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Este artigo pretende apresentar algumas definicOes relativas as dimensdes temporais da obra
musical, os modos como estas dimensdes podem ser exploradas em tempo real por sistemas
digitais interativos e as formas como as fungdes exercidas pelo compositor podem ser
profundamente ampliadas pelo uso e desenvolvimento destes sistemas no processo de criacao
musical. Estas foram algumas questdes exploradas em minha dissertagdo de mestrado “A
performance enquanto elemento composicional na musica eletroacustica interativa” (Miskalo,

2009)°.

Dimensodes temporais da obra musical

“Q som, sobretudo o timbre, constitui atualmente ndo um fator
dado, mas construido” (Saariaho, 1993. p. 18).

Até aproximadamente a primeira metade do século XX o compositor de musica de
concerto criava suas obras utilizando, na maior parte dos casos, uma notacdo abstrata e
simbolica de eventos musicais, que permitia ao compositor atuar principalmente sobre duas
dimensdes temporais basicas da obra musical: a das notas, ritmos e frases musicais, e a das
estruturas e formas musicais. Com a masica eletrénica, ele conquistou mais uma dimensao de

controle: a criagdo do som propriamente dito.

Sobre essas dimensBes temporais da obra musical eletroacustica, 0 compositor e
pesquisador Eduardo Reck Miranda estabeleceu o que chama de trés “fronteiras de

% (Miranda, 2001. p. 2), onde cada fronteira diz respeito a um dos niveis de

abstracao
abstracdo musical controlados pelo compositor: “nivel microscopico”, “nivel das notas”, e

“nivel da construcdo de blocos”. O primeiro diz respeito principalmente ao controle do

timbre, e envolve duracdes cronoldgicas bastante curtas. No segundo, de acordo com
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Miranda, “o elemento atomico da musica ¢ um unico evento sonoro descrito por uma
quantidade de atributos: a nota musical (Miranda, 2001. p. 3). O terceiro envolve unidades

musicais maiores.

Miranda ainda apresenta uma visdo complementar desenvolvida pelo compositor
Richard Orton, que divide em quatro partes o dominio temporal musical: “timbre”,
“frequéncia”, “pulso” e “forma”. Basicamente: “timbre” trata de uma ‘entidade complexa’,
composta por diversos elementos em espagos muito curtos de tempo. “Frequéncia” lida com
padrBes de repeticdo (periodos sonoros) e com proporcdes entre os formantes de um som
estavel, e envolve duragdes maiores. “Pulso” também envolve periodos sonoros, mas mais
lentos que os periodos que formam as frequéncias, e sdo percebidos na musica como 0s
parametros de tempo e ritmo. E “forma”, que envolve a disposi¢do dos materiais musicais no

decorrer do tempo da obra (Miranda, 2001. pp. 4-8).

O compositor e pesquisador Curtis Roads propde uma categorizacdo das dimensdes
temporais bem mais ambiciosa e abrangente, formada por nove niveis distintos, onde
teriamos: “infinitesimal”, a menor e idealizada particula temporal; “subsample”, flutua¢des
temporais com duragdes por volta de bilionésimos de segundo ou menos; “sample” o nivel
atbmico dos sistemas digitais de audio, formado por ndmeros binarios individuais e
mensurado em milionésimos de segundo; “micro”, particulas sonoras que afetam diretamente
a percepcao aural, mensuradas em centésimos ou milésimos de segundos; “objeto sonoro”,
unidade basica da estrutura musical que inclui eventos sonoros como o conceito tradicional
de nota e ¢ medido entre uma fragdo de segundo até varios segundos; “meso”, formada pelo
agrupamento dos objetos sonoros em hierarquias de estruturas de diversos tamanhos,
variando entre segundos ou minutos; “macro”, envolvendo toda obra musical e sua estrutura

formal, medida em minutos, horas, ou at¢ mesmo dias; “supra”, escala temporal que vai além



de uma composicao individual, e envolve meses, anos, décadas, e séculos; e, finalmente,

“infinito”, a maior ¢ idealizada duracdo temporal (Roads, 2001. pp. 3-4).

A dimensédo temporal que envolve o proprio som, e que foi incorporada ao processo

de criacdo musical nas ultimas décadas, ¢ a que Roads chama por “micro”, e envolve

elementos sonoros que acontecem em espacos de tempo tdo pequenos que afetam nossa

percepcdo dos timbres e alturas, e se encontram nos limites temporais da percepcao bioldgica

dos sons.

“Sob o nivel da nota reside o reino do microsom, da particula
sonora. Particulas microssénicas permaneceram invisiveis por
séculos. Avancos tecnoldgicos recentes nos permitiram provar
e explorar as belezas desse mundo formalmente desconhecido.
Técnicas microssdnicas dissolvem as rigidas pedras da
arquitetura musical — as notas — em um meio mais fluido e
maleavel. Os sons podem se aglutinar, evaporar, ou realizar
mutagdes para outros sons” (Roads, 2001. p. vii).

Luciano Berio também apresenta sua prépria nomenclatura quando se refere as

dimens6es temporais que podem ser controladas pelo compositor:

“Compositores devem controlar, com a mesma sutileza, a
dimensdo microscopica (aguela que nds ndo percebemos
enquanto tal, e € mensurada em milissegundos), a dimensao
macroscopica, global (aquela que junta diferentes camadas de
nossas memorias), e a dimensdo intermediaria, feita da
articulacdo de duracdes perceptivas, articulacbes ritmicas, e,
ocasionalmente, melodias” (Berio. In: Dalmonte, 1981. pp.
150-151).

Apesar das caracteristicas individuais de cada um destes sistemas de “categorizagao

do continuo temporal”, podemos notar que, musicalmente, em todos se destacam basicamente

trés dimensbes temporais principais onde o compositor atua de forma direta. Uma lida com o

timbre, outra envolve pequenos eventos musicais, e uma terceira diz respeito a forma e a

estrutura musical. Optamos por adotar no decorrer deste artigo as dimensdes temporais



apresentadas por Luciano Berio — “microscopica, intermediaria e macroscopica” — por

considerarmos mais sintéticas e objetivas.

A influéncia da performance na criacdo de musica eletroacustica interativa

Como destacamos anteriormente, as dimensdes macroscopicas e intermediarias ja
eram exploradas pelo compositor da musica tradicional de concerto através do sistema
abstrato de notacdo musical. Por outro lado, a dimensdo microscopica era controlada
basicamente pelo intérprete durante a apresentacdo musical e, desde aproximadamente a

segunda metade do século XX, também péde ser controlada pelo compositor em estudio.

Este € um tema que diz respeito a praticamente toda a criacdo eletroacustica e sua
influéncia na composicdo musical eletroaclstica é imensa. Mas para nos, neste momento, o
fundamental é destacar que o compositor envolvido na atividade da musica eletroacustica
tinha, ao criar uma obra musical, a possibilidade de controle sobre estas trés distintas

dimensGes temporais.

Quando, por volta dos anos 80, comecou-se a desenvolver pesquisas e pecas
utilizando a interacdo entre intérprete e sistemas musicais interativos, 0 compositor viu-se
diante de um novo e inexplorado cosmo. A tecnologia passou a permitir que o performer — ou
o(s) controlador(es) do sistema interativo — tivesse o poder de manipular no decorrer da
apresentacdo musical estes trés niveis temporais da obra musical, até entdo controlados pelo
compositor, que, por sua vez, passou a criar em tempo diferido (durante a composi¢cdo da

obra) a forma e a intensidade de como essa manipulacdo iria ocorrer em tempo real.

Para compreender melhor as consequéncias deste fato para a atividade
composicional, vamos primeiro observar um simples exemplo de como funciona a

performance na tradicdo classica da musica de concerto.



Imaginemos um compositor que resolva compor uma obra para quarteto de cordas
dentro dessa tradicdo. Neste caso, os instrumentos ja estdo escolhidos — dois violinos, uma
viola e um violoncelo. Mas, além do quarteto, 0 compositor também estara utilizando todo
um conjunto de elementos quase inerentes a este agrupamento — e sua situacdo de
performance — e que definem o que viria a ser uma apresentacdo de um quarteto de cordas
“genérico” — masicos em trajes formais sentados em um semicirculo no centro de um palco

italiano e o publico em extremo siléncio aguardando o término da obra para poder aplaudir.

Dentro dessa tradicdo, os fatores que envolvem a interpretacdo da partitura (enquanto
fendbmeno abstrato) em masica (fenbmeno fisico-acUstico) ndo costumam ser de
responsabilidade do compositor e sim dos intérpretes. Isto porque o valor da composicao,
para este tipo de expressdo artistica, estd principalmente focado no jogo presente nas
abstracdes musicais registradas sobre meios fisicos (partituras), e que lidam principalmente
com as dimensdes temporais intermedidrias e macroscopicas (notas, frases e estruturas
formais). A interpretacdo desta abstracdo pode ser feita com certa liberdade, relativa e
limitada, dentro de cada tradi¢do cultural. O compositor, durante 0 processo composicional
antecipa 0 momento da performance mas, por estar inserido em um modelo estavel calcado
na tradicdo de costumes culturais e sociais, ndo precisa especificar questdes performaticas da

obra, apenas questdes interpretativas, a ndo ser que deseje algo distinto do esperado.

Quando a tecnologia permite que a performance ndo apenas interfira na interpretacao
de uma abstracdo composicional, como também altere parametros fundamentais da obra e
interfira em tempo real nos eventos de cada dimensdo temporal, como acontece na musica
interativa, ndo ha mais um modelo estavel, e sim instavel e experimental. A performance
passa a poder alterar consideravelmente a prépria obra musical e ndo apenas uma
interpretacdo da mesma, e por isso a performance passa a ter caracteristicas definidas pelo

compositor. Ou seja, se antes a performance era principalmente fruto de um ambiente cultural



dado pela tradi¢cdo musical, agora passa a ser um elemento que pode ser composto juntamente

com o restante da obra.

Para tornar mais claro, voltemos ao exemplo do quarteto citado anteriormente e
facamos um pequeno exercicio de explorar algumas possibilidades composicionais com as
ferramentas computacionais. Veremos que conforme as opg¢des tomadas pelo criador do
sistema interativo, a performance poderia alterar de diversos modos a obra musical, néo
apenas na sua interpretacdo, mas interferindo diretamente nas trés dimensdes temporais da

2 ¢

obra musical: “microscopica”, “intermedidria” e “macroscopica”.

Vamos imaginar uma camera captando imagens do palco com um fundo preto.
Conforme a cor da roupa dos musicos (que poderia ser explicitamente requisitada pelo
compositor) e a movimentacdo dos intérpretes, enquanto estivessem tocando a parte
instrumental do quarteto de cordas, 0 computador poderia captar, através da camera, os dados
da variacdo do contraste entre o fundo preto e a cor da roupa dos musicos em movimento.
Esses dados poderiam, por exemplo, ser transformados através de programas desenvolvidos
ou utilizados pelo compositor em melodias realizadas por um sintetizador agregado ao
quarteto acustico. Ou alterar pardmetros de filtragem e reverberacdo digital dos sons do
quarteto. Ou ainda, iniciar a gravacdo em tempo real de trechos da performance e dispara-los
mais tarde sobre a apresentacdo ao vivo. Em cada uma destas situagdes, as consequéncias

artisticas e composicionais do uso da interacdo sdo completamente distintas.

No primeiro caso, a interagdo estaria criando uma nova voz melddica para se somar
ao quarteto. Tal processo atuaria principalmente na dimensao temporal intermediaria criando,

em tempo real, novos elementos sonoros.

No segundo caso, ao permitir a alteracdo em tempo real de parametros de filtragem e

reverberacdo digital aplicada aos sons produzidos pelo quarteto de cordas, o compositor



concederia aos intérpretes a possibilidade de alterarem continuamente os timbres dos sons da

peca através da interacdo, ou seja, a dimensdo microscépica da obra.

E, no altimo caso, com a gravacdo e execucdo de fragmentos sonoros, a performance
teria a capacidade de alterar diretamente a forma da obra musical, ou seja, sua dimenséo
temporal macroscépica. O compositor poderia compor apenas uma estrutura geral da obra,
deixando a cargo de cada apresentacdo o desenvolvimento das formas finais. E, dependendo
de como foi realizada a composi¢do, conforme os musicos fossem ouvindo as gravacdes de
fragmentos anteriores passariam a reagir as mesmas, mudando sua interpretacdo para
acompanha-las melhor, de acordo com sua sensibilidade, o que, consequentemente, alteraria a

gravacdo de novos trechos, aumentando o jogo interativo entre os musicos e o sistema digital.

Nos trés casos, 0 compositor deve antecipar detalhes da situacdo de concerto no
momento da criagdo, como as possiveis movimentagdes dos musicos enquanto executam a
parte instrumental e suas consequéncias para o sistema digital, podendo até exigir, pela
prépria escritura musical da partitura dos musicos, determinadas técnicas instrumentais que
produzam gestos fisicos interessantes de ser captados pela cdmera, assim como muitas outras
questdes da performance, que ndo seriam tdo determinantes no resultado final de uma obra
musical tradicional. Vale ressaltar que a camera também poderia estar direcionada para o

publico, tornando-o, desta forma, controlador do sistema interativo.

Assim, a propria situacdo de performance com todos seus agentes participantes
tornou-se um importante elemento composicional para esta atividade musical, pois passou a

poder alterar em tempo real as dimensdes temporais da obra musical.

A performance, neste caso, diferencia-se da existente no repertorio instrumental
tradicional, pois, muito alem de ser uma tradicdo cultural dada pelos costumes e préaticas

interpretativas, passa a ser composta junto com a obra musical como mais um elemento



expressivo, através da antecipacdo temporal do momento da apresentacdo feita pelo

compositor no tempo diferido da criagdo, sem os modelos estaveis da tradicéo.

Nota sobre o projeto de pesquisa

O projeto de pesquisa “A performance enquanto elemento composicional na musica
eletroacustica de concerto”, contemplado pelo Rumos Arte Cibernética 2006 — carteira de
apoio a pesquisa académica, foi desenvolvido continuamente até 2009, quando completei o
curso de mestrado em mausica pela ECA-USP, sob orientacdo do Prof. Dr. Fernando lazzetta.
Tal pesquisa foi imprescindivel ndo apenas para minha trajetoria académica, visto que sigo
explorando os desdobramentos deste projeto em minha pesquisa de doutorado (também
realizada pela ECA-USP), como também em minha trajetdria artistica, a destacar trés
performances criadas coletivamente® e que envolvem as questées abordadas pela pesquisa:
“Teia” (2007 — 2008), “Sonocromatica” (2008 — 2009) e “Conexdes Dispersas, Dispersoes

Conexas” (2010 — 2011).
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