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RESUMO

Este trabalho propdée uma reflexao tedrica e um estudo pratico sobre a
interpretacado dos instrumentos de percussado e mediacao tecnoldgica. O texto tem
por objetivo discutir o repertério e a postura interpretativa do musico, relacionando
obras para instrumentos de percussdao e interfaces tecnolégicas. Ha uma
contextualizagao histérica dos processos tecnoldgicos da musica do século XX e
uma reflexdo sobre a constru¢cdo do material sonoro, do gesto musical e das
configuragdes instrumentais. Discutem-se os processos de mediagéo envolvidos
na execucao do repertério para percussao multipla interativa e analisam-se obras
que empregam processos tecnoldégicos como eletrbnicos ao vivo, interfaces,
recursos audiovisuais e cénicos. A metodologia utilizada nessa pesquisa foi
vinculada a Oficinas de Interagdo onde foram estudados novos parametros de
execucao musical. Aliou-se técnica tradicional aos protétipos de novas interfaces
que foram criadas e aplicadas a pratica instrumental do autor. Foram
desenvolvidas, ainda, novas estratégias interpretativas em que se buscou um
maior entendimento e amadurecimento da interagdo da técnica instrumental com
os diversos recursos de mediacao tecnoldgica. Por fim, uma reflexdo foi
empreendida sobre as diferentes linguagens e meios envolvidos nos processos
interpretativos, além da apresentagdo do conjunto de obras executadas e

analisadas a partir do ponto de vista interpretativo.

Palavras-chave: percusséo, interpretacdo mediada, interfaces, dispositivos

eletrénicos, interagao.
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ABSTRACT

This dissertation presents a theoretical view point and a practical study on
percussion interpretation under technological mediation. It compares repertoire and
performance perspectives relating pieces for percussion instruments and
technological interfaces. There is a historical contextualization concerning to
technological processes used in the Twenty Century Music and a discussion on
design of sound material, musical gesture and instrumental set-ups. Mediation
processes related to repertoire performance for interactive multiple percussion are
discussed, and pieces involving technological processes such as live electronics,
interfaces, audiovisuals and scenic resources are analyzed. Research
methodology was based on interactive workshops in which new music
performance perspectives were studied. Traditional techniques were linked to new
interfaces prototypes enhancing author’s instrumental practices. New interpretation
strategies were developed aiming to enlarge understanding on interpretation and
interaction with instrumental techniques and diverse technological mediation
resources. Different languages and medium related to these performance
processes were also studied. Finally, a set of pieces performed and analyzed

under an interpretative point of view is presented.

Keywords: percussion, mediated performance, interfaces, electronics, interaction.
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“Os infinitos pontos de vista dos intérpretes e os
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sob uma nova luz, deve esperar o ponto de vista capaz
de capta-lo e projeta-lo”.
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Introducao




Desde a infancia até os dias de hoje, estamos (e estou de modo
particular) imerso nos horizontes das notas musicais, principalmente aquele do
universo sonoro dos tambores e chocalhos, teclas e peles, bacias e panelas, ou

seja, qualquer objeto que quando percutido provoque alguma reagéo sonora.

A atividade do intérprete, a saber, o percussionista, apresentada
neste estudo, parte de obras compostas nos dias atuais e se entrelaca na
técnica basica utilizada na execugdo “tradicional” dos instrumentos com a
implementagdo de novos recursos “extra-usuais”. Assim, relacionamos cada
passo dado as atividades de criagao e expansdo dos compositores, aos avangos
dos recursos tecnolégicos aliados a produgado musical de obras compostas nos

dias de hoje.

Estes principios composicionais foram inseridos historicamente
desde a consolidacdo da musica eletroacustica, na década de 60 do século
passado, seguidos da disseminagdo do uso de computadores na produgdo

musical da entdo década de 80.

A evolugao da tecnologia digital modificou nitidamente os paradigmas
de composigao, interpretacado e escuta musical. Assim, iniciaram-se as primeiras
aparicdbes do uso de computadores como ferramenta de sintese sonora e
instrumento musical. Com o decorrer do tempo, o desenvolvimento da tecnologia
computacional aliado ao barateamento dos recursos tecnoldgicos fez surgir

novas possibilidades de interacdo homem-maquina.

Novos aparatos tecnologicos possibilitaram uma ampla rede de inter-
relacdes entre a dimensao instrumental e a linguagem eletroacustica. Surgia “a
possibilidade da interacdo em tempo real, driblando a questdo do tempo fixo do
suporte magnético que se defrontava com a inevitavel maleabilidade do gesto

instrumental”’, como menciona lazzetta (1997).

Dessa forma, através do nosso olhar de intérprete, procuramos

compreender o que vem se entrelagando, cada vez mais nos labirintos musicais



e tecnoldgicos, ou seja, buscamos a fusdo entre teoria e pratica, sustentada

pelas leituras e praxis do cotidiano.

A pesquisa que aqui se apresenta tem por premissa estudar os
processos de interpretacdo mediada por processos tecnoldgicos, relacionados a
percussao multipla e intrinsecos ao repertério contemporaneo. Ela procura as
respectivas técnicas de execugao musical aliadas ao papel do intérprete, pois
seu objetivo é estudar a agédo do musico (percussionista) e fornecer subsidios
para o compositor quanto as peculiaridades deste tipo de composicao.

O principal foco desta dissertacdo é apresentar subsidios para o
intérprete no que tange a sua participagdo na construgédo do material sonoro, a
analise do gesto musical, os diferentes tipos de mediagdo e as configuragdes
instrumentais, através da execugao do repertorio para percussiao multipla e
eletrénicos ou ainda no entendimento de diferentes processos de mediacéo. E o
intuito do trabalho analisar obras que se utilizam de processos tecnoldgicos,

como eletrénicos ao vivo, recursos audio-visuais e cénicos.

Partindo dessa proposta, estudamos e relacionamos a ac¢ao do
instrumentista, pautando-nos nos seguintes pontos:

a) da experiéncia interpretativa do pesquisador que, em face da
possibilidade de analise e execucdo do repertorio contemporaneo aliado a
tecnologia nas obras para percussdo, busca um maior entendimento da sua
propria pratica musical;

b) das possibilidades de prover meios para auxiliar a interpretacéo de
obras para percussdao multipla, estudando os mecanismos de estruturagao,
classificagao e interagao;

c) do suporte oferecido pelas possibilidades de interpretacao musical
pelo Duo Paticumpa’ através das oficinas de experimentacdo realizadas no
processo de analise dos recursos tecnologicos, providos pelo Nucleo

Interdisciplinar de Comunicagao Sonora (NICS).

! Duo de percussdo formado em 2005 pelos percussionistas e pesquisadores Cleber Campos e
Cesar Traldi, ambos alunos do curso de Pds-Graduacdo do NICS/UNICAMP, sob a orientacdo do
Prof. Dr. Jonatas Manzolli.



No que diz respeito as possibilidade de interagcdo e expansao sonora
dos instrumentos de percussao através de processamentos computacionais,
Manzolli (1996; 2004) destaca que, com a possibilidade de transformagéao
sonora em tempo real dos sons instrumentais, com a flexibilizagdo da dimenséao
temporal através da determinacéo operante do intérprete no ato da execugao e
com a interacao entre instrumentos e meios eletrdnicos ocorrendo em tempo

real, derivam-se duas vertentes de interpretacéo:

a) sons produzidos pelos instrumentos sendo transformados ao vivo;

b) técnicas em tempo real em que a execugado instrumental
proporciona a producdo de estruturas sonoras controladas por
computadores, que ndo necessariamente dependem, diretamente, dos

sons produzidos pelos instrumentos.

Esta maleabilidade do tempo, inserido no contexto de novas
possibilidades de interacdo em tempo real, levou-nos a estudar a insercédo dos
instrumentos de percussao no contexto da musica interativa e a pesquisar
diversos tipos de mediagao e a confecgcado de novas interfaces, com a finalidade
de permear o controle sonoro advindo de processos computacionais em tempo

real.

Assim, para melhor atender aos objetivos da pesquisa, estruturamos
o trabalho em quatro capitulos, seguidos de nossas consideragdes finais. No
primeiro capitulo  “Instrumentos Musicais, Aparatos Tecnolégicos e
Interatividade” discutimos a relagao entre os primeiros instrumentos vinculados a
processos elétricos e eletronicos. Nos reportamos aos primérdios da musica
eletroacustica, analisando os principios interativos com esses dispositivos e
processos eletrénicos, englobando os principais aspectos que formam os
principios da interatividade musical. Apresentamos na ultima secdo, os
processos de geragdo e organizagdo musical, relacionados aos processos de

interagdo entre meios computacionais.

No segundo capitulo “Os Gesto Incidental e Cénico na Interacdo entre

Percussdo e Recursos Visuais”, apresentamos um estudo que objetiva



compreender as novas estratégias interpretativas em obras cuja as interagbes
entre o gesto incidental e o cénico passam a fazer parte essencial da
estruturagdo e organizagdo da obra. Para observar essa postura interpretativa,
pesquisamos e discutimos diferentes definigbes de gesto musical e adotamos
como parametro as definicbes do percussionista Frank Kumor (2002). Segue,
ainda, a analise de obras para instrumentos de percussao relacionados a
insercao do gesto como matéria prima composicional, para entdo chegarmos na
confeccéo da obra “Paticumpata”, para percussao e recursos visuais.

No terceiro capitulo “Mediacdo e Interagdo” apresentamos o0s
fundamentos do desenvolvimento dos primeiros instrumentos elétricos e
eletrénicos, vinculando-os com a confeccgéo e exploragao de novos protétipos de
interfaces, ja que estes sdo ferramentas para a exploragcdo de novas
possibilidades sonoras. As relagdes estabelecidas entre esses instrumentos e
computadores geram uma infinita gama de possibilidades de expansao sonora e
meios de interagédo que viriam a desembocar na origem de obras interativas, nas
quais os instrumentos de percussdo sdo amplamente utilizados e explorados em
nossa pesquisa.

Tratamos no quarto e ultimo capitulo, “Obras e Performance”, do
estudo dos processos apresentados anteriormente, relacionando-os com as
obras que foram executadas, na seguinte disposicao:

a) Mediagao através da Partitura;

b) Improvisacéao e Atelier;

c) Concepcéo e Exploragao de Interfaces;

d) Espaco Cénico como Mediacgao.

O foco desse capitulo € a descricao das oficinas de experimentacao
realizadas no trabalho de concepc¢éo das obras, em parceria com compositores,
seguido pelo detalhamento do processo de estudo, adaptagcdo do intérprete
frente a novos aparatos tecnoldgicos e a forma como se desenvolveu um maior
aprofundamento técnico. Buscamos, entdo, descrever uma nova postura

interpretativa frente a obras com interacdo entre instrumentos de percusséo,



dispositivos eletronicos através de diversos tipos de mediacdo e interacdo em
tempo real. Estas composicbes apresentam caracteristicas sonoras e visuais,
integrando gesto, instrumentos de percussdo, mediagdo, interagcdo e
improvisacgao.

Por fim, na “Conclusdo”, apresentamos as consideracbes finais,
buscando uma nova postura interpretativa frente a obras que utilizam a interacao
musical/tecnolégica como base na sua concepgao. Destacamos a necessidade
do intérprete de utilizar uma nova abordagem técnica que torne possivel explorar
a grande flexibilidade inerente a essas obras, fornecendo assim novos
parametros de interpretacdo como o controle das interfaces utilizadas, a
adaptacgao a essas novas estruturas sonoras e o0 objetivo de interagir da maneira
mais musical possivel.

Nos anexos em “CD e DVD” é possivel acessar fragmentos dos
trabalhos em audio e video e os artigos completos publicados em anais e
perioddicos. Apresentamos, ainda, o depoimento do compositor Gilson Beck
sobre os principios e recursos utilizados por ele na elaboracédo do patch / Max-

MSP, utilizado em uma das obras estudadas.



Capitulo 1

Instrumentos Musicais, Aparatos

Tecnoldégicos e Interatividade



Na parte “Intrumentos Ancestrais”, neste capitulo, desenvolveremos
uma reflexdo acerca dos primeiros instrumentos e as iniciativas que levaram ao
desenvolvimento de instrumentos musicais construidos a partir de processos
elétricos e eletronicos. Na segunda secédo “Musique Concréte e Elektronische
Musik: Principais Instrumentos”, discutiremos os primérdios da Mdusica
Eletroacustica sob o ponto de vista da interagao com dispositivos eletronicos e
processos sonoros. Em “Principios de Interatividade Musical” apresentaremos os
conceitos basicos no tratamento das questdes estudadas durante a pesquisa.
Finalmente, em “Computacdo Musical e Interatividade” trataremos da trajetoria
do processo de interagédo entre meios computacionais e processos de geragao e

organizagado musical.

1.1 Instrumentos Ancestrais

O estudo da interagdo entre instrumentos musicais e aparatos
tecnologicos desperta grande interesse na comunidade que pesquisa 0s
mecanismos de interagdo homem-maquina e novas interfaces musicais.
Segundo Backus (1977), os primeiros instrumentos elétricos e eletrénicos foram
inventados na virada do século XX. Porém, existem indicios de que as primeiras
manifestagdes desses instrumentos, ainda que em pequena escala, se deram
nos séculos XVl e XIX.

Esses instrumentos foram os primeiros a gerar sons ndo mais por
meio de movimentos vibratorios de corpos materiais e sim pelas novas
possibilidades de geragcdo sonora, causadas pelos avancos da tecnologia dos
sistemas elétricos e eletronicos.

Segundo Crab (2008) em 1759, o Clavecine Elétrico ou “Electric

”

Harpsichord” foi um dos primeiros instrumentos elétricos documentados.
Construido pelo padre Jesuita Jean-Baptiste Delaborde, em Paris, Franca. Esse
instrumento era baseado em principios simples de eletrostatica e é considerado
um instrumento controlado por teclado eletro-mecanico, que produzia sons

através da vibragao de placas metalicas, sinos e palmas.
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Outro instrumento evidenciado por Crab (idem), datado de 1867,
chamava-se Piano eletromecanico ou “Electromechanical Piano”. Existe pouca
informagdo sobre esse instrumento: o piano eletromecanico foi inventado em
1867 por Mr. Hipps, o diretor da fabrica do telégrafo Neuchatel, na Suiga. Esse
piano parece utilizar principios eletromagnéticos e relés para gerar sons
musicais.

Elisha Gray? nascido em Barnesville, Ohio, em 02 de Agosto de
1835, falecido em Newtonville, Massachusetts, em 21 de janeiro de 1901, s6 nao
foi conhecido como o inventor do telefone porque Alexander Graham Bell
patenteou esta descoberta pouco tempo antes dele. Entretanto, Gray entrou
para a historia por conta da criagao acidental de um dos primeiros instrumentos
musicais elétromagnéticos — um subproduto da sua tecnologia telefénica.

Em 1876, ele acidentalmente descobriu que poderia controlar o som
com o proprio circuito eletromagnético vibratério e transformando este circuito
num oscilador senoidal que produzia apenas uma frequéncia variante. O
telégrafo musical usava palhetas de ago, cujas oscilagdbes foram criadas e
transmitidas através de uma linha telefénica, por ondas eletromagnéticas. Gray
também construiu um alto-falante simples, que constituia de um dispositivo que,
através da vibracao de um diafragma dentro de um campo magnético tornava
audivel as ondas emitidas pelo oscilador.

Assim, baseado nesses principios, nascia o primeiro telégrafo musical
ou telégrafo harmdnico, de Elisha Gray, constituido de um oscilador senoidal
suficiente para tocar duas oitavas. Modelos posteriores foram equipados com
potencidmetros simples que eram capazes de variar a freqiéncia da onda
senoidal. Gray realizou uma turné com esse instrumento em 1874. Alexandre
Graham Bel criou também o seu Electric Harp para transmissao de voz através

de uma linha telefénica usando uma tecnologia similar a de Gray.

2Traducdo livre do autor de:
http://chem.ch.huji.ac.il/history/gray_elisha.html
http://www.obsolete.com/120_years/nav.html
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Figura 01: O telégrafo musical de Gray (1876)

Mais especificamente em 1897, Thaddeus Cahil registrava a primeira
patente de um dispositivo elétrico de som chamado Telharmonion ou
Dynamophone. Este se constituia de um dinamo elétrico que gerava ondas
elétricas de frequéncia em faixas audiveis, similar a uma pequena estagao
geradora de eletricidade. Essa maquina pesava cerca de 200 toneladas e
apresentava um alto custo para sua confecg¢ao, o que, futuramente, acabou por
levar o projeto a faléncia. Com os avangos no dominio dos circuitos elétricos,
comecgaram a surgir novas alternativas (e ferramentas mais baratas) para a

geracao de sons sintéticos, como apresentado posteriormente.

Figura 02: O Telharmonion e seu interior (1897)
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O registro do som, através dos processos de gravagao, € um dos
fatores que influenciaram grandemente a produgao musical de todo século XX.
Nas invengbdes do fonoégrafo, 1877, de Thomas Edison, e do gramofone do
alemao Emil Berliner, em 1887, nasceu a possibilidade de apreender os sons
musicais de uma forma mediatica. Essa possibilidade de reproduzir sons
gravados em discos planos propiciou uma grande mudanga na escuta musical.
Rompia-se, dessa maneira, com a necessidade das pessoas estarem presentes
em um concerto ou performance, comportamento predominante nos trés séculos

anteriores.

Figura 03: O fondgrafo de Edson (1877)

Em meados de 1910, mais especificamente no final da primeira
Guerra Mundial, houve a consolidagdo de alguns processos de industrializagéo
do inicio do século XX. Um grupo de engenheiros construiu novos equipamentos
de gravagao, reprodugao e instrumentos musicais eletrénicos. Paralelamente,
compositores pioneiros estavam cada vez mais mergulhados em novas
tendéncias musicais. Através da utilizagdo desses novos aparatos tecnolégicos,
surgiram novas possibilidades de expansado sonora. Nos primordios do século
XX sdo plantadas as sementes que levariam a década de 50 a incluséo de
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novos dispositivos, entre eles a inclusdo do ruido, geradores de sinais como
matéria prima para composi¢ao musical.

Assim, uma das primeiras organizagbes a utilizar técnicas nao
tradicionais de expressao sonora, em busca de uma manifestagdo mais livre da
arte musical, surgiria por parte dos membros do Manifesto Futurista, em 1909,
iniciado pelo poeta italiano Filippo Marinetti e que rapidamente se expandiu pela
Europa.

Esse, resumidamente, era um movimento artistico no qual pregava-se
a repulsa pelos métodos tradicionais de ensino, composi¢cao e execugdo musical
a fim de buscar uma forma livre de expressao, inspirada pela natureza em todas
as suas formas de manifestacdo. Buscava, também, a incorporacdo de
elementos das descobertas cientificas do homem como, por exemplo, os sons
dos automoveis, das fabricas, maquinas, trens, avides, enfim, os sons
provenientes dos avangos tecnolégicos a sua volta. No campo dos instrumentos,
o efeito pratico desta proposta foi a construcdo de instrumentos produtores de

ruido como o Intonarumori (intonadores de barulho), em 1913 por Luigi Russolo.

Figura 04: Russolo e seu Intonarumori (1913)
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Ao final do século XIX, com o surgimento dos primeiros aparelhos
fonograficos e, posteriormente, com o desenvolvimento de sistemas elétricos de
gravagao, tornou-se possivel ndo s6 uma técnica para registrar e guardar
informagdes sonoras, como uma melhora significativa no desenvolvimento dos
processos de interagdo homem-maquina voltada a composicéo e a interpretacéo
musical, que viriam a expandir posteriormente.

E importante salientar nesse ponto que o sistema de gravacdo
magnética existia desde 1898, porém apresentava uma qualidade bem inferior
se comparado aos registros sonoros dos gramofones de 78 rotagdes. Ao final da
segunda guerra, com o surgimento da fita magnética e, consequentemente, com
o aperfeicoamento dos sistemas de gravagcao em estudio, os compositores
passaram a ter contato direto com o material produzido, ampliando assim as
possibilidades de manipulacdo do som através da informagédo gravada na fita
magnética.

No campo dos instrumentos musicais, surge um dos mais
representativos instrumentos com o russo Leon Théremin, em 1920, chamado
Aetherphone ou Théremin®. Esse instrumento se constituia, basicamente, de um
par de osciladores que geravam ondas para controle da altura e da amplitude
sonora.

Para isso, o Theremin possuia um par de antenas (vertical e
horizontal) em que a altura da frequéncia emitida era controlada pelo movimento
das maos relacionado a proximidade da antena vertical e a intensidade pela
proximidade da antena horizontal. O som do Theremin era produzido
eletronicamente por um circuito basico que controlava dois osciladores de alta
frequéncia que produziam oscilagbes proximas. Ao aproximar as maos das
antenas, o intérprete alterava a capacitancia do circuito, em que se misturavam
as frequéncias gerando uma nova corrente de baixa freqiéncia elétrica, que era
amplificada. Assim, o som produzido era igual a diferenga entre as frequéncias

dos dois osciladores.

3 http://www.thereminworld.com.
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Figura 05: Theremin (1920)

Encontramos também o Ondes Martenot, em 1928, (CRAB, 2008) de
Maurice Martenot e o Trautonium, em 1930, (SALA, 2008) de Frederich

Trautwein, sdo outros exemplos de instrumentos dessa época.

-
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-

Figura 06: Ondes Martenot (1928) e o Trautonium (1930)
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Segundo lazzeta (1997, cap.1, p.2), uma das primeiras apari¢gdes de
musica eletroacustica ocorreu nesse contexto, mais especificamente em 1932,
com o concerto realizado na Radio de Berlin, no auditério do Heinrich Hertz.
Esse se deu através de um concerto com a utilizacdo de dois Theremins, um

Trautonium, um Hellertion, dois pianos, um violino e um violoncelo.

Figura 07: A Orquestra Eletronica no Instituto Heinrich Hertz (1932)*

Alguns desses instrumentos utilizavam como interface de produgao
musical, teclados e alavancas para controle de volume e altura dos sons. Assim,
0s compositores passaram a experimentar as primeiras possibilidades de
‘programar” a producao de sons. Nasciam ai as primeiras manifestagdes da
utilizacdo musical de dispositivos de controle sonoro que, futuramente,

desembocariam nos primeiros sintetizadores.

1.2 “Musique Concrete” e “Elektronische Musik”:

Principais Instrumentos

A base da musica eletroacustica pode ser situada com a jungao entre
a expansao tecnoldgica e as idéias propagadas pelo movimento futurista, mais
especificamente em 1948, que deram origem a um novo movimento chamado
Musique Concrete. O pioneirismo se deu através de Pierre Schaeffer na Radio
Franga, em Paris. Schaeffer passou a utilizar as técnicas de gravagado como

forma de isolar sons acusticos pré-concebidos nas gravagdes. Em 1950, na

4 Fonte: http://www.obsolete.com/120_years/machines/grosstonorgel/index.ntml
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série de obras pioneiras denominadas de Tam-tam I, Il, Ill e IV, o compositor e
percussionista Pierre Henry ja se utilizava de instrumentos de percussao para
pesquisar novas sonoridades.

Schaeffer realizou suas primeiras experiéncias analisando diferentes
maneiras percutir instrumentos de percussao, de grava-los e de manipular essa
gravagao em fita magnética. Os resultados preliminares o levaram a observar
que qualquer evento musical € caracterizado pela natureza do ataque,
sustentacdo e decaimento em conjungcdo com a natureza intrinseca do timbre.
Num segundo momento, ele passara a utilizar esses sons como matéria prima
composicional. Porém, observando uma certa redundancia nas sonoridades
advindas desses processos, retomou a origem de suas idéias e reutilizou sons
concretos.

Assim, estipulou um conjunto de paréametros relacionados a esses
sons tais como: tessitura, timbre, ritmo, densidade, entre outros. Adicionou,
também, parametros de espacializagdo sonora através da disposicdo de alto-
falantes. Em 1966, Schaefer formaliza a estruturagéo dos objetos sonoros com a

publicacao do “Tratado dos Objetos Musicais”.

Segundo Garcia (1998, p. 25): “O conceito de objeto
sonoro desenvolvido por Schaeffer foi a base para que ele
pudesse nomear teoricamente o seu trabalho musical, uma
vez que os parametros de analise do som e da musica n&o
se adequavam a analise dos novos materiais sonoros e
também para que ele mesmo tivesse uma compreensao
diante da perplexidade que essa praxis musical lhe
causava’.

Logo a seguir, em 1949, na cidade de Coldnia, na Alemanha, surge
outra vertente denominada Eletronische Musik. Essa, por sua vez, foi liderada
por Werner Meyer-Eppler, Herbert Eimert e Robert Meyer e, futuramente, por
Karlheinz Stockhausen, Henry Pousseur, dentre outros.

As primeiras experiéncias realizadas por Meyer-Eppler se deram na
utilizagdo do Vocoder (DIESTERHOFT, 2008), uma maquina inicialmente
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construida para funcionar como um analisador da fala. Em 1949, Meyer-Eppler
apresenta essa maquina em uma palestra a fim de ilustrar sua apresentagcao
sobre producédo eletrénica de sons e destacar a capacidade de sintese sonora
advinda desse processo. Coincidentemente, Robert Beyer, da radio North West
German, que se interessava pela musica eletrdnica, estava na platéia e ficara
encantado com a demonstracido. Iniciava-se ai uma parceria em prol da
divulgacdo da musica eletrbnica, estabelecida através das palestras
denominadas de “O Mundo Sonoro da Musica Eletrénica” (The Sound World of
Eletronic Music) (MANNING, 1987, p. 44).
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Figura 08: Diagrama do Vocoder” (1940)

Em 1950, Harald Bode, entregou a Meyer-Eppler um de seus
instrumentos eletronicos chamado de Melochord. Ele ja havia desenvolvido
outros instrumentos hibridos, como o Warbo Format Orgel, em 1937, Melodium,
em 1938, em parceria com Oskar Vierling, The Multimonica, em 1940, e o
Tuttivox, em 1946. (CRABb 2008). Posteriormente, Meyer-Eppler, Beyer e
Eimert apresentaram como utilizaram o Melochord em estudos preliminares
sobre a produgcdo de sons eletronicos derivados da gravagdo em camadas de

sons pré-selecionados. Em uma dessas apresentacdes, Schaeffer estava

Fonte: http://www.obsolete.com/120_years/machines/vocoder/index.html
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presente e se iniciou um confronto publico de idéias, o que fomentou mais ainda
as diferencas entre as correntes filoséficas da musica eletrénica francesa e

alema.

Figura 09: Harold Bold e seu Melochord®(1947-9)

Outro marco importante dessa época, mais especificamente em 1951,
foi o inicio da fundacdo do estiudio da Radio Colbnia, em que futuramente,
Meyer-Eppler iria dispor da tecnologia necessaria para criar um conjunto de
obras em fita magnética.

Em 1952, mais um instrumento eletrdénico passou a integrar o estudio
da Radio Colbnia, o Monochord. Desenvolvido sob encomenda do estudio pelo
cientista Dr. Freidrich Trautwein, (0 mesmo cientista que desenvolveu o
Trautonium), este possuia um sistema de sintese sonora de melhor qualidade,
através de um gerador de onda sonora e um sistema de filtragem (CRABc
2008).

SFonte: http://www.obsolete.com/120_years/machines/melochord
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Figura 10: O Monochord e Estudio de Musica Eletronica’, Radio Colonia (1952)

Nesse periodo, ampliam-se os conhecimentos e as aplicagdes de
diversas técnicas de manipulacdo sonora no estudio de Colénia a fim de buscar
novos resultados aplicaveis aos meétodos composicionais da Elektronische
Musik. Os resultados sonoros do uso destes dispositivos instigam os
compositores, levando-os a flexibilizar alguns principios de suas idéias iniciais.

E importante ressaltar que tanto na Musique Concréte quanto na
Elektronische Musik, em se tratando de panorama geral, as técnicas de
manipulacdo sonora se tornaram reconhecidas como “facetas complementares
da musica eletrébnica” e desta forma, gradativamente, houve uma integragao
entre as duas escolas (MANNING, 1987, p. 78). Em ambos os casos, a musica
passava a ser criada nao mais pelos meios tradicionais da manipulacdo de
instrumentos musicais acusticos, mas sim, através da utilizagdo de tecnologias
eletro-eletrbnicas, sem a necessidade da intervencdo de uma fonte mecanica

para producao de energia sonora.

"Fonte: http://www.obsolete.com/120_years/machines/monochord/index.html
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Cabe salientar que cada uma dessas escolas estava diretamente
vinculada a “uma estética e uma pratica composicional especifica” (cf. MOTTA,
2008). Em virtude disso, as visdes Francesas e Aleméas tiveram seu inicio
calcado por pontos dissidentes no uso musical e pratico das técnicas de
manipulagdo sonora, nos meios tecnolégicos e, principalmente, na amplificagéo
e os sistemas de difusdo sonora, que iriam se integrar no escopo da “Musica

Eletroacustica”.

1.3 Principios de Interatividade Musical

Como apresentamos anteriormente, a partir de década de 50, os
compositores passaram a estabelecer, cada vez mais, parcerias com técnicos e
engenheiros de som e, de certa forma, abandonaram as rela¢des anteriormente
firmadas entre compositor e intérpretes. Assim, num primeiro momento,
despontava uma nova visdo em que os compositores adquiriam independéncia
total frente a substituicho da interpretagdo musical ao vivo pelas novas
tecnologias musicais que propiciavam um controle direto do material sonoro.

No que diz respeito as modificacbes causadas por essa nova postura,
evitava-se a mediacdo do intérprete que, eventualmente, ao executar uma
composicao em seu instrumento, causaria eventuais mudangas nas idéias
originais do compositor. O intérprete, por conta da imposi¢cao de seu ponto de
vista particular sobre a obra interpretada, causaria desvios inevitaveis. A partir
das possibilidades tecnoldgicas surgidas nesse periodo, o compositor passava a
exercer o papel de intérprete de suas préprias obras dentro do contexto do
estudio de musica eletroacustica, responsabilizando-se por todos os detalhes

interpretativos no momento de sua criagdo. Segundo lazzeta (1997, cap.1, p.37):

“A eliminacéo pura e simples do intérprete fez com que o
compositor se tornasse, de uma hora para outra,
responsavel por esse trabalho simples e meticuloso, tarefa
que até hoje ndo tem se mostrado nada simples”.
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Em paralelo a busca por principios unificadores dentro do estudio
eletroacustico, ja havia a contraposi¢cdo da obra mista, ou seja, a composigao
para sons eletroacusticos e instrumentos musicais. Como apontamos
anteriormente, ha um conjunto de obras pioneiras denominadas de Tam-tam I, Il,
Il e IV, em que o percussionista e compositor Pierre Henry, parceiro de
Schaefer, realizaria intensa pesquisa em busca de novas sonoridades utilizando-
se de instrumentos de percussao.

Posteriormente, em Mikrophonie | (1964) para Tam-tam, Microfone e
Mesa de Mixagem, Stockhausen inaugura a interagdo com um instrumento de
percussao ao vivo. Aqui a sonoridade de um Tam-tam é utilizado como matéria
prima composicional e o processamento é feito através da captacdo do
microfone e da manipulacdo do sinal de audio na mesa de mixagem.

Basicamente, Stockhausem cria um intricado didlogo entre o som
reverberante do Tam-tam e o retorno da re-alimentagdo ocasionada pela
interagao entre o som direto e o som amplificado.

Mesmo havendo no inicio da musica eletroacustica o isolamento do
intérprete, gradativamente ocorreu a integracdo deste na chamada Mdusica
Mista. Com o passar do tempo, os compositores passaram a reconhecer que o
intérprete exercia papel fundamental no d@mago de suas composi¢cdes. No
processo de interpretagdo, ao impor sua visao particular e peculiar, o intérprete
da vida as estruturas grafadas na partitura pelo compositor.

Nesse contexto, € importante destacar que nossa pesquisa se
fundamenta no conceito de técnicas interpretativas mediadas, em que se
potencializa a interagao dos instrumentistas com os avangos tecnologicos, como
também, as novas ferramentas tecnoldgicas de interpretagdo musical.

Busca-se, assim, explorar novos parametros interpretativos aliados ao
desenvolvimento de uma nova postura musical frente a obras que exploram a
interatividade, homem-maquina no fazer musical. A pesquisa tem por interesse
refletir sobre a postura do musico ao interpretar obras contemporaneas nas
quais interage com instrumentos acusticos, material pré-gravado em suporte

fixo, dispositivos eletrdnicos e processamento computacional em tempo real.
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1.4 Computacao Musical e Interatividade

Com a consolidacdo da Musica Eletroacustica na década de 60,
aliado a disseminacao do uso de computadores na produ¢ao musical da década
de 80, verifica-se que a utilizacdo da tecnologia digital modificou nitidamente os
paradigmas de composicao, interpretacdo e escuta musical. E nesse contexto
que se inicia o uso de computadores como ferramenta de sintese sonora.

Segundo Manning (1984, p. 94), as primeiras tentativas de utilizacao
do computador como ferramenta de sintese sonora se deram entre 1951 a 1960.
Nessa época, o “Bell Telephone Laboratories” realizava pesquisas na tentativa
de transmitir conversas telefénicas de forma digitalizada. Esta se constituia na
conversdo de informacédo analégica em digital, ou seja, a conversdao de
informacdes analdgicas em padrdes equivalentes de amostras numéricas de um
lado da linha e o processo inverso do outro.

O engenheiro de telecomunicagdes e musico amador Max Mathews,
que era funcionario desse laboratorio, resolveu aplicar esses novos
conhecimentos tecnoldgicos no fazer musical. Assim, em 1957, Max Mathews
escrevia o primeiro programa de sintese sonora chamado MUSIC |. (GUERRA,
1997, p. 31).

Nesse mesmo ano € composta a “llliac Suite”, por Lejaren Hiller e
Leonard Isaacson, para quarteto de cordas, sendo esta uma das primeiras obras
compostas com o auxilio de computadores. O processo de composi¢cao dessa
obra parte do resultado de uma série de experimentos de composi¢gao musical
através da utilizacdo do computador (llliac ) ocorridos na University of lllinois at
Urbana-Champaign, tendo seu inicio no ano de 1955°.

O papel do computador foi gerar as estruturas a serem transcritas

para partitura, através da producao e selegcdo de uma grande quantidade de

8 http://www.eca.usp.br/prof/iazzetta
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notas musicais (i.e. parametros numéricos representando alturas) por processos
randémicos. O método utilizado € conhecido na literatura como modelagem
estocastica “The Monte Carlo Method”. Em julho de 1956, foi realizado um
concerto em que trechos da “llliac Suite” foram executados ao vivo por um
quarteto de cordas.

Com o passar dos anos importantes avancos ocorreram, de modo a
permitir a expansdao das tecnologias relacionadas aos computadores e o
barateamento dos custos dessas maquinas vinculados a maior acessibilidade
dos usuarios. Esse processo proporcionou a varios musicos e compositores a
utilizacdo da tecnologia digital como ferramenta de processamento de sinais
musicais.

Wanderley (2006, p.1) ressalta que a introducdo de computadores
pessoais com grande capacidade de processamento de dados e baixo custo,
tornou possivel e comum a utilizacdo destas maquinas como ferramenta de
geragao sonora de alta qualidade, seja em tempo diferido ou em tempo real em

tratamento e sintese sonora.

Wanderley (2006, ibidem): “Associado ao desenvolvimento
continuo de novos métodos de sintese sonora nos ultimos
50 anos, estas maquinas possibilitaram o aparecimento de
novos instrumentos musicais nos quais a geragao sonora é
toda realizada pelo computador. A vantagem deste método
de geragdo sonora comparada aos sintetizadores
eletrébnicos (analdgicos ou digitais) ja existentes ha varias
décadas € a sua inerente flexibilidade, pois estes
computadores podem simular inumeros métodos de
sintese por software e assim serem utilizados em
diferentes contextos.

Uma das primeiras obras compostas utilizando recursos de interagao
multimidia foi a obra “HSPCD”, criada em uma parceria entre John Cage e
Lejaren Hiller. Ela foi apresentada em 16 de maio de 1969, na University of
lllinois, em Urbana-Champaign.

Esta peca ¢é composta por sete harpsichords tocando

randomicamente variagcdes de obras de Mozart e outros compositores, além de
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cinqlienta e uma trilhas em fita magnética, um computador gerando diversos
sons e, aproximadamente, cinco mil slides de desenhos abstratos e exploracdes
espaciais da NASA, como também, diversas peliculas que foram apresentadas
simultaneamente e assincronizadas. E importante destacar ainda alguns
recursos de interagdo em que a platéia andava entre as imagens, 0s

harpsichords e em torno dos alto-falantes®. Segundo Wishart (1998, p. 5)

“Desde o final do ultimo quarto do século XX, o divisor de
aguas na mudancga de visdo do que constitui musica esta
intimamente ligado com a invengéo da gravagao musical, e
posteriormente, processamento e sintese sonora, ao invés
de qualquer desenvolvimento na linguagem musical
propriamente dita. Com esses desenvolvimentos houve
uma vasta expansao do nosso conhecimento da natureza
dos sons e, consequentemente, de sua percepcgao,
contradizendo assim muitas das concepcgodes estabelecidas
durante o século XIX a respeito da natureza da percepgao
de altura e de sua relagdo com o timbre. A tecnologia
computacional, por sua vez, nos oferece um controle dos
parametros internos dos sons musicais extremamente
detalhado, parcialmente realizando o sonho original dos
primordios da musica eletronica- oferecendo a capacidade
de esculpir todos os aspectos do som. No entanto, esta
capacidade também acarreta uma mudanga de paradgima
sobre o que constituem sons musicais e, principalmente, o
que nao admite tal adjetivagdo. Nao se pode mais
estabelecer limites rigido”.

Concomitantemente, Jaffe & Scholss (1994, p. 78-96) apud (lazzetta,
1997, p. 113), relatam que somente no final do século passado, mais
especificamente no ultimo quarto do século XX, foi possivel ter um ambiente que
favorecesse, de forma efetiva, a interatividade entre musicos e meios
eletroacusticos. As formas de interagdo estavam basicamente limitadas em duas

vertentes:

? Traducdo feita pelo autor de: http://links.jstor.org/sicigsici=0734-
4392(198322)1%3A2%3C1%3AJCALHH%3E2.0.CO%3B2-W
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a) a primeira seria através de sons eletroacusticos pré-gravados em
fita magnética, o que obrigava o intérprete a se adaptar ao tempo

fixo e as peculiaridades dos sons gravados;

b) a segunda possibilidade seria a utilizacdo do teclado eletronico,

restrito as limitagdes do protocolo MIDI.

O teclado proporcionava ao intérprete maior maleabilidade, mas ainda
se restringia a técnica tradicional de digitagdo. Neste contexto, em meados da
década de oitenta, comecam aparecer outros controladores que utilizavam
formas n&o tradicionais para acionar eventos musicais. O trabalho pioneiro “The
Hands”, criado por Waisvisz (1984) na Fundagcao Steim, em Amsterdam, € um
exemplo desta nova geragdo de controladores. O controle de atratores
numeéricos para acionar um Yamaha Disklavier através de uma luva, € outro
exemplo de interfaces desenvolvidas neste periodo por Manzolli (1993).

O desenvolvimento da tecnologia computacional, como atestam os
exemplos aqui designados, perimitiu novas possibilidades de interagao. Estes
novos aparatos tecnoldgicos abriram uma ampla rede de inter-relagdes entre a
dimensao instrumental e a eletroacustica. lazzetta (1997) destaca que “a
possibilidade da interacdo em tempo real, driblando a questao do tempo fixo do
suporte magnético [...] se defrontava com a inevitavel maleabilidade do gesto
instrumental”.

Atualmente, o desenvolvimento de interfaces e a interagdo com a
tecnologia digital se tornaram objeto de estudo em eventos internacionais. Os
encontros internacionais nos primérdios do século XXI refletem a relevancia do
processo de interacdo homem-maquina na produ¢cdo musical contemporanea.
Podemos definir esse processo como um conjunto de caracteristicas nas quais
os intérpretes interagem com essas maquinas, dispositivos eletrdnicos,
programas de computador ou alguma outra ferramenta complexa. Os

parametros de controle estao vinculados a dois tipos de métodos:
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a) Entrada: possibilitando o intérprete manipular o sistema de

interagao;

b) Saida: possibiltando o sistema de interagdo a produzir as

respostas das agdes do intérprete.

A partir desse ponto destacamos outro foco de interesse da nossa
pesquisa. Nao pretendemos relacionar aqui uma lista de instrumentos
eletrbnicos e/ou interfaces digitais existentes na historia da musica eletrénica,
mas sim evidenciar os principios que serviram de base para fomentar novos
parametros de analise.

Assim, apresentamos uma breve lista, por ordem histérica, de

algumas interfaces desenvolvidas no periodo pos década de 1950.

Instrumento Inventor Pais Data
Electronium Pi René Seybold Alemanha 1950
Rca Synthesiser |, Harry Olsen & USA 1952
I Hebert Belar
Moog Synthesisers Robert Moog USA 1963
Buchla Donald Buchla USA 1963
Synthesisers
Music for Solo Alvin Lucier USA 1965
Performer
Hornpipe Gordon Mumma USA 1967
GROOVE System Max Mathews USA 1970
Sydney Alonso, USA 1975
Synclavier Cameron Jones e
Jon Appleton
E-mu Systems®, EMU Modular USA 1980
Inc. Synthesiser
The Hands Michel Waisvisz Holanda 1984
Music Mouse Laurie Spiegel USA 1985
Hyperinstruments Tod Machover USA 1986
Max Mathews, USA 1987
Radio Baton Robert Boie
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Very Nervous David Rockeby Canada 1989
System
Lady's Glove Laetitia Sonami Franga - USA 1991
Buchla Lightning I Donald Buchla USA 1996
Roboser Jonatas Manzolli e Brasil - Suica 1998
Paul Verschure
Komungo Jin Hi Kim Coreia 2000
SBass Curtis Bahn USA 2001
Gestation Garth Paine Australia 2001
Gestures Morton Subotnick USA 2001
Baquetas Cesar Traldi e
Interativas Jonatas Manzolli Brasil 2006
Pandora Sergio Freire Brasil 2007

Tabela 1: Lista cronolégica dos processos vinculados as interfaces selecionadas e estudadas

No que diz respeito a construgdo de novas interfaces gestuais, damos
énfase aqui a relacido estabelecida entre a postura do intérprete frente a obras
que utilizam, dentre outras ferramentas, a interacao desses meios tecnoldgicos,
como o computador. Estudamos os parametros de analise/desempenho para a
interagdo musical, assim como um desenvolvimento da linguagem interacional
entre musico, compositor e meios eletrénicos de interacdo, quer seja em tempo
real ou n&o.

Logo, essa relagdo das interfaces apresentadas anteriormente serviu
de base para o desenvolvimento de dois protétipos de interfaces realizadas em
nossa pesquisa, o Tapete Interativo (vide cap. 04, item 4.4.1) e as Luvas

Interativas (vide cap. 04, item 4.4.2).
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Capitulo 2

Os Gestos Incidental e Cénico na Interacao

entre Percussao e Recursos Visuais
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Apresentaremos, neste capitulo, um estudo sobre novas estratégias
interpretativas quando interagdes entre o gesto incidental e o cénico passam a
ser parte essencial da obra. Assim, para observar essa nova postura
interpretativa, realizamos uma série de oficinas de experimentagcao que
resultaram na composicdo da obra Paticumpata. Esta composicdo, com
caracteristicas visuais e sonoras integra, gesto, instrumentos de percusséo,
interagdo e improvisagdo. Encontra-se aqui a fundamentagdo teodrica, a
metodologia utilizada nas oficinas e os resultados musicais de uma série de

apresentacdes dessa obra.

2.1 Introducao

O desenvolvimento de novos dispositivos e meios eletrbnicos nas
décadas de 60, 70 e 80 possibilitaram uma ampla rede de inter-relacdes entre a
dimensao instrumental e a eletroacustica. Segundo lazzetta (1997), podemos
observar a consolidagdo da utilizagdo desta tecnologia, referente ao uso
especifico do computador na area musical, por conta do grande e substancial
corpo tedrico que discute a utilizagdo contempordnea do computador como
instrumento musical. Destaca-se, ainda, o grande numero de estudos
relacionados com a computacao aplicada a musica.

Na literatura recente, encontramos uma vasta discussdo sobre este
ponto. Marrins (1992) da um enfoque voltado essencialmente ao controle
musical através do uso das maos. Camurri (2000) no trabalho WebEyes e em
projetos subsequentes busca o entendimento da interacdo entre movimento
corporal e a expressividade sonora em sistemas interativos.

A interacdo multimodal entre o espaco, recursos audiovisuais e
paisagem sonora é tratada em (Wassermann et all, 2003). Wanderley (2006)
apresenta um estudo sobre a relagdo entre dispositivos eletrbnicos e
processamento computacional de informacdo gestual usada no controle de
processos sonoros. Este assunto ganha importancia no cenario internacional

através de encontros como Workshop on Gesture and Sign Languages Based
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Human-Computer Interaction e as conferéncias do New Interfaces for Music
Expression (NIME), com edi¢des anuais.

Este capitulo tem por objetivo observar um aspecto especifico deste
contexto: a interacdo entre percussionistas e a utilizagdo de recursos visuais
interativos. O estudo relacionado a interagcdo com eletrénica ao vivo, ja foi
tratado por (Manzolli et all, 2006; Traldi, 2007).

Utilizamos aqui como referéncia o trabalho do percussionista Frank
Kumor (2002), abordado sob o seguinte prisma: Gesto Musical e Gesto
Interpretativo, subdividido em a) Incidental ou Residual e b) Cénico. As questdes
conceituais da pesquisa sdo apresentadas em “Tipologia de Gestos”. Os
aspectos metodoldgicos e os procedimentos interpretativos estido apresentados
em “Oficinas, Performance e Analise da Obra”, seguidos da discussao dos

resultados obtidos na pesquisa.

2.2 Tipologia de Gestos

No contexto desta segdo fazemos uma inser¢do tematica num
conceito amplo e o estudo do mesmo foge ao escopo deste texto. Existem
inumeras definigdes e discussdes sobre a definicdo de gesto. O trabalho de
Zagonel (1992) traz uma introdugao significativa ao tema. No texto que se
segue, as definicbes que passamos a descrever estdo de acordo com a
nomenclatura utilizada pelo percussionista Kumor (2002) apresentada na sua
pesquisa sobre obras que utilizam os gestos, que segundo o autor, séo
movimentos com significado. Essa nomenclatura foi também adotada por nés e
utilizada nas oficinas de experimentacido, que resultaram na obra Paticumpata,
apresentada na subsecdo 2.3. Para Kumor (idem) a performance de obras
contemporaneas exige do intérprete conhecimentos que vao além do padrao

curricular. O autor ressalta que:

Kumor (2002): “A musica para percussao obteve um
tremendo crescimento no século XX a medida que os
compositores comecaram a olhar para ela como um meio
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representativo para obras solo e musica de camara. Em
paralelo com o desenvolvimento dado pelos compositores
a obras para percussédo, alguns deles adicionaram novos
elementos na interpretagdo como o uso do movimento ou
de gesto corporal com significado especifico. A inclusao
destes elementos em obras recentes para percussao
apresenta-se ao intérprete como um desafio técnico que
nao esta ainda identificado no padrao curricular do ensino
de percussao’.

Tais composi¢des colocam-se como um grande desafio técnico para
0os percussionistas que receberam uma formacado tradicional e nao foram
preparados para esse tipo de situagdo. Dessa maneira, o estudo aqui reportado
ganha importancia, pois busca suprir essas lacunas e as necessidades surgidas

na performance de obras contemporaneas para instrumentos de percussao.

2.2.1 Gesto Musical e Interpretativo

No século XX ocorreu um grande crescimento na experiéncia com
musica para percussao. Os compositores passaram a ver os instrumentos de
percussao como ferramentas com grande potencial para exercer a fungéo solista
e em musica de camara. Junto com essa evolugdo da linguagem dos
compositores em trabalhos para percussao, alguns deles adicionaram novos
elementos cénicos e Vvisuais na performance. Como ja mencionado
anteriormente, esta nova possibilidade € um dos pontos de partida desta
pesquisa. A seguir, apresentamos uma definigdo para Gesto Musical (GM),
seguida de Gesto Interpretativo Incidental ou Residual (Gl) e fazemos entéo a

insercao da nogao de Gesto Interpretativo Cénico (GC).

2.2.1.1 Gesto Musical

Eis a definicdo desta nogao:
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Gesto Musical (GM): diferentes padrées temporais descritos por
estruturas sonoras variando no tempo e que sdo produzidos por
instrumentos musicais sob a acdo de um intérprete, dada uma
notagdo musical especifica, utilizada num contexto interpretativo

especifico.

Alguns exemplos do que denominamos de GM sao: escalas,
glissandos, acordes, notas longas, notas curtas. Segundo Kumor (2002) o
movimento corporal e a musica instrumental possuem uma relagao inseparavel.

O movimento corporal € aqui denominado de Gesto Interpretativo.

2.2.1.2 Gesto Interpretativo Incidental ou Residual
De forma complementar, definimos outro aspecto:

Gesto Interpretativo Incidental ou Residual (Gl): é o resultado do
movimento natural e inevitavel do corpo do intérprete, em especial da

cabeca e dos bragos, na execugéao instrumental.

Possivelmente, o Gl presente nas obras para instrumentos de
percussao € mais importante e mais facilmente detectado do que em obras
compostas para outros instrumentos. Isso se da em decorréncia da grande
extensao espacial necessaria para a execucado dos instrumentos de percussao.
O intérprete, muitas vezes, se desloca no espago e adquire diferentes posi¢coes
para 0 seu corpo na execucdo de obras que requerem configuragdes de
instrumentos com tamanhos, pesos, disposicoes de setups e alturas diferentes.
A movimentagdo espacial, junto com a grande ativacdo muscular na
performance desses instrumentos, cria uma intrigante e sutil “danga”.

Para Kumor (2002), este tipo de “dang¢a” ocorre com as mudangas de

posi¢cao do musico, com o ato de se estender e inclinar-se no instrumento e na
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movimentacdo de bracos, pulsos e maos no controle das baquetas ou das
proprias maos, que serao utilizadas para produzir os sons nos instrumentos.

O estudo e a compreensao do Gl, utilizado na execugédo da técnica
instrumental, deve ser parte regular do vocabulario de percussionistas e
estudantes de instrumentos de percussdo. Este gesto esta diretamente ligado
com a producado sonora do instrumento. Muitos estudos sao realizados no que
diz respeito a eficiéncia do movimento corporal utilizado na técnica de execugao
instrumental. O percussionista deve utilizar técnicas e métodos de estudo que
desenvolvam eficiéncia fisica para o melhoramento da sua performance.

Ao falar sobre o movimento incidental, o percussionista Frank Kumor
diz que:

Kumor, (2002): “O movimento incidental produzido na
performance de instrumentos de percussao cria uma danca
unica em varias composi¢des, e compositores como John
Cage tiveram consciéncia dessa condigao”.

Varios compositores, que observaram este fenbmeno, consideraram o
movimento corporal como parte integral na performance em suas composigdes.

Segundo Valle (1996), necessitamos avaliar o gesto e os resultados
sonoros obtidos a partir do principio que diferentes agdes se tornam gestos e,
assim sendo, avaliar como estes gestos podem transmitir diversas mensagens.

Alguns compositores passaram a dar tal importancia ao Gl que
algumas obras s6 podem ser apreciadas e compreendidas quando sao
assistidas em performances ao vivo. Nessas obras a musica deixou de ter
apenas um carater auditivo tornando-se também uma arte que se expressa por
meios visuais.

Kumor (2002) apresenta algumas obras do repertério para
instrumentos de percussédo que possuem essas caracteristicas, entre elas estio:
Tcouch And Go (1967) - Hebert Brun; Rebus (1979) - Michael Kowalski;
?Corporel (1985) - Vinko Globokar; Six Elegies Dancing (1987) - Jennifer
Stasack; Click (1988-89) - Mary Ellen Childs.
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2.2.2 Gesto Interpretativo Cénico

A inclusdo da acdo cénica em trabalhos para percussdao e a
performance com desafio técnico ndo é ainda parte do padrao curricular de
percussionistas. Esta pesquisa proporcionou, ao se operar com tais conceitos, a
aproximagao dos intérpretes com essa nova linguagem musical, aprimorando
assim sua postura interpretativa ao se confrontarem com GCs utilizados na obra
Paticumpata. Tais aspectos potencializam o estudo das relagdes entre o
movimento fisico do intérprete com significado autbnomo e, eventualmente,

dramatico. Neste contexto entendemos:

Gesto Interpretativo Cénico (GC): é a acdo do intérprete frente a
descricdo e a utilizagdo especifica de algum tipo de movimento que
néo esta diretamente ligado ao ato de tocar o instrumento de modo

que tal gesto possua significado proprio e auténomo.

O GC é o movimento do corpo que é descrito pelo compositor, um
movimento especifico, planejado e integrado na performance. Isto nao deve ser
confundido com o Gl (abordado anteriormente) que € produzido como
consequéncia do movimento do corpo na execucao instrumental. O Gl € um
gesto pensado e com significado musical, mas a sua utilizagado é vinculada a
melhor producédo sonora. Ja o GC tem significado visual e dramatico estando
diretamente ligado ao movimento fisico do intérprete e ndo necessariamente a
geragao sonora.

Queremos aqui ressaltar que o foco desse estudo é observar a viséo
do intéprete frente a obras que exploram, desde sua concepgao, este tipo de
abordagem, e n&o a visdo do publico. Em algumas situagbes um gesto pode
estar sendo realizado pelo intérprete como gesto incidental e ao mesmo tempo,
para o publico, esse mesmo gesto pode causar uma interpretacdo cénica.

Portanto, o foco do estudo aqui reportado é a intencionalidade do gesto cénico
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advinda da especificagdo do compositor na partitura e da agao do intérprete em
relacdo a mesma.

A obra “?Corporel”, escrita em 1985 pelo compositor Vinko Globokar,
€ uma pecga para percussionista solo e seu préprio corpo, na qual o intérprete €
constantemente requisitado a performance de GC. Durante toda a execucao da
obra, o intérprete explora diversas sonoridades obtidas através da relagao entre
seus movimentos e a interpretacdo das notagdes gestuais escritas na partitura,
em que o resultado sonoro passa a ser consequéncia dessa interagédo, gerando
assim diferentes performances dessa mesma obra. Cabe ressaltar a utilizacao
de GCs nessa obra, pois o intérprete deixa de produzir sons no seu proprio
corpo e apenas realiza movimentos no ar que estdo desenhados na partitura

(vide figura 01).
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Figura 01: Fragmento da partitura da obra “ ? Corporel ”, de Vinko Globokar

(1985).
Problemas de interpretagdo e performance imprecisas surgem

quando o percussionista é requisitado a produzir GCs descritos pelo compositor.

Isto ocorre porque o percussionista € geralmente treinado com a visdo de
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potencializar o Gl necessario na técnica de execucgao do instrumento. Ele ndo é
treinado para um determinado movimento planejado. A adigdo do GC como um
elemento de performance acaba, muitas vezes, por confundir o percussionista e,
portanto, representa um problema de interpretagdo teatral e musical. Muitas
vezes 0 musico é levado a atuar em tais situagdes sem nenhuma orientagao do
ponto de vista da arte do movimento ou mesmo cénica. Neste sentido, é
importante que os intérpretes compreendam a importancia do gesto nas obras
que executam, principalmente nas obras contemporadneas que utilizam GCs

como elemento de coesio.

2.3 Oficinas, Performance e Analise da Obra

O que se apresenta nesta secao é fruto do trabalho em conjunto
densenvolvido nas oficinas de interacdo vinculadas a atividade do “Duo
Paticumpa”. O duo foi criado em 2005 pelos percussionistas Cleber Campos e
César Traldi, ambos alunos do programa de Pds-graduagdo em Musica, com o
objetivo de estudar as questdes relacionadas a interacdo entre intérpretes no
processo de performance contemporanea.

Além de realizar atividades interpretativas de obras do repertério
tradicional, o duo, no contexto das atividades de pesquisa do Nucleo
Iterdisciplinar de Comunicac¢do Sonora (NICS), € um laboratério de testes de
novos meios de interacao, posturas interpretativas, instrumentos de percusséao
eletrénicos e desenvolvimento de softwares.

Em 2005, Campos e Traldi ao se depararem com a interpretacédo de
obras onde o gesto passava a ter significado cénico, sentiram a necessidade de
realizar um estudo que os levasse a melhor compreender a relagdo entre os
movimentos do intérprete, o som por ele gerado e a relagdo gestual. Tal
atividade esteve diretamente relacionada a pesquisa que ambos realizaram
posteirormente. Assim, uma série de oficinas foram elaboradas na busca de
entender e desenvolver essa postura interpretativa. A obra Paticumpata, tratada

nessa se¢ao, surgiu como um dos resultados dessas oficinas.
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2.3.1 Configuracéo da Obra

Paticumpata é tocada com uma configuragéo (setup) de percussao
multipla formada por quatro ton-tons e duas caixas. A disposicdao dos
instrumentos & horizontal e cada intérprete toca em um setup formado por uma

caixa e dois tons como pode ser observado na figura 02.
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Figura 02: Setup de percussio utilizado em Paticumpata.

ApoOs realizarmos uma série de experiéncias com diferentes
disposicdes do setup, selecionamos a descrita acima por proporcionar o que
chamamos de “efeito espelho”, o qual é realizado através da inversdo da
disposicdo dos instrumentos. Esse efeito possibilita e valoriza os gestos
musicais, a similaridade e a busca da sincronia dos movimentos entre os dois
intérpretes.

Outro elemento utilizado para dar destaque a gestualizagdo dos
intérpretes foi a utilizagdo de um efeito de luz. Para isso foi utilizada uma luz
negra disposta no centro do setup de percussao multipla (vide figura 02). Essa
luz é a unica iluminacéo utilizada durante a execucédo da obra e € necessario
que o local da performance esteja completamente escuro. As luzes negras sao
lampadas de descarga elétrica cujo processo inicial produz luz branca com

grande quantidade de ultravioleta. A luz violeta faz com que o ambiente se torne
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escuro e o ultravioleta provoca um efeito especial chamado "fluorescéncia",
reluzindo alguns materiais de cor branca e tintas fluorescentes.

Assim, para destacarmos o0s movimentos e a sincronia da
performance dos intérpretes, foram utilizadas dois pares de baquetas de caixa,
pintadas com tinta fluorescente de cor amarela e um quarteto de baquetas de
marimba enrolados com linha acrilica branca (material que também brilha
quando exposto a luz negra). Os dois intérpretes vestem-se com roupa preta, o
que faz com que o publico ndo os veja. Por essa razao, sob iluminagao da "luz
negra" e em local com blackout total, destacam-se apenas as baquetas

amarelas e as pontas brancas das baquetas de marimba.

(=) D e

(=

Figura 03: Ilustracio do desenho derivado da interacio entre os movimento das baquetas e

as cores destacadas pelo efeito “fluorescéncia” da luz negra.

Com a finalidade de evitar qualquer tipo de difusdo da luz negra nos
instrumentos € utilizado uma cortina preta na frente de todo o setup de
percussao e da propria luz negra (vide figura 02). Dai vem a preocupagéo com o
ambiente de performance totalmente escuro, para que nenhum elemento
externo, reluzente a luz negra, venha a interferir na apresentacao da obra.

Apos definirmos a configuragédo dos instrumentos utilizados na obra,
partimos para uma série de oficinas de experimentacdo de frases e
gestualizagbes e, apds analise, definiu-se a estrutura musical de Paticumpata.

Essas oficinas foram filmadas e posteriormente analisadas, observando
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principalmente o modo de sincronia entre os intérpretes e a utilizacido de cada

gesto na obra.

2.3.2 Analise dos Elementos da Obra
A partir das definicbes de gesto de Kumor (2002), abordadas na

secao anterior, destacamos alguns elementos estruturais da obra. Os principais
GMs utilizados na obra foram: ostinatos, rulos e frases em unissono. Os
ostinatos foram explorados de diferentes maneiras. A obra inicia com a

execucgao do ostinato transcrito na figura 04.

e R

Figura 04: Ostinato executado no inicio da obra Paticumpata.

Esse ostinato é inicialmente executado por um dos intérpretes
percutindo sua baqueta na do outro formando um “X’ no ar. Nestas
circunstancias, trata-se de um GC, pois € necessaria uma preocupagao dos
intérpretes quanto ao posicionamento e sentido visual do movimento.

Em seguida o mesmo ostinato é executado pelos intérpretes nos dois
ton-tons presentes em cada um dos setups individuais. Nesse trecho, o0 mesmo
ostinato passa a ser um Gl, pois a preocupacgao dos intérpretes € apenas na
execucdo do ostinato e ndo mais numa postura cénica. Vale aqui lembrar
novamente que estas definicbes de GC e Gl partem do ponto de vista do
intérprete. Para o publico, o Gl dos instrumentistas pode ser visto e interpretado
como um GC ou vice-versa.

O segundo ostinato (vide figura 05) utilizado na obra é executado
pelos intérpretes simultaneamente. Posteriormente é realizada uma mudancga
(vide figura 06) das vozes por um dos instrumentistas criando uma nova

sonoridade através do mesmo ostinado. Esse mesmo ostinato serve como base
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para uma sec¢ao de improvisacao realizada primeiro pelo percussionista 01 e em

seguida pelo percussionista 02.

Caixa E E % _‘E
Tom 01 |44 R P p ]
Tom 02 aro o - Dot b £ hf

Caixa % E % _‘E
Tom 01 |4 oy P p pi
Tom 02 o L . G— ¢ .

aro S ————

Figura 05: Ostinato realizado em unissono pelos intépretes.

4
Tom 02 4 . aro___ S P
Caixa _E
Tom 01 | 2 i . ‘ i 4 .
Tom 02 aro —

Figura 06: Ostinato apresentado na figura 05 com a mudanc¢a na voz do intérprete

da linha superior.

Apos o termino dessas duas secbOes de improvisagdo 0 mesmo
ostinato € re-exposto, porém com um novo sentido gestual. A primeira nota do
ostinato passa a ser executada pelos instrumentistas de outra forma e se realiza
um cruzamento entre as baquetas de ambos, percutindo o tambor do setup de
percussao do outro intérprete, buscando assim a aparicdo de um GC. Dessa
forma, apesar do som gerado continuar sendo o mesmo, o0 gesto passa a

possuir um significado cénico (vide figura 07).

Caixa % _'% l’? % l’?
Tom 01 |7 R g P 2
Tom 02 aro he = et bt

Caixa % aro — l’_'E % l’?

1 . '
om0l 14 | PR— I R P E— J
om 02 . L o

Figura 07: Ostinato apresentado na figura 05 com a realizacio do cruzamento entre

os dois intérpretes na performance da primeira nota.
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Na secado de improvisagao realizada com o ostinado apresentado
acima, os intérpretes exploram a interacdo entre Gl e GC. Grande parte das
frases utilizadas durante os improvisos derivam das experimentacdes realizadas
nas oficinas. Entre esses efeitos selecionados durante as oficinas esta o que

chamamos de “efeito leque” (vide figura 08).

Figura 08: Rulo em um dos tambores criando um efeito visual em forma de um leque.

Essa visualizacdo, obtida através do efeito de fluorescéncia, enfatiza
o GC obtido no efeito em forma de leque quando os percussionistas realizam
movimentos continuos nos tambores (rulos) ou no ar (sem produgao sonora) e
com 0os mesmos posicionados nas laterais dos setups de percussao. As frases
em unissono sao utilizadas como ponte entre as diferentes se¢cdes da obra e
possuem também carater de GC.

Este carater cénico € enfatizado pela preocupacdo dos
instrumentistas em executar as frases com grande sincronia, observando
elementos como: manulagdo, acentuagbes, amplitude e velocidade dos
movimentos. A juncdo desses fatores em somatoria com a disposigdo dos
setups de percussao individuais (vide figura 02) geram uma grande variedade de
efeitos de fluorescéncia os quais estdo vinculados a simetria da formacdo em

‘espelho” e construidos através das frases em unissono (vide figura 09 e 10).
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Figura 09: Frase em unissono em que pode ser observado o “efeito espelho” que se da pela

inversdo da manulacio dos diferentes intérpretes (e — mao esquerda / d — mao direita).

v

caixa

Tom 01] [ o o o o ’ P ]

Tom 02— — i d o o
. e d e d e d e d e d e d e d e

caixa —r . . = >

Tom O1}-H . . oo . . . ﬁ

Tom 0 - o—o J

d e d e d e d e d e d e d e d
Figura 10: Frase em unissono que finaliza a obra. Aqui pode ser observado novamente o

“efeito espelho”.

O cruzamento entre as baquetas dos diferentes intérpretes, formando
um “X” no ar, presente no inicio da obra, é reapresentado na frase transcrita na
figura 11. Essa reaparicao tem o objetivo de remeter o espectador ao primeiro
elemento cénico da obra.

E importante salientar que o espectador n&o visualiza os intérpretes,
mas apenas 0 movimento das baquetas. Por outro lado, os instrumentistas séo
guiados apenas pelos proprios movimentos visualizados através da
luminosidade das baquetas no escuro, o que exige dos mesmos estudo,

interiorizagao e sincronia desses movimentos. Dessa maneira, esse trecho exige
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uma grande precisdo gestual dos intérpretes, pois o “X” €& formado como

conclusao de uma frase realizada em unissono com o “efeito espelho”.

><m

Caixa A A > = > >9 > ’

Tl —4

Tom 02 P p Tocar contra a bagueta do
0ulro perc.

Figura 11: Frase em unissono com “efeito espelho” que é concluida com o cruzamento das

baquetas dos intérpretes, formando um “X” no ar.

2.4 Discussao e Resultados

A performance de obras em que o gesto passa a ter maior
importancia e significado, coloca os intérpretes frente a uma nova linguagem
com a qual eles nado estdo familiarizados. Dessa maneira, as oficinas de
experimentagdo desenvolvidas pelos pesquisadores/intérpretes tiveram como
objetivo principal confrontar os dois percussionistas com essa nova linguagem
interpretativa.

Desde a concepcgao da obra, os pesquisadores/intérpretes buscaram
uma maior compreensao dos gestos utilizados como elemento que engendra a
obra. As trajetorias dos movimentos gerados pelas baquetas no ar adquirem
caracteristicas proprias, levando o espectador a criar analogias entre o som e
sua “imagem”. A “fluorescéncia’ das baquetas, relacionada aos movimentos e
suas trajetérias, tem por objetivo remeter o espectador a construir uma
“visualizagdo sonora”, uma vez que nao estdo vendo os tambores e nem os
intérpretes, mas apenas as trajetdrias das baquetas e os sons por elas gerados.

Entre os resultados dessas oficinas de experimentagao destacamos o
desenvolvimento da linguagem cénica dos dois intérpretes e a criagcao da obra.
A interacdo desta pesquisa, no que tange aos aspectos cénicos relacionados a
interacdo com dispositivos eletronicos, levou a composicdo da obra Templo:

Palavras ao Tempo, de J6natas Manzolli, estreiada no recital-conferéncia no
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Performa’ 07 em Aveiro, Portugal (Manzolli, 2007). Especificamente, a
performance de Paticumpata ja foi realizada em apresentacdes televisivas e
importantes teatros brasileiros como o “Auditério do Ibirapuera”. Em abril, foi
apresentada na sala “Mompou SGAE,” ligada a prestigiosa fundagao “Phonos”
do Instituto Universitario de Audiovisual da Universidade Pompeu Fabra de
Barcelona (Espanha), juntamente com outras obras neste mesmo contexto de
Globokar, Alvarez, Mey e Manzolli.

Do ponto de vista metodolégico, a pesquisa apresenta o
desenvolvimento de oficinas como processo de experimentagao e a analise da
obra Paticumpata, buscando uma ampliacdo do universo da percussao através
da interacao entre gesto musical, incidental e cénico.

Os resultados mostraram os elementos da obra e seus mecanismos
interacionais. De forma geral, os elementos apresentados neste capitulo
fomentaram a necessidade do desenvolvimento de uma nova visao interpretativa
frente a obras que utilizam o gesto como elemento de coesao estrutural. Essa
nova postura interpretativa pode ser adquirida pelo intérprete através das

oficinas de experimentagao, como reportamos neste capitulo.
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Capitulo 3

Mediacao e Interacao
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3.1 Introducao

Como explicitamos anteriormente, o grande marco na primeira fase
da musica eletrénica se deve aos avancos dos processos eletromecanicos de
gravagao. Esse, basicamente, se deu em decorréncia da necessidade de se
registrar sons em um meio material. Se pensarmos na histoéria da musica e
relacionarmos as possibilidades de registro anteriormente ocorridas, nos
defrontaremos apenas com o advento da escrita musical, relacionado aos
diversos e diferentes sistemas de notacao.

Este Capitulo tratara de alguns tipos de grafismo e processos de
interacao tecnolégica que no decorrer da pesquisa foram estudados em oficinas
de interagdo sonora. Nelas analisamos parametros interpretativos referentes a
um conjunto de obras contemporaneas, relacionando-os aos processos
tecnolégicos utilizados. Este estudo resulta do desdobramento do conceito de
técnicas interpretativas mediadas, apresentado no Capitulo 01, (subsecgao 1.3).

Nas proximas secgbes, apresentaremos um recorte referente a
descrigdo de uma tipologia de mediacdo. Apresentamos também diferentes tipos

de grafia musical'®

, referente aos estudos e processos de mediagdo sonora.
Para finalizar, ha uma breve discussdo sobre a relacdo entre os meios de

difusdo e o contexto das obras tocadas e analisadas durante a pesquisa.

3.2 Tipologia de Grafismos Musicais

E oportuno ressaltar que, antes do advento da escrita musical, a
musica praticamente se perdia no ar, como matéria efémera, nao existindo
qualquer tipo de registro sendo pela memdéria dos espectadores inseridos nas
apresentacdes musicais disponiveis. Apesar, deste ponto de vista, pode-se
verificar a importancia da tradicdo oral na preservacdo de processos
interpretativos musicais. Um exemplo importante € o processo da Tabla Indiana

em que a execucido passa por uma assimilacdo oral. Este mecanismo vai da

10 Aplica-se nesse trabalho o termo “Grafia Musical” como sendo os modos de escritura musical utilizados na
elaboragdo das partituras analisadas e executadas em nossa pesquisa.
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memorizagao de estruturas ritmicas através da fala, interpretacdo das mesmas,
a livre improvisagdo. Gillet e Richard (2003, p.1) especificam essa

sistematizacado de aprendizado em duas etapas:

a) os primeiros sons executados partem da segmentagdo das
diversas possibilidades timbristicas extraidas do instrumento em
que cada segmento € relacionado a um simples toque (single
stroke).

b) a seguir, relacionam-se as pulsag¢des ritmicas aos andamentos
pré-definidos na elaboracido de cada ritmo executado. Vincula-se a
cada uma dessas “duragdes” algumas silabas para a
representacdo desses sons, por exemplo: Dhin Na, Dhin Dhin Na,
Tin Na, Dhin Na.

Figura 01 — Par de tambores que compde a Tabla: (menor “Dayan” e o maior
“Bayan”.

Por outro lado, na musica ocidental, nos séculos Xll e Xlll, foram
sistematizadas as relagbes musicais como a parametrizacdo das alturas e mais
tarde, no século XIV, a parametrizacdo dos ritmos. Este dois processos levaram
a uma sistematizacdo com o intuito de estabelecer uma grafia musical que
pudesse registrar estruturas sonoras e expandir as praticas interpretativas da

época.
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Cabe salientar que alguns parametros musicais como altura, ritmo,
intensidade e instrumentacdo foram estabelecidas pelo desenvolvimento da
escrita e reprodugdo musical através das “grades” ou do termo /attice como se
refere Wishart (1998, p. 29): “E muito importante compreender que a grade
[lattice] é uma construg¢do conceitual. Somos nés quem decidimos construir
nossa arquitetura musical sobre elas’’.”

Assim, até o século XX, o processo de grafia musical passou por
longas transformacgdes, permitindo que as idéias musicais fossem pensadas
basicamente “na partitura”. A escrita musical, muito mais que uma simples
ferramenta de memorizacdo das idéias dos compositores, tornou-se cada vez
mais, uma ferramenta de expansao das possibilidades de interpretacédo. Este
desenvolvimento culminou com a exploracdo contemporanea de diversos
parametros como afinacdo alternativa, tempo, linearidade/nao-linearidade,
harmonia, dindmica, movimentagao de vozes, instru¢cdes cénicas, interagdo com
dispositivos eletronicos, entre outros.

O processo de ensino musical, desde a antiguidade até os dias de
hoje, principalmente na musica erudita, esta relacionado aos moldes do ensino
de musica vinculado a interpretacdo de partituras voltadas para a musica
ocidental, principalmente ao repertério do século XIX. O advento da musica
eletroacustica ampliou enormemente a capacidade de expansdo sonora e
consequentemente a relagao auditiva dos compositores e intérpretes, dedicados
a pratica da musica contemporéanea.

A conciliagdo entre a forga criativa dos compositores com a
disponibilidade dos intérpretes passou a ser um ponto importante nos
desdobramentos da linguagem da musica contemporanea. Assim, como diminuir
uma enorme lacuna historica entre registro e interpretacao? Surge, desse modo,
uma espécie de confronto entre os moldes de formacgao tradicional do intérprete

frente as novas possibilidades de expansbes sonoras, abertas pelos

1 "t is very important to understand that the latftice is a conceptual construct. It is we who have
decided to construct our musical architecture on the lattice.” Transcricdo de "On Sonic Art”, de
Trevor Wishart (1998, p.29).
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compositores a partir da primeira metade do século XX. No dominio da
percussao podemos explicitar a exploragdo de novas sonoridades através da
utilizagcado de objetos exoticos como baquetas percutindo as cordas de um piano,
copo sendo atritado contra as cordas de um violdo. Ou seja, uma busca por
novas técnicas de execugao que ampliam ou expandem as possibilidades e a
nogao de instrumento musical.

Antunes (2004, p. 15) destaca que:

“Sao varias as razdes defendidas pelo musico conservador

ao se rebelar contra um ou outro modo de execug¢ao: uma
€ a argumentacgao de que o alto custo do instrumento, das
sapatilhas, do arco etc., exige cuidado especial que nao
permite a “agressao” (palavras deles) ao instrumento; outro
argumento se refere a propria tradigao do instrumento, que
teria sido construido para ser tocado de tal forma e nao de
outra; o terceiro argumento alegado é o de que este ou
aquele modo de execugao implica em resultado sonoro de
mau gosto, ou em atitude, movimento corporal e
gesticulagdo que se prendem ao grotesco, ao ridiculo.”

Por outro lado, alguns intérpretes que se aprofundam no estudo desta
‘nova técnica instrumental” ou “técnica expandida”, muitas vezes se deparam
com situagdes nas quais nado compreendem corretamente qual a sonoridade
requerida pelo compositor ou ainda como aplicar esses novos modos de
execucao ao seu instrumento.

Parte desses confrontos podem ser resolvidos com a inclusdo de
novos grafismos na partitura para designagcéo de novos sons. Percebe-se que a
evolugdo da grafia musical, ou seja, os primordios da notacdo (Canto
Gregoriano, por exemplo), passando pela notacado tradicional, até os dias de
hoje, reflete claramente os processos de transicdo ocorridos na escritura até
desembocar em novos grafismos utilizados nos dias de hoje. Podemos analisar

essa evolugao em duas vertentes:

a) Incorporacao de novos grafismos na notacao tradicional, buscando

uma maior precisdao na forma de escrita, uma vez que o intérprete
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estabelece uma relagcédo direta entre a forma tradicional (a qual esta
habituado perante seus principios de formacéo) e o aprendizado de
alguns novos sinais graficos, muitas vezes descritos pelo compositor

na partitura através de explanacdes ou das “bulas” de interpretagao.

O = . ' Neeeeeemeaaaa rr r
i iy ) oW 1! [\\ L
T 17 :{1‘ l"" (S, s — .
1ty & LYl 1147 VR BVAESSN RSN DTN
1 - n A &= | Ryl J. 8 U o~ { ]
- ' URE FYAd -
of ol — = j-,',' N o~ grr o A
P I NIV CO S I !
| \‘L T : 13 I\ [ nl L “\""\ ! l{_ LI
| O ] J Ao LEV auni IEANTER R a~l71ily a \3 Ml
: ,-' linpe  proos _\‘ AV LN [ - 1 —~ £ ]
4 L] ! Ny f ? ko [ " !
Al FE o 5t ¢ J*? : o~ LA o
¥ 4 L “‘-----'\'_J’.: ":.' __t_ H"“‘-‘._ 'i . ! \
eove pebe ¥ i a LA r | [ ~~17 [ N
q a |4 f ? Mols | 18- """"‘-f“”.": a a 7 TR ,-i_ﬁ_ E Tiie & \/ hl
LIRS 1 LT v A VA A B LI i
T 1 ns { ™ ~r/ il a7 »f h

Figura 02 — Fragmento da partitura'’ “Musique de Table” (1987), de Thierry de Mey.

b) Desvinculagéo total da notacdo tradicional. Muitas vezes utilizam-se
graficos, setas, desenhos, dentre outros sinais graficos, para
expressar a nova sonoridade que se quer obter. Cabe ao intérprete
estabelecer a relacido direta com esses simbolos na busca de
fomentar novos parametros de interpretacéo, através do aprendizado
desses novos signos. Algumas vezes, permite-se ao intérprete uma
livre interpretagdo dessas notagdes, utilizando a improvisagdo como
matéria prima composicional. Vale destacar também, nesse processo,
que o intérprete acaba por exercer, muitas vezes, o papel de co-

criador da obra, através de uma livre interpretacdo desses simbolos.

Outras vezes, o autor aponta as indicagdes na partitura, através de
um processo descritivo, de qual sonoridade quer atingir com determinados

simbolos. Assim, defrontando-se com uma diversidade de obras nesses moldes,

12 Fonte: © 1987, por PM Europe Publications, Belgium.
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cabe ao intérprete um grande (e complexo) aprendizado de novas linguagens e
técnicas de interpretacao.

A interpretagdo da partitura da obra “Curto-Circuito” (vide figura 03),
por exemplo, configura uma amostra dessa complexidade. O intérprete deve
partir de uma das posigdes (apontadas pelas setas maiores) e escolher uma
trajetéria vinculada as regras estabelecidas pelo compositor, associada as

forma, tons de cinza e preenchimento de cada figura.

Cendrio HI (MM=110), cada forma ¢ repetida por 2, 4 ou 8 colcheias. Com baguetas dura na pele e uma contra outra.

CRONOMETRO: 3:00 a 5:00 Padrdio de Interacdo: {repita 4, imite 2, livre 2}

E.. }!'.' ﬁ._, }] . 5 7 5} . ’ j :]- J :Jr--_(- }'.' ’ .

Figura 03 — Fragmeto da partitura “Curto Circuito ” (2007), de Jonatas Manzolli.

Entendemos que a formacado de um intérprete que se da somente
através da notacdo musical do repertério tradicional, produz limitagcdes entre a
sua visdo musical e as novas possibilidades de expansdao sonora de seu
instrumento. A formacdo do musico frente a um sistema de aprendizado
moldado somente na utilizagao/interpretagdo de partituras tradicionais acaba
relegando a expansao do material sonoro a um segundo plano.

Podemos marcar esse fato, atentando-nos para o surgimento de

varias vertentes musicais ocorridas no periodo pés |l Guerra Mundial,
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relacionando-as a alguns processos de grafia musical, apresentados nesse
periodo. Na década de 50, por exemplo, baseado nas técnicas dodecafdnicas
desenvolvidas por Schoenberg, se estabelece, posteriormente, o serialismo
integral proposto primeiramente por Messian na sua obra Modes de Valuer et
Intensités, apresentando como processo de grafia, uma partitura um tanto
intrincada.

Segundo Griffths (1978, 1986, p. 142): “uma pega para piano que
utiliza um sistema de composi¢cdo estruturado na parametrizacdo da “escala”
como parametros de duracgao, intensidade, ataque e timbres, e ndo apenas
como altura”. Ainda destaca que “essa pega, (mesmo sendo modal, e nao
serial), fez abrir o caminho para o que posteriormente se tornou conhecido como
“Serialismo Total” (ibid., p. 142).

Nesse contexto, destacamos algumas das primeiras obras do
serialismo integral, como Modes de Valeur ET de Intensités (1949), de
Messiaen, Structures (1951), para dois pianos e Le Marteau Sans Maitre (1953-
1955) de Boulez (ver Fig. 07). Essas obras buscavam controle absoluto dos
parametros musicais, para que todos os processos de desenvolvimento musical
estivessem atrelados as relagdes estabelecidas entre os principios das séries e
a utilizacdo da notacao tradicional, empregada na busca de um controle total

desses parametros.
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Figura 05 — Fragmeto da partitura “Structures”'* (1951), de Boulez.

A partir dos anos 50, diversos compositores iniciaram um processo de
distanciamento do serialismo, como consequéncia da saturagao decorrida pelo
excesso de determinismo e de controle da escrita musical, as quais estavam
inseridos. Assim, esses compositores passaram a buscar novos caminhos que ja

vinham sendo trilhados desde o inicio do Século XX. Surge, portanto, diversas

13 Fonte : Brindle (1987, p.24)
14 Fonte : Brindle (1987, p.28)
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manifestagcdes nesse ambito como, por exemplo, a Musica Experimental - uma
forma de sair do excesso e do rigor estruturalista.

Para Nyman (1974, p.2), em linhas gerais, 0s compositores
experimentalistas estavam interessados em criar diversas situagdes em que o
som pudesse aflorar como consequéncia de um processo de geragdo sonora
decorridos de uma agdo musical e ndo mais de estruturas fechadas, ja que o
material e suas relagbes eram concebidos anteriormente. Assim, Nyman separa
a musica de vanguarda realizada por compositores como Boulez, Xenakis,
Berio, Stockhausen, Bussotti, Kagel, dos compositores experimentalistas norte-
americanos como Cage, Feldman, dentre outros.

Nesse contexto, em meados da década de 50 e inicio de década de
60, despontam novos grafismos na tentativa de expressar com maior qualidade
esses novos sons que afloravam das primeiras experimentagdes dos
compositores como Schaeffer, Stockhausen (vide figura 06), Messian, Ligeti,

Boulez, entre outros.
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Figura 06 — Fragmeto da partitura “Klavierstuck IX” (1961), de Stockhausen'”.

15 Fonte: http://tonicadominante.wordpress.com/category/partituras/
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Figura 07— Manuscrito da obra “Le Marteau Sans Maitre” para Contralto, Flauta, Viola,

Violao, Vibrafone, e Percussao (1953-1955), de Pierre Boulez 16.

Nesse mesmo periodo, compositores como John Cage (vide figura
08), Morton Feldman e Earle Brown, utilizavam principios composicionais
baseados no acaso e na indeterminacgédo. Posteriormente, no final da década de
60, LaMonte Young, Terry Riley, Steve Reich e Phillip Glass criaram o
minimalismo, buscando cada vez mais fugir desse excesso de determinismo,
questionando a validade das estruturas serialista e, principalmente, a distancia
que existia entre o processo e a escuta.

Mertens (1983, p. 87) ressalta que “[...] a musica repetitiva pode ser
vista como o ultimo estagio de um movimento anti-dialético que moldou a
vanguarda musical européia desde Schoenberg, um movimento que atingiu sua

culminancia com John Cage, [...]".

16 Fonte: http://www.omifacsimiles.com/brochures/images/boulez.pdf
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Figura 08 — Partitura da obra 4'33™ (1952), de John Cage"’

O que queremos destacar nesta seg¢ao € que, seja qual for o sistema
de grafia musical envolvido, ou seja, o sistema de escritura utilizado pelo
compositor (sistema tonal, dodecafbnico, serial, integral, espectral, etc.), cada
um deles estara associado a um tipo diferente de representacao grafica em que
o papel principal do intérprete estara vinculado a compreenséao, decodificagao e

a interpretagao dessa simbologia.

Segundo lazzeta (1996, cap. 2, pg. 46): “[...] a partitura é
um texto que se atualiza por meio de sua interpretacdo.
Nao se pode ler uma partitura sem interpreta-la porque, ao
contrario do que possa parecer, 0os simbolos que ela
contém representam apenas alguns poucos aspectos da
musica, um esquema, € ndo a musica em si. A partitura
aponta para uma espécie de molde que o intérprete deve

17 Fonte: http://tonicadominante.wordpress.com/category/partituras/
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preencher com um material que vem da cultura, da tradicdo
musical, de suas habilidades técnicas e de suas
impressdes particulares. E, portanto, um convite a

interpretacao”.
A partitura e a grafia musical desde seus primérdios apresentam-se
como um suporte para mediagdo entre as idéias do compositor e a
decodificacao do intérprete. Portanto, havera sempre espacgo para interpretacao,
para transformar grafismos em sonoridades. Mesmo a tradigdo oral, em
contextos diferentes da musica ocidental, representa uma forma de mediagao.

Praticas como a Tabla Indiana se estabelecem fortemente através deste vinculo:

“[...] em oposicdo ao sistema de notagdo escrita,os
percussionistas indianos usam um vocabulario, mais
especificamente silabas, para representar os padrbes que
serdo tocados, onde essas silabas representam as
sonoridades a serem executadas, baseados nos recursos
sonoros desses instrumentos” (Lockett, 2008, p.5).

Todavia, para o estudo aqui reportado, a partitura representa um dos
veiculos de interagdo, ha outros suportes e, em particular, as possibilidades de
controle e interatividade favorecidas pela tecnologia digital.

Outro aspecto a se destacar, com relagdo aos tipos € meios de
mediagao intrinsecos em nossa pesquisa, foi o enriquecimento resultante da
evolugdo dos meios de transcri¢do, relacionado aos processos de registro e
reproducao sonora, do analégico para o digital. Segundo lazzeta (2001), através
do meio em que se registrava a informacgao, ou seja, do suporte fisico utilizado,

poderiamos analisar esta em duas vertentes:

a) a primeira como uma transcricdo'® do momento em que é dada a
acao, através dos registros fisico-analogicos, onde se congela a
informacéao referente ao tempo e o espagco em que ela ocorre, dando

materialidade a essa agao;

1 . C o~ . . ~ L,
¥ Aplica-se, nesse contexto, a transcri¢do como registro da interagio do intérprete com suporte fixo.
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b) a segunda se refere aos meios digitais, onde passa a ser possivel
a realizagdo da desconstrugdo desse processo, ou seja, a
desmaterializacdo da informacédo, eliminando a necessidade de

vinculacio dessa informacédo ao meio em que ela ocorre.

Essas novas possibilidades de flexibilizagdo musical vinculados aos
processos de registro musical iriam transformar, ainda que gradativamente, os
processos de composicdo musical e, consequentemente, os processos de

interpretacéo.

De acordo com Traldi (2006, ibidem): “Atualmente, meios
tecnolégicos como a computagdo musical e processo
composicional voltado a interatividade se entrelagam.
Neste contexto, é necessario que haja um esforco de
pesquisa que leve o intérprete a integrar tais processos ao
seu conhecimento e a sua pratica musical”.

Assim, com o0 nosso estudo queremos que as sutilezas, os detalhes
de cada gesto, relacionados ao conhecimento dos processos envolvidos nesses
meios, ganhem ainda mais importdncia para que novos parametros de
interpretacdo musical sejam incorporados a técnica “tradicional” dos

instrumentos de percussao.

3.3 Processos de Mediacao e Interacao

Nesta subsecdo, descreveremos os processos referentes ao tipo de
mediagao envolvido em nossa pesquisa. Analisaremos a postura do intérprete
frente a um conjunto de diferentes propostas interacionais. Buscamos em nossa
pesquisa, estudar novos tipos de mediacdo musical, no que diz respeito as
formas e ao contexto em que esses sao pré-determinados. Assim, € preciso

observar:

a) Mediagcdo através da Partitura: onde estudamos escrita

tradicional, nova notagéo, partituras graficas;
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b) Improvisagao e Atelier: onde desenvolvemos os mecanismos de
estudo;

c) Concepgcado e Exploragao de Interfaces: onde estudamos a
interagdo com dispositivos e interfaces;

d) Espago Cénico como Mediagao: onde estudamos as possiveis
implicagbes com o0 espago cénico, audiovisual e a gestualidade

sonora.

Pesquisamos um conjunto de obras que foram executadas e que

resultaram no estudo desses quatro tipos de mediacgao:

a) Estudamos obras como: “The King of Denmark” (Feldman, 1964)
“‘Musique de Table” (Mey, 1987) e “Curto Circuito” (Manzolli,
2007);

b) Estudamos obras como: “Sinergética” (Campos, Traldi, Beck, 2005)

e “Paticumpata” (Campos, Traldi, 2006);

c) Estudamos obras como: “Quatro Estampas” (Manzolli, 2007);
d) Estudamos obras como: “Templo: Palavras ao Tempo”
(Manzolli,2007).

3.3.1 Mediacé&o atraves da Partitura

Uma das hipdteses para a distancia entre obras contemporaneas
vinculadas a Musica Mista e o processo de formagao de um percussionista é a
auséncia dessas pegas nos programas de ensino de musica (fundamental,
técnico e superior). A escassez dessas obras contemporéneas leva a um
despreparo dos intérpretes quando se deparam com situagdes em que nao
estdo habituados. Estdo envolvidas nesse processo questdes especificas das
linguagens contemporaneas como: recursos técnicos de sonoridade, nova

notagéo, uso de indeterminagdo, mescla de meios como som e imagem.
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Mesmo partituras descritas por notacao tradicional, porém focadas na
interagdo do musico com novos recursos técnicos (como a utilizagdo de objetos
atritados aos seus instrumentos), necessitam de uma nova postura
interpretativa. Cabe ao intérprete analisar, decifrar as peculiaridades da notacgao
atribuidas pelo compositor, adaptar os recursos solicitados ao seu instrumento e
aprimorar sua técnica de execucao.

Sob esta o6tica, o foco da pesquisa foi o de buscar algumas obras que
utilizam esses recursos muita vezes ignorados por grande parte dos intérpretes.
O obijetivo foi estudar e destacar as questdes interpretativas, além de abordar e
promover obras relacionadas a musica do seu tempo.

Acreditamos que, implicito ao fato de que o repertério estudado foi
composto especificamente para instrumentos de percussdo, a bibliografia
analisada aponta para o inicio do século XX como o periodo em que
compositores passaram a escrever obras especificas apenas para instrumentos
de percusséo.

Blades (1992) aponta que uma das primeiras utilizagdes de percussao
como solista data de 1907, no depoimento do jornalista George Smart: “Ao
entrar numa casa de café em Paris com meus amigos, nos dirigimos ao subsolo
onde deparamos com um homem tocando apenas cinco tambores, triangulo e
pequenos sinos” (Blades, 1992, p. 437).

Destaca-se, também, a obra A Historia do Soldado escrita em 1918
pelo compositor Igor Stravinsky em que o percussionista executa uma
configuragdo com sete diferentes instrumentos (3 caixas, bumbo, prato,
tridangulo, pandeiro). Esta obra possui grande importancia histérica e, entre
outros aspectos, ha a utilizacdo de um solo de percussdo multipla no final da
obra. Hashimoto (2003) salienta que essa peg¢a fomentou nos compositores o
interesse pela utilizagdo de percussao solista. Surgem, assim, as primeiras
obras para instrumentos de percussao solista e grupos de percussao.

Na década de 30, destaca-se uma das mais importantes e
representativas obras para instrumentos de percussdo. Para Hashimoto (2003),

a composi¢ao em 1931 da obra “lonisation” de Edgard Varése, representa um

65



marco para o inicio das composi¢des para percussido. Esta peca tem como
organizagao em sua estrutura o emprego de massas e blocos sonoros.

Essas obras apresentavam como forma de grafia musical moldada na
notagéo tradicional. No entanto, abriram o dominio sonoro ao universo dos sons
dos instrumentos de percussdo. Em nossa pesquisa, o objetivo € estudar as
possibilidades de sonoridade da percussao que Stravinsky e Varése exploraram

- de forma magistral - e ampliar as nogbes de mediagao e interagao.
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Figura 09 — Fragmento da grade da obra Ionisation (1929), de Edgard Varése"

3.3.1.1 Nova Notacéao

Alguns compositores buscam como forma de notacdo musical novos
simbolos como os utilizados nas partituras graficas (vide figura 10), porém
baseados em alguns parametros apresentados anteriormente como estruturas

ritmicas ou métricas tradicionais.

19 Fonte: © 1934, por Edgard Varése
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Figura 10 — Fragmento da obra “Kontakte Nr.12 **” (1966), de Stockhausen

Esse tipo de notacdo permite que compositores e intérpretes
estabelegam grande proximidade entre a proposta da notacdo musical utilizada
e o resultado sonoro final da obra, muitas vezes atribuida a clareza das idéias

apresentadas e explicitas na partitura.

Apontamos, assim, a necessidade de uma abordagem elucidativa
referente ao aprendizado da técnica de controle e o processo interpretativo
estabelecido entre a obra, executor e a partitura. No proximo capitulo trataremos
dessa questao, quando discutirmos a execucao de duas obras: “Corporel” (1985)
de Vinko Globokar e “Musique de Table” (1987) de Tierry de Mey (vide 4.2.2).

3.3.1.2 Partituras Graficas

No estudo de obras vinculadas a partituras graficas, buscamos um
melhor entendimento de novas formas de grafia musical. Mais especificamente,

pesquisamos um conjunto de notagdes musicais que pudessem melhor

2 © 1966, por Universal Edition, London.
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expressar 0os novos sons que comecaram a se destacar nos primoérdios da
musica eletroacustica elaboradas por compositores como Schaeffer e Henry.

Como vimos no Capitulo 1, esses novos sons, denominados muitas
vezes por ruidos “concretos” ou “eletrbnicos” e, atualmente, chamados de sons
computadorizados, digitalizados ou sintetizados, tém origem e transformacéo,
sobretudo com a evolugao dos meios tecnoldgicos em que foram desenvolvidos.

E importante salientar que esses novos sons apresentavam-se como
consequéncia dos processos de experimentacdo sonora decorridos dessa
época, sem qualquer tipo de partitura envolvida nessa producdo. Futuramente,
alguns compositores se defrontaram com a necessidade de uma representagao
(em forma de partitura) que pudesse traduzir a dindmica interna e a sonoridade
do complexo sonoro aos quais esses processos estavam envolvidos.

Dessa forma, novos tipos de notagdo musical, dentre elas o grafismo,
especificamente, surgiram como consequéncia da representatividade dos sons
decorrentes das experimentagdes realizadas pela vanguarda musical do século
XX. Destaca-se, por exemplo, a introdugdo da indeterminagdo nesse tipo de
partitura que, muitas vezes, apresentava certo grau de semelhangca a um
desenho ou uma pintura.

Mais especificamente nas décadas de 50 e 60, compositores
vinculados a “Escola de Nova York”, integrada por John Cage, Morton Feldman,
Earle Brown e Christian Wolff, além de alguns compositores europeus,
passaram a se utilizar do grafismo como uma forma de ampliar a nogédo de obra
musical enquanto conceito, principalmente em oposigao as técnicas seriais de
composi¢ao, muito exploradas nessa época.

No ano de 1950 o compositor norte americano Morton Feldman

I21

(1926-1987) escreve Projection I* para violoncelo solo (vide figura 11).

21 Andlise feita em parceria com o pesquisador\compositor Dantas Rampin: As linhas verticais
fracejadas denotam unidades (“caixas”) de quatro “icti” cada (Icti ou ictus significa o tempo
forte em musica, de forma que Feldman ao designar todas as partes do pulso ou batimento que
compdem as caixas de icti, torna todas elas iguais, onde nenhuma é mais importante do que a
outra), em um pulso uniforme de MM=72, como num compasso 4/4, como podemos observar
através do exemplo na parte final do trecho abaixo, em que as linhas verticais numeradas em
cinza representam aproximadamente a forma visual em que cada caixa é dividida. E Importante
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Figura 11: Morton Feldman, Projection 1, 1950, pagina 1%,

Feldman (1962) apud Mosseur e Levinas (1998, p. 131) ressalta que
gostaria de adentrar em um “mundo do som mais direto, mais imediato, mais
fisico”. Para que isso pudesse acontecer, "seria necessario uma concentragao
muito mais exigente do que se a técnica fosse como a de uma fotografia, o que
para mim era o que a notagdo precisa tinha que conter” (Mosseur; Levinas,
1998, loc. cit.). Consequentemente, ele declara que encontrou a solugcao para
esse desafio na notacdo gréfica.

Essas declaragdes podem parecer contraditorias, porém tornam-se
relevantes se levarmos em conta outra declaracdo de Feldman quando
perguntado sobre sua notagao grafica por Paul Griffiths, em agosto de 1972, em
uma entrevista. Feldman diz: “Ela surgiu porque minha musica estava se
tornando mais complicada [...] E eu n&o estava interessado em organizar tudo”
(Feldman (1972) apud Villars, 2006, p. 46). Em Deliége (1971, p.174) esclarece:

salientar as alturas representadas por quadrados, por vezes ret@ngulos, dentro das caixas. Ela
possui visualmente uma forma proporcional, onde cada quadrado representa uma seminima, um
ret@ngulo do tamanho de dois quadrados uma minima, assim por diante. Embora o prefdcio da
partitura ndo diga nada explicitamente para ser entendido, cada caixa ou retdngulo denotam
um ataque no instrumento, seja breve ou sustentado dependendo da duracdo indicada. Alem
disso, cada caixa é constituida também pelas linhas horizontais continuas que nos informam sobre
as qualidades sonoras que devem ser produzidas na interpretacdo (no frecho em questdo, as
qualidades sonoras que o violoncelo deve produzir), como podemos observar nas caixas em
vermelho: ¢, indica harmdnicos; P, pizzicato; A, arco. As alfuras a serem executadas sdo
indefinidas, porém, suas regides sdo aproximadas, como podemos notar nas circunferéncias em
verde co redor dos quadrados ou retdngulos, que represenfam as alturas a serem tocadas:
quando essas alturas estdo escritas na parte de cima da caixa (A) a altura a se tocar deve ser na
regidio aguda do instrumento, no meio da caixa (B) médio e na parte inferior da caixa (C) a
regido grave do insfrumento. As dindmicas (intensidade) sdo indefinidas.

22 Fonte: © 1962, por C. F. Peters Corporation, New York.
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“‘Mas é o que faz John Cage, e é o que eu fago: extrair a musica do dominio
conceitual para coloca-la na sensagao puramente fisiologica do som separada
de sua causa e efeitos conceituais”.

Desta forma, o mesmo motivo que levou Feldman a escrita grafica —
uma exigéncia técnica intangivel para ele naquele momento — seria um dos
motivos que o levaria a voltar a escrita precisa ou determinista anos mais tarde.
Ele revé a necessidade de controle dos parametros composicionais por mais
complexos que se tornassem. Porém, nao se pode ignorar a influéncias sofrida

por Feldman durante o seu periodo de convivéncia com John Cage.

Observando atentamente Projection | (figura 11), notaremos que o
ponto de contato entre Feldman e Cage, apesar de conterem semelhancas, na
verdade, sao divergentes. O compositor John Welsh (S.D) apud DeLio (1996, p.
23- 35) numa analise de Projection | sublinha a natureza estatistica da estrutura

global, discernida no seu estudo ao longo de seis se¢des.

e Secao I: predominadncia de harmbnicos no registro agudo,

secundariamente encontra-se pizzicatos no registro médio;

e Segao II: predominadncia dos pizzicatos no registro grave,

secundariamente encontra-se harménicos no registro médio;

e Secao lll: predominancia de pizzicatos no registro agudo,

secundariamente encontra-se pizzicatos no registro grave;

e Secao IV: predominancia de harmbnicos no registro médio,

secundariamente encontra-se sons de arco no registro medio;

e Secao V: predominancia de pizzicatos nos registros agudo e grave,
secundariamente aparecem o0s pizzicatos no registro médio e sons de

arco no registro grave;

e Secao VI: predominancia de pizzicatos nos registros agudo e grave, sem

predominéncia de caracteristicas secundarias.
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A partir desta sintese e analise de Welsh, podemos claramente
perceber o quanto Feldman possui controle — mesmo diante da abertura de
parametros na composi¢ao — sobre o resultado final de sua musica. Para alguns
autores, este controle sobre as relacbes de textura nas superficies de suas
obras® faz da primeira pecga algo totalmente grafico, no sentido de uma total
liberdade de direcionamento de parametros — que se apresentam de forma muito
abstratos, apenas sugeridos graficamente, sem bulas ou explicagbes -,
remetendo a uma simbologia musical que foi escrita pelo compositor também
norte americano Earle Brown (1926- ), em 1952 intitulada December 1952 —

(vide figura 12).

December 1952 é uma obra que faz parte de uma série de pecas por
titulo Folio (1952-53). Com essas obras, Brown iniciava um marco na exploragao
da notacao grafica (um passo radical em sua grafia), apresentando uma espécie
de "tempo notacado" em que o tamanho fisico das “notas” correspondem a sua

intencao/relagcao a duracdo no tempo musical.

A partitura é constituida apenas por linhas retas, horizontais e verticais,
com ligeiras diferengas de espessura, distribuidas aleatoriamente em uma unica
pagina. Como citamos anteriormente, a partitura ndo contém nenhuma espécie
de notacdo musical tradicional, ou nomenclaturas de qualquer espécie. Dessa
forma, os executantes devem confiar em sua intuicdo criadora para traduzir

estas linhas em sons.

O componente improvisatorio de December 1952, naturalmente, liga
esta obra aos principios criadores de liberdade e espontaneidade dos pintores
da escola do expressionismo abstrato de Nova lorque. Visualmente, podemos
observar uma grande semelhanga nessa obra com uma das pinturas de Piet

Mondrian (vide figura 13).

23 Projections | faz parte de uma série de pecas escritas por Feldman entre 1950 e 1951 intituladas
Projections, onde destas, apenas Projection | € composta para instrumento solo.
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Figura 12 — Partitura da obra “December 1952”, do compositor Earle Brown®*.
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Figura 13: Piet Mondrian, Composition n°10 (in black and white), 19155,

24 Fonte: PEREIRA, (2005)
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Vale ressaltar a influéncia visual que o préprio Brown declara com
relacdo ao escultor norte americano Alexander Calder e do pintor Jackson

Pollock:

Meu primeiro pensamento sobre como fazer obras
musicais no que eu chamo de condicdo de mobilidade, e
que é agora chamado forma aberta, foram influenciados
pelos mobilis do escultor americano Alexander Calder. Na
mesma época, por volta de 1948, as pinturas e os métodos
dos trabalhos de Jackson Pollock comecaram a ser
amplamente divulgados na América. Uma correlagdo que
fiz — bem ou mal — entre estes dois artistas e das suas
técnicas, estéticas e pontos de vista tem sido a minha
principal motivagdo como artista e compositor desde essa
época (Brown (1964) apud Johnson (2002, p. 10).

Assim como Feldman foi influenciado por Cage nos anos 50, Brown
também segue as mesmas tendéncias no que diz respeito a escrita grafica
enquanto entidade independente e libertadora dos parametros tradicionais. Na
sua célebre entrevista a Roger Reynolds, em 1962, John Cage alegou que a
composicao, a interpretacdo e a percepcao do sonoro, ndo possuiam nada em
comum. Mais tarde, em varias ocasides, Cage desenvolveu este ponto de vista,
propagando cada vez mais uma fuga da notagdo do compositor e suas
intengbes, assim como a maior independéncia na interpretacdo e na
escrita/escuta da composicdo e da performance. Ha que se ressaltar que os
termos notagao/composicao, interpretacao/performance/audicdo, nada tém em
comum com os seus significados tradicionais.

Pereira (2005, p. 327) salienta que “Ha conceitos em que o grafismo
pressupde uma improvisagao livre e outros em que a partitura grafista ndo pode
ser confundida com improvisacdo, pois € apenas uma situacido de escolha

controlada”. Ela destaca ainda que existem graus de rela¢des e similaridade nos

25 Fonte:
http://www.artgallery.nsw.gov.au/sub/jcooper/artmaths/images/Mondrian_Comp_in_b&w.jpg
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processos de “improvisacao” e “escolha controlada”, partindo da premissa que “a
improvisagao se fundamenta em situagdes de escolha controlada”.

Assim, a autora busca fundamentar a hipétese de que o grafismo se
relaciona com ambas as coisas. (ibidem, p. 327). A partir desse ponto de vista,
Pereira (ibiden, p. 332) apresenta dois tipos de classificagdo para o grafismo que

exercem diferentes fungdes, denominados:

a) Grafismo Simbdlico: utilizado para suprir necessidades
composicionais especificas, no momento em que a
notagdo tradicional ja ndo corresponde as expectativas
do compositor. Apresenta um grau moderado de abertura
ao intérprete, justamente por introduzir algum novo
sistema simbdlico que traz convengdes. No grafismo
simbdlico existem codigos ou regras explicitas em
instrucdbes e bulas que o compositor criou. Os
parametros sdo controlados em maior ou menor grau,
aproximando-se a ambiguidade.

b) Grafismo Estimulo: utilizado para incentivar o intérprete
a criar sonoridades a partir de uma imagem, geralmente
nao figurativa. O grau de abertura dos parametros
musicais € maior, porque traz pouca ou nenhuma
convengdo. No grafismo estimulo, é permitido que o
intérprete usufrua de uma ampla liberdade de escolha,
pois aqui os parametros sao pouco controlados.
Retomando a discussdo anterior, notamos que a obra “December
1952, apresenta uma relagdo extremamente aberta, referentes as
possibilidades de interpretagdo da obra vinculada a improvisagdo, uma vez que
a partitura ndo possui nenhum tipo de “bula” para designar qualquer relagdo com
a escolha controlada do material a ser utilizado pelo intérprete. Trata-se de um

grafismo estimulo.

3.3.2 Improvisagéo e Atelier

A evolucao referente as possibilidades de interagao entre processos

computacionais e eventos sonoros ocorreu no final do século XX.
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Conseqlentemente, os compositores passaram a adotar a mediagao
computacional como um dos principais meios de composi¢ao e interpretagao do
inicio deste século.

Segundo Boulez (1977, p.4): “Os métodos adotados foram
relacionados com uma mudanga genuina de uma fungéo,
com uma adaptagcdo, ou com uma distorcdo de uma
fungdo. Osciladores, amplificadores, e computadores nao
foram inventados com a finalidade de criagdo musical,
entretanto, e particularmente no caso do computador, suas
funcbes sdo generalizadas tado facilmente, tao
eminentemente transformaveis, que tem havido uma
intencdo de  planejar diferentes  objetivos  dos
preestabelecidos: uma jungdo acidental que criara uma
mutacao”.

A reflexdo que aqui apresentamos desenvolveu-se no laboratério de
Interfaces Gestuais no Nucleo Interdisciplinar de Comunicagdo Sonora (NICS),
discutido em Manzolli (1996). A interacdo entre o intérprete e dispositivos
eletrbnicos, para tratamento sonoro, relacionado ao desenvolvimento e
exploragdo dessas interfaces e processos computacionais, foi um dos pontos
importantes da nossa pesquisa relacionados aos processos de interpretacdo de
instrumentos de percussao.

O processo de pesquisa resultou na formagéao do Duo Paticumpa, em
2005, através de uma parceria com o percussionista e pesquisador Cesar Traldi.
O duo vem sendo utilizado no contexto das atividades de pesquisa do NICS
como laboratoério para testar novos meios de interacdo, posturas interpretativas,
instrumentos de percussao eletrénicos e desenvolvimento de software, além de
realizar atividades interpretativas de obras do repertério tradicional e
composicoes feitas para o duo.

Assim, abordaremos a etapa pratica inicial de nossa pesquisa em que
realizamos um estudo sobre interpretacdo mediada por processos tecnoldgicos.
O obijetivo foi estabelecer um aprofundamento no estudo da interagdo entre o
processo de composicdo em obras que partiam de processos interativos, nos

quais os participantes buscam novas sonoridades através da realizagdo de
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ateliers ou oficinas de experimentacéo®, utilizando como ferramenta para esse
processo a interacdo entre improvisacdo, instrumentos de percussdo e
tratamento computacional em tempo real. Partimos para uma série de
experimentos através da realizagdo das oficinas. O nosso objetivo foi buscar
uma melhor compreensao dos processos de interagao/interpretagao referentes a
performance contemporanea.

No que tange ao conteudo das oficinas, utilizamos a improvisagao
como ferramenta para ampliar o escopo da sonoridade dos instrumentos de
percussao. Além disso, buscamos novas sonoridades e estudamos diferentes
estimulos sonoros na interacdo entre esses instrumentos e eletrbnicos em
tempo real. Pesquisamos a integragao de instrumentos de percussao, sensores
e interfaces computacionais interagindo com processamento sonoro em tempo
real, através da utilizacdo do software Max/MSP?" %8,

Ao se referir sobre obras que utilizam a improvisagao como tipo de
mediagao, Eco (1965) afirma que a caracteristica principal, no caso da musica
instrumental, esta relacionada a liberdade de interpretacdo atribuida pelo
intérprete no momento de execugéo da obra.

Para Eco (1965, p.37): “[...] a peculiar autonomia executiva
concebida ao intérprete, o qual ndo sé dispde da liberdade
de interpretar as indicagdes do compositor conforme sua
sensibilidade pessoal (como se da no caso da musica
tradicional), mas também deve intervir na forma da
composi¢ao, nao raro estabelecendo a duragao das notas
OuU a sucessao dos sons, num ato de improvisagao
criadora”.

Em nossa pesquisa, partimos da hipotese de que o intérprete, ao se

utilizar da improvisagdo como processo de mediacdo, passa a desempenhar a

% No contexto desse trabalho, os ateliers passam a ser denominados no corpo da dissertagio pelo termo
“oficinas”.

" 0 Max/MSP ¢é um ambiente para desenvolvimento de programas para interagao sonora em tempo real. A
tecnologia ¢ utilizada para modelagem musical ampliando assim as possibilidades timbricas através do
controle dos pardmetros de percep¢do musical como amplitudes de onda, timbres, espaco, tempo, gerando
novas ferramentas de composi¢do (RONDELEUX, 1999).

% Concepgio e construgio dos patchs, assim como o processamento em tempo real realizado durante as
oficinas, foram realizadas em parceria com o compositor Gilson Beck. Em anexo se encontra o depoimento
do compositor sobre as escolhas ¢ confecgdes dos Patchs utilizados na obra “Sinergética”.
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funcdo de elemento de coesao na estrutura da obra, criando também unidade

estrutural musical. Podemos dizer que se transfere ao intérprete a fungao de co-

autor da obra. Nessa diregdo convém destacar Eco (ibid., p. 39) que diz que:
“[...] as novas obras musicais, ao contrario, ndo consistem
numa mensagem acabada e definida, numa forma
univocamente organizada, mas sim numa possibilidade de
varias organizagdes confiadas a iniciativa do intérprete,
apresentando-se, portanto, ndo como obras concluidas,
que pedem para ser revividas e compreendidas numa
direcdo estrutural dada, mas como obras “abertas”, que
serao finalizadas pelo intérprete no momento em que as
fruir esteticamente”.

Neste ambito, apresentamos uma breve descricdo dos processos de
improvisagao utilizados durante a realizagdo das oficinas. Partimos da escolha
aleatdria de um conjunto de instrumentos de diversas caracteristicas diferentes,
como a mescla entre instrumentos de pele, metal e alguns instrumentos nao
convencionais como apitos.

Optamos, ainda, por experimentar diversos modos de execugao
desses instrumentos, ora percutindo com as maos, ora com diferentes tipos de
baquetas. O processo de improvisagao constituiu-se basicamente em perguntas
e respostas, buscando realizar um dialogo entre os instrumentos de percussao.
Aplicou-se, também, a utilizacdo da ferramenta de processamento sonoro em
tempo real Max/MSP. Toda parte de processamneto de audio fora realizada em
parceria com o compositor Gilson Beck.

Essas oficinas foram gravadas e analisadas posteriormente, para a
selecdo e o estabelecimento de alguns parametros de interagdo nesse processo.
Como resultado final, apresentamos duas obras decorrentes dessas oficinas de
experimentacdo. Um maior detalhamento desse atelier pode ser conferido no
préximo capitulo dessa dissertagao (vide cap. 04, item 4.3).

No que se refere a utilizagdo de novos recursos de interacao, através
da partitura, destacamos a obra Kilavierstuck Xl (figura 06) de Stockhausen,
composta em 1956. Ali o intérprete escolhe o caminho a ser seguido, no

momento da execugao, no contexto das regras oferecidas na partitura.
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Trajano (1998) diz que:

“A Klavierstuck XI € uma obra bem particular do repertério
pianistico deste século. Trata-se de uma obra na forma
aberta apresentada em uma pagina unica com a dimensao
de 93x53 cm - uma apresentagao por si inusitada. Ela
contétm 19 grupos de variados tamanhos, sendo a
execucao destes orientada pelas instrucbes que se
encontram no verso da partitura: “O intérprete se colocara
a frente da partitura sem idéia preconcebida e comecara a
execugcdo da pega pelo primeiro grupo que sua visao
encontrar; ele decidira o andamento, (...), o nivel dinamico
fundamental e a forma geral dos ataques segundo os quais
os grupos devem ser articulados. Ao fim do primeiro grupo,
ele lera as indicagcbes de andamento, de intensidade
fundamental e de forma de ataque. Em seguida, sem
intencdo preconcebida, ele dirigira sua visdo em direcéo a
outro grupo qualquer e o tocara de acordo com as trés
indicagbes anteriormente lidas, (...) encontrando um
mesmo grupo pela segunda vez, ele deve interpretar o
grupo segundo as indicacbes entre paréntesis, (...)
encontrando um mesmo grupo pela terceira vez uma das
possiveis realizacdes da pega se encontrara acabada”.

Frente a proposta de Klavierstuck Xl, poderiamos prever que as
formas de indeterminacao do percurso musical a serem seguidas pelo intérprete
se diversificariam e alargariam cada vez mais. Em paralelo a liberdade das
propostas similares a Klavierstuck Xl, surgem as primeiras obras que utilizavam
como processo de mediagdo o texto, na qual os musicos poderiam reagir
conforme sua inspiragdo momentanea.

Um exemplo desta abordagem é a obra From the Seven Days (1968)
de Stockhausen. Nesta direcdo, o proprio Stockhausen amplia sua proposta
compondo pegas em que utilizava a interacdo de varios textos e grupos de
musicos reagindo ao mesmo tempo em salas diferentes e recebendo estimulos
uns dos outros através de circuitos elétricos manipulados pelo compositor (por
um dos autores dos textos verbais) durante a interpretagdo. No século XX, a
improvisagao tornou-se uma pratica comum de grupos instrumentais e elemento

composicional de diversos estilos.
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Figura 14: Fragmento da partitura, From the Seven Days, (1968%).

Em nossa pesquisa, sobretudo na da utilizacdo da improvisagao nas
oficinas, foi possivel a criagdo e execucado de estruturas ritmicas complexas,
criando assim novas sonoridades cuja dindmica interacional ndo seria possivel
de ser representada com notacgao tradicional. A titulo de exemplo, poderiamos
citar obras que contém interagcdo entre estimulo sonoro, visual e participagao
cénica dos intérpretes.

O processo de interacado aqui descrito culminou com a composicao de
duas obras: “Chover” de Cleber Campos e Gilson Beck e “Sinergética” (vide

secao 4.3.1), pelo Duo Paticumpa e Gilson Beck, que opera com o conceito de
colaboracéo, alvo do estudo aqui reportado.

¥ Fonte: © 1968, por Universal Edition UE 14790 E.
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3.3.3 Concepcgéo e Exploracéo de Interfaces

Nessa sub-sec¢ao, apresentaremos um estudo sobre as possibilidades
de interacdo homen-maquina no processo de elaboragcdo e confeccdo de
interfaces musicais. A utilizacdo de interfaces tecnoldgicas produz o surgimento
de novos paradigmas de criagdo e interpretacdo musical. Os processos em
tempo real propiciam o desenvolvimento de sistemas musicais com a
capacidade de modificar o comportamento sonoro em funcdo de estimulos ou
gestos gerados pelos musicos durante o processo interpretativo. A integracao de
um intérprete, nesse processo de mutacao e adaptacao interpretativa, o leva a
transformar sua técnica através das possibilidades que a interacdo com a
tecnologia proporciona.

Segundo Guerra (1997, p. 38):

‘A metodologia de criagao de interfaces homen-maquina
cresceu em fungdo dos problemas advindos das
necessidades dos computadores tornarem-se acessiveis

ao crescente numero de usuarios, numa grande variedade
de aplicacdes e contextos”.

Wanderley (2006) afirma que, apos a introdugdo dos primeiros
computadores pessoais, somados ao baixo custo e grande capacidade de
processamento, ampliava-se a possibilidade de processamento sonoro em
tempo real aliada a qualidade sonora disponivel nestas maquinas de baixo
custo.

Assim, a partir da segunda metade do século XX, a tecnologia
computacional produziu novos instrumentos, ou seja, desde a sua concepgao
até a emissdo sonora ha um elo com o computador e suas possibilidades de
criacdo sonora de altissima qualidade. Decorrentes desse processo surgiam as
primeiras interfaces para mediar esse fendbmeno, com o objetivo de estabelecer

uma relagao direta entre o intérprete e o computador. Para Wanderley € preciso

“[...] criar dispositivos (normalmente a base de sensores
eletrénicos diversos) que serdo conectados ao computador
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para controlar a geragdo sonora. Em inglés, estes
dispositivos chamam-se “gestural controlers”, termo que
pode ser trazido para o portugués como interfaces ou
controladores gestuais”. (Wanderley, 2006, p. 1)

Concomitantemente, lazzeta (1997) ressalta que:

“O surgimento de novos instrumentos nao deriva da busca
errante do Luthier ou dos musicos em geral, mas sim, de
um processo de adaptacado as necessidades contextuais de
cada época e de cada musica. O tipo de espaco onde se
realiza a musica, o nivel de complexidade de sua
linguagem, a variedade de estilos e a qualidade técnica dos
intérpretes disponiveis sdo alguns fatores que podem
impulsionar o surgimento de novos instrumentos ou a
decadéncia de outros”. (lazzetta,1997).

E importante ressaltar o paralelo entre os instrumentos tradicionais
até chegarmos aos novos instrumentos (ou interfaces musicais). Do mesmo
modo que a percussao teve um grande desenvolvimento no século passado,
fazendo o intérprete voltar-se para a diversidade timbristica, hoje, com os
recursos tecnoldgicos e suas diversas possibilidades de interagdo, novas
linguagens e experiéncias comegcam a nascer.

Portanto, parece natural que se estudem as possibilidades de
adaptagao do percussionista com a tecnologia tendo em vista que o surgimento
de novos parametros de interpretacdo estao relacionados ao reconhecimento e
exploracdo dessas ferramentas, gerando assim o desenvolvimento de novas

técnicas necessarias para execug¢ao qualitativa das interfaces musicais.

3.3.3.1 “Wearable” Sensor

Buscamos, aqui, uma melhor maneira de compreender os principios
de interagdo, utilizados em nossa pesquisa, através do estudo das
possibilidades de alguns sensores utilizados na confec¢ao das interfaces para

processamento musical em tempo real.
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Kapur, et al (2005, p.1) apresentam o Wearable Sensor (sensores
vestiveis) ou seja, dispositivos que as pessoas carregam consigo integrados ao
seu corpo. Os autores descrevem a utilizagdo dessa tecnologia para o controle
de parametros de processamento sonoro musical em tempo real. Nos
instrumentos tradicionais, executados com técnicas tradicionais, relacionam-se
as transformacgdes sonoras e os movimentos do corpo do intérprete. Estes
gestos podem ser capturados por sensores e utilizados em sistemas
computacionais que transformam a informagdo de entrada em sinais de saida

com as caracteristicas do protocolo MIDI*®

(Musical Instrument Digital Interface).

Estudamos e construimos dois protétipos de interfaces os quais
designamos de Tapete Interativo e Luvas Interativas (vide 4.4.1 e 4.4.2). Essas
interfaces utilizam sinais de entrada produzidos por sensores de piezo-elétricos
e a conversdo de saida em sinal MIDI. Os sinais elétricos produzidos pelos
sensores sdo enviados a dois modulos de percussdo eletronica “Alesis®’ DM-5"
e “Alesis D4” respectivamente. Nos modulos os pulsos elétricos sdo convertidos
em sinais MIDI e acionam sons digitais (amostra sonoras) de instrumentos de
percussao. Neste circuito ha uma relagao direta entre os movimentos percutidos
nos sensores e 0s sons emitidos pela interface.

Segundo Kapul, et al; (2005, op. cit.), a maioria dos trabalhos
utilizando sensores existentes na literatura relacionam-se a procedimentos de
sintese sonora algoritmica, estando completamente separadas de questbes
relacionadas a posi¢ao do intérprete enquanto sonoridade e gesto musical.

As duas interfaces desenvolvidas foram testadas e analisadas nas
oficinas em diversas configuracdes, ou seja, no que se refere a disposicao dos
sensores utilizados e as obras executadas. Relacionamos, também, os
processos de interacdao dessas ferramentas com a sonoridade de diferentes
instrumentos tradicionais de percussao. Os pontos de estudo nas oficinas foram,
principalmente, a relacdo entre as técnicas de execucdo de instrumentos de

percussao e a sua interagao com as interfaces.

30 Protocolo MIDI (Musical Instrument Digital Interface): http://www.sonicspot.com/guide/midi.ntml
3T http://www.alesis.com
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Tal processo levou-nos a novas configuragbes como o uso de uma
luva interativa juntamente com o Pandeiro e de um par de luvas com o Cajon.
As duas configuragdes inéditas foram utilizadas em duas obras estudadas que
sao decorrentes desse processo, intituladas “Tapecaria” (Manzolli, 2007) e
“Quatro Estampas” (Manzolli, 2007) (vide 4.4.2.1).

Apresentaremos no préximo capitulo a utilizacdo de processos
vinculados a interpretagcdo musical mediada, em que estudamos os parametros
de interacdo do percussionista com os recursos tecnologicos desenvolvidos
durante a pesquisa. Entendemos que nos processos de interpretacdo mediada
deve haver uma busca de equilibrio interpretativo entre a técnica tradicional, a
liberdade e a espontaneidade proporcionada e a elaboragado/confeccdo das
interfaces até a concepgao/execucdo de obras que utilizam as mesmas em

processos criativos.

3.3.4 Espaco cénico como mediagao

Em obras contemporaneas, o diadlogo entre percussdo e tecnologia
tem uma grande diversidade em decorréncia das novas possibilidades de
interagdo tecnoldgica entre estes universos. Segundo Tod Machover (1989), os
Hiperinstrumentos, criados a partir de 1985, foram desenvolvidos inicialmente
para musicos virtuosos e posteriormente (anos 90) para “leigos”, com a proposta
de responder e estabelecer relagcdes diretas com agdes humanas e nao apenas
simular ou substitui-las (a essas primeiras inven¢gdes que Machover viria,
posteriormente, denominar Hiperinstrumentos).

Podemos citar como exemplo o sistema interativo em que a
organizacao sonora € regida, modificada e transformada através da intervengao
de um joystick, monitorado por uma cémera de video; a cadeira sensorial
através de um campo elétrico invisivel, detecta o movimento do corpo de uma
pessoa, transformando-o em diversos sons.

Destacamos, ainda outras invengbées de Machover como a Tela

Meldédica (mesa digital em que se manipula uma melodia em tempo real);
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Arvores Falantes (gravam-se vozes que interagem com usuarios da Internet em
tempo real); Muro dos Gestos (captacao de movimentos e gestos transformados
em sons); Arvores Cantantes (alguns sons gerados se transformam em musica)
e as Arvores Ritmicas (conjunto de aproximadamente 190 instrumentos de

percussao organizados em forma de labirinto).
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Figura 15: A Cadeira Sensorial — Brain Opera: Diagrama (esquerda) e a Performance
(direita)®.

Incentivados por essas possibilidades, buscamos em nossa pesquisa
um aprofundamento na relacédo estabelecida entre o intérprete e novos aparatos
tecnolégicos, dando énfase a interacdo com o espago cénico em que estdo
inseridos. Os elementos audiovisuais como a projecao de grafismos desenhados
em computadores e projetados em teldes, podem ser transformados em tempo
real e executados por um piano, que nao necessita de nenhum intérprete para

aciona-lo.

32 Fonte: PARADISO (1999, p. 16) : “The Brain Opera Technology: New Instruments and Gestural
Sensors for Musical Interaction and Performance”
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Os percussionistas utilizam interfaces gestuais como baquetas, luvas
e tapetes interligados a sensores, mddulos de sons digitais, computadores,
criando desenhos e novas sonoridades, gerando material audiovisual em tempo
real. A interagdo entre todos esses elementos apresentados, ou seja, processos
computacionais, audiovisuais, aliados a interpretacdo mediada nos motivaram,
em nossa pesquisa, a busca de “cenarios musicais interativos”.

O ator nao pode existir sem um espacgo para que ele se desenvolva,
pois ele é o elemento fundamental no teatro. Assim, podemos definir o palco
como sendo um espago em que o0 musico visualiza (e € visualizado) e dialoga
consigo mesmo e com outros musicos em cena. Ha um espago em que ambos
(musico e cena) estao juntos formando uma coisa s6. Além disso, a prépria cena
€ utilizada como o espacgo dos corpos e dos instrumentos, estejam eles estaticos
ou em movimento.

O espacgo cénico compreende musicos e instrumentos, aflorando
grande sinergia entre eles. O espago cénico como mediante é 0 espago proprio
para interacdo musico e instrumento; o ambiente cénico é esse espaco
enquanto fisicamente definido, o palco; o espaco dramatico € uma projecao
metaférica em que todos os elementos intrinsecos a movimentacido no palco, o
posicionamento do intérprete, dos instrumentos, os gestos musicias e suas

fungdes, ou seja o ambiente como um todo, desenvolvendo um discurso sonoro.

3.3.4.1 Brain Opera

Como exemplo de uma obra que explora os pontos que destacamos
acima, encontramos na literatura a “Brain Opera” de (Machover, 1985). Ela
consiste em uma composicao interativa, mais especificamente uma Oopera
multimidia que associa alguns meios de comunicacao (Internet) com a musica
eletrbnica e eletroacustica.

Idealizada e criada por Machover (1985) e outros artistas, estudantes
e intérpretes de diferentes instrumentos, ela resultou numa instalagdo complexa,

em que sao utilizados recursos de interagdo entre sons e imagens em rede.
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Assim, séo criadas relacdes de interacado entre o publico e 0 ambiente onde as
mudancas se dao desde a participacao das pessoas presentes na instalagao até
as interacdes através da audiéncia do espetaculo pela Internet, em tempo real.

A sonorizagdo do ambiente, desde os ruidos produzidos até as obras
que sao tocadas nesse ambiente, sdo realizados pelos hiperinstrumentos e
podem ser alteradas pelos gestos dos participantes, ja que esses modificam a
performance, gerando versdes diferentes desse “concerto”.

No capitulo a seguir, apresentaremos obras que resultaram desse
estudo, mais especificamente interpretando o espetaculo interativo multimidia
‘continuaMENTE” (2007) de J6natas Manzolli (vide 4.5.1).
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Capitulo 4

Obras e Performance
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4.1. Introducao

No ultimo capitulo, descrevemos os processos estudados referente a
mediagdo envolvida na nossa pesquisa. Mostramos também um conjunto de
diferentes propostas interacionais. Através de diversos tipos de mediagcao
musical, selecionamos alguns exemplos para ilustrar os processos discutidos no
capitulo anterior. Temos por interesse descrever os processos referentes aos
tipos de mediagcbes envolvidas em nossa pesquisa. Para isso, destacaremos
algumas obras que foram executadas como resultado da nossa pesquisa. A
relagdo entre os aspectos abordados no capitulo 3 e no que se segue é a

seguinte:

Mediacao através da Partitura: “The King of Denmark” (Morton
Feldman, 1964); “Musique de Tables”, (Thierry de Mey, 1987) e “Curto

Circuito” (Jénatas Manzolli, 2007), apresentada na segao 4.2;

Improvisacgao e Atelier: “Sinergética” (Duo Paticumpa e Gilson Beck,

2005) apresentado na segao 4.3;

Concepcao e Exploragdao de Interfaces: “Quatro Estampas”

(Jénatas Manzolli, 2007), apresentada na sec¢ao 4.4;

Espagco Cénico como Mediagao: “ContinuaMENTE” (J6natas

Manzolli, 2007), apresentada na sec¢ao 4.5

Foge do escopo desta dissertagdo apresentar um estudo amplo das
diversas possibilidades de grafia musical, modos de interacdo e mediagédo. Os
resultados da pesquisa apresentados neste capitulo vém justamente
documentar a atividade de pesquisa e o desenvolvimento de uma postura
interpretativa do autor frente a um recorte especifico do repertério. Cabe

ressalta, todavia, que houve uma forte interacdo com o trabalho criativo do Duo
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Paticumpa e a pesquisa esteve vinculada as atividades de composicdo do
proprio orientador.

As obras executadas durante o curso de mestrado, bem como os
resultados obtidos, servem de modelo para discussdo de diversos campos da
interpretacdo mediada através de processos tecnoldgicos. E esta insercéo, ou
seja, a interagdo entre os dominios de praticas interpretativas e processos

criativos, o ponto central e convergente da pesquisa aqui reportada.

4.2. Mediacao através da Partitura

Em nossa pesquisa, nos deparamos com diversas situagdes em que,
obrigatoriamente, tivemos que desvincular o estudo da interpretagdo da grafia
advinda da notacgao tradicional, para melhor executar as idéias de criacdo do
compositor. O nosso objetivo foi buscar a melhor maneira de expressar as
sonoridades resultantes das oficinas de experimentagao.

Estudamos parémetros interpretativos relacionados a diversos tipos
de escritura musical. Buscamos um conjunto representativo de grafias que
trouxessem novos aspectos interpretativos. Frente as obras, procuramos
destacar os aspectos relevantes da postura interpretativa com a qual
deveriamos aborda-las. Assim, trabalhamos com as obras “The King of
Denmark” (1964), do compositor Morton Feldman, “Musique de Table” (1987) de
Thierry de Mey e “Curto Circuito” (2007), de J6énatas Manzolli.

4.2.1 The King of Denmark (Feldman,1964)

Esta pega foi escrita por Morton Feldman em agosto de 1964. No
ambito da percussao, a obra apresenta um caracter revolucionario sob o foco de
técnicas de interpretacdo. O compositor remove das maos dos percussionistas
aquilo que, até entdo, tinha sido considerado o meio mais importante para se
realizar uma boa produg¢ao sonora: as baquetas. Feldman solicita aos intérpretes

que utilizem apenas dedos, maos ou bragos. Os sons produzidos,
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invariavelmente delicados e suaves, ja apresentavam uma qualidade
completamente diferente. Feldman nomeia esse processo de “Resisténcia
Silenciosa”, relacionado tanto a expressividade obtida por Stockhausen (ele
menciona que admirara Stockhausen a partir do momento em que conheceu a
primeira das onze Klavierstucke) bem como em relagdo a todos os “ruidos do
mundo” (BLUM, 2008 p.1).

4.2.1.1 Configuragdo da Obra

E uma obra para percussdo multipla em que alguns instrumentos s&o
definidos (como vibrafone, gongo, tridngulo) e outros apenas sugeridos pelo
compositor, onde o intérprete deve buscar os instrumentos que melhor
representem a busca pela representacao de um timbre especifico almejado pelo

compositor.

4.2.1.2 Instrugbes

Em entrevista com Feldman, o percussionista Jan Willians (1983, p. 4
— 14) reporta que o compositor solicita ao intérprete a escolha de timbres que
representem algumas sonoridades como a utilizagdo de instrumentos de peles,
porém percutidos com os dedos, maos e bragos e, jamais, com baquetas, na
intencdo de alcangar uma sonoridade “como se viesse de muito longe, sem
ataques e apenas com ressonancias”. “The King of Denmark” é uma obra que
utiliza a escrita grafica formatada nos mesmos moldes da série Projection 1,

porém em papel milimétrico (vide cap 03, p. 69).
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THE KING OF DENMARK
MORTON FELDMAN
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Figura 01: The King of Denmark (1964), de Morton Feldman™® **

4.2.1.3 Bula da Notacéo Grafica

A peca apresenta uma nota explicativa (i.e. bula reproduzida a seguir
na figura 02) que descreve e exemplifica o excerto da figura 01. Através destas
duas ilustragdes, alguns elementos importantes na musica de Feldman podem

ser analisados.

33 Fonte: © C. F. Peters Corporation, New York.
34 Audio: Performance de Max Neuhaus em:

http://www.ubu.com/aspen/audio/mp3/denmark.htmi
Video: Performance de Shawn Savageau em : http://www.youtube.com/watch2v=WIlyj-loh3NY
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Figura 02: Bula “The King of Denmark (1964), de Morton Feldman

Os tempos relacionados ao andamento da obra sio indicados através
das caixas (cada quadrado do quadriculado que é denominado /ctu) que

Feldman utiliza na concepc¢éo de sua obra, exemplo:

1. As caixas (Ictus — ver nota 1 na bula acima) levam a indicagdo metronémica
de MM 66-92.

As alturas sdo sugeridas da mesma forma que foram em Projection 1,
com O acréscimo que, as notas que aparecem ligeiramente acima da linha
devem ser executadas num registro muito agudo (ver circulo em vermelho com a
letra A), enquanto que, se estas aparecerem ligeiramente abaixo da linha,
devem ser executadas num registro muito grave (ver circulo em vermelho com a
letra B).

2. Os numeros representam a quantidade de sons que o interprete deve

executar em cada caixa (ver retdngulo em azul com a letra C).
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3. Todos os instrumentos devem ser tocados sem nenhum tipo de baquetas,

utilizando dedos, maos ou qualquer parte do braco.

Por esta nota, junto a proxima nota (nota de n°4), podemos observar
um elemento muito importante para as concepg¢des de som em Morton Feldman.
A nao utilizacdo de baquetas, assim como a busca de uma dinamica plana e
sutil colaboram na busca de Feldman em desenfatizar o ataque do som: “Esta
paisagem de partida, esta expressa onde o som existe em nossa audi¢c&o - nos
deixando e ndo vindo em nossa direcdo” (Feldman (1965) apud Friedman e
O’Hara, 2000, p. 25).

4. As dindmicas devem ser as mais suaves possiveis, € mais iguais possiveis.
As linhas verticais espessas designam clusters (os instrumentos devem ser
alternados quando possiveis) (ver retangulo amarelo com a letra D).

6. Os numeros romanos representam simultaneidade de sons.

Podemos identificar certas tendéncias pela busca de uma
verticalizagao sonora (ver na nota n°6), mesmo quando se utiliza um Unico som
(como na nota de n°7), a fim de estabelecer sobreposi¢gdes sonoras, justificando
assim a nota de n°7, pois explicita a obtencdo de um unico som distribuido em

varios registros — sobreposicao.

7. Os numeros grandes (que abrangem todo o espacgo vertical do sistema —
agudo médio e grave) indicam que deve ser tocado um unico som em todos
os registros e em qualquer sequéncia de tempo.

As linhas tracejadas indicam a sustentacao do som.

O vibrafone deve ser tocado com o motor desligado.

Em linhas gerais, essa peca destacou-se, fundamentalmente em
nossa pesquisa, por ser tratar de um compositor que € conhecido como um dos
pioneiros na utilizacdo de novos tipos de grafia para expressar novas
sonoridades. Sob a dtica do estudo aqui reportado, a notagdo de Feldman se

desvincula da notacgao tradicional, principalmente pelo fato de que o compositor
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almeja sonoridades advindas da reverberagao dos instrumentos de percussao e
busca uma desvinculacido ou auséncia dos ataques.

Esses novos sons suaves apresentam caracteristicas completamente
diferentes se relacionarmos a qualidade desses sons com os resultantes da
utilizacdo de baquetas. A notagdo de alturas (grave, médio e agudo) oferece
liberdade na melhor escolha de timbres por parte do intérprete, salvo momentos
em que o compositor especifica os instrumentos a serem tocados.

Em relacédo ao preparo da performance dessa obra, o intérprete deve
escolher diversos instrumentos das categorias estabelecidas por Feldman,
sendo madeiras, peles, vidros e metais. Esses instrumentos devem apresentar
grande capacidade de ressonancia quando percutidos com as maos.

Deve-se, também, montar um pequeno set-up com esses
instrumentos a fim de estabelecer uma melhor fluéncia na busca das
sonoridades requisitadas por Feldman, ou seja, montar o sef-up de uma maneira
em que o intérprete consiga executar o maior numero de notas e o mais rapido
possivel, apenas utilizando as maos, dedos ou bracos, na busca de um
resultado sonoro com a auséncia de ataques e uma grande ressonancia,
gerando o que Feldman chama de silent resistance® (massas sonoras sem

ataque).

4.2.2 Musique de Table (De Mey,1987)

Esta obra destacou-se por estabelecer certa relagdo com os
principios focados na interpretacdo de uma nova notacdo. l|dentificamos
elementos de mediagao baseados na inclusdo de novos simbolos acrescentados
a partitura e conciliados com padrdes tradicionais, tais como a sua meétrica.

Dessa forma, o compositor Thierry de Mey propOds que os trés intérpretes

35 Enfrevista concedida ao percussionista Jam Willians, publicada pela revista Percussive Notes
(1983, p. 4 — 14), disponivel em http://www.cnvil.net/mfiw1.htm.
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executem movimentos com as maos buscando uma aproximagao com os gestos
utilizados por bailarinos. Estabelece-se, assim, grande proximidade da
representacdo gestual de movimentos corporais, uma vez que essa obra fora
composta e inspirada na movimentacdo de bailarinos executando uma

coreografia no palco.

4.2.2.1 Configuragdo da Obra

Musique de Table é tocada com uma configuragdo de instrumentos
diferenciada. Composta para trés intérpretes, cada um deles utiliza uma
pequena mesa como instrumento musical. Estas podem ser de qualquer
material, desde que apresentem as mesmas caracteristicas em relagcdo a
qualidade sonora, quando percutidas através do toque das maos. Os intérpretes
devem extrair diversas sonoridades destas mesas como, por exemplo, o
resultado do atrito das unhas na superficie ou ainda petelecos % A posicao dos
dedos e das méos, assim como as figuras ritmicas utilizadas pelo compositor, é

codificada através de uma simbologia original explicita na partitura.

O intérprete deve passar por um processo de aprendizado para a
incorporagao dos novos simbolos, passando a explorar as melhores opgdes de

sonoridade dessas mesas.

Na busca pela melhor forma de expressar as sonoridades solicitadas
pelo compositor, os intérpretes optaram por confeccionar mesas especificas
para a execugdo da obra, uma vez que nado encontraram objetos com a
qualidade sonora desejada. Assim, construiram estas mesas utilizando telas
para pintura de quadros e revestindo seu fundo com isopor de 4 milimetros. A
sonoridade resultante foi satisfatoria uma vez que se evidenciou, principalmente,

a sonoridade das unhas e dos petelecos, devido ao atrito proporcionado pela

36 Peteleco é um gesto rdpido das pontas dos dedos contra a mesa.
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rugosidade desse material e as freqliéncias graves obtidas através da
ressonancia resultante dessa estrutura.

Essa obra foi apresentada pelo Duo Paticumpa em parceria com as
percussionistas convidadas, Carme Garrigo Garcia e Daniela Cervetto, em
diversos concertos, destacando dentre eles, “Paisatges Sonors Interactius”
(2007), realizado pela Fundagdo Phonos sob o convite do compositor Andres
Lewin Richter na Universidade Pompeu Fabra, em Barcelona, Espanha (vide no
DVD Anexo, um fragmento dessa apresentacdo em video) e na mostra de
percussao “Ritmos da Terra” (2008), realizado no teatro do Centro de

Convivéncia, em Campinas-SP.

4.2.2.2 Instrugbes

Esta obra também apresenta uma nota explicativa (i.e. bula
reproduzida a seguir nas figuras 03 e 04) com a qual especifica os movimentos a
serem executados pelos intérpretes. Consequentemente, a juncdo dessas
figuras gera padrdes de execucdo (vide figura 05). Assim, podemos destacar

alguns elementos da peca de Mey, apresentados abaixo:
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Figura 03: Fragmento I da bula de “Musique de Table” (1987, p.1), de Thierry de Mey
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Figura 04: Fragmento II da bula de “Musique de Table” (1987, p.3), de Thierry de Mey

4.2.2.3 Bula da Notagcao Grafica

A partir dessas especificacbes, o compositor apresenta um dos

padrdes a serem executados, como exemplificados a seguir (vide figura 05):
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Figura 05: Uma das Les Figures de “Musique de Table” (1987, p.4), de Thierry de Mey

Dessa forma, podemos concluir que De Mey realiza uma incursao na
busca por uma representacéo precisa do ritmo, visualizando os movimentos dos
corpos numa coreografia. Ele busca uma representagcdo de movimentos
coreograficos através das maos, apresentando figuras especificas e com
qualidade particular de movimento. Cria-se, assim, uma espécie de ballet das
maos. A obra, em sua estrutura, apresenta a forma como uma suite barroca,
explicita pela apresentagdo dos movimentos: abertura, rondd, fugato, galop,
reapresentagcdo do tema e coda. Apresenta, também, um rico contraponto
ritmico através da utilizagcdo de figuras ritmicas metaféricas (Les Figures) que
conseguem expressar, com tamanha precisdo, a movimentagdo das maos,
imitando certos passos dos bailarinos ou ainda a movimentagdo das méos de

pianistas ao executarem um arpejo, por exemplo.
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A execucgao dessa obra requer dos musicos extrema precisdo ritmica
para sincronizar grande parte dos movimentos solicitados pelo compositor. Uma
das solugdes encontradas, durante o estudo da obra, foi a incorporagdo de
respiragdes ou mesmo gestos com outras partes do corpo, como um pequeno
movimento com a cabecga, precedendo o movimento a ser executado pelos

intérpretes (anexo fragmento da obra em video).

4.2.3 Curto-Circuito (Manzolli, 2007)

Outra obra estudada foi “Curto Circuito” (2007) de Jonatas Manzolli.
Neste trabalho, o compositor busca a sincronia entre imagens projetadas num
telao e as sonoridades de diferentes tipos de execugao dos instrumentos de
percussao. As imagens bi-dimensionais utilizadas na obra foram criadas com o
programa Rabisco®’ e para cada tipologia visual ha um andamento diferente.

A pecga apresenta-se em cinco movimentos que sao chamados de
Cenarios. Para cada cenario, ha um andamento e um tipo diferente de baqueta.
Para se obter a sincronia necessaria utilizou-se retornos auriculares chamados
de earphones® (fones intra-auriculares). Em cada fone foram gravados os

“bipssgl’

relativos as cinco diferentes mudancas de marca metronémica. A grafia
utilizada na partitura dessa obra pode ser classificada de acordo com as
definicdes apresentadas no capitulo anterior: grafismos simbolicos, como

apresentamos abaixo.

4.2.3.1 Configuragdo da Obra

Segundo Manzolli (2007), esta obra pode ser tocada por qualquer
grupo de instrumentos e com qualquer numero de intérpretes maior que dois

(vide instru¢des no subitem 4.2.3.2). Apds realizarmos oficinas com o

37 www.nics.unicamp.br/jonatas/rabisco
38 hitp://www.shure.com;
3% Entende-se por “Bip” os sons de cow-bell utilizados como metrénomo;
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compositor, decidimos que cada intérprete utilizaria dois tambores de alturas e

tamanhos diferentes, sendo eles:

a) dois tambores com registro e afinagdo aguda (Bongbs);
b) dois tambores com registro e afinagdo media (Congas);

c) dois tambores com registro e afinagao grave (Tom-tons).

Quanto aos recursos tecnolédgico envolvidos para a execugao da obra,

sdo utilizados:

a) projetor de video e tela de projecao ao fundo do palco;

b) computador que executa as imagens e a trilha de referéncia
contendo os metrbnomos sincronizados;

c) amplificagdo sonora para distribuicdo dos metrénomos;

d) earphones utilizados pelos intérpretes..

Toda a sincronia realizada entre os instrumentos de percussao e a
projecao das imagens no telao dependem necessariamente dessa estrutura,
uma vez que a sobreposicdo das imagens esta relacionada aos cinco

andamentos distintos de cada cenario.

4.2.3.2 Instrugbes

Cada cenario da pega é regido por dois circuitos independentes,
sendo eles:

1) Circuito de Navegacao: contém a duracdo do cenario (em

segundos), o andamento (em colcheias por minuto) e a repeticdo de

cada forma grafica. Padrdes iniciados numa forma grafica da partitura

podem ser terminados na forma subsequente. Cada musico percorre

uma trajetdria seguindo as setas indicadas na partitura, com liberdade

de escolha nas bifurcagbes, mas sem contrariar o sentido de mao
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unica. As setas grandes indicam os pontos de partida das trajetérias.
Toda vez que a navegagao voltar ao inicio ou terminar num ponto

isolado, se inicia novamente de outro ponto de partida.

2) Circuito de Interagao: a interagao entre os musicos € descrita por
trés parametros do Padrao de Interagao (vide figura 06) através das

formas graficas que seréo tocadas:

a) repetindo o mesmo padrao ritmico;
b) imitando qualquer outro intérprete;
c) improvisando novos padrdes diferentes dos indicados na

tabela.

Dessa forma, o Padrao de Interagdo deve ser executado

sequencialmente e na ordem indicada até o fim de cada Cenario.

Cendrio III (MM=110), cada forma ¢ repetida por 2, 4 ou 8 colcheias. Com baquetas dura na pele e uma contra outra.

CRONOMETRO: 3:00 a 5:00 Padrio de Interaciio: {repita 4, imite 2, livre 2}

Figura 06: Partitura de “Curto Circuito” (2007) de Jonatas Manzolli, na linha inferior se
encontram os padrdes ritmicos a serem utilizados pelos intérpretes.
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4.2.3.3 Bula da Notacéao Grafica

Séo utilizadas trés figuras para o intérprete memorizar o significado
de cada uma delas. ApOs essa etapa, ele deve escolher os padrdes ritmicos
(vide figura 06) e o padrdo de interacédo (idem), designados na partitura.

Figura 07 — Formas graficas utilizadas na obra

a) A forma (1) indica: repita contrastando trés motivos distintos;
b) A forma (2) indica: repita ciclicamente, gere padréo ritmico regular;
c) A forma (3) indica: repita inserindo pausas entre motivos ritmicos,

gere padrbes irregulares.

As dinamicas, acentos, articulacbes e os padrdes ritmicos a serem

executados devem obedecer as seguintes condigdes:

a) as formas brancas sédo tocadas com a dindmica pp, as cinzas
mf e as pretas ff;

b) as formas diagonais indicam acentos {mp-mf} e as xadrez
indicam acentos {f-ff};

c) as linhas continuas indicam dinamica fixa e as tracejadas
indicam dindmica variada;

d) quando a linha tracejada liga duas formas de dinamicas
diferentes, deve-se variar a dindmica de acordo com o sentido
da seta;

e) trés linhas no canto esquerdo significam rulos que seréo

tocados com a dindmica indicada;
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f) cada Cenario contém um conjunto de padrbes ritmicos para
serem utilizadas pelos intérpretes (vide partitura acima — figura
06).

4.3 Improvisacao e Atelier

Nessa secao apresentamos o estudo que desenvolvemos no sentido
de utilizar a improvisacdo como elemento de coesdo entre a sonoridade de
alguns instrumentos de percussdo, buscando novos timbres que pudessem
surgir como consequéncia desse processo exploratorio.

Dessa forma, como ja mencionamos anteriormente, passamos a
realizar uma série de oficinas. Insere-se, nesse contexto, o Duo de percusséao
“Paticumpa”, formado pelos intérpretes/pesquisadores Cleber Campos e Cesar
Traldi, ambos alunos do curso de Pés-graduagcao do NICS/UNICAMP.
Estabeleceu-se, também, uma parceria com o compositor Gilson Beck, que no
momento da pesquisa cursava o ultimo ano de Composi¢cao no Departamento de
Musica da Unicamp. Como resultado preliminar desse processo, apresentamos
duas obras: “Chover” (Campos e Beck, 2005) e “Sinergética” (Campos, Traldi e
Beck, 2005), que estdo inseridas nos “Anexos” dessa dissertagao (vide CD
Multimidia).

4.3.1 Sinergética (Campos, Traldi, Beck, 2005)

A proposta deste processo criativo tinha por interesse a aplicagao da
metodologia de pesquisa, para que os intérpretes integrassem os instrumentos
de percussdo, os sensores de captacdo (microfones) e o software de
processamento sonoro (Max/MSP).

O objetivo da pesquisa foi estabelecer um aprofundamento no estudo
do processo de composi¢cao de obras nas quais os participantes buscam novas
sonoridades através da interagdo entre improvisagcdo, instrumentos de

percussao e tratamento computacional em tempo real.
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Os resultados preliminares levaram a composicdo da obra
“Sinergética” e na publicagcdo de nosso primeiro artigo intitulado “Performance

Mediada & Percussao Multipla” (vide CD Multimidia anexo).

4.3.1.1 Configuragéo da Obra

As oficinas foram realizadas por dois percussionistas que

compartilharam uma mesma configuragao de percussao descrita na figura 8.

- Bumbo

- Torm-torm

- Tambor de Frelo Suspenso
- Tamboe de Fralo ng measa
- LOhas

- i Wood Blecks

- Tarnpie Bafl

- 5 Tubos 8 Aurmred

- Apita

{- Roam-osm

== 0 S O 0N B D3 S

Figura 08 — Configuracio dos Instrumentos utilizados em “Sinergética”

A realizagdo da obra, num processo sinérgico de
experimentagdo/composig¢ao, foi concretizada com as diversas peculiaridades
timbricas encontradas pelos trés agentes do processo, ampliando assim as
possibilidades sonoras de cada instrumento, que por sua vez foi modificado por
diferentes técnicas de execucao e pelo processamento computacional em tempo
real. Assim, destacamos os aspectos fundamentais do processo de

experimentagao e concepgao da obra:
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a) criar, selecionar e utilizar os modelos sonoros que irdo formar a
estrutura da obra;

b) fomentar aptiddo com as interfaces / processamentos sonoros ;

c) ampliar o escopo das sonoridades desses instrumentos, através da

improvisagao e adequa-las ao processo de composigao.

Intérpretes Captagao Tratamento Sistema de
Amplificacao

8

I O A

Compiutador

Sat up Micrmahones MaxMMsP

ParcugsBobiiiinls

®

Figura 09 — Ilustracio do sistema de intera¢io entre percussao miltipla e computador
utilizado em “Sinergética”

4.3.1.2 Configuragdo do Patch — Max/MSP

A partir da consolidacdo desses processos, a estrutura passou a ser
subdividida em trés grandes seg¢des. A primeira é formada por um breve inicio
com efeitos de apito e roem-roem, indo rapidamente para instrumentos de pele
com a dinamica iniciando em forte decrescendo e a utilizacdo de notas
espacgadas. Na segunda sec¢ao sao utilizados instrumentos de metal e madeira
com dinamica meio forte e um maior numero de notas em relagdo a primeira

parte.
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Ja a terceira sec¢ao foi formada pela utilizacdo de instrumentos de
pele com dindmica iniciando em piano crescendo até fortissimo. No inicio com
notas espacadas, aumento da densidade até o climax da obra. As trés secdes
sao interligadas por pequenas pontes/intersecgdes em que o0s elementos e 0s
timbres utilizados sdo uma mescla da se¢ao anterior e da proxima.

As interfaces utilizadas foram cinco microfones, sendo trés deles
unidirecionais (cardidide) e dois omnidirecionais, posicionados na parte superior
dos set-up de percussao. Os microfones foram utilizados para captar o material
sonoro produzido pelos instrumentos de percussdo e envia-los para um
computador, onde o sinal foi processado através do software Max/MSP.

O processamento e concepcao dos Patchs foram elaborados pelo
compositor Gilson Beck. Transcrevemos abaixo alguns trechos do depoimento*°
de Beck:

“O projeto do patch para a execugao de Sinergética veio de
uma busca por uma forma de “tocar” o computador, ou seja,
criar uma série de agdes pré-programadas que poderiam ser
facilmente disparadas através do teclado, possibilitando,
através disto, que eu manipulasse e produzisse sons de
acordo com a minha vontade, mantendo um certo nivel de
agilidade e de espontaneidade, da mesma maneira que
fazem os instrumentistas.

Para essa série de controles, foi utilizado o software
Max/MSP, por possibilitar o processamento sonoro através
de plugins (no caso o plugin VST Pitch-Accumulator
desenvolvido pelo GRM), por possibilitar o controle dos
parametros do plugin em tempo real, permitir a programacéo
da interacao do teclado do computador no patch e também
pela possibilidade de armazenar configuragbes que seréo
acionadas pelo teclado.

O plugin VST Pitch-Accumulator, desenvolvido pelo GRM,
consiste em uma camara com dois delays independentes,
cada um com um controle de transposicdo. O tempo dos
delays e a quantidade de transposi¢cao sao controlados
também de forma independente. Também existe um sistema
de feedback que controla a quantidade de retorno para o
plugin do som que passou por ele.

40 Depoimento completo do compositor encontra-se nos " Anexos” dessa dissertagdo.
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Com isso chegamos a alguns tipos sonoros, armazenados
em presets, os quais (no patch) chamei de “agua” (com
variagdes), “legal” (com variagdes), “estouro ascendente” e
‘estouro descendente”, como pode ser visto na figura do
patch (vide figura 10).

- agua: ja havia previamente testado essa configuragao
com samples41 de tambores e caixa, os quais resultavam
numa sonoridade semelhante a uma goteira num
recipiente em um lugar com reverberacdo metalica.
Consiste em um valor alto para os delays* (2 a 5
segundos), uma transposi¢cao pequenas para o grave e
outra para o agudo em cada transpositor e um feedback
em torno de 80%, o que resulta em um bom retorno do
som, criando uma massa sonora. Cria-se sons graves e
agudos, sem ter a mistura causada por delays curtos
(filtros comb). Com o feedback® alto, o som transposto
para o agudo retorna no sistema do plugin44 e é
transposto novamente para o grave, criando pequenas
distor¢bes do som inicial.

- legal: Processamento semelhante ao “agua”, mas com
os transpositores somente para o agudo ou somente
para o grave, com os valores um pouco maiores. Foi
usado principalmente com os sons de objetos metalicos,
criando uma massa de sons agudos com varios ataques;

- estouro ascendente: essa  configuracdo de
processamento foi bastante usada para cortes ou para
pontos de quebra e re-articulagdo da textura. Essa
configuracado tem valores de delays baixos (em torno de
100 a 300 milisegundos) e um indice alto de
transposicao para o agudo e feedback intermediario.
Com esse indice de delay baixo, o som do feedback se
mistura, transformando-se em um som continuo
semelhante a um comb filter*® com feedback, mas por ter
valores acima de 80 ms, ele guarda algumas
caracteristicas de ataque do som original, resultando
num som um pouco rugoso. Com a transposi¢ao para o

41 Amostras sonoras digitalizadas que ficam armazenadas na memadria RAM do computador.

42 Atrasos de amostras sonoras produzidos em sons digitalizadas. Esta técnica é prépria de
procedimentos denominados de filtros digitais.

43 Re-alimentacdo produzida num final digitalizado.

44 S@o programas de computador que se “encaixam” com ambientes computacionais. Ou seja, o
plugin &€ um processo digital que pode ser anexado ao programa principal.

45 Filtro digital que funciona basicamente com uma linha de atraso ou delays. Comportamento
proximo de um processo de eco ou reverberacdo.
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agudo, como é obvio, a cada retorno, o som é transposto
para o agudo, resultando num pequeno glissando. Como
o feedback nao é tdo grande, esse som se prolonga,
mas nao por muito tempo; soando em torno de 2
segundos e desaparecendo.

- estouro descendente: configuracdo semelhante ao
‘estouro ascendente”, mas com transposicdo para o
grave. Foi utilizada com a mesma fungado de produzir
cortes, pontos de quebra e rearticulagao.

Notamos que a utilizagdo de técnicas interpretativas mediadas, num
contexto vinculado a utilizagdo de elementos de improvisagao, exigiu dos
intérpretes a capacidade de controle de diferentes estruturas sonoras e a
habilidade de percepcao e de reagcdo aos eventos e as sonoridades geradas
pelo computador em tempo real. Trata-se de agir sobre a estrutura da obra e de
determinar a duragcdo das notas ou a sucessdao dos sons, num ato de
improvisagao criativa, ou seja, o intérprete passa da posicdo de simples
executante, ja que a performance esta totalmente pré-determinada, para uma

postura de co-criador.
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Figura 10 — Imagem do Patch — Max/MSP utilizado nas oficinas quando a realizacdo da
obra “Sinergética” (Campos, Traldi e Beck, 2005).

110



4.4 Concepcao e Exploracao de Interfaces

Estabelecemos um campo de estudo que se centrou no
desenvolvimento de interfaces construidas a partir de dispositivos eletronicos
(sensores) capazes de captar movimentos corporais na forma de sinais
analdgicos para posterior digitalizagao, parametrizacao e inser¢cao destes sinais
num sistema de interpretagdo musical interativa.

Segundo o dicionario Michaelis de Lingua Portuguesa, o termo
interagao refere-se a agao reciproca entre um ou mais corpos uns nos outros.
Esse € o sentido que se aplica aqui, ja que o intérprete influencia o processo e o
resultado do processo influencia o intérprete, implicando um nivel de
colaboragao/compartilhamento entre as partes, que assumem o papel de
controladores na construcéao das estruturas sonoras desenvolvidas.

O termo Interface Gestual, que foi foco de estudo, designa uma
relacédo direta entre dispositivos eletronicos e gestos interpretativos utilizados na
interagdo em tempo real. Este se da através da utilizagdo de sensores e
ambiente computacional. O estudo pioneiro foi realizado no contexto do
“Laboratério de Interfaces Gestuais” (LIGA), criado em 1996 no NICS (Manzolli,
1996). Ainda dentro desse contexto, Traldi (2007) desenvolveu as Baquetas
Interativas, baseado nos mesmos principios de interagao.

Em nossa pesquisa, buscamos a base tedrica desses processos e
aperfeicoamos essas interfaces. Assim, em parceria com Traldi (2007) e
Manzolli (2007), elaboramos e construimos dois novos protétipos de interfaces,
denominados Luvas Interativas e Tapete Interativo.

Uma das primeiras obras a utilizar interfaces gestuais no Brasil foi
“Luvas de Pelica’, de autoria de Jbnatas Manzolli e estreada em 1994, no |
Encontro de Musica Eletroacustica em Brasilia. Utilizou-se um par de luvas
interativas com as quais eram gerados eventos sonoros em tempo real,
enquanto o intérprete dialogava com dois aparelhos de Televisdo e Tape.
Posteriormente, a mesma tecnologia foi utilizada para o desenvolvimento de um

Sapato Interativo, apresentado como interface para sapateado na obra
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AtoConTato (Manzolli e Moroni, 1997)* executada pela bailarina Christiane
Matallo. Este sapato deu origem a um tapete interativo que também produzira
eventos sonoros em tempo real através da agao de musicos e/ou bailarinos. O
tapete interativo foi utilizado na obra “Repercurso” (Manzolli, 2004) para duas
bailarinas e se baseava em uma leitura do “Teatro Noh”. Esta composicao
estreada na Bienal de Musica Eletroacustica de Sao Paulo, em 2004.

As luvas interativas, o tapete e todo o dispositivo de hardware e
software foram criados no NICS. A tecnologia empregada no desenvolvimento
dessas interfaces era, basicamente, sensores de piezo elétricos e mddulos de
conversao dos sinais analégicos em digitais.

Esses processos ampliam a capacidade de exploragao sbénica dada a
boa resposta dos sensores, especialmente, nos controles de re-alimentagao da
resposta dos sinais enviados. Umas das caracteristicas principais dessas
interfaces é a sua grande capacidade de exploragdo musical e as possibilidades
reais de captagdo dos movimentos do intérprete, ampliando assim o potencial de
execugao musical e cénica e, consequentemente, aumentando as possibilidades
de interagdo no palco. No DVD anexo encontram-se exemplos em video da

utilizacéo dessas interfaces (vide DVD anexo).

4.4.1 Tapete Interativo

O Tapete Interativo € um projeto que busca a criagdo de uma nova
interface gestual/musical através da implementagdo de uma propriedade que
consiste em relacionar a acido de um ou mais corpos atuando em sua superficie
(Mialichi, 2002).

O tapete, em sua concepcao inicial, € composto de duas placas de
E.V.A* em formato regular octogonal, fixadas uma a outra através da colocagéo

de velcros nas bordas. Possuem em seu interior, doze placas de metal (chapa

46 http://gsd.ime.usp.br/sbcm/1998/papers/cManzolli.ntml,
http://www.cibercultura.org.br/fikiwiki/tiki-index.php2page=AtoContAto

47 E.V.A (etil vinil acetato): Placas de borracha confeccionados com esse material, ndo téxica e
extremamente maledvel.
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galvanizada) em formato de quadrado equilatero. Em cada uma dessas pecgas
foi embutido um sensor de piezo elétrico*®. Cada sensor apresenta um par de
fios os quais sao conectados a plugs (P10) e ligados a um modulo de percussao
eletrénica.

Assim, apresentamos como resultado final da interface, um conjunto
de doze sensores dispostos de uma forma que cada peca pudesse ser acionada
individualmente. Embora os sensores nao fiquem visiveis a olho nu, um breve
contato com a superficie da interface permite ao usuario a identificagdo das

areas do tapete que disparam esses sensores.

T
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Figura 11 — Tapete Interativo: Disposicio das dreas dos sensores no tapete

Essas placas estdo interligadas através de um extenso fio que
coloca todos os sensores num mesmo potencial elétrico.
Destacamos a seguir, de forma resumida, as etapas mais importantes

utilizadas na confeccao do Tapete interativo:

Etapa 1 - Aquisi¢cao dos seguintes componentes, utilizados como

matéria prima da consecugao:

48 Sensor Piezo Elétrico: alguns materiais tém propriedade piezo elétrica, isto é, se eles forem

comprimidos, geram diferenca de potencial em terminais colocados nas suas superficies ou
vibram se forem excitados por um potencial, convertendo energia mecdnica em elétrica na
proporcdo 1:1.

Fonte: http://pt.wikipedia.org/wiki/Transdutor
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12 Cabos P10 Macho

12 Sensores de Piezo Eletrico

03 Tubos de Cola de Silicone

01 Estanho e ferro de solda

6 metros de Cabo flexivel com manta de 3mm
10m velcro fino

5m velcro largo

2.8m? Placa de borracha E.V.A. de 3mm

0.6m? Chapa de Zinco Galvanizada
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Etapa 2 — Confecgao do Tapete Interativo:

1. Corte da chapa de zinco galvanizada em doze placas com area de
4 m?

2. Corte das placas de E.V.A., em duas pecas de formato regular
octagonal com area de 1,5 m?,

3. Solda da fiagao nos sensores;

4. Solda dos plug’s P 10;

3. Fixacao dos sensores nas chapas de zinco com cola de silicone;

4. Fixacado dos velcros (largo) em todo o contorno das placas de
E.V.A;

5. Fixacado das placas com sensores embutidos através de pequenos
pedacos de velcros (fino) tornado-as moveis para facilitar o manuseio

na montagem e desmontagem do tapete.

A fiagdo do tapete interativo foi conectada a um moddulo de bateria
eletrénica no intuito de realizar a conversao de cada pulso elétrico em digital,
através da conversdo desse sinal em protocolo MIDI*. Assim, o sinal produzido
pelo acionamento de cada sensor do tapete poderia ser processado levando em
conta duas vertentes:

a) através dos sons originais disparados pelo médulo digital;

49 Protocolo MIDI (Musical Instrument Digital Interface): http://www.sonicspot.com/guide/midi.ntml
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b) através do processamento desses sinais pelo computador.

Os doze sensores foram distribuidos de forma homogénea a fim de
estabelecer um padrdao de sensibilidade do mesmo (vide anteriormente figura
11). Conectamos cada um desses sensores a saida do modulo de bateria digital
(Alesis D4 ou Alesis DM-5), atuando como receptores do processo. Assim, 0O
modulo conduz os sinais elétricos relativos a pressao exercida sobre cada uma
das doze areas do tapete, convertendo os sinais em ataques percussivos,
padronizados mediante a escolha de um conjunto de 256 sons de percussao,
disponiveis em cada um dos médulos.

Esses mddulos ainda apresentam a possibilidade de expansao das
sonoridades, através da manipulagcao sonora, em tempo real ou diferido, quando
conectados e processados por computador.

Em nossa pesquisa, os resultados referentes a performance musical
se deram através da execugdo de algumas obras. Dentre elas, destacamos
“Templo: Palavras ao Tempo” (2007), composta por Jénatas Manzolli, como

resultado das oficinas de interacao.

Figura 12 — Tapete Interativo
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4.4.1.1 Templo: Palavras ao Tempo (Manzolli, 2007)

Trata-se de uma obra que integra musica, poesia e eletroacustica,
aplicada a utilizacdo de processos mediados. A obra articula os aspectos
interpretativos com recurso audios-visuais e indeterminagcdo, através da
utilizacdo de notagado grafica. Dessa forma, os intérpretes assumem o papel de
geradores de material sonoro, um sintetizador gestual vinculado a improvisagao.

A estréia da obra “Templo: Palavras ao Tempo” ocorreu no Encontro
de Investigacdo e Performance, “Performa 07, realizado na Universidade de
Aveiro, em Portugal. Apresentamos uma palestra sobre os principios
interacionais envolvidos na obra seguido da performance da mesma. Esta se
apresenta também como parte dos processos de mediacido estudados nas
pesquisas de mestrado e doutorado desenvolvidas pelos intérpretes Cleber
Campos e Cesar Traldi (Duo Paticumpa), no NICS/UNICAMP.

A execucdo desta obra é realizada através da utilizacdo de quatro

diferentes recursos eletrénicos, sendo eles:

a) DVD contendo a trilha sonora e as imagens do poema e DVD
player para projecao;

b) computador com Windows XP;

c) um projetor de video e tela de projecao ao fundo do palco;

d) amplificagdo sonora quadrifénica com uma mesa de som com duas
entradas estéreo para os médulos de percussao, duas entradas para

microfone sem fio e uma entrada estéreo para DVD.

Quanto a instrumentacao, sao utilizadas diversas configuragbes de
instrumentos de percussao, que séo divididos em quatro subgrupos, nomeadas
por:

a) Sopros: tubo flexivel (conduite), pau-de-chuva, chimes, caxixi,

chocalho e prato suspenso;
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b) Pedras: pedras de tamanho diferentes, bolas de gude, vasos de
ceramica, conchas e temple blocks;

c) Folhas: chéo do palco com baquetas interativas, sementes, papel
celofane, folhas de zinco, chaves, pregos e caixa clara;

d) Peles: corpo do percussionista, um tom-tom grave, um tom-tom

agudo e um bongb.

Também sé&o utilizados diversos tipos de baquetas. Destaca-se a
utilizacao das Baquetas Interativas (Traldi, 2007) e o Tapete Interativo, ambos

conectados a modulos de percussao eletronicos.
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Figura 13 — Programacio dos médulos de percussao eletronica.

Ao final da montagem, o palco deve apresentar a seguinte configuracao:
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Figura 14 — Mapa de palco da obra “Templo: Palavras ao Tempo”, de Jonatas Manzolli.

Em cada trecho da obra deve-se obedecer a seguinte indicagao:

a) em qual setup tocar
b) o andamento em MM = minimas por minutos.

O intérprete tem liberdade de escolha de instrumentos, de baquetas e

de motivos da “Matriz Gerativa”:

MATRIZ GERATIVA
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Figura 14 — Exemplos de “Matriz Gerativa”.
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Uma vez que os intérpretes tenham realizado as suas escolhas, ele
criara os padrdes ritmicos utilizando-se de processos indicados pelas seguintes
formas graficas - (é importante indicar que os sinais graficos foram

desenvolvidos e estudados na obra “Curto-Circuito” (Manzolli, 2007):

OAQY]

Figura 15 — Formas graficas utilizadas na obra.

a) A forma (1) indica: repita ciclicamente;

b) A forma (2)

c) A forma (3) indica: repita alternando dois motivos ritmicos;
d) A forma (4)

e) A forma (5) indica: repita alternando siléncios curtos.

indica: repita contrastando trés motivos ritmicos;
indica: repita alternando siléncios longos;

Os intérpretes ainda devem seguir as seguintes regras:

a) Os percussionistas e as baquetas: P1 = perc1, P2 = perc2,

b) P2(1, 2,*) = Perc2 com duas baquetas interativas e uma baqueta
comum.

c) Pode-se utilizar mais de um instrumento para executar uma
mesma forma.

d) Sempre que uma forma é repetida ou modificada na partitura,
deve-se modificar o padrao ritmico e escolher outro(s)
instrumento(s).

e) As formas brancas sao tocadas com a dinadmica pp, as cinzas mf e
as pretas ff.

f) As formas diagonais indicam acentos {mp-mf} e as xadrez indicam
acentos {f-ff}.

g) As formas sao ligadas por linhas que indicam as suas duragdes

proporcionais. Quando n&o ha linha, ha pausa.
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h) As linhas continuas indicam dinamica fixa, as tracejadas indicam
crescendo e as pontilhadas decrescendo.
i) Trés linhas no canto esquerdo indicam rulos® que serdo tocados

com a dinamica indicada.

Destacamos, nesse ponto, o alto indice de complexidade atribuido as
notagdes assim como as regras a serem seguidas pelo intérprete. Acreditamos
que esse tipo de pesquisa seja de extrema importancia uma vez que, ao se
deparar com obras desse porte, dificiimente o intérprete fomentaria um ponto de
partida caso nao tivesse contato anterior com uma postura interpretativa voltada
a este tipo de notacéo.

Os parametros sonoros e visuais dos sinais graficos apresentam
certas caracteristicas subjetivas do ponto de vista dos moldes da interpretacao
“tradicional”’, sendo necessario uma pré-formacao dos aspectos necessarios

para a interpretacao, adquiridos durante as oficinas de experimentacao.

4.4.2 Luvas Interativas

Em meados da década de 80, comegam aparecer alguns tipos de
controladores que utilizam formas n&o tradicionais para acionar eventos
musicais através das maos. O trabalho pioneiro “The Hands”, criado por
Waisvisz (1984), na Fundagdo Steim em Amsterdam, € um exemplo desta nova
geracao de controladores. O controle de atratores numéricos para acionar uma
Yamaha Disklavier através de uma luva, é outro exemplo de interfaces

desenvolvidas neste periodo (Manzolli 1993).

50 Rulos: Movimentos continuos executados pelo intérprete como uma espécie de trinado muito
rdpido.
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Figura 13 — A evolucio do projeto “The Hands ”(1984) e (2005), de Waisvisz’'

Os principios basicos utilizados na concepgédo das Luvas Interativas
desenvolvidas durante a pesquisa sao os mesmos do Tapete Interativo, ou seja,
a utilizacdo de sensores de piezo elétricos vinculados ao mddulo digital de
percussao eletronica. Porém, essa interface diferencia-se principalmente no que
diz respeito aos modos de execucgao e suas possibilidades de interagao.

O tapete, na medida em que se disparam eventos sonoros resultante
do toque ou da pressado dos sensores, acaba por assumir a forma de um novo
instrumento de percussdo. Ja as luvas, podem atuar em duas diferentes
vertentes:

a) atuar como instrumento uma vez que seus sensores ativados pelo

mesmo principio disparam eventos;

b) atuar como interface no processo da fusdo de timbres quando

utilizada para percutir outros instrumentos de percussao.

Foram confeccionados dois pares de luvas. Elas sdo compostas por
um par de luvas de 1a onde sao fixados trés sensores de piezo elétrico em cada
uma das maos. Duas diferentes disposi¢cdes foram utilizadas, sendo elas:

a) sensores nos dedos: pequeno, meédio e polegar (dois pares)

b) sensores nos dedos: pequeno, polegar e palma da mao (um par)

51 Fonte: http://www.crackle.org/TheHands.htm
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Figura 14 — Luvas Interativas

Como no tapete, o processo de fixacdo dos sensores se da através
da aplicagdo de velcros (finos) costurados nas luvas. A fiagao foi disposta na
parte superior (costas das maos) com a finalidade de intervir o minimo possivel
na agao do intérprete.

Uma vez que as bases da superficie aderente dos velcros possuem
as mesmas disposicdes nos trés pares, possibilita-se a permutacido desses
sensores, ou seja, podemos “confeccionar’” em poucos instantes as mesmas
disponibilidades de todos os sensores.

Os sensores sao conectados com plug’s (P10) e ligados ao mesmo
modulo de percussao eletrdnica.

Assim, apresentamos como resultado final dessa interface, um
conjunto de doze sensores dispostos de forma em que cada um deles possa ser
acionado individualmente através da acao dos dedos das maos. Nesse caso, 0s
sensores ficam visiveis a olho nu, facilitando um primeiro contato em relagédo a
interacado entre o intérprete e a interface, permitindo ao usuario a identificacédo
das areas dispostas nas luvas que disparam esses sensores.

Como procedemos anteriormente, destacamos a seguir, de forma
resumida, as etapas mais importantes utilizadas na confec¢cdao das Luvas

Interativas:

Etapa 1 - Aquisicdo dos seguintes componentes, utilizados como

matéria prima da consecugao:
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. 12 Cabos P10 Macho

. 12 Sensores de Piezo Elétrico
. 02 Tubos de Cola de Silicone
. 01 Estanho e ferro de solda

1
2
3
4
5. 12 metros de Cabo flexivel com manta de 3mm
6. 10m Velcro fino

7. 5m Velcro largo

8

. 2 pares de luvas de “segurancga” de |a.

Etapa 2 — Confeccéo das Luvas Interativas:

1. Custura dos velcros nas luvas (fémea);

2. Solda da fiagdo nos sensores;

3. Solda dos plug’'s P 10;

4. Fixagado dos sensores em uma das faces do velcro (macho) com

cola de silicone;

5. Fixacao dos sensores nas luvas através da jungéo dos velcros;

6. Fixacao do cabo nas “costas das maos” das luvas, sendo costurado
um pequeno pedaco de pano por onde se passa o multi-cabo, buscando uma
maior mobilidade e facilitando o manuseio na utilizacdo das mesmas em contato
com os regides a serem percutidas.

Utilizamos as luvas na execug¢do de algumas obras resultantes dos
processos das oficinas de experimentacdo, onde destacamos as obras “Corpo
Cardenal” e “Quatro Estampas” (vide DVD anexo), de Jonatas Manzolli. (vide
4.4.21).

4.4.2.1 Quatro Estampas (Manzolli, 2007)

Durante a pesquisa foram executadas algumas obras de Joénatas
Manzolli que se revelaram como um campo de estudo para o uso de Interfaces
Gestuais. A primeira, “Templo: Palavras ao Tempo” (ja mencionada em 4.4.1.2)

foi apresentada como um artigo que esta no CD Multimidia que acompanha esta
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disssertacdo. A segunda, “Quatro Estampas” (2007) foi composta para a
apresentacdo do Duo Patimcupa com a percussionista espanhola Carme
Garrigd e apresentada em Barcelona, em abril de 2007. Nesta obra, o
compositor busca explorar as sonoridades advindas da interagcéo entre os sons
tradicionais de alguns instrumentos de percuss&o e novas possibilidades de
entonacdo como o ato de sussurrar, ora com a boca, ora sobre a pele de um
Pandeiro.

Utilizam-se trés instrumentos de percussao sendo eles dois Pandeiros
(iguais aos utilizados na musica popular brasileira) e um Cajon (instrumento
tradicionalmente utilizado na danga flamenca, na Espanha). No trabalho de
oficina interpretativa, buscamos mesclar alguns ritmos tradicionais desses dois
paises com elementos da musica contemporanea, para que as interfaces
intermediassem a relagao entre a tradi¢cao e a tecnologia.

A peca utiliza tape, dois pandeiros brasileiros, cajon, quatro luvas
interativas com trés piezo-elétricos cada, dois médulos de percussao eletrénica
Alesis D4 e Alesis DM5, cd player, mesa de mixagem e quatro caixas de som. A

disposicao no palco é assim estabelecida:

a) a esquerda fica o pand.1 com uma luva interativa,
b) ao centro fica o cajon com duas luvas interativas;

c) a direita fica o pand.2 com uma luva interativa.

De cada luva sai um multi-cabo que deriva doze conectores P10 para
a entrada dos triggers externos dos dois modulos de percussao eletrénica. O
audio dos modulos é conectado a mesa de mixagem e deve ser equalizado com
o som do tape e de trés microfones localizados na frente de cada percussionista

ou trés microfones sem fio localizados na cabeca de cada um.
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Alesis DMS (1)

Lauva do Pandeiro | Larv i do Pandeiro 2
Trigger | ipequens) | Agoge Trigger 6 ipequeno) | Triangulo
Trigger 2 (unular) Cymbal Trigaer 7 (unular) Bongo High
Trigeer 3 (médio) High Tom Trigger 8 (mé dio) Conga High
Trigger 4 (indicador) | Medium Tom Trigger 9 iindicador) | Conga Low
Trigger 5 (Polegar) Low Tom Irigger 10 (Polegar) | Bass Drum

Alesis DMS (2)

Luva direiia do Cajon Liuva esquerda do Cajon
Trigger | (pequens) | Clap Hand Trigger 6 ipegquenn) | Clap Hand
Trigger 2 (anular) Wood Block High Trigger 7 innular) Flexatone
Trigger 3 (médio) Wood Block Med Trigger 8 imé dio) Conga
Trigzer 4 tindicadory | Wood Block Low Trigeger 9 lindicadory | Boneo
TI“ri|;|;;err 5 (Polegar) Svde Drum _'l‘ri;:grr 10 i Polegar) | Bass Drum

Figura 15 — Programaciao dos médulos de percussao eletronicas2.

Os trés percussionistas devem interagir com o material sonoro do
tape. Grande parte da notacao foi feita através de “palavras-chave” que indicam
0S sons ou os instrumentos do tape que devem ser seguidos ou imitados pelos
musicos. As linhas tracejadas indicam a duragao do processo. Vejamos as duas
tabelas abaixo:

a) na primeira tabela sado apresentados os grafismos utilizados;

32 http://www.alesis.com/
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Grafismos

I " | | I Padrdo rilmico regular tocado ///' w— ) (ocado com crescendo
em acelerando muito répido.

Padrio ritmico rregular tocado

UI IJ _I com - pequencs acelerandos e ///IIIIIIIIIII} Rulo tocado com descrecendo,
o | cresendos ocs.

P Stacato tocado explorando sons Indica  que o5 el
LT amunng [ curos nas diferentes dreas do percussionistas  devem toca
atdi il | L

intrumento, juntos,

Figura 16 — Trecho I da bula utilizada na interpretaciao dos grafismos apresentados na obra
“Quatro Estampas”de Jonatas Manzolli.

b) a segunda tabela apresenta as palavras-chave:

Palavras-chave
sussurro | Swsswros utilizando  a frase | solapd h. pand Produzir harménicos na pele do pandeivo, wilizando a
il gradativamenie e miio gue ndo tem luva,

“racadum .

s. pand. Tocar o pandeiro ¢ o cajon levemente ¢ dgua Utilizar o pandeire para crior um efeito sonoro, o mais
proximo do microfone imitande o ritme praximo possivel do som de agua do Tape.
do sussurro,

5. cajon

sopra Soprar nas painelas fazendo com gue | zgbumba | fntegavir com o ritme da zabumba do Tape.

elas ¢ produzam wm  riime
irresular,
Utilizar palmas, . fmitar o chocalho ¢ gradualmente sincronizar o ritmo ¢ a
paimas ] chocaino
dingmica do Tape.
corpo | Percutir o corpo, produzindo diferentes tambor | Imitar o padrio ritmico do iambor do Tape.
somoridades no corpo e através  dos
sensores.
ostinato | Eyecutar wma cltegdo de wm osiinato dim Diminuir gradativamenie com o Tape.

coracteristico de Cajon ¢ de Pandeiro.
Figura 17 — Trecho II da bula utilizada na interpretacao dos grafismos apresentados na
obra “Quatro Estampas”, de Jonatas Manzolli

As mudancgas de dinamicas sao sempre indicadas pelos tons de
cinza, ou seja, preto = f, ff, cinza escuro= mf, mp e cinza claro = p, pp.

Esse processo culminou na elaboragdo de um tipo de grafismo para
que pudéssemos expressar todas essas nuances almejadas pelo compositor,

por exemplo:
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IV — Ostinato & Sussuro

6:45 7:00
Pand.l | ) . X
SUSSUITO. o v vvsanssnnsssnanssnanaeen PARACIFO. .o iiuiiniiniisssnssanssnssnsssssns s SOPa s sannnnss
Pand.2 SUSSUITO. o v vsanrnnsnass T
Cajon SHSSHUFOu s s v s nennsansansesssnsensssssenssnsnnssnssnnen /;:" - == "”/- -_— =
7:15 7:30
gl - | E]T 0= RS 11 ST Y S
Pand.2 === I " I I 1
von |IMLIAImEIA = ip.apmpemestt .

Figura 18 — Trecho da partitura utilizada na obra “Quatro Estampas”, de Jonatas
Manzolli, para tape, pandeiro brasileiro, cajon e quatro luvas interativas.

De acordo com as definigdes apresentadas no capitulo anterior,
podemos classificar a notagdo utilizada aqui como sendo um exemplo da
utilizagcao do grafismo simbdlico. Ha um trecho da obra no DVD que acompanha
a dissertacdo. O mesmo pode ser acessado no youtube, no seguinte endereco:
http://br.youtube.com/watch?v=DsKrkA-AcQl

4.5 Espago Cénico como Mediacao

Dentre os tipos de mediacao pesquisados podemos destacar algumas
obras estudadas que apresentam como principal recurso de mediagao o espaco
fisico, ou seja, o palco. Trata-se de uma estratégia fundamental de
desenvolvimento musical e cénico aplicados como matéria prima composicional
da obra frente a diversidade de meios e recursos utilizados para o seu
desenvolvimento.

Segundo Manzolli (2003, pg. 2):

‘A composicao eletroacustica mista tem passado por
transformag¢des que incorporam ndo somente elementos
dindmicos como espacializacdo sonora, processamento em

tempo real e instrumentos ao vivo como também outras
linguagens.”
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Ha diversas situagdes que exemplificam a inclusdo de elementos
cénicos a pratica instrumental. Tais iniciativas apresentam elementos bem
diversificados a respeito do tema.

Para Grout (1994, v.2, p.180-181), a Sinfonia 45, de Joseph Haydn,
apresentava no ultimo movimento (adagio final), um momento em que cada
musico, ao terminar a execucao de sua parte, apagava a vela que iluminava a
sua estante de partitura e se retirava do palco, até que sobrassem apenas dois
violinistas, solitarios com sua musica.

Machlis (1979, p. 465) faz referéncia as expressdes utilizadas por
Richard Wagner em um de seus textos intitulado A Obra de Arte do Futuro
(1850), em que faz uma alusdo a inclusdo de elementos de performance
relacionados a musica, poesia e danga, como sendo, antes de mais nada,
expressdes do corpo, focados na mimica, danca, fala, iluminagcdo, cenario,
dentre outros.

Nessa pesquisa, partimos da hipotese da definicio de elemento
cénico como sendo um “ambiente sinérgico”, em que o intérprete dialoga com o
espago em que esta inserido, e 0 espago atua, junto ao intérprete, como
elemento de coesao/estruturagéo da obra.

Como resultado final desse processo, apresentamos o espetaculo
interativo chamado “continuaMENTE”, de Jbonatas Manzolli, para integrar a
exposicao “Memaria do Futuro - Dez Anos de Arte e Tecnologia” do Itau Cultural,
Sao Paulo. Trata-se de oito obras originais nas quais o autor busca integrar
elementos como: agdo cénico-musical, tecnologia, texto e video. Dessa forma,
misturam-se sonoridades de uma trilha eletroacustica, com instrumentos de
percussdo e interfaces gestuais. Utiliza-se também o software “Rabisco®®,
desenvolvido no NICS, transformando imagens em trajetérias sonoras, através
de recursos interativos em tempo real.

Manzolli (2007) define este projeto como:

53 Mais detalhes sobre o software Rabisco em:
http://www.nics.unicamp.br/atual/relatorios/Desenvolvimento_do_Programa_Rabisco_para_Com
posicao_Algoritmica__Marcio_de_Oliveira_Costa.pdf
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‘um convite a escuta sensivel das sonoridades que
preenchem o universo de cada dia: os segredos imersos no
ruido ambiental semelhantes as vozes encobertas na
complexidade da cidade, os descompassos dos sons que
tornam pessoas insensiveis, transportando-as dos
sussuros ao avido a jato, o murmurio dos viajantes na
paisagem sonora gerada pela sintese humana de
transeuntes e a ambiguidade do som sintético e digital. Sao
sons que descrevem passagens por cercanias que, muitas
vezes, sao ouvidas mas desconhecidas ou, que
conhecidas, ndo permitem ser ouvidas.”
Em relacao as obras apresentadas nesse espetaculo, focamos nosso
estudo através da compilagcdo de algumas pecgas apresentadas anteriormente,
porém com a proposta de encadeamento dessas obras referente a exploracao

do espaco enquanto elemento de coeséao estrutural.

4.5.1 continuaMENTE (Manzolli, 2007)

Segundo Manzolli (2007), continuaMENTE é uma obra interativa
composta de sete cenas sonoras que contém trilha eletroacustica, percussao e
eletrbnicos. O gesto musical e cénico dos musicos e a tecnologia entrelagam
textos, imagens e sonoridades. Materializam-se sons produzidos por gestos,
movimentos, deslocamentos, pausa e siléncio. Sdo tom-tons, paus-de-chuva,
chocalhos, pandeiros, luvas, tapetes e baquetas interativas, laptop e micro-
cameras utilizadas como meios para (re)criar, articular € manipular o continuum
sonoro. O programa Rabisco gera imagens que se transformam em ciclos
mutantes no teclado do piano disclavier.

Para o autor, “a similaridade de significado vem da semelhanca
sonora, e através dela, constroi-se um continuo de vizinhangas em
continuaMENTE” (Manzolli, 2007).

A montagem de palco deve apresentar a seguinte configuragao:
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. L Tala peajesis
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Pedcissio

Karimba

Tala irunakc
Tapsir

|
TR £

pablico

Figura 19 — Configuracao final da montagem do palco do espetaculo interativo
“continuaMENTE”, de Jonatas Manzolli.

O espetaculo interativo continuaMENTE ¢é composto por seis
intérpretes sendo trés percussionistas, dois intérpretes de /laptops e um editor de
imagens. As oito obras sdo chamadas de “cenas” e se intercalam com
transicoes e interludios. Cada cena requer uma instrumentacido diferente. Os
intérpretes interagem com os elementos da cena através de interagdes entre o
espacgo, imagens, instrumentos e sons, ora originados pelos instrumentos
acusticos, ora pelas interfaces eletrénicas. Ha interacao também com sons pré-
gravados e/ou processados em tempo real pelo computador. Algumas cenas de
continuaMENTE podem ser visualizadas nas fotos que se seguem, da figura 20,
ou ainda nos fragmentos de videos disponiveis no DVD anexo a essa

dissertacao.
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Figura 20 — Sequéncia de Imagens de continuaMENTE na sua estréia em Agosto de 2007 no
evento “Memoria do Futuro” promovido pelo Itau Cultural em Sao Paulo (fotos de Cesar
Costa).

Os poemas dispostos nos painéis interagem com recursos de
iluminagcao e ainda com diversos fragmentos com palavras retiradas dos painéis
e projetadas no teldo. A luz negra e a escuridao total do palco busca estabelecer
a mesma relagdo que tivemos na obra Paticumpata (vide cap. 02), para se
produzir um efeito de fluorencéncia das palavras que compdem os poemas
visuais. E como se as palavras saltassem dos painéis nos quais esto fixadas. O

piano Disklavier é acionado ora pelas interfaces (através de sinais MIDI emitidos
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pelos médulos de percussao eletrbnica), ora pelo computador através do
software Pure Data (PD), sem a presenca de um intérprete sentado ao piano.
Um texto pré-gravado e interpretado por um ator interage com as cenas e 0s
intérpretes reportando a estratégia de obras para radio. A camera de video sem
fio € movida por um dos intérpretes durante o espetaculo, reproduzindo imagens
numa tela translucida. A camera estatica mostra o mecanismo do piano sendo
acionado automaticamente. Os musicos se orientam através de um roteiro

disposto nas coxias e no piso do palco.

continuaMENTE (duracio 53 minutos)

Jonatas Manzoll

I - contimuaMENTE -|.- m.'i.ll.ut-:ﬂ

L k] -.'-.'llili jr s aae] LIZI‘:" L -C"Et- 1_|'.il'|'.:I! l'.l'. SRCE 1 Tl @ F\.'I.IL':- L po=ntn] IJ'.:P'.l'll.i'T\I':

mhbizam pra-de-chomn ¢ bageetss pantadss de buanco » tooam dioss boagds » 5 wood
blocks
Inempasic: totaimente e1cuon, b negra poomums S0 mstérpiete

II-CURTO-CIRCUTTO (B mimiites)

: 1. I
'L-‘E'_':I.' stherpretet atras 01 tela o F'.-C BCO0 W TISELOG MECT-COITeres

Thaupepscio- totalments ssowo, ponca s strds da tele e ] cle FIEsti Bt teln xiras

dig _[:.'...:;: & a2 Tela Tanmerda A SR B35 USRS

Il = RABISCO: Inreeladie 1 (4 nudmatoes)

cL".:‘. a"-:".' 5 Louraeiihe 110 .I."'_".'. r
[

]:'I.i;'-.'lk'in'.' !Z"L:I:E LR '_l'l-'l" D19 = 340 :'l""l sal all Jal fel |"l"|:|"_'t'_'l'_l 04 Thogrs S
: i [

paziis Boao drcute o stpetacilo

Figura 21 — Fragmento do roteiro do espetaculo interativo “ContinuaMENTE”, de Jonatas
Manzolli.

Por se tratar de uma compilacdo das obras anteriormente estudadas
e desenvolvidas, os padrbes de notacdo utilizados pelo compositor foram
praticamente os mesmos, salvo em alguns momentos em que os intérpretes se
utilizavam da improvisagao como elemento de coesao estrutural para realizar as

transicoes de cena sonoras. A improvisagao basicamente é utilizada para
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dialogar com o texto pré-gravado, numa espécie de sonoplastia em tempo real,

exemplo:

V11 - TAPECARIA (10 munuos)
Cena | O30 quupor tape com texto Lo e off, tocam o Rabuco e os J
percusnomstay como sonoplasts
Inpenseier paico #5oneo, foco de b a0 puso, 191 mess de percuissio Ta-te T nega
tea tranineads prosetando Rabaseo

430 puntos | tape. mitepretes tocam sobie o tapete iteratro, com 2
baguetas iteatray, com 18 heeas # Rabmen, prowcio de imagens na tela atray do paleo e
o tely transiieids

Tgaacio: foco nos uterpretes, pund & 00 tipete

Ceaa 3 (300 gumsts | mberooetes andam pelo paleo & sssneam nsando 1 oueso-cimen
paa captar oo ¢ som. N0 Bnal Tio pam 0 poato 00 COMEED & MM Pa-Ce-Ccr ¢
chocadno. Depons tocam tom-tons com bagretss puatacss de beanco. A obes termuma
cont 0 progoama Rabuseo poopetada aa tels toaashncada

[huneacio: o comeco iz o palee, depors dumuniu st eseno ficando somente s bews
aegrns ¢ 00 fwal apagam-te 08 posmat & poe tlhmo 0 f000 do peno.

Figura 22 — Fragmento II do roteiro da obra “Tapecaria- ContinuaMENTE” de Jonatas
Manzolli.

A partir das descrigbes apresentadas anteriormente, acreditamos que
novos meétodos de expressao musical que utilizam a interagéo entre a tecnologia
e 0 espago como mediagao, despertam no intérprete a necessidade de uma
nova abordagem musical.

Através da utilizagao das técnicas interpretativas, somadas a recursos
tecnolégicos de baixo custo como micro-controladores e sensores aliados,
ainda, com o potencial do gesto musical como ferramenta de
expressao/interpretacao, o intérprete passa a conhecer e entender melhor nao
s6 a funcao de seus instrumentos, no contexto da musica contemporanea, como
também a utilizagdo dos mesmos para controlar parametros de manipulagao

sonora e visual, em tempo real.

133



Conclusao

135



Todos os instrumentos trazem consigo, em sua natureza constitutiva,
uma consequéncia embutida pela sua natureza, seus principios acusticos e
concepgao musical. Durante toda a sua historia, o homem se utilizou de objetos
que produzem som — um sentido mais direto de objetos sonoros. Cada uma
dessas maneiras de gerar sons, utilizando corpos vibrantes como cordas, sinos,
caixas de madeiras, entre outros, foram aplicadas na criacdo de instrumentos
musicais manufaturados. Em todos os processos de engenharia (manual,
mecanico, eletromecénico, eletrénico e digital) ha tecnologia refletida nos
instrumentos musicais. A natureza do som gerado pelos processos tradicionais
definiram o design dos instrumentos musicais (Bongers, 2000, p. 41).

Os instrumentos de percussao foram, possivelmente, os primeiros a
surgir na histéria da musica, mas no contexto da musica ocidental, eles somente
comegaram a ser explorados amplamente no século XX. O desenvolvimento dos
processos de construgao dos instrumentos, o amadurecimento técnico dos
instrumentistas, a grande variedade de timbres e a presenga marcante do gesto
na interpretacdo possibilitaram o surgimento de estratégias composicionais e
recursos técnicos inovadores.

A partir da década de 50, com o desenvolvimento das tecnologias
computacionais houve a inclusdo dessas maquinas em diversos setores da
sociedade, principalmente em relagdo aos processos interacionais distintos,
desde a industria até as artes em geral.

A inclusdo desta nova ferramenta desencadeou novos modos de
interacdo entre homem e maquina, inclusive no que se refere a producao
musical deste periodo. Nos ultimos 30 anos, observamos um nitido avango na
incorporagao do computador no fazer musical — o computador despontou como
instrumento musical.

A nosso ver, este processo esta relacionado com a disseminacao da
tecnologia da informacado e o desenvolvimento de interfaces, decorrentes de
alguns fatores como a maior acessibilidade e o barateamento da tecnologia, com

os computadores pessoais em larga escala, notebooks, celulares, palmtops,
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ipods, entre outros. Uma avalanche de dispositivos que, eventualmente, nem
preservam sua fungao original, como no caso dos celulares.

No campo da musica, notamos que novos métodos de expressao
musical, que utilizam a tecnologia como meio de produgdo e difusdo, ddo ao
intérprete condi¢gdes para uma nova abordagem artistico-musical. Através de
recursos tecnolégicos, como o uso de interfaces, o musico pode explorar ndo sé
a descricao dos seus gestos, como também a utilizacdo dos mesmos no controle
de parametros de manipulagdo sonora em tempo real. A tecnologia potencializa
a capacidade de ampliar esses parametros relacionados aos timbres dos
instrumentos de percussao.

Com a descoberta da eletricidade, alguns inventores comegaram a
utilizar essa nova fonte de energia para gerar sons, como mencionamos no
Capitulo 1 (pg. 11). Os avangos da tecnologia propiciaram a criagdo de novos
instrumentos e a fusdo de processos computacionais com instrumentos
acusticos (nesse caso de percussao), ampliando, desse modo, as possibilidades
sonoras desses instrumentos. Este desenvolvimento formenta o surgimento de
novas estratégias interpretativas, ja que os intérpretes se deparam com obras
que estimulam a expansao de sua visao técnica-interpretativa.

Nessa diregcdo, o presente trabalho mostrou que a capacidade de
mutacdo por parte do intérprete pode ser desenvolvida em oficinas de
experimentagdo, como apresentado nos Capitulos 2 e 4.

Segundo Kapur, Yang, Tindale, Driessen (2005), a maioria das
pesquisas estdao focadas na explanacao dos procedimentos de sinteses
algoritmicas, completamente separadas do som e do gesto interpretativo
musical. Porem, autores como Schloss (1985), Franco (2005), Wanderley
(2006), estudam o gesto como principio de controle de interfaces musicais.

Dessa forma, tomamos dois pontos importantes na construgcao desse

trabalho:

a) O desenvolvimento/construgao das interfaces utilizadas;

b) a interagao entre interfaces/intérpretes/performance das obras.
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Na performance musical, a qualidade do som gerado depende das
técnicas utilizadas pelo instrumentista diretamente ligado ao reconhecimento e
ao resultado timbristico na execucgéo do instrumento. Duas premissas devem ser

destacadas nesse processo quando confrontado com o modelo tecnoldgico:

Sonoridade: Neste aspecto a pesquisa estudou o contato que o intérprete
fez com o material sonoro através da técnica especifica do instrumento,

valorizando assim o controle de aspectos timbristicos.

Tecnologia: Neste aspecto a pesquisa voltou-se para a exploragao dos
meios tecnoldgicos que possibilitaram a ampliagdo das perspectivas de
sonoridade da percusséo, através da analise dos processos de interagao
utilizados, ou seja, a relagao entre gestos, mediacdes e interfaces ligadas

a transformagdes sonoras.

Entendemos que o equilibrio interpretativo se da justamente na
interacdo desses processos que ampliam a visdo do musico convergindo numa
nova postura, ou seja, um “percussionista interativo” que, através do estudo
tedrico e reflexivo das idéias decorrentes dos processos envolvidos, desenvolve

uma nova postura interpretativa.

Assim, favoreceu-se o0 desenvolvimento da percep¢do do
instrumentista frente as obras contemporaneas, além de auxiliar na
compreensao dos processos interpretativos, do ponto de vista analitico, de
estruturacdo, de composicao e de escuta contemporanea. Buscou-se também
conciliar, através do método analitico, a relacédo entre tecnologia e interpretagao

de instrumentos de percussao.

Para melhor elucidar alguns dos principais aspectos da musica
contemporanea mediada por processos tecnoldgicos, apresentamos no Capitulo
1, “Instrumentos Musicais, Aparatos Tecnologicos e Interatividade”, os processos
elétricos e eletrbnicos que produziram os primeiros instrumentos que,

futuramente, permitiram os principios de interatividade. Ha uma relacao entre o
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inicio da musica eletroacustica e os processos de geragdo sonora, além das
diversas formas de organizagdo do material advindo dessas primeiras
experiéncias, até chegarmos aos processos e possibilidades de interagao
computacional.

Concluimos que é possivel desenvolver um grande leque de
possibilidades de interagcdao entre instrumentos acusticos e dispositivos eletro-
eletrénicos, de tecnologia relativamente simples. Com a fusdo desses dois
elementos somos capazes de gerar uma infinidade de possibilidades e meios de
interagdo entre esses dois universos, ampliando assim as possibilidades
timbristicas dos instrumentos de percussao.

No Capitulo 2, “Os Gestos Incidental e Cénico na Interagdo entre
Percussdo e Recursos Visuais”, focamos a exploragdo de novas estratégias
interpretativas relacionadas a fungdo do gesto musical vinculado a instrumentos
de percussao e recursos visuais. Algumas definicdes de gesto musical (Kumor,
2002) foram adotadas e utilizadas como estratégia interpretatival/interacional.
Dessa forma, na intengao de observar e compreender essa tipologia de gestos,
implementamos alguns recursos visuais como principios de fluorescéncia em
relagéo as definigdes do percussionista Kumor (2002).

Entendemos que, como consequéncia desse processo, obras para
instrumentos de percussao relacionados a insergao do gesto musical e recursos
visuais, como matéria prima composicional, proporcionam aos musicos 0
desenvolvimento de novas estratégias interpretativas, para que essa nova
abordagem faga parte da estruturagcdo e organizacdo dos parametros de
interpretacéo desse tipo de obra.

No Capitulo 3, “Mediacao e Interacdo” relacionamos os principios de
interatividade dos primeiros instrumentos elétricos e eletrénicos (apresentados
no Capitulo 1) ao estudo de novas possibilidades de confec¢ao de prototipos de
interfaces musicais, assim como novas estratégias de abordagem
interpretativas.

Em sintese, os estudos desses processos de interacao estiveram na

origem de obras interativas nas quais os instrumentos de percussdo sao
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amplamente utilizados e explorados em nossa pesquisa. Vinculamos a esses
principios um estudo de processos de interagao tecnoldgica, abordados através
das oficinas de experimentagao/interagdo sonora (Capitulo 1, subitem 1.3).
Conseqlentemente desenvolvemos novos protétipos de interfaces como Tapete
Interativo (cap. 4, subitem 4.4.1) e Luvas Interativas (cap. 4, subitem 4.4.2).

Para nés, a interacao entre esses prototipos, instrumentos acusticos e
processos computacionais geram uma infinita gama de possibilidades de
expansdes sonoras e meios de interacdo. Apresentamos, também, como
resultado desses processos, uma tipologia de mediagdo musical, referentes a
diferentes tipos de grafia musical e modos de interagéo, relacionado as obras
tocadas e analisadas durante a pesquisa.

No Capitulo 4, intitulado “Obras e Performance”, demonstramos uma
tipologia de processos de interpretacéo relacionados aos aspectos tratados e
discutidos no Capitulo 3, com as obras executadas e os processos de mediagao
abordados, em quatro subdivisbes: a) Mediagdo através da Partitura; b)
Improvisacéo e Atelier; c) Concepgao e Exploracao de Interfaces; e, d) Espaco
Cénico como Mediagao. A nosso ver, os resultados obtidos através da execucéao
dessas obras, no intuito de documentar a atividade do autor como intérprete,
serviu como possibilidade de modelo para discussdo de obras que utilizam
processos tecnolégicos como tipos de mediagéao.

Assim, buscamos relacionar e explorar as diversas possibilidades de
processamento sonoro dos instrumentos de percussdo. Relacionamos a esses
processos diferentes tipos de mediagao. Incorporamos os resultados obtidos as
técnicas tradicionais de percussdo, para que a sonoridade resultante dos
processos estivesse relacionada a modificacdo e amplificagdo dos sinais
acusticos emitidos por esses instrumentos.

E oportuno ressaltar que um instrumento amplificado se torna outro
instrumento. Foram vinculados parametros de manipulacdo de efeitos sonoros,
interligados a diversos e distintos tipos de interagdo. Em sintese, os resultados
obtidos estédo diretamente vinculados a trés estratégias desenvolvidas durante a

pesquisa:
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a) interagdo com os percussionistas, através da relagdo entre o Duo
Paticumpa e as oficinas de experimentagdo (musicos interagindo
com os instrumentos expandidos);

b) interagdo com os compositores, focando e discutindo diferentes
pontos de vista sobre suas obras (compositores e musicos num
processo sinérgico);

c) interagdo com o publico, apresentando diversas obras focadas nos
procedimentos interpretativos estudados, tendo como feedback,
alguns relatos apds as apresentagdes (como, por exemplo, ocorre
numa instalagdo de arte, onde os idealizadores recebem o retorno

dos expectadores ao final da apreciagao).

Os resultados obtidos nessa pesquisa conduziram-nos a uma
discussdo sobre as relagdes interpretativas estabelecidas por um musico
(percussionista), com formagado “tradicional” e submetido a utilizagdo de
interfaces tecnolégicas e fungdes sonoras a elas associadas.

Para o futuro, o nosso objetivo serd desenvolver e entender o
conceito de “Hypercussionista”, com um estudo sobre interfaces tecnolégicas
que potencializem as propriedades de interfaces, além de expandir as opg¢des de
controle sonoro como ataque, sincronia, tempo, altura, timbre entre outros,
através da relacdo direta do intérprete, ampliando, dessa maneira, as
possibilidades sonoras e o conhecimento advindo da pratica instrumental do

autor.
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ANEXOS



A. CD Multimidia

A1. e A2. Artigos e Depoimento do compositor Gilson Beck

1.1 Depoimento de Gilson Beck — Sinergética.pdf

1.2 Anticipation, Improvisation and Multimodality - IRCAM (2008).pdf

1.3 Percussao e Recursos Visuais - SEMPEM (2007).pdf

1.4 Os Gestos Incidentais e Cenicos na Interacao entre Percussao e
Recursos Visuais - ANPPOM (2007).pdf

1.5 Percussao Mediada Sistema como Metafora Composicional e
Interpretativa - Performa (2007).pdf

1.6 Sinergética Interpretacdo Mediada e Percussao Mdultipla -
Performa (2007).pdf

1.7 Performance Mediada e Percussao Multipla - ANPPOM (2006).pdf

1.8 Improvisagao e Interpretacao Mediada - SIMPEMUS (2006).pdf

A3. Arquivos de Audio

1.9 Chover (Campos,Beck).mp3
1.10 Sinergética (Campos, Traldi, Beck).mp3
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B. DVD com Exemplos das Obras

1.11 Paticumpata (Campos, Traldi).avi

1.12 Musique de Table (Thierry de Mey).avi

1.13 Quatro Estampas (Manzolli).avi

1.14 Luvas Interativas — Cuerpo Cardenal (Manzolli).avi
1.15 Rabisco + Baquetas Interativas (Manzolli, Traldi).avi

1.16 ContinuaMente (Manzolli).avi

161



