com o pedal abaixado, abafe as
cordas notadas na clave de fi suavemente com os
dedos diretamente no abafador, de tal forma que
quando as teclas forem pressionadas para estes tons
apenas os harmdnicos sejam ouvidos (efeito
flageolet). Esses harménicos sdo anotados na clave
sol — apenas para controle de altura.

13. Staccato acelerando e diminuendo (golpear em
stacato cada vez mais rdpido e cada vez mais leve),
gravarem 3 3/4 ou7 1/12 ips, playback no dobro da
velocidade. O diminuendo pode ser produzido
durante a gravacdo com o controle de volume
auxiliar.

14. Glissando com moeda nas cordas notadas, pedal
pressionado, cresc.

15. Golpear com o dedo (bem rdpido) nas cordas.

16. Assim como o tépico acima, mas grave na fita
muitas vezes, e mixe aproximadamente 30s.

17. 0 n. 16 € ouvido até o final de toda estrutura.
Assim como em (3), para geracdo de (13) podemos usar o

recurso de time-stretch, tipo de processamento comumente
encontrado nos softwares de edi¢do de audio.

C. Terceira pagina
18. Cluster em registro agudo com punho.
19. Cluster com ambos os bracos.

20. Gravag@o dos harmdnicos assim como no n. 12,
desta vez no entanto, sequencia livre de notas. Grave
varias vezes € mixe na fita.

21. Quando copiar e mixar diminua a velocidade da
fita ligeiramente, vdrias vezes, com o dedo.

22. Assim como o tépico anterior, a fim de variar
irregularmente a velocidade de transporte da fita.

Virios efeitos de batida! Mixe tudo em
aproximadamente 36s.
23. até o som ndo ser mais ouvido... repouso

curto... repouso longo... cesura.
24. Com duas baquetas de tfmpano.

25. Com a baqueta nas cordas, seguir a notagdo do
gréfico e da dindmica.

As instrugdes (20), (21) e (22) s@o colocadas em seqiiéncia
no sistema da pagina 3, presumindo-se o aumento da
complexidade sonora com a superposi¢do progressiva dos
objetos sonoros obtidos. Sdo instrugdes que ndo sdo
acompanhadas de sinais graficos, mas que detalham
transformag¢des do motivo (12). A instrugdo (20) ndo
apresenta problemas para se produzir, mas a (21) para ser
realizado sem o wuso do fape-recorder ¢ mnecessario
recorrermos a processamentos do tipo phase-vocoder (Karpen
2000, pg 541), de modo a submeter as amostras geradas a
fungdes que realizem o efeito time-stretch varidvel que
simulem o dedo desacelerando a fita, produzindo glissandos.
Enquanto neste caso podem ser usadas fungdes lineares, na
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instru¢do  (21) caberiam fungdes exponenciais
aumentarmos a sensa¢do de movimento abrupto.

Utilizando a linguagem Csound podemos construir a
instrugdo (21) da seguinte maneira:

para

instr 01, variagdo linear de altura em fung¢do do tempo
ispecwp = 0
iend = p4 ; duragdo do arquivo

ktime line 0, p3, iend

kfreq  line
asig  pvoc
out asig

2, p3, .5; duas oitavas ao longo da duragdo
ktime, kfreq, "objetol2.pvc”, ispecwp

endin

Para a geragdo de (22) fazemos uma pequena modificagdo
no instrumento anterior, utilizando uma fungéo exponencial:
instr 02, variag¢do exponencial de altura em fung¢do do tempo
ispecwp = 0
iend = p4 ; duragdo do arquivo
ktime line 0, p3, iend

2,p3, .5
ktime, kfreq, "objetol2.pvc”, ispecwp

kfreq  expseg
asig  pvoc
out asig

endin

Em breves palavras, o método de sintese chamado Phase-
vocoder ¢ baseado nos algoritmos STFT (Short-Time Fourier
Transform). No caso dos instrumentos descritos acima,
efetuamos a transformada de Fourier no arquivo sonoro
obtido através da instru¢do 12, obtendo um arquivo de dados
com extensao “.pvc”.

Entdo, esse arquivo que podemos dar o nome de
“objetol2.pvc” pode ser utilizado pela fungdo pvoc para a
geragdo de um novo arquivo sonoro, executando o
processamento desejado.

Portanto, a esséncia dos instrumentos descritos acima ¢ a
fungdo pvoc, uma unidade geradora para executar ressintese
phase-vocoder a partir dos seguintes argumentos:

ktime: tempo inicial em segundos da janela
selecionada no arquivo que contém a informacio
espectral;

kfreq: frequéncia de modulag@o — neste caso
particular definimos que a frequéncia ird mudar no
tempo variando entre uma oitava acima e uma oitava
abaixo em relacdo a afinagdo da gravacio original.

Nota-se que no instrumento 01 essa variagdo ¢ regida pela
fungdo linen, que produz uma variag@o linear no tempo, € no
instrumento 02 a fung¢do utilizada é a expseg, que gera uma
curva exponencial, gerando mudanca abrupta na afinagao.

D. Quarta pagina

Os objetos sonoros especificados na parte do suporte fixo
(26) e (28), podem ser obtidos por procedimentos de gravagdo
e edigdo digital.

26. Grave os quatro trémolos juntos e mixe-os
aproximadamente em 40s.

27. Cluster com os trés dedos do meio nas teclas
brancas e pretas nos niveis de alturas notados.

28. Trémolo com a baqueta nas cordas, grave vérios
trémolos simultaneamente e mixe-os com o n. 26.

29. Continue os clusters improvisando em maxima
velocidade ao fffff.

E. Quinta pagina

Assim como na pagina anterior, os objetos sonoros
especificados para a parte fixa podem ser obtidos a partir da
gravagdo e superposicdo de varios eventos pré-gravados,
como exemplifica a Figura 3:
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Figura 3. Superposicio de segmentos pré-gravados
30. A fita continua rodando com os trémolos (n. 26 e
28) crescendo (também com amplificador).

31. Continuacdo dos clusters em registros graves,
crescendo. ao ffff molto.

32. Manter o som com o pedal pressionado, ndo
suprima os sons.

33. Quando os trémolos desaparecerem, glissando
com baquetas de madeira de tambor nas cordas
movendo rapidamente para trds e para frente.

34. Deixe tudo ressoar até desaparecer.

35. Glissando com os dedos nas cordas, comecar
quando o n. 34 desaparecer.

36. Glissando ascendente para o registro mais alto.

37. Beliscar as cordas, trés notas de cada vez.
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38. Golpe em Staccato (from above) de um abafador
grave, em seguida pressione imediatamente o pedal.

39. Beliscar as cordas novamente, trés tons de cada
vez, pp em registros diferentes.
F. Sexta pagina
Esta pagina é uma secdo de solo de piano, que ndo contém
instrugoes.
G. Sétima Pagina
Nesta pagina temos mais exemplos de objeto sonoro obtido

através de pré-gravagdes que sofrem procedimento de time-
stretch para posteriormente serem mixadas.
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Figura 4. Superposi¢io de playbacks com alteragio de
velocidade.

40. Em andamento uniforme, stacc, cresc e
acelerando, grave em 3 3/4 ips, playback no dobro da
velocidade.

41. Similarmente ao n. 40, mas grave um pouco
depois, mixe, grave mais uma vez em velocidade
lenta assim como de colcheias a 3 3/4 ips, playback
em 7 ips.

H. Oitava pagina

Verificamos que nas partes correspondentes a parte fixa —
(43) e (44) — o procedimento é o mesmo descrito no item
anterior.

42. Cluster com os punhos ( teclas brancas e pretas)

43. Grave e mixe ambas as estruturas, deixando uma
comecar brevemente apds a outra, tocando em
tempos diferentes, grave em 3 3/4 ips, e playback em
tempo dobrado (7 % ips)

44. Com 2 baquetas pequenas em vdrios ritmos e
alturas, com o pedal pressionado, vdrias gravacdes
simultineas de movimentos variados, mixe. Continue
com amplo cluster com ambos os bracos fffff na
parte do piano.

I. Relagdo entre parte do piano e a parte gravada

A performance da obra exige atencdo especial na sincronia
entre o piano tocado no palco e a parte do suporte fixo. Em
certos momentos, como por exemplo no ataque inicial de
obra, o objeto sonoro é o resultado do entrelagamento do
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timbre do piano com o timbre expandido do piano gravado e
processado, pedindo ataques simultdneos. Essas momentos
sdo claramente indicados na partitura através de linhas
tracejadas indicando os objetos a serem fundidos em um so.

Em outros momentos o0s objetos se sobrepdem
contrapontisticamente, ora de forma mais livre, mesclando
texturas, ora mais preciso, fazendo o objeto sonoro viajar
entre o piano e o tape.

V. CONCLUSAO

Passados cerca de 35 anos de sua composi¢do, Mutationen
I de Claudio Santoro mantém os sinais da
contemporaneidade. A analise da partitura e seus signos
mostra a procura de sonoridades expandindo os limites do
som tradicional do instrumento. A proposta de oferecer ao
intérprete (ou aos intérpretes) a possibilidade de executar a
obra independente da existéncia de gravagdes prontas ou da
ajuda de técnicos ¢ bem ousada. A maestria como foi escrita
permite a realizacdo da obra com rigor e, a0 mesmo tempo,
com grande criatividade.

Alguns aspectos de performance ficaram em aberto, dando
margem ao intérprete criar dentro da obra. Um deles ¢ a
espacializagdo sonora, pois ndo ha alguma indicagdo sobre
distribui¢do do som em canais independentes. O estudo dos
gestos musicais pode revelar modos de refor¢ar o movimento
dos objetos sonoros entre o piano ¢ o ambiente amplificado,
valorizando ainda mais a performance.

Portanto, ndo existem barreiras técnicas que impecam a
execu¢do atual das Mutationen. Essas obras tanto podem ser
produzidas com equipamentos de tltima geragdo e microfones
sofisticados, quanto no proprio home-studio do performer,
com placa de som e um microfone de boa qualidade,
realizando processamento digital com algum programa de
sintese do tipo Csound.
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ABSTRACT

This article discusses a definition of musical material and its role in
computer assisted algorithmic composition systems. It describes the
implementation of this concept within the MuM project, developed
by the author as a programming framework for the creation of
automated composition systems.

RESUMO

Este artigo discute uma defini¢do de material musical e seu papel em
sistemas de composi¢do algoritmica por computador. Descreve a
implementag@o deste conceito no projeto MuM, desenvolvido pelo
autor como um framework de programagdo para a criagdo de
sistemas de composi¢do automatizados.

I. INTRODUCTION

Algorithmic composition is by no means a new area of
study. Over the last few decades many composers and
researchers have designed and implemented various solutions
for employing computational processes as a driving force in
the genesis of music. These efforts range from experiments in
building simple melodic lines (Todd 1989), through
reconstructing the style of Bach chorales (Ebcioglu 1988;
Hornel and Menzel 1998), to mapping sophisticated statistical
methods to sound parameters (Doornbusch, 2002). A great
deal of work must be employed in the implementation of the
code necessary to put in practice this formalization of the
compositional process. Many composition systems result from
years of experimenting and programming. Often much of the
labor involves the creation of the computational environment
on which to build an algorithm; an environment which
accounts for the needs of musical concepts and structures.

Since the early experiments of Hiller and Isaacson (Ariza
2005), there has always been a great deal of interest in a
discrete concept of sonic events, in which the organization of
notes assumes a prominent place. David Cope’s EMI (1992)
and CUE (1997) systems, and Bruce Jacob’s Variations (1996)
are only a few examples. This type of approach to automated
music composition, which models music ideas in terms of
notes, motifs, phrases, and so on, is the main concern of our
proposed algorithmic composition framework. As will be seen
later, musical abstractions in musical terms can provide an
intuitive and flexible environment for developing composition
algorithms.

II. CONTEXT

Many algorithmic composition systems documented to date,
aim at emulating a composer’s methodology. The
development of these systems involves modeling data
structures which describe musical concepts, as well as
defining procedures for manipulating these data structures.
While the structures and methods thus developed are usually
fit for the task at hand, they can rarely be scaled for use in
other approaches. Yet, it would be hard to deny the existence
of a common ground in music making: music is built by
organizing sounds in time. This in itself implies that certain
common questions need to be addressed. When does a given
sound start? How long does it last? What does it sound like?
What other sounds occur before/during/after it? Such
questions, and many others, when asked in the context of a
computer program, reveal the general necessity of
representing the basic characteristics of music events in
computationally viable ways. Particularly, within systems
which are based in a relatively traditional approach to music
composition, the basic problems are similar, even though
stylistic solutions may differ substantially. Thus, it seems
logical to assume that many composers interested in
algorithmic methods would benefit from a musical framework
which provides a common language for the manipulation of
music data.

Cristopher Ariza’s Open Design for Computer-Aided
Algorithmic Music Composition (2005), is a recent attempt to
provide a low level environment, which allows the encoding
of various models of automated music composition. During
the course of his research, Ariza makes a comprehensive
survey of known computer aided algorithmic compositional
systems (CAACs). After examining various examples of what
he calls “idiom constraints”, he concludes that no single
system can be used to produce every possible style of music.
As a consequence of these stylistic constraints in most
algorithmic composition systems, composers who want to
exploit automated processes in composition often need to
develop their own systems. This wusually involves
programming a computer and dealing with many time
consuming details of handling data. Even the most simple
model of music information involves a considerable amount
of code in order to build a reasonably functional system.

The MuM project for algorithmic composition, presented in
this article, proposes the use of an object oriented language,
aided by a framework of music related classes, as a means of
facilitating the construction of new compositional systems.
The programming language chosen for this project was C++, a
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widespread and standardized language, with a full array of
OOP features. By using the language’s facilities for
overloading functions and operators and defining new types,
the “dialect” thus created aids the composer in implementing
useful algorithms in a more intuitive way, and without writing
as much code. The MuM framework embodies some built in
limitations, resulting from design choices. First of all, it
assumes a discrete concept of musical events. In other words,
music is made by assembling notes with defined lengths and
pitches. Furthermore, the pitch representation employed
assumes the use of tempered tuning. Efforts have been
directed towards building a model of music representation
which emphasizes traditional manipulation of musical
materials, such as motivic development and related
procedures. While the framework only offers a limited set of
basic transformations to music data, it provides an easy way
of building more complex procedures by abstracting much of
the house keeping involved in data manipulation.

III. MUSICAL MATERIALS

One of the key concepts for the model presented here is the
idea of musical material. This term is frequently used in
discussions about traditional music composition and analysis.
It is usually associated with many different elements of music,
including a single note, an interval, a rythmic cell, a melodic
motif, a phrase, a chord progression, or an entire section of a
piece. In this context, just about any musical idea or part of it,
can serve as raw material, based on which a composer can
weave a complete musical work.

From the description above it is possible to extract what is
probably the most important characteristic of our concept of
musical material: flexibility. If any combination of notes can
be treated as a musical material, than any transformations
applied to musical materials produces more musical materials.
In fact, history shows that many enduring pieces of music
composition present structures which reveal the workings of
many transformations upon a relatively small collection of
basic materials. The greater components constructed from
these smaller materials, often serve as units for building larger
structural elements, thus acting as new materials. Conversely,
large materials such as a section or phrase can be dissected
into shorter passages, which in turn are transformed and
regrouped to construct yet new phrases. The relationships
found within such pieces of music reinforce the evidence that
a discrete yet scalable unit of music representation may be of
assistance in the development of composition algorithms.
Such a powerful unit naturally lends itself to be implemented
through an object oriented model.

Ariza’s model, mentioned earlier, does employ object
oriented methodology to construct the basic elements of its
composition environment. He applies the term “musical
material” to describe a collection of abstractions used to
represent musical data in various levels. For Ariza, however,
“musical material” is a general name under which he groups
various categories of data representation, in contrast with
“musical procedure”, which encompasses the processes used
to manipulate this data. The actual classes arrived at by his
model define each of these individual categories, which

include separate representations for pitch, rhythm, events and
instruments.

The model proposed here, on the other hand, differs
fundamentally from Ariza’s design, in that the idea of musical
material is abstracted into one single class of objects. The
flexibility referred to earlier is the defining characteristic of
this class. Its individual instances act as black boxes, taking
any musical elements thrown at them and allowing a number
of fundamental transformations to be applied to its internal
data. It is precisely this abstraction which allows an intuitive
use of the programming language in order to build
compositional systems.

If we now set out to construct such a framework, the first
question that comes to mind is: how to represent music? Well,
obviously this is not a question which can be answered easily.
By limiting the scope of the question to the context mentioned
above, things become more manageable, although still not
easy. We are attempting to adapt traditional approaches to
music composition to the realm of algorithmic processes. The
idea is to develop a system for facilitating the manipulation of
note-based information, which is frequently organized in
various patterns such as intervals, melodies, chords, phrases,
etc. Whatever compositional style may be involved, some
undeniable properties of musical information must be
included in our definitions. For example, we must
acknowledge the relations between octaves and pitch classes
and the fact that similar intervalic patterns are usually
perceived as melodically equivalent. This idea would
naturally lead to a model which included various forms of
pitch transposition. Another very important aspect of human
perception of music is our ability to identify groups of notes
which have similar rhythmic proportions but different
absolute durations. This would call for time scaling
capabilities in our framework. We would probably need to
devise ways of accommodating music representations which
are focused on harmonic as well as polyphonic (contrapuntal)
writing. Thus we should also include provision for storing and
manipulating independent voice content.

The MuM framework deals with these and other issues by
abstracting them into the Musical Material class. This class
acts as an open container. From the inside, it has a specific
structure which organizes music events in the form of notes
and places them in ordered lists. This internal structure
however, although documented, is completely transparent to
the user, who is expected to deal with it as a black box. So
from the outside, all the user needs to know is that he/she can
put anything inside the material: a single note, a melody, a
chord, etc. Once inside a musical material the data can be
modified in various ways. It can be transposed, rescaled,
segmented, distributed into various voices, copied to other
materials, duplicated, etc. This use of the language’s features
to encapsulate all this functionality into one flexible object
makes using this type of object as simple as any built in data

type.

For example, to start using a Musical Material we only
need to declare it as we would declare any other variable. To
copy its entire content, we use the familiar assignment
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operator. In order to add two materials together, so that one
starts where the other one ends, we simply use the addtion
operator. If, instead, we need to mix the two materials
together, we multiply the two variables.

MuMaterial matl, mat2, phrase, melody, chords;
/] o..

mat2 = matl;

phrase matl + mat2;

phrase melody * chords;

Fig.1. Musical Material: basic operations

Every variable used in the previous example (Fig. 1) is of
the same type - an instance of the MuMaterial class. Though
this may seem trivial, from a programming perspective, it
should be remembered that each operation illustrated above
involves several internal instructions which are handled
transparently by the framework, whatever the complexity of
the materials involved. That is, objects are constructed and
memory allocated and released as necessary; data is copied
and modified; several calculations are made regarding start
time adjustments for each note, voice assignment, etc. Wether
these objects contain a single note or an eight-part
counterpoint texture, the composer can use the same simple
syntax to combine them.

Data input from outside a program can be handled by
loading a text score file in Csound format. The method bellow
automatically loads notes from the score into various voices
of the ‘tune’ material, according to instrument assignments in
the score (Fig. 2).

tune.LoadScore("melody.sco");

Fig. 2. Material input from text file (Csound)

Output can be done in one of two formats: Csound or MIDI.

Both types of output are achieved by simply calling a single
method from any material and providing a file name. This
facilitates debugging while building the composition system.
We can take instant ‘snapshots’ of any material in any step of
the program (Fig. 3).

composition.Score("myComp.sco");
phrase.SMF ( "myComp.mid") ;

Fig. 3. Output formats: Csound and MIDI

Beyond these basic operators, the MuM framework
provides a number of transformation methods which perform
various tasks to modify an initial data set, generating new
musical materials. The example in Figure 4 shows some of
these methods at work:

Figure 4 shows a brief example of how simple commands
can produce quite a bit of variety in the manipulation of
musical data. First, a few musical materials are declared (1)
and the framework is initialized (2). Then, a melodic line is

loaded into one of them from a Csound score file (3).
Following, the melody is divided into 6 segments of equal
length and each one is placed in a different voice of the
‘segments’ material (4). The code then enters a loop which
will produce 30 seconds of improvised melodic lines,
employing the segments extracted from the original melody
(5). The segments are chosen at random (6), then transposed
(7) and rescaled (8). Finally they are appended to the ‘improv’
material (9), which is later otput to a new score file (11).
Although, this short code excerpt would hardly qualify as a
complete algorithmic composition program, it does give some
hints as to the possibilities of the framework. Figure 5 shows a
sample run of the program with the contents of input
(“melody.sco”) and output (“improv.sco”) files. Besides input
from score files, the MuM framework provides classes for
specifying note parameters directly and for handling errors. It
also supplies the composer with a much wider range of basic
transformations then space allows to demonstrate in the
present article.

IV. CONCLUSION

Although the model of music representation presented here
does not yeld itself directly to any particularly new approach
to the algorithmic composition problem, it should be able to
contribute in a useful way by simplifying future investigations
in this field. The idea of a general purpose musical material,
in which music data can assume diverse shapes and functions,
provides a powerful way of conveying information within the
system and reduces the need for dealing with low level
maintenance.  Future  developments  should include
constructing more complex transformation methods and
connecting these to higher level processes for controling
transformation choices and generating large scale music
structure.
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RESUME

Passe en revue une partie de la littérature sur Pierre Schaeffer et
expose ’intérét d’établir le texte de I’ Essai sur la radio et le cinéma :
esthétique et technique des arts-relais (1941-42), le premier travail
théorique de longue haleine de l’auteur sur les arts mécaniques.
Décrit la nature et [’organisation des documents 1’inédits,
inventoriant les dossiers pertinents du fonds Pierre Schaeffer dans
I’Institut mémoires de 1’édition contemporaine. Présente des
ébauches ou Schaeffer propose 1’incorporation des extraits du méme
matériau dans d’autres ouvrages inachevés.

ABSTRACT

Surveys part of the literature on Pierre Schaeffer and expounds the
interest of establishing the text of Essai sur la radio et le cinéma :
esthétique et technique des arts-relais (1941-42), first substantial
theoretical work by the author on the mechanical arts. Describes the
nature and organisation of the unpublished documents, making an
inventory of the relevant files in the Pierre Schaeffer collection at the
Institut mémoires de 1’édition contemporaine. Presents drafts where
Schaeffer envisages the incorporation of parts of the same material in
other unfinished works.

RESUMO

Passa em revista uma parte da literatura sobre Pierre Schaeffer e
expde o interesse de estabelecer o texto de Essai sur la radio et le
cinéma : esthétique et technique des arts-relais (1941-42), o primeiro
trabalho teodrico de folego do autor sobre as artes mecanicas.
Descreve a natureza e a organizacdo dos documentos inéditos,
realizando um inventario dos dossiés relevantes do fundo Pierre
Schaeffer, no Institut mémoires de 1’édition contemporasine.
Apresenta esbogos nos quais Schaeffer propde a incorporagdo de
partes do mesmo material em outros trabalhos inacabados.

I. PANORAMA DE LA LITTERATURE

Dans les années soixante-dix, Pierre Schaeffer était encore
présent¢é  comme le  perdant, techniquement et
intellectuellement vaincu, de 1’affrontement entre musique
concréte et musique électronique, comme le montrent les
manuels de Robin Maconie (1976 : 98-89) et — ce qui est un
peu plus surprenant — Michael Nyman (1974 : 4041 ; 1999 :
48)." En France, les écrits de Schaeffer ont été pris entre deux
feux : d’une part, la dépréciation par Boulez (1958) et

'IRCAM de I’homme et son ceuvre; d’autre part, la
dévalorisation du lexique de la typo-morphologie pour
exprimer les préoccupations de compositeur, comme
pratiquée précédemment dans le cadre du Groupe de
recherches musicales (que Schaeffer a fondé en 1958, mais
avec lequel il a pris progressivement ses distances).” Pendant
la seconde moitié des années quatre-vingt, un afflux d’idées
nouvelles inspirées par le livre de Joseph Kerman (1985)
Contemplating Music et par « I’impact tardif des modes de
pensée interdisciplinaires poststructuraux » (BRETT et WOOD
2002) a commencé a Dbouleverser la musicologie
anglo-américaine. La musicologie des années quatre-vingt-dix
aurait pu ouvrir la voie a des nouvelles interprétations alors
que le prestige de I’école de Darmstadt déclinait. Mais
I’exercice de dénigrement systématique de Pierre Schaeffer
par les avant-gardes institutionnalisées, qui cherchaient par
comparaison a mettre en valeur leurs propres recherches, a
continué, méme sous une forme atténuée (BORN 1995 : 59,
75-77,97, 168, 180 et 262).

Michel Chion (1982, 1985, 1988 et 1995) a mis sa
connaissance du texte de Schaeffer au service de travaux
étudiant le son au cinéma. Peter Manning (1985 : 19-42) a
résumé a l’intention du lecteur anglophone la premicre
ébauche d’un solfége concret par Schaeffer et Abraham Moles.
Denis Smalley (1986 : 61-93 et 220 ; 1992 : 514-554 ; 1997 :
107-126) a repris la typo-morphologie de 1’objet sonore
comme point de départ de sa spectromorphologie. Régis
Renouard Lariviére (1996 : 23-42; 1997 : 42-57 ;1999 :
107-118) et Makis Solomos (1999 : 53-67) ont mené des
critiques de certains aspects de la construction mentale de
Schaeffer. Francois Delalande (1998 : 13—66) a fondé son
étude des comportements de réception sur les « quatre
fonctions de ’écoute » de Schaeffer. Eveline Gayou (2007 et
2008) et Daniel Teruggi ont poursuivi des études « du point
de vue de quelqu’un qui est dans la place » (TERUGGI 2007 :
187).* Olivier Koechlin, Hugues Vinet, Didier Bultiauw,
Emmanuel Favreau et Yann Geslin ont appliqué des idées de
Schaeffer a la conception d’un logiciel pour la représentation
et ’analyse de la musique. Il reste que I’ensemble des écrits
de Schaeffer sur le son échappe encore a 1’évaluation critique.

Cela dit, il ne faut pas sous-estimer les ouvrages de Marc
Pierret (1969) sur les carriecres musicale, littéraire et
administrative de Schaeffer ; de Sophie Brunet sur la vie et
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I’écriture de Schaeffer (BRUNET 1969 et 1977 ; DALLET
1996) ; de Michel Chion (1983) sur le Traité des objets
musicaux ; de Martial Robert (1999, 2000 et 2002) sur la vie
de Schaeffer ; et de Jocelyne Tournet-Lammer (2006) sur les
travaux de Schaeffer conservés a I’Institut national de
I’audiovisuel. De fait, Brunet, Pierret et Tournet-Lammer
seront souvent cités ici.

II. EXPOSE RAISONNE

En s’entretenant avec Pierre Schaeffer en 1969, Marc
Pierret lui demanda: « Serait-il donc exact, et judicieux,
d’incorporer ce quart de siécle de vos expérimentations
sonores dans le tissu d’une pensée d’écrivain, de philosophe si
vous voulez ? Autrement dit, ces longues années d’expérience
radiophonique puis musicale sont & mettre entre les guillemets
de deux textes: le texte prémonitoire des Arts-Relais,
inachevé, inédit, et le compte rendu définitif, médité, publié,
du Traité, vingt-cinq ans apreés ?» (PIERRET 1969 : 91)
Schaeffer répondit : « Je crois qu’il est honnéte de dire ca. Je
crois que, dans les deux cas, le langage (entendez aussi sa
logique, la trace qu’il forme d’une pensée -continue,
I’échafaudage qu’il fournit a I’imagination, tout comme
I’équation pour le physicien) m’a servi et de notation et de
jalon : tourné vers 1’acquis, pour préciser la problématique, et
tourné vers 1’inconnu pour en deviner le schéma » (PIERRET
1969 : 91).

Dans ce qui suit, nous détaillerons la genése du Solfége de
I’Objet Sonore de Pierre Schaeffer, exposé dans le Traité des
objets musicaux en 1966 (SCHAEFFER 1966), moyennant une
édition critique de I’ Essai sur la radio et le cinéma : esthétique
et technique des arts-relais.

«On dit que le roi Louis XVIII, fin gourmet, se faisait
cuire par son cuisinier plusieurs cotelettes empilées les unes
sur les autres, dont il ne mangeait que la plus basse, qui avait
ainsi regu le jus filtré des autres » (BARTHES 1985 : 13). Pour
ce qui est du déroulement de la recherche de Schaeffer sur le
son, Traité des objets musicaux est la cotelette la plus basse,
vers laquelle coulent les jus de ses écrits antérieurs. Pour ce
qui est de I’excavation archéologique du texte de Schaeffer
que je propose ici, Esthétique et technique des arts-relais est
la couche la plus profonde, que j’interpreéte a la lumiére des
développements ultérieurs. La conception du texte a la base de
ce travail a été formulée par Roland Barthes en 1974:

Le Texte, au sens moderne, actuel, que nous essayons de
donner a ce mot, se distingue fondamentalement de I’ceuvre
littéraire :

ce n’est pas un produit esthétique, c’est une pratique
signifiante ;

ce n’est pas une structure, ¢’est une structuration ;

ce n’est pas un ensemble de signes fermés, doué¢ d’un sens
qu’il s’agirait de retrouver, c’est un volume de traces en
déplacement ;

I’instance du Texte n’est pas la signification, mais le
Signifiant, dans I’acception sémiotique et psychanalytique de
ce terme ;

le Texte excede I’ancienne ceuvre littéraire; il y a, par
exemple, un Texte de la Vie [...] (BARTHES 1985 : 13)

Eventuellement, une analogie entre le texte de Schaeffer et
son objet sonore sera postulée, de sorte que 1’objet sonore, au
sens moderne, actuel, que j’essaye de donner a ce mot, se
distingue fondamentalement de I’ceuvre musicale : ce n’est
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pas un produit esthétique, c’est une pratique signifiante ; ce
n’est pas une structure, ¢’est une structuration ; ce n’est pas un
objet, c’est un travail et un jeu ; ce n’est pas un ensemble de
signes fermés, doués d’un sens qu’il s’agirait de retrouver,
c’est un volume de traces en déplacement; l’instance de
I’objet sonore n’est pas la signification, mais le signifiant,
dans I’acception sémiotique et psychanalytique de ce terme ;
I’objet sonore excede ’ancienne ceuvre musicale ; il y a, par
exemple, un objet sonore de la vie...

III. LOCALISATION DES DOCUMENTS

Les documents sur lesquels nous nous sommes appuyés
pour ’établissement du texte de I'Essai sur la radio et le
cinéma : esthétique et technique des arts-relais sont conservés,
en plusieurs copies, dans la boite « 142. 1», dossiers 960 et
961 (celui-ci se divisant en deux parties qui nous appellerons
961-A et 961-B)* du fonds Pierre Schaeffer dans 1’Abbaye
d’Ardenne, siége de I’Institut mémoires de 1’édition
contemporaine (IMEC). Parmi les deux cents feuilles des
dossiers 960 et 961 que nous avons considérées comme
appartenant a Esthétique et technique des arts-relais, deux
cents quinze sont dactylographiées, vingt-neuf écrites a la
main e six ronéotypées. Le premier cahier du dossier 950
contient approximativement la totalité du texte — tel que nous
le présentons — dans un ordre logique, méme si 1’aspect
visuel des documents ne contribue pas a rendre leur cohésion
immédiatement perceptible. Moins complet, le deuxiéme
cahier contient aussi des esquisses destinées a un travail
postérieur. Le troisiéme, encore moins complet, inclut des
feuilles manuscrites : une ébauche préte a dicter du quinziéme
paragraphe et des simples notes pour ce qui aurait été le
deuxieme chapitre. Le dossier 961-A garde une variante de
I’« Introduction » parmi de documents divers sur la radio et le
cinéma ; le dossier 961-B méle des pages d’Esthétique et

technique des arts-relais a des fragments de travaux
postérieurs.
Si, pour [D’établissement du texte, on s’appuyait

exclusivement sur les documents du premier cahier du dossier
960, le plus complet et le plus cohérent, il n’y manquerait que
les figures et les cinq derniers alinéas. De plus, ’ordre des
parties ne différerait pas beaucoup de celle que nous
proposons ici. Néanmoins, par sa nature, 1’original pose des
difficultés qui ne peuvent é&tre résolues que par
collationnement de tous les ensembles de copies disponibles
— ses annotations et ses ratures — avec les variantes, les
extraits publiés, les notes manuscrites, le Journal de Schaeffer
et les éditions originales des publications que cite 1’auteur, et
de celles que citent les auteurs qu’il cite.

IV. NATURE DES DOCUMENTS

Le caractére hétérogéne des documents sur lesquels nous
avons travaillé est en rapport avec la mise en ceuvre
d’Esthétique et technique des arts-relais telle qu’elle peut étre
inférée : (a) des témoignages que Schaeffer en a donnés dans
des écrits postérieurs (PIERRET 1969 : 87-96 ; SCHAEFFER
1978 : 278-279 et 1983 : 447-461) ; (b) de son Journal ; et (c)
du brouillon lui-méme.

Schaeffer lit des textes d’esthétique, philosophie, littérature,
linguistique, radiophonie et cinématographie, mettant ces
lectures en rapport avec sa pratique préalable de la radio, de la
littérature et du théatre.” En méme temps, il se déplace,
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Tableau 1. Le tableau suivant montre la distribution des copies des différentes paragraphes et alinéas de I’Essai sur la radio et le
cinéma : esthétique et technique des arts-relais dans les dossiers 960 et 961, boite « 142. I », du fonds Pierre Schaeffer. Les copies que
nous avons considérées les plus représentatives de chaque ensemble de documents sont indiquées sur fond gris.

960 961-A4 961-B
I’ cah. I cah. IIT cah. I’ cah.
\ 1% ch.
Sommaire
lp
2°ch. 4%ch. 2°ch.
1.§1.1-3.2
pp 1-11 pp 1-11 pp 1-11
o 1" ch. 2°ch. 11°ch.
1" variante
2pp pp 1-6 p2
e . 2c Ch.
2" variante
8pp
2%et 3°ch. 5¢ch. “ch. 5¢ch.
1. § 4.1-8.10 AT % o o
pp 12-13 +1-12 pp 1-13 pp 6-8 pp 1-6
4%ch. 6°ch. 4%et 5° ch. 4%et11° ch.
11 §9.1-13.7
pp 3149 pp 31-49 pp31-49+31-34 pp40-44+35-39
5%ch. 7¢ch. 5% et 6°ch. 10° ch.
V. §14.1-15.2
pp 5054 pp 50-54 pp 50 + 50-54 pp 50-54
6°ch. 8°ch. 6°ch. 9° ch.
V.§153-15.10
pp 55-59 pp 55-59 pp 55-59 pp 55-59
6°ch. 1% ch. 8% ch.
VI § 16.1-16.7 ¢ ¢ ¢
Ll pl pp 04
5° ch.
Esquisse ¢
pp 55-64 + 3 pp
7° ch.
Notes
pp 6568+ 11 pp
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rencontre André Malraux, Roger Leenhardt, Jean Masson,
Emile Vuillermoz et Léon Gontran Damas. Il note leurs
propos dans son Journal et prépare des ébauches. Ces
ébauches servent de point de départ pour des improvisations
orales, écoutées et tapées par une secrétaire. Schaeffer lit ces
dactylographies, les rature et réorganise dans le dessein d’en
faire un livre. Le « brouillon des arts-relais » comprend ainsi
des notes et schémas manuscrits,’ d’esquisses prétes a dicter’
et des dictées dactylographiées.® Dans un sens élargi, il
comprend aussi les carnets du Journal de Schaeffer ou des
bibliographies ont été dressées, des lectures notées, des
conversations remémorées, des plans de 1’ceuvre esquissés.’

Les documents dactylographiés posent deux ordres de
probléemes. De la part de la secrétaire, des erreurs de
vocabulaire, d’orthographe et de concordance, une mise en
page déroutante et des espaces vides que Schaeffer ne
complétera jamais. De la part de ’auteur, des redites, des
contradictions apparentes et une syntaxe peu soignée. Les
documents manuscrits posent le défi du déchiffrage d’une
écriture qui deviendra illisible pour son propre auteur.

V. DESCRIPTION DU MATERIAU

A. Les trois cahiers du dossier 960

Le premier cahier du dossier 960 porte le titre « 41-42 |'°
Arts Relais | Eephé ». Sur le feuillet intercalaire du deuxiéme
cahier on lit :

I — Le phénomeéne radiophonique

a) de I’anticipation au progres technique
(du réveur a I’usager)

b) arts relais = cinéma et radio
(donner a voir, apprendre a écouter)

La premiéere chemise du deuxiéme cahier renferme une note
dactylographiée, visiblement extraite d’un autre projet, sur le
passage « du réveur a ’usager ». Cette note fait allusion a
« I’expérience du Club d’essai », crée en mars 1946, et a
I’émission Silence sur la ville, probablement de 1944."' La
deuxiéme chemise garde deux notes manuscrites: «le
phénomene radiophonique » et « du microphone au (récepteur)
haut-parleur ». La troisieme contient un essai de 1938,
« Lecture de Valéry », dont nous aurons occasion de reparler.
Les chemises restantes contiennent des doubles, parfois
corrigés, des documents du premier cahier. Le troisiéme
cahier, « Marseille 1942 | Les arts-relais », mélange a des
doubles des documents du premier une deuxiéme variante de
I’Introduction,'? des ébauches manuscrites, et des notes prises
en vue des parties non réalisées d’Esthétique et technique des
arts-relais.

B. Le dossier 961-A

Le dossier 961-A, « Premiére esquisse d’un ouvrage sur la
radio, notamment Esquisse d’un historique des Arts Relais —
Marseille 1941 », se divise en deux cahiers et une chemise
isolée contenant I’article-conférence « Initiation a I’expression
radiophonique », du 31 décembre 1946.

1) Le premier cahier. Les cinq chemises du premier
cahier du dossier 961-A, « Esthétique du cinéma »,
contiennent : (a) « Note pour une étude sur le cinéma et le
temps », version préliminaire — ou réélaboration par

Schaeffer — des alinéas 1-5 de [I’article d’Eugénie
Lemoine-Luccioni « Le cinéma et les catégories », paru
dans Confluences en janvier 1943 ;'* (b) « Essai sur la radio
et le cinéma (esthétique des arts-relais) », copie ronéotypée
de la premicre variante de l’introduction d’Esthétique et
technique des arts-relais ; (¢) « Musique de film », projet
de livre de Schaeffer ; (d) « Le son au cinéma », article de
Maurice Jaubert paru dans Esprit en avril 1936;" (e)
« Esquisse d’une psychologie du cinéma », article d’André
Malraux paru dans Verve en juin 1940."

2) Le deuxiéme cahier. Intitulé « Documents livre radio
(arts-relais) plus préparation stage de Beaune », ce cahier
comprend sept chemises: (a) « A propos du Studio
d’essai », article de Marius Grout, écrit en juin 1943 1 (b)
« Le phénomeéne radiophonique », une page du plan, daté
du 9 mars 1953, d’un essai en cinq parties, suivie d’une
feuille, apparemment plus ancienne, esquissant la seconde
partie (« description », « explication » et « conclusion »)
d’une ceuvre sur le phénoméne radiophonique; (c)
« “ Entretiens avec André Gide” ou la recherche de la
vérité », trois feuilles des épreuves de la critique, par
Stéphane Cordier, d’une série d’émissions radiophoniques
des « Entretiens avec André Gide, recueillis par Jean
Amrouche », parue dans les Cahiers du sud en 1949 1 (d)
« Apprentissage et maitrise », article de Pierre Schaeffer de
la fin juin ou du début juillet 1942 ;'® () « Projet d’une
Histoire de la radio », dressé, probablement en 1949—1950,
en vue de contacts avec des maisons d’édition ; (f) « Projet
d’une Histoire de la radio », double du document antérieur,
annoté « copie a Paul Flamand, mai 1951 »; (g) Deux
pages sur le « Journal parlé », suivies de la troisiéme et
quatriéme pages d’une version préliminaire — ou
réélaboration par Schaeffer — des alinéas 5-8 de ’article
de Luccioni déja cité.

C. Le dossier 961-B

Les douze chemises du dossier 961-B mélangent des
fragments d’Esthétique et technique des arts-relais a des
documents postérieurs, dont la plupart finira par trouver sa
place dans 1’essai « 1944: Notes sur [’expression
radiophonique », publi¢ en 1970 :'* (@) « Journal parlé : notes
sur le phénoméne radiophonique », projet autobiographique
d’histoire de la radio, probablement daté de 1950, suivi de
I’introduction, probablement datée de 1951, d’un ouvrage que
Schaeffer pensait intituler « Le phénomene radiophonique » ;
(b) la troisitme” et quatriéme®' parties d’un travail sur
I’esthétique radiophonique, probablement datées de 1944 et
1945, respectivement ; (c¢) la onziéme partie d’un travail sur
I’esthétique radiophonique ;** (d) une copie du § 12.1-12.7
d’Esthétique et technique des arts-relais ; (e) une copie des §
4.1-5.5 d’Esthétique et technique des arts-relais; (f) la
cinquieme  partie dun  travail sur  D’esthétique
radiophonique ;** () la table des matiéres de la troisiéme
partie d’un ouvrage sur la radio ;** la neuviéme et la dixiéme
parties d’un essai sur I’esthétique radiophonique ;> une copie
de Tarticle « La radio cherche des voix, la radio attend des
ceuvres », parue dans Comeedia le 11 juillet 1942 ;¢ (h)
« Introduction : étude sur la poésie », correspondant au §
16.1-16.7 d’Esthétique et technique des arts-relais ; (i) une
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copic du § 15.3-15.10 d’Esthétique et technique des
arts-relais ; (j) une copie des § 14.3—15.2 d’Esthétique et
technique des arts-relais ; (k) une copie des § 10.2-11.4
d’Esthétique et technique des arts-relais, suivie d’une page
isolée de la premiére variante de 1’Introduction ; (/) la sixiéme
partie d’un travail sur I’esthétique radiophonique.”’

VI. LES JOURNAUX DE SCHAEFFER

Les journaux de Schaeffer sont conservés chez Jacqueline
Schaeffer dans une série de boites numérotées de J-1 a J-6
datées par périodes de deux a quatre ans et subdivisées en
carnets « P» également datés, quelquefois reliés dans des
cahiers, allant de 1922 a 1961, plus une boite intitulée
« Journal 6671 et 74—77 ». Entre les pages de ce journal,
manuscrit puis dactylographié a partir de 1947, Schaeffer a
intercalé ses premiers textes et poémes, des lettres et des
documents scolaires, familiaux et intimes qui donnent des
points de repére par rapport au Journal ou le complétent.”®
Nous avons examiné deux boites.

D. Boite « J 2/3 : Journal de Guerre 40—43 + Occupation E
-39 -41»%

Cette boite contient trois cahiers, chacun correspondant a
un carnet : « P 21 », « P 22 : 1934-1941, Elizabeth » et « P
23 : ] retapé, 8 septembre 39 — 30 juin 40 ».** Parmi eux, le
cahier/carnet P-21 nous intéresse particuliérement. Il se divise
en quatre sections séparées par des feuillets intercalaires :
« En marge du Journal de guerre », « L apprenti prodigue, 28
décembre 1939 », « Armistice 40 — Paques 42 » et « Divers
42 ».

E. Boite « J3 : Fin 41 — 47 aprés E »

Cette boite contient quatre cahiers : « P 24, P 25, P 26 : fin
1941 — 1945, Occupation», « P 27», «P 28: brouillon
David » et « P 29 : fin du journal manuscrit, septembre 45 a
septembre 47, 1% retour d’Amérique a 2° retour d’Amérique ;
P 30 et P 31: Projet de suite a Clotaire 44 ? ». A ces huit
carnets, s’ajoute une chemise intitulée « P 30 bis: 3 textes
année 47 ». Le premier cahier nous intéresse particuliérement.
Comme son titre 1’indique, il se divise en trois carnets : « P
24 : Journal du Studio d’essai et notes philo et esthétique,
janvier 42 a printemps 44 », « P 25 : Paques 42 — Paques 43 »
et « P 26 : Paques 43 — PentecOte 44, juin 44 — septembre
45 ».

VIL.DELIMITATION ET ORGANISATION
DU MATERIAU

Quand nous disons que le premier cahier du dossier 960
contient la presque totalit¢ d’Esthétique et technique des
arts-relais, que le deuxiéme est constitué d’un mélange
d’extraits d’Esthétique et technique des arts-relais et du projet
« Le phénoméne radiophonique », et que le dossier 961-B
méle des morceaux d’Esthétique et technique des arts-relais a
des éléments d’un essai sur l’esthétique da la radio, nous
sommes déja loin du descriptif : nous nous arrétons sur un
stage particulier de 1’incomplétude du texte que nous fixons
au détriment d’autres. En téte du dossier 960, Schaeffer place
le plan d’une ceuvre qui devrait s’appeler « Essai sur la Radio
et le Cinéma (Esthétique des Arts-Relais) » :
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Sommaire

Introduction
Premiére partie : Philosophie de la Radio et du Cinéma
Chapitre 1: Relativit¢ de la Radio et du
Cinéma
Chapitre 2 : Données immédiates de la Radio
et du Cinéma
Chapitre 3 : Points singuliers de la Radio et du
Cinéma
Deuxieme partie: Les caractéristiques de la « matiére »
(sonore et visuelle)
Troisiéme partie : Les limites de I’Instrument
Quatriéme partie : La mise en forme : Rythme et Relief
Cinquieme partie : Audition et vision (Public de la Radio et du
Cinéma)
Sixieme partie : Les genres : Expression et transmission
Septiéme partie : Les styles : Production et exécution®!

Ce sommaire s’accorde avec le contenu de 1’Introduction
d’Esthétique et technique des arts-relais tel que Schaeffer le
présente dans le brouillon de 194142

Pour préciser notre pensée, nous sommes donc bien a la
recherche d’une esthétique de la radio et du cinéma entendue
comme une science des formes. Il conviendra donc d’étudier
successivement les caractéristiques de [’objet auquel
s’appliquent la radio et le cinéma en tant qu’instrument, de
déterminer les caractéristiques de cet instrument, d’analyser la
transformation que I’objet subit aprés son passage par
Iinstrument. I1 faudra enfin examiner les conditions
psychologiques et sociales dans lesquelles le public se trouve
en tant que récepteur. C’est seulement alors, aprés cette
exploration scientifique, qu’une technique appliquée pourra
étre tirée, qui définira les genres, les régles d’emploi et
d’exécution et donnera des éléments objectifs d’appréciation
des styles. Mais avant d’aborder cette étude scientifique et
cette critique artistique, il convient de mettre en ordre nos idées
générales sur le cinéma et la radio en en esquissant une bréve
philosophie.™
De «ce vaste plan, Schaeffer ne réalisera que
I’« Introduction » (§ 1.1-3.2 du texte établi) et deux chapitres
de la premiére partie : le premier, « Relativité de la Radio et
du Cinéma» (§ 4.1-12.7 du texte établi), et le troisiéme,
« Points singuliers de la Radio et du Cinéma » (§ 13.1-16.7
du texte établi). De ce qui aurait été le deuxiéme, seize pages
subsistent, difficilement lisibles.** Le Journal de Schaeffer
montre qu’il pensait regrouper la deuxiéme, troisieme et
quatriéme parties dans un deuxiéme ensemble, réitérant ainsi
la structure ternaire de la premiére.

Sommaire
Introduction
I. Philosophie  Premiére partie — Bréve philosophie de la
Radio et du Cinéma

II. Données techniques
Premiére partie Les caractéristiques
techniques de la « matiere artistique » : image
et modulation
Deuxieme partie —L’instrument : Limites et
Possibilités
Troisiéme partie — La mise en forme : Rythme
et Relief”

Cela aurait éventuellement donné a Esthétique et technique
des arts-relais la forme générale d’une introduction suivie de
trois parties, chacune subdivisée en trois sections. Les textes
correspondants ne semblent pas avoir été écrits. Ou, s’ils [’ont
été, cela s’est passé a un moment ou Schaeffer avait remplacé

XIX Congresso da ANPPOM DCuritiba, Agosto de 2009 BDeArtes, UFPR



ce plan. En effet, on trouve, mélangées a d’autres documents
du dossier 961, deux pages du plan de la deuxiéme et
troisiéme parties d’un ouvrage sur la radio ou la notion
d’art-relais prend une place importante. Voici la deuxiéme
partie :

Description du phénomene radiophonique

Auditeur 8-11

Mode de transmission de la radio 12-13
le tel quel

Le style de la Radio 14-18

aucune transformation dans la nature du son, image
sonore
Explication du phénomene radiophonique

Le mythe de la coquille de Valéry 1-7
opposition sujet-objet
Conclusion : le domaine radiophonique propre 21-26
Constitution de I’image sonore 35-39et2
ubiquité et simultanéité
Qui conduit a la notion d’art-relais
le langage de la Radio : le « concret » 55-59

le langage 51-54%

Ici, les titres et les numéros de page des parties consacrées
aux arts-relais — « le langage de la Radio » (55-59) et « le
langage » (51-54) — correspondent au contenu e aux
numéros de page du cinquieme et du quatriéme groupes de
documents du Tableau 1 (§ 15.3-15.10 et 14.3-15.2°7 du
texte établi). En outre, le titre et les numéros de page de
« constitution de I’image sonore (ubiquité et simultanéité) »
correspondent au contenu et aux numéros de page du
troisiéme groupe (§ 10.2—11.4 du texte établi).’® Finalement,
le texte correspondant a «conclusion: le domaine
radiophonique propre » est celui de la douzieme chemise du
dossier 961-B, lequel, comme on I’a vu, a été partiellement
incorporé a l’essai « 1944: Notes sur I’expression
radiophonique ». A un certain moment de son travail,
Schaeffer a donc envisagé de réunir des extraits du brouillon
de 1941-42 et d’un travail qu’il pensait intituler « Le

phénomeéne radiophonique » dans un méme ouvrage.
Examinons le plan de sa troisiéme partie.
Les Arts-Relais
La technique a la radio
Le metteur en ondes 50-54
Les voix 54-57
Exemple concret :
article de Comeedia
le Stage de Beaune
La musique (réflexe conditionné) 4449

Les rapports du texte et de la musique dans le montage
radiophonique :
Difficultés des archives radiophoniques 3
Rapports texte et musique 5-7
Création, par I’enregistrement, d’un public radiophonique

58-63
Comparaison Radio-Cinéma 18-20
Radio : transmission directe 4044
Cinéma : enregistrement 11-12,3-5
Tableau™

La section « création, par I’enregistrement, d’un public
radiophonique » correspond, par son titre et numéros de page,
au texte gardé dans la troisiéme chemise du dossier 961-B et
qui sera incorporé a 1’essai « 1944 : Notes sur 1’expression
radiophonique ». Ses trois derniéres feuilles ont été
dactylographiées sur papier a en téte de la « République
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francaise, Ministére de [I’information, Radiodiffusion
francaise », ce qui permet de les dater comme postérieur au 23
mars 1945. Par ailleurs, la description que Schaeffer y fait de
la radio nord-américaine suggere qu’il doive étre postérieur a
sa visite de aux Etats-Unis. La section « radio : transmission
directe » correspond au contenu et aux numéros de page du
document dans la quatriéme chemise du dossier 961-B (§
12.1-12.7 du texte ¢tabli). La section « Cinéma :
enregistrement » correspond au contenu et aux numéros de
page du document dans la cinquiéme chemise du dossier
961-B (§ 4.1-5.5 du texte établi). La section « Comparaison
Radio-Cinéma » correspond au contenu et aux numéros de
page du document dans la sixiéme chemise du dossier 961-B
et qui sera incorporé a I’essai « 1944 : Notes sur 1’expression
radiophonique ». L’enchainement des sections « Le metteur
en ondes» «Les voix» et «La musique (réflexe
conditionné) » correspond a une réorganisation des documents
de la septiéme chemise du dossier 961-B, incorporés eux aussi
a ’essai « 1944 : Notes sur 1’expression radiophonique ».

REMERCIEMENTS

L’établissement du texte de 1’Essai sur la radio et le
cinéma : esthétique et technique des arts-relais a été possible
grace a la collaboration généreuse de Sophie Brunet et a
I’appui inconditionnel de Jacqueline Schaeffer. Je suis
redevable a Guillaume Louet et André Derval de leurs
corrections et suggestions. Cette recherche a été financée par
le CNPq, la CAPES et la FAPEMIG. Le séjour a 1’Abbaye
d’Ardenne qui a rendu ce travail possible a eu lieu dans le
cadre d’une bourse de post-doctorat de la fondation CAPES,
d’aotit 2008 a juillet 2009.

! La mise a jour de 1999 montre son auteur s’en tenant a ses vieux
préjugés.

2En 1969 Schaeffer donnait ce conseil a une de ses éléves au
Conservatoire : « Ne tombez dans I’erreur, qui a ét¢ constante au
GRM, d’essayer d’expliquer le musical par la typo-morphologie des
objets sonores» (PIERRET 1969 : 69).

3 Le caractére endogéne des travaux du GRM avait déja été exposé
par Marc Pierret en 1967 sous cette formule lapidaire : « Voila ce
que nous sommes et ce que nous faisons. Il faut nous croire puisque
c’est nous-mémes qui le disons ». Marc Pierret, lettre d’engagement
du 15 décembre 1967 concernant une « Etude préparatoire a la
réalisation d’un film sur I’histoire du SR », fonds Pierre Sschaeffer,
boite « 171. TOM éditions Solfége ; divers », dossier 1176, 7 feuilles,
f.2.

4 Cette répartition correspond au partage physique des documents ;
elle n’est pas signalée dans le pré-inventaire en usage a I’Institut
mémoires de 1’édition contemporaine.

5 Nous donnons des précisions sur ces lectures dans les notes en
bas de page d’Esthétique et technique des arts-relais, ou nous avons
cherché a établir tous les sources dans les éditions que Schaeffer
aurait pu avoir lues.

¢ Dans la septiéme chemise du troisiéme cahier du dossier 960.

7 Dans la cinquiéme chemise du troisiéme cahier du dossier 960.

¥ Sous forme de six ensembles de documents (la plupart en
plusieurs copies), numérotés, en romain, dans la colonne de gauche
du Tableau 1.

’ Ces documents sont conservés chez Jacqueline Schaeffer, qui
nous les a aimablement communiqués.

1% Nous employons ce signe pour indiquer I’existence, dans
I’original, d’un passage a la ligne suivante.
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' La phonothéque de I’Institut national de I’audiovisuel garde trois
enregistrements sous ce titre : un original de 1944 (datation probable)
sur disque souple (20 disques, 35 faces, 78 tr/mn, mono) et deux
copies, I’une de 1949 sur disque souple (8 disques, 16 faces, 78 tr/mn,
mono), ’autre de 1957, sur bande magnétique (38 cm/s, mono).

"2 Nous désignons cette variante comme « deuxiéme » en vue du
fait qu’elle prend forme au travers d’un travail intensif sur celle du
dossier suivant, qui nous désignons comme « premiére ».

13 Cf. Jennie Luccioni, « Le cinéma et les catégories », Confirences :

revue de la renaissance frangaise, 3° année, n. 16, janvier 1943, pp
123-126.

' Cf Maurice Jaubert, « Le cinéma : Petite école du spectateur
(suite) : La musique », Esprit, 4° année, n. 43, 1% avril 1936, pp
114-119.

15 ¢f. André Malraux, « Esquisse d’une psychologie du cinéma »,
Verve : revue artistique et littéraire paraissant quatre fois par an, n.
8 (Nature de la France), v. 2, 1% juin 1940, pp 69-73.

1 Les références de Grout & une émission radiophonique future qui
devrait avoir lieu le 3 juillet et a la polémique entre Jean Grimod,
Fernand Divoire, Pierre Schaeffer et Gabriel Boissy qui s’étale entre
le 4 mars et le 10 juin 1943 dans les pages des hebdomadaires
Panorama et Comeedia permettent de situer ce document dans la
seconde moitié¢ de juin 1943.

7¢f. Stéphane Cordier, « “ Entretiens avec André Gide” ou la
recherche de la vérité », Cahiers du sud, v. 30, 36° année, n. 297, 2°
semestre 1949, pp 323-326.

'8 Le texte fait mention & la publication, «dans le prochain
numéro », du réglement complet du Concours de la demi-heure
radiophonique. Cf. « Concours de la demi-heure radiophonique »,
Comeedia : hebdomadaire des spectacles, des lettres et des arts, 2°
année, n. 55, 11 juillet 1942, p. 6. Toutefois, « Apprentissage et
maitrise » n’apparait pas dans le numéro suivant de cette publication.

9 Ppierre  Schaeffer, «1944: Notes sur I’expression
radiophonique », Machines a communiquer: 1. genése des
simulacres, Paris, Seuil, 1970, pp 89118 ; repris comme « Propos
sur la Coquille (Notes sur I’expression radiophonique) » dans Pierre
Schaeffer, Propos sur la coquille, Arles, Phonurgia Nova, 1990, pp
37-81. Des extraits ont été publiés: sous le titre « Notes sur
I’expression radiophonique (1946) », dans Sophie Brunet (dir.),
Pierre Schaeffer : de la musique concréte a la musique méme (Revue
musicale 303-305), Paris, Richard-Masse, 1977, pp 25-29 ; sous le
titre « 1946 : Notes sur 1’expression radiophonique », dans Pierre
Schaeffer, Dix ans d’essais radiophoniques : du Studio au Club
d’essai, 1942—1952, Arles, Phonurgia Nova, 1989, pp 82-88. Les
notes en bas de page de I’édition de 1970 suggérent que le texte a été
écrit entre 1944 et 1946.

2 Le contenu de cette partie sera incorporé aux pages 94-96 de la
publication de 1970 (vide note 19 supra), ou une note en bas de page
suggére que ce fragment est de 1944 (voir p. 94 de la publication de
1970). Dans la publication de 1990 (voir note 19 supra) cette date est
« corrigée » et devient 1946 (voir p. 81 de la publication de 1990).

I Le contenu de cette partie sera incorporé aux pages 102—104 de
la publication de 1970 (vide note 19 supra), o une note en bas de
page suggére que ce fragment est de 1945 (voir p. 104 de la
publication de 1970). La publication de 1990 (vide note 19 supra)
exclut cette note (voir p. 55 de la publication de 1990). Dans la page
17 de I’'inédit, la référence a la querelle de 1943 (vide note 16 supra),
omise de la publication de 1970, indique que ce fragment ne peut pas
étre antérieur a la seconde moitié de 1943.

22 Le contenu de cette partie sera incorporé aux pages 116-118 de
la publication de 1970 (vide note 19 supra).

3 Le contenu de cette partie sera incorporé aux pages 97-98 de la
publication de 1970 (vide note 19 supra), ou une note en bas de page

date le texte de la Quatrieme République (voir p. 97 de la publication
de 1970).

 Cette feuille, apparemment égarée et nécessairement postérieure
au Stage de Beaune, fait suite a celle de la deuxieme chemise du
second cahier du dossier 961-A.

» Le contenu des pages 5053 et 54-57 de la dixiéme partie sera
incorporé aux pages 113-115 et 100-101 respectivement de la
publication de 1970 (vide note 19 supra), le contenu de la neuvieme
partie, aux pages 112—113.

2 Cf. Pierre Schaeffer, « La radio cherche des voix, la radio attend
des ceuvres », Comaedia: hebdomadaire des spectacles, des lettres et
des arts, 2° année, n. 55, 11 juillet, pp 1 et 6.

7 Le contenu des pages 21-23 de I’inédit sera incorporé aux pages
98-99 de la publication de 1970 (vide note 19 supra), celui des
pages 24-26, aux pages 115-116.

28 Cette description est basée sur le document « Papiers PS », daté
du 17 avril 1995 et signé par Sophie Brunet, qui nous a été
communiqué par Jacqueline Schaeffer.

¥ La lettre « E» représente Iinitial du prénom de la premiére
épouse de Schaeffer, Elizabeth (née Schmitt), décédée a Lyon le 19
juin 1941.

3 Ce carnet a été dactylographié vers la fin des années soixante-dix
ou le début des années quatre-vingt en vue de la discussion avec
Sophie Brunet du plan de Prélude, choral et fugue.

3! Pierre Schaeffer, « Essai sur la radio et le cinéma (esthétique des
arts-relais) », sommaire, 1 feuille dactylographiée ; fonds PS, boite
«142.1» 960, 1¥ cahier, 1 chemise.

20uil apparait comme 1’« Introduction » de 1’« Essai sur la Radio
et le Cinéma (Esthétique et Technique des Arts-Relais) » ; fonds PS,
boite « 142. 1» 960, 1% cahier, 1" chemise.

3 Pierre Schaeffer, Essai sur la radio et le cinéma : esthétique et
technique des arts-relais, § 3.2 du texte établi.

* Elles sont numérotées de 31 & 34 (rayés et remplacés par 65 a
68), de 34bis/35 a 40, plus une page « 46 ? » et quatre schémas sans
numéro de page, dont un avec la date du 13 mars 1942 ; fonds PS,
boite « 142. 1 » 960, 3° cahier, 7° chemise.

% Pierre Schaeffer, « Essai sur la Radio et le Cinéma (Esthétique
des Arts-Relais) », sommaire, 1 feuille dactylographiée attachée au
Journal ; Boite « J3 : Fin 41 — 47 aprés E », carnet « P 24 : Journal
du Studio d’essai et notes philo et esthétique, janvier 42 a printemps
44 », feuillet intercalaire « année 43 ».

3 Pierre Schaeffer, « Seconde partie », 1 feuille carbone
dactylographiée, complétée a la main; fonds PS, boite « 142. I »
961-B, 7° chemise.

" En fait, le plan de Schaeffer omet la premiére page de cet
ensemble.

¥ On retrouve effectivement 1’ensemble indiqué par Schaeffer,
c’est-a-dire les pages 35-39 du manuscrit des arts-relais plus la page
2 de la premiere variante de I’introduction, dans la onziéme chemise
du dossier 961-B.

% Pierre Schaeffer, « Troisiéme partie», 1 feuille carbone
dactylographiée ; fonds PS, boite « 142. I », dossier 961-A, 2° cahier,
2°¢ chemise.
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Como Saber Quando um Auditério Tem uma Boa Acustica?
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Acuistica de auditérios,

RESUMO

Os engenheiros ou arquitetos especialistas em actstica tém
ferramentas de calculo que lhes permitem predizer, com
razoavel certeza, o resultado sonoro de um novo auditorio. Mas
o sistema auditivo do musico pode fazer muito para avaliar a
resposta da sala, se souber o que e como escutar a sala.

Toda vez que um musico tem que fazer uma apresentagao
em um auditério que ndo conhece, fica preocupado com a
resposta da sala. Esta pode interferir muito ou até anular
totalmente a qualidade da interpretagéo.

O arquiteto (ou engenheiro) que construiu a sala, pode ou
ndo ter levado em conta as caracteristicas acusticas no projeto.
Infelizmente, até hoje tem muitos profissionais que ndo se
preocupam pelo resultado sonoro que terdo seus projetos. Eles
ndo sabem — ou ndo se preocupam por saber — que a
acustica arquitetonica estd suficientemente desenvolvida para
ser possivel prever com bastante acuidade o resultado de uma
sala, ja no calculo acustico. E mais, que o projeto actstico ndo
¢ um "achar que vai ficar bom" mas uma ciéncia que permite
prever resultados).

O musico, em geral, também ndo alerta para essas
circunstancias e sofre quando encontra respostas pouco
convenientes.

E importante que ele aprenda a "escutar" uma sala, e saber
se seu trabalho sera convenientemente difundido nela. Pierre
Schaeffer disse uma vez (Schaeffer, Rebel § 2.12) "Se existe
uma maquina de calcular para calibrar a musica, nos
possuimos uma, prodigiosa, portatil, econdmica: Senhores, ¢ a
nossa orelha”.

Nossa orelha ¢ também uma Otima ferramenta para
reconhecer as qualidades de uma sala. O objetivo desta
comunicagdo ¢ mostrar alguns dos muitos critérios para
avaliar a aclstica de uma sala, entender como ¢é possivel
realizar este processo auditivamente e, se possivel, corrigir ou

melhorar a sua resposta.

O primeiro passo do musico — avaliador sera verificar o
bom isolamento da sala, pois nada atrapalha mais o prazer de
escutar uma musica do que ruidos estranhos, de fora ou de
dentro do auditério; de um lado, é necessario que portas e
janelas possam fechar hermeticamente para evitar a entrada de
ruidos. De outro, ruidos internos, conversas, mascar chicletes
ou chupar balas . . . Bom. Vocé ndo serd o primeiro musico a
parar uma interpretacdo para pedir siléncio . . . Ainda, ¢
preciso verificar que, ao ligar o ar condicionado, o ruido que
ele produz ndo seja pior que melhorar a qualidade térmica da
sala.

reverberagao.

O segundo passo, ¢ avaliar a reverberag@o da sala, ou seja
a prolongagdo do som no local, depois que o mesmo tenha
acabado. Ela ¢ fruto das reflexdes das ondas sonoras em
superficies e objetos da sala. Se a reverberagdo for muito
grande, essa prolonga¢do demorada do som ird atropelar as
notas, um acorde acabara pisando o seguinte, perdendo-se as
qualidades harmonicas da musica (imagine-se vocé, tocando
dentro de uma grande catedral).

Um auditério com tal resposta se adequar para canto
gregoriano, para grande coral e grande orquestra. Mas sera
péssimo para musica de camara. Se, pelo contrario, o tempo
da reverberagdo for muito curto, serd como se vocé estiver
tocando dentro de um estidio de gravacdo. Se tocar sozinho,
ndo ¢ tdo ruim assim. Vocé e o microfone vao escutar
perfeitamente o som e a gravacdo vai ficar 6tima. Mas e se
essa situagdo acontecer em uma sala grande com publico?...
Os ouvintes vao receber pouco som. Apagado e sem forga. Se
for uma orquestra, entdo . . . ela vai parecer uma bandinha de
interior (¢ o que acontece hoje nada menos com a Sala do
Teatro Nacional de Brasilia).

Um século atras, Wallace Sabine, precursor da acustica
moderna, conseguiu ligar essas qualidades com as
caracteristicas da sala e com isso revolucionou os projetos de
actstica. Sabine escreveu (1921: 35) que o tempo de
reverberagdo de uma sala seria diretamente proporcional ao
seu volume (maior volume, maior reverberagdo) e
inversamente proporcional a soma das absor¢des de energia
sonora oferecida por todas as paredes, forro, piso, poltronas e
pessoas.

. Volume do local
Tempo de reverberacio =

Absorc¢ao total

Tudo isso pode ser perfeitamente calculado, avaliado,
desenhado, podendo-se prever com bastante precisdo como a
sala vai responder a sua apresentacdo. Ninguém pretende que
voc€, musico, assuma esses calculos, mas vocé pode
aproveitar sua audi¢do para prever o que ird acontecer. Bata
palmas na sala silenciosa. Escute a resposta actstica. Uma
escuta judiciosa dard importantes informagdes sobre como a
sala vai reagir a sua interpretagdo. Bata uma s6 vez. E um som
bem curto. Se o tempo de reverberagdo da sala ¢ grande, a
prolongagdo vai acontecer também com as notas de sua
musica. Se o tempo € curto, tudo vai acontecer como se vocé
(e seu publico) estivessem dentro do estiidio de gravacdo. Por
um lado, quem estiver afastado de vocé, pouco escutara de sua
musica. Quem estiver mais perto, escutara bem, muito bem,
cada nota por si . . . tanto que periga perder o sentido de
conjunto, a musica como um todo.
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Que fazer? Bom, provavelmente vocé€ —musico — ndo vai
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ter possibilidades de mudar a forma e os revestimentos da sala.

Mas alguns pequenos truques podem fazer muito efeito. Se a
sala estiver com muita reverberacdo, tente instalar muitas
cortinas, carpetes. Se forem bastantes para o volume da sala, a
reverberagdo vai diminuir. Se, pelo contrario, a reverberagdo
for pouca, vocé vai conseguir bons resultados justamente com
a operacdo oposta: tente retirar todo o material absorvente que
puder da sala.

Como vimos, a resposta acustica da sala depende do aporte
de reflexdes da energia sonora em paredes, piso, teto e objetos
da sala. Se a sala é comprida, o som direto demora muito mais
em chegar as ultimas fileiras do que demora em chegar as
primeiras. Tal demora da como resultado um nivel de som
consideravelmente menor nas ultimas fileiras. E facil entender
que tal diferenga de qualidade entre as fileiras ndo ¢ um bom
indicio de qualidade da sala.

O aculstico consegue corrigir essa diferenca com uma
conveniente inclinagdo do forro, fazendo que ele dirija 0 som
para as fileiras mais afastadas do palco. Desta forma, o
ouvinte sentado nelas, recebera, além do som direto do
instrumento musical, uma ou mais reflexdes sonoras. E vital
que essas reflexdes cheguem logo apdés a chegada do som
direto — com uma demora menor que 1/10 de segundo.
Assim nosso sistema auditivo fara um integragdo dos sons que
chegam em forma direta e os que chegam das reflexdes,
compensando o afastamento do palco.

Vale acrescentar, ainda, trés caracteristicas que devem ser
levadas em conta nos reflectores do forro: Eles devem ser
convenientemente  desenhados para dirigir o som
exclusivamente para as fileiras previstas; seu material deve ser
macig¢o e duro para refletir convenientemente sons graves e
agudos e eles devem estar a uma altura correta para que sua
reflexdo chegue logo apos o som direto da fonte (si os
refletores forem muito altos, inevitavelmente provocardo
atrasos das reflexdes, podendo chegar a perder sua fungéo de
reforcar o som direto). Em geral, para uma sala curta, de nido
mais que 20 metros de profundidade, se recomenda que essas

reflexdes positivas estejam a uma altura da ordem de 5 metros.

Claro que se a altura do forro for maior, sempre sera possivel
instalar painéis refletores, convenientemente destacados do
forro e cuidadosamente desenhados. E possivel para o musico
observar essas reflexdes de forro ou painéis. Caminhando pela
sala, em quanto outro musico toca seu instrumento no palco e
escutando a homogeneidade do som ao longo da sala, vocé
podera (se educando para isso com vdrias tentativas em salas
diferentes) prever o resultado da interpretagao.

Calor e brilho sdo outras caracteristicas da resposta
acustica da sala que importam na apreciagdo de uma
interpretagdo musical. Referem-se ao timbre, a relagdo entre
frequéncias graves e agudas dessa resposta. Por calor se
entende a propor¢do de sons graves no conjunto. Eles sdo
responsaveis por essa qualidade, meio indefinida, de um som
mais calido, mais sensual, mais intenso. O brilho refere-se a
propor¢do de sons de frequéncias médias e médio-agudas.
Estas sdo as que determinam o brilhantismo, a cintilagdo de
um acorde ou até de uma determinada interpretagdo. Estas
caracteristicas, por sua vez, também dependem do balango
tonal na reverberacdo de uma sala, da participagdo das

frequéncias graves e/ou agudas na resposta. Por sua vez, estas
frequéncias sdo determinadas pelas absorgdes especificas de
cada material de revestimento dos fechamentos e dos objetos
na sala. O engenheiro actstico, depois de fazer seus célculos,
define esses revestimentos selecionando os materiais (ou
sistemas) que absorvem frequéncias graves ou agudas e pode
prever como sera o timbre final (De Marco, 1982: 108 et

seq.).

Para diminuir um eventual brilho excessivo, ou retirar tal
tipo de equipamento para resgatar brilhos perdidos, um
musico acusticamente treinado, testando uma musica que
conhece, pode avaliar a sala e pedir para colocar materiais
absorventes de agudos — carpetes, cortinas —.

I3

O controle do calor ¢ mais complicado, ja& que sdo
necessarios sistemas tipo membranas absorventes ou
ressonadores para mudar a resposta aos sons graves. As
membranas absorventes sdo uma espécie de painéis ou
tambores fechados com tampas de madeira bem fina, ou até
de alguns tipos de panos esticados, que absorvem
seletivamente esses sons graves.

Os ressonadores sdo sistemas do tipo de filtros ativos — a
maneira de silenciosos de automodvel que
convenientemente projetados abafam sons de frequéncias
determinadas. Ambos os sistemas sdo muito complexos para
ser acionados por musicos, mas a experiéncia auditiva destes
sdo instrumentos de valor para conversar com arquitetos ou
proprietarios das salas e recomendar para eles corrigirem os
defeitos com acusticos especializados.

Existem muitos outros critérios para caracterizar um
auditério, impossiveis de serem desenvolvidos no tempo desta
comunica¢do. Um auditdrio grande pode passar uma sensagao
de intimidade se as primeiras reflexdes do som, fornecidas por
refletores baixos sob o forro, chegam bem préximas a chegada
do som direto, misturando-se com este no sistema auditivo. A
pratica de os musicos se ouvirem a si mesmos e aos outros no
palco é fundamental para ajustar tempo e entradas — ataques
— dos musicos que tocam em conjunto. Ela é chamada de
apoio e ¢ avaliada pelas reflexdes sonoras que voltam aos
musicos antes de avangar para o publico. Caixa acustica e
rebatedores acima dos musicos sdo responsdveis por esse
efeito.

O musico interessado nesses € outros critérios mais
complexos poderd encontrar eles na bibliografia especializada.
O importante, ¢ que vocé, musico, acredite na sua orelha e
cobre para ter melhores salas e auditérios para musica.
Ninguém melhor do que vocé para criticar, criteriosamente, e
cobrar por melhores salas de concerto.
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RESUMO

Neste artigo discutimos a base conceitual de uma nova area de
pesquisa: a Musica Ubiqua. A musica ubiqua pode ser definida como
o resultado da conjungéo de sistemas musicais, envolvendo o uso de
multiplas interfaces para a manipulagéo de dados e para a geragao de
som, ¢ viabilizando a interagdo de usudrios multiplos. A nossa
proposta fundamenta-se na pratica musical em ecocomposi¢ido e
composi¢do cooperativa e no suporte tecnolégico fornecido pela
computagio ubiqua.

ABSTRACT

We present the theoretical underpinnings of a new research area:
Ubiquitous Music. Ubiquitous music systems can be defined as
musical computing environments that support multiple users,
devices, sound sources and activities in an integrated way. Although
this term has recently appeared in the literature, there has not been
any attempt to define a workable methodology that encompasses
both musical and computational issues raised by these practices. In
order to establish a suitable theoretical framework for
experimentation and artistic development. Previous work on
interactive installations, performance art, eco-composition, and
cooperative composition partially fit within the concept of ubiquitous
music. But these perspectives only address part of the ubiquitous-
music practice. In this article, we propose that ubiquitous music
making is characterized as an activity involving pragmatic-epistemic
actions constrained by natural and social affordances. Ubiquitous
music composition — a predominantly epistemic activity — results
from the interactions between the musician’s personal environment
and the ecological niche where this activity takes place. Thus, the
ecological niche encompasses agents, tools, environment and
activities, providing a conceptual and methodological grounding for
musical and computational developments in ubiquitous music
research.

I. MUSICA UBIQUA: O TERMO

Embora o termo muisica ubiqua tenha surgido recentemente
na literatura (Holmquist, 2005; Holmquist e Tanaka, 2005),
ndo houve ainda nenhuma tentativa de definir uma
metodologia viavel que contemple tanto as questdes musicais
quanto as implicagdes extramusicais decorrentes destas
praticas. A fim de estabelecer um quadro tedrico adequado
para a experimentacdo e o desenvolvimento artistico, iremos
abordar as necessidades tecnoldgicas e os conceitos que
fundamentam a pratica musical no contexto dos sistemas
ubiquos.

ecocomposigao,

composigao cooperativa

Uma das principais motivagdes do nosso trabalho é permitir
que qualquer pessoa — inclusive o leigo em musica — possa
utilizar sistemas musicais de forma criativa, colocando a
énfase na qualidade do som e na naturalidade das interfaces.
Ao incluir os dispositivos moveis como parte da interface
musical, temos a inten¢do de eliminar algumas das barreiras
que impedem que o0s ndo-musicos se expressem
musicalmente. Podemos citar como exemplos o alto custo
financeiro e a exigéncia de um desenvolvimento psicomotor
que demanda varios anos de estudo. No entanto, ¢ importante
ressaltar que musica ubiqua ndo € apenas “musica feita com
dispositivos moveis”. Nesta definigdo se encaixa a mobile
music (Gaye et al., 2006). Nossa proposta ndo é colocar o
dispositivo como foco da pesquisa, mas utilizar dispositivos
moveis como parte integrante de sistemas musicais ubiquos.

Colocando estes conceitos em termos mais precisos,
podemos dizer que a musica ubiqua ¢ musica feita no contexto
da computagcdo ubiqua (Ubicomp) (Weiser, 1991) -
englobando  computagdo ~ moével, conceitos  como
independéncia e heterogeneidade dos dispositivos (ou seja,
interfaces multiplas com caracteristicas diferenciadas),
infraestrutura pervasiva (incluindo middleware, redes sem fio,
e sensores multiplos), percep¢do do contexto (awareness), €
mobilidade ou portabilidade. Ao incorporar os conceitos da
Ubicomp, a musica ubiqua tira a énfase do dispositivo (o
equivalente tecnologico do instrumento musical) para coloca-
la na atividade musical. As fontes sonoras e as interfaces sao
incorporadas ao ambiente, tornando-se parte dele (por
exemplo, através de conexdes sem fio). Desta feita, as
atividades musicais podem ser integradas a outras formas de
intera¢do social e passam a formar parte de uma rede mais
ampla de interagdes entre agentes e objetos.

II. SISTEMA DE ATIVIDADES

A unidade de analise no estudo da atividade humana é o
sistema de atividades, isto é, uma comunidade de atores ou
agentes que tém objetivos comuns no contexto de um
ambiente compartilhado (Miettinen, 1997). A interacdo social
entre os individuos que compdem esta comunidade ¢
caracterizada pelas limitagdes impostas pelo sistema de
atividades. Através deste enfoque metodoldgico, o estudo da
atividade conecta o psicologico e o cultural com os nichos
ecologicos onde acontecem as atividades humanas. Portanto, o
foco do estudo — que inclui a interagdo entre o individuo, os
objetos e as pessoas dentro de um ambiente em constante
mudanca — ja ndo cabe dentro de uma disciplina isolada.
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Todos os organismos exercem pressdes sobre os seus
habitats, alterando o ambiente para suprir suas necessidades.
No caso da espécie humana, estes processos orientam o
desenvolvimento de instrumentos dentro do contexto da praxis
cultural. Em outras palavras, as atividades culturais implicam
interagdes com habitats € com outros organismos, e estas
interacdes sdo moldadas por affordances candnicas ou sociais
(Costall, 1995). Este tipo especifico de affordance regula as
interacdes dentro da comunidade e promove o
desenvolvimento de ferramentas para satisfazer as
necessidades decorrentes dos sistemas de atividade do grupo
social.

III. ATIVIDADE E AFFORDANCE

A constante interacdo com 0s objetos e 0s seres que nos
rodeiam molda a nossa percep¢do do ambiente. Esta interagdo
¢ limitada pela nossa capacidade de agir sobre os objetos, isto
é, pelas affordances' naturais (Gibson, 1979, p. 127). O ciclo
permanente “acdo / percepcdo / ajuste / nova agdo” € o cerne
do processo de adapta¢do do organismo a um novo ambiente.
Ou, mais precisamente, a adaptacdo mutua entre o ambiente e
o individuo pode ser observada através do conjunto de
affordances que surgem a partir deste processo. Ou seja,
affordance — ou canal de interagdo — pode ser definida como
sendo qualquer propriedade do ambiente determinada pelas
acdes do agente ou como o conjunto de propriedades do
sistema de interacdes entre agente e ambiente (Chemero e
Turvey, 2007).

A atividade proprioperceptiva constitui a base para a
constitui¢do das affordances (Baerentsen e Trettvik, 2002). A
atividade proprioceptiva, ou seja, os comandos musculares
para estabelecer contacto com os objetos, e a influéncia da
percepgdo desses objetos sobre a atividade em si — através da
via aferente — informam o organismo sobre as mudangas que
acontecem no ambiente. A propriopercep¢do acontece no
momento em que o organismo interage com o seu contexto
através de agdes que modificam o ambiente. Por este motivo,
affordance e atividade estdo intimamente interligadas. No
caso das affordances, estas sdo determinadas pelas
caracteristicas da atividade e incluem tanto o ambiente fisico
quanto as caracteristicas filogenéticas do organismo. Isto
significa que a adaptagdo da espécie aos nichos ecologicos €
transmitida através das geracoes.

Em termos gerais, podemos dizer que o sistema organismo-
ambiente € apenas um sistema organizado de canais de
interagdo. Sendo que estas estruturas proprioperceptivas
dependem da historia pessoal do individuo com o ambiente,
temos que limitar a nossa defini¢do de nicho ecologico a
relagdo especifica agente-ambiente, isto é, ao ambiente
pessoal (Keller e Berger, 2001), ou — segundo Leont’ev
(1978) — ao sentido pessoal (personal sense). Neste ponto ja
ndo estariamos falando de ambientes genéricos, mas de
ambientes moldados pela historia de interagdes entre o agente
e o seu nicho ecolégico.

IV. ATIVIDADE E ACOES

Leont’ev (1978) estabelece uma distingdo entre agdes e
atividades. “Do ponto de vista da sua relagdo com a
motivagdo, um processo interno ou externo aparece ante nos
como atividade humana; mas quando o processo ¢
subordinado a um fim, ele aparece como uma ag¢do ou como
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acumulacdo de uma cadeia de agdes” (Leont’ev, 1978, p. 64).
Desde a perspectiva da Teoria da Atividade (Leont’ev, 1978,
p. 68), uma atividade interna tem uma fungéo cognitiva mas ¢é
realizada através de agdes externas ou operacdes
psicomotoras. Do mesmo modo, as agdes e operagdes externas
podem constituir-se inicialmente como processos internos —
cognitivo-fisioldgicos — mas sempre mantém a sua integridade
como agdo ou operagdo. Portanto, uma separacdo entre agoes
cognitivas e motoras ndo se justifica. Poderiamos pensar as
acdes psicomotoras como parte de um processo que envolve
tanto a retroalimentacdo epistémica (processo interno) quanto
a atividade pragmatica (processo externo).

Esta classificagdo das agdes em dois tipos — epistémicas e
pragmaticas — foi adotada por Kirsh e Maglio (1994) para o
contexto especifico dos sistemas digitais. Na perspectiva
destes autores, as agdes pragmaticas servem uma uUnica
fungdo: mudar o mundo. J4 as acles epistémicas tém um
efeito indireto: elas simplificam a realizagdo de agdes
pragmaticas ao desvendar informagdes que colocam o agente
mais perto da meta a ser atingida. Mantendo em mente que os
processos epistémicos e pragmaticos constituem uma unidade
sistémica, podemos utilizar esta nomenclatura para diferenciar
as agdes que tém por objetivo modificar o ambiente —
pragmaticas — das que servem para modificar a percepgdo do
nicho ecoldgico por parte do agente — epistémicas.

V. ATIVIDADE MUSICAL

Se entendemos a musica como atividade social, as
ferramentas e os conceitos desenvolvidos na Teoria da
Atividade podem ser aplicados ao contexto musical (Keller et
al., no prelo). A partir desta perspectiva epistemoldgica,
podemos analisar as atividades musicais como sistemas de
acdes epistémico-pragmaticas com objetivos e métodos
especificos. Por sua vez, estes objetivos servem de guia para
definir os requisitos dos sistemas de suporte as atividades
musicais.

Os instrumentos musicais sdo um exemplo de ferramentas
que surgiram a partir de processos moldados por pressdes
ambientais e sociais. Os instrumentos evolucionaram junto
com as praticas musicais, estabelecendo limites a capacidade
dos musicos para desenvolver novas formas de organizagdo
sonora e, a0 mesmo tempo, fornecendo um laboratorio de
experimentacdo para o fazer musical. Por exemplo, os
instrumentos acusticos orquestrais — através de um conjunto
especifico de canais de interagdo (ou affordances) —
sustentaram o estabelecimento de um pensamento musical que
privilegia o modelo de “um musico para cada instrumento”.
Além disso, a musica instrumental foi quase exclusivamente
concebida para ser realizada num espago desenhado
especificamente para esse fim: a sala de concertos.

Os canais de interagdo social ndo s6 influenciam o
desenvolvimento das ferramentas, também proporcionam um
contexto para a aplicacdio de conceitos musicais. Em
particular, os paradigmas composicionais podem ser
entendidos como uma forma de affordance social. Eles
servem como interface entre as potencialidades sonoras dos
objetos (affordances naturais) e os conhecimentos técnico-
musicais comuns, compartilhados pelos membros de um
grupo social (sendo que estes conhecimentos podem ser
definidos como affordances sociais). Neste contexto tedrico,
podemos predizer que os sistemas de composi¢do bem
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adaptados a infraestrutura fisica e que satisfazem as
necessidades do grupo social sdo os que sobrevivem as
pressdes sociais e ambientais e sdo os que passam a formar
parte do arcabouco cultural desse grupo.

VI. ATIVIDADE COMPOSICIONAL

A pratica composicional exige a exploragdo rapida de um
amplo leque de resultados sonoros com alto indice de
impredizibilidade. Esta atividade envolve tarefas como
categorizacdo, organizagdo, planejamento, selegdo, etc. Mais
precisamente, poderiamos afirmar que compor consiste em
acdes pragmatico-epistémicas com o objetivo de facilitar
predicdes micro, meso e macro estruturais. Desde a
perspectiva da ecocomposi¢do (Keller e Capasso, 2006), as
competéncias exigidas pela atividade composicional podem
ser definidas nos seguintes termos:

1) Imagindrio do micro-espago-tempo: envolve a pre-
digdo de processos resultantes de variaveis estruturais e
transformacionais.

* Variaveis estruturais: descrevem as qualidades
sonoras de eventos dentro de uma configuragio
espacial estatica.

Varidveis transformacionais: informam
qualidades sonoras de eventos dentro
configuragdes espaciais dindmicas.

sobre
de

2) Imaginario do meso-espago-tempo: determina o
resultado dos processos no nivel meso-temporal, ou seja,
tendo em conta variaveis como fase, densidade,
distribui¢do de eventos num Aambito superior a
aproximadamente 30 milissegundos (Keller, 1999).

3) Imagindrio do macro-espago-tempo: envolve a
predicdo de relagGes entre eventos nos varios niveis espago-
temporais, incluindo as interagdes com o sistema de
atividades do grupo social.

O imagindrio do micro-espago-tempo engloba o
comportamento das fontes sonoras, tais como instrumentos
musicais, objetos ressonantes, algoritmos de sintese, etc.
Neste nivel € necessaria, por exemplo, a proje¢do dos
resultados do processamento digital de sinais e de outros tipos
de manipulacdo do material sonoro. O imaginario do macro-
espago-tempo — que inclui as relagdes sdOnico-perceptivas
entre eventos temporais nos varios niveis — ¢ condicionado
pelas limitagdes do sistema perceptivo humano. Entre esta
limitagdes incluimos tanto da memoria de curto prazo quanto
a de longo prazo e os processos de atengdo seletiva.

Dado que o ambiente pessoal resulta da historia das
interacdes entre o individuo e os nichos ecoldgicos onde se
realizam as atividades cotidianas, e que este processo ¢
parcialmente moldado pelos canais de interagdo social, o
compositor ndo pode prever se seu imagindrio vai ser
compativel com o imaginario do ouvinte. Duas estratégias
podem ser utilizadas como forma de preencher esta lacuna
entre compositor e ouvinte: 1) a aplicagdio de nichos
ecologicos artificiais (que funcionam a partir de regras
proprias sem seguir padrdes encontrados na natureza); 2) a
exploragdo de affordances naturais que sdo comuns a maioria
dos nichos ecoldgicos humanos. A ecocomposi¢do adota
geralmente a segunda abordagem.
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VII.ENFOQUES COMPOSICIONAIS

Do ponto de vista da epistemologia musical, a musica
ubiqua abrange, entre diversos enfoques, os da composicdo
cooperativa e da ecocomposi¢do. A composigdo cooperativa
surge a partir da aplicagdo musical do trabalho cooperativo
assistido por computador (Dourish e Belloti, 1992; Miletto et
al., 2005). A ecocomposi¢do fundamenta-se na psicologia
ecologica (Gibson, 1966) e envolve a elaboragdo de produtos
artisticos situados num contexto geografico e historico
especifico, utilizando ferramentas computacionais de
processamento e modelagem do som ambiental (Keller, 2000;
Keller, 2004; Keller e Capasso, 2006). Devido a limitagdes de
espago referimos o leitor a Miletto et al. (2005) para uma
discussdo detalhada de composigao cooperativa.

VIII. ECOCOMPOSICAO E INTERVENCAO
UBIQUA

A partir da pesquisa iniciada por um dos membros da nossa
equipe na Universidade Simon Fraser (Keller e Truax, 1998;
Keller, 1999), um grupo de compositores de diversas
nacionalidades vém desenvolvendo a 4area denominada
Ecocomposi¢do (Burtner, 2005; Fontenele, 2004).

Com o intuito de abrir caminhos para a interagdo publico-
obra, a ecocomposi¢do propde procedimentos de trabalho que
fomentam a organicidade do material e do contexto
geografico que ddo origem a obra. Esta metodologia inclui a
acumulacgdo e a modularidade como processos estruturadores
do material sonoro, a interagdo como mecanismo para adaptar
o material as a¢des do publico no espaco da obra, a vivéncia
da tematica da obra pelos artistas-realizadores, ¢ a ancoragem,
isto é, a relacdo dialdgica entre o ambiente e o processo
composicional adotado (Keller e Capasso, 2006). Como
resultado temos uma série de trabalhos em multiplos formatos,
incluindo: videoinstalagdo (Keller e Capasso, 2000b),
instalagdo sonora (Keller, 2005), escultura sonora (Keller,
Capasso e Tinajero, 2005; 2006), instalagdo interativa (Keller,
Capasso ¢ Tinajero, 2001; Keller e Knox, 2001), e arte-
performance (Keller, 1999), que foram exibidos nos mais
variados contextos culturais. Todos estes formatos podem ser
sistematizados utilizando o conceito de interveng¢do ubiqua
(Keller, 2008).

A intervencdo ubiqua pode ser de natureza sonora, acustica
ou performatica. Toda intervencdo gera uma modificacdo na
matéria sonora. Esta modificagdo configura o resultado
artistico (Figura 1). O conceito de intervencdo ubiqua inclui a
utilizacdo de formatos jé existentes, como o disco compacto e
o disco versatil, mas também permite a exploragdo de novas
formas de organizagdo do material audiovisual e de formas
alternativas de interagdo com o publico. Portanto, a escolha do
formato da intervengdo ¢ determinado pelo conceito
composicional adotado, pelas demandas do local escolhido e
pelo equipamento disponivel.

ambiente sonoro — intervencio ubiqua — novo ambiente sonoro

Figura 1. Fluxo metodolédgico.
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IX. CONCLUSAO

A musica ubiqua ¢ o resultado da conjungdo de sistemas
que permitem atividades musicais, utilizando multiplas
interfaces para a manipulacdo de dados musicais, viabilizando
0 acesso simultaneo de usudrios multiplos, num contexto
ubiquo. Este tipo de problematica envolve tecnologias de
sistemas  distribuidos, computagdo movel, sistemas
cooperativos e tecnologia assistiva. O objetivo desta area de
pesquisa é ampliar a base de usuarios, eliminando a
necessidade de conhecimentos especificos musicais, de
habilidades na manipulagdo de ferramentas pouco intuitivas e
de orgamentos proibitivos para a estruturagdo de ambientes de
producdo musical.
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NOTAS

1. Oliveira e Rodrigues (2006) adotam o termo affordance mantendo
a nomenclatura original em inglés. Para tornar o texto mais legivel
utilizamos “canais de interacdo” e “affordances” como conceitos
equivalentes.
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RESUMO

O artigo apresenta varias questdes que compdem o embasamento
tedrico da pesquisa em andamento, a qual tem como objetivo a
investigacdo de estratégias de interagdo em tempo-real para a
composicdo de obras para instrumentos musicais e meios
eletroacusticos que incluam algum tipo de abertura tanto ao
intérprete (composi¢do modular e/ou improvisagdo) quanto na parte
eletroacustica. O texto inicia tragando um breve panorama de
propostas de indeterminag@o e aleatoriedade na musica através da
distingdo entre “indeterminagdo na composi¢ao”, “indeterminagéo na
performance” e “aleatoriedade”. Em seguida, aborda recentes
desdobramentos desses tipos de propostas, tais como a geragdo em
tempo-real de partituras graficas e partituras modulares, as quais sdo
viabilizadas pelo uso de novos recursos tecnologicos. O texto aborda,
entdo, o conceito de interagdo e possiveis abordagens a serem
utilizadas para que sejam produzidos sons eletroacusticos em
tempo-real através de processos de composi¢do algoritmica. Em
seguida, sdo mencionadas possiveis estratégias para se analisar o
sinal sonoro produzido por instrumentos musicais em obras que
apresentem algum tipo de abertura, tendo como objetivo relacionar
os materiais musicais instrumentais e eletroacusticos.

I. INTRODUCAO

No campo musical, a segunda metade do século XX
presenciou, entre outras questdes, o florescimento de diversas
propostas de indeterminagdo e aleatoriedade em musica.
Simms (1996) propde uma disting@o entre “indetermina¢do na
composi¢do” e “indeterminac¢do na performance”, reservando
o termo “aleatoriedade” para casos especificos (p.343-364).
“Indeterminagdo na composicdo” ocorre em casos como o de
Music of Changes, de John Cage, em que os eventos musicais
escritos na partitura sdo definidos através de operagdes de
acaso durante o trabalho composicional. “Indeterminagéo na
performance” ocorre quando os eventos musicais ndo sdo
precisamente prescritos na partitura, delegando-se ao
intérprete a atribuicdo de escolhé-los durante a performance.
Propostas dessa natureza incluem notagdes graficas como as
encontradas em algumas das obras de John Cage, Earle Brown
e Morton Feldman. “Aleatoriedade”, segundo Simms (1996),
ocorre em casos de acaso controlado, nos quais o desenrolar
do tecido musical é determinado em termos gerais, mas
depende do acaso no ambito dos detalhes. Propostas dessa
natureza ocorrem nas composi¢des modulares de Pierre
Boulez (como a Terceira Sonata para piano) e Karlheinz
Stockhausen (como o Klavierstiick XI), por exemplo.

Neste trabalho, essas diversas possibilidades de
indeterminagdo e aleatoriedade sdo tratadas como
possibilidades de abertura em musica. Longe de tratar as

interagdao em tempo-real,

indeterminagdao, aleatoriedade

opgdes de abertura como algo “datado”, acredita-se que o
trabalho composicional possa se beneficiar desse tipo de
abordagem, principalmente quando ela ¢ associada a
exploragdo das alternativas oferecidas pelos novos recursos
tecnologicos. Assim, no campo instrumental, novas opgdes se
abrem com o uso do computador através da geragdo em
tempo-real de partituras graficas e modulares. A exploragdo
musical se amplia também para a investigagdo de formas de
abertura na interacdo entre sons instrumentais e sons
eletroacusticos gerados em tempo-real.

A pesquisa em curso se desenvolve através da busca de
estratégias de interagdo em tempo-real entre sons
instrumentais e eletroacusticos na composi¢do de obras que
apresentem algum tipo de abertura (seja na forma de
composi¢cdo modular ou na incorporagdo de improvisagio).

II. PROPOSTAS de ABERTURA em
COMPOSICOES INSTRUMENTAIS
UTILIZANDO NOVAS TECNOLOGIAS

As possibilidades mencionadas a seguir podem ser
exploradas na parte instrumental de obras para instrumentos e
recursos eletroactisticos em tempo-real.

McClelland e Alcorn (2008) desenvolvem um software de
notagdo musical em tempo-real chamado eScore através do
qual controlam a génese de partituras no momento da
performance, enviando-as em tempo-real as telas dos
computadores dos intérpretes. A partitura em papel, nesse
caso, ¢ substituida pelas telas dos computadores ligados em
rede. O software possibilita varias op¢des de notagdo, dentre
as quais ha a possibilidade de partituras graficas e modulares.
Kim-Boyle (2006) apresenta um sistema similar criado no
ambiente Max/MSP/Jitter. Uma partitura grafica gerada em
tempo-real durante a performance ¢ também utilizada por
Edson Zampronha (1998) em sua obra Modelagem VIII, para
percussionista, de 1996. O aspecto interessante de propostas
como estas € que o intérprete muitas vezes responde a
partitura por reflexo, pois toma contato com ela apenas no
momento da performance. Além disso, a possibilidade de
gerar grafismos em movimento na tela do computador
amplifica a potencialidade antes restritivas das partituras
graficas em papel.

Nance (2007) explora alternativas numa outra diregdo. Suas
“partituras” sdo auditivas e ndo visuais. Nance elabora
composic¢des eletroactsticas que servem de modelos auditivos
aos seus intérpretes, os quais sdo os Unicos que escutam o
modelo durante um concerto. Pede-se ao intérprete que
produza sons em seu instrumento que soem o mais proximo
possivel aos do modelo auditivo. Nesse caso, ndo se trabalha
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com o reflexo do intérprete, ja que ele(a) toma contato com o
modelo com antecedéncia para se preparar. No entanto, como
muitos dos sons ali presentes ndo podem ser produzidos pelo
instrumento para o qual a obra foi “escrita”, e como cada
intérprete se atém a aspectos diferentes dos sons que escuta, a
forma como cada intérprete responde ao modelo € pessoal, o
que faz com que cada interpretagdo seja singular - e que a
obra em si seja aberta a muitas interpretagdes diferentes.

ITII. ABERTURA na PRODUCAO de SONS
ELETROACUSTICOS em TEMPO-REAL

Em obras para instrumentos e live electronics (eletronica
em tempo-real), a interagdo entre sons instrumentais e
eletroacusticos pode ocorrer de forma a estabelecer
simplesmente uma sincronia entre 0s eventos sonoros
produzidos pelos instrumentos e pelos dispositivos
eletroacusticos, ou entdo articular formas de relacdo mais
complexas.

Cort Lippe (2002) enumera diversas defini¢des de interagdo
e sugere a existéncia de uma gradagdo entre tipos distintos, o
que vai desde o simples controle/sincronia de eventos até um
tipo de interagcdo envolvendo alguma forma de tomada de
decisdo relativamente autobnoma por parte tanto do intérprete
quanto do computador.

Christopher Dobrian (2004) menciona algo semelhante ao
afirmar que aquilo que ocorre em muitas das obras com
interacdo em tempo-real é na verdade reago - e ndo interagdo
propriamente dita. Suas consideragdes ddo a entender que ha
reagdo, por exemplo, quando o sinal sonoro do instrumento
faz o computador disparar um som pré-determinado quando
atinge um certo pico de amplitude (acima de um limite
pré-estabelecido). Isso é reagdo pois ndo cabe ao computador
nenhum tipo de tomada de decisdo. Interagdo no sentido
estrito haveria se ambos - instrumentista ¢ computador -
tivessem autonomia para tomar decisdes em tempo-real, com
base em suas relagcdes reciprocas. Ambos poderiam, por
exemplo, articular mudangas sonoras com base nos dados que
captam um do outro e no leque de alternativas que se
apresentam. Neste caso, interacdo pressupde a existéncia de
uma certa imprevisibilidade com relagdo ao resultado final, ou
seja, pressupde alguma forma de “improvisagdo”. Segundo as
propostas de Dobrian, a interagdo entre instrumento e
computador ndo apresentaria 0 mesmo tipo de comportamento
o tempo todo, ou ainda, ndo teria um comportamento
inteiramente previsivel o tempo todo - o que exige o
desenvolvimento de aplicativos computacionais que
controlem esse tipo de interagdo, fazendo com que o
computador ndo apenas siga e analise as improvisagdes
realizadas pelo(a) instrumentista, mas também que o proprio
computador “improvise” na parte eletroacustica.

A investigacdo das possibilidades acima apontadas
envereda pelo campo da composigéo algoritmica, o que inclui
a utilizagdo de processos probabilisticos no controle da sintese
e do processamento sonoro em tempo-real, podendo também
incorporar recursos de inteligéncia artificial, como algoritmos
genéticos, redes neurais e automatos celulares.

Algumas pesquisas na area da composicdo algoritmica
fundamentam-se no conceito de “nota musical” (ver Ozcan e
Ercal, 2007, por exemplo) — um conceito abstrato que nado
leva em conta a constituicdo dos espectros sonoros € outros
fatores que sdo importantes para a musica eletroacustica.

544

Abordagens diferenciadas buscam fundamentag@o no conceito
de “objeto sonoro”, segundo as formula¢des de Pierre
Schaeffer (1966), o que leva em conta o fendmeno sonoro em
sua complexidade, ou seja, considera o som a partir da
confluéncia de diversos fatores além dos tradicionais
parametros de altura e durag@o. Assim, considera-se também a
amplitude dos varios elementos constituintes de um som
(parciais), a constituicdo dos espectros de maneira geral, as
alteragdes espectrais que um som sofre no decorrer do tempo,
o seu perfil dinamico e muitas outras questdes. Uma
abordagem dentro desse segundo paradigma pode ser vista em
Miranda (2003), por exemplo, o qual aborda o uso de
autdmatos celulares e algoritmos genéticos como ferramentas
para gerar materiais musicais (sons sintetizados) que sdo
posteriormente submetidos a um processo de selecdo por parte
do compositor. Assim, os resultados dos processos
algoritmicos sdo filtrados pelo compositor, que descartada os
sons que ndo se mostram frutiferos para a exploragdo
composicional e mantém aqueles com maior interesse
musical.

Oliveira e Zampronha (2002) argumentam que o0s
resultados musicais alcangcados com recursos de composicdo
algoritmica apresentam muitas vezes um alto grau de
homogeneidade sonora. Os autores acreditam que isso €
derivado da utilizagdo de modelos computacionais que
apresentam pouca proximidade com o tipo de cognigdo que
ocorre no ato de compor. Assim, a exploracdo de
possibilidades nesse campo deve passar pela escolha de
modelos computacionais que oferecam alternativas eficazes
para a quebra da homogeneidade sonora.

IV. RELACAO entre SONS
INSTRUMENTALIS e
ELETROACUSTICOS em OBRAS com
ABERTURA

No ambito da musica com eletrénica em tempo-real, estdo
avangadas as pesquisas no desenvolvimento de ferramentas
que permitam ao computador seguir aquilo que ¢ tocado pelo
instrumentista e alinhar os eventos captados com uma
representacdo da partitura da obra armazenada no proprio
computador. O desempenho eficaz dessa tarefa permite que o
computador, ao analisar o sinal sonoro proveniente do
instrumento e comparar com a representagdo da partitura,
identifique o trecho da obra que o instrumentista esta tocando
e dispare eventos sonoros ou processamentos nos momentos
previamente estabelecidos. Essas ferramentas sdo chamadas
de seguidores de partituras (score followers).

No entanto, no caso de obras que tenham uma organizagdo

modular e/ou que contenham trechos de improvisagdo
impde-se a necessidade de solucionar os seguintes problemas:
a) como propiciar as condi¢des para que o computador siga
uma improvisagdo realizada pelo instrumentista e produza
eventos sonoros que interajam com tal improvisagao?
b) como propiciar as condi¢des para que o computador siga a
interpretacio de uma obra modular, j4 que a ordem de
execugdo dos eventos musicais é deixada em aberto na
partitura?

Lawter e Moon (1998) relatam estratégias que
desenvolveram para lidar com score following em obras que
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apresentam uma certa liberdade em termos formais — as
composi¢cdes modulares. Nesses casos, como a ordem de
sucessdo dos modulos ndo € inteiramente prescrita na partitura,
¢é preciso que o computador identifique qual dos mddulos esta
sendo tocado pelo instrumentista num dado momento. Embora
as opgdes apresentadas pelos autores possam ser eficazes em
composi¢des modulares, tais opgdes ndo resolvem o problema
que se encontra em obras com um nivel de abertura ainda
maior, como ¢ o caso daquelas que incorporam improvisagao.
Dobrian (2004), por sua vez, relata algumas estratégias que
podem ser utilizadas para analisar os parametros de freqiiéncia
e amplitude do sinal sonoro continuamente a fim de viabilizar
a interagdo entre computador e instrumentista em obras desse
tipo. Seu relato deixa entrever que o campo de pesquisa ¢
fértil para o desenvolvimento de outras alternativas.

V. CONSIDERACOES FINAIS

Esse artigo apresentou algumas das questdes que vém
servindo de fundamentagdo para a pesquisa em curso. O
prosseguimento dos trabalhos apontard outras possiveis
dire¢des que contribuam para o desenvolvimento de propostas
de abertura em musica para instrumentos e meios
eletroactsticos em tempo-real, o que poderd auxiliar no
desenvolvimento dessa area da composigdo e da investigacdo
musical.
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RESUMO

Este artigo pretende apresentar de forma pontual a taxonomia de
sistemas musicais interativos proposta por Robert Rowe em seu livro
Interactive musical systems (1993), e os Componentes de um sistema
interativo descritos por Todd Winkler no trabalho ‘Composing
Interactive Music: Techniques and Ideas Using Max’ com o intuito
de visualizar a musica interativa como geradora de possibilidades de
criagdo na musica contemporanea.

I. INTRODUCAO

Entender a configuragdo e o funcionamento de sistemas
musicais interativos pode conduzir a reflexdes acerca da
composi¢do musical na contemporaneidade e permitir
reavaliar as (novas) relacdes que se estabelecem entre o
compositor, a obra e o intérprete.

Antes de tudo, faz-se necessario ressaltar que o contexto do
presente artigo € o da musica interativa produzida através do
uso de computadores e, portanto, do processamento digital de
dados. Tal ressalva se justifica pelo fato de que, sem duvida, é
possivel admitir a interatividade em diversos paradigmas
musicais. “Antes do invento da gravacdo, toda musica era
interativa em algum nivel. Ou seja, toda musica era executada
ao vivo; musicos interagiam uns com 0s outros, com Seus
instrumentos e com seu publico” (WINKLER, 1998, p. 9 e
10).

Também ¢é oportuno estabelecer alguns termos que serdo
considerados neste texto. Segundo Rowe, “Sistemas
interativos musicais computacionais sdo aqueles que tém seu
comportamento mudado em resposta a um dado de entrada
musical” (ROWE, 1993, p. 1). Musica Interativa sera
considerada aquela “composi¢do ou improvisagdo onde um
programa interpreta uma performance ao vivo para afetar
musica gerada ou modificada por computadores”
(WINKLER, 1998, p. 4).

II. SISTEMAS MUSICAIS INTERATIVOS

A classificagdo de sistemas musicais interativos proposta
por Robert Rowe possui trés dimensdes. A primeira delas
distingue os sistemas conduzidos por partitura (score-driven)
e os conduzidos por performance (performance-driven). Um
programa conduzido por partitura se utiliza de conjuntos de
elementos pré-estabelecidos e ordenados ou fragmentos
musicais que sdo confrontados com o sinal de entrada durante
a performance. Normalmente, nesse caso, sdo usadas
categorias tradicionais para a organizagdo dos eventos, tais
como formula de compasso e andamento. J& nos programas
voltados a condugdo por performance ndo ha qualquer
representagdo musical armazenada no computador equivalente
aos dados de performance. Esse tipo de sistema tende a ndo

empregar categorias métricas tradicionais, mas pardmetros
mais gerais, como densidade e regularidade (1993, p. 7).

A segunda dimensdo da classificagdo de Rowe aborda trés
métodos de resposta: no transformacional (transformative), o
material processado ¢ totalmente proveniente dos dados de
entrada, da performance, que sofrem transformagdes criando
variantes que podem ou ndo ser reconhecidas como
relacionadas ao material original. O método gerativo
(generative) retém conjuntos de informagdes elementares,
como grupos de duragdes ou escalas. A partir de determinadas
regras, esses elementos sdo organizados de forma a produzir
um material musical completo. O terceiro método, sequencial
(sequenced), utiliza fragmentos musicais pré-gravados que
sdo disparados em resposta a algum parametro de entrada.
(ROWE, 1993, p. 7).

A terceira e ultima dimensdo apresenta a diferenca entre
sistemas que seguem a perspectiva do instrumento (instrument
paradigm) onde as respostas geradas sdo entendidas como
uma extensdo do proprio instrumento. Desse modo se uma
peca fosse “tocada por um tnico intérprete, o resultado
musical seria pensado com uma performance solo” (ROWE,
1993, p. 8). Ja na perspectiva do intérprete (player paradigm),
o sistema “busca emular um intérprete artificial, uma presenga
musical com uma personalidade e comportamento proprios”
(ROWE, 1993, p. 8).

Segundo Winkler (1998, p. 6), um sistema musical
interativo possui cinco componentes bdsicos em sua estrutura.
O primeiro esta relacionado a agdo humana que é convertida
em informagdo digital para servir de dados de entrada para o
computador. Neste nivel, de entrada, pode-se considerar o
uso de um instrumento actstico captado por um microfone,
um controlador MIDI, sensores, teclado alfanumérico e
mouse.

No segundo componente ocorre a “escuta” do computador,
onde a informagdo de performance ¢ analisada a partir de
diversas caracteristicas musicais, por exemplo, timbre,
duragdo, altura e dindmica. Essa etapa ¢ fundamental para a
interatividade do sistema, pois a “escuta” configura-se como
um reconhecimento de caracteristicas e padrdes presentes na
performance que, seletivamente, podem vir ou ndo a
desencadear uma resposta por parte do computador. O terceiro
processo ¢ o de interpretacdo desses parametros identificados
para uma possivel geracdo de material e/ou de uma
intervencdo na estrutura da composi¢do, o que caracteriza o
quarto componente de um sistema interativo.

O quinto e Gltimo componente basico ¢ a saida de som
fornecida pelo computador, utilizando, por exemplo,
sintetizadores internos, moddulos de som ou controle de
amostras de som digitalizadas.
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Neste ponto, € importante colocar que, inevitavelmente, em
um sistema interativo os papéis de compositor e intérprete
tornam-se menos definidos (WINKLER, 1998, p. 7). Uma vez
que grande parte do resultado sonoro e musical depende de
escolhas do intérprete, que passa a “complementar” o
processo de composicao.

Também ¢é possivel observar que existe a possibilidade do
compositor definir parametros e fazer escolhas, criando em
tempo real e interagindo nos processamentos computacionais
durante uma performance, colocando-se também na posi¢do
de intérprete.

III. ABERTURA

Esta questdo nos remete ao conceito de Obra Aberta
apresentado no livro homénimo de Umberto Eco (2008) onde
0 compositor ndo pretende conceber uma obra como um
produto acabado, mas como um processo que se completa na
reinterpretacdo do intérprete e que sempre pode mudar. Uma
obra musical aberta traz a indefini¢do ¢ a indeterminagdo de
certas estruturas; o que conduz a possibilidade de
direcionamentos e leituras diferentes a cada novo olhar ou a
cada interpreta¢do. Portanto, como podemos observar, as
obras que possuem estas caracteristicas, de maneira geral,
propdem a abertura como algo estrutural e constitutivo da sua
propria natureza.

O escritor César Aira, complementa a proposta de Eco, em
um ensaio sobre arte contemporanea, levantando a questdo do
procedimento composicional enquanto pardmetro estrutural
para o conceito de obra. Para ele as artes tradicionais,
incluindo a musica, chegaram ao ponto onde a Unica
possibilidade de continuar criando seria através da variagdo do
conteudo em um universo formal pré-estabelecido. Ou seja,
novas obras surgiriam a partir da capacidade de encaixar
conteudos diferentes em formas ja existentes. Conseqiien-
temente, Aira questiona a necessidade da feitura de novas
obras nessa perspectiva de “ndo inovacdo” e aponta a
possibilidade da reinvenc¢do da arte através do uso de novos
procedimentos (como pardmetro fundamental) na criagdo
artistica. Aira vai além e sugere que, como nas vanguardas do
século XX, o procedimento em si ¢ mais relevante que as
obras. Ao pensar pegas geradas através de processos
(procedimentos), a obra se constitui apenas como um
“apéndice” da obra-procedimento. O fazer artistico em si seria
a criagdo de procedimentos para a geragdo de novas obras
(AIRA, 1998, p. 72). Music of Changes (1951), peca para
piano, de John Cage ¢ um bom exemplo desse conceito
trazido por Aira, onde o compositor utiliza como
procedimento regras do I-Ching.

Ao pensar obras geradas através de sistemas interativos
com processamento em tempo real pode-se observar uma
proximidade importante com a ideia de procedimentos
geradores de obras e/ou como obra. Uma composigdo para um
sistema interativo pressupde a construcdo de procedimentos
ndo tradicionais, que envolvam os fatores humanos de
performance e o processamento por computador, e alguma
delimitacdo de processos internos, no nivel computacional,
que vao caracterizar a pega musical. Dessa forma, o proprio
sistema pode ser visto como procedimento.
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IV. CONCLUSAO

Pode-se concluir que o conceito de obra aberta e
obra-procedimento indicam que os sistemas interativos
musicais e a criacdo de obras em tempo real se inserem na
contemporaneidade como uma rica possibilidade de
investigagdo e de criacdo para a musica. Mumma (1975, p.
312) lembra que os primeiros instrumentos eletronicos
inventados eram voltados a execugo ao vivo, mas ndo foram
exploradas no sentido de alcangar novas “linguagens”
musicais, e sim, foram utilizados para a pratica musical
tradicional. Porém, hoje em dia, os recursos eletronicos
disponiveis nos permitem avangar por novos caminhos
formais na criacdo musical, buscando também repensar as
relagdes entre obra, compositor e intérprete.

NOTAS

1. “Prior to the invention of recording, all music was interactive to
some degree. That is, all music was performed live; musicians
interacted with each other, and with their audience”.

2. “Interactive computer music systems are those whose behavior
changes in response to musical input”.

3. “Interactive music is defined here as a music composition or
improvisation where software interprets a live performance to affect
music generated or modified by computers”.

4. “(...) played by a single performer, the musical result would be
thought of as a solo”.

5.“(...) try to construct an artificial player, a musical presence with a
personality and behavior of its own”.
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RESUMO

Video games sdo manifestagdes pouco analisadas de uma cultura
pés-moderna que incorpora profundamente a indeterminagdo. Por
conta da interatividade, assumem uma inclinada tendéncia a
descontinuidade formal. A musica aplicada a tais circunstancias pode
encontrar uma importante referéncia nas praticas de assimilagdo do
aleatdrio levadas a cabo por compositores como Cage, Stockhausen e
Boulez, que a seu tempo formularam meios efetivos de incorporar o
acaso a suas obras.

ABSTRACT

Video games are fairly analyzed manifestations of a post-modern
culture that deeply embodies indeterminacy. Because of interactivity,
video games assume a strong tendency to formal discontinuity.
Music applied in such circumstances can find an important reference
in indeterminacy procedures used by composers such as Cage,
Stockhausen and Boulez, who developed effective means to employ
choice in their works.

INTRODUCAO: VIDEO GAMES E A OBRA
ABERTA

A respeito da poética da obra aberta, Umberto Eco (2001, p.

54-55) observa que “(...) em cada século, o modo pelo qual as
formas da arte se estruturam reflete — a guisa de similitude, de
metaforizagdo, resolugdo, justamente, do conceito em figura —
o modo pelo qual a ciéncia ou, seja como for, a cultura da
época véem a realidade”. Desse ponto de vista, demonstra que
a contemporaneidade ¢é, por exceléncia, a era da abertura a
“horizontes inesperados”. Eco sublinha manifestagdes
essenciais do pensamento moderno, como a geometria
ndo-euclidiana e o espago-tempo einsteniano, para defender
que a arte, mais uma vez, assimila a esséncia de sua época —
periodo em que o descontinuo e o indeterminado assumem

influéncia ampliada sobre as relagdes do homem com o tempo.

Os reflexos na arte sdo inimeros, € se distribuem em todas as
frentes: os mobiles de Calder nas artes plasticas, a poesia de
Mallarmé, a ficgdo literaria de James Joyce e, evidentemente,
a musica experimental de Cage, Boulez e Stockhausen.

As poéticas do aleatorio e do imprevisivel tém sido objeto
de andlise em todos os campos da pratica artistica.
Curiosamente, no entanto, pouco se tem observado a estreita
relagdo existente entre esses modos de pensamento ¢ uma
midia absolutamente caracteristica da contemporaneidade:
fala-se dos jogos eletronicos. Viabilizados a partir do advento
dos primeiros computadores, os video games' ampliaram seu
espago a partir dos anos 1980 e, com o crescimento acelerado

indeterminacy,

discontinuity

da capacidade de processamento dos sistemas, partem em
direcdo a simulag¢do de universos virtuais e ficcionais de alta
complexidade. E pertinente observar que o elevado nivel de
interatividade permitido por esses programas ¢ um
desdobramento direto do espirito p6s-moderno: ampliando
radicalmente as possibilidades oferecidas por jogos
eletronicos ha pouco mais de 20 anos (quando o poder de
decisdo do jogador se restringia a um conjunto estrito de
regras), na atualidade desenvolvem-se sistemas em que
virtualmente tudo ¢é possivel. Os recentes MMOG™’s
limitam-se a oferecer um universo de jogo € um argumento
ficcional; as decisoes e atitudes do jogador resultam, antes de
tudo, de seu arbitrio ao interagir com o contexto diegético.
Criado em 2003, o polémico Second Life’ vai ainda mais
longe: ndo ha argumento algum, e o comportamento do
jogador ndo ¢ definido por um conjunto de regras estabelecido
antecipadamente. Ele tem liberdade de interagir com os
ambientes e demais jogadores, via internet, da maneira que
preferir. O dominio do indeterminado ¢ tal que, tomando-se
uma defini¢do como a oferecida por Johan Huizinga (1971),
torna-se dificil avaliar se esse nivel de experiéncia interativa
pode ser efetivamente chamado de “jogo”.

MUSICA ADAPTATIVA E MUSICA
EXPERIMENTAL: REALIZACOES DE UM
PROBLEMA COMUM

Com rarissimas excegdes, jogos eletrdnicos possuem
musica. Embora eventualmente integrada como elemento
imediato da jogabilidade (e, portanto, objeto de interagdo
direta do jogador, como observado em jogos como Singstar
(2004) e Guitar Hero (2004)), essa musica é, em geral,
aplicada a maneira da tradigdo cinematografica: trata-se de
uma intervencdo ndo-diegética com fungdes bem-definidas.
Algumas dessas fungdes tém sido amplamente revisadas,
sendo trés delas recorrentes em diversos estudos: (1)
potencializar o efeito dramatico/emocional dos eventos
ficcionais; (2) aprofundar a experiéncia do jogador,
conferindo realidade e complexidade ao ambiente de jogo; (3)
informar o jogador a respeito de modificagdes no contexto
diegético  (COLLINS, 2007; ELADHARI,  2006;
LIVINGSTONE, 2005).

O desenvolvimento de musica para um jogo eletronico, por
outro lado, pouco tem a ver com os procedimentos usuais em
cinema. Na processo tipico de producdo de um filme, o
compositor tem acesso ao corte final das cenas, de maneira a
criar musica com amplas possibilidades de sincronizagdo. O
jogo, no entanto, ¢ interativo. O comportamento do jogador
ndo pode ser previsto com exatiddo; o contetido da cena, por
sua vez, deriva a0 menos parcialmente de sua interagdo com o
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ambiente. A dindmica temporal € construida instante a
instante, e o resultado, portanto, ndo pode ser determinado de
antemao. A musica se torna refém da descontinuidade, e se vé
forcada a adaptar-se: surge entdo a musica dindmica,
adaptativa ou interativa - modalidades com importantes
diferencas de definicdo (COLLINS, 2007), mas tratadas aqui
sob um mesmo ponto de vista.

Cinqlienta anos antes, alguns compositores europeus e
norte-americanos atravessavam o mesmo impasse. Motivados
por razdes diversas, mas via de regra compreendendo tratar-se
de um desdobramento de um modo de pensamento moderno
que ja exibia reflexos na literatura e nas artes plasticas, John
Cage, Morton Feldman e Earle Brown, nos Estados Unidos, e
Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez e Luciano Berio, na
Europa Ocidental, entre outros, abriram definitivamente as
portas para a indeterminagdo na musica de vanguarda. Os
procedimentos foram os mais diversos; de maneira geral,
podem ser divididos em “indeterminagdo de composi¢do” e
“indeterminagdo de performance” (SIMMS, 1996; KOSTKA,
1999). A indeterminagdo de composigdo se refere a pratica de
incorporar-se a obra informagdes derivadas de meios
aleatdrios quaisquer, como mapas astrondmicos ou jogos de
dados. Essas informagdes sdo convertidas em parametros
musicalmente pertinentes, como alturas, duragdes, dindmica
ou forma. A indeterminag@o de performance trabalha em outra
frente: trata-se do compositor subtraindo-se parcialmente da
obra, fornecendo orientagdes gerais e conferindo a realizagdo
final de determinados aspectos a decisdo do intérprete — o que
se verifica mais radicalmente, por exemplo, nas partituras
graficas. Em qualquer dos casos, os resultados tém parcelas
ampliadas de acaso, se comparados a pratica comum da
musica moderna até entdo.

Parece razoavel que a pratica desse grupo de compositores
tenha algo a dizer acerca da problematica da musica
adaptativa em jogos eletronicos. Em um modelo em que a
musica € estruturada em tempo real, a funcdo do intérprete ¢
assumida tacitamente pelo jogador, que, por sua vez, a
desempenha sem qualquer intencionalidade estética. Imerso
em um processo que lhe demanda reagir continuamente aos
estimulos de um ambiente ficcional dindmico, o jogador ndo
orienta suas decisdes de forma a obter um resultado coerente
do ponto de vista isolado da musica, priorizando ao invés
disso o pragmatismo da continuidade ou sobrevivéncia no
contexto de jogo.

Dessa forma, a musica que se determina a partir das
decisdes de um jogador desatento deve tender naturalmente ao
descontinuo, resultado que é de estimulos derivados de um
processo exterior e¢ independente. Até esse ponto, ha um
paralelo completo com a pratica da musica experimental. A
partir dai, no entanto, uma diferenciagdo essencial se
estabelece: quando se trata de musica aleatdria, existe a
media¢do de um compositor capaz de guiar a obra em dire¢do
a um resultado estético coerente. O mesmo ¢é valido para a
indeterminagdo da performance: nesses casos, o compositor
delega ao intérprete uma responsabilidade ampliada sobre o
resultado da obra. Ainda assim, o resultado ¢ filtrado por uma
interven¢do humana consciente.

Que circunstancia se verifica, entdo, quando os dados a
serem incorporados a musica provém de um jogador alheio a
todo esse processo? Num certo sentido, é como se uma forma
aberta fosse submetida a um intérprete chamado "acaso". A
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responsabilidade pela preservagdo de principios minimos de
continuidade e coeréncia em tal circunstancia recai
imediatamente sobre o conjunto de regras que converte as
acdes do jogador em reagdes da trilha sonora. Verifica-se,
entdo, o mesmo tipo de controle exercido pelo compositor
quando impde restri¢des calculadas a liberdade do intérprete.
Na musica experimental, o compositor se subtrai da obra em
uma medida precisa, mensurada pelas orientagdes que fornece
a interpretagdo. Quanto menos precisas, mais indeterminado o
resultado. O compositor de musica adaptativa, portanto, pode
referenciar-se nessa pratica: a composi¢do ndo termina na
organizacdo dos materiais, mas ¢ diretamente dependente da
formulag@o de um conjunto de regras de interpretagdo capazes
de responder efetivamente a qualquer combinagdo de
estimulos, evitando (na medida desejada) que o resultado
derive para o caos.

Verifica-se na musica experimental uma verdadeira poética
da abertura. As formas-momento de Stockhausen, por
exemplo, incorporam a descontinuidade de maneira irrestrita:
cada um dos momentos possui existéncia individual e isolada
dos demais. Nao ha transi¢des, transformagdes ou
recorréncias em um sentido tematico convencional; nada ¢é
preparado, e o discurso da obra evita deliberadamente incitar
memorias ou expectativas, procurando estabelecer no ouvinte
uma experiéncia estatica do presente. Para Stockhausen, os
momentos ndo tém comego e nem fim, mas simplesmente
“iniclam” e “param” (KRAMER, p. 180), como se ja
existissem antes do intervalo de tempo em que sdo
interpretados, e continuassem eternamente apos o fim da
interpretacdo. Assim, cada novo momento nasce por uma
forma extrema de descontinuidade, visto que nada é esperado,
e nada se preserva do momento anterior.

Nas formas moéveis de Boulez ou Berio, a indeterminacao
também é um dado central da obra. No entanto, em uma pega
como a Terceira Sonata para Piano (1957), de Boulez, os
pontos de articulagdo, nos quais o intérprete é convidado a
orientar-se diante de um certo numero de continuagdes
possiveis, sdo estabelecidos de maneira a preservar uma
coeréncia sintatica. A descontinuidade, assim, ndo é exibida
como um objeto de apreciagdo em si, mas se encontra oculta
em um nivel estrutural da obra; apenas em uma segunda
performance, em que o intérprete opte por outra combinagdo
de suas partes, € que se faz perceber ao ouvinte. Essa talvez
seja uma abordagem mais proxima da musica adaptativa em
video games. Neste caso, existem funcionalidades a serem
preservadas. Aspectos como a imersdo do jogador no
ambiente, a ilusdo de realidade e a persisténcia da atmosfera
emocional sdo dependentes de um contexto musical fluido.
Como as mudangas nesse contexto estdo vinculadas a ag¢do do
jogador, freqiientemente se observam interrupgdes abruptas de
estruturas musicais em pleno desenvolvimento, que s@o
substituidas por outras sem relagdo formal alguma. Esse
comportamento erratico da trilha sonora tem um efeito
dispersivo sobre o jogador.

CONCLUSOES E IMPLICACOES

As circunstancias  descritas aqui demandam o
desenvolvimento de engines de musica inteligentes, capazes
de refletir a a¢do do jogador sem transformar a missica em um
objeto disforme. De fato, diversas solugdes tém sido
desenvolvidas e testadas nos ultimos anos®. A formulagdo do
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conjunto de regras que converte as agdes do jogador em
reagOes formalmente coerentes da trilha sonora, no entanto,
sera insuficiente para lidar com essa forma especifica de
descontinuidade, se ndo se realizar em conjunto com a
composicao de materiais musicais adaptaveis a esse grau de
flexibilidade. Tem-se, portanto, um trabalho conjunto de
compositores e programadores. Dai deriva o interesse na
musica experimental: quais principios foram empregados por
“compositores/programadores” como John Cage, Earle Brown
e Pierre Boulez nesse mesmo intuito?

Por outro lado, ¢ preciso considerar a circunstancia de
jogos cujos objetivos sejam propriamente estéticos. Nesses
casos, o jogador assume conscientemente a fungdo de
intérprete: seu sucesso esta vinculado a qualidade do contetudo

audiovisual que ¢ capaz de produzir com as ferramentas dadas.

Ha diversas experiéncias nesse sentido, algumas delas
compiladas no portal Interactive Audio Links on the Web’.
Interfaces desse género demandam analises individualizadas,
j& que os resultados ndo dependem exclusivamente de regras
bem formuladas, mas sim de instrumentos que concedam ao
jogador possibilidades amplas de controle.

NOTAS

1. O termo “video game” ¢ empregado aqui de maneira ampla,
englobando jogos digitais realizados em qualquer plataforma, como
computadores pessoais, consoles, telefones celulares, etc. Esse uso
do termo ¢ defendido por Collins (2007).

2. Massively Multiplayer Online Games, ou “Jogos Multiplayer
Massivamente Online” sdo aqueles baseados na interacdo simultanea
de centenas ou milhares de jogadores via internet, atuando em um
“mundo persistente” — um universo de jogo construido e
transformado continuamente pelos proprios jogadores (DEAL,
2007).

3. Acessivel online em <http://secondlife.com/>.

4. Collins (2007) revisa diversos procedimentos usuais na articulagio
de fragmentos musicais subseqiientes, a partir de estimulos do
contexto diegético.

5. <http://vispo.com/misc/ia.htm>

REFERENCIAS

COLLINS, Karen. An Introduction to the Participatory and Non-Linear
Aspects of Video Games Audio. In: Essays on Sound and Vision.
Helsinski: Helsinski University Press. 2007, p. 263-298.
Disponivel em <http://www.gamessound.com/interactive.pdf>.
Acesso em 29 abr. 2009.

DEAL, David. Gamer Culture: A Brief History of Community and
Digital ~ Games. Madison, 2007. Disponivel em
<http://www journalism.wisc.edu/~mjchen/spring2007/david/doo
m.htm>. Acesso em 29 abr. 2009.

Eco, Umberto. Obra Aberta. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 2001.

ELADHARI, M.; NIEUWDORP, R.; FRIDENFALK, M. The Soundtrack of
Your Mind: Mind Music — Adaptive Audio for Game Characters.
In:  Proceedings of the 2006 ACM SIGCHI international
conference on Advances in computer entertainment technology.
New York: ACM, 2006. Disponivel em <http://portal.acm.org/
citation.cfm?id=1178887>. Acesso em 29 abr. 2009.

HuI1ZINGA, Johan. Homo Ludens. Sdo Paulo: Editora Perspectiva,
1971.

KosTtkA, Stefan. Materials and Techniques of Twentieth-Century
Music. New Jersey: Prentice Hall, 1999.

KRAMER, Jonathan. Moment Form in Twentieth Century Music. The
Musical Quarterly, Oxford, v. 64, n. 2, p. 177-194, 1978.
Disponivel em <http://www.jstor.org/stable/741444>. Acesso em
29 abr. 2009.

LIVINGSTONE, Steven R.; BROWN, Andrew R. Dynamic Response:
Real-Time Adaptation for Music Emotion. In: Proceedings of the
Second Australasian Conference on Interactive Entertainment.
Sydney: Creativity & Cognition Studios Press, 2005. p. 105-111.
Disponivel em
<http://portal.acm.org/citation.cfm?id=1109180.1109196>.
Acesso em 29 abr. 2009.

SimMMS, Bryan. Music of the Twentieth Century. Belmont: Schirmer,
1996.

XIX Congresso da ANPPOM DCuritiba, Agosto de 2009 BDeArtes, UFPR



551

Escuta Ampliada

Fernando lazzetta,' Lilian Campesato,2

Departamento de Musica, Universidade de Sdao Paulo
'iazzetta@usp.br, *lilicampesato@gmail.com

Palavras-Chave

Escuta, arte sonora,

RESUMO

O presente artigo investiga algumas mudangas na concepgdo sonora e
na perspectiva da escuta amplamente utilizadas como ferramentas de
analise durante o século XX. Aponta para a tendéncia da musica de
tradigdo tonal — e do discurso realizado sobre ela — para uma escuta
voltada a elementos internos do seu proprio discurso. Em seguida,
apresentam-se alguns exemplos de repertorios que remetem a uma
expansdo dessa perspectiva com a exploragdo de aspectos sensoriais
e representacionais do som.

I. INTRODUCAO

No decorrer do século XX ¢ notavel como o discurso sobre
a musica traz a escuta para um plano de atengdo anteriormente
focado apenas na composicdo e na interpretagdo. Este
processo pode ser avaliado em fungdo de diversos fatores,
entre eles o desenvolvimento de tecnologias fonograficas que
permitiram o  registro, armazenamento, reprodugdo,
manipula¢do e difusdo sonora. Uma das conseqiiéncias do
desenvolvimento dessas tecnologias foi o “aparelhamento da
escuta” (Szendy 2001: 117; lazzetta 2006: 13-15), ou seja, a
introdugdo de diversos estigios de mediacdo tecnoldgica entre
a realiza¢do da musica e sua escuta.

Por outro lado, hd uma mudanga, igualmente complexa e
dificil de ser delimitada, na maneira como os sons passaram a
ser concebidos enquanto material para a produgdo musical. O
discurso musical que, ao menos quando originado no ambito
da musica tonal ocidental, esteve apoiado em elementos
abstratos como notas, acordes, intervalos e formas, passou a
tomar o som n3o em suas possibilidades relacionais e
hierarquizadas, mas fundamentalmente em suas qualidades
acusticas perceptivas, enfatizando assim sua conexo entre os
processos de composicdo e de escuta. Timbre, textura, ruido e
siléncio sdo apenas alguns dos aspectos algados a um patamar
elevado no processo composicional estabelecendo uma
dindmica em que as constru¢des sonoras passam a depender
do contato efetivo, ou seja, uma atividade continua de escuta,
de relacionamento com os sons. Isso gera uma zona de tensdo
com um pensamento musical mais tradicional cuja énfase
recai sobre aspectos estruturais, formalizaveis e abstratos.

A fonografia redimensionou a escuta aparelhando-a com
proteses acusticas e colocando a percepcdo do som (em
contraponto com a idéia de percepgdo da nota) numa nova
perspectiva. Com isso, elementos tonais e elementos
espectro-morfologicos passam a co-orientar a composi¢do e o
discursos sobre um repertério que transcende o ambito da
musica eletroactstica.

As implicacdes desse processo para a constru¢do do
repertorio musical e para a escuta desse repertorio durante o
século XX sdo muitas. Interessa-nos aqui abordar uma delas
que se instala entre essa potencializagdo da escuta como

ruido, mdsica eletroactstica,

escuta estrutural, sonologia

elemento de entendimento musical e a consagragdo do som
como matéria essencial da musica.

II. ESCUTA AMPLIADA E
MUSICALIZACAO DOS SONS

A passagem da idéia de nota para a idéia de som provoca
um deslocamento de um campo abstrato para o concreto. Se a
nota depende de sua atualizagdo acustica, quer dizer, se ela
precisa ser tocada para se concretizar, o som se estabelece
antes como fendmeno acustico e perceptivel para entdo criar
implicagdes abstratas. Parece que esse jogo ajudou a
configurar, pelo menos em parte, a maneira como as diversas
manifestagdes musicais se organizaram. Enquanto baseada na
nota, a musica de concerto de tradi¢do tonal, mesmo
atualizada na performance, almejou um discurso
essencialmente auto-referencial cujas relagdes pudessem ser
remetidas aos proprios elementos do discurso. Em certa
medida, a idéia de que essa musica representa algo que ela
mesma contém se superpde a de que a musica possa apontar
para elementos que estejam fora dela: contexto, programa,
idéias, conceitos, estorias. Se ¢ certo que a musica pode
também representar algo que lhe é externo (veja-se a teoria
dos afetos no periodo barroco, o confronto entre a musica
absoluta e a musica programatica no século XIX, ou a
multiplicidade referencial e de cita¢cdes, musicais ou ndo, que
povoam um repertorio rotulado de pos-moderno a partir do
final do século XX), é certo também que muitas vezes ela é
tomada por aquilo que esta contido apenas nela mesma. Ainda
que nao possa haver criacdo sem reflexdo e sem uma
intencionalidade que remeta para uma realidade que nao pode
estar contida apenas dentro dos elementos estruturais da obra,
a propria musicologia estimulou a idéia de que se poderia ndo
apenas pensar, mas também validar a musica a partir da
compreensdo de suas estruturas e relagdes internas.

Deve-se ressaltar aqui um aspecto importante para
compreensdo desse quadro que uma ¢é espécie de
distanciamento entre o discurso sobre a musica (neste caso, o
da musicologia) e a criagdo musical. Se a questdo da
referencialidade aparece em situagdes distintas como a da
querela entre a musica absoluta e a musica programatica no
século XIX, ou na argumentagdo de Schaeffer em relacdo as
referéncias sonoras na composicdo acusmatica, essas questdes
ndo reverberam de modo tdo contundente nas obras desses
periodos, ¢ os compositores tendem a relativizar essas
polarizagdes em suas obras. Entretanto, a0 menos no ponto de
vista da musicologia, parece haver uma inclinagdo clara a
privilegiar a abordagem musical voltada para os elementos
contidos na propria estrutura da musica em detrimento daquilo
aquilo que possa ser considerado como extra-musical.

Assim, ainda na primeira metade do século XX, a0 mesmo
tempo em que a escuta torna-se ponto de partida para pensar a
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musica, a musicologia e a critica musical vao eleger os modos
mais “pertinentes” de escuta.

Partindo de idéias levantadas inicialmente por Schoenberg
(1984) e Adorno (1976), a musicologa Rose Rosengard
Subotnik vai qualificar a concepg@o de uma escuta estrutural,
“um método que concentra a atencdo primariamente nas
relagdes formais estabelecidas no curso de uma composicio
particular” (Subotnik: 1996, 148). Este seria o principio geral
adotado por boa parte da musicologia (especialmente a de
origem norte-americana) e que considera a prevaléncia das
estruturas abstratas da musica sobre qualquer outra relagdo
histérica ou contextual.

O conceito de escuta estrutural [...] foi destinado a descrever
um processo em que o0 ouvinte segue e compreende os
desdobramentos da realizacdo de uma concepcdo musical
geradora, com todos os detalhes de suas relagdes internas [...]
Com base no pressuposto de que uma logica estrutural valida é
acessivel a qualquer pessoa pensante, a escuta estrutural
desestimula os tipos de compreensdo que requerem
conhecimentos culturalmente especificos de coisas externas a
estrutura composicional, tais como associagdes convencionais
ou sistemas teoricos (Subotnik 1996: 150).

Esse pensamento supde que a musica possa ser controlada
por uma logica universal acima de qualquer ideologia
particular. Tais pressupostos conferem a uma escuta
“ndo-estrutural” um status secundirio uma vez que
permitiriam conceber, ainda que idealmente, a compreensio
da musica apenas a partir de sua partitura por meio de uma
leitura inteligente a que chamamos solfejo. Dai o fato de tanto
a atualiza¢do da musica em performance, quanto a valoragdo
da sua concretizag@o sonora, encontrarem um espago reduzido
nas teorias € nos modos académicos de ensino da musica. A
performance, como aponta Nicholas Cook, acaba sendo
tomada como uma reproducdo do texto musical e “a
orientagdo escritural da musicologia inibe a sua habilidade
para conceitualizar a musica como a arte performatica que
todos sabemos que ela é” (Cook 2007: 11).

O som, por outro lado, ao acontecer no tempo € no espago,
coloca em ressonancia todos os objetos a que esta ligado: suas
fontes, sua interagcdo com o ambiente, suas caracteristicas
sensiveis e, especialmente, as memorias de coisas, fatos,
pessoas, ou idéias a que remete. Porque assim como no
dominio visual as imagens grudam-se a seus objetos, os sons
também se conectam aos contextos e ambientes em que
ocorrem ou sugerem. Ora, uma nota Si bemol pode ser tida
apenas como uma abstragdo que sO provoca conexdes ao
associar-se a outras notas de natureza igualmente abstrata. Por
outro lado, o som (e pode ai ser o som de um determinado si
bemol, tocado por um determinado instrumento) ja é um
objeto no mundo e sua existéncia € sempre fortemente
mediada pelo lugar em que ele habita e pelas conexdes que
suscita.

Ha aparentemente ai a indicagdo de um conflito. Quando a
musica passa a apoiar-se sobre o som, tenta antes esvazia-lo
de significado. Isso ¢ especialmente verdade para as
vanguardas do pés-guerra, que abrem a possibilidade de se
pensar o som musical como algo autonomizado, focado em
suas caracteristicas intrinsecas. Uma importante reflexdo a
esse respeito € concebida por Douglas Kahn em varios de seus
textos (Kahn 1999a; 1999b). Kahn wusou o termo
musicalizagdo dos sons para identificar um processo de

552

descolamento dos sons de suas referéncias e contextos para
que se tornassem, entdo, musicais. Kahn aponta que o som
enquanto elemento artistico foi polarizado pela musica e
seguiu uma linha discursiva segundo uma gramatica
especifica que, por mais experimental que fosse, buscou
conservar seu deslocamento tanto de referéncias externas,
quanto de relagdes contextuais. Ou seja, a musica teria
promovido uma idéia particular e restritiva de som baseada na
concepcao do “som em si” (Kahn 1999).

E esse contexto que permitiu, por exemplo, que Schaeffer
propusesse o exercicio da escuta reduzida, cujo efeito talvez
tenha servido mais para chamar aten¢do daquilo que ndo
sabiamos sobre os sons do que para estabelecer uma técnica
de escuta propriamente dita. Mas, seja qual fosse a intengéo
schaefferiana, ¢ importante notar que o exercicio da escuta
reduzida e a qualificagdo do objeto sonoro demonstram uma
tensdo que se instaura quando se coloca o objeto sonoro no
lugar da nota, essa idealizagdo sonora que se presta a todo o
tipo de relagdo estrutural, hierarquica e classificatoria:

De fato, a musica eletroactstica de tendéncia concreta e
acusmatica ajudou a expor a dissolug@o da fronteira entre um
tratamento do elemento sonoro que oscila entre dois polos. Por
um lado, o som esvaziado de conexdes que apontem para fora
de suas proprias qualidades e caracteristicas, ou para a relagdo
destas com o discurso musical. Por outro, uma postura que
potencializa as referéncias que os sons podem estabelecer com
elementos ndo sonoros ¢ extra-musicais (Campesato 2007: 39;
2009).

As vanguardas do pos-guerra parecem dar continuidade a
tendéncia da musica ocidental de concerto de privilegiar os
aspectos estruturais em detrimento de uma valorizagdo e de
uma problematizagdo dos aspectos referenciais e
representacionais. E interessante notar que na mesma época
ocorre um movimento nas artes em geral que percorre outro
caminho. Uma énfase no processo de criagdo e nos contetidos
da obra artistica vdo se superpor a propria obra. A arte
conceitual traz a idéia de desmaterializagdo da arte, agregando
conteudos que deixam de ser auto-referenciais para apontar
para questdes politicas, sociais e institucionais (Freire 2006).
O conceito coloca-se no lugar do objeto e o processo no lugar
da técnica. Ficam estabelecidas novas formas de intervengdo
artistica como a performance e a instalacio. Em ambas, o
contexto € alcado a elemento fundamental da obra. Em
contraste com o estruturalismo das vanguardas européias,
Cage e os integrantes do movimento Fluxus agem numa
direcdo de expansdo das relagdes entre som e musica ao
construirem o sentido de suas obras pela experiéncia — do
artista e do espectador - do processo de criagdo, numa
tentativa de aproximar a obra de arte da vivéncia cotidiana.
Um novo tipo de relagdo se coloca em que a abstracdo das
idéias e conceitos que ddo origem ao pensamento artistico sdo
concretamente realizados pelos espacos, agdes, gestos, corpos
¢ objetos que se remetem a eles. Essa arte intensifica a relagdo
entre dois extremos que muitas vezes aparecem cindidos: por
um lado uma produgdo voltada para uma sensorialidade
amplificada, em que o espectador ndo mais contempla, mas
experiencia a obra, como nos parangolés de Oiticica, por
exemplo; por outro, no caminho de desconstrugdo do objeto
de arte impulsionada pelos ready made de Duchamp, ha uma
proliferacdo de significados que ndo se encontram dentro do
objeto artistico, mas para os quais ele aponta.
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Aparentemente, a musica erudita tradicional almejou uma
posi¢do de neutralidade em relacdo a esses dois extremos
canalizando a sensag@o e a representa¢do para o dominio dos
elementos propriamente musicais. Nesse contexto, raramente
se assume uma nega¢do do carater sensorial ou
representacional da musica, embora estes estejam geralmente
confinados aos elementos intrinsecos a sua logica interna.
Embora alguns autores como Subotnik (1996: 157-8) e Cook
(2007) identifiquem a origem desse discurso dentro da
tradigdo tonal ocidental, ndo é raro que ele seja estendido a
qualquer outro tipo de manifestagdo musical. Note-se, mais
uma vez, que esse discurso nem sempre se reflete na pratica
musical com a mesma proeminéncia que aparece nos escritos
sobre a musica. Essa inclinagdo, por si so cultural e ideologica,
reflete uma série de escolhas frequentemente legitimadas por
um discurso académico e cuja proximidade com a experiéncia
musical  propriamente  dita pode ser questionada
(especialmente quando se trata de musicas situadas fora da
tradicdo tonal ocidental).

Se as vanguardas musicais, incluindo ai a produgdo
eletroacustica daquele periodo, corroboram essa posi¢do ao
produzirem uma grande quantidade de teorias, métodos e
analises ancorados numa racionalizacdo e formalizagdo do
pensamento musical, ¢ bem verdade que ha também uma
preocupagdo com a acomodagdo do espirito de
experimentalismo e inovagdo dentro do contexto artistico
daquele momento. Entretanto, o discurso que oscila entre o
manifesto e a justificativa, mantém intacta a idéia de
validagdo da musica pela coeréncia logica e estrutural da
composicdo, seja nas técnicas do serialismo, nas funcdes
estocasticas de Xenakis, nas modularidades dos minimalistas
ou mesmo no indeterminismo de Cage, ainda que sua obra
promova também uma reflexdo sobre a contextualizagdo
cultural e ideoldgica da musica.

E certo que muitos projetos composicionais, alguns deles
acolhidos pela musica eletroacustica, vdo buscar a
transposicdo da barreira da abstragdo musical e de um
condicionamento da obra pela escuta dos sons, ainda que
criando um certo desconforto dentro desse repertorio. E isso
que ocorre, por exemplo, nas paisagens de sons de Luc Ferrari
ou no contetdo fortemente politizado de pecas de Luigi Nono.

ITII. A AMPLIACAO DA ESCUTA

A incorporagdo de elementos extra-musicais, bem como
uma acentua¢do do carater sensorial da escuta que foi
explorada em certos ambitos da eletroactstica, vai encontrar
ressonancia, também, em uma série de trabalhos focados na
produgdo sonora, mas nem sempre associados as correntes
mais tradicionais de eletroacustica. Os trabalhos abrigados sob
o termo arte sonora (e suas variacdes como audio-arte, arte
acustica, instalacdo sonora, arte sonica, etc.) talvez sejam os
mais emblematicos aqui, mas esse processo inclui também
outras produgdes de carater mais experimental que se
desenvolveram sob nomes como glitch, noise, circuit bending
e plunderphonics, entre outros.

Muitas vezes as obras realizadas nesses contextos colocam
em segundo plano as relagcdes estruturais abstratas e
auto-referenciais tipicas do repertorio da musica de concerto.
Estabelecem conexdes com outras artes visuais e
performaticas e apontam para um redirecionamento da escuta,
que se torna menos estrutural e mais voltada a aspectos que

promovem a integragdo dos sentidos (audigdo, visdo, tato), ao
mesmo tempo que se apdia nas relagdes referenciais
insinuadas pelos sons. Essa escuta, ao invés de concentrar-se
nas intra-relagdes dos sons, é conduzida, por um lado, para a
imersdo sensivel do ouvinte e, por outro, remetida para
referéncias que se estabelecem a partir dos sons, mas que
habitam fora deles. Em ambos os casos, uma escuta estrutural
seria insuficiente para promover uma compreensdo da obra,
uma ver que a estrutura passa a ser vista como suporte e ndo
como proposito da composic¢do. Vale lembrar que esses dois
aspectos, que serdo comentados a seguir, ndo sdo alheios a
outras praticas musicais. Ao contrario, estdo sempre presentes
em alguma medida. Especialmente no caso das musicas de
tradig@o oral e das musicas populares urbanas, os aspectos da
sensorialidade e da referencialidade extra-musical s&o
essenciais. Entretanto, a tradi¢do ocidental da musica de
concerto impds uma certa dominadncia no discurso sobre a
musica que tendeu a acentuar o carater estrutural e
auto-referencial em detrimento de outras possibilidades de
abordagem do seu repertorio.

IV. SENSORIALIDADE E
EXTRA-REFERENCIALIDADE

Neste topico apresentamos alguns exemplos que se inserem
numa posi¢do quase periférica do contexto musical e
deslocam a atencdo das relagdes estruturais da musica para a
sua experiéncia sensorial por um lado, e para as suas relagdes
extra-referenciais por outro.

Se parece obvio o carater sensorial envolvido em qualquer
situagdo em que a musica possa ser experienciada, ¢ também
significativo o esfor¢o em tornar musica de concerto um
evento no qual o aspecto sensorial deva estar contido dentro
de certos limites para que ndo se superponha a compreensio
de um nivel mais objetivo e racionalizével de seu discurso. E
especialmente o experimentalismo do pds-guerra que vai
questionar esse cerceamento do sensorio como modo de
apreensdo, propondo novas situagdes de escuta e de
envolvimento com a musica que suavizaram a rigidez do
ritual do ‘concerto tradicional’.

Essa exploragdo sensorial foi geralmente provocada por
uma imersdo no dominio sonoro e seus antecedentes podem
ser tragcados na psicodelia de compositores como Terry Rilley,
no Theatre of Ethernal Music de LaMonte Young, ou nos
drones musicais de Phil Niblock. Mais recentemente, pode-se
perceber o mesmo tipo de inclinagio em ambientes tdo
distintos quanto os da musica techno de pista e os das
improvisagdes com ruidos provenientes de circuitos elétricos
conhecidas como circuit-bending. Em todos esses casos,
nota-se um deslocamento da escuta de uma plano estrutural e
racionalizavel para o nivel empirico da experiéncia sonora.

Por exemplo, um movimento como o noise japonés busca
esvaziar os sons de sua musicalidade, tornando-os musica pela
sua insisténcia agressiva. A relagdo sensorial é estimulada
pelo excesso, pela sobrecarga sonora que coloca todo o corpo
a servi¢o de uma escuta quase masoquista. A énfase no ruido
j& aponta para a realizagdo de um negativo musical, de uma
anti-musicalidade, expondo ao mesmo tempo o conflito e a
relagdo com as formas mais tradicionais da musica ocidental
(Hegarty, 2001).

A producdo de Akita Masami, mais conhecido como
Merzbaw e tido como um dos artistas referenciais para o
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movimento, apdia-se justamente naquilo que se caracterizaria
como ndo musical, invocando uma escuta despida de qualquer
desejo de estabelecer formulagdes estruturais. Sua musica,
“abstrata, minimalista e privada de conteudo mimético”
(Sanglid, 2002) satura a audicao desestabilizando a percepcao
dos limites daquilo que é musical.

Em outra diregdo ha uma série de movimentos que
exploram as conexdes elaboradas a partir de materiais sonoros
que atuam como signos de outras musicas ou da propria idéia
de musicalidade, como nos trabalhos de John Oswald e
Christian Marclay. John Oswald, inspirado pelas idéias de
montagem sonora e dos cut-ups de William Borroughs,
desenvolveu diversas obras a partir do principio de
plunderphonics, termo criado por ele em 1985 (Oswald, 1985)
para denominar trabalhos em que gravagdes de obras
instrumentais ou cang¢des consagradas sdo reconfiguradas. Os
resultados baseiam-se no reconhecimento de sonoridades
especificas que remetem o ouvinte a musicas conhecidas,
ainda que, muitas vezes, a fragmentagdo das amostras impega
a reconstitui¢do de melodias, motivos ou textos. Mas as
(re)composigoes de Oswald explicitam a maneira como
ficamos marcados por certos timbres, certas configuragdes e
desenhos sonoros e como somos capazes de associa-los
inequivocamente a uma determinada obra. Apdia-se portanto
em nossa capacidade de escuta para reconstruir musicas que
sO estdo parcialmente contidas dentro das pecas que ouvimos.
Plunderphonics nao ¢é feito de notas, mas de sons que
pertencem a outras musicas. Embora possam ser tomados
como pegas musicais autbnomas, seu sentido reside
justamente no que se situa além de cada uma dessas pegas.

Além do aspecto de pilhagem, de furto sonoro, as criagdes
de Oswald sédo hibridizag¢des sonoras bem desenvolvidas sobre
referéncias claras ao repertdrio musical. Na escuta de suas
pecas o reconhecimento das fontes musicais é construido com
extrema habilidade. Oswald ndo apenas se utiliza de recursos
de edi¢do, mas de transposi¢do instrumental, harmonica e
timbrica da musica original. Embora esses processos sejam
realizados de maneira radical, como se pode observar em
pecas como Dab, Aria, Discorite ou Spring, mantém-se aquilo
que ¢ essencial para que o reconhecimento da musica original
aconte¢a. Por outro lado, Plunderphonics ndo deixa de ser
uma atitude politica e ideologica ao recolocar de modo critico
a questdo da posse da obra artistica e do evanescimento do
direito autoral numa sociedade marcada pela diluicdo da idéia
de autoria.

O material sonoro mostra-se extremamente potente para a
criacdo de articulagdes que remetem a musica, ainda que
lidando com elementos inaudiveis ou com a exploracdo dos
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dados circunstanciais de um ambiente no qual a obra acontece.

Os trabalhos do artista norte-americano Christian Marclay
partem da onipresenga das sonoridades que nos rodeiam para
enfatizar a escuta de suas caracteristicas conceituais. As
possibilidades de escuta sdo ativadas de maneira superposta,
seja por conexdes silenciosas, seja por sutis elaboracdes
conceituais. Seu trabalho toca de modo marcante as questdes
sonoras e musicais que, frequentemente confrontadas com
elementos plasticos, expandem as fronteiras da escuta.

Em pegas como The Beatles (1989) em que utiliza fitas
magnéticas gravada com o repertorio completo dos Beatles
para tecer uma capa de travesseiro, ou nas séries Imaginary
Records (1990) e Body Mix (1992) em que realiza colagens

de capas de vinil para construir um significado hibridizado
pelas imagens de que se apropria, ou ainda construindo
instrumentos musicais ‘impossiveis’ de serem utilizados com
a finalidade para a qual foram projetados como em Stoo!
(1992) (trompa de metal dentro de um banco de madeira),
Marclay amplia os limites da escuta para além de sua
condigdo primariamente sonora (daquilo que podemos ou ndo
ouvir) em dire¢do a superposicdo de possibilidades (visuais,
tateis, etc.), cujas associagdes mentais, simboélicas e poéticas
ressoam de maneira simultdnea: “O modo como Marclay atua
como um descobridor generalizado de sons, seja onde for que
eles ocorram, e seja como eles possam operar, faz de todos
noés, melhores ouvintes” (Kahn 2003: 80).

V. CONCLUSAO

A dialética da sonoridade versus musicalidade, a oposi¢do
entre som musical e ruido e a énfase no processo de escuta,
fizeram parte das questdes que povoaram as teorizagdes sobre
a musica durante o século XX, especialmente a partir do
pos-guerra. De maneira geral pode-se entender a escuta
estrutural e a escuta reduzida como conseqiiéncia da énfase
dada por essas teorias aos aspectos internos do discurso
musical. Por outro lado, surge especialmente a partir dos anos
de 1970 um repertério que se vale do som para gerar
significados que estdo além das estruturas musicais. Como
visto anteriormente, esse repertorio expande a escuta em duas
dire¢des. Por um lado, pela exploragdo de uma sensibilidade
imersiva que se mantém desvinculada de uma apreensdo
racionalizada da musica, como no exemplo do noise japonés.
Por outro, enfatizando as conexdes conceituais, referenciais e
simbolicas que podem ser deflagradas pelos sons ou até pela
idéia de som, como no caso dos trabalhos de Marclay. Desse
modo, esse repertorio extrapola um modelo de escuta
geralmente sustentado pelo discurso sobre a musica que
privilegia a compreensdo de seus aspectos estruturais e
auto-referenciais e aponta para um desvio de concepgdes e
acepcdes sonoras em sua vocagao artistica.
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RESUMO

Este trabalho ¢ resultado parcial de uma pesquisa em andamento que
estuda o Home Studio (ou estudio caseiro) como ferramenta de
ensino da performance musical. Na etapa ora apresentada foi feito
um estudo sobre programacgdo de computadores. O presente artigo
apresenta o programa de computador HomePlayer, sobre sua criagdo
e funcionalidade, ¢ faz uma breve contextualizagdo do home studio, o
qual se configura como um ambiente propicio para o
pesquisador/estudante/professor de instrumento musical desenvolver
suas atividades rotineiras. Concluiu-se que, embora a idéia de um
home studio esteja diretamente ligada com ao registro sonoro, a
criacdo de softwares para aplicagdes pedagogicas é pertinente neste
contexto caseiro.

I. INTRODUCAO

O presente trabalho ¢ resultado parcial de uma pesquisa em
andamento a qual objetiva discutir a utilizagdo do home studio
no ensino de instrumento musical. Nesta etapa em particular,
o produto de software denominado HomePlayer foi
desenvolvido a fim de demonstrar como o computador,
principal ferramenta do home studio, possibilita a criagdo de
softwares. Seu desenvolvimento se deu de margo a junho de
2008 e contou a priori com estudos especificos na area de
programagdo de computadores. Por defini¢do, o HomePlayer
¢ um programa de computador voltado ao gerenciamento de
arquivos de audio e video, e conta com uma interface de
gerenciamento simples o que facilita a organizagdo de
arquivos a serem registrados e consultados em seu sistema.
Inicialmente, uma breve contextualiza¢do sobre o home studio
¢ apresentada. Em seguida, apresentam-se os estudos
necessarios e ferramentas utilizadas para a criagdo do
programa. E por fim, sdo descritas as funcionalidades do
HomePlayer, seu objetivo e sua proximidade com programas
similares.

II. O HOME STUDIO

O home studio, ou estidio caseiro, conta com uma
infra-estrutura de certa forma simples e com equipamentos de
custo ndo muito elevado se comparado com estudios
profissionais. Constitui-se de um conjunto de equipamentos
computacionais fisicos e 16gicos (pacote de softwares, placa
de som, memoria, hard disk, etc.) de equipamentos eletronicos,
tais como, mesa de som, microfones e monitores, e de
instrumentos musicais, em especial os teclados por possuirem
interface MIDI. Dentre as possibilidades oferecidas por um
home studio encontra-se a de gravar performances e
composi¢des, produzir musicas, criar material didatico,
produzir trilha sonora, digitalizar partituras e re-arranjar obras
musicais através de colagens, recortes e manipulagdo do som.
Atualmente, varias revistas especializadas em audio e video,

como a Home Studio e Backstage apresentam ao seu leitor
inameros equipamentos dedicados a gravagdo caseira, o que
contribui com a proliferagdo de mais estudios.

o,

SILILY

[

Figura 1. Equipamentos basicos de um home studio -
computador, mesa de som, controlador MIDI, microfones e
monitores.

Segundo Alves (2006) o desenvolvimento das tecnologias
digitais (gravadoras, softwares e instrumentos virtuais e
digitais) viabilizaram a produg¢do em estidios com espago
fisico e equipamentos bem reduzidos, o que permitiu que o
quarto, o comodo desocupado ou mesmo a garagem
tornassem em muitos casos estidios de gravag@o. Nesta
mesma linha de raciocinio Izecksohn (2009a) afirma que a
multiplicagdo do numero de estudios caseiros decorreu de
alguns inventos que surgiram com a tecnologia digital no
inicio dos anos 80, sendo o mais conhecido o protocolo MIDI
(Musical Instrument Digital Interface), a interface responsavel
por permitir a comunicagdo entre sintetizadores e
computadores.

Atualmente, a literatura que trata do home studio em sua
maioria apresenta a gravagdo musical como principal
atividade inerente ao seu contexto, ¢ quando se fala em
gravacdo digital o computador aparece como figura central.
Para Izecksonh (2009b), as tecnologias digitais favorecem a
producdo musical independente, uma vez que é mais acessivel
do que as tecnologias utilizadas na gravacdo analdgica. Para
Onofre (2009) a nogdo de tempo real ¢ um dos mais
interessantes recursos advindos com as novas tecnologias,
pois permite ao musico uma reproducdo de sua obra ao
mesmo instante em que é composta. Segundo Gonh (2007), o
computador substituiu algumas tarefas que antes eram
realizadas com outras ferramentas. “Por exemplo, softwares
de notacdo substituiram a escrita direta no papel e softwares
de gravacdo os registros em fitas magnéticas” (p. 23). Ja para
Frans e Lindsay (2004), as gravagdes digitais s@o
tecnicamente menos precisas que as gravagdes analogicas,
mas na medida em que os computadores se tornam mais
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potentes fica cada vez mais dificil distinguir o que foi gravado
digitalmente ou em fita analogica.

Dessa forma, nota-se que para uso do home studio faz-se
necessario o desenvolvimento de habilidades que perpassam
tanto pela area de musica como informatica, levando ao que
afirma Granja (2006), “o musico do século XXI deve ter
conhecimento ndo apenas da linguagem musical e dos
instrumentos musicais classicos (piano, violdo, flauta), mas
também de hardwares e softwares” (p. 113). Isto ¢, a musica
feita no (ou a partir do) computador engloba aspectos
musicais, composicionais, performaticos, mas também
depende do conhecimento e habilidade em manusear
softwares e equipamentos especificos.

III. SOBRE A CRIACAO E
FUNCIONAMENTO DO HOMEPLAYER

A. Estudos necessarios e ferramentas utilizadas

O eixo norteador para o desenvolvimento deste programa
partiu do seguinte questionamento: J4 que o home studio,
como a literatura mostra, ¢ um ambiente que viabiliza a
gravacdo de performances musicais, a elaboragdo de materiais
didatico-pedagdgicos e tantos outros, seria possivel também
desenvolver programas de computador? Pensando nisso, o
estudo foi dirigido a fim de responder a esta questdo. Como
resultado obtivemos o programa denominado HomePlayer
(Home por fazer referéncia a “caseiro” e Player por ser um
termo comumente aplicado aos tocadores de midias). Seu
desenvolvimento se deu de margo a junho de 2008 e contou
com estudos especificos na area de programacdo de
computadores.

Para a criagdo do programa alguns estdgios foram
indispensaveis, dentre eles, estudo de /dgica de programagao,
ambiente de programagdo e banco de dados. A logica de
programagdo, disciplina teérica de criagdo de algoritmos
possibilitou compreender como ‘“‘comunicar” com 0
computador via linhas de comando e como encadear
pensamentos para atingir determinados objetivos através de
raciocinio logico. O estudo de ambiente de programagdo
viabilizou na pratica os conceitos anteriormente adquiridos
com a logica de programacéo, onde alguns tipos de sintaxe de
comandos foram aprendidos. O estudo de bancos de dados por
sua vez, possibilitou compreender o modelo relacional, como
criar tabelas, chaves e relacionamento entre as tabelas criadas
e entre programas desenvolvidos num ambiente de
programacao.

Além dos estagios acima citados, algumas outras etapas
foram necessarias para o desenvolvimento do programa,
sendo elas: estudo da linguagem de programacio’ Delphi,
escolha do banco de dados a ser utilizado, desenvolvimento do
programa ¢ testes. Escolheu-se como ambiente de
programagio o IDE” Delphi (versido 2007 for Win32), onde se
fez estudo de suas fungdes e de sua linguagem denominada
Delphi language’. Sua escolha se deu em virtude de algumas
caracteristicas principais, tais como, facil desenvolvimento de
interface com o usuario e facilidade para criagdo de aplicativo
que faz acesso a Sistema Gerenciador de Banco de Dados
(SGBD). Tomando a defini¢do de Ledo (2004), o ambiente de
programagdo Delphi integra diversas tecnologias e ¢ em sua
esséncia um compilador, cuja finalidade ¢ a de traduzir
codigos de uma linguagem de alto nivel (cujas instrugdes
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estdo proximas do nivel de compreensdo humana) para uma
linguagem compreensivel pelo computador (linguagem de
maquina).

|~ Usuario

i
usuario.
Interface de
comunicacdo.
Interface com o
SGBD.

]

Figura 2. Componentes basicos do IDE Delphi.

Outras ferramentas.\

Como banco de dados utilizou-se o Interbase (versdo 6.0)
para criar tabelas via modelo relacional e chaves (primary key
e foreign key). Por defini¢do, o Interbase é um Sistema
Gerenciador de Banco de Dados (SGBD) e sua escolha se deu
por ser uma poderosa ferramenta para armazenamento de
dados, independente de plataforma e sistemas operacionais, de
manuseio ndo muito complexo e por esta versdo ser Open
Source (cddigo aberto), portanto de acordo com Neitzke
(2007) uma versdo gratuita disponibilizada pelo seu fabricante,
a Borland. Abaixo, segue uma ilustragdo dos estudos

necessarios para obter como resultado o programa
HomePlayer.
Resultado: { ’ HomePlayer

Desenvolvimento
do programa

|

Interbase

\

Escolha do Banco
de Dados

A

Escolha do Ambiente
de programacao

[

Banco de Dados

Ambiente de Programacao

Estudos em

Logica de Programacao

Figura 3. Esquema para o desenvolvimento do HomePlayer.

O desenvolvimento do programa HomePlayer se deu a
partir dos conceitos iniciais obtidos com os estudos feitos em
programagdo de computadores e da utilizagdo de ambiente de
programagdo e banco de dados. Para tanto, foi considerado a
conectividade entre os softwares utilizados (Delphi e
Interbase), os componentes destinados a execu¢do de arquivos
de 4udio e video oferecidos pelo Delphi, o componente
TActiveMovie desenvolvido pela Datastead que permite a
interacdo do Microsoft Media Player em projetos Delphi, bem
como componentes para estruturagdo do design do programa.
Durante o desenvolvimento do programa varios testes foram
feitos a fim de encontrar eventuais erros de programacio, o
que demandou varias compilagdes.
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B. Objetivo do programa, fun¢des e programas similares

O programa HomePlayer objetiva contribuir com a
organizagdo de arquivos de audio e video armazenados no
computador. Para tanto, conta com uma interface de
gerenciamento simples o que facilita a organizagdo (cadastro e
busca) de arquivos a serem registrados e consultados em seu
sistema. Trabalha de forma integrada com um banco de dados,
permitindo dessa forma que atualizagdes sejam feitas em
tempo real e que os arquivos desejados sejam executados
dentro do proprio programa. Aplica-se ao sistema operacional
Windows da Microsoft e faz wuso do componente
TActiveMovie da Datastead.

& susca Misca

I 2 Playist I

" Iniciar

Figura 4. Interface do programa HomePlayer.

Formularios especificos para cadastro de musicas sdo
dispostos ao usudrio para que o mesmo fornega informagdes
sobre os arquivos a serem registrados. Trés sdo esses
formulérios, o primeiro (ver figura 5) permite que diferentes
informagdes sejam armazenadas, tais como: nome da musica,
nome do interprete, compositor, duragdo, ano e tipo de midia.
O segundo formulario permite que seja criado um tipo de
categoria (por exemplo: musicas nacionais) e o terceiro que se
crie um tipo de género. Atualizagdes, exclusdes e alteragdes
do material cadastrado sdo viabilizadas em cada formulario, o
que facilita a organizagdo dos mesmos. Para real contribuigéo,
o programa aceita diferentes formatos de arquivos: Audio
Video Interleave (avi); WAVEform audio format (wav);
MPEG 1 Layer 3 (mp3); Advanced Systems Format (asf);
Windows Media Video (wmv); e Video Object (vob).

[ - =X

I 2 Playist I

& susca Misca

([ [ [ ]c] EEm Er e

Codigo:  Titulo:
VT T BLUES

Interprete:

P BECK

Compositor:

77 BECK
Duragio: Ano:  Categoria: N Género: W Arquivo da:

o

C:\Arauivos de programas priccalmicia Veff Beck - Brush With The Blues.mpg

Compositor
4] BRUSH WITH THE BLUES
7 25 DE DEZEMBRO

17 Cal CAI BALAD

2 CANAVERDE

8 CHORINHO

3 CODINOME BEWA FLOR BAREQ VERMELHD

14 DOIS PAULD RICARDO PAULD RICARDO

5 FAZ PARTE DO MEU SHOW BARAD VERMELHO CAZUZA

16 LUA BRANCA VERDNICA SABIND CHIQUINHA GONZAGA

FOLIA DE TRINDADE
REVISTA RECREID FESTAJUNINA

TONICO E TINOCO TONICO E TINOCD

—_—

TIniciar. £ W€ OB | []Homeoyer

Figura S. Formulério para cadastro de musicas.

Outros dois formularios permitem que o usuario consulte o
material cadastrado e o execute dentro do proprio programa.
No primeiro (denominado Busca Musica — figura 6),
diferentes opgdes (busca por titulo, interprete, compositor, ano
ou tipo de midia) viabilizam uma consulta no banco de dados,
permitindo aos mesmos serem executados. O segundo
formulario de consulta (figura 7) trata-se de uma Playlist.
Com codigos escritos em linguagem SQL e Delphi language
foi possivel construir um formulario que busca os arquivos
anteriormente cadastrados nos formulérios de categoria e
género, organizando-os numa Playlist. Ou seja, diferentes
musicas registradas em uma mesma categoria ou género
podem ser acessadas todas de uma s vez, o programa busca
estas musicas e as executam uma apds a outra.

Ll . [5x]

& susca Misca ‘I’ (5 Playist

Pesauisar por:
©@Tido  Onterprete O Video
) Compositor O Ano O Audo

Consuta Via Selegio

BRUSH WITH THE BLUES

Constita por Titdo:

[Compositor
JEFF BECK

o
4 BRUSH WITH THE BLUES
7 25 DE DEZEMBRO

17 CAI CAl BALAO
2 CANA VERDE
8 CHORINHO Aupio

JEFF BECK
FOLIA DE TRINDADE

1990 VIDEO
1840 AUDIO
REVISTA RECREID FESTA J Aupio
TONICO E TINOCO TONICO E TINOCO 1985 AUDIO
3 CODINOME BEWA FLOR

BARAO VERMELHO cAZUZA 1990 AUDIO

Figura 6. Formulario Busca Musica para busca e execuciio de
arquivos de audio e video.
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& susca Misca I 5 playist I Y & susca Misca I 5 playist I

QPRIMEIRD AMOR
DINOME BEUA FLOR
PARTE DO MEU SHOW
ND

P ihiciar. £ we ©6

Figura 9. Formulario Sobre o Programador que traz algumas

Figura 7. Formulario Playlist do programa HomePlayer. informacdes sobre o desenvolvedor.

Para uma visualizagdo dos arquivos registrados no banco

de dados ha, tanto nos formularios de cadastros como nos de @ - [
consulta, um tipo de componente especial denominado dbGrid = -
que mostra em tempo real todos os arquivos registrados, o que C )

da uma perspectiva geral dos arquivos armazenados. No caso
dos formularios de consulta, um duplo clique sobre o dbGrid
ja é suficiente para executar o arquivo desejado.

Outros formularios foram criados a fim de dar informagdes
relevantes sobre o HomePlayer. O primeiro trata-se de uma
Splash Screen (figura 8), formulario que aparece no inicio da
aplicagdo, e traz algumas informagdes, tais como, nome do
programador e do home studio onde foi criado o programa. Os
outros formularios, denominados Sobre o Programador
(Figura 9) e Sobre o Programa (Figura 10) ddo algumas
informagdes breves sobre o desenvolvedor e sobre o
programa.

7 Sobre o Programa

HomeFayer

P ihiciar. £ we ©6

Figura 9. Formulario Sobre o Programa que informa o contexto
em que 0 HomePlayer foi desenvolvido.

Programas similares ao apresentado sdo oferecidos por
Copyright © 2008 - Gabriel Vieira (Studio Wave) grandes fabricantes como a Microsoft, Ares Tube, AOL
Time-Warner, Apple e Sony. O Windows Media Player, por
exemplo, € bastante conhecido e suas versdes possuem
fungdes de navegacdo na biblioteca que permite visualizar
listas de musicas por artistas, albuns, cancdes, géneros, anos e
classificagdes. O Ares, outro player de midia, também
possibilita a criagdo de bibliotecas e consulta as mesmas.
Outros exemplos sdo o iTunes da Apple, o Winamp da
Figura 8. Formulario Splash Screen do programa HomePlayer, Nullsoft e o recente SonicStage CP 4.3 da Sony que também
que aparece no inicio da aplicacdo. possuem caracteristicas similares as programas anteriormente
citados.

O HomePlayer por sua vez, trabalha de forma um pouco
diferente. Embora sua funcionalidade esteja bem proxima dos
programas supracitados, nele a navegacdo ¢ mais simples e a
organizagdo dos componentes visiveis ao usudrio foram
colocados a fim ndo s6 de facilitar seu uso, mas também
mostrar alguns recursos oferecidos pelo ambiente de
programagdo utilizado (no caso o Delphi). Além disso, o
programa se conecta a um Sistema Gerenciador de Banco de
Dados (SGBD) o que ndo é comum em aplicagdes desta
natureza, permitindo entdo que o programa desenvolvido se
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enquadre no modelo computacional Cliente-Servidor. Dessa
forma, através de computadores em rede as funcionalidades
do programa podem ser acessadas, o que seria bastante util,
por exemplo, em fonotecas (lugar onde se guardam
documentos sonoros). Sua criagdo se justifica por ser um
aplicativo funcional e por ter sido estruturado segundo uma
visdo da area de musica com suporte a area computacional.
Neste sentido, o HomePlayer demonstra que ¢é possivel
construir softwares no ambiente do home studio. Afinal, o
computador figura central de seu ambiente também é uma das
principais ferramentas para o desenvolvimento de programas.

IV. CONCLUSAO

O HomePlayer é um programa funcional e tem por objetivo
contribuir com a organizagdo de arquivos de audio e video
armazenados no computador. Trata-se, portanto de um
tocador de midias “caseiro” que em sua funcionalidade se
assemelha aos players comumente utilizados, como por
exemplo, o Windows Media Player da Microsoft.

Para o seu desenvolvimento algumas etapas foram
indispensaveis. A primeira, estudos iniciais feitos em logica
de programacdo, possibilitou compreender como escrever
linhas de cdodigo a serem interpretadas pelo computador. As
etapas seguintes, escolha do ambiente de programagdo e do
bando de dados, utilizagdo do IDE Delphi e do SGBD
Interbase possibilitaram por fim que o programa fosse
desenvolvido.

Estruturalmente, o HomePlayer conta com nove
formulérios. Trés que trazem informacdes sobre o programa,
outros trés que permitem o cadastro de musicas, categoria e
género, dois que viabilizam a busca e execugdo de arquivos de
dudio e video e um formuldrio principal que agambarca todos
os outros formularios.

Nota-se que o home studio por contar com uma

infra-estrutura de certa forma simples ¢ dependente de um
investimento nao muito elevado, torna-se um ambiente
acessivel e contribui para que varias atividades sejam
desenvolvidas em seu ambiente. Seja na gravagdo musical ou
criagdo de softwares o home studio viabiliza o contato com as
novas tecnologias, permitindo que o musico interaja com
sistemas modernos de programacdo e gravagdo. O professor
de musica pode encontrar ai ferramentas que auxiliem no seu
dia-a-dia. Criar material didatico, playbacks e gravar
performances sdo alguns exemplos que justificam sua
importancia. Nesse sentido, o estidio caseiro pode ser
utilizado de diferentes formas para satisfazer ao usudrio
(pesquisador/estudante/professor) da area de musica.
Por fim, conclui-se que, embora a idéia de um home studio
esteja diretamente ligada ao registro sonoro, a criagdo de
softwares para aplicagdes pedagdgicas é pertinente neste
contexto caseiro.
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" Entende-se por linguagem de programagdo “o conjunto de
representagdes e/ou regras utilizadas para criar programas. Por meio
delas vocé estabelece uma comunicagdo com o computador, fazendo
com que ele compreenda e execute o que vocé determinar”
(XAVIER, 2007, p. 21).

’ IDE (Integrated Development Environment) ¢ um ambiente de
desenvolvimento integrado composto por compilador, editor de texto,
ferramenta de depuragéo e alguns outros recursos.

? Embora a linguagem Object Pascal seja a linguagem mée do
Delphi, a Borland seu fabricante, “passa a denominar de Delphi
Language a linguagem usada pelo Delphi, como conseqiiéncia da
enorme quantidade de caracteristicas adicionadas nos ultimos anos a
tradicional linguagem Object Pascal” (LEAO, 2004, p. 4).
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RESUMO

Este trabalho pretende explorar de que forma voz, oralidade e
concretude se articulam dentro da musica concreta, poesia concreta e
particularmente na poesia sonora — cada uma em seu contexto
proprio — e como estes trés movimentos possuem ponto de
convergéncia. Primeiro discorrerei brevemente sobre Poesia Sonora,
Musica Concreta e Poesia Concreta em seguida explorarei as
possiveis conexdes ¢ articulagdes entre elas.

I. INTRODUCAO

Os campos da poesia e da musica se confundem e se
fundem ha muito tempo. Ndo é a toa que Augusto de Campos
declarou “depois que Pound morreu o maior poeta vivo
americano é musico; John Cage, talvez porque ndo pretenda
ser poeta” (CAMPOS, 1982, p. 9). Cage nunca escreveu
poemas, porém revelou “Eu ndo dou essas conferéncias para
surpreender as pessoas, mas por uma necessidade de poesia”
(CAGE, 1961, p. 10). Jean-Luc Nancy em seu livro
“Resisténcia da poesia” diz;” «poesia», antes de ser a
designagdo de uma arte particular, ¢ o nome genérico de toda
a arte. Isto implica uma esséncia dinamica e plural da propria
poesia. E como se nio fosse possivel falar sendo de poesias, ja
que esta se estende a uma pluralidade de aplicagdes”
(NANCY, 2005, p. 14).

Em “O que é comunicagdo poética” Décio Pignatari diz:
“A poesia parece estar mais do lado da musica e das artes
plasticas e visuais do que da literatura. Ezra Pound acha que
ela ndo pertence a literatura e Paulo Prado vai mais longe:
declara que a literatura e a filosofia sdo as duas maiores
inimigas da poesia. De fato, a poesia é um corpo estranho nas
artes da palavra” (PIGNATARI, 2005, p. 6).

E segundo Barthes: “a poesia moderna... destr6i a natureza
espontaneamente funcional da linguagem e dela so6 deixa
subsistir as bases lexicais.... Das rela¢des ela s6 conserva o
movimento, a musica, a verdade” (BARTHES, 2000, p. 43).

II. MUSICA CONCRETA

Pour la musique classique, un do est un do, quelle que soit sa
situation dans la tessiture. Pour la musique concréte, un son, en
general complexe, est inseparable de sa situation das le spectre
sonore: tout est qualite, rien n’est superposable, divisible,
transposable (SCHAEFFER, 1952, p.56).

A mausica concreta (MC) surge por volta de 1950 em Paris
na figura de Pierre Schaeffer. A MC mostra um caminho do
contato direto, imediato, com o sonoro, sem mediacdo pela
representac¢do, pela notagao.

A musica tradicional ocidental se utilizou da notagdo
codificada com simbolos e valores prefixados: altura, duragéo,
dindmica e timbre. Estes parametros, notaveis graficamente se

oralidade

tornaram as balizas para a analise e a composi¢do deste tipo
de musica. Pierre Schaeffer, criador da musica concreta,
acreditava que a musica devia ser feita, antes de tudo, para ser
ouvida, queria um novo dominio sonoro; enxertar novos sons.
Se a musica tradicional esta estruturada em sua nota¢do, em
simbolos e em sua execugdo por instrumentistas, ou seja,
caminha da abstracdo musical a concre¢do sonora, a musica
concreta chega caminhando pelo sentido inverso, um caminho
do concreto sonoro ao abstrato musical. Sendo assim ela salta
o0 estagio da notagdo, a sublima.

Mas € justamente pela falta de visualidade, de notagdo que
a musica concreta vem carecer de legitimagao e reflexdo o que
vai impulsionar Schaeffer a trilhar e propor novos caminhos
de reflexdo, de teorizag@o, caminhos estes que passam pela
escuta. A musica concreta foi depois denominada também de
acusmatica. Acusmatico ¢ um termo que Schaeffer recupera
da escola de Pitagoras. Os acusmaticos (ouvintes) eram
discipulos ligados ao ensino oral, escutavam as ligdes em
siléncio sem ver o mestre o qual ficava encoberto por uma
cortina. Mas o que interessava a Pierre Schaeffer quando
adotou o nome era a idéia da cisdo entre fonte sonora e visdo.
Essa dissociagdo visdo/audi¢do favorece uma outra forma de
escutar. E uma escuta indireta, a partir da qual Schaeffer veio
a desenvolver a chamada escuta reduzida baseada na redugéo
fenomenologica de Husserl e no epoché dos céticos
(suspensdo de julgamento), consiste em exercitar ouvir as
qualidades internas do som, descontextualizando-se de sua
causalidade e referéncias exteriores.

A primeira grande mudanga na escuta ocorreu com o
surgimento do telefone em 1876, seguida do fondgrafo e o do
gramofone. A dissociag@o do som de sua fonte geradora leva a
um tipo diferente de escuta. Schaeffer vé a escuta como um
fenomeno acustico psiquico e fisico indissociavel. Através de
suas pesquisas ele investiga a mudanga de pensamento em
relagdo a escuta, encarando o “ouvido como instrumento”
(SCHAEFFER, 1988, p.113).

A musica concreta, e depois a musica eletroacustica, trouxe
0 espago como elemento composicional, “‘espago’, para a
musica eletroacustica, ¢ uma dimensdo tdo musical quanto
timbre, massa, altura, espectro-harmonia, etc” (CAESAR,
2008, p. 84).

A poesia concreta também trouxe uma nova relagdo com o
espago. O espago grafico ganha uma nova significagdo na
estrutura de versificagdo da poesia concreta. No artigo plano
piloto para poesia concreta Augusto e Haroldo de Campos e
Décio Pignatari dizem: “a poesia concreta comega por tomar
conhecimento do espago grafico como agente estrutural.
Espaco qualificado: estrutura espaciotemporal, em vez de
desenvolvimento meramente temporistico-linear” (CAMPOS,
2005, p. 215).
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Figura 1. Ilustracédo de Pierre Schaffer para o sillon fermé (loop)
ou seria um poema concreto?

III. POESIA CONCRETA

A poesia concreta no Brasil surgiu nos anos 50 como uma
nova estrutura, uma nova condi¢ao de realidade visual, ritmica,
sonora. Antes disso Mallarmé ja tinha apontado o caminho e
langado seus dados mostrando a possibilidade de um poema
plural, fragmentado, “capilarizado”, desconstruindo a nogéo
de linearidade. A denominagdo poesia concreta veio do
encontro de Pignatari com o poeta Eugen Gomringer e logo
em seguida o termo seria adotado por outros poetas de varias
nacionalidades.

d L F

E H | LIFE

Figura 2. Poema LIFE de Décio Pignatari. Ou seria um “loop”
“letro-grafico”?

A palavra aparece como um objeto autonomo, que trabalha
de forma integrada o som, a visualidade e o sentido, propondo
novos modos de fazer poesia, com vista a uma ‘arte geral da
palavra’, que foi sintetizada pela expressdo joyceana
verbivocovisual. “Un coup de dés” mostrou uma nova
possibilidade de organizagdo do pensamento através da
espacializacdo visual do poema. Ezra Pound mostrou a
utilizacgdo do método ideogramico, E.E. Cummings
proporcionou desintegragdo, “atomizacdo” das palavras para
criar novas articulagdes, James Joyce trouxe “a palavra
valise” ou “portmanteau”, palavra de significados multiplos.

Figura 3. Capa do livro A serpente e o pensar aonde a serpente
morde a propria cauda, semelhanga visual com a ilustracio do
sillon fermé de Schaeffer.

No manifesto futurista, de 1909, encontramos o slogan Le
mots en liberté (“Liberdade para as palavras”) um dos pilares
da poesia concreta ¢ da poesia sonora; a liberdade que se
queria dar a palavra.

IV. POESIA SONORA

A poesia sonora ¢ constituida pelo som e por suas
articula¢des influenciadas pela lingua associada a dispositivos
que permitam reprodug¢do, gravagdo e manipulacdo do som. A
matéria-prima basica ¢ a voz humana. Este tipo de arte
representou uma busca de revalorizagdo da cultura oral, no
momento em que a literatura “aprisionou” as manifestagdes
poéticas na escrita. A poesia sonora é concebida para o sonoro
diferente da poesia recitada. Essa retomada da cultura oral ¢
um ponto de proximidade entre a poesia sonora e musica
acusmatica. William Borroughs diz: “Com respeito a poesia
sonora, onde as palavras perdem o que costuma ser
denominado como sentido e novas palavras podem ser criadas
arbitrariamente, surge a pergunta sobre a fronteira que divide
a musica da poesia... A resposta ¢ que tal fronteira ndo existe...
e a poesia sonora foi concebida precisamente para romper
estas categorias e libertar a poesia da pagina impressa, sem
eliminar dogmaticamente sua conveniéncia” (BURROUGHS,
1979, p. 10).

As origens da poesia sonora estdo no futurismo como diz
Enzo Minarelli em seu texto “A voz instrumento de criagdo
dos futuristas a poesia sonora”. Na Itdlia Marinetti e a
onomolingua de Depero. Do futurismo russo o manifesto de
Krutchnonikha “A textura da palavra” além da linguagem
Zaum (transmental) de Velimir Khlebnikov. Da proposta
dadaista, Hugo Ball, fundador do Cabaret Voltaire, Raoul
Hausmann (criador da optofonia) e Kurt Schwitters. Estas
manifestagdes ocorreram entre 1916-1923, paralelamente na
América Latina ocorria o chamado Estridentismo no México.
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Da Franca temos o Letrismo e Isouismo com sua
caracteristica de dissolu¢do, destruicdo da palavra, estas
manifestagdes atuaram no sentido de retirar a carga semantica
da poesia. Todos estes movimentos fizeram parte da poesia
fonética, mas ¢é a partir de 1950 apds a invencdo dos
dispositivos que permitiam a reprodugdo e gravagdo da voz
humana que se consolida o nascimento da poesia sonora.
Henri Chopin é um dos pioneiros.

V. ORALIDADE

Um outro ponto de proximidade entre poesia e a musica
concreta € que duas tem uma ligagdo profunda com a chamada
tradigdo oral. Augusto de Campos diz “¢ justamente na moeda
concreta da fala, tdo desgastada e falsificada pela linguagem
discursiva, que a poesia concreta vai buscar (agua da fonte)”
(CAMPOS. 2006, p. 164).

Marshall McLuhan em seu livro A galaxia de Gutemberg,
nos mostra uma explica¢do da transformagdo da cultura oral e
manuscrita para a cultura escrita e tipografica. Mcluhan diz;

Uma vez escritas, as palavras tornam-se, evidentemente, parte
integrante do mundo visual. Como a maior parte dos elementos
do mundo visual, tornam-se entidades estaticas e, enquanto tal
perdem o dinamismo que caracteriza o mundo do ouvido em
geral e, mais particularmente, da palavra enunciada
(MCLUHAN, 1972, p. 43). [...] O carater mais obvio da
impresséo ¢é, com efeito, a repeti¢do [...] imprimir ideogramas é
completamente diferente de tipografia baseada no alfabeto
fonético, porque ideograma, ainda mais que o hieréglifo, é uma
estrutura, uma complexa Gestalt que envolve todos os sentidos
ao mesmo tempo. O ideograma ndo proporciona nenhuma
separagdo ¢ especializagdo dos sentidos, nenhuma
fragmentagdo da vista, do som e do significado, fragmentagao
que constitui o elemento essencial do alfabeto fonético.
(MCLUHAN, 1972, p. 62).

[...] a partir da inveng¢do do alfabeto, desenvolveu-se no
Ocidente um continuo movimento para a separa¢do dos
sentidos, de fungdes, estados emocionais e politicos...
(MCLUHAN, 1972, p. 73).

Essa idéia poderia ser extensiva a musica tradicional ocidental
onde a audigdo ¢ “submetida” a visdo e a notagdo musical. Em
seu “Solfege de 1’objet sonore” Schaeffer diz: “Confiemos

antes de tudo em nosso ouvido, que ¢ uma visdo interna”.

VI. CONCRETUDES

“Na Europa, se pedimos a um homem que defina alguma coisa,

sua definicdo sempre se afasta das coisas simples que ele

conhece perfeitamente bem e retrocede para uma regido
desconhecida, que ¢ a regido das abstragdes progressivamente
mais ¢ mais remotas. Assim, se lhe perguntam o que ¢

vermelho, ele respondera: uma cor. Se lhe perguntamos o que é

uma cor, dird que cor ¢ uma vibragdo...” (POUND, 2006, p.

25).

Schaeffer em seu “Solfege de 1’objet sonore” diz: “Um
solfejo realista, aberto a qualquer objeto musical, deve
fundamentar-se sobre uma relagdo auténtica entre observador
e observado...”, ou seja, esta na regido das concretudes e ndo
das abstragdes.

Se as concretudes surgem numa mesma €poca e com alguns
conceitos e idéias semelhantes poderiamos dizer que estdo
numa mesma reta, porém elas caminham em sentidos opostos.
A musica concreta negava a visualidade da notagdo musical,
se distanciando da musica tradicional e assim expandindo os
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horizontes sonoros. Pela sua caracteristica impassivel e
impossivel de notagdo a musica concreta foge da visualidade
no sentido de representacdo (ndo podemos esquecer as
qualidades acusmaticas desta a qual poderiamos encarar como
uma “visualidade abstrata”). A poesia concreta desconstroi
através da visualidade. Em “Un coup de dés jamais n’abolira
le hasard” de 1897 Mallarmé ja mostrava como a
espacialidade e a grafia podem adquirir importincia
substancial nessa desconstrugcdo. O espago grafico e a
tipografia tomam uma nova significagdo na estrutura de
versificagdo. Ou seja, na poesia concreta a desconstrugdo
visual € concreta, observa-se graficamente ela ocorrer.

VII. TRANSENSORILADADE E
TRANSDISCIPLINARIDADE

Michel Chion cunhou o termo transensorialidade, uma
espécie de interferéncia de um sentido em outro, um
“conjugar” das percep¢des. Em “Le Son” ele observa como a
percepgdo sonora ndo € um privilégio exclusivo de um unico
sentido, mas a articulagdo de respostas sensoriais de corpo e
mente.

Pierre Schaeffer ja havia olhado isso, o subtitulo do “Traité
des objets musicaux” ¢ “Essai interdisciplines”. O mesmo
Schaeffer em sua morfotipologia d4 ao som caracteristicas do
tato quando confere ao objeto sonoro o critério de grio.

“A busca de uma linguagem para descrever os sons encontra
palavras anteriormente dedicadas a descri¢do de experiéncias
pertencentes a outros sentidos... a separacdo em cinco sentidos
tem mais fundamentos ideoldgicos do que factuais. Que os
sentidos estdo bem mais misturados que a logica determinada
pelos buracos da nossa cabeca” (CAESAR, 2004, p. 3).

Décio Pignatari no artigo ‘“Nova poesia: concreta
(manifesto)” diz “o olhouvido ouvé”, frase que soa como
reafirmagdo de transensorialidade.

Na polipoesia, movimento fundado pelo italiano Enzo
Minarelli em 1987, observamos caracteristicas de
transdisciplinaridade e transensorialidade. Uma produgio
poética aonde musica, palavra, imagem, tecnologia e
performance se conjugam para formar algo.

O Manifesto da Polipoesia

1 - Apenas o desenvolvimento das novas tecnologias marcara o
progresso da poesia sonora: as midias eletronicas e o
computador sdo e serdo os verdadeiros protagonistas.

2 - O objeto lingua deve cada vez mais ser indagado em seus
minimos e maximos fragmentos: a palavra, elemento base da
comunicagdo sonora, assume os tracos de multipalavra,
penetrada em seu interior ¢ recosturada no seu exterior. A
palavra deve poder libertar suas sonoridades polivalentes...
(MINARELLI, 2005, p. 196).

A poesia sonora ¢ “multimedial”, expressdo utilizada por
Daniel Quaranta em seu artigo “Poema sonoro/musica poética
entre a musica e a poesia sonora: uma arte de fronteira”, texto
com o qual tento dialogar, em que os elementos ultrapassam
suas fronteiras e pela fusdo se redefinem.

Na misica concreta, na poesia sonora e na poesia concreta
acontece uma desconstrugdo e/ou uma abertura para novas
formas visuais e auditivas de percepgdo e de criagdo.

. COmo ndo reparar que 0S poetas sonoros ¢ os musicistas
chegavam as mesmas conclusdes por caminhos opostos,
valendo-se de procedimentos antagdnicos? Nao havia mais
melodia na musica, ndo havia mais significado na poesia...
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essa tangivel sensacdo de auséncia... os aproximava... O
instrumento principe é a boca” (MINARELLI, 2005, p. 193).

esta hereditariamente marcada por dois desejos
contraditorios, mas de fato complementares, que lhe deram
origem: o desejo do retorno ao oral, no ambito dos poetas; o
desejo do retorno ao falado no &ambito dos musicos
(ZUMTHOR, 1992, p. 139).

VIII. VOZ

Schaeffer afirma: “A voz ¢ o Unico instrumento comum a
todas as civilizagdes” (SCHAEFFER, 1966, p. 490) ¢ Walter
Ong vai além;” ndo se pode emitir som sem exercer um
poder” (ONG, 1988, p. 67). Paul Zumthor diz: “a poesia ndo
esta s6 com a voz € na voz, mas atras da voz, dentro do
proprio corpo [...] O corpo se descobre como unico lugar no
qual se opera o encontro entre linguagem e o mundo [...] O
corpo que come, chora, vive, espirra, arrota, morre [...] coisas
que nenhum signo jamais fez” (ZUMTHOR, 2005, p. 89). A
poesia sonora ¢ concreta em sua base: a voz.

Como diz Paul Zumthor: “Né@o se pode imaginar uma
lingua que fosse unicamente escrita. A escrita se constitui
numa lingua segunda, os signos graficos remetem, mais ou
menos, indiretamente a palavras vivas. A lingua ¢ mediatizada,
levada pela voz. Mas a voz ultrapassa a lingua; ¢ mais ampla
do que ela, mais rica” (ZUMTHOR, 2005, p. 63).

Enquanto Derrrida diz; “Se Aristoteles, por exemplo,
considera os sons emitidos pela voz sdo simbolos do estado da
alma e as palavras escritas os simbolos das palavras emitidas
pela voz, é porque a voz tem com a alma uma relagdo de
proximidade imediata” (DERRIDA, 1973, p. 13).

A voz é o ponto de contato, de intersecg¢do entre lingua,
musica e pensamento? Seria a voz um elemento de
interseccdo por exceléncia, como concretude por esséncia?
Seria a Poesia Sonora uma arte de fronteira, afirmacgao,
encontro ¢ quem sabe de “reconexdo”, rearticulacdo de
sentidos e percepgdes?
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RESUMO

Este artigo faz uma reflexdo sobre o resgate de aspectos perceptuais,
cognitivos e afetivos relacionados a arte musical. Estes aspectos
musicais estdo presentes durante a apreciagdo da musica, pela escuta,
bem como durante sua produgdo, na criagdo das estruturas musicais
(composi¢do) ou na sua interpretagdo expressiva (performance).
Gragas ao estado atual da tecnologia e informatica, tornou-se
possivel investigar tais aspectos no material musical, seja na forma
de dados simbolicos (partitura) ou sonoros (audio). A analise destes
aspectos tém despertado o interesse da comunidade cientifica e assim
fomentado a organizagdo de grupos interdisciplinares dedicados a
esta area de pesquisa. Este artigo descreve as possibilidades do
desenvolvimento de descritores musicais, que sdo modelos
computacionais capazes de predizer tais aspectos musicais e suas
possiveis utilizagdes em analise, composicéo e performance musical.

ABSTRACT

This article ponders over the retrieval of perceptual, cognitive and
affective aspects related to the musical art. These musical aspects are
present during the passive appreciation of music (listening) as well as
in its production, during the creation of musical structures
(composition) and their expressive performance. Lately, the state-of-
the-art developments of technology and informatics allowed the
investigation of such aspects directly from the music material, being
it in the form of symbolic data (e.g. musical score) or sonic data (e.g.
digital audio file). The analysis of such aspects have arisen the
interest of the scientific community and consequently nourished the
creation of interdisciplinary research groups. This article describes
the possibilities of development of musical descriptors, which are
computational models able to predict such musical aspects and its
possible usage in musical analysis, composition and performance.

I. INTRODUCAO

A misica ¢ conhecida pela capacidade de expressar
simultaneamente  conceitos em  diversos niveis da
comunica¢do humana. Estes sdo aqui classificados como: 1)
percepgdo 2) cognicdo e 3) afeto. Por sua capacidade de
evocar fortes sensagdes em ouvintes, a musica, ao longo de
sua historia, vem sendo utilizada por outras formas de artes
para intensificar a prosodia de sua comunicacdo artistica,
como ¢ o caso das trilhas sonoras feitas para danga, teatro,
cinema.

O ramo da ciéncia que estuda a percepgdo sonora é
chamado de psicoactstica, ¢ se estende, pelo menos, desde a
publicag@o da obra: On the Sensation of Tones, de Hermann
Von Helmholtz, que pesquisou as bases fisiologicas da escuta,
relacionada a teoria musical. J& os aspectos cognitivos e
afetivos da musica, por sua natureza subjetiva e contextual, s6
comegaram a ser estudados cientificamente nas ultimas
décadas, gracas aos avangos tecnoldgicos e computacionais.

Tais aspectos musicais tém despertado o interesse de
pesquisadores de diversas areas do conhecimento, bem como
de empresas de Tecnologia da Informacao, e assim diversas
comunidades interdisciplinares vém se organizando com o
intuito de realizar pesquisa nessa area. Dentre estes grupos,
pode-se destacar: o ISMIR (International Society of Music
Information Retrieval) ¢ a SMPC (Society of Music
Perception and Cognition) onde participam pesquisadores de
diversas areas do conhecimento, tais como: musicos,
compositores, psicologos, neurocientistas, musicologos,
etnomusic6logos, musicoterapeutas, matematicos, fisicos e
engenheiros. Grande parte da pesquisa desenvolvida em tais
sociedades se dedica a identificacdo e analise das relagdes
entre aspectos musicais e sinais fisiologicos, voluntarios e
involuntarios, relacionados a cognigdo e ao afeto musical,
bem como a criagdo e desenvolvimento de modelos
computacionais que os descrevam adequadamente. Este artigo
pretende apresentar uma visdo introdutoria desta area de
pesquisa em musica.

Na secdo seguinte, os aspectos € seus respectivos
descritores musicais sdo definidos. A terceira se¢do descreve
as classificagdes de descritores musicais. A quarta sec¢do
apresenta suas atuais e futuras aplicagdes. A quinta se¢do
conclui este trabalho descrevendo os desafios e inovagdes na
implementagdo de descritores e o desenvolvimento dessa area
de pesquisa no Brasil.

II. O DESCRITOR MUSICAL

Descrevemos aqui por descritor um modelo computacional
capaz de calcular um aspecto especifico da percepcao,
cogni¢gdo ou afeto (emocdo evocada) musical. Um aspecto
musical refere-se a uma propriedade musical detectavel pela
mente. Desse modo, um descritor emula a capacidade da
mente humana de perceber, entender, reconhecer, recordar e
sentir caracteristicas musicais. O resultado da medida de um
descritor ¢ chamado de predigdo do aspecto musical a que este
se refere. E sempre desejavel que o aspecto musical predito
pelo descritor seja independente de outros aspectos musicais
e, desse modo, seja Unico. Sua predi¢do pode ser dada na
forma de uma série temporal, descrevendo a variagdo deste
parametro ao longo do tempo; ou como uma uUnica variavel
escalar, que descreve um grande trecho ou toda a obra
musical. Na figura 1 tem-se o exemplo de uma medida do
aspecto musical chamado de Arousal, ou seja, o aspecto
musical que descreve o grau de atengdo ou concentra¢do do
ouvinte. A escala de Arousal se estende desde o desatento (ou
relaxado) até o atento (ou estimulado). Nesta figura, o Arousal
foi calculado através da média aritmética da medigdo
voluntaria de trinta individuos (estudantes de musica), que
isoladamente catalogaram sua variagdo enquanto escutavam o
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primeiro movimento do Concerto No 1 para piano e
orquestra de Franz Liszt [Schubert,1999]. Na figura 1-a tem-
se a média das medi¢es de Arousal dos ouvintes. Na figura
1-b tem-se a predicdo do Arousal por um descritor musical.
Neste caso, o descritor € um algoritmo que calcula a energia
em RMS (root mean square) do sinal sonoro, segmentado em
janelas temporais de um segundo de duragdo. O valor de RMS
¢ conhecido por estar relacionado, ainda que parcialmente, a

percepe¢do da intensidade sonora (loudness).
Arousal Measurement
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Figura 1. (a) O aspecto musical Arousal dado pela média da
medida comportamental de diversos individuos. (b) Predi¢do do
Arousal feita por um descritor musical. Neste exemplo, a
correlaciio entre estas duas curvas é de 0,837.

Em ambos os graficos, a dimensdo da abscissa é tempo (em
segundos) e da ordenada é Arousal, onde os valores proximos
de zero sdo para o estado de Arousal relaxado e os positivos,
para o atento. Pode-se observar que ambas figuras apresentam
formatos similares, o que sugere que estas curvas estejam
correlacionadas, implicando assim que este descritor apresenta
uma predi¢do satisfatoria da sensagdo perceptual de Arousal
evocada no ouvinte durante a escuta desta pega musical. Neste
exemplo a correlagdo entre as curvas ¢ de 0,837.

Os aspectos musicais ligados a elementos contextuais da
musica, como: tonalidade, repeti¢do, complexidade (ritmica,
melddica ou harmoénica), entre outros, ndo sfo triviais de
serem calculados por descritores dados por modelos
computacionais psicoaclisticos. Vé-se na literatura da area que
a classificagdo de aspectos musicais relevantes, e seus
respectivos descritores, ainda ndo estd bem delineada. Estes
sdo definidos simultaneamente por diferentes dreas do
conhecimento, gerando ambigiiidades. Exemplificando,
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[Leman,2004] propde uma taxonomia para os aspectos
musicais, organizados em: baixo, médio e alto nivel, de
acordo com a escala temporal em que atuam. Ja
[LESAFFRE,2003] classifica os aspectos musicais entre
contextuais e ndo-contextuais. Contextuais sdo os de médio e
alto nivel e estfo relacionados a escala de tempo acima do
“tempo presente” (now time), que ¢é a janela de tempo que
descreve a sensagdo do tempo presente (atual) durante a
escuta musical, considerada como sendo da ordem de trés a
cinco segundos de durag@o. Os aspectos ndo-contextuais (de
baixo a médio nivel) sdo relacionados a escala de tempo
abaixo do now time. Em [Herrera,1999], técnicas de
modelagem espectral foram usadas para calcular e organizar
os aspectos musicais de conteido musical nos moldes
utilizados pelo padrdo MPEG-7.

Estes aspectos musicais sdo apenas de baixo e médio nivel,
segundo o critério de [Lesaffre,2003]. Em [Peeters,2002] é
apresentada uma taxonomia para aspectos musicais através
dos seus sinais de dudio, onde estes sdo classificados em uma
das seguintes categorias: globais, instantdneos, temporais, de
energia, espectrais, harmdnicos e perceptuais. Em
[Pachet,2003,2004] ¢ apresentado um método heuristico
utilizando programacdo genética para criar automaticamente
descritores para aspectos musicais de alto-nivel (contextuais).
J4 a pesquisa descrita em [Vershure,1998] propde um método
chamado de Distributed Adaptive Control (Controle
Distribuido Adaptativo) que prediz aspectos musicais
cognitivos (de alto nivel) aplicados ao estudo da aquisigéo,
retengdo e expressdo do conhecimento humano, o que ¢
definido como “epistemologia sintética”. Com relacdo ao
aspectos musicais afetivos, [Schubert,1999] fez um estudo
empirico, com mais de trinta ouvintes, sobre a a emogdo
constatada, categdrica, continuamente percebida, ao longo da
escuta de diversas pecas do repertério da musica ocidental
erudita. Em seguida, este desenvolveu dois modelos lineares
relacionados a cada peca, para descrever os aspectos musicais
afetivos (4rousal e Valence). Estes aspectos sdo normalmente
utilizados em modelos de emog¢do musical, como coordenadas
de um plano bi-dimensional, onde emogdes musicais diversas
sdo dadas como sendo compostas por essas duas variaveis.
Aqui faz-se uma disting@o entre dois tipos de emog¢do musical
percebida: a emocgdo constatada e a emogdo evocada ou
sentida, chamada de afeto musical. Em [Korhonen,2006]
foram utilizados os mesmos dados do estudo comportamental
feito em [Schubert,1999], porém, desta vez, para o
desenvolvimento de um modelo geral de predicdo das
dimensdes da emocdo musical. Em [Huron,2006] foi
elaborada uma teoria psicoldgica sobre a expectativa em
musica e como este aspecto se relaciona com o afeto durante a
escuta musical.

III. CLASSIFICACAO DOS DESCRITORES

O Descritor, como modelo computacional que prediz um
aspecto musical, ndo ¢ Unico, mas sim uma possivel solugdo
computacional para a emulagdo de uma sensagdo musical
humana. A eficiéncia de um descritor musical ¢ normalmente
medida pela correlagdo entre sua predicdo e a média de
medidas comportamentais, feitas com um grupo de individuos
ouvintes, conforme apresentado na Figura 1. De um modo
geral, a literatura da area mostra que os descritores podem ser
inicialmente classificados com relagdo ao material musical
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analisado, ou seja, entre: simboélicos e acisticos. Os
descritores simbolicos coletam caracteristicas musicais de
notagdo ou parametros de controle musical, tais como a
partitura de uma peca, ou seu arquivo MIDI (Musical
Instrument Digital Interface). Ja os descritores actsticos
extraem caracteristicas musicais de audio (analdgico ou
digital), em tempo-real (streaming) ou de arquivos de audio
(digital ou analdgico). Os descritores podem também ser
catalogados quanto & extensdo de sua agdo no dominio do
tempo, como niio-contextuais ¢ contextuais Os descritores
ndo-contextuais, também chamados de descritores de baixo-
nivel, agem sobre janelas temporais da ordem de
milisegundos, e coletam aspectos perceptuais do som musical.
Estes também podem ser classificados como descritores
psicoactsticos, por se referirem a aspectos da percepcdo
auditiva, tais como: pitch (altura), loudness (intensidade),
densidade e concentragdo de componentes espectrais, entre
outros. Os descritores contextuais, também conhecidos como
descritores de alto-nivel, agem no dominio macroscépico do
tempo (acima do now time) e descrevem aspectos musicais
dependentes do seu contexto, que estd necessariamente
mediado pelo efeito da memodria da informagdo musical.
Exemplos de aspetos musicais preditos por tais descritores
sdo: articulagdo, tonalidade e complexidade harmonica
[Leman,2004]. A Figura 2 mostra um diagrama
exemplificando as diferentes classificagdes de aspectos
musicais, correspondendo assim a classificacdo de seus
respectivos descritores musicais.

/ Aspectos Musicais

| &=  Aspectos % = Aspectos E@ \
| =/ Perceptuais = S Cogntivos E
| E‘ Er ; % |
= Loudness =p—— Tonalidade [
| = Pitch... : Andamento... = |
| = = /
T - —
[ = = /
\ = Aspe.ctos =
J ‘ 7 Afetivos = —  /
AN = Arousal

= Valence...

Aspectos

Aspectos
| Contextuais

N&o-Contextuais

(médio e

(baixo-nivel)
alto-nivel)

Figura 2. Diagrama exemplificando os diferentes tipos de
Aspectos Musicais, onde os seus respectivos Descritores Musicais
sio igualmente classificados.

Em relagdo a producdo musical, os descritores podem ser
classificados em: estruturais ou performaticos. Os
descritores estruturais sdo normalmente descritores simbodlicos
pois estdo relacionados ao material musical normalmente
advindo de dados musicais simbolicos, como a notagdo
musical ou um arquivo MIDI. Estes, no entanto, se referem
especificamente aos aspectos musicais da estrutura musical,

como aqueles encontrados em modos, escalas, séries
dodecafonicas, campo harmoénico, andamento, articulacdo,
dentre outros. Ja os descritores performaticos predizem
aspectos normalmente evidenciados durante a performance de
uma peca musical e que distinguem a interpretacdo musical de
um musico. Estes sdo utilizados no estudo dos aspectos
cognitivos e afetivos associados a performance musical. Em
[Slodoba,2000], ¢ dito que “a performance musical de
qualidade ndo depende apenas da habilidade motora, mas
também requer a capacidade de gerar diferentes interpretagdes
de uma mesma peca (musical), de acordo com a natureza da
comunicagdo cognitiva de sua estrutura musical”.
[Palmer,1997] afirma que “a performance musical ndo ¢ unica
em seu contexto afetivo implicito”. Uma das questdes que
pretendemos abordar futuramente ¢ o estudo da correlagdo
entre os aspectos musicais relacionados a performance
musical e a criagdo de estruturas musicais, no que se refere a
composi¢do musical, e assim estudar as suas devidas
influéncias na comunicagéo perceptual, cognitiva e afetiva da
expressividade musical.

IV. APLICACAO DOS DESCRITORES

Os descritores musicais tem sido desenvolvidos na tentativa
de se predizer, de forma adequada e automatica, aspectos
musicais, para a andlise e/ou parametrizagdo de
processamento de material musical em larga escala e/ou em
tempo-real. No estado atual de disseminag@o sem precedentes
da escuta musical, onde uma grande parcela da populagdo tem
acesso a aparelhos eletronicos portateis com capacidade de
tocar e armazenar um grande repertorio musical (como:
laptops, mp3-players, celulares, smart-phones, etc.) o setor de
tecnologia da informacdo tem estado particularmente
interessado em algoritmos que emulem a percepgao, cogni¢do
e afeto despertado pela musica na mente humana. Para citar
algumas possibilidades de aplicagdes de descritores musicais,
estes poderdo ser utilizados na catalogacdo e¢ busca de tais
aspectos em grandes bancos de dados musicais (e.g. buscas na
internet de musica por contexto, como: género, estilo, ritmo,
etc.) no processamento sonoro baseado em aspectos
perceptuais da escuta (e.g. equaliza¢do dindmica baseada em
aspectos perceptuais especificos da musica sendo processada),
na recomendacdo automdtica de musicas baseada na
predile¢do do usuario (consumidor), e assim por diante.

Na literatura da area, vé-se que a maioria das pesquisas
académicas tem se concentrado na andlise e performance
musical, normalmente utilizando dados  simbolicos
relacionados a cognicdo e ao afeto relacionando distintas
interpretacdes musicais (também chamada de performance
expressiva). A maioria desses estudos se baseia em uma das
seguintes abordagens: 1) O modelo da KTH (Royal Institute of
Technology), que define um grupo de regras de performance
musical levando em conta tempo, dindmica e articulagdo,
baseadas no contexto musical [Friberg,2006]. 2) O modelo de
Todd, que usa o conceito de “analise por medida”, no qual a
evidéncia empirica esta diretamente relacionada a catalogagdo
feita através da notag@o humana das performances expressivas
[Todd,1989]. 3) O modelo de Mazzola, que é baseado no
modelamento matematico das performances expressivas
através de operadores (ver www.rubato.org) [Mazzola,2002].
Recentemente, modelos de ML (machine learning) para
analise e a performance tem também sido desenvolvidos.
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Estes normalmente se baseiam em modelos computacionais de
performance expressiva envolvendo uma grande quantidade
de medidas empiricas (geralmente extraidas da performance
de intérpretes), onde o sistema automaticamente busca, num
imenso banco de dados, por regularidades significativas,
utilizando processos indutivos (estatisticos) e/ou técnicas de
data-mining [Widmer,2003]. A aplicagdo dos descritores na
composi¢do musical ainda é uma area a ser explorada.
Recentemente, realizamos alguns experimentos com a
metodologia da sintese evolutiva [Manzolli,2008] onde um
sistema foi desenvolvido em PD (PureData) para a geragdo de
paisagens sonoras (soundscapes) dinamicas, formadas por
objetos sonoros que sdo os individuos de uma populagdo de
sons [Fornari,2009]. A evolugdo de tais paisagens sonoras
pode seguir critérios de adequacdo dados por descritores

musicais contextuais, tais como aqueles que foram
desenvolvidos em [Braintuning,2009].
V. CONCLUSAO

O estudo e classificagdo de descritores musicais capazes de
predizer aspectos perceptuais, cognitivos e afetivos ¢
desafiante e necessitard que diversas etapas conceituais e
metodologicas sejam investigadas a priori. Este trabalho
tratou de apresentar uma reflexdo introdutoria sobre o estado
atual dessa pesquisa, ainda emergente no Brasil, e fomenta-la
nos moldes da pesquisa que vem sendo desenvolvida em
diversos centros de cogni¢do musical internacionais.

E nossa intengio desenvolver tal projeto, no Nicleo
Interdisciplinar de Comunicagdo Sonora, NICS, UNICAMP e
investigar a criagdo de um grupo de descritores musicais, na
forma de modelos computacionais, desenvolvidos para a
predi¢do de aspectos musicais perceptuais, cognitivos e
afetivos. Uma vez de posse desses descritores, pretendemos
utiliza-los em processos de andlise, composigdo e
performance musical.

Também poderemos utilizar tais descritores em métodos de

sintese sonora, tal como a Sintese Evolutiva, conforme
apresentada anteriormente em [Fornari,2009]. Neste, o
equivalente a descritores psicoacusticos foram utilizados na
modelagem da fungdo de adequagdo (fitness function) do
processo de sintese evolutiva. Durante este projeto, no
entanto, constatou-se a necessidade da utilizagdo de uma nova
familia de descritores para coletar aspectos cognitivos a fim
de guiar o processo evolutivo de geragdo sonora. Este
conhecimento foi adquirido durante a participa¢do do projeto
[Braintuning,2009]. O desenvolvimento de novos descritores,
como 0s aqui propostos, provera métodos adaptativos de
sintese sonora, como a sintese evolutiva, com critérios de
adequagdo musical orientada por contexto, o que ird
potencializar a obtengdo de resultados musicais mais
proximos daqueles esperados pela mente humana.
Os novos descritores poderdo ser também utilizados tanto na
analise musical como na performance musical, através da
manipulagdo sonora guiada por contexto cognitivo e afetivo.
Esperamos assim que este projeto abra novos caminhos na
pesquisa e arte musical contemporanea no Brasil.
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RESUMO

Através da obra Nano-Scape, dos artistas Christa Sommerer e
Laurent Mignonneau e da sonocytology, proposta pelo
nanocientista James Gimzewski e expressa na obra Blue
Morph, realizada em parceria com a artista Victoria Vesna,
propomos mostrar neste artigo que a escuta vai além das
“fronteiras” do ouvido, e que a musica, enquanto poténcia,
ndo se limita ao som “traduzido” por nossos ouvidos. A pele
ouve tanto quanto os ouvidos, e as células soam tanto quanto a
pele de um tambor.

I. INTRODUCAO

Muito antes da tecnologia invadir o universo da musica e
potencializar nossos sentidos que escutar ndo se restringe
apenas as vibragdes que chegam aos nossos ouvidos. A pele
antecipa os sinais e registra em sua memaoria um mapa sonoro
o qual, nem sempre, o ouvido consegue decifrar. Através dela,
escutar e olhar misturam-se num “multiplo” sentido: o tato, o
qual, desde sempre, ja ouvia as texturas do olhar.

A sensacdo do tato comega na pele, mas o tato estd longe
de ser apenas um sentido. Através dele é possivel sentir a
pressdo, a textura ¢ a duragdo de um toque, rastrear sua
posigdo e velocidade, assim como ¢é possivel ouvir a textura
da musica apenas com o toque. “Um Unico receptor sensorial
pode codificar caracteristicas do estimulo como intensidade,
duracdo, posicdo e, algumas vezes, direcdo” (BEAR et al,
2006: 397), a ponto de podermos afirmar que olhos e ouvidos
estdo espalhados pelo corpo.

O sistema sensorial somatico, do qual o tato é uma parte, é
uma ‘“‘categoria coletiva” que retine todas as sensacdes que
ndo aquelas ligadas diretamente aos cinco sentidos conhecidos
(visfo, audigdo, paladar, olfato e o sentido vestibular de
equilibrio). Distingue-se dos demais sistemas sensoriais por
ser um “espaco global”, cujos receptores estdo distribuidos ao
longo do corpo, ao invés de estarem concentrados em regides
pequenas e especializadas. Além disso, responde a muitos
tipos diferentes de estimulos, concentrando, em apenas um
sentido tatil, um grupo de, no minimo, quatro sentidos: os
sentidos do tato, da temperatura, da dor e da postura corporal,
os quais podem ser “desdobrados” em muitos outros (Cf.
BEAR et al, 2006: 397). Assim, os cinco sentidos
desdobram-se em muitos outros sentidos.

O tato ¢ talvez o mais complexo dos sentidos, ndo apenas
porque desdobra-se em muitos outros sentidos como também
porque desdobra-se em outros conceitos. Em inglés ha duas
palavras para designar tato: touch e somesthesis. Segundo o
fundador da International Society for Haptics, Gabriel Robles
De-la-Torre (2006: 27), somesthesis inclui ndo apenas
sensagdes cutineas (quando sentimos algo tocando a pele),

como também a capacidade de sentir o movimento e a posi¢éo
dos nossos membros, a chamada kinesthesis (cinestesia) e a
propriocepgdo. A propriocepgdo (do latim: propiu + capio =
tomar, entender) ¢ a percep¢do consciente e inconsciente do
posicionamento articular, “informa como mnosso corpo
posiciona-se e se move no espaco” (BEAR et al, 2006: 449)
através de receptores sensoriais especializados  (os
proprioceptores, que compdem o sistema sensorial somatico
especializado na sensagdo corporal), localizados nos musculos,
tenddes, articulagdes e pele das méos. A kinesthesis' (do
grego: movimento) ¢ a sensacdo do movimento ou da
aceleracgdo articular.

Além do touch e somesthesis ha ainda o termo haptic
(haptico, do grego haptikos= tocar, sensivel ao tato; de
haptesthai=contato, tato; derivado do verbo hdpté=ajustar,
ligar, prender, tocar®) que em fisiologia e psicologia refere-se
a capacidade de experimentar o ambiente através da
exploragdo ativa, normalmente com as maos, como quando
apalpamos um objeto para perceber sua forma e o material.
Isto € comumente chamado de toque ativo ou haptico, no qual
as capacidades cutineas e cinestésicas tém papéis importantes
(DE-LA-TORRE, 2006: 27). Touch e somesthesis s30
comumente usados como sindnimos embora somesthesis seja
mais abrangente por englobar ndo somente a sensagdo do
toque na pele (o tato “passivo” e o haptico ou tato ativo) como
também a sensacdo do movimento do corpo (a cinestesia).

Para os filosofos Gilles Deleuze e Félix Guattari (1997:
203), “haptico é um termo melhor do que tatil, pois ndo opde
dois orgdos dos sentidos, porém deixa supor que o proprio
olho pode ter essa fungdo que ndo ¢ optica.” Considerando
que os cinco sentidos desdobram-se em muitos outros sentidos,
e que o tato ndo ¢ apenas um sentido mas um coletivo de
sentidos, o termo haptico acaba por ter um uso abrangente
como um “sentido ativo” que atravessa os demais sentidos,
“espalha olhos e ouvidos pelo corpo”, e atribui aos olhos (e
ouvidos) qualidades tateis.

O conceito haptico tem sido cada vez mais usado ndo
apenas para designar as capacidades tateis, como também (e
principalmente) em pesquisas sobre interfaces, algoritmos e
aplicativos que envolvem informagdes tateis. Baseando-se em
sistemas com force-feedback’, estas interfaces hapticas geram
uma forte sensagdo de realidade e imersdo na interagdo com
ambientes de realidade virtual (VR) e realidade aumentada
(AR/MR)*. O conceito haptico acaba por ter um uso mais
comum na ciéncia e na arte, talvez por caracterizar uma
exploragdo ativa, a qual permite que objetos virtuais tocados
reajam de volta a esse toque por vibragao.
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II. NANO-SCAPE

Nano-Scape (2001)°, de Christa Sommerer e Laurent
Mignonneau, uma escultura interativa invisivel, explora as
intensidades desse sentido, extendendo a escuta e o olhar para
além dos olhos e ouvidos. Nesse trabalho, ao invés de
tornarem visivel o “micro-mundo” da nanotecnologia, optam
por torna-lo senmsivel e “intuitivamente acessivel”, embora
também visivel, s6 que desta vez através do tato.

Usando-se um anel magnético, feito com fortes imas (por
volta de 2000 Gauss de forga), é possivel sentir as
nano-particulas invisiveis, que vdo mudando e formando uma
escultura invisivel conforme o movimento das méaos ao longo
da mesa (interface) eletromagnética. A mesa ¢ dividida em
quatro partes, nas quais estdo localizados os eletroimas
(quatro bobinas que produzem um campo magnético de até
6000 Gauss), que geram o feedback eletromagnético. Esta
escultura modifica sua forma e propriedades em fungdo da
posi¢do das mdos e frequéncia dos movimentos, porque “a
for¢a do campo magnético varia de acordo com a posigdo da
méo do usuario e simulagdo de for¢a atdmica” (Ibid.). Fortes
forcas magnéticas de repulsdo e atragdo ou mesmo um ligeiro
choque podem ser sentidos conforme a interagdo com as
particulas e interagdo (choque) das particulas entre si. Forgas
de interagdo com outros usuarios também interferem na
escultura.

Figura 1. Mesa mostrando os eletroiméas

“Esta nova interface tecnoldgica cria um novo e ainda
‘invisivel’ tipo de experiéncia de interagdo onde usuarios
sentem fortes atragdes e repulsdes, ainda invisiveis, como
resultado de suas proprias interagdes.” (SOMMERER e
MIGNONNEAU, 2001).

Assim como a musica, embora através de estimulos
magnéticos e ndo sonoros, Nano-Scape potencializa nosso
poder de ver com os olhos da mente, fazendo emergir uma
imagem mental de uma escultura que s6 ¢ “visivel” através da
pele. Para Sommerer e Mignonneau (2001), a invisibilidade
da escultura ¢é realgada pela propria imaginagdo e expectativa
do usudrio. A imagem mental da escultura invisivel, que
emerge na mente do sujeito, torna-se o componente principal
da obra, que “vai além do real, da fic¢do, do imaginario e do
virtual e alcan¢a uma esfera puramente mental” (ibid.).

Figura 2. Usuarios interagindo com Nano-Scape

Ver/escutar/tocar com os olhos da mente ndo requer uma
capacidade imaginativa, assim como escutar/ver com 0s
“olhos” das maos ndo requer um esfor¢go (mental ou
imaginativo) do individuo ou um uso especializado dos
sentidos (onde tocar seria apenas tocar e ndo ver/escutar),
porque os estimulos sonoros/visuais/tateis afetam areas do
cérebro ndo necessariamente especializadas (algumas pessoas
usam areas visuais do cérebro quando tocam alguma coisa
com seus dedos), misturando e borrando as fronteiras entre os
sentidos.

Alguns cientistas defendem que a imaginagdo nem sempre
desempenha um papel na percepgdo, uma vez que atividades
cerebrais em uma das areas dos sentidos comegam tdo logo
ap6s um outro sentido ser estimulado, ndo havendo tempo
suficiente para se formar as imagens mentais. Gemma A.
Calvert, fisiologista da Universidade de Oxford, descobriu que
varias areas diferentes do cérebro, que pensavamos receber
inputs de apenas um sentido, sdo, na verdade, multisensoriais.
Mais recentemente ela descobriu que a area do olfato no
cérebro também envolve visdo, “um morango azul pode néo
apenas parecer estranho como também é provavel que o
cheiro seja estranho™®.

Até recentemente pensava-se que os sentidos eram
independentes, que as percep¢des de cada sentido eram
direcionadas separadamente para areas especializadas do
cérebro, agora os cientistas estdo descobrindo que a
informagdo a partir de um sentido influencia, na verdade,
como o cérebro experiencia outros tipos de inputs, um efeito
que pode criar ilusdes e alterar a percepcdo’. Alguns testes®
como os realizados pelo Dr. Krish Sathian, professor de
neurologia e reabilitacdo médica da Emory University (EUA),
comprovam que, de fato, as fronteiras entre os sentidos estdo
borradas. O cortex visual (parte do cérebro que processa
inputs visuais), por exemplo, torna-se mais ativo quando
tocamos, com os olhos vendados, uma determinada superficie.

Desta forma podemos dizer que no limite da visdo, ndo
apenas vemos esculturas invisiveis em Nano-Scape, como
também as construimos conforme o movimento das maos
dispara forgas de atragdo e repulsdo entre as particulas; e que
no limite da escuta, além de ver o invisivel também o
escutamos, ainda que a frequéncia dos movimentos das maos
ndo seja audivel ao ouvido humano. Nano-Scape faz vibrar os
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inaudiveis da musica e o invisivel do visivel, intensidades
sonoras e tateis, que povoam ndo apenas a superficie (acima)
da mesa como também a superficie da pele. Sommerer e
Mignonneau exploram um mundo além do puramente
tecnologico, indo em busca da poténcia invisivel da
nanotecnologia.

III. SONOCYTOLOGY

Com a nanotecnologia, o corpo é “virado do avesso”, e
suas dobras mais intimas, perscrutadas, o que era invisivel
torna-se visivel, ampliado, amplificado. Das dobras do
cérebro as dobras das células, tudo se torna visivel (e audivel)
no corpo-maquina. Com ela, os inaudiveis do invisivel
tornam-se audiveis tanto quanto visiveis. Ouvir o corpo
ultrapassa as batidas do coragdo, indo além do que previa
John Cage. Torna-se possivel ouvir as células tanto quanto foi
possivel ouvir o grave e o agudo da maquina-corpo na cdmara
anecdica, assim descobriu o nanocientista James Gimzewski’,
do CNSI (California NanoSystems Institute) e professor da
UCLA (University of California, Los Angeles).

Gimzewski descobriu em 2002 que células vivas geram
sons de alta frequéncia, um tipo de “musica” que pode ser
ouvida. Chamou de sonocytology esta nova ciéncia, ja que a
citologia ¢ o ramo da biologia que estuda as células.

Sua descoberta partiu de um raciocinio simples: qualquer
objeto ou superficie que vibra gera pressdo no ar ao redor e,
portanto, emite som, se as células vibram, logo devem
produzir algum tipo de ruido. Esta descoberta abre um
importante caminho para diagnosticar doengas, pois se
pudermos decifrar o som microscopico das células,
poderemos ouvir a diferenca entre células saudaveis e células
doentes. A “musica” das células “codifica potencialmente
uma linguagem escondida de satde e doenga.” (WERTHEIM,
2003)

Gimzewski ndo conseguiu pesquisar células de mamiferos
na época, mas comprovou sua teoria usando células de
levedura, registrando todas as fases do seu ciclo de
crescimento, com o objetivo de criar um mapa sonoro da vida
das células. Através de um microscopio de forca atdmica
(AFM)", mediu as vibragdes da membrana da célula e em
seguida amplificou o som de tal maneira que pudesse ser
ouvido por um ouvido humano. Descobriu que uma célula de
levedura produz cerca de 1000 vibragdes por segundo, que o
som de células vivas produz um apito muito semelhante ao
“canto das baleias” e que células mortas também “cantam”,
que seu “canto” soa monoétono, como um radio estatico,
demostrando que no limite da vida a “musica” ¢ a Ginica coisa
que resiste & morte.
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Figura 3. Microscopio de for¢a atomica (AFM)

Para Gimzewski, o microscopio de for¢a atomica (AFM),
ferramenta com a qual os sons da célula sdo extraidos, pode
ser considerado como um novo tipo de instrumento musical,
capaz de tornar o invisivel visivel a0 mesmo tempo em que
muda nossa relagdo com o siléncio, tornando audivel a
sonoridade muda da maquina-célula. Ao contrario de
microscopios que usam imagens oOpticas, o AFM “toca” a
célula com a sua pequena ponta, ¢ “sente” as oscilagdes que
“povoam” a membrana de uma célula. Estes sinais elétricos
podem entdo ser amplificados e distribuidos por alto-falantes,
€ uma nova musica surge: a musica do invisivel.

Assim nasceu Blue morphn, uma instalagdo interativa que
usa imagens e sons em nanoescala derivados da metamorfose
de uma lagarta em borboleta, realizada juntamente com a
artista Victoria Vesna, a partir de sua descoberta sobre a
musica do siléncio. Em Blue morph, mesmo amplificados, os
sons da metamorfose sdo sutis e silenciosos, tanto quanto as
imagens da transformacgdo celular, que acontece em picos
repentinos. As oito bombas ou “cora¢des”, que permanecem
pulsando constantemente em todas as mudangas celulares,
mantém o ritmo da metamorfose.

Figura 4. Imagem nano-éptica da borboleta Blue Morph
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Diferentemente de outras instalagées interativas onde som e
imagem se casam, em Blue morph o siléncio e a desaceleracio
do sujeito sdo os elementos com os quais a obra ressoa, sem
os quais ela sd existiria na soliddo da metamorfose. “A obra
emerge em som e padrdo quando o espectador esta tranquilo e
em siléncio.”"? Gimzewski e Vesna propdem a interatividade
com o siléncio e a tranquilidade, para que possamos entrar em
contato com a magia da mudanc¢a continua no espago vazio da
nano.

IV. CONCLUSAO

“Assim perduram na pele graus t€nues de visivel ou de
audivel, os claros-escuros e os sussurros; nela permanecem o
invisivel do visivel, os inaudiveis da musica, a surda caricia
da brisa leve, os imperceptiveis, como restos ou marcas das
altas energias duras. A suavidade do sensual povoa a pele.”
(SERRES, 2001: 67)

! Kinesthesia ou kinaesthesia é frequentemente utilizado em vez de
kinesthesis. Em portugués: cinestesia (ndo confundir com sinestesia,
do grego: syn=unido + aesthesis=sensagao).

2 Cf. http://www.answers.com/

3 “Um método de detecgdo de erros em que a forga exercida sobre o
efetuador ¢ detectada e alimentada de volta para o controle,
normalmente por mecénica, hidraulica, elétrica ou transdutores.” Cf.
http://www.answers.com/

4 Mixed reality ou augmented reality ou ainda augmented virtuality
refere-se a fusdo dos mundos virtual e real para produzir novos
ambientes e nova visualizagdes, onde objetos reais e digitais
coexistem e interagem em tempo real. Uma mistura de realidade,
realidade aumentada, virtualidade aumentada e realidade virtual.

5 Cf. http://www.interface.ufg.ac.at/christa-laurent/
8 Cf. http://www.temple.edu/ispr/examples/ex01_12_14 html

7Pesquisas mostraram que, se cronometrado corretamente, a escuta
de dois sons enquanto vemos um flash pode nos dar a iluséo de estar
vendo dois flashes ao invés de apenas um. A atividade da area visual
do cérebro é quase a mesma se vemos dois flashes ou apenas um com
a ilus@o de um segundo devido ao sinal sonoro.

80 cérebro de alguns voluntarios, que usavam uma venda nos olhos
ao tocar superficies de rolamento com o cume levantado, foram
escaneados (através do Positron Emission Tomography, também
conhecido como PET scan) enquanto tocavam essas superficies. Foi
pedido aos voluntarios que descobrissem a dire¢do do cume.
Verificou-se que o cortex visual tornou-se mais ativo quando os
voluntarios corriam os dedos ao longo do cume.

Cf. http://www.temple.edu/ispr/examples/ex01_12 14.html

® Cf. http://www.chem.ucla.edu/dept/Faculty/gimzewski/

% Microscopio de forga atémica (AFM) ¢ uma poderosa técnica
utilizada para investigar uma ampla gama de propriedades em escala
nanomeétrica, incluindo amostras em topografia e mecanica.

'L Cf. http://artsci.ucla.edu/BlueMorph/

" Ibid.
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RESUMO

Analise sonoldgica de uma das primeiras gravagdes da musica
Carinhoso, de Pixinguinha, em versdo instrumental, realizada
em 1928. O presente estudo delimita-se a anélise da divisdo
ritmica do primeiro motivo da composi¢do, e o quanto esta
divisdo se afasta de sua expressdo quantizada, obtida por
meios digitais.

ABSTRACT

Sonological analysis of one of the first recordings of
Pixinguinha’s Carinhoso in instrumental version, made in
1928. This study limits itself to the analysis of the rhythmical
division of the composition’s first motif and how much this
division deviate from its quantized expression, obtained by
digital methods.

I. INTRODUCAO

O estudo sistematico de gravacdes de musica sO
recentemente estd sendo incorporado as ferramentas da
analise musical pois, como observa Cook (2003a) a analise
musical vinha se limitando somente ao estudo de partituras,
ignorando muitas vezes o fato musical em si, que ¢ a
realizagdo da partitura.

E quando a musica ndo tem uma partitura estabelecida,
como no caso da musica popular, ou da musica folcldrica, a
unica forma de estuda-la ¢ através de gravagdes.

A gravagdo supera a transitoriedade do fendmeno musical,
pois qualquer julgamento que se faga sobre uma pega musical
depois de uma unica escuta, como numa sala de concerto, por
exemplo, ¢ mera critica e ndo andlise, e esta exige uma
familiaridade com o material sonoro que s6 varias escutas
podem proporcionar; e o ponto de partida para se obter essa
familiaridade é a escuta repetida de suas gravagdes.

Mas para que a analise prossiga, ndo basta a mera escuta do
material sonoro; é preciso que este material seja também
processado por meio de recursos laboratoriais, de cuja
utilizagdo foram pioneiros, desde o final da década de 20 do
século XX, alguns estudiosos da psicologia da musica na
Universidade Estadual de lowa (EUA) com a coordenagéo de
Carl Seashore, (1938, reimpr. 1967).

A premissa de Seashore — valida até hoje— é de que
pardmetros musicais basicos como altura, dindmica, timbre,
andamento, etc., bem como recursos expressivos como o
vibrato, a agdgica, o rubato, etc., podem ser expressos em
grandezas fisicas como freqiiéncia, amplitude, duragio, etc.

Carinhoso

Com o advento de aplicativos de computador dedicados a
edi¢do e ao sequenciamento do som, o trabalho do analista
ndo s6 foi grandemente facilitado como também avangou
varios passos em termos de precisao.

A interface grafica do computador possibilita uma “visdo”
do som— a matéria prima da musica— bem mais precisa do que
os métodos analdgicos usados por Seashore. Pardmetros
musicais antes dificeis de serem quantificados agora podem
ser medidos com um grau de precisdo nunca antes alcangado.

II. A MUSICA POPULAR GRAVADA

No caso da musica popular, essa vertente musicoldgica
ganha mais importancia, pois, como se sabe, diferentemente
da musica que no Brasil se chama “erudita” ou “de concerto”,
ou mesmo “musica classica”, onde o intérprete tem na
partitura um guia razoavelmente estavel em termos de
instrumentac¢do, divisdo ritmica, harmonia, dinamica,
andamento, etc., na musica popular, o intérprete podera alterar
todos esses parametros, desde que a musica, ao ser ouvida,
seja “reconhecivel”. Em outras palavras, uma gravagdo de
uma interpretagdo de musica popular trds informagdes mais
pertinentes e reveladoras do que o mero exame de sua
partitura, quando ela existe, e indispensaveis quando tal
partitura ndo existe.

Por esse motivo, a analise de gravagdes de musica popular
apresenta alguns problemas, principalmente as mais antigas,
como ¢ o caso no presente estudo, em que se estuda uma das
primeiras gravagdes de Carinhoso, realizada em 1928'. O
primeiro desses problemas ¢é estabelecer o andamento e a
afinacdo da versdo gravada, considerando-se que esta pode
apresentar diferencas em relagdo ao que foi efetivamente
tocado durante a gravagdo, devido a varia¢do da rotagdo do
disco, o peso da agulha na reproducdo do fonograma e mesmo
a raridade de informagdes sobre o diapasdo usado na época da
gravagao.

Na miusica erudita, o trabalho é menos problematico pois
existe sempre uma partitura, com todas suas indicagdes, como
ja foi dito, ou seja, existe uma constante solida — a musica
escrita— e as diferengas entre diversas interpretagdes — as
variaveis nesta equacdo— da mesma musica, sdo muito
menores do que entre diferentes interpretagdes de uma mesma
musica popular.

Tendo em vista o exposto acima, foi necessario fazer certos
ajustes na gravacdo, com o objetivo de obter o maximo de
constantes, mesmo que alcangadas por meios laboratoriais.
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III. AJUSTES

A. Andamento/afinacio.

Tudo leva a crer, consultando-se a literatura disponivel (de
Candé, 1989; The New Grove Dictionary, 1980), que o
diapasdo mais provavel usado no periodo compreendido entre
os anos de 1900-1950 era o La*= 440 Hz.

Sabendo-se de antemdo que na gravacdo de Donga a
musica estd na tonalidade de Fa maior e a primeira nota da
melodia é um L4, ao se medir a afinagdo da musica usando-se
softwares de edi¢do de dudio e mesmo tocando junto com a
gravagio, com um teclado eletronico com seu La* afinado em
440 Hz, o L4 da gravagdo estava mais alto cerca de % de tom
acima de 440 Hz, o que indica que a rotacdo do disco gravado
era mais rapida do que deveria e esta rotagdo influia
diretamente na afinagao.

Assim sendo, procurando obter uma constante, optou-se
por “afinar” a gravagdo por um diapasdo o mais proximo
possivel do L&' = 440 Hz; proximo, como se sabe desde os
estudos pioneiros de Seashore e outros (1967), um executante,
seja instrumentista ou cantor, popular ou erudito, nunca ataca
uma nota mantendo a mesma afina¢do durante toda sua
duracdo: ha sempre flutuagoes.

Corrigida a afinagdo da musica, foi possivel verificar o seu
andamento mais provavel, utilizando-se o aplicativo
Metronome, por meio do qual o andamento de uma musica é
obtido pressionando-se uma tecla de um computador (fap
along) a cada vez que se ouve um tempo da musica, método
também usado por Cook (Clarke & Cook, 2003b), embora
este autor ndo cite o aplicativo por ele usado.

Foram feitas duas medi¢cdes com cinco tomadas com o
Metronome, em dias diferentes, como se vé na Tabela 1 (p.4),
que mostra as medidas dos andamentos obtidas da gravagéo
de Donga e a Orquestra Pixinguinha.

As variagdes entre as dez medidas se devem a ndo
uniformidade do andamento, que somente em condigdes
laboratoriais permaneceria constante.

Tabela 1
Andamentos Andamentos
Dia 1 Dia 2
85.4 83.8
84.5 83.9
83.7 83.7
84.2 84.7
85 84.2
Média 1 84.56 Média 2 84.06

Tomando-se a média aritmética das duas medi¢des (médias
1 e 2), chegou-se ao andamento médio aproximado de
84.31 MM para a versdo de Donga.

Estabelecida a afinagdo e o andamento, delimitou-se o
presente estudo a analise ritmica do primeiro motivo da
musica, em sua segunda aparicdo, quando comega o0
acompanhamento ritmico (leia-se se¢do ritmica ou “base”).

Pode-se notar que este primeiro motivo da melodia é uma
variante do que Sandroni (2001), inspirado em Mario de
Andrade, chamada de “sincope caracteristica”, ou seja, a
figura ritmica <semi-colcheia/colcheia/semi-colcheia>, muito
encontrada na musica popular brasileira.

Um segundo ajuste, visando também a obtengdo de mais
uma constante, foi fixar o andamento da versdo estudada em
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60 MM, por meios digitais, também usando-se aplicativos de
computador. A vantagem de alterar os andamentos por meios
digitais é que as alturas das notas permanecem as mesmas €
seus ataques e suas duragdes permanecem proporcionalmente
os mesmos que nos andamentos originais, embora as duragdes
obviamente possam ser mais longas ou mais curtas que as
originais.

Fixando-se o andamento em 60 MM, uma minima tem,
aritmeticamente, a duragdo de 2 segundos; a seminima, 1
segundo; a colcheia, 500 milésimos de segundo; a
semicolcheia, 250 milésimos de segundo; uma fusa, 125
milésimos de segundo, e assim sucessivamente, que sdo as
duragdes obtidas utilizando-se, por exemplo, aplicativos de
edicdo de partituras como o Finale, o Sibelius ¢ o Encore. E o
que se chama de “quantizag¢@o”. Segundo Ratton (1996)

..usando-se referéncias puramente matematicas para a

quantizagdo, acaba fazendo a musica ficar perfeita demais, pois
nenhum musico humano ¢é capaz de tocar as notas com

tamanha precisdo. Dessa forma, seqiiéncias totalmente
quantizadas soam extremamente mecanicas, ou melhor,
eletronicas.

No entanto, para os propositos do presente estudo, essa
divisdo “quantizada”, “mecanica” serve como um referencial,
uma espécie de “régua” pela qual pode-se medir o quanto
uma execucdo humana se afasta ou se aproxima desse
referencial mecanico-eletrénico e aritmeticamente preciso.
Fixando-se essa constante de andamento pdde-se verificar o
quanto as duragdes das notas do motivo estudado diferem de

sua versdo quantizada.

IV. ANALISE DO RITMO

Na Figura 1, abaixo, pode-se ver o grafico de forma de
onda da gravagdo de Donga, obtido com o aplicativo
Amadeus Pro; o grafico comeca no 1° tempo do compasso que
contém o motivo estudado,. Os marcadores de cor cinza
escuro indicam os tempos do compasso (2/4), e os marcadores
verticais em cinza claro indicam os inicios das notas da
“sincope caracteristica (L4, Sol, F4), a nota seguinte, L4, as
distancias entre elas, suas duragdes, com uma precisdo de
milésimos de segundo. Esses marcadores foram obtidos pelos
picos de amplitude da onda e também pela escuta da musica
pois nem sempre fica claro graficamente onde estd o exato
inicio de cada nota ou de cada tempo da musica.

a La
- »

R

=

Sal

Figura 1: Grafico de forma de onda (4madeus)

Os marcadores citados possibilitaram a execu¢do de uma
tabela em que se estabeleceram o inicio de cada nota e sua
duragdo em segundos e fracdes de segundo. A duragdo da
ultima nota, L4, ndo foi levada em consideracdo pois ndo
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integra a “sincope caracteristica” mencionada por Sandroni
(idem, ibidem).

Tabela 2: Inicio e duracdo das notas (Amadeus)

Notas Inicio Duragdo
La 0.788 0.501
Sol 1.289 0.464
Fa 1.753 0.25
La 2.003

De posse desses dados, e comparando-os com os valores
obtidos aritmeticamente, citados na pagina 3 do presente texto,
pdde-se chegar a uma aproximagdo dos valores ritmicos (em
notacdo musical) efetivamente executados na versdo de
Donga com a Orquestra Tipica Pixinguinha.

A primeira nota, L4, é atacada 0,788 segundos depois do 1°
tempo do compasso onde se encontra o motivo. Por
conseguinte, essa primeira nota, L4, comega 212 milésimos de
segundo antes do segundo tempo do compasso em questdo, e
sua duracdo se aproxima da obtida por meios aritméticos (250
milésimos de segundo) para a semi-colcheia (84,8% do valor
quantizado de uma semi-colcheia). Pode-se entdo dizer que
este primeiro L4 é uma semi-colcheia com duragdo encurtada
em 38 milésimos de segundo, tempo talvez ndo perceptivel
pela maioria dos ouvintes.

Este primeiro L&, por outro lado, tem uma duragdo de 501
milésimos de segundo, praticamente a duragdo quantizada de
uma colcheia (ver pagina 3).

A segunda nota do motivo, Sol, tem uma duragdo de 464
milésimos de segundo, apenas 7,2% (36 milésimos de
segundo) menor do que seria a duragdo de uma colcheia
quantizada.

A ultima nota do motivo, Fa, dura precisamente 250
milésimos de segundo, igual, portanto, ao valor quantizado de
uma semi-colcheia.

Pode-se entdo concluir provisoriamente que o motivo em
estudo, na versdo de Donga, apresenta uma divisdo que se
aproxima consideravelmente do esquema ritmico mostrado no
Exemplo musical 1.

N>
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Exemplo musical 1

Com o intuito de verificar as conclusdes provisdrias obtidas
com o Amadeus, foi usado um outro software; um
seqiienciador/editor de audio: o Digital Performer.

O procedimento, desta vez, foi:

¢ Importar o arquivo de dudio contendo o motivo em
estudo para o Digital Perfomer.

* Inserir em um canal MIDI os valores encontrados no
Amadeus.”

e Gravar os dois canais, mixa-los, e verificar se os
achados obtidos com o novo aplicativo coincidiam
auditivamente com os da gravagao original.

Os procedimentos acima descritos podem ser visualizados
na Figura 2. Na parte superior estd a faixa MIDI e na inferior
o mesmo arquivo de audio utilizado no estudo feito com o
Amadeus (ver Fig. 1).

O resultado sonoro veio corroborar o que ja tinha sido
achado com o Amadeus, mesmo considerando que as duragdes
das notas foram aproximadas de milésimos para centésimos
de segundo: o audio do arquivo MIDI coincidiu com o da
gravagdo original.

Este fato pode dar margem a pesquisas ulteriores de
percepcdo musical com o objetivo de aferir a partir de que
valor temporal o ouvido humano pode perceber diferengas na
divisdo ritmica quando se aumenta ou diminui o tempo de
duragdo de uma nota dada.

Figura 2. Grafico de forma de onda e arquivo MIDI (Digital
Performer)

O exemplo musical 2 foi gerado automaticamente pelo
Digital Performer e ¢ praticamente idéntico ao Exemplo 1 (p.
5), o que mostra que uma diferenga de alguns milésimos de
segundo nas duragdes das notas possivelmente ndo sera
percebida pelos ouvintes.

1 2

—

Exemplo musical 2 (Digital Performer)

V. OBSERVACOES FINAIS

O presente texto ¢ a parte inicial de um estudo mais amplo
em que a metodologia aqui mostrada foi aplicada as nove
primeiras gravagdes instrumentais encontradas de Carinhoso e
no qual as divisdes do primeiro motivo da musica foram
comparadas entre si e também com a expressdo quantizada de
seus valores ritmicos.

Procurou-se, neste estudo, verificar de forma sistematica,
com o auxilio de tecnologia digital, o que um musico de
formagdo popular realiza empiricamente ao “tirar” uma
musica “de ouvido”, como se diz.

Outros parametros musicais poderdo vir a ser estudados,
como dinamica, variagdes nos andamentos das varias versoes,
vibrato, etc., usando a mesma tecnologia digital hoje a
disposi¢do da musicologia e mostrada no presente texto.
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NOTAS

! Orquestra Tipica Pixinguinha-Donga — gravagdo Parlophon 12877b,
realizada entre outubro e dezembro de 1928.

2 Como a resolugdo do Digital Perfomer so vai até centésimos de
segundo, foi necessdrio fazer uma aproximagdo. Assim, 788
mili-segundos foram aproximados para 79 centésimos de Segundo;
464 mili-segundos para 46 centésimos de segundo, etc.
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RESUMO

Trataremos de questdes estéticas e técnicas envolvidas na
criacdo e desenvolvimento do conteido musical, realizado
com processamento computacional em tempo real, da
instalacdo / performance multimidia “Corpos Urbanos”,
estreada em Sdo Paulo em abril de 2009. Abordaremos
questdes relevantes relacionadas a esse trabalho: a idéia de
fragmentagdo (tanto no ambito micro-escalar como no da
prépria forma) e a de polifonia paramétrica.

I. INTRODUCAO

A concepgdo musical de “Corpos Urbanos” é baseada na
re-estruturacdo de material sonoro coletado em ambientes
urbanos de entretenimento noturno onde musica e danga sdo
presentes. Para sua realizagdo, foram adotados procedimetos
de fragmentagdo, polifonia efetiva (sobreposi¢do sonora) e
polifonia  paramétrica  (independéncia no tratamento
paramétrico). Tais procedimentos sdo aplicados em ambiente
computacional, sendo a musica inteiramente realizada com
uso de eletronica ao vivo.

O artigo seguinte aborda primeiramente as questdes
conceituais trazidas como motivagdo do trabalho. Um
segundo topico contextualiza a nogdo de fragmentacdo e
detalha o procedimento feito sob realidade computacional; da
mesma forma o terceiro item aborda a utilizacdo das
polifonias paramétricas.

II. PRERROGATIVAS

O trabalho foi concebido a partir de uma pesquisa de
campo em locais de entretenimento noturno jovem paulistano,
nos quais foram feitos registros audiovisuais, pesquisa esta
que tinha por objeto as manifestagdes de danga urbana por
jovens em momentos de diversao.

Com isso, o material sonoro utilizado na parte musical da
instalag¢@o ¢ justamente o que acontece nesses locais: cangdes
pop (de variadas tendéncias) e registros de sons que ocorrem
nesses ambientes (ruidos de multiddes conversando, bar
funcionando, etc).

A performance conta também com projegdes de video em 3
teldes estruturadas de modo similar ao que ocorre na musica;
ou seja, no video também existe um pensamento estrutural
que lida com uma espécie de “hiper-polifonicizacdo”
(sobreposi¢des de camadas independentes tanto de contetido
propriamente dito quanto de modos de tratamento desse
conteudo), assim como fragmentagdo do material. Foram

realizados os seguintes passos no processo de edi¢do do video:

primeiro, as filmagens foram separadas em algumas
categorias, com relagdo ao que foi registrado - nesse momento,
foram gerados cerca de 500 arquivos, a serem usados como
material para os momentos posteriores. Depois foram criados
e programados uma série de procedimentos gerais para se
lidar com as imagens (p. ex., diversas velocidades de variagdo
entre imagens, modos de sele¢do da proveniéncia das imagens,
etc). Numa terceira fase, foram trabalhados modos de divisdo
de tela, com basicamente, trés op¢des: 1) em cada sub-divisdo
da tela sdo exibidos contetdos distintos; 2) em cada
sub-divisdo é exibido o mesmo conteudo; 3) uma mesma
imagem ¢é exibida com velocidades diferentes em cada uma
das sub-divisdes da tela. Apos isso, foram feitas separagdes do
que ¢ para ser projetado em cada teldo, novamente,
trabalhando com uma série de categorias relacionadas a
procedimentos estruturais.

A performance também conta com a presenga de 3
bailarinas, cujas atuagdes partem do mesmo material
referencial coletado. Em processo correlato (considerando as
devidas diferengas técnicas) os materiais de campo foram
estudados, categorizados e submetidos a procedimentos
composicionais — estudo analitico, seguido por incorporagdo
da gestualidade, procedimentos de distor¢do aplicados a essa
gestualidade e fragmentagdo de seu conteudo.

Em performance os arquivos sonoros sdo submetidos a

processamento computacional em tempo real que foi
implementado no software Pure Data (PD — criado por Miller
Puckette). O processamento envolve fragmentacdo, filtragens,
modulag¢des e difusdo em oito caixas, situadas ao redor do
espago da performance. O algoritmo ¢ dividido em quinze
modulos operacionais idénticos, cada um fazendo uso de
todos os procedimentos supracitados, bem como possuindo
possibilidades de atuagdo independente ou coordenada, em
relagdo a seus parametros internos.
Um primeiro aspecto pensado para lidar com esse material foi
indices de reconhecibilidade da fonte sonora — dado que
freqiientemente se faz uso de cangdes bastante difundidas pela
midia como material sonoro. Ainda que o material seja,
muitas vezes, familiar aos ouvintes, muitas vezes, nessa
criacdo, torna-se  irreconhecivel, outras vezes, criam-se
trajetorias entre momentos nos quais o material € passivel de
ser identificado como proveniente de determinada fonte e
momentos nos quais essa possibilidade ¢é inexistente. Para
lidar com esse indice de reconhecibilidade, consideramos
especialmente relevantes duas nogdes: a de fragmentagdo e a
da extensdo do pensamento polifénico a todos os constituintes
paramétricos envolvidos na atuacdo musical. Um terceiro
aspecto fundamental é a densidade na sobreposicdo de
fragmentos.
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Fig. 1: Patch pricipal de “Corpos Urbanos” programado em PD, salientando 0 monitoramento dos quinze médulos.

Com isso, ha possibilidade de situacdes nas quais apenas
um fragmento de cangdo ¢ tocado sem interferéncia de
procedimentos de tratamento sonoro por alguns segundos,
permitindo ser reconhecido, bem como momentos nos quais
sdo sobrepostos diversos fragmentos com duragdes
ultra-curtas e diversos procedimentos de tratamento sonoro,
obtendo-se baixissima ou nenhuma reconhecibilidade. Logo,
todos os graus intermediarios entre os extremos acima citados
fazem parte de uma gradag@o de reconhecibilidade da fonte
sonora.
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Fig. 2. sub-patch, no qual monitoramos alguns parimetros
globais e temos controles manuais.

III. FRAGMENTACAO

A fragmentacdo opera nesse trabalho principalmente em
dois ambitos: na forma (seqiiéncia estrutural de eventos) e na
selegdo de itens a serem tocados.

A questdo da fragmentagdo formal ja foi conscientemente
abordada ha algumas décadas: podemos pensar, para tanto, na
concepcdo da forma-momento, por K. Stockhausen, entre o
fim da década de 1950 e o inicio da década de 1960, como
algo de consideravel relevancia nesse aspecto. Nas notas de
programa para a obra “Kontakte”, ele aponta: “Cada momento

(...) é individual e auto-regulado, bem como apto a sustentar
sua propria existéncia independente. Os eventos musicais nao
seguem um caminho fixo entre um inicio determinado e um
final inevitavel (...); ao contrario, ha uma concentragdo no
Agora — em cada Agora (...)” (Stockhausen apud Worner,
1973).

Outro compositor cujas reflexdes acerca da fragmentacdo
formal nos parecem especialmente relevantes ¢ Brian
Ferneyhough. Em uma obra como “Bone Alphabet” (1991,
para um percussionista), o compositor primeiro realizou
secdes com clara identidade e desenvolvimento linear, para,
posteriormente, dividi-las em fragmentos de diferentes
tamanhos (por vezes apenas um compasso), que foram, entao,
encadeados de acordo com diferentes procedimentos
composicionais (ver Ferneyhough, 1998 e Schick, 1994).
Mais recentemente, podemos mencionar uma obra como "Les
Froissements d’Ailes de Gabriel" (de 2003, movimento inicial
de sua Opera "Shadowtime", mas também auténoma como
peca de concerto), que € constituida por 128 fragmentos
tocados sequencialmente e na qual, segundo o compositor,
cada fragmento tem necessariamente uma duragdo inferior a
duracdo necessaria para a apreensdo de seus constituintes
texturais, de modo a se criar uma continua tensdo entre
apreensdo, fluxo e memoria (como aponta Ferneyhough,
2006).

Em “Corpos Urbanos”, tais reflexdes sobre a fragmentagdo
como determinante de aspectos macro-estruturais fazem-se
bastante presentes. Chamamos de “segdes”, excertos que
possuem uma determinada identidade (especialmente evidente
pelos seus constituintes paramétricos, mas também por
determinadas opg¢des nas selegdes de arquivos e
procedimentos de tratamento sonoro) e que podem ter
duragdes entre 0.5s ¢ 6min. Com isso, em algumas situagdes,
cria-se um fluxo de segdes curtas, com caracteristicas bastante
distintas (em termos de densidade, tipos de processamento
sonoro, tamanhos dos fragmentos sonoros usados, etc). Em
outras situagdes, ha possibilidade de uma maior imersdo nas
especificidades de um determinado segmento.

O algoritmo ¢é dividido modularmente em “vozes” (por
analogia a situagdes de polifonia na musica escrita — nesse
caso, uma “voz” € responsavel pelo acionamento de um
fragmento sonoro por vez, bem como por seus tratamentos)
independentes e constituidas de modo a permitir as mesmas
possibilidades.
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As segdes se articulam numa primeira instancia de
probabilidades em relagdo a duragdo e nimero de vozes
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atuantes. Tais fatores mostraram-se estruturalmente relevantes:

controlando as durag¢des das se¢des controlamos o fluxo dos
acontecimentos e¢ a velocidade das mudangas texturais;
controlando a densidade, temos acesso a um constituinte
textural de grande eficacia, em termos de percepcdo de
mudangas.

No que concerne duragdes, estabelecemos uma escala
logaritmica de cento e um passos entre os valores de 0.5s a
6min. Nesta escala ordenamos cinco regides caracteristicas:
de 0 a 42 (0.5s a 7.925s), que chamamos de duragdes curtas;
de 43 a 73 (8.464s a 60.928s), duragdes médio-curtas; de 73 a
89 (60.928s a 174.580s), duracdes médias; de 89 a 97
(174.580s a 295.517s), duracdes longas; de 97 a 100
(295.517s a 360s), duragdes ultra-longas.

O encadeamento entre duas se¢des consecutivas obedece as
seguintes determinagdes:

Regides Probabilidade de encadeamento para outras
regides
Curtas 70% para curtas, 37% para qualquer outra

regido, 3% para longas

40% para médio-curtas, 25% para curtas,
20% para médias, 15% para longas

35% para médio-curtas, 30% para longas,
25% para curtas, 10% para ultra-longas

30% para médias, 30% para médio-curtas,
20% para longas, 11% para curtas, 9% para
longas

70% para curtas, 25% para médio-curtas, 5%
para longas

Médio-curtas

Médias

Médio-longas

Longas

Para a densidade de vozes estabelecemos que a passagem
entre se¢des deve ter um acréscimo ou decréscimo de 50% a
75%, variando entre 1 ¢ 15 vozes simultaneas.

Cada secdo mantém uma caracteristica tipoldgica dos
processos empregados. Para tanto ¢ efetuada uma primeira
camada de escolhas globais destinadas as vozes atuantes e em
relagdo aos seguintes parametros:

* Arquivos de daudio: Quantidade, quais e modo de
alternacia. Estes parametros sdo determinados segundo
as seguintes possibilidades: 1 arquivo apenas; 2 arquivos
alternando, 2 arquivos em cross-fade; 4 arquivos
alternando; 6 arquivos alternado; 6 arquivos alternado
com um polarizado ; 10 arquivos alternado; 10 arquivos
alternado com um polarizado; de 16 a todos os arquivos
possiveis alternado; de 16 a todos os arquivos possiveis
alternado com um polarizado;

* Envelopes: Quantidade, tipologia e modo de alternancia.
As tipologias empregadas sdo: crescendo, decrescendo,
crescendo-decrescendo, percussivo e envelope original.
O modo de alterndncia varia entre aleatdrio ou
polarizado. A escolha de quantidade recebe a seguinte
regra: 50% das se¢Oes com apenas um tipo de envelope,
22% com dois tipos, 13% com trés, 9% com quatro, 6%
com cinco.

* FEfeitos: Quantidade, alternincia e nimero de presets. A
sequéncia de efeitos aplicados se configura da seguinte
forma sequencial: equalizador, chorus, modula¢do de
amplitude, pitchshifter, modulag@o de amplitude, chorus,
equalizador. O numero de efeitos empregados de da pela
distribui¢do: 8% com um efeito atuante, 16% com dois

simultaneamente, 20% com trés, 32% com quatro, 16%
com cinco, 6% com seis 2%, com sete. A alternancia dos
efeitos utilizados varia entre efetiva ou nula na segdo. O
nimero de presets a cada efeito varia entre: apenas um,
dois alternado ou todos os disponiveis alternado.

O encadeamento temporal-musical em “Corpos Urbanos”
acontece pela sucessdo de caracteristicas tipologicas e de
densidade, ambas permanentes dentro de cada secdo. Vale
ressaltar que a temporalidade também ¢é elemento de
unificagdo interna pela existéncia de um gerador ritmico
global (externo a vozes) no qual cada pardmetro em cada voz
pode ou ndo estar ligado (sob decis@o global ou local) criando
uma camada homorritmica passivel de concatenar diferentes
parametros a cada se¢do.

IV. HIPER-POLIFONIAS

Nesse trabalho procuramos expandir a atuagdo
ritmicamente independente a todos os parametros envolvidos
na determinacdo do resultado sonoro final.

Alguns antecedentes que nos parecem relevantes nesse
aspecto sdo os procedimentos de desconstru¢do musical
(Mahnkopf, 2004), levados a cabo por alguns musicos
associados ao que C.S. Mahnkopf chama de “miusica
complexa” (para uma defini¢do de complexidade nesse
contexto, ver Mahnkopf, 2002), especialmente no que
concerne a técnica instrumental.

Uma obra pioneira na qual isso fica explicitado com
bastante clareza ¢ o "Segundo Quarteto de Cordas", de Klaus
K. Hubler, de 1984. Nessa obra, diversos constituintes da
atuagdo instrumental em instrumentos de corda com arco (tais
como pressdo do arco, ponto de ataque do arco, relagdo entre
mio equerda e mao direita, etc), sdo tratados
independentemente do ponto de vista da escrita musical - e,
com 1isso, recebem estruturas ritmicas independentes e
sobrepostas, gerando, portanto, uma polifonia paramétrica
(Hubler, 1984).

De fato, o conjunto de aparatos composicionais
empregados no desenvolvimento de “Corpos Urbanos”
encontram antecedentes muito mais representativos, do ponto
de vista de técnica de estruturagdo, no modo de pensar de
compositores cuja obra se d4 majoritariamente no campo da
musica instrumental. Ainda assim, dado que esse aparato
possui uma possibilidade de emprego em meios bastante
distintos (talvez, devido ao fato de que em seu cerne reside
uma busca pela andlise das especificidades do meio
empregado), em “Corpos Urbanos” a ocorréncia se dd em
ambiente computacional, sem, com isso, deixar de lidar com
questdes proprias e avaliagdes técnicas pertinentes a esse
meio.

Na concepgdo de “Corpos Urbanos”, decidimos que todos
os aspectos seriam passiveis de tratamentos independentes (e,
isso implica, ritmicamente independentes). Isso envolve ndo
apenas a selecdo de arquivos, como também a difusdo,
filtragens e diversos tratamentos de modulagéo.

A difusdo ocorre de forma independente para cada voz. Os
parametros sdo: numeros de caixas utilizadas (variando de 1 a
8), modelo de escolha das caixas (seqiiencial, alternando entre
uma ativa seguida de outra inativa, entre uma ativa e duas
inativas, entre uma ativa e trés inativas ou escolha randémica),
e tipo de movimento (giro com ritmo estavel, giro acelerando,
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giro ritardando, aleatorio com ritmo estavel e aleatorio com
ritmo irregular). Todos possuem escolhas paramétricas com
caracteristicas ritmicas locais, dado que a diferenca no uso das
caixas reforca a percepcdo de independéncia das vozes.

As mudancas de efeitos escolhidos e de seus presets
possuem  também  ambos  caracteristicas  ritmicas
independentes. Indo um passo além, optamos também por
introduzir esses tratamentos independentes nos proprios
parametros internos envolvidos em cada um desses
procedimentos de tratamento sonoro; os parametros internos
aos presets dos efeitos sofrem alteragdes ritmicamente
independentes; elas ocorrem por gaussianas com centro no
valor do preset e curvatura escolhida empiricamente para cada
parametro.

No que diz respeito a estruturacdo ritmica de todos os
parametros acima citados, ha a escolha de um ambito de
atuagdo ritmica, variando numa escala com limites entre
ritmos ultra-curtos (de 50ms a 100ms) e ritmos ultra-longos
(de 5s a 10s). De modo a haver sobreposi¢des ritmicas com
maior complexidade, a escolha do dmbito ritmico para esses
parametros € interna as vozes (isso s6 nao se aplica a escolha
de envelopes e mudanga de arquivos que sdo associados
ritmicamente a duragdo dos fragmentos, por fator técnico -
para que ndo existam clicks na saida do som).

O numero de itens envolvidos na polirritmia paramétrica é
variavel - desde apenas um pardmetro independente, até todos
0os parametros com ritmos independentes, dado que eles
podem estar ligados a um gerador ritmico global.

A partir disso, elaboramos a seguinte tabela de situagdes
possiveis:
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Quanto a Modo de Outras observacdes:

selecdo de tratamento dos

arquivos: pariametros:

Monof6nico Homorritmico Acionamento de variaveis
paramétricas
simultaneamente

Monof6nico Polirritmico Acionamento independente
das varidveis paramétricas

Polifénico Homorritmico Mudangas na selegdo de

homorritmico arquivos e parametros
sempre simultineas

Polifénico Homorritmico Mudangas na selegdo de

polirritmico arquivos independentes,
mas variagdes paramétricas
internas coordenadas

Polifénico Polirritmico Mudangas simultaneas na

homorritmico seleg@o de arquivos, mas
com polirritmia paramétrica

Polifénico Polirritmico Mudangas independentes

polirritmico tanto dos arquivos
selecionados quanto das
variaveis paramétricas

V. CONCLUSAO

Nesse momento estamos em fase final de aperfeigoamento
e otimizagdo do programa utilizado para o processamento
eletronico em tempo real. A nova versdo sera estreada em
apresentagdo na cidade de Sao Paulo prevista para o més de
julho.

Um outro aspecto que consideramos relevante nesse
trabalho e que pretendemos abordar em um artigo seguinte € o
fato de levar um computador, em algumas situacdes, a seus

limites fisicos — em termos de processamento e utilizagdo de
memoria. Apesar da suposta precisdo associada ao ambiente
computacional, devido a grande quantidade de processos
simultdneos que constituem uma verdadeira rede de
interferéncias nesse trabalho, em diversas ocasides ha
situacdes nas quais ha a necessidade de se priorizar um ou
outro processo, de modo ndo tdo dissimilar a um intérprete
que se vé na situagdo de realizar uma partitura com elevado
grau de detalhamento e complexidade.
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RESUMO

Caracteristicas relacionadas & qualidade das transi¢des entre notas
consecutivas, manipuladas pelo intérprete a partir do controle das
duragdes das notas e da qualidade dos ataques e dos agrupamentos de
notas, sdo determinantes na constru¢do de uma interpretagdo. Estas
caracteristicas podem ser modeladas a partir de pardmetros que
buscam descrever as efémeras sonoridades que ocorrem entre as
notas de uma frase musical, buscando fornecer uma representagdo de
como percebemos articulagdes de notas ou agrupamentos de notas
ligadas ou destacadas. Este texto ilustra métodos de extragdo e
definigdo de paradmetros descritores relacionados a qualidade das
transi¢des entre notas consecutivas capazes de revelar aspectos
relevantes sobre a realizagdo destas passagens.

ABSTRACT

Characteristics related to the quality of the transitions between

consecutive notes are decisive in the construction of an interpretation.

They are manipulated by the performer by controlling note durations
and the quality of attacks and note groupings. These characteristics
can be modeled by parameters that may describe what happens
between the notes of a musical sentence, which attempt to represent
how we perceive note articulations and groupings of legato or
detached notes. This text illustrates methods of extraction and
definition of descriptor parameters related to the quality of transitions
between notes, which are capable to reveal relevant aspects about the
accomplishment of these transitions.

I. INTRODUCAO

Gabrielsson [1] e Juslin [2, 3] demonstraram que musicos
comunicam ao ouvinte, aspectos da musica que eles
interpretam, a partir de pequenas variagdes da duragdo,
intensidade e altura das notas musicais, assim como de
alteragdes do modo de produgdo sonora, visando modificar o
timbre das notas e as articulagdes entre elas. A compreensdo
dos processos envolvidos na producdo e na percep¢do de uma
performance expressiva tem buscado se apoiar em modelos de
quantificagdo dos recursos utilizados pelo intérprete para
comunicar sua intengdo expressiva e¢ de inteligibilidade, a
partir da defini¢do de um elenco de “descritores” acusticos.
Diferentes aspectos da performance podem ser investigados a
partir destes descritores, que podem ser definidos em
diferentes niveis de segmentacdo, tais como notas musicais,
grupos de notas, regides especificas no ambito de uma mesma
nota ou na transi¢@o entre notas consecutivas.

Caracteristicas relacionadas a qualidade das transigdes
entre notas consecutivas, determinantes na constru¢do de uma
interpretacdo, sdo manipuladas pelo intérprete a partir do
controle das duragdes das notas ¢ da qualidade dos ataques.
Estas caracteristicas podem ser modeladas a partir de
pardmetros que buscam descrever o que acontece entre as
notas de uma frase musical. A qualidade destas transi¢des
pode estar relacionada as habilidades do musico, ao tempo de
reverberagdo do ambiente de execugdo e as caracteristicas
acusticas do instrumento.

Durante o curto periodo de tempo correspondente a
transi¢do entre duas notas consecutivas tocadas num
instrumento musical podem ocorrer sons inarmdnicos, ou seja,
sons de freqiiéncias distintas daquelas dos harmonicos das 2
notas envolvidas. Na clarineta é comum a incidéncia de
freqliencias inferiores em niveis baixos de intensidade em
passagens com saltos rdpidos de grande extensdo ou entre
registros distintos. Em seu Grand Quintetto op. 34 para
clarineta e quarteto de cordas, Carl Maria von Weber explora
a sonoridade do instrumento em um arpejo rapido que contem
uma passagem do Si 4', nota de modo de vibragdo mais longo,
para o La 5, cujo modo de vibragdo estd confinado em uma
pequena porgdo do tubo. Esta passagem produz um Fa 4, que
parece ser um sub-harmonico do La 5 (segundo harménico do
Fé4 3, cujo modo ocupa quase o comprimento total do tubo).
Este Fa, que pode ser facilmente detectado (sonograma da
Figura 1), s6 € percebido com muito dificuldade e apds varias
audi¢des. No entanto, este arpejo de 3 notas colore um acorde
de dominante com sétima (Sol-Si-Ré-Fa), tendo o La 5 como
nota de passagem. Weber repete 0 mesmo arpejo transposto
uma terca menor acima, passagem acusticamente similar e
com a mesma sonoridade caracteristica. Teria Weber ouvido
esta “sub-nota” como a sétima do acorde (tocada pelo violino
I)?
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Freqiéncia dos Parziais (Hz)

Tempo (s)

Figura 1. Sonograma do arpejo La S - Sol 5 — Si 4, do Minueto do
Grand Quintetto em Si bemol Maior op. 34 para clarineta e
quarteto de cordas de Carl Maria von Weber, mostrando um
sub-harménico de altura Fa 4 que ocorre na transiciio entre o Si
4eo0Las’ (circulados na figura).

E possivel identificar no repertorio da clarineta inimeros
exemplos de sonoridades dessa natureza, que ocorrem entre as
notas. Bohuslav Martinu em sua Sonatina para clarineta e
piano e Alban Berg na ultima das 4 Pegas para Clarineta e
Piano Op. 5, exploraram o som de passagens rapidas entre os
registros grave e médio do instrumento. Em Clarinet Threads
para clarineta e tape, Denis Smalley explora o comportamento
destas sonoridades, instruindo o intérprete a diminuir a
pressdo dos labios e do sopro para produzi-las. Estes
“sub-sons” constituem o material tematico da obra, mas sdo
produzidos em niveis de intensidade muito baixos. O
equilibrio dindmico da partitura é garantido a partir do
controle rigoroso da intensidade destes sons, notado na
partitura, utilizando amplificagdo com 2 pares distintos de
microfone.

A Figura 2 mostra dois exemplos de sub-tons, obtidos em
arpejos de maior dificuldade de digitagdo (Fa# Maior e Do#
Maior), o que facilita a produgdo do efeito. A diminuigdo da
pressdo dos labios e do sopro ¢ indicada na partitura pelos

simbolos .
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Figura 2: Exemplos de sub-tons, obtidos em arpejos de digitacio
dificil e com a diminuicio da pressio dos liabios e do sopro,
indicada na partitura pelos simbolos

para Clarineta e Tape de Denis Smalley.

, em Clarinet Threads

II. DESCRITORES DE TRANSICAO ENTRE
NOTAS

Buscando fornecer uma representacdo de como percebemos
articulagdes de notas ou agrupamentos de notas ligadas ou
destacadas, foram definidos parametros descritores
relacionados a qualidade das transigdes entre notas
consecutivas, 0s quais integram um modelo de analise da
expressividade de interpretagdes em instrumentos musicais
monofonicos. Com estes descritores buscamos ndo apenas
uma descri¢do do grau de manipulag@o intencional do musico
na realizagdo da articulagdo entre as notas, mas de aspectos
relacionados a habilidade do musico em realizar transigdes
entre notas ligadas e a caracteristicas acusticas do
instrumento.

A. Material

Foram wusados neste estudo gravagdes de diferentes
execugdes de excertos do repertorio classico tradicional para
clarineta solo, o Quinteto para Clarineta e Quarteto de Cordas
em La Maior Kv 588 de W. A. Mozart e do Concerto para
Clarineta e Orquestra em La Maior Kv 622, também de
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Mozart, ambos sem o acompanhamento do quarteto ou da
orquestra. Estes trechos foram executados por 3 clarinetistas
distintos, profissionais da UFMG e da Orquestra Filarmonica
de Minas Gerais. As gravacdes foram feitas no mesmo dia,
sob as mesmas condi¢des de equipamento e ambiente acustico.
Cada musico executou cada trecho 3 vezes, de maneiras
distintas, de acordo co as instrugdes:

Performance P1 - como numa situacdo de concerto, na qual
a obra seria executada integralmente;

Performance P2 - sem expressdo alguma, mas procurando
adotar o0 mesmo andamento;

Performance P3 - como na primeira execuc¢do, porém com
intencdes expressivas distintas.

B. Segmentaciio das notas musicais

O primeiro passo para a estimagdo adequada dos
descritores de expressividade é a detec¢do precisa e robusta
dos instantes delimitadores dos eventos a serem analisados,
tais como notas musicais, grupos de notas, ou regides
especificas no dmbito de uma mesma nota. A detecgdo precisa
destes instantes (inicio e final de notas, finais de ataque, inicio
de decaimento) ndo é um problema trivial, mesmo quando se
trata de sinais musicais monofonicos, ja que a subjetividade
na discriminag@o destes instantes ndo deve ser desconsiderada.
A detecgdo de inicio e final de nota foi feita no envelope de
energia média (RMS) de 23 ms de duragdo, utilizando-se um
limiar adaptativo, como sugerido por De Poli [5], definido
como uma curva média de energia RMS calculada em uma
certa vizinhanga de cada ponto do envelope RMS (1 s para um
salto de 6 ms). As transi¢des entre notas consecutivas sao
detectadas a partir das intercep¢des deste limiar dindmico com
o envelope RMS. Os pontos de inicio e final da nota sdo
determinados buscando-se minimos de energia entre estes
pontos de intersec¢do. A estimacdo da freqiiéncia fundamental,
estabelecendo-se um limiar minimo abaixo de um semitom,
auxiliou a detecgdo destes instantes quando a segmentagdo de
notas consecutivas ndo foi possivel apenas a partir de niveis
de amplitude, como por exemplo, em casos de notas ligadas,
em que o instante de final de nota pode coincidir com o
instante de inicio da nota seguinte.

Uma vez detectados os inicios e os finais de notas, os
instantes de final do ataque e o inicio do decaimento foram
detectados a partir da estimagdo dos maximos das taxas de
variacdo de energia ao longo da nota. Ndo existe na literatura
um método de medi¢do que possa descrever inequivocamente
o ataque [4]. O final de ataque foi definido como o primeiro
maximo de amplitude depois do inicio da nota e o inicio do
decaimento como o ultimo maximo antes do final da nota.
Essa defini¢do de ataque ¢ adequada para descrevé-lo na
maioria dos casos, mas falha em casos onde a amplitude
maxima ¢ alcangada apenas em um ponto bem avangado, na
sustentacdo da nota. A presenca de transientes durante as
transi¢des de nota torna possivel o uso do fluxo espectral na
detec¢do do final do ataque. O fluxo espectral mede a
correlagdo entre as amplitudes espectrais de regides
consecutivas do sinal. O final do ataque ¢ o instante onde
ocorre esta correlacdo é restabelecida, apés a transi¢do. O
fluxo espectral confirmou a maioria dos pontos de final de
ataque estimados pela variagdo de energia e foi capaz de
detectar esses pontos nos casos onde o método da energia
falhou.

C. Definicio dos descritores de transiciio entre notas

Alguns aspectos da qualidade das transigdes entre nota
estdo relacionadas a manipulagdo intencional de articulagéo
pelo intérprete, através do controle preciso das duragdes e da
qualidade dos ataques, que ele detém. A articulagdo esta,
portanto, estreitamente relacionada com as intengdes
expressivas e de inteligibilidade do intérprete. Um indice de
articulacdo foi definido como a razdo entre a duragdo da nota
DR (intervalo de tempo entre o inicio e o final da nota) e o
intervalo de tempo entre seu inicio e o inicio da nota
subseqiiente (intra-onset-interval - IOI):

Al(i)=1- DR()
101(i)

Relacionado com a manipulagio intencional da duragdo da
nota pelo intérprete, este indice ¢ apropriado para descrever as
transi¢des entre notas destacadas, normalmente produzidas na
clarineta com interrupgdes bruscas do fluxo de ar através de
golpes da lingua na palheta, com os quais o intérprete controla
a qualidade dos ataques e a duragdo de cada nota. Vale
ressaltar que a habilidade do intérprete em controlar a duragdo
das notas depende muito das condi¢des de reverberacdo do
ambiente.

Tendo seu valor é proximo de 0 para transi¢des em legato,
este indice ndo se apresentou adequado para descrever esse
tipo de transi¢do. Produz-se notas ligadas na clarineta com um
sopro Unico sem interrup¢do do fluxo de ar, ao longo de todo
o trecho ligado. Para investigar a qualidade das transi¢des
entre as notas executadas com a intengdo de legato, definimos
um Indice de legato, como sugerido por Maestre [5], a partir
de um legato ideal entre duas notas sem qualquer decréscimo
de energia, representado pela reta r, definida pelos instantes
de inicio de decaimento de uma nota e inicio de ataque da
nota subseqiiente. O indice ¢ estimado pela razdo entre a area
Al, compreendida entre esta reta e a curva de energia na
regido de transi¢do entre as notas e a area total abaixo desta
reta, Al + A2:

attack (i+1)
(r(t) - RMS(1))
Ll =1- L =1- t=release(i)
attack (i+1)
A+ 4, 2 o
t=release(i)

III. DISCUSSAO

A. Indice de Articulacio

A capacidade desses dois descritores em representar as
transi¢des de notas em uma frase musical, executada em um
instrumento monof6nico, ¢ ilustrada abaixo com a primeira
frase do tema principal do primeiro movimento do Quinteto
para Clarineta e Quarteto de Cordas em La Maior Kv 588 de
W.A. Mozart, compassos 118 a 124. A Figura 3 mostra a
evolugdo do indice de articulagdo das transi¢des de notas nas
performances P1 e P2 dos cinco primeiros compassos, por um
dos clarinetistas. Observa-se que todas as transi¢des até a 13*
(entre as 2 primeiras quialteras de colcheia Sol-Do6 do quinto
compasso) apresentam valor inferior a 10% para o indice, nas
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duas performances. Isso ocorre porque todas essas notas
foram executadas em legato, com exce¢do de algumas
articulagdes suaves de marcagdo de frase. As transi¢des 14 até
18 da performance P1 apresentaram valores do indice entre
15% e 26%. Nessa performance todas essas notas foram
articuladas, enquanto que na performance P2 o arpejo de
quialtera foi executado em legato até o DO agudo (a
articulagdo adotada é mostrada na parte superior da Figura 3).
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Figura 3. Evolucio do indice de articulacido das performances P1
(linha continua) e P2 (linha tracejada) dos 5 primeiros compassos
(118 a 124) do tema principal do primeiro movimento do
Quinteto de Clarineta de Mozart Kv 588, pelo mesmo musico (a
articulacio adotada é mostrada acima).

Como esperado, esse indice ndo foi adequado para
descrever transi¢cdes entre notas ligadas, tais como as
articulagdes usadas pelos intérpretes para definir os limites
entre as frases, como na transicdo 8 (Ré do final do terceiro
compasso para Si do inicio do quarto compasso). Apesar da
evidéncia perceptiva da articulagdo produzida na performance
P1 nessa transi¢do, seu valor (7%), mostra que este indice ndo
¢ adequado para descrever articulagdes quase legato.

B. indice de Legato

A Figura 4 mostra o indice de legato das performances P2
(musico instruido a tocar sem expressio) e P3, dos 4
primeiros compassos do mesmo trecho pelo mesmo
clarinetista da Figura 3. Valores mais baixos desse indice
confirmam as articulagdes de frase nas transicdoes 4 e 8,
evidentes nas duas performances. A performance P3
apresentou valores mais baixos em geral do que a
performance P2. Isso pode ser explicado pela variacdo
consistente de energia ao longo de toda a seqiiéncia de notas
ligadas, observada na performance P3 (tocada com expressdo),
ndo apenas auditivamente, mas também confirmada pela
curva RMS. Embora seja de consenso geral que um bom
legato na clarineta é obtido com um sopro bastante uniforme,
e com o minimo de flutuagdo da pressdo de ar, ndo sdo raras
ocorréncias consistentes de flutuagdo de intensidade em
performances molto expressivo, comumente comprometendo a
qualidade do legato.

07f-

o
2]

05

04
03f-

indice de Legato

02

L L i L
3(DC)  4(CD) &(DE) B(EF)
Numero da Transigdo

B(EE)

e 2e0 T(FIE) 9(BC)

Figura 4. Evolucdo do indice de legato das performances P2
(linha continua) e P3 (linha tracejada) dos 4 primeiros compassos
do tema principal do primeiro movimento do Quinteto de
Clarineta de Mozart Kv 588, pelo mesmo musico da Figura 3.

Um aumento brusco na qualidade de legato pode ser
observado nas transigdes 5 e 9, que vém logo apos as duas
articulagdes de frase das transigdes 4 e 8. Tal aumento,
observado em varias passagens similares, pode ser explicado
pelo fato de que logo apds uma interrup¢do do fluxo de ar
correspondente a uma articulagdo, parece ser mais facil
produzir uma pressdo de ar mais uniforme para a transicdo
subseqiiente. A Figura 5 mostra outro exemplo deste
comportamento na transi¢cdo 5 das performances P2 e P3 do
mesmo trecho, por um segundo clarinetista. Apesar desta frase
apresentar ai uma mudanga harmdnica para a dominante, note
que este intérprete decidiu ndo articular a transicdo 8 — ndo

houve aumento do indice de legato na transi¢do 9.
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Figura 5. Evolu¢do do indice de legato das performances P2
(linha continua) e P3 (linha tracejada) dos 4 primeiros compassos
do tema principal do primeiro movimento do Quinteto de
Clarineta de Mozart Kv 588, por um segundo clarinetista.

IV. CONCLUSAO

Esse artigo apresentou formas quantitativas (indices de
articulagdo e legato) de medir e comparar transigdes entre
notas, executadas por quatro clarinetistas de trés formas
distintas. O indice de articulagdo permitiu a descri¢do do grau
de manipulagdo intencional do musico ao realizar a
articulagdo entre notas. Medidas do indice de legato tornaram
possivel inferir sobre a qualidade das transi¢des entre notas
executadas com a intengdo de serem ligadas. Esses resultados
sugerem a dependéncia do valor desse indice a aspectos
relacionados a habilidade do musico em executar legatos e
também as caracteristicas acusticas do instrumento, assim
como confirmam varios aspectos praticos de experiéncias na
percepgdo do legato e de estratégias na sua execugdo. Uma
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maior variancia no indice de legato ficou evidente para todas
as performances expressivas, em relacdo as performances ndo
expressivas. Entretanto nenhum padrio pode ser derivado
dessas variagdes. Uma possivel correlagdo entre esse indice e
o grau de algum aspecto da expressividade musical, pode
sugerir que este descritor seja adequado para investigagdes
sobre a expressividade musical.
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