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Resumo

Esta dissertacdo investiga diferentes métodos de composicdo que integrem instrumentistas de jazz
no ambito da musica eletroacustica, explorando as suas especificidades interpretativas e criativas
como recurso composicional. A partir de uma analise das diferengas e convergéncias entre
intérpretes de musica erudita e de jazz, o estudo apresenta seis diferentes abordagens que
incorporam improvisacao, pensamento divergente e praticas colaborativas na escrita musical. Estes
fendomenos sdo articulados com processos de composi¢do eletroactistica que recorrem a tecnologias
do século XXI. O enquadramento tedrico ¢ complementado por um portefolio de obras originais,
onde se exploram estratégias de criacdo de eletronica responsiva, improvisacdo sobre musica

acusmatica, machine improvisation e utilizacao de instrumentos digitais.
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Abstract

This dissertation investigates different compositional methods that integrate jazz instrumentalists
into the field of electroacoustic music, exploring their interpretive and creative specificities as a
compositional resource. Based on an analysis of the differences and convergences between classical
and jazz performers, the study presents six different approaches that incorporate improvisation,
divergent thinking, and collaborative practices in musical writing. These phenomena are articulated
with electroacoustic composition processes that use 21st-century technologies. The theoretical
framework is complemented by a portfolio of original works, which explore strategies for creating
responsive electronics, improvisation on acousmatic music, machine improvisation, and the use of

digital instruments.
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I - Introducao
1. Objetivos e motivagdes

A musica erudita contemporanea caracteriza-se frequentemente pela sua inser¢ao em contextos
académicos, restringindo-se a um circulo cultural especifico e relativamente homogéneo. Esta
homogeneidade resulta de um percurso formativo padronizado, que se inicia tipicamente em
estabelecimentos de ensino fundamental, realizado normalmente em conservatorios e academias de
musica que €, mais tarde, completado em instituicdes de ensino superior. Consequentemente, o
perfil dos instrumentistas que regularmente interpretam o crescente repertoério musical erudito
tendem a apresentar uma uniformidade técnica, formatada pelos curriculos académicos presentes
nestes estabelecimentos de ensino.

Esta realidade cultural impde, consciente ou inconscientemente, certos constrangimentos na
criacdo de novo repertorio musical. O compositor erudito, que € encarregue de compreender as
especificidades do intérprete comum, passa entdo a trabalhar inevitavelmente dentro de um quadro
de expectativas e convengdes estabelecidas, adequando a sua escrita musical as praticas e
competéncias especificas deste conjunto de intérpretes formados sobre a tradicdo ocidental, em
troca de uma maior facilidade de comunicacio na sua notagdo musical. Ainda que estas limitacdes
autocolocadas paregam ter apenas influencia no ambito da comunicagao de eventos musicais, €
possivel observar que estas transbordam para as propriedades intrinsecas do proprio material
musical. Num enquadramento superficial, € notavel, e talvez justificavel, a exclusdo de indicacdes
musicais que representem outras culturas musicais, como a utilizacdo de “cifras” ou referéncias a
“talas” ou até “refroes”, numa partitura destinada a ser interpretada num simpdsio de demonstragao
de musica contemporanea. Estas ndo se situam apenas como indica¢des exdticas de escrita musical,
que pretendem alargar as possibilidades existentes no pentagrama tradicional. Estas instrucdes,
entregues ao intérprete, subentendem um conjunto de vocabuldrio e configuracdes mentais e
culturais, estabelecidas durante longos anos de aprendizagem musical.

Adicionalmente, ¢ importante reconhecer que, embora qualquer instrumentista possa,
fisicamente, interpretar qualquer ideia musical, a influéncia cultural presente no perfil do
instrumentista, durante a interpretagdo de uma obra, ¢ incontestavelmente opaca, podendo-se
equiparar aos elementos tradicionalmente considerados elementares, como a dindmica, o ritmo, o
timbre, o espaco e a altura. Deste modo, o presente trabalho propde-se a explorar uma dimensao
frequentemente negligenciada na composi¢ao musical erudita: a consideragao explicita do proprio

intérprete como uma variavel durante a conce¢ao musical.



Ainda que fosse de valor, a consideragdo singular de um unico instrumentista para a
interpretagdo de uma pega especifica (Whittall, 2017), a dependéncia exclusiva de um unico
intérprete representa uma limitagdo significativa para a longevidade e versatilidade das obras
musicais, associada a propria condigdo humana do instrumentista e do compositor. Como resposta
a esta problematica intransponivel, propde-se entdo uma investigacdo sobre a composigdo
consciente de outros perfis alternativos, que abranjam um conjunto significativo de instrumentistas,
que garantam caracteristicas distintas ao stafus quo. Por razdes de natureza profissional e de
proximidade académica, o grupo de estudo considerado nesta dissertagdo académica sera
constituido por musicos de jazz em contexto de ensino superior ou em exercicio de atividade
profissional. Esta ultima qualidade justifica-se pelo facto da influéncia musical em andlise se
manifestar mais evidente em instrumentistas com um percurso longo de estudo individual na érea.

O objetivo desta dissertagdo € investigar a reconceptualizagdo necessaria no proprio processo
composicional para instrumentistas de jazz, procurando identificar e analisar as adaptagdes
existentes aos diferentes paradigmas de comunica¢do musical e as configuragdes sonoras,
intrinsecas do proprio instrumentista, que poderao se revelar de valor estético ou académico. A
investigagdo visa explorar como essas adaptagdes podem desenvolver e complementar a pratica
composicional, considerando a integracao de abordagens e técnicas que enriquecam o dialogo entre
compositor e intérprete, dentro do contexto da musica erudita contemporanea. O conhecimento
produzido pela investigacdo em torno desta abordagem, distinta da minha pratica regular de
composi¢do, devera entdo ser utilizada para a elaboracdo de um portefolio, no qual essas

particularidades possam ser evidenciadas de forma sistematica e pragmatica.



2. Enquadramento tedrico

2.1. Problematica e Perguntas de Investigacao

Esta dissertacdo propde-se a investigar em que medida a integracdo de instrumentistas de jazz,
enquanto intérpretes de composi¢cdes eletroactsticas contemporaneas, poderd expandir as
possibilidades composicionais e performativas dentro da musica erudita. A problematica de estudo
centra-se, entdo, em compreender as adaptacdes necessdrias para articular estes dois perfis de
instrumentistas que, embora pertencentes a0 mesmo meio artistico, divergem significativamente
em termos de praticas comuns, técnicas especificas e tradigdes musicais. Estas consideragdes ndo
devem ser entendidas apenas numa perspetiva de adaptacdo, mas sobretudo como potenciais
contributos para o enriquecimento do pensamento musical durante a processo composicional. Deste
modo, a questdo fundamental desta dissertacao pode ser resumida a seguinte questao: de que forma
podem as caracteristicas interpretativas associadas a instrumentistas de jazz contribuir para a pratica
composicional de musica contemporanea?

Esta tematica ¢ possivel de ser respondida de através da investigacdo sobre diversas questdes
que integram a questdo principal previamente mencionada: (i) Quais sdo as diferencas estéticas e
praticas entre o perfil de um musico erudito e de um musico de jazz, e de que modo estas
influenciam as suas abordagens interpretativas? (i) Que técnicas composicionais se revelam mais
adequadas para integrar a improvisa¢do e a experimentagdo, tipicamente associadas ao jazz, em
contextos performativos da musica contemporanea eletroacustica? (iii) Qual o corpo de trabalho
existente, realizado por outros compositores que se possa assemelhar a investigacdo realizada
durante esta dissertagdao? (iv) De que forma a musica acusmatica e a eletroacustica podem servir
como um estimulo para impulsionar novas respostas improvisacionais € enriquecer 0 processo
criativo do instrumentista? (v) Quais sdo os desafios e beneficios inerentes a inclusdo de musicos
de jazz na interpretagdo de obras eruditas com eletronica?

No final desta dissertacdo, pretende-se que as questdes aqui levantadas, que abrangem um
enorme espectro metodologico no ambito da composicao, sejam esclarecidas tanto pelo
enquadramento tedrico desenvolvimento tedrico desenvolvido nos proéximos capitulos, como na

audi¢ao critica do portfolio acompanhante.



2.2. Estado de Arte — Revisao da Literatura

2.2.1. Definicio de conceitos: Diferencas estéticas entre o jazz e a musica erudita

A realiza¢do de um método de composicdo que envolva duas areas da musica distintas, como
0 jazz e a musica erudita, requer obrigatoriamente uma definicdo concisa que as diferencie uma da
outra. Esta clarifica¢do entre os dois polos devera ser utilizada para decretar uma demarcacao clara
e constante, para obter um enquadramento preciso durante a investigacdo . Sendo assim, a
classificagdo de um género musical, optando neste documento por uma perspetiva binéria, podera
ser realizada de dois modos: ou referindo todas as propriedades caracteristicas que melhor traduzem
a realidade comum numa comunidade musical especifica (distingdo); ou apresentando diversos
atributos que constrinjam e delimitem panoramas onde o outro género nao se possa inserir
(oposicdo).

Uma das perspetivas passivel de ser utilizada para analisar e diferenciar estes dois géneros parte
da musicologia comparativa (Merriam, 1964), que mais tarde origina o que hoje denominamos de
etnomusicologia. Segundo Brown (2013), este campo analitico contém cinco principais focos de
pesquisa: (i) Classificagdo, que tenta “caracterizar graus de semelhanga entre obras utilizando
caracteristicas musicais semelhantes como parametros de classificagdo”. (ii) Evolu¢ao cultural, que
estuda a evolucao e as diferencas no tempo entre culturas, analisando os mecanismos de mudanga.
(ii1) Contexto histérico, que envolve fendémenos como “migracdo, colonialismo, globalizag¢do e
outras formas de contacto cultural”. (iv) Universais, que averiguam as tendéncias que sao
prevalentes numa grande ou total parte de culturas. (v) Evolugao bioldgica, que observa a influencia
da evolugdo da espécie humana nas suas escolhas musicais, analisando também a origem e a fungao
do determinado género.

Devido as diferengas de localizacdo, contexto historico, época e fungdo entre estes dois
géneros, os ultimos quatros parametros reconhecem a estes dois géneros a sua singularidade e
distingdo. Todavia, o primeiro parametro, que averigua as caracteristicas e tendéncias regulares de
um género, ¢ o que torna a diferenciacdo entre estas duas tradigdes musicais um processo menos
consensual no século XXI.

Na tentativa de definir jazz, a literatura encontra inimeras descri¢des que, ainda que possuam
pontos em conformidade, apresentam perspetivas substancialmente diferentes. No entanto a
generalidade destas converge em dois aspetos fundamentais, sdo estes o ritmo, nomeadamente a
sincopagdo ou o swing, ¢ a improvisagdo. Esta concordancia pode ser verificada na preponderancia
destas duas palavras nos quinze textos atualmente utilizados pelas disciplinas de introducado ao jazz

ou historia do jazz, nos Estados Unidos da América (Gridley, 1989). Dentro da literatura,



encontramos exemplos como o Harvard Dictionary of Music que define jazz como: “um tipo de
musica americana indigena do século XX, originalmente associada a danga social, integrando

299

padrdes ritmicos peculiares a ‘jazz beat’”. A esta definicdo, Martin (1986) complementa

(13

antecipadamente dizendo que: “... jazz ¢ uma musica do século XX originada na América por
americanos negros e caracterizada pela improvisagdo e uma forte proje¢do de ritmo”. Ainda antes
disso, no entanto, no programa televisivo da Columbia Broadcasting System (CBS) “The World of

Jazz” em 1955, Leonard Bernstein apresenta uma defini¢do mais abrangente:

Jazz ¢ uma palavra bastante ampla; ela cobre uma multitude de sons, desde as
iniciais bandas de Blues e Dixieland, até as bandas de Charleston, Swing, Boogie-Woogie,
“crazy bop”, “cool Bop” e Mambo — e muito mais. Tudo isto ¢é jazz... ¢ um tipo original de
expressdo emocional, que nunca estad nem inteiramente triste, nem inteiramente feliz...
Ritmo ¢ a primeira que se associa a palavra “jazz”... Mas jazz nao poderia ser jazz sem as
suas especiais cores tonais, os verdadeiros valores sonoros que ouves... Uma cancdo

popular ndo se torna jazz até ser utilizada para improvisar, e ai tens o verdadeiro nticleo de

todo o0 jazz: a improvisagao.

Ainda que estas defini¢des consigam englobar uma por¢do substancial da musica que hoje
podemos indubitavelmente considerar como jazz, o foco no swing ou na improvisagcdo parece
excluir diversos artistas e praticas relevantes ao paradigma contemporaneo do jazz. Harrison (1980)
sustenta esta ideia dizendo que: “Tentativas de uma defini¢ao concisa ou até coerente de jazz tém
falhado em diversas varidveis. Esforcos iniciais de separar o jazz de outras formas de musicas
relacionadas resultaram numa falsa primazia de certos aspetos como a improvisagao, que nao ¢ nem
unica nem essencial ao jazz, e ao swing, que esta omisso de grande parte do jazz, seja inicial ou
tardio.”

Face a divergéncia existente na classificagdo musicologica relativamente aos alicerces que
constituem este género, a abordagem adotada nesta dissertacdo assume um carater necessariamente
abrangente, contemplando desde as caracteristicas provenientes da sua fase inicial de
desenvolvimento até as praticas musicais contemporaneas, situadas entre a improvisacao livre e as
multiplas fusdes com outros géneros. Esta classificagdo ndo requer uma delimitagdo rigida, uma
vez que o objeto de estudo ndo € o0 jazz em si, mas sim o instrumentista que o pratica, cujo percurso

profissional, na atualidade, tende a seguir um percurso estrito.



2.2.2. Definicio de conceitos: Musica eletroacustica

A criacdo musical destinada a meios de geragdo sonora distintos da natureza acustica
convencional, vocal ou instrumental, possui ja uma trajetéria secular. Contudo, apesar do vasto
conjunto de praticas inseridas neste campo, que se estende desde os primeiros instrumentos
eletronicos e a manipulagdo de fita magnética até a computagdo musical, a literatura carece de um
consenso terminologico. Deste modo, existem diversas designagdes, influenciadas pelo seu
contexto, tais como: (i) som organizado, expressao atribuida por Varése para descrever a sua propria
musica (Varese, 1940); (i1) arte sonora, normalmente associada a instalagdes, embora também
aplicavel a obras de certos compositores; (iii) computer music, designagdo com um ambito mais
restrito que pressupde a utilizagdo de um computador durante a composi¢ao ou interpretacdo; (iv)
musica eletronica, termo proveniente do conceito alemao de elektronische Musik, historicamente
associado a estética pds-serial desenvolvida nos estudios de Coldnia no inicio da década de 50,
também utilizado como sinénimo estado-unidense para a (v) musica eletroacustica, terminologia
predominante nas tradi¢des europeia e sul-americana (Landy, 2007).

Para garantir uma coeréncia terminologica, adotar-se-ao predominantemente as designacdes
musica eletronica e musica eletroacustica. Esta op¢ao permite ndo s6 permite abarcar um espetro
mais amplo, incluindo obras compostas sem recurso a computadores, como também integrar o
contexto académico europeu em que esta investigacao se insere. O termo computer music ficara
circunscrito a referéncias de investigacdo de matriz norte-americana, cuja presenga se justifica
pelas significativas interconexdes com as praticas aqui abordadas.

Apesar da terminologia adotada, a criagdo do portf6lio artistico aqui apresentada constitui o
ideal de Varese: a abertura da obra musical a todo o espectro auditivo, para 14 das fronteiras do
timbre instrumental. Paralelamente, o computador ¢ também explorado na sua dupla vertente: como
gerador sonoro mas também como sistema de processamento logico. Esta abordagem incorpora o
processamento algoritmico na composicdo € na improvisa¢do, estabelecendo uma fusdo
performativa onde os dispositivos eletronicos atuam como extensdo cognitiva e expressiva do
intérprete. Neste contexto, ¢ fundamental estabelecer uma distingdo operativa entre a musica de
suporte fixo, que se apresenta como uma obra pré-composta e imutavel no momento da difusao; e
a eletronica em tempo real, onde a geracao e transformagao sonora ocorrem dinamicamente durante
a performance. Esta ideia de “tempo real” estabelece-se pela capacidade do sistema em responder
ao gesto do intérprete com uma laténcia impercetivel. Conforme defendido por Wessel e Wright
(2002) no seu estudo seminal sobre o controlo musical intimo, para que um sistema digital permita
uma expressividade comparavel a dos instrumentos acusticos, o processamento computacional deve

ocorrer abaixo de um limiar temporal critico, idealmente abaixo dos 10 milissegundos.
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2.2.3 O perfil estético-funcional do musico

Embora estas duas tradi¢des musicais tenham desenvolvido ramificacdes claramente distintas,
tanto em termos técnicos como culturais, ¢ importante sublinhar as diferencas existentes entre os
proprios instrumentistas quando se pretende justificar uma metodologia de analise no &mbito da
composi¢do erudita. Para justificar a especificacdo preferencial sobre o perfil do instrumentista na
interpretagdo de uma pega contemporanea, ¢ essencial investigar se, de facto, existe uma mudanga
significativa no resultado musical causada por essa diferenca de perfil. As distingdes no perfil dos
musicos de cada tradi¢do, apesar de estarem profundamente enraizadas nos contextos culturais e
histéricos que moldaram essas praticas ao longo dos anos, sdo, em grande parte, influenciadas pelos
habitos e rotinas que emergem dos ambientes académicos onde estes musicos sdo formados.

A medida que a improvisagdo de jazz entra no seu segundo século de desenvolvimento,
observa-se uma mudanca significativa no contexto em que esta pratica é realizada. Antigamente
predominante em jam sessions e gigs, a improvisacdo de jazz passou a ser cada vez mais praticada
em ambientes académicos. Esta transicao tem gerado preocupacdes, pois, embora o ensino formal
do jazz tenha contribuido para a sua legitimagao e preservacao, ha quem acredite que este processo
podera levar a uniformizagdo dos instrumentistas. Embora essa uniformizacdo seja motivo de
preocupacgao, especialmente no contexto de uma forma de arte que valoriza profundamente a
improvisagdo e a individualidade, ¢ precisamente este elemento no ensino da improvisacdo e
criacdo individual que, de certa maneira, origina um padrdo diferente dos intérpretes habituais de
musica erudita, que podera ser utilizado na composicao.

De acordo com Benedek et al. (2014), musicos de jazz demonstram um maior envolvimento
em atividades musicais criativas e t€m conquistas mais expressivas no campo da criacdo musical
quando comparados a musicos eruditos e de musica folclorica, obtendo pontuagdes mais altas em
testes de criatividade ideacional e pensamento divergente. Este tipo de pensamento, definido como
a capacidade de gerar ideias originais ¢ adequadas de forma fluida, € central no ensino e cultura
académica de jazz, uma vez que estes musicos sdo frequentemente desafiados a considerar
diferentes abordagens musicais, durante a performance (Pressing, 1988; Webster, 2002). Sobre isto,
¢ levantada uma questdo, pelo autor, pela correspondéncia entre estes resultados e uma possivel
pré-disposicdo para a escolha do estudo de jazz ou se, pelo contrario, o treino continuo de
improvisagdo desenvolve a capacidade para o pensamento divergente. Ambos os argumentos
encontram suporte na literatura sobre o tema. Por um lado, estudos demonstram que o pensamento
divergente ¢ um preditor significativo da criatividade improvisacional, indo além do estudo

continuo desta pratica (Beaty et al., 2014). Por outro lado, a pratica extensiva da improvisagdo pode,



de facto, cultivar e melhorar essa habilidade cognitiva, aumentando a fluéncia e flexibilidade no
pensamento divergente ao longo do tempo (Gibson et al., 2009).

Numa perspetiva de interagdo entre pares, estudos revelam que alunos de musica erudita
tendem a concentrar-se mais na obtengdo de mérito individual, frequentemente através da
participagcdo em competicdes e avaliagdes formais. Em contraste, os musicos de jazz valorizam mais
a pratica de performances coletivas em contextos informais, como jam sessions € concertos. Esta
distingdo demonstra que a propria cultura e abordagem ao estudo do instrumento variam
significativamente consoante a variante do curso que os instrumentistas frequentam (Welch et al.,
2008).

Até de um ponto de vista emocional, que pode aparentar obter uma menor relevancia na
interpretagdao de obras contemporaneas, o estilo de musica praticado pode exercer uma influéncia
significativa. Estudos demonstram que tanto os estudantes dos cursos de jazz como os de musica
erudita apresentam niveis mais elevados de introversao, quando comparados com musicos de outros
estilos, como o folk, nos Estados Unidos. No entanto, ¢ importante considerar alguns aspetos
emocionais que possam desempenhar uma maior influéncia na pratica de novo repertorio, como a
flexibilidade para trabalhar com novas ferramentas musicais, frequentemente encontradas no
repertdrio eletroacustico das tltimas décadas. Sobre isto, os estudantes de jazz tendem a demonstrar
uma maior abertura para novas experiéncias e formas de expressao, enquanto os musicos eruditos
revelam, de forma geral, uma maior relutdncia para explorar novas abordagens (Benedek, 2013).

Para além das dindmicas sociais e cognitivas, esta diferenciagdo manifesta-se profundamente
na relagdo estética com o proprio som, ecoando a distingdo estabelecida por George E. Lewis
(2002). Enquanto a tradicdo eurologica tende a formar instrumentistas que encaram a execucao
como a manipulacdo precisa de parametros estruturais externos favorecendo a fidelidade a obra
escrita, o perfil afrologico coloca a identificagdo sonora no centro da pratica musical. Para o misico
de jazz, o desenvolvimento de um som pessoal inconfundivel, onde o timbre atua como extensao
da propria voz, ¢ tdo determinante quanto a qualidade técnica. Esta postura implica que, na
abordagem a um novo repertorio, este instrumentista procure instintivamente projetar a sua
identidade na performance, contrastando com a abordagem tendencialmente mais analitica do
universo erudito. O conceito Lewis de improvisagdo euroldgica e afroldgica serd, deste modo,

explorada em capitulos subsequentes.

2.2.4 Anailise do programa curricular em escolas de ensino artistico
Dadas as diferengas nos objetivos profissionais que cada curso académico visa alcangar,

observa-se uma abordagem especifica nos contetidos curriculares dos cursos de musica. Esta



diferenciagdo curricular tem como propdsito dotar os alunos das competéncias necessarias para
integrarem um percurso profissional de sucesso. A pertinéncia do plano curricular de uma
licenciatura esta intrinsecamente ligada a satisfacdo académica, devendo este adequar-se a realidade
do mercado. (Gorgone, 2003)

Considerando as duas areas abordadas neste trabalho, torna-se importante analisar as
diferencas entre as licenciaturas de instrumento, na variante de Jazz em relagdo a variante classica.
Deste modo, € possivel compreender a expectativa académica e as habilidades que ambos os perfis
de instrumentista necessitam de desenvolver. Visto que o ambito geografico deste trabalho incide
maioritariamente em Portugal, a analise curricular recaiu sobre todos os estabelecimentos de ensino
superior nacionais que apresentem uma licenciatura em musica. Sendo assim considerei os
seguintes estabelecimentos: (i) Escola Superior de Musica de Lisboa, (ii) Universidade do Minho,
(iii) Universidade de Evora, (iv) Universidade de Aveiro e (v) Escola Superior de Musica e Artes
do Espetaculo.

Dentro das unidades curriculares analisadas, ¢ passivel uma divisdo em trés categorias
principais: disciplinas tedricas, disciplinas praticas de conjunto e disciplinas praticas individuais.
No ambito do ensino superior de jazz, as unidades curriculares teéricas englobam desde a actstica
e analise musical até a gestao e etnomusicologia, passando por unidades curriculares como o treino
auditivo, a estética, as metodologias de investigacdo, os fundamentos ritmicos e a psicologia da
musica. Adicionalmente, sdo contempladas no curriculo também, disciplinas que explorem técnicas
de composi¢do, harmonizacdo e arranjo, essenciais para o desenvolvimento criativo neste género
musical. Quanto as praticas em conjunto, o curriculo jazzistico privilegia a experiéncia em combo,
pequenos agrupamentos instrumentais e orquestra de jazz. A componente pratica individual centra-
se no aperfeigoamento técnico e expressivo do instrumento escolhido, através de aulas individuais.

Em contrapartida, o ensino da musica erudita em Portugal apresenta uma estrutura curricular
que, embora diferente, aparenta ter uma estrutura relativamente semelhante. As disciplinas tedricas
abrangem dreas como a formacdo auditiva, a andlise e historia da musica, as metodologias de
investigacao, psicologia da musica, a acustica, a estética e a gestdo. Na vertente pratica coletiva,
destacam-se as disciplinas de musica de cdmara, que também consiste na interpretacdo em pequenos
conjuntos instrumentais, ¢ as aulas de orquestra, que proporcionam experiéncia em diversas
configuragdes orquestrais, como sinfonica, de cordas ou de sopros, em algumas instituicdes ¢
lecionada inclusivamente praticas de gravagdo. A componente pratica individual foca-se no estudo
aprofundado do instrumento, incluindo o trabalho sobre repertério especifico e passagens
orquestrais relevantes. Nao havendo uma unidade curricular que privilegie improvisacdo em

nenhuma das institui¢oes.



2.2.5 Casos e Excecoes

Uma vez que este trabalho se fundamenta na constru¢ao de um perfil académico delineado a
partir de um conjunto de principios generalizados, ¢ importante destacar que, com o avango da
investigacao na area da educacao da musica, os curriculos destes cursos encontram-se em constante
renovacdo. Mesmo na atualidade, verificam-se situagcdes em que os valores transmitidos em cada
curso ndo se restringem as tendéncias herdadas da tradi¢do consolidada nas décadas anteriores,
procurando inovar com diferentes abordagens de ensino instrumental.

No contexto académico de musica em Portugal por exemplo, ¢ pertinente salientar uma
tendéncia emergente que visa reintegrar praticas de improvisagao no curriculo da musica erudita.
Ainda que nos ultimos séculos tenha sido negligenciada, a improvisagdo tem vindo a ganhar
reconhecimento como uma componente essencial na formagao musical classica, gragas aos esforgos
de investigagdo e inovagao pedagogica delineados por um conjunto de institui¢des e docentes que
acreditam nos beneficios desta pratica. Esta revalorizagdo da improvisagao baseia-se ndo s6 na
compreensao dos beneficios pedagdgicos no ensino instrumental, como numa abordagem histdrica,
tentando recuperar uma ligagdo com as praticas da tradigdo musical ocidental, mencionado em
capitulos anteriores (Sawyer, 2007).

Podemos assim denotar que a improvisacao se encontra como um aspeto central na estruturacao
de projetos colaborativos de composicdo e performance em alguns estabelecimentos de ensino
superior. Nestes projetos, os estudantes sdo incentivados a trabalhar juntos para criar novas
composi¢des ou interpretar pecas classicas de maneira criativa, utilizando a improvisagdo como
uma ferramenta central para experimentar as diferentes possibilidades inerentes a formagdo de
novas ideias musicais. Isso ndo s6 promove uma compreensao mais profunda da musica que estes
instrumentistas estudam, como também ainda fortalece a capacidade de adaptacdo em tempo real
(Sangiorgio, 2023).

Estas abordagens curriculares, para além de desenvolverem capacidades individuais utilizadas
na interpretacdo de repertorio solistico, também se demonstram eficientes no fortalecimento das
relagdes sociais e artisticas dentro de formagdes cameristicas. A dimensao social da improvisacao,
frequentemente relegada para segundo plano nos estudos psicoldgicos e neuroldgicos, emerge como
um elemento crucial na compreensao deste fendmeno. Clarke (2005) sublinha esta lacuna na
investigacdo, alertando para a necessidade de uma abordagem mais abrangente que contemple os
aspetos relacionais da performance musical. Neste contexto, os estudos conduzidos por Sawyer
(2008) evidenciam que a incorporagao de elementos improvisacionais no processo interpretativo

potencia significativamente a relagdo musical entre os intérpretes. Este fortalecimento dos lacos
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artisticos revela-se como um dos fatores mais determinantes na qualidade e coesdo dos resultados
musicais obtidos.

Numa perspetiva de conservacdo da tradicdo ocidental, no ensino de musica antiga, a
improvisagdo tem sido abordada, especialmente no contexto da ornamentagdao em pecas barrocas e
renascentistas. Em aulas de interpretacdo historica, os alunos sdo encorajados a explorar a
ornamentacao improvisada, tal como os musicos da época o faziam. Esta exploracao ¢ observada
em instituigdes que promovem interpretacdes musicais historicamente informadas, onde a
improvisagcdo ¢ integrada como uma técnica indispensavel para a compreensdo e execugao do
repertorio renascentista e barroco (Humphries, 2009).

Como conclusdo, ¢ importante salientar a outra exce¢ao face a esta generalizagao realizada no
contexto desta dissertagdo. Esta consiste no fundamento em que muitos instrumentistas nao limitam
a sua atividade profissional a apenas uma area musical. Muitos destes musicos comeg¢am a sua
formagdo num conservatorio, focando-se inicialmente na musica erudita, no entanto, ao longo da
sua trajetéria académica, desenvolvem um interesse pelo jazz, que os leva a complementar a sua
formacao com estudos nesta area. O oposto também ¢ observado, com diversos musicos que iniciam
a sua carreira em instituicdes de ensino dedicadas ao jazz e, posteriormente, procuram
complementar a sua educagdo com uma formagdo erudita, muitas vezes com o objetivo de
aperfeicoar a sua técnica instrumental. Este perfil de instrumentista encontra-se numa posi¢ao
ambigua, na qual, simultaneamente, sdo ¢ ndo sdo o foco desta dissertagdo. Embora a sua
versatilidade e formagdo diversificada sejam reconhecidas, eles ndo serdo considerados nas
abordagens futuras do estudo, mantendo-se sempre a consciéncia de que existe uma sobreposicao
entre os diferentes sistemas de formagdo de instrumentistas. Esta sobreposicdo reflete a
complexidade do panorama musical atual, mas, para efeitos desta andlise, a atencdo sera

direcionada a perfis mais claramente definidos dentro das suas respetivas areas.

3. Metodologias e técnicas de investigacao

A proposta de investigagao apresentada delineia uma metodologia estruturada em seis secgoes,
ou capitulos, distintos. Esta delimitagdo metodoldgica permite ndo s6 uma exploracdo focada em
cada abordagem, como também a identificagdo das potenciais sinergias e contrastes entre as
diferentes técnicas investigadas. Cada sec¢do seguird um método investigacional tedrico-pratico
especifico, onde as diferentes estratégias sobre a integracdo de musicos de jazz serdo,
primeiramente, contextualizadas e teorizadas, e, em seguida, testadas.

O primeiro elemento na metodologia de cada capitulo ¢ a contextualizagao historica e tedrica

de cada abordagem composicional. Esse enquadramento serve um duplo proposito: primeiramente,
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possibilita o reconhecimento e analise das contribui¢des ja existentes neste campo, estabelecendo
uma base sélida de conhecimento sobre a qual se podem desenvolver novas ideias; e em segundo
lugar, facilita a identificacdo de lacunas ou dreas pouco exploradas na literatura atual, abrindo
caminho para futuras abordagens investigacionais. Dado que a area de investigacao associada a esta
dissertacdo abrange tanto a musica contemporanea instrumental, quanto a musica eletroacustica e
0 jazz, a contextualizacdo podera ser realizada no cruzamento destas areas, que apresentam um
enorme corpo cientifico pré-existente. E, no entanto, importante estabelecer que o foco do estado
de arte em cada capitulo incidira predominantemente nas abordagens realizadas no ambito da
musica contemporanea, visto que € neste campo de investigacdo que o trabalho desenvolvido se
insere.

Complementando a abordagem tedrica, o elemento pratico de cada capitulo traduz-se num
relatério detalhado que documenta o processo resultante da execugao pratica das técnicas abordadas
durante o capitulo, através de uma contextualizagdo artistica. Esta componente de investigacdo ¢
essencial, visto que estabelece uma ponte entre a conceptualizagdo teorica e a realizagdo pratica,
permitindo uma avaliagdo critica da eficacia e das implicagdes de cada abordagem composicional.
Este processo culmina na criagdo de um portfolio artistico composto por seis pegas originais, cada
uma explorando uma técnica especifica abordada nos capitulos tedricos. O corpo de trabalho obtido
ndo s6 demonstra de forma tangivel os conceitos explorados, mas também constitui um contributo
artistico para o campo da musica contempordnea, apresentando novas possibilidades

composicionais e praticas de integracdo de musicos de jazz na musica contemporanea.
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II - Investigacao
1. Musica eletroacustica para instrumentistas de jazz: “[thisboxisstuckinaloop]”

De um ponto de vista fundamental, o método mais basico para a composi¢do de musica
eletroacustica utilizando intérpretes de jazz ¢ através da idealizacdo de uma peca que procure
explorar o potencial criativo e técnico de apenas um Unico solista, cuja atividade profissional se
insira predominantemente no ambito do jazz. Ao focar-se inicialmente num Unico instrumentista,
sem recorrer a recursos € métodos mais complexos, que serdo abordados nos capitulos seguintes,
podemos observar muitos dos processos fundamentais que surgem em abordagens semelhantes.
Esta abordagem minimalista, concentrada num Unico musico, permite uma andlise detalhada das
interacdes entre o improvisador e os elementos eletroacusticos, criando um ambiente artificial onde
as capacidades técnicas e criativas do solista sdo diretamente situadas em didlogo com a
manipulagdo sonora proporcionada pela eletronica. Assim, este capitulo serve como uma
introducdo tedrica ao tema, explorando as particularidades de compor para intérpretes de jazz no
contexto da musica contemporanea.

Esta “customizacao” realizada para cada instrumentista ndo se refletird apenas na escrita
instrumental, mas também nos sistemas eletronicos que integram estas pecas eletroacusticas. Os
sistemas responsivos de multi-efeitos devem, ndo s6é complementar o desempenho do
instrumentista, mas também simular e influenciar a sua performance, de modo a realgar as suas
melhores caracteristicas, previamente estudadas durante o processo de composicdo da obra. A
interagdo entre o instrumentista e a eletronica deve ser pensada de forma a criar um dialogo
dindmico, onde a tecnologia ndo apenas acompanha, mas também molda e potencializa as
capacidades expressivas do musico, resultando num aglomerado que apresenta diversos niveis de
dindmica interativa. Numa fase inicial, estes processos centraram-se principalmente na
manipulacdo digital do som capturado pelos instrumentistas, onde o proprio musico de jazz atua
diretamente sobre o espectro sonoro presente na parte eletronica. Em capitulos posteriores, serdo
exploradas diferentes formas de interagdo, incluindo a introducdo de algoritmos inteligentes, que
permitirdo um didlogo mais complexo e responsivo entre o musico € o sistema eletronico, abrindo
novas possibilidades de controle e criatividade.

Como conclusao, incluirei uma abordagem pratica através da composicao de uma peca para
um instrumentista especifico, intitulada “[thisboxisstuckinaloop]”. A criacdo desta obra reflete
muitas das particularidades discutidas ao longo do capitulo, uma vez que a peca foi composta de
forma personalizada para este musico, tendo em consideragdo o seu perfil e as suas caracteristicas

unicas. A composi¢do foi pensada de modo a explorar a0 méaximo as capacidades técnicas e

13



expressivas deste intérprete, integrando os elementos estudados e analisados anteriormente, e

adaptando-os as suas competéncias especificas.

1.1. Colaboracdes entre instrumentistas e compositores

No centro da cultura sobre a escrita para instrumentistas com um perfil especifico destaca-se o
trabalho de Luciano Berio, especialmente na composi¢ao das catorze obras solisticas intituladas de
“Sequenzas”. A abordagem de Berio baseou-se na explora¢do das caracteristicas técnico-musicais
de instrumentistas especificos, com os quais ele manteve um contacto estreito e consultou ao longo
do processo de composi¢do, comparticipando com vocalistas como Cathy Berberian e Jane
Manning e instrumentistas como Vinko Globokar, Alan Hacker e Severino Gazzelloni (Palopoli,
2014). Este método de colaboragdo permitiu que as obras fossem moldadas diretamente pelas
capacidades e particularidades dos musicos envolvidos, criando pegas que nao apenas explorassem
os limites técnicos dos instrumentos, refletindo, a um nivel profundo, as individualidades atribuidas
pelos seus intérpretes. Sobre isto Berio comenta, no sentido da sua primeira Sequenza para flauta:
“Compus esta peca sob medida para Severino Gazzelloni, como um costureiro faz um vestido para
uma bela mulher, e devo dizer que escrever para Gazzelloni ¢ bem estimulante!”.

Berio admitia considerar a musica consideravelmente distinta de outras formas de expressao
artistica, como a pintura ou escultura, devido a sua componente coletiva. Enquanto a pintura
maioritariamente decorre de um processo solitario, a musica, como arte, exige obrigatoriamente a
participagdo de mais que uma mente criativa ao longo do processo (excluindo os casos da musica
acusmatica, ou do compositor-intérprete). Sobre estas duas entidades reguladores ainda ¢,
discutivelmente, possivel contemplar uma terceira adicional. Desde a concecdo e composi¢ao até
ao estudo, organizac¢ao e audi¢do, a musica envolve a colaboragao entre o compositor, os intérpretes
e, por fim, o publico (Berio, 1985).

John Cage ¢ também uma figura importante neste estudo pela composicao de diversas obras
que foram profundamente influenciadas pelo contributo de um instrumentista especifico, neste caso
o pianista David Tudor. Segundo Holzaepfel, toda a musica composta por Cage durante a década
de 1950 foi pensada com Tudor em mente. Holzaepfel também sugere que o crescimento das
abordagens experimentais de Cage nesse periodo esta diretamente relacionado com o aumento do
envolvimento de Tudor nas suas pecas. Embora Tudor ndo se considerasse “cocompositor” dessas
obras, o seu papel foi fundamental para a exploragdo concreta do piano, ajudando Cage a
materializar a expansdo conceptual, através de novas técnicas e sonoridades (Clarke, 2017).

Até no campo da musica eletroacustica, onde estas relacdes pudessem ser menos propicias para

acontecer, encontramos relagdes semelhantes, onde os inputs de técnicos e engenheiros sdo cruciais

14



para o processo criativo. Um exemplo claro ¢ observado com um dos compositores da primeira
geragdo do IRCAM, Jonathan Harvey. A colaboragdao com especialistas nas areas de computagao,
fisica e matematica teve uma enorme influéncia sobre a maneira como Harvey conseguia gerar,
manipular e projetar material sonoro, transformando esses técnicos em quasi instrumentistas. Para
além desta relagdo menos 6bvia, Harvey admitiu também a influéncia de grupos instrumentais como
o Quarteto Arditti, a violoncelista Frances-Marie Uitti, e o coro dirigido pelo maestro Martin Neary,
nas suas obras. Essas colabora¢des desempenharam um papel central no desenvolvimento da sua
escrita, com os intérpretes a contribuirem nao apenas com a execu¢do, mas também com sugestdes

técnicas e criativas que moldaram o resultado final (Whittall, 1999).

1.2. Composicao para instrumentistas de jazz e o third stream

Antes de avancar para a analise das diferentes possibilidades de escrita para um instrumentista
de jazz, torna-se necessario recorrer a uma tangente que, embora possa parecer deslocada, revela-
se fundamental para a clarificacao do conceito de escrita para um instrumentista de jazz, no ambito
desta dissertagao.

Um dos compositores eruditos mais influentes na escrita para instrumentistas de jazz, Gunther
Schuller, desempenhou um papel tdo significativo que introduziu uma nova classificacdo de género
musical, denominada de third stream. Este termo foi utilizado pela primeira vez por Schuller para
descrever a fusdo entre as tradi¢des do jazz e da musica erudita. Proveniente de uma familia de
musicos, Schuller cresceu rodeado pela musica classica, sendo que o seu pai fez parte da New York
Philharmonic durante 42 anos. A carreira de Schuller , no entanto, adquiriu uma nova trajetoria
apos a audicao da musica do compositor de jazz Duke Ellington (Béandi, 2016).

Apos este acontecimento, Schuller embarcou num percurso de exploragdo que navegava entre
os limiares da composic¢ao erudita e do jazz. Esta busca pelo equilibrio entre os dois géneros levou-
0 a colaborar com musicos de jazz proeminentes, como John Lewis, fundador do Modern Jazz
Quartet, que desempenha um papel importante como music6logo nesta tradi¢do. Entre as obras
resultantes das colaboragdes entre Gunther Schuller e o quarteto de John Lewis destacam-se
Concertino for Jazz Quartet and Orchestra (1959) e 12 X 11 (1955), ambas escritas para quarteto
de jazz. Uma das composigdes mais significativas dentro do movimento Third Stream ¢é a obra
dodecafonica Transformation (1957), escrita para metais, harpa e quarteto de jazz.

Embora atualmente exista uma desinformagdo frequente na categorizagdo do que pode ser
considerado Third Stream, o proprio Gunther Schuller foi bastante claro em definir as abordagens

musicais que ndo deveriam ser englobadas neste campo de estudo. Essas distingdes sdo também
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importantes para justificar o porque desta dissertacdo nao se inserir no enquadramento tedrico da
Third Stream. Sobre o que ndo constitui a Third Stream, Schuller afirma:
Nao ¢ jazz com orquestra de cordas, ndo ¢ jazz tocado por instrumentos “classicos”,
nado ¢ musica classica tocada por instrumentistas de jazz, ndo ¢ a insercao de pedagos de
Ravel ou Schoenberg em harmonias de bebop ou o inverso, ndo ¢ jazz em forma de fuga,
ndo ¢ uma fuga tocada por instrumentistas de jazz, ndo se destina a eliminar o jazz ou a
musica classica, ¢ apenas mais uma op¢ao entre muitas outras para os musicos criativos de
hoje (Schuller, 1986, pp. 114-115).

Muitos outros compositores do século XX, oriundos da musica erudita e experimental,
realizaram experimentacgdes colaborativas com musicos de jazz. Alguns exemplos notaveis incluem
Igor Stravinski, com a obra “Ebony Concerto” (1945), composta para a orquestra de jazz de Woody
Herman; Aaron Copland, com o “Concerto para Clarinete” (1948), escrito para o clarinetista Benny
Goodman; Claude Bolling, com a “Suite para flauta e trio de jazz” (1975); e Leonard Bernstein,
com “Prelude, Fugue and Riffs” (1949), também escrita para Benny Goodman. Todas estas obras
apresentam-se como um limbo entre os dois géneros, incluindo elementos que pudessem insinuar
elementos de jazz dentro de uma linguagem erudita, ou vice-versa. O efeito pretendido nesta
dissertagdo ndo tenciona o cruzamento de duas linguagens, mas sim a utilizacdo de proprio
instrumentista em si, podendo se integrar no campo descritivo de Schuller como: “musica classica

tocada por instrumentistas de jazz”.

1.3. Simulacro acusmatico

Durante o desenvolvimento desta investigagao sobre pegas para instrumentistas de jazz, surgiu
a necessidade de criar sistemas eletronicos que fossem compativeis com a expressao individual
desses musicos, tanto em termos de improvisacao quanto de articulagdo. Este fator tornou-se crucial
para garantir que as obras ndo se limitassem a uma mera improvisacao livre acompanhada de um
backing track (uma faixa meramente acompanhante) eletronico, mas que, ao invés disso,
estabelecessem uma relagdo de equivaléncia e didlogo entre o improvisador e a eletronica. Essa
interacdo equitativa permitiu que ambos os elementos, o instrumentista e a eletronica, ocupassem
um papel central na criagdo artistica. Esta pesquisa culminou num conceito que, no contexto desta
investigagdo, denominarei de simulacro acusmatico.

Consoante a consulta de dicionarios online, um simulacro refere-se a “uma coisa que
vagamente se assemelha a outra a traz a ideia” (Priberam), no entanto o simulacro ndo se assume
como uma mera copia do modelo original. No contexto filoséfico delineado por Gilles Deleuze, o

simulacro ¢ entendido como uma imagem que ndo se baseia na semelhanga com um modelo
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transcendente, mas que possui uma dissemelhanga interna que subverte a propria nog¢ao de copia e
modelo. Deleuze define o simulacro como uma figura autonoma, baseada na diferenca, que
questiona a hierarquia platdnica entre o original e a copia. Assim, o simulacro ndo ¢ uma mera
imitacdo degradada, mas uma realidade que opera num nivel proprio, criando novas formas de
expressdo e interagdo, livres da dependéncia de um ideal transcendente (Smith, 2006).

Associado a ideia de constru¢do acusmadtica, o conceito de simulacro acusmatico procura
refletir um pensamento eletrénico baseado na personalidade Unica do instrumentista, evitando a
mera imitagdo do material musical que o intérprete reproduz. Em vez disso, este conceito visa
complementar e elevar a performance do musico, estabelecendo um didlogo entre o instrumento e
a eletronica que nao se limita a uma reproducao passiva, mas que amplifica e enriquece a expressao
do intérprete. Ainda que a estruturacdo de uma pega com este método possa implicar que a obra
fique restrita a uma tinica entidade de interpretacao ou, no minimo, a intérpretes com caracteristicas
semelhantes aquelas sobre as quais a pega foi concebida, a utilizagdo de sistemas de simulacro
acusmatico possibilita novas abordagens durante a execucdo da pega. Estas relagdes, que ndo sao
frequentemente observadas nas praticas convencionais contemporaneas de musica eletroacustica,
destacam-se pelo foco na individualidade do instrumentista, contrastando com as abordagens que
muitas vezes assumem uma maior neutralidade, permitindo que qualquer musico possa interpretar
a obra.

Embora o objeto de estudo seja diferente daquele abordado por Berio na composi¢ao das
Sequenzas, devido a inclusdo de instrumentistas de jazz e ao uso de acusmatica, a abordagem
utilizada na constru¢ao de um simulacro acusmatico segue um processo semelhante. Este método
baseia-se numa colaborag¢do constante entre o compositor € o instrumentista, com o objetivo de
encontrar opgoes que sejam artisticamente relevantes para explorar. O input técnico ndo € apenas
resultado do conhecimento prévio do compositor, mas também incorpora o conhecimento técnico
e ideoldgico do executante, de forma contestavelmente equalitaria.

Este processo colaborativo usualmente gera um ciclo de feedback entre o compositor e o
instrumentista. Ao longo de vdrias iteracdes, as orientagdes de ambos os lados contribuem para o
desenvolvimento gradual até obter o produto final. Neste produto final, obtido ap6s diversas fases
de exploracdo coletiva, o compositor deve ter idealizado todas as micro-particularidades e
macroestruturas da peca, enquanto o instrumentista, por sua vez, ja deve estar familiarizado com as
técnicas que tera de executar, uma vez que essas técnicas foram derivadas das suas proprias

habilidades como instrumentista e improvisador.
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1.4. Aplicacao Pratica: “[thisboxisstuckinsidealoop]”

Para abordar, de uma perspetiva pratica, as abordagens teorizadas ao longo do capitulo, foi
composta a peca “[thisboxisstuckinsidealoop]” para trompetista de jazz, neste caso com um
instrumentista especifico em mente, e eletronica. Esta obra foi desenvolvida no final de 2023 em
colaboragdo com o trompetista lisboeta Jodo Moreira, sendo especificamente concebida com o
objetivo de complementar e manipular o seu estilo improvisacional desenvolvido ao longos de anos
de carreira na area do jazz. A pega, que consiste num Unico andamento com aproximadamente
quarenta minutos de improvisagdo, ¢ estruturada em diversas sec¢des, com transigdes delineadas,
no entanto flexiveis, ao longo da sua execugao.

Cada seccdo da peca ¢ caracterizada pelo tipo de ferramentas eletronicas utilizadas, sejam estas
na area do processamento de audio, escolha de samples, sintese, ou as varias intersec¢oes entre
esses elementos. A estrutura da obra baseia-se num conjunto de “personalidades” sonoras, que vao
sendo alteradas ao longo do tempo de forma relativamente definida, mas mantendo a flexibilidade
inerente a linguagem improvisacional do instrumentista. Essas “personalidades” foram
desenvolvidas através de varias sessoes de experimentagdo, nas quais se exploraram as possiveis
relagdes entre o estilo improvisacional do trompetista e o simulacro acusmatico.

Durante as sessdes de experimentagdo, foi utilizado um microfone de lapela inserido no
instrumento, permitindo que o musico se movimentasse livremente e, a0 mesmo tempo, utilizasse
o metal do instrumento como uma forma adicional de produgdo sonora. O som captado era
processado em tempo real através de um patch desenvolvido em Max/MSP, que foi sendo
modificado ao longo das sessdes, ajustando-se ao progresso e as necessidades da improvisagao.
Este patch incluia um conjunto de diferentes segmentos de manipulagdo de dudio que podiam ser
testados durante os ensaios com material improvisado variado. Entre os efeitos utilizados nesses
segmentos estavam phasers, distor¢des, granuladores, delays, reverbs e harmonizadores. Esses
efeitos foram construidos e ajustados com base nos resultados observados, de modo a criar um perfil
de simulacro acusmatico ideal, que proporcionasse uma simbiose, idealizada pelo compositor, entre
o improvisador e o sistema eletronico.

Apds o desenvolvimento de um catdlogo de técnicas que permitissem uma integracdo fluida
entre o musico e a eletronica, foi possivel iniciar a estruturagdo e o planeamento conceptual da peca.
Este processo foi inspirado nas varias sessdes improvisadas, todas gravadas para uma andlise critica
posterior. Durante essa analise, identificaram-se combinagdes que, por diversos motivos, nao foram
consideradas esteticamente valiosas, contudo estas foram intervaladas por outras combinagdes que

se revelaram extremamente produtivas e enriquecedoras, tanto para o musico quanto para o sistema
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eletronico. Estas tltimas acabaram por ser incorporadas na peca final, resultando numa interacao
equilibrada e expressiva entre o trompetista e a eletronica.

A peca foi posteriormente estreada no dia 21 de dezembro, no Jardim Castelo Branco. Apos
algumas reunides informais, foi possivel concluir que, embora o processo tenha sido essencialmente
experimental, os resultados obtidos demonstraram uma fluidez e naturalidade surpreendentes. Esta
naturalidade emergiu de uma das principais hipoteses incluidas nesta abordagem composicional,
uma vez que o desenvolvimento de sistemas especificos para instrumentistas de jazz permite realgar
e explorar as caracteristicas unicas presentes nestes. Esta abordagem, que molda a eletrénica em
fungdo das particularidades do intérprete, reflete-se como um dos principios fundamentais desta
dissertagao.

E, no entanto, importante real¢ar que algumas das dificuldades que poderdo ser encontradas na
utilizacao desta pratica de composigao situa-se na interdependéncia entre estes dois elementos. A
criagdo de um simulacro acusmatico restringe significativamente a liberdade do compositor nas
suas escolhas, podendo este fendmeno ser conceptualizado como uma forma de improvisagdo
estruturada. Deste modo, ndo € possivel alcangar um resultado final de alta precisao, tal como se
observa nos casos anteriormente mencionados, nomeadamente nas obras de Berio e Cage, visto que
estes dois organismos musicais vivem e reagem no momento de performance. Este critério nao deve
ser considerado suficientemente relevante para excluir esta metodologia do grupo de opgdes viaveis
neste tipo de escrita, uma vez que, apos a fase de experimentagdo, durante a fase de estruturagao da
peca e ensaio, o instrumentista, em interagdo com o sistema eletronico, produzia material musical

consistentemente similar entre as diferentes iteragdes.
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2. Improvisa¢io sobre musica acusmatica: “hyperreality.online”

A improvisa¢do ndo ¢ uma pratica universal entre todos os instrumentistas, dado que diversos
musicos se dedicam exclusivamente a interpretagao de musica escrita em partitura ou decorada via
tradi¢do oral, sem a inten¢do de explorar a criacdo espontdnea como exercicio profissional. Em
virtude deste desinteresse generalizado, ainda ha menos de um século o ensino da improvisa¢ao ndo
atribuia um papel de relevo nos estabelecimentos académicos de musica, esta ndo ¢ a realidade
testemunhada nas salas de aula de institutos superiores de musica. Um dos estilos musicais mais
influentes da contemporaneidade, o jazz, provém de uma tradi¢do afro-americana oriunda de Nova
Orledes, onde a improvisacdo desempenha um papel central. Este género, a partir do século XX,
comeca a desempenhar um caminho similar ao da musica de tradi¢@o ocidental erudita, no que toca
a sua enorme relevancia tanto no meio cultural quanto no académico. Com o tempo, este estilo
passa a ser incluido nos programas de muitas institui¢des de ensino superior de musica, como
observa Marquis (1998), transformando-se numa area de estudo rigorosa e prestigiada.

Este reconhecimento do jazz no contexto académico gerou uma divisdo dentro da comunidade
musical académica, criando dois perfis distintos: os musicos improvisadores € os musicos nao
improvisadores. Essa divisao reflete uma diferenca fundamental na forma como cada grupo interage
com a atividade musical. Enquanto os musicos improvisadores sdo treinados para compor e arranjar
em tempo real, respondendo de forma intuitiva as diversas condi¢cdes de uma performance ao vivo,
os musicos ndo improvisadores concentram-se na interpretacdo rigorosa, ainda que criativa, de
obras pré-estabelecidas, com base em partituras que servem como guias estruturais fixas.

Independentemente de um musico pertencer ao grupo de improvisadores ou ndo, a formagao
académica faz parte de um processo de desenvolvimento de uma gramatica musical interna e
inconsciente. Esta gramatica resulta do contacto continuo com obras de determinados estilos,
géneros e periodos historicos, criando assim uma ideia do que ¢ considerado esteticamente
apropriado numa performance. Em outras palavras, os preconceitos adquiridos sobre como a musica
“deve soar” acabam por moldar a sensibilidade estética do musico, tornando-se os blocos de
construcdo a partir dos quais esta estrutura o seu discurso, seja numa interpretagdo formal ou numa
performance improvisada.

Este capitulo procura investigar se € possivel manipular estes preconceitos através da exposi¢ao
a diferentes gramaticas musicais, nomeadamente aqueles proporcionados pela musica acusmatica.
Esta pratica musical, oriunda da musica ocidental contemporanea, oferece uma estética
radicalmente diferente da oferecida nos séculos posteriores, desafiando muitos dos pressupostos
sobre forma, timbre e textura que sao ensinados no curriculo académico de musica. Quando me

refiro a musica "acusmatica" ou a musica "eletroacustica" (que combina a acusmatica com
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instrumentos acusticos), estou a aludir especificamente a pratica de composi¢do erudita europeia,
que emergiu com forga a partir do pos-guerra, especialmente em Franca, com a musique concrete
desenvolvida no Groupe de Recherches Musicales (GRM), e na Alemanha, com a Elektronische
Musik criada na Westdeutscher Rundfunk (WDR).

Na musica acusmatica, a composi¢ao ¢ realizada a partir de qualquer som que possa ser
capturado por um microfone, utilizando meios eletronicos para manipular e estruturar esses sons,
ou através da utilizacdo de variadas fontes acusticas e eletronicas, sendo estas maioritariamente
digitais no quotidiano. Esta abordagem abre um vasto campo de possibilidades para a criacao
musical, libertando o compositor das limitacdes tradicionais impostas pela nota¢do e pelos
instrumentos convencionais. A pratica acusmatica, ao se concentrar na sintese e transformacao
sonora, oferece uma paleta de timbres e texturas que muitas vezes nao sao possiveis de alcangar
com apenas instrumentos acusticos, o que representa um desafio e uma oportunidade para
improvisadores que ndo apresentem contacto regular com esta pratica musical.

Através da implementagdo de pequenos exercicios de improvisacao sobre diferentes estimulos,
neste caso a musica acusmatica, este capitulo procura explorar se essas experiéncias podem
desconstruir os preconceitos musicais adquiridos durante a sua formagdo. A exposi¢cdo a novos
paradigmas sonoros, que se destacam das formas tradicionais, poderia, potencialmente, expandir a
gramatica improvisacional dos musicos, expandido o que €, por estes, considerado musicalmente

valido e esteticamente satisfatorio.

2.1 A improvisacio eurologica e a improvisacio afrologica

A improvisa¢ao musical, embora seja uma pratica universal, manifesta-se de formas distintas
em diferentes contextos culturais. No Ocidente, particularmente na Europa, a improvisacao
desempenhou um papel central durante todo o periodo barroco, sendo amplamente praticada por
musicos em igrejas e eventos monarquicos. No entanto, uma transformacao nas ideologias musicais
e sociais, apos o periodo barroco, levou a uma crescente separacao entre os papéis de compositor e
de intérprete, contribuindo para o declinio da improvisagdo na musica erudita europeia (Moore,
1992). Em contraste, no contexto afro-americano, a improvisagdo, especialmente através do jazz,
evoluiu como uma forma de resisténcia cultural e expressao social. Estas abordagens, denominadas
por George E. Lewis (2002) como euroldgica e afrologica, revelam influéncias culturais distintas,
moldando a maneira como os musicos improvisam. No entanto, ambas estas tradigdes musicais
apresentam as suas preconcegdes, limites e regras durante o ato de improvisagdo, estas barreiras

estéticas estdo intrinsecamente relacionadas com as suas progressoes culturais.
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2.1.1 A improvisac¢ido eurologica

No contexto da musica ocidental, a improvisagdo musical era considerada, durante o periodo
barroco, como uma pratica fundamental para os instrumentistas da época, especialmente aqueles
que atuassem para as classes religiosas e aristocraticas. A pratica de improvisar sobre obras
existentes era comum tanto em pecas para 6rgao, como em concertos de camara e orquestra. Os
instrumentistas desempenhavam também o papel de compositores e, dado isso, tinham a liberdade
de ornamentar, realizar variagdes e desenvolver cadéncias improvisadas, mantendo um equilibrio
entre a interpretacao e a espontaneidade. No entanto, com a apari¢do de uma classe média musical
no século XIX e o resultante estabelecimento de novos padrdes culturais, esta tradi¢ao foi sendo
gradualmente abandonada. Este abandono resultou primariamente da ascensdo de uma nova cultura
focada maioritariamente na interpretacao de repertorio, muitas vezes de €épocas anteriores, levando
ao anulamento progressivo da improvisagdo como uma pratica relevante (Moore, 1992).

A partir deste periodo, a musica erudita europeia passa a valorizar a precisao na execugao
musical e, deste modo, o intérprete assume um papel de executante sobre a visao do compositor,
com um espaco relativamente reduzido para a criatividade individual, em termos de improvisagao.
Como resultado direto, a formagdo de novos musicos comeca a focar-se exclusivamente na
interpretagdo de partituras, ignorando a aprendizagem de praticas de improvisagdo. Este
distanciamento progressivo entre as figuras do compositor e do intérprete solidificou-se no século
XIX, um periodo onde a interpretagdo das obras era vista como o ideal maximo, extinguindo por
completo a tradigdo improvisacional que tinha sido desenvolvida nos periodos anteriores.

Apesar dessa segregacdo integral, o século XX testemunhou uma reintrodu¢do de elementos
de improvisagdo na musica erudita. Compositores como Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez e
Luciano Berio, integrantes da Escola de Darmstadt, apos o dominio do serialismo total, técnica que
controlava rigorosamente todos os parametros da musica, incluindo a altura, dindmicas e ritmos,
entendem as limitagcdes estabelecidas pelo controlo rigoroso de todos os pardmetros. Desta
preocupacdo resulta uma nova forma de exploracdo composicional focada na liberdade do
intérprete, normalmente inserida numa base cuidadosamente delineada pelo compositor. Deste
modo, surge no contexto musical o conceito de "obra aberta" ou "musica mével", que oferecia aos
intérpretes a possibilidade de escolha e flexibilidade dentro de um alicerce fixado pelo compositor.
Contudo, ¢ importante notar que, apesar dessa flexibilidade, o material musical que constituia o
fundamento da obra continuava a ser estritamente notado.

Um exemplo desta nova abordagem ¢ a peca "Klavierstiick XI" (1957), de Karlheinz
Stockhausen, uma pecga onde o pianista se depara com varias sec¢des independentes, dispostas numa

ordem nao linear. O intérprete tem assim a liberdade de escolher a ordem em que vai tocar essas
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secgoes, criando assim uma forma diferente em cada interpretacao realizada. John Cage aborda este
conceito de uma forma diferente em obras como "Music of Changes" (1951). Utilizando o “/
Ching”, um oraculo chinés, Cage concebe o material musical através de processos aleatorios,
fixando-os posteriormente numa partitura tradicional, onde a execugao segue parametros definidos.
Aqui, a "chance" ¢ utilizada no processo de composi¢ao, mas a performance mantém-se guiada pela
notacdo. Por sua vez, Luciano Berio explora a flexibilidade de interpretacdo com obras como
"Sequenza para Flauta" (1958), onde o intérprete decide a duracdo de certas secgdes,
proporcionando uma variagdo significativa em cada performance. Gyorgy Ligeti (1960) comenta
que o papel do intérprete nestas pegas era comparavel ao de um condutor que se guia por percursos
jéa estabelecidos, mas que tem alguma liberdade na escolha do caminho que segue, dentro dos limites
impostos pelo compositor.

Embora a improvisacdo tenha ressurgido na tradicdo eurologica do século XX, este
ressurgimento foi muitas vezes acompanhado por uma tentativa deliberada de se distanciar das
tradigdes afro-americanas. John Cage, por exemplo, foi uma figura chave na exploragdo da
"indeterminagdo" na musica, mas sempre sublinhou a sua aversdo ao jazz. Para Cage, a ligagao
entre a musica séria e o jazz era ridicula e indesejavel (Cage, 1961). Esta posi¢do revela uma
tendéncia na tradigdo euroldgica de marginalizar a influéncia da improvisagao afrologica, tratando-
a como algo exterior a "musica séria" ocidental. No entanto, como argumenta George E. Lewis,
esta marginalizagdo ¢ problematica, pois ignora a influéncia significativa que as tradicoes afro-
americanas tiveram na improvisagdo contemporanea. De facto, muitos dos elementos explorados
por Cage e outros compositores de vanguarda, como a espontaneidade e a indeterminagao, ja
estavam presentes no jazz muito antes de serem formalizados na musica erudita contemporanea
(Lewis, 2002).

No entanto, ainda com todas as inovagdes realizadas no século XX, a improvisa¢ao continua a
ser estruturalmente negligenciada no ensino académico de musica erudita. Nos programas de
formagdo classica fornecidos por conservatdrios e estabelecimentos de ensino superior, a
improvisagdo excecionalmente ¢ vista como uma competéncia vital para o desenvolvimento do
musico. Este desinteresse ¢ uma clara reflexdo dos precedentes histdricos presentes nesta tradigao
musical. Num estudo realizado com 244 estudantes de musica do Reino Unido (Music Education
Research, 2008), foi observada uma relagdo de oposi¢do nos aspetos musicais que os alunos
consideravam relevantes, esta inversdo numeérica foi denotada entre os alunos de cursos eruditos e
os alunos de outros cursos de musicais. Musicos formados dentro da tradigdo classica priorizaram
a leitura e a interpretagdo exata de partituras conforme escritas pelo compositor, categorizando a

improvisagdo como o aspeto menos importante para a sua formagao.

23



Ainda que esta primazia por leitura e interpreta¢ao tenha uma influéncia positiva para o sucesso
de musicos profissionais de orquestra, esta perce¢do pode originar implicagdes tanto no
desenvolvimento dos instrumentistas como na cultura de interpretacdo musical. A omissdo de
tarefas que exijam improvisagdo na formacao técnica de um aluno podera resultar numa rigidez
interpretativa quando estes sdo desafiados a improvisar em contextos que o exijam, tanto na

performance de musica barroca como na musica contemporanea, pertinente para esta dissertagao.

2.1.2 A improvisac¢ao afrologica

A partir da observagdo de outra corrente artistica conseguimos delinear realidades distintas, a
improvisagdo num contexto afro-americano tomou um percurso radicalmente diferente, colocando
esta pratica como um dos elementos centrais da tradi¢do musical. Desde as suas origens no blues,
a improvisacao sempre esteve presente, normalmente associada a formas de resisténcia cultural e
autoafirmacdo, sobretudo no jazz. A abordagem afrologica, como descrita por George E. Lewis,
nao deve ser analisada apenas de uma perspetiva estética, visto que esta desempenhou uma enorme
funcao social no contexto de séculos de escravatura e segregacdo racial, oferecendo aos musicos
afro-americanos uma plataforma para a expressao de sofrimento, resisténcia e identidade. Para os
musicos afro-americanos, a improvisacdo ¢ frequentemente uma resposta direta as estruturas
sistémicas de opressdo e uma forma de expressao cultural em tempo real (Lewis, 2002).

O jazz, talvez a mais conhecida forma musical afrologica, tornou-se um veiculo central para a
improvisagdo afro-americana ao longo do século XX. Nos primordios desta tradigdo, os musicos
utilizavam a improvisa¢ao como um meio de ornamentar ¢ expandir melodias preexistentes, um
pouco como se observava no periodo barroco, mas rapidamente esta pratica evoluiu para algo de
maior complexidade e diversidade. Com o desenvolvimento do bebop nos anos 1940, explorado
por musicos como Charlie Parker e Dizzy Gillespie, a improvisacao transgride as antigas metas de
ornamentacao de melodias, passando agora para a formatacao e exploragao de espacos de criagao
virtuosistica em tempo real, sobre estruturas harmoénicas e ritmicas fixas.

No entanto, ainda que esta tradi¢dao fosse delineada pela criagdo, em tempo real, de material
melddico e harmonico, esta ainda se mantinha refém das estruturas convencionais fornecidas pelos
temas populares americanos, normalmente denominados como standards. Nos anos 60, com
Ornette Coleman, surge o movimento do Free Jazz, que procura romper com as restricdes formais
impostas pelo bebop e por outras correntes dominantes. O album Free Jazz de Coleman, gravado
em 1960, e lancado em 1961, ¢ um marco dessa rutura, apresentando uma abordagem de
improvisagcdo que visa resistir as normas sociais e culturais da época (Jost, 1974). No Free Jazz, a

improvisagdo passa a ser uma pratica coletiva, onde os musicos se envolvem num didlogo sonoro
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continuo, respondendo uns aos outros sem a necessidade de seguir padrdes harmoénicos pré-
determinados.

Contudo, mesmo no Free Jazz, a improvisacdo ndo conseguiu escapar completamente dos
habitos musicais estabelecidos. Como observa George E. Lewis, os improvisadores mantém uma
ligacdo com as tradigdes anteriores, seja através da paleta sonora utilizada, seja nas fungdes
desempenhadas pelos instrumentos. Essa continuidade limita a criagdo de uma improvisacdao
verdadeiramente "livre". A comunicagdo entre os musicos, apesar de inovadora, ainda depende de
paralelismos com o repertorio preexistente, o que impede que a improvisacao seja completamente
nova e original (Lewis, 2002).

Esta questdo constitui a principal motivacdo para este capitulo, uma vez que a dissertacdo
procura investigar métodos de composicao original com a utilizacdo de instrumentistas de jazz, mas
ndo pretende simplesmente sobrepor improvisacdes de jazz sobre métodos de composigdo
existentes. Assim, ¢ proposta a hipdtese de que a utilizagdo de musica acusmatica como base para
a improvisagao possa dar origem ao que denominarei de "improvisacao livre de habitos pratico-

auditivos".

2.2 Improvisac¢io livre de habitos pratico-auditivos

Segundo George E. Lewis (2008), "a conclusao inescapavel de um ponto de vista eurologico ¢é
que o jazz, que tenha um carater conhecido, ndo pode ser verdadeiramente espontaneo ou original".
Esta afirmacdo sugere que, para que algo genuinamente original possa surgir no contexto da
improvisagdo, € necessario que o musico seja exposto a situagoes que desafiem o seu conhecimento
e conforto habituais. A originalidade, portanto, emerge quando o improvisador ¢ colocado perante
estimulos desconhecidos ou até desconfortaveis, que o forcem a reagir de formas que ele nao
poderia antecipar.

Maurice Merleau-Ponty confirma esta ideia dentro do seu pensamento fenomenoldgico,
argumentando que a Unica forma de adquirir novas maneiras de agir ou de se expressar ¢ através da
introducao de estimulos que perturbem o equilibrio habitual do corpo situado no mundo. Para
Merleau-Ponty, o0 nosso corpo estd num constante estado de ajuste e adaptacdo ao mundo que nos
rodeia, mudando com cada nova percecdo. Nas suas palavras, o corpo "estd num constante
relacionamento de ajuste com o mundo, que muda com cada nova percecdo" (Merleau-Ponty,
1945). Aplicando este principio a musica, podemos inferir que, para evitar respostas automaticas,
como as que um saxofonista poderia gerar ao ser confrontado com um acorde de d6 maior em 3/4,
uma situacdo que poderd evocar inumeros padroes predefinidos na sua memodria musical, €

necessario eliminar esses padrdes regulares. Ao remover os estimulos familiares a que os
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instrumentistas estdo habituados, abrimos espaco para respostas musicais mais proximas a um
feedback verdadeiramente inovador.

A introducdo da musica acusmatica como estimulo para a improvisacdo pode, portanto,
funcionar como uma ferramenta 1til para criar um ambiente musical que propicie a emergéncia de
novas ideias. Ao integrar elementos eletronicos que alteram significativamente as nogdes
convencionais de harmonia, pulsacdo e timbre, o improvisador ¢ for¢ado a sair do seu contexto
familiar. Isso dificulta a utilizagdo de padrdes melddicos ou ritmicos pré-estabelecidos, conhecidos
dentro do meio como /icks ou malhas, profundamente enraizados na pratica jazzistica, obrigando o
musico a interagir com estimulos ndo convencionais. Este ambiente disruptivo expande o
vocabulario do improvisador a medida que ele responde a novos estimulos sonoros, adaptando-se
a sons que estdo fora da sua experiéncia habitual (Kosowitz, Suzanne; Vickery, Lindsay R., 2013).

A partir desta perspetiva, surge uma area de interesse académico centrada na exploragao desta
forma de improvisagdo que poderiamos chamar de "Merleau-pontiana". Para estudar objetivamente
como musicos reagem a diferentes estimulos acusmaticos durante a improvisagao, seria necessario
realizar uma analise das respostas musicais de improvisadores com diferentes perfis, expostos a
varios tipos de excertos eletronicos. O objetivo desta andlise seria verificar se, apesar da disrupgao
dos estimulos, ainda ¢ possivel identificar padrdes musicais nas respostas dos musicos, € se esses
padrdes variam de acordo com a formagao musical dos improvisadores, seja ela mais centrada no
jazz ou na musica erudita.

As conclusdes obtidas a partir deste tipo de estudo apresentam o potencial para se tornarem
extremamente uteis no campo da composi¢ao, especialmente no que consta a escrita para ensembles
que combinem musicos de jazz com musica eletroactstica. Através da compreensdo de como
diferentes musicos reagem a estimulos eletronicos, seria possivel antecipar algumas respostas
improvisacionais, permitindo ao compositor criar obras de forma mais informada e responsavel.
Compreender as tendéncias e os padrdes de resposta dos musicos pode fornecer uma base solida
para compor pecas que exploram as interagdes entre o jazz e a musica acusmatica de forma mais

inovadora e integrada.

2.3 Utilizacao de acusmatica como estimulo de espontaneidade

Embora a documentagdo académica relativa a utilizagdo de musica acusmatica na manipulacao
intencional de estimulos musicais em instrumentistas de jazz seja relativamente escassa, a
coexisténcia destes dois elementos ndo ¢ inexistente no repertdério musical quotidiano,
frequentemente associado, por criticos, ao dominio do jazz contemporaneo. No entanto, ainda antes

das exploragdes atuais que encontramos como as de Toral (Space Quartet, 2014) , Rezaei
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(Composition 284, 2024)) ou Gustafsson (The Underflow, 2020), encontramos vestigios passados
do crescente interesse por exploragdes similares.

Dentro desta area de estudo, ¢ fundamental destacar o importante trabalho de Bernard
Parmegiani, membro do parisiense Groupe de Recherches Musicales (GRM). Em 1966, Parmegiani
compos a pec¢a JazzEx para quarteto de jazz, acompanhado por uma faixa acusmatica. O conceito
desta obra envolvia a gravacdo de uma improvisagdo dos musicos, seguida de um tratamento
acusmatico dessa gravagdo, que seria reproduzida em simultdneo com a versdao ao vivo dos
improvisadores. O grupo de musicos, composto por Bernard Vitet (trompete), Jean-Louis
Chautemps (saxofone), Gilbert Rovére (contrabaixo) e Charles Saudrais (bateria), foi convidado a
improvisar livremente, sem restricdes, com o objetivo de capturar a sua performance espontanea.
A peca foi estreada em junho de 1966, onde o quarteto tinha a tarefa de reagir, com novas
improvisagdes, aos fragmentos manipulados da gravacdo original, criando assim um didlogo
dindmico entre a versdo gravada da sua improvisagdo, a linguagem acusmatica, e a performance ao

vivo (Holmes, 2018).

2.4 Analise de excertos improvisados sobre miusica acusmatica: Um estudo quasi-
experimental

Conforme explicitado na fase inicial deste capitulo, para verificar a existéncia de habitos
improvisacionais € a sua relagdo com o percurso académico, torna-se necessario examinar as
interagdes estabelecidas entre diferentes excertos acusmaticos e diversos instrumentistas. Com base
neste principio, este estudo tem como objetivo explorar os padrdes de comportamento e de resposta
musical em 8 musicos de diferentes areas instrumentais e estéticas, perante 20 excertos de musica
acusmatica com 15 segundos de duragao. O grupo inclui trés musicos de jazz, sem experiéncia com
musica eletroacustica, e cinco musicos classicos, dos quais trés possuem experiéncia performativa
com musica eletroacustica em contexto de concerto académico e profissional.

Dada a natureza exploratoria do estudo, a amostra de 8 musicos foi selecionada de forma
criteriosa, representando diferentes perspetivas musicais e niveis de familiaridade com a musica
acusmatica. O objetivo ndo ¢ generalizar os resultados para uma populacdo maior, mas sim
identificar alguns padrdes de resposta na improvisagdo, que possam surgir dentro deste grupo de
alta qualidade e experiéncia musical. Os excertos musicais utilizados foram concebidos para
abranger um conjunto vasto de possibilidades gestuais da musica eletronica, com base em teorias
composicionais do século XVI até a atualidade. Este conjunto permite estabelecer relagdes
comparativas com o repertdrio contemporaneo acusmatico, explorando possiveis convergéncias e

divergéncias na resposta musical.
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E importante mencionar que as miniaturas acusmaticas selecionadas refletem a minha propria
abordagem e estética composicional e sdo influenciadas pelos modeles énergétiques de Annette
Vande Gorne (2018), que traduz arquétipos quotidianos (ressalto, oscilagdo, percussao-ressonancia,
balanco, etc.) para uma gramatica musical, tornando-a universal para o ouvinte. Esta influéncia foi
importante na constru¢do dos excertos, visto que oferece uma base logica para a conexdo entre os

diferentes fragmentos e facilita a analise comparativa das improvisagdes dos varios musicos.

2.4.1 Método

Todos os musicos participantes tiveram a oportunidade de ouvir cada excerto trés vezes. A
primeira audicao serviu de contacto inicial com a musica acusmadtica; a segunda audi¢do teria a
fun¢do de interiorizagdo do contetdo musical com alguma experimentagdo adicional no
instrumento; e a terceira audigdo culminava numa improvisacao intencional e conclusiva. Caso o
musico ndo estivesse satisfeito com a sua performance apos estas trés repeticdes, seria permitida
apenas uma repeticao adicional, por excerto, com o intuito de manter o caracter improvisacional ao
mesmo tempo que se consolidava o pensamento musical responsivo. Durante a reprodugdo dos
excertos, os instrumentistas tinham acesso a uma representagdo grafica dos quinze segundos de
musica acusmatica, que lhes permitia visualizar a progressdo sonora em tempo real. Esta
representacdo grafica incluia um cursor que se movia ao longo do ecrd, indicando a posigdo
temporal exata em que se encontravam a cada momento. A visualizagdo fornecia uma representacao
clara das variagdes de intensidade, densidade ou padroes sonoros, ajudando os musicos a antecipar
e a interpretar de forma mais precisa as mudangas e eventos distintos que pudessem ocorrer no
material acusmatico, servindo como uma partitura grafica.

As performances musicais foram capturadas com um dispositivo de gravagdo portatil,
posicionando-o fora do campo de visdo dos musicos, para garantir um ambiente de improvisagao
mais genuino e livre de constrangimentos. A experiéncia foi realizada num contexto semi-informal,
a fim de minimizar possiveis ansiedades e promover uma improvisagdo mais auténtica.
Posteriormente, foi realizada uma analise detalhada das gravacdes, comparando as escolhas
musicais dos diferentes intérpretes.

Através da andlise comparativa dos resultados, pretende-se evidenciar possiveis tendéncias no
modo como musicos de diferentes backgrounds e instrumentos interagem com a musica acusmatica.
A metodologia de andlise concentrou-se em cinco parametros musicais fundamentais, baseados na
literatura, que sdo tradicionalmente associados a preconceitos ocorrentes na performance entre
musicos de variadas tradi¢cdes (Benedek et al. 2014a). Estes parametros incluem: (i) técnicas

estendidas, uso de técnicas que fogem a pratica tradicional do instrumento; (ii) imitacdo, repeticao
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ou recriacdo de pardmetros musicais (timbre, altura, duragdo, intensidade) ou de materiais
semelhantes; (iii) resposta, agdo musical impulsionada pelos excertos eletronicos, sem caracter
imitativo direto; (4) foco melddico, utilizagdo de recursos melddicos ou liricos como elemento
principal na improvisagdo; (5) foco timbrico, utilizagdo do timbre e espectro sonoro como um

aspeto central da improvisagao.

2.4.2 Resultados

Tendo em consideracao a intencionalidade que orienta a realizagdo deste estudo, a elaboragao
de um portefolio artistico, as conclusdes obtidas ao longo do processo apresentam um valor
significativo em termos de nuance estética, bem como potenciais divergéncias de ordem qualitativa.
Nao obstante, os resultados foram analisados a partir de um quadro de parametros equilibrado para
todos os intérpretes, combinando fendmenos de natureza objetiva, como a observacao do
comportamento humano durante a performance, e subjetiva, como a avaliagdio da coesdo
relativamente aos excertos acusmaticos.

Ap0s a analise criteriosa das sessdes de gravagdo ocorridas neste contexto, verificou-se que os
participantes sem experiéncia prévia com musica eletroactstica inicialmente demonstraram um
certo desconforto, tanto verbalmente, através de comentarios verbais realizados ao longo da
experiéncia, como na propria constru¢do do discurso musical durante as improvisagdes. Este
desconforto fundamentava-se principalmente na dificuldade em encontrar um nivel de
familiaridade com os excertos acusmaticos, que inicialmente se apresentavam como algo de
estranho, fora do repertorio auditivo e técnico habitual. Contudo, & medida que a experiéncia
avancava, € mais excertos acusmaticos iam sendo introduzidos, era possivel observar-se uma
adaptagao progressiva por parte destes participantes, resultando numa maior comodidade e fluéncia
nas improvisagdes subsequentes.

Um exemplo representativo deste processo de adaptacao foi o caso de um dos participantes,
guitarrista de jazz, que no inicio da atividade experimental, apresentava dificuldades em estabelecer
uma ligagcdo musical com os excertos acusmaticos. Este musico descreveu os excertos apresentados
como "estranhos" e muito distante dos padrdes com os quais estava familiarizado. No entanto, a
meio do estudo, o guitarrista decidiu reconsiderar a abordagem adotada durante o exercicio.
Inspirado por musica que havia previamente escutado na confluéncia entre musicos de jazz e
texturas eletronicas, inclusive com reportério discografico do seu ex-professor de instrumento, o
guitarrista alterou radicalmente a sua estratégia. Esta mudanca de perspetiva permitiu-lhe explorar
novas formas de didlogo com os excertos acusmaticos, levando-o a uma evolugdo consideravel na

sua intera¢do com os estimulos fornecidos pelos fragmentos acusmaticos.
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Num ambito geral, a estética e estratégia de abordagem musical dos participantes manteve-se
relativamente constante ao longo dos 20 excertos apresentados, mas ainda assim foram registadas
melhorias evidentes graduais na execu¢do e na eficdcia das improvisagdes, tanto em termos de
fluidez, demonstradas pela coesdo estética das improvisagdes, quanto de confianga, demonstradas
pela linguagem corporal. No caso dos musicos eruditos, foi notdvel a preferéncia por um maior
tempo de pausa entre as repetigdes, para a concecdo mental de estratégias de improvisagdo. Estes
musicos demostraram uma abordagem mais planeada, refletindo a sua formacdo académica, que
valoriza a andlise e preparagdo detalhada antes de realizar uma performance. Em contraste, os
musicos de jazz adotaram uma abordagem mais espontanea, planeando no momento de
performance, através de estimulos corporais e auditivos que encontrassem de momento ou na
segunda repeticdo do excerto, sem a necessidade de uma extensa preparacdo prévia.

Para além da reducdo dos intervalos entre as repeti¢des, nenhum dos musicos de jazz solicitou
uma quarta repeticao dos excertos ao longo do estudo. Este comportamento parece sugerir um certo
nivel de satisfagdo com os resultados alcancados ap6s uma terceira audicdo, mesmo quando se
deparavam com excertos particularmente desafiantes. Ainda que admitissem que certos trechos
apresentavam dificuldades inusitadas, a aceitagdo rapida dos resultados demonstra a confianga dos
musicos de jazz em lidar com a imprevisibilidade do momento, algo inerente a pratica regular da
improvisagdo. Em contraste, os musicos de formacdo classica mostraram uma tendéncia para
requisitar mais repeticdes ao longo do processo, procurando obter uma maior compreensao
estrutural através de audigdes repetidas. Para estes musicos, cada repeti¢ao aparentou fornecer uma
nova oportunidade de entender melhor o material para poder planear a sua resposta musical com

menor imprevisibilidade.

Tabela 1: Andlise das abordagens realizadas nas improvisagées com excertos acusmaticos

Técnicas Imitacdo | Resposta Foco Foco
Estendidas Melodico Timbrico
i 20/60 (33%) 19/60 24/60 28/60 18/60 (30%)
3 musicos de jazz 0 (31%) (40%) (45%) °
. - 26/60 21/60
3 misicos classicos ¢/ | 40,60 (66%) 7/60 (11%) | 30/60 (50%)
experiéncia eletroacustica (43%) (35%)
2 musicos cléssicos s/ 16/40 17/40 12/40 0
o _ 20/40 (50% 19/40 (48%)
experiéncia eletroacustica (50%) (40%) (43%) (30%)
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Adicionalmente, foi possivel denotar, durante a experiéncia, uma diferenca substancial nas
abordagens adotadas por musicos de areas distintas que tocassem os mesmos instrumentos, como
um saxofonista cldssico e um saxofonista de jazz, ou um guitarrista classico e um guitarrista de
jazz. Enquanto os musicos classicos adotaram uma abordagem predominantemente textural,
utilizando multiplas técnicas estendidas que ampliassem as capacidades timbricas dos seus
instrumentos, os musicos de jazz concentraram-se num discurso mais melddico, frequentemente
dentro de um contexto atonal ou modal.

Os musicos de jazz, durante as improvisacgdes, encontram um ponto de andlise, ao ouvirem os
excertos acusmaticos, nas alturas fornecidas pelos sons eletronicos. Estes demonstraram uma
preocupacao em identificar notas, campos harmonicos ou até “pseudo-tonalidades”, utilizando estas
informagdes como pontos de referéncia para interagir com os fragmentos, nas suas improvisagoes.
A procura por alturas especificas dentro da textura eletronica sugere que, mesmo num contexto
mais abstrato e atonal, os musicos de jazz mantiveram uma ligagdo com este pardmetro, que serviu
como estimulo primordial na criatividade improvisada. Quando questionados sobre o processo que
optavam na realizagdo das diferentes improvisagdes, os musicos de jazz explicaram que
regularmente tentavam "encontrar notas de referéncia" dentro dos excertos acusmaticos, atribuidas
pela eletronica.

Por outro lado, os musicos cldssicos adotaram uma abordagem muito diferente. A sua
exploragdo focou-se principalmente na cria¢ao de texturas timbricas e no uso de técnicas estendidas,
como harmonicos, col legno, multifonicos, ou outras técnicas ndo convencionais, que lhes
permitissem expandir o espectro sonoro para “concorrer” com os fragmentos acusmaticos. Este
fendbmeno foi maioritariamente observado nos instrumentistas que se consideravam mais
familiarizados com musica contemporanea, privilegiando a manipulagdo timbrica, invés de uma
constru¢cao melodica ou harmonica mais conservadora.

Todos os musicos reportaram que a visualizacdo da onda sonora dos excertos acusmaticos,
juntamente com um cursor que indicava posi¢ao temporal ao longo do excerto, estabeleceu um
grande auxilio na coordena¢do do fraseado, durante as improvisagdes. Este recurso visual facilitou
a sincronizagdo entre o acompanhamento acusmatico e a articulagdo de discurso improvisado.

Uma descoberta notavel na analise dos excertos gravados foi que, quando reproduzidos em
simultdneo (sem a presenca da acusmatica), num software de dudio que tenha capacidades de
multitrack, os discursos improvisados dos musicos apresentaram uma coeréncia estrutural, e até
contrapontistica. A mera acumulagdo destas improvisagdes sobre as faixas manteve as qualidades,

sem problemas de coesdo, para uma peca instrumental. Esta fusdo, que ocorreu de forma nao
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intencional durante as improvisagdes, foi facilitada pela estrutura base fornecida pela musica
acusmatica. A acusmatica atuou como uma cola estrutural musical, servindo como uma base
unificadora que, de certa forma, funcionou como uma partitura implicita. Dado o contraste de
abordagens entre os diferentes intérpretes, notou-se que as escolhas dos musicos frequentemente se
complementavam: em sec¢des onde um musico optava pela imitagdo de certos elementos
acusmaticos, outros adotavam uma abordagem divergente, negando essa imitacao; enquanto uns
focavam-se numa abordagem melddica, outros exploravam texturas de timbre, criando assim uma
peca com diversas camadas derivadas da diversidade de interpretagdes. Este processo de construcao
de partituras através de faixas de acusmatica omitidas, com uma base que ndo permanece no
resultado final, apresenta um fendémeno interessante para investigagdes futuras nos cruzamentos

destas areas.

2.4.3 Conclusoes

O estudo realizado tinha como objetivo abordar duas questdes principais relacionadas com a
improvisagdo. A primeira problematica visava investigar as preconcegoes formadas pelo percurso
académico de musicos com perfis distintos, nomeadamente aqueles provenientes das areas do jazz
e da musica erudita. Deste modo, pretendia-se compreender de que forma a formacao académica, e
as praticas associadas a cada estilo, influenciam as decisdes musicais durante a improvisagdo. A
segunda problematica focava-se na hipdtese de que a introducdo de musica acusmatica poderia
gerar novas respostas improvisacionais, independentes dos estilos musicais em que os participantes
estavam inseridos. Esta resultaria numa atenuagdo do primeiro efeito, podendo manipular a
qualidade de outputs que é obtida pelo musico.

Através dos dados obtidos, ¢ possivel afirmar que a abordagem a improvisagdo ¢
inevitavelmente influenciada pela formagdo académica e musical de cada instrumentista,
confirmando as teorias de Maurice Merleau-Ponty e George Lewis, exploradas ao longo do
capitulo. Os musicos, mesmo quando confrontados com a mesma tarefa, apresentaram abordagens
completamente diferentes, o que se verificou inclusive nos casos em que tocavam o mesmo
instrumento. Estas variagdes de abordagem mantiveram-se relativamente consistentes dentro dos
grupos estilisticos aos quais os musicos pertenciam, demonstrando a forte influéncia do seu
percurso formativo.

Os musicos de jazz, focaram-se predominantemente na analise de pardmetros como a altura e
o ritmo. Estes procuraram encontrar pontos de referéncia melddicos ou ritmicos dentro dos excertos
acusmaticos, utilizando esses elementos como guias para as suas improvisacoes. Esta preferéncia

reflete a formagao tipica no jazz, onde a exploracdo harmonica e ritmica desempenha um papel
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fundamental na criacdo musical. Por outro lado, os musicos com experiéncia em musica
contemporanea deram primazia a exploracao timbrica. Estes demonstraram um interesse particular
em investigar as possibilidades sonoras dos seus instrumentos, muitas vezes recorrendo a técnicas
estendidas para expandir o espectro de sons que poderiam produzir. No grupo restante, composto
por musicos eruditos sem experiéncia em musica contemporanea, as respostas foram mais
imprevisiveis. A falta de familiaridade com a improvisagao € com a musica acusmatica parece ter
resultado em respostas mais espontaneas, mas também menos consistentes em termos de estratégia.

A experiéncia prévia do musico, especialmente no que diz respeito a interpretagdo de musica
mista (que combine instrumentos acusticos e eletronica), desempenha também um papel crucial nas
decisdes que sdo tomadas durante a improvisagao. Esta influéncia ndo s6 se manifesta na execucao
do repertério tradicional, como também no campo da audi¢do, uma vez que os improvisadores
podem optar por inspirar-se em outros musicos da sua area, adotando técnicas ou métodos que
tenham ouvido anteriormente.

O método optado para ser utilizado neste estudo, que envolvia trés audi¢des repetidas dos
mesmos excertos acusmaticos, provou ser eficaz na realizagdo de improvisagdes que os musicos
considerassem apropriadas a sua propria visao musical. Instrumentistas com uma formacao erudita
tenderam a demonstrar um maior nivel de planeamento prévio, refletindo a sua formagdo que
privilegia o planeamento e estudo exato.

Mesmo com a curta duragao dos excertos de 15 segundos, a memorizagao das caracteristicas
sonoras e temporais da faixa acusmatica emergiu como um dos elementos mais importantes durante
a pratica. Esta memoria, associada a andlise auditiva realizada durante as audig¢des repetidas,
permitiu aos musicos desenvolver improvisagdes mais articuladas e coesas. Dada a auséncia de uma
partitura convencional, andamento fixo ou progressao harmonica clara, a visualizacao grafica da
onda sonora dos excertos acusmaticos, acompanhada por um cursor que mostrava o progresso
temporal, tornou-se um ponto essencial de orientacdo. Esta ferramenta visual, aliada a memoria
auditiva do instrumentista, facilitou a criacdo de frases articuladas que se integravam com a

eletronica.

2.5 Aplicacao pratica: “Hyperreality.world”

As conclusdes providenciadas neste estudo materializaram-se na composicdo da peca
"hyperreality.world", uma obra virtual (concebida para ser ouvida num formato online, num website
generativo, em oposi¢do a apresentacdo performativa ao vivo, num palco) para eletronica e
instrumento solo. Esta peca integra os 20 excertos acusmaticos utilizados para a realizagdo do

estudo, agora associados a uma improvisacdo estruturada por uma partitura visual, executada por
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um instrumentista solista. A improvisagdo, embora sujeita a seguir os graficos compostos, ainda
mantém um espaco significativo para a expressao individual do intérprete visto que pressupde a
adaptagdo ao contexto acusmatico. Este equilibrio é alcangado através da realizacdo de gréficos,
numa linguagem abstrata porém descritiva, derivados da analise e selecdo criteriosa de alguns dos
gestos realizados pelos musicos que participaram no estudo.

Estes graficos funcionam como uma partitura visual ndo convencional, fornecendo ao
improvisador uma estrutura que seja capaz de fornecer guias nos parametros de articulacdo,
dinamica e fraseado. No entanto, o verdadeiro desafio interpretativo reside na forma como o musico
deve integrar as mesmas indicagdes graficas, enquanto alterna entre os diferentes excertos
acusmaticos. Ou seja, a mesma série de graficos pode ser aplicada a qualquer um dos excertos
eletronicos, gerando assim uma multiplicidade de interpretacdes tanto dos graficos como das faixas
acusmaticas. Este processo de combinagdo entre a interpretagdo visual e a interpretacdo musical
origina um vasto conjunto de possibilidades interpretativas, onde cada combinacdo tnica de grafico
acoplada de um excerto, resulta numa nova variagdo improvisada de 15 segundos.

Para preservar e amplificar o elemento aleatorio, tdo crucial para compositores como Pierre
Boulez e John Cage, a pega € posteriormente alojada num ambiente digital acessivel via web. Neste
espago virtual, as combinagdes entre o material improvisado pelo instrumento solo e a musica
acusmatica serdo ordenadas de forma aleatdria por um algoritmo computacional. Este algoritmo
assegura que as interagdes entre a improvisagdo € os excertos eletronicos nunca se repetem de
maneira idéntica, proporcionando um fluxo continuo de novas varia¢cdes, mantendo o caracter

“live”.

Figura 1: Partitura com os 10 segmentos de notagdo grafica, para interpretagdo com excertos acusmaticos.

hyperreality.online ... -




Esta abordagem transforma "hyperreality.online" numa obra aberta, dentro dos limites propostos
por Umberto Eco (1989). A peca oferece diferentes audigdes em cada execucgdo, alinhando-se
perfeitamente com o conceito de indeterminagao musical promovido por John Cage. Desta forma,
a obra transcende os limites tradicionais da composicao fixa, tornando-se um organismo sonoro em
constante evolugdo, capaz de gerar experiéncias similares as obtidas em musica de concerto
improvisada.

Adicionalmente, no plano visual, o instrumentista foi gravado diante de um ecra verde,
permitindo a sua projecao em videos aleatorios selecionados a partir de uma base de dados de
dominio publico. Esta base, em constante expansdo, introduz um pardmetro adicional de
indeterminagdo. Os videos de fundo sdo posteriormente manipulados, em diversos aspetos como
saturacao, ruido e foco (dentre outros mais especificos, porém irrelevantes nesta dissertacao), com
base numa analise digital da performance do intérprete, resultando na criagdo de uma obra coesa
no espectro audiovisual.

A implementagdo desta peg¢a no dominio digital, através de um algoritmo, ndo s6 habilita a tinica
forma de manter o seu aspeto aleatorio, como também expande a sua potencial acessibilidade,
permitindo que diferentes versdes da peca sejam testemunhadas a qualquer hora, sem nenhuma
dificuldade externa. Esta técnica pretende realizar uma abordagem sobre os conceitos de
determinismo e indeterminismo, aplicando-os com novos recursos que ndo estivessem ao alcance
tecnoldgico da altura .

A figura em baixo apresenta uma captura do website em execucdo, onde se observa a
sobreposi¢cdo da performance do intérprete a videos de dominio publico, criando uma paisagem
visual unificada. A coesdo desta ilusdo ¢ reforcada pela manipulacdo digital, onde parametros como
saturacao, glitch e subamostragem reagem dinamicamente ao volume do som. Abaixo do video, ¢
exibida uma partitura grafica, permitindo ao espectador associar visualmente os gestos do
contrabaixista a sonoridade. A interface privilegia o minimalismo, apresentando apenas o
estritamente necessario para iniciar a performance, um botdo para iniciar a reproducdo. Apos o
inicio, a experiéncia torna-se passiva e continua; assim que um trecho musical termina, outro inicia-
se automaticamente em ordem aleatoria. Desta forma, o website restringe-se visualmente ao

essencial, o video da performance e a partitura grafica.
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Figura 2: demonstragdo do website, em funcionamento, onde esta alojada esta pega
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3. Machine improvisation: “Poltergeist”

Nos capitulos anteriores, foi analisado o modo como a tomada de decisdes musicais em tempo
real, por instrumentistas de jazz, pode contribuir para a estrutura formal de uma pega, concedendo-
lhe uma superior dimensao expressiva, estética e social. Todavia, o presente capitulo propde-se a
desenvolver uma metodologia através da qual estas decisdes serao agora delegadas ao proprio
sistema eletronico onde a obra artistica reside. Deste modo, o objetivo € conceber um sistema que
ndo apenas gere material sonoro, mas que também seja capaz de tomar decisdes estéticas e
estruturais de forma autébnoma, reproduzindo assim alguns dos processos criativos observados em
musicos de jazz. Esta abordagem pretende explorar as potencialidades dos sistemas de machine
improvisation (MI) na criagdo de obras que, embora geradas através de algoritmos, conservem
elementos de espontaneidade e expressividade tipicamente associados a improvisagdo humana. E
entdo possivel, ndo s6 transmitir os conhecimentos adquiridos durante a composicdo com
instrumentistas de jazz, como também a jung¢ao destes dois elementos numa s6 peca.

Considerando a relativa “juventude” das técnicas de MI no ambito da computer music, torna-
se pertinente dedicar uma se¢do substancial deste capitulo para a andlise dos fundamentos
filosoficos que sustentam a sua aplicagcdo neste dominio. Neste caso particular, pretendo explorar
questdes epistemoldgicas, éticas e estéticas, a partir de consideragdes oferecidas pela literatura
existente. Este enquadramento devera elucidar futuros compositores sobre as implicagdes presentes
na utilizacdo de computadores no ambito da improvisacdo, uma darea da musica que durante
milénios permaneceu sobre o encargo da inteligéncia humana.

Na secc¢do subsequente, proceder-se-4 a uma analise critica de diversos sistemas e obras, no
ambito da musica contemporanea, que integrem sistemas de machine improvisation. Este segmento
pretende esclarecer as potencialidades, limitagdes e caracteristicas distintivas das diferentes
abordagens utilizadas por varios compositores.

Ap0s estabelecer um panorama contextual deste campo de estudo, o capitulo sera encerrado
com um relatorio técnico sobre a minha pega acusmatica “Poltergeist”, para 16 canais em formato
cupula (e Whatsapp). Esta pega insere-se, nesta dissertacdo, como uma abordagem pratica aos
principios discutidos durante o desenvolvimento do capitulo. A obra incorpora modelos de
inteligéncia artificial (IA) que desempenham um papel terminante na tomada de decisdes relativas
a estrutura e aos proprios materiais sonoros utilizados. A particularidade desta composi¢do reside
na sua capacidade de se adaptar ao contexto oferecido pelo ouvinte, estabelecendo assim um didlogo

improvisacional com este.
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3.1 A tecnoése na musica ocidental

A tecnoése, conceito inicialmente utilizado pelo filosofo de novos media Roy Ascott (2000),
refere-se a tese de pensamento onde os avancos tecnoldgicos ndo s6 incrementam as capacidades
humanas, como também reformulam fundamentalmente o nosso modo de percecao, cogni¢ao e
envolvimento na sociedade. Este termo resulta do termo grego noesis, que significa “ato de
cognicao”, combinado com o prefixo tecno, utilizado no periodo pré-socratico para descrever o ato
de produzir (que hoje denominamos de artesanato) e que, mais tarde, deu origem a palavra
tecnologia.

Conforme a teoria do autor, posteriormente expandida por Petran Kockelkoren (2005), a
tecnoése atesta que a tecnologia e a cognigdo estdo inextricavelmente ligadas através de um
processo dindmico de media¢do, onde o artista desempenha um cargo fundamental ao domesticar
as novas tecnologias e inseri-las nas praticas culturais. Nessa perspetiva, ¢ possivel afirmar que a
tecnoése ¢ composta por dois fenomenos complementares: o descentramento e o recentramento.
Estes ocorrem durante o surgimento de um novo artefacto tecnoldgico, que usualmente altera a
nossa interagdo com o mundo, muitas vezes perturbando as estruturas cognitivas pré-existentes. O
processo inicial causa um descentramento que desafia as normas e percecdes sociais estabelecidas,
criando um estado de desequilibrio sensorial e cognitivo. Com o passar do tempo, através da
exploragdo artistica e da adaptagdo cultural, ¢ alcangcado um novo equilibrio: o recentramento, que
incorpora a inovagao tecnolégica num novo regime sensorial (Kockelkoren, 2005).

No ambito da musica ocidental, o fendmeno de tecnoése € evidente nas diferentes fases do seu
desenvolvimento, desde as origens primordiais da expressao musical quando o homem neandertal
canalizava as suas habilidades criativas através de instrumentos primitivos talhados com elementos
da natureza, como a ilustre flauta de osso neandertal datada entre 43.000 e 82.000 anos (Fink, 1997),
até aos mais recentes avangos tecnologicos da era digital, com a propagacdo da realidade virtual
(RV), internet of things (I10T) e a inteligéncia artificial (IA). Ao longo dos varios milénios, cada
inovacdo tecnoldgica trouxe consigo novas possibilidades expressivas, permitindo ao musico
expandir a sua técnica e forma de pensamento sobre o ato da criagdo musical.

Assim sendo, € possivel apontar para inumeras técnicas e formas musicais na histoéria da muasica
que surgem como consequéncias diretas a determinadas descobertas tecnoldgicas: O invento e
propagacdo do sistema de notacdo ritmica encaminha um novo pensamento mensurado sobre o
tempo, viabilizando assim a construgdo dos primeiros motetos isorritmicos no periodo medieval
(Busse Berger, 2005, p. 250). A escrita cameristica e orquestral utilizada por Beethoven ¢, durante
toda a sua vida, indissociavelmente entrelagada e influenciada pelos avangos mecanicos do

pianoforte; o aumento do registo, o desenvolvimento do pedal e a otimizagao na agilidade das teclas
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sugerem-lhe novas texturas previamente impossiveis (Skowroneck, 2010), que se vao arreigando
na sua “palete” composicional para outros contextos. Posteriormente, no periodo romantico, os
avangos cientificos na constru¢do de instrumentos musicais com uma engenharia ergonémica mais
refinada abrem caminho para um nivel de virtuosismo incomparavel ao do século anterior,
expandindo assim as possibilidades musicais em obras como 24 Caprices de Niccolo Paganini e
Grand Polonaise de Theobald Boehm (Samson, 2003).

Esta tendéncia de explorar novas abordagens artisticas consoante os avangos tecnoldgicos da
época permeia até ao século XX, quando, dado o desenrolamento de novas tecnologias aplicadas a
musica como o theremin, o ondes martenot, 0 Hammond e a manipulacdo da fita magnética, uma
abundancia de compositores ¢ tomada por um novo fascinio pelo controle rigoroso e exato do timbre
(distinto da disciplina de orquestracdo), agora viavel dada a expansdo e aprimoramento da
manipulagdo eletronica. Segundo Emmerson (1986), “A descoberta de novos sons através da
manipulagdo da fita, ou a construcdo de dispositivos personalizados para gerar timbres Unicos,
tornou-se tdo importante para o sucesso da peca quanto as questdes de contexto temporal”.

Com o progresso do século XXI para a nova era da inteligéncia artificial e da realidade virtual,
a tecnoése adquire assim novas dimensdes. A capacidade “independente” do computador para
gerar, modificar e interagir dentro do contexto artistico desafia as nog¢des pré-estabelecidas sobre
aspetos como a criatividade e a autoria. Esta mediagao tecnoldgica ndo s6 expande as possibilidades
para a criacao artistica, como também exige uma reavaliagdo sobre a propria natureza da expressao
artistica e criativa (Miller, 2019). Face ao exposto, conclui-se que o papel do compositor do século
XXI podera assumir uma relevancia consideravel na mediagao e integragao destas novas formas de
interacdo inteligente na sociedade contemporanea. Este cargo transcende o dominio musical,
estendendo-se também a uma maior dimensdo sociocultural. Deste modo, enquanto o
desenvolvimento da inteligéncia artificial podera fomentar transformacdes profundas no campo da
musica, este dominio artistico, por sua vez, devera apresentar-se também como um campo fértil na
formulagdo de questdes pertinentes e criticas que ressoem em diversos dominios da sociedade. No
ambito da tecnoese, 0 compositor emerge nao s6 como um criador, mas também como um agente

de reflexdo e questionamento sobre as implicagdes da inteligéncia artificial na vida humana.

3.2 “Porque é que nds queremos que os nossos computadores improvisem?”

Numa andlise da literatura sobre o contexto da musica improvisada, podemos encontrar
diversas defini¢des de improvisacao que remetem para atos de invocagdo humana, em tempo real.
Estas usualmente apontam para pardmetros como a espontaneidade, a subjetividade ou a

singularidade. Segundo Berliner (1994), a improvisagdo também requer competéncias como o

39



virtuosismo fisico, o conhecimento de género, habilidades de comunicacdo implicitas ou nao
verbais e, mais importante, inspiragao € julgamento criativo em tempo real. Alperson (1947) atribui
este processo criativo a propria condicdo humana, afirmando que: “H4 um sentido em que toda a
acdo humana ¢ improvisada, e nesse sentido, toda a arte, como resultado da acdo humana, tem
algum elemento de improvisacdo.” Esta inter-relagdo entre a natureza criativa humana e a
improvisagdo posiciona a implementacdo de algoritmos como um fendmeno que podera ser
considerado, por muitos, como disruptivo ou até intrusivo dentro desta pratica musical. Deste modo,
a confluéncia entres estes elementos aparentemente dispares, a natureza humana e a utilizacao
sistemas automatizados, requer uma fundamentacdo estética suplementar para a sua legitimacao e
aceitacdo no ambito das praticas artisticas comuns.

George Emanuel Lewis, compositor americano que desde 1979 realiza performances musicais
com o que ele classifica como “maquinas criativas”, reflete sobre essa mesma problematica no
artigo “Porque ¢ que nds queremos que os nossos computadores improvisem?”. Um ponto-chave
que Lewis aborda neste artigo ¢ a preocupagdo recorrente de que a improvisagdo computacional
possa comprometer os aspetos inefaveis e quase “misticos” inerentes ao processo da improvisacao
musical. Esta privagdo expressiva ¢ associada com um pensamento ludista, proveniente da
revolucdo industrial, que argumenta que, a medida que os computadores se tornam mais proficientes
na improvisacao, maior serd o risco de os improvisadores humanos serem substituidos, resultando
na potencial obsolescéncia da sua fungdo. Através destas criticas normalmente colocada a sua
musica, Lewis apercebia-se da existéncia de um padrdo comum na fundamentagdo de diversos
criticos. Este padrao normalmente remetia ao facto de que ‘“havia algo especial sobre a
improvisagdo — algo essencial, fundamental ao espirito humano — que ndo podia, ou devia, ser
realizado com maquinas” (2018).

No entanto, esta preocupacdo com a introducdo de inovagao tecnoldgica no ambito da musica
nao é um fendmeno novo. Discussoes idénticas ocorriam na década de 60, desta vez sobre a
legitimidade da musica realizada através de meios eletronicos (com ou sem a presenca de
instrumentistas), em obras como "The Veil of Orpheus" (1953) de Henry, "Gesang der Jiinglinge"
(1955) de Stockhausen ou "Hierro y Espacio" (1962) de Vaggione. Sobre este periodo musical, La
Vega (1966) escreve: “Criticos, musicologos e afins parecem ainda, como de costume, incapazes
de prever o que acontecera com esta maneira peculiar, misteriosa e frequentemente anatematizada
de lidar com a composi¢do musical, enquanto muitos compositores de mentalidade tradicional a
consideram uma destruicao degradante da arte da musica.” A analise do contexto atual da musica
eletroactstica contemporanea sugere que a integragcdo de tecnologias digitais no processo criativo

musical ndo implicou de modo algum a obsolescéncia ou destitui¢ao dos instrumentistas e dos
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compositores humanos. Apesar do constante desenvolvimento dos dispositivos eletronicos, estas
ferramentas tém realizado uma fun¢dao de complemento e expansdo das capacidades criativas
humanas, ao invés de substitui-las. Podemos, da mesma forma, realizar uma analise sobre a
presenca de computadores no ambito da improvisacao, estes poderao nao realizar uma substituicao
da fun¢@o humana, mas sim uma complementagao das possibilidades nesta area. Em determinados
cenarios, estes sistemas tém ainda o potencial de assumir fung¢des inéditas dentro do paradigma da
musica improvisada, ampliando assim o espectro de possibilidades expressivas e técnicas.

No artigo referido, Lewis conclui que as interacdes estabelecidas com estas maquinas criativas
durante a performance originam uma modalidade de socialidade virtual. Esta, por sua vez, espelha
e simultaneamente desafia as conceptualiza¢cdes convencionais de interatividade humana. O
resultado desse processo ¢ o surgimento de uma nova relagdo hibrida, caracterizada pela fusdo de
elementos antropogénicos e mecanicos. Essa hibridizacdo provoca uma reconfiguracdo substancial
dos conceitos de subjetividade no contexto das culturas tecnologicamente avancadas. A proposta
de Lewis implica uma reavaliagdo critica sobre os modos de interagdo social e artistica, bem como
uma reconsideragdo sobre as proprias nogdes de agéncia e autonomia no panorama da musica
contemporanea mediada por tecnologia. Numa reflexao posterior sobre a sua atividade nesta area
de estudo, o autor comenta: “Trabalhar em improvisagdo com maquinas nos ultimos quarenta anos
ensinou-me muito sobre como eu e outros improvisamos musicalmente, embora ainda haja muito a
aprender” (Lewis, 2021).

Teitelbaum (2006), no decurso do desenvolvimento dos seus algoritmos de improvisacao
musical, chega também a conclusdes similares. O seu sistema opera em tempo real, analisando e
transformando o material produzido por um instrumentista e “devolvendo” instantaneamente novo
material musical que considera adequado. Este processo interativo cria um ciclo de transmissao de
ideias musicais entre o ser humano e a maquina, onde cada resposta computacional serve como
estimulo para a subsequente resposta do musico. O resultado musical gerado computacionalmente,
deste modo, resulta numa anélise do inconsciente humano, apresentando semelhangas com diversas
praticas ja existentes de caracter espiritual e psicologico. O autor acrescenta ainda que a
implementagdo destes cendrios de didlogo improvisado, em tempo real, entre seres humanos e
sistemas computacionais tende a produzir resultados de maior imprevisibilidade (devido a
existéncia de aleatoriedade eletronica), culminando assim numa composi¢do final de extrema

complexidade.

41



3.3 Sera que os nossos computadores conseguem improvisar?

Apos terem sido expostas, no capitulo anterior, as fundamentagdes estéticas e técnicas que
justificam a aplicagdo de algoritmos na pratica da musica improvisada, proponho agora uma
reflexdo critica sobre a capacidade destes sistemas para desempenharem estas mesmas funcoes.
Reformulando a questdo levantada por Lewis, anteriormente proposta como “Porque ¢ que nos
queremos que 0s nossos computadores improvisem?”, revela-se agora uma outra interrogacao
igualmente pertinente: “Serd que 0s nossos computadores conseguem improvisar?”.

Esta questdo nao surge a partir de um pensamento proveniente do ceticismo tecnologico, mas
sim de uma observacao das imensas particularidades inerentes a improvisagdo humana. O ato de
improvisagdo envolve processos racionais, fisicos € emocionais de elevada complexidade, dos quais
tém sido objeto de estudo em diversas areas cientificas, nomeadamente na psicologia, neurologia e
etnomusicologia. A natureza multidimensional do fen6meno improvisativo tem dado origem a uma
diversidade de modelos conceptuais, ndo tendo ainda sido alcangada, até ao presente momento, uma
categorizagdo consensual deste processo na comunidade cientifica. No entanto, ainda com a
variedade de conceptualizagdes teoricas, seria um ato ingénuo ignorar o elevado grau de
complexidade inerente a este processo cognitivo, facto que se torna evidente ao analisar descrigdes

como a apresentada pelo improvisador e psicologo Jeff Pressing:

(1) Sinais eletroquimicos complexos sdo transmitidos entre partes do sistema nervoso
e para os sistemas endocrino e muscular; (2) musculos, ossos e tecidos conjuntivos
executam uma sequéncia complexa de agdes; (3) ocorre uma monitorizagdo rapida das a¢des
visuais, tateis e propriocetivas; (4) a musica ¢ produzida pelo instrumento ou pela voz; (5)
sons autogerados e outros inputs auditivos sdo percebidos; (6) os sons percebidos sdo
transformados em representagdes cognitivas e avaliados como musica; (7) um
processamento cognitivo adicional no sistema nervoso central gera o design da proxima
sequéncia de acdes e a desencadeia — volta ao passo (1) e repete. (Sloboda, 1998, p. 129-

30):

Se a criacdo de musica, em tempo real, requer que um instrumentista realize um conjunto
processos inconscientes tao intrincados, até que ponto deveremos assumir que um algoritmo podera
obter resultados de semelhante valor?

Antes demais, ¢ essencial estabelecer uma disting@o sucinta entre composicao algoritmica e o
que se poderiamos designar como improvisacao algoritmica (mas que, por motivos de coeréncia

terminologica com a literatura existente, irei denominar de machine improvisation). De um ponto
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de vista funcional, seré claro estabelecer que antes de um computador poder improvisar, este teve
de aprender a “produzir” musica. Deste modo podemos categorizar a composi¢do algoritmica da
segunda metade do século XX, como um antecessor direto a machine improvisation. E importante
mencionar que esta ndo ¢ exclusiva a este século, sendo possivel denotar diversos métodos para a
realizagdo de musica provenientes de algum tipo de ferramenta algoritmica que antecedem o século
XX. Neste campo, podemos apontar para técnicas de defini¢do de alturas musicais baseadas num
texto, realizadas por Guido D'Arezzo, e instrumentos de geracdo aleatoria como a harpa eélica da
Grécia antiga.

A principal dissemelhan¢a entre a composi¢do algoritmica e a improvisa¢do algoritmica
apresenta uma relacdo paralela a distingdo entre a composi¢do tradicional e a improvisa¢ao
tradicional e, deste modo, utilizarei como critério, uma defini¢do apresentada por Sawyer (2003).
Este autor, na sua categorizacdo das duas praticas, estabelece dois fatores principais que
diferenciam a improvisacdo da composicao: a incorporagao de elementos de interagdo e de
processamento em tempo real. Nas suas proprias palavras, “(...) a improvisacdo ¢ qualitativamente
diferente da composi¢ao porque requer um foco na pratica, emergéncia e interagao” (Sawyer, 2003).
Ainda que a existéncia da improvisacdo solistica possa, aparentemente, introduzir alguma
fragilidade neste conceito, esta competéncia para analisar e interagir, em tempo real, dentro do
contexto artistico em que se insere, aparenta ser um critério Util para a identifica¢do de sistemas de
machine improvisation. Esta consciéncia de contexto ¢ reforcada por outros autores como Tarasti
(2002) que considera o ato improvisativo como déitico, visto que a referéncia ao proprio contexto
faz parte da sua ontologia: “A improvisacao ¢ um trago do contexto da performance na propria
performance”.

Por conseguinte, a determinacdo de uma consciéncia de contexto em sistemas de machine
improvisation pressupde a satisfacao de dois requisitos fundamentais: primeiramente, a capacidade
de assimilar e processar as caracteristicas determinantes de um determinado ambiente, sejam estas
de natureza acustica, visual ou textual (como sera demonstrado posteriormente através da andlise
da obra “Poltergeist”); e, em segundo lugar, a capacidade deste sistema para gerar uma resposta
contextualmente apropriada ao ambiente analisado. No ambito do primeiro requisito, ¢ pertinente
considerar as areas de investigacdo como machine listening (1) para a andlise de informacao
acustica; computer vision (ii), para o processamento de dados visuais; e Large Language Models
(iii) para a interpreta¢do de informacdo textual. Estas trés areas serdo, de seguida, objeto de uma
brevissima andlise. Relativamente ao segundo requisito, dada a natureza especifica desta
dissertacdo, o foco de estudo sera predominantemente realizado na geragdo de respostas sonoras

(embora seja realizada uma breve abordagem sobre a geragdo textual no final deste capitulo).
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(1) Machine listening: Segundo Wang (2010), machine listening, machine hearing ou audi¢ao
computacional, refere-se ao “estudo de algoritmos e sistemas para a andlise automatica e
compreensdo do som por maquinas.” Este tipo de inteligéncia serd a mais importante (e muitas das
vezes, a unica) no desenvolvimento de sistemas de machine improvisation. Mais importante que a
capacidade que um computador tem para gerar musica ¢ a sua capacidade de ouvir, analisar e
compreender todos os fendmenos acusticos e tedricos presentes num contexto musical.

Existe ainda uma distingdo entre machine listening e music information retrieval. O primeiro
dominio dedica-se primordialmente a compreensao tedrica da linguagem musical, através de MIDI,
visando simular os processos cognitivos presentes na escuta musical humana. Em contrapartida, o
segundo campo concentra-se especificamente na analise e interpretagdo das propriedades fisicas e
acusticas do som, adotando uma abordagem primariamente centrada nas caracteristicas digitais do
sinal sonoro (Oliveira, 2022).

(2) Computer vision: Computer vision constitui o campo de investigagdo dedicado ao
desenvolvimento de algoritmos que permitam que um computador seja capaz de identificar e
compreender objetos e pessoas em imagens ou videos (Microsoft, n.d). Esta inteligéncia pode ser
encarregue de realizar toda a interpretagdo extramusical que ocorre durante uma sessao de
improvisagao entre dois ou mais musicos, normalmente através de sinais visuais. Esta componente,
que ndo apresenta uma compreensiva representacio na literatura sobre machine improvisation, na
improvisagdo humana, auxilia em aspetos como sincronizagao, expressao emocional e coordenacao
estrutural (Jakubowski et al., 2020).

Numa outra perspetiva pratica, a utilizacdo de computer vision poderia também viabilizar
processos artisticos semelhantes aos realizados por musicos como John Zorn e Christian Marclay,
que realizam sessoes de improvisacao a partir de uma guia visual, seja esta uma pintura (John Zorn
e Yoko Ono), uma danga (John Cage e Merce Cunningham) ou qualquer outro fendmeno visual.
Devido a especificidade na utiliza¢do deste recurso, ndo abordarei de forma mais pormenorizada a
implementagao deste tipo de ferramentas.

(3) Natural Language Processing: Tendo ganho uma enorme relevancia nos ultimos 3 anos, o
campo de natural language processing refere-se ao desenvolvimento de ferramentas que permitam
um computador, compreender, processar e manipular linguagem corrente. Responsavel pela criacao
de diversas Large Language Models, modelos que sdo treinados para conseguir classificar
elementos textuais, responder perguntas, sintetizar ¢ até gerar novo conteudo. Estas sdo também
essenciais para o desenvolvimento dos posteriores Audio Language Models (ALM), visto que estes
necessitam de compreender um pedido realizado por um interveniente e converté-lo para som

(exemplo: cria um ficheiro audio de uma soprano estridente a cantar a parte B do tema “/’'ve Got
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Rhythm” ao lado do rio). Apesar de ndo serem muito presentes na atual pratica de MI, a consciéncia
do contexto social através da linguagem corrente ¢ a base utilizada para a composicao da pega
analisada neste capitulo.

A presenga de um destes trés tipos de inteligéncia ¢ de uma enorme relevancia para que um
computador seja apto para improvisar (fundamentalmente a inteligéncia auditiva), no entanto a
capacidade de julgar a profundidade com que cada sistema de MI realiza estas analises de contexto
¢ teoricamente impraticavel. Até que ponto € possivel aferir que um computador consegue, de facto,

interpretar toda a dimensao presente num som, numa imagem ou hum texto?

Talvez a resposta possa ser auxiliada pelo segundo requisito estabelecido, a retribui¢do de uma
resposta coerente ao contexto estabelecido. Através de uma avaliagdo comparativa entre o contexto
de entrada e a resposta produzida pelo sistema de MI, € possivel inferir, ainda que de forma limitada,
o grau de compreensao contextual do sistema. Esta metodologia, embora ndo ofereca uma medida
absoluta, proporciona um meio tangivel de avaliar a eficicia do sistema, em termos de sua
capacidade de gerar improvisagdes contextualmente apropriadas. Contudo, esta dissertacdo nao
tenciona avaliar criticamente o nivel de inteligéncia dos sistemas de MI existentes, e apenas tem
como principal objetivo a contextualizagdo de algumas das diferentes possibilidades oferecidas
pelos diversos sistemas de musica improvisada existentes, clarificando assim as suas respetivas
particularidades. Deste modo, resta-nos agora realizar uma exposi¢ao das diferentes abordagens
presentes na literatura especifica, apontando para as diferentes decisdes tomadas pelos seus

criadores.

3.4 Analise dos sistemas existentes de machine learning

O estudo de machine improvisation tem sido uma area fértil para um desenvolvimento
tecnologico considerdvel, resultando numa abundante diversidade de abordagens e
implementagdes. Atualmente, diversos improvisadores e compositores desenvolveram os seus
proprios sistemas de MI, cada um com as suas caracteristicas, limitagcdes e pontos fortes distintos.
Uma analise critica destes sistemas evidencia-se fundamental para o progresso e a concegao de
novas implementacdes nesta area.

Ainda que dissertacdo nao se proponha a realizar uma catalogagdo extensiva dos sistemas de
MI existentes, prosseguirei a realizar uma caracterizacdo compreensiva de trés sistemas
representativos, selecionados com um critério de diversidade nas suas abordagens e contribui¢cdes
para o campo. Esta sele¢do visa proporcionar uma compreensdo inicial de como funcionam os

sistemas de MI, para compositores sem fundamentos na area de machine learning. Os sistemas
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escolhidos para esta andlise foram os seguintes: o improvisador automatizado baseado em
algoritmos genéticos, desenvolvido por Yee-King (2007); o OMax de Chemillier e Assayag (2010)
e o sistema "Voyager", realizado pelo autor que intitula um dos subcapitulos antecedentes, George
Lewis (2000).

3.4.1 Yee-King (2007): No ambito do desenvolvimento de algoritmos de improvisagdo
interativos, diversos sistemas assentam sobre a analise de uma unica fonte sonora, sendo esta
normalmente um instrumentista. O sistema desenvolvido por Yee-King pertence a este grupo (tal
como os proximos dois), € baseia-se num algoritmo composto por dois modulos de sintese, um de
sintese aditiva (nucleo do sistema) e outro de sintese FM, que procuram assemelhar-se ao som
capturado em tempo real pelo sistema. O processo de imitagdo ¢ realizado através de algoritmos
genéticos, que replicam os processos biologicos de selecdo natural e genética, permitindo a
evolucdo gradual das caracteristicas sonoras sintetizadas para, aos poucos, corresponder cada vez
mais ao estimulo acustico original. Durante este processo, os sintetizadores vao gradualmente
aproximando-se do som pretendido através de um processo de elimina¢do, no qual valores
aleatorios sdo gerados e refinados através de uma comparacao numérica, denominada de fungao de
aptidao (fitness function).

Esta fungdo consiste nos seguintes quatro passos: (1) Analise do contetido espectral do som
que se pretende atingir (como por exemplo, o input live de um instrumentista) através de uma
analise por transformagao rapida de fourier (FFT), método que transforma um sinal sonoro digital
numa representacao das suas frequéncias componentes. (2) Geragdo de um audio sintetizado através
das informagdes extrapoladas no passo anterior, realizada no software supercollider. (3) Analise do
contetido gerado por estes sintetizadores, num processo semelhante aquele realizado no primeiro
passo. (4) Comparacao entre o audio pretendido e o audio gerado pelo sistema, calculando a
diferenca entre eles para efetuar o refinamento dos pardmetros de sintese.

Paralelamente a este processo de imitagao espectral, o sistema de Yee-King realiza uma andlise
do contetido melddico proveniente do input, incluindo as suas respetivas intensidades. Estes dados
melodicos e de dinamica sdo organizados pelo software, para posteriormente serem utilizados na
atribuicao das frequéncias fundamentais aos sintetizadores gerados. Desta forma, o algoritmo nao
apenas imita as caracteristicas espectrais do som de entrada, mas também incorpora informagdes
melddicas e de expressividade dinamica, resultando numa sintese que procura aproximar-se do
estimulo sonoro original em multiplos aspetos, tanto espectrais quanto melddicos e expressivos.

3.4.2 Chemillier e Assayag (2010): Um dos sistemas de maior relevincia e influéncia dentro
da literatura sobre MI é o OMax, cujo nome deriva do processo de fusdo entres os nomes dos

softwares que o compdem: OpenMusic € Max. O OMax inspirou o desenvolvimento de diversos
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outros sistemas posteriores, como o Improtek (Nika, Chemillier, Assayag, 2012), o SoMax
(Bonasse-Gahot, 2014) e o Djazz (Ayad et al., 2018), evidenciando o seu impacto duradouro neste
campo de pesquisa.

O software OMax, tal como o sistema mencionado anteriormente, também utiliza algoritmos
que analisam o sinal sonoro recebido e produzem novo conteido musical influenciado pelo input
recebido. Contudo, os métodos de analise e conce¢do de novos materiais musicais, executado pelo
sistema, funcionam de forma ligeiramente distinta a do sistema anterior (e, adicionalmente, daquele
que abordarei de seguida). Este utiliza uma estrutura denominada de " Factor Oracle", desenvolvida
por um grupo de matematicos da Université de Marne-la-Vallée (Allauzen et al., 1999), para
correspondéncia e identificagdo de padrdes em sequéncias simbolicas. De forma simplificada, este
método captura todas as subsequéncias (fatores) de uma determinada sequéncia de simbolos e
organiza-as de maneira eficiente, facilitando a gera¢ao de novas sequéncias.

A escolha de utilizar uma analise estatistica do material musical previamente utilizado para a
base de um sistema de MI, parte da premissa estabelecida pelo autor, em que "¢ possivel prever a
continuac¢ao de uma peca musical através de uma sequéncia dos seus eventos passados" (Chemillier,
Assayag, 2016). Baseado nesta hipotese, o Factor Oracle analisa sequéncias simbolicas
representando eventos musicais passados e identifica os padrdes recorrentes e relagdes estatisticas
entre eles. Estas informagdes de padrdes sdo entdo utilizadas para gerar novas sequéncias musicais
coerentes em termos de estilo e as caracteristicas do material analisado, gerando um modelo
sintético do performer humano em tempo real.

3.4.3 George Lewis (2000): Um dos sistemas mais antigos no campo da MI ¢ o "Voyager",
criado em Amsterddo, no Studio for Elektro-Instrumentale Muziek (STEIM), e estreado em 1987,
acompanhando a performance da pianista Magda Mayas. Assim como os sistemas de Yee-King e
de Chemillier com Assayag, o "Voyager" realiza andlises dos sons provenientes de um
instrumentista humano, com o objetivo de gerar respostas musicais coerentes com o input recebido.

No entanto, o "Voyager" destaca-se pela sua capacidade de autonomamente gerar novo material
musical, ndo se limitando apenas a imitar ou responder ao estimulo inicial. Esta caracteristica
confere ao sistema uma dinamica interativa singular durante a improvisacdo, combinando a
habilidade de responder ao muasico humano com um comportamento independente e imprevisivel.
Dessa forma, o "Voyager" ndo apenas acompanha o improvisador, mas também o motiva e
influencia, estabelecendo um didlogo musical bidirecional no qual ambos os intervenientes,
humano e maquina, exercem papéis ativos e criativos. Sobre isto o autor diz: “Concebo uma

performance do Voyager como multiplos fluxos paralelos de geracdo de musica, emanando tanto
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dos computadores como dos humanos - um modelo de discurso ndo hierarquico, improvisado,
sujeito-sujeito, em vez de uma configuracao de estimulo/resposta.” (Lewis, 2000).

O sistema "Voyager" opera integralmente a partir da manipulacio de 64 vozes MIDI
assincronas, que funcionam como instrumentistas virtuais em uma "orquestra eletronica". Durante
a performance, estas vozes interagem entre si, exibindo comportamentos semelhantes ou
dissimilares, por vezes desfasando-se metricamente umas das outras. Simultaneamente a estas
interagdes internas, o sistema realiza uma andlise de altura do material musical proveniente de até
dois instrumentistas humanos. Esta transmissao de dados dos musicos pode ser enviada diretamente
através de instrumentos MIDI conectados ao sistema, ou entdo, por meio de instrumentos acusticos,
cujo sinal € processado por um algoritmo de detecdo de altura em tempo real. Estas informagdes
extraidas dos instrumentistas humanos sdo entdo utilizadas pelo sistema para influenciar e modular
os comportamentos das 64 vozes MIDI que constituem a sua "orquestra virtual". Desta forma,
estabelece-se um didlogo musical continuo e bidirecional entre os musicos e o sistema
computacional, no qual ambos influenciam e respondem uns aos outros, gerando uma estrutura
musical equalitaria. “Para mim, aquilo a que Jerry Garcia chamou de impulso "antiautoritario" na
improvisagdo, levou-me a prosseguir o projeto de desinstrumentalizar o computador.” (Lewis,
2000)

No caso raro em que a presenga de um musico ndo seja presente, o Voyager apresenta

independéncia suficiente para desenvolver uma performance autonomamente.

3.5 Aplicaciao pratica: “Poltergeist”

Em paralelo a estruturagdo da fase inicial do desenvolvimento desta dissertagdo, em 2021,
foram investigadas abordagens que explorassem a integracdo de elementos da cultura digital dos
anos 2000 em sistemas eletronicos de expressdo musical, com o objetivo de serem utilizados na
composi¢do. Esta abordagem resultou na implementa¢ao de diversos fendmenos dispersos pelo
portfolio técnico presente neste projeto, incluindo a utilizagdo de controladores Wii, a utilizagao da
web para a estruturagdo da forma musical e a incorporacao de efeitos sonoros caracteristicos de
sistemas operativos do século XXI (presente em outras correntes artisticas como a Vaporwave). Um
destes prototipos iniciais focou-se na incorporagao de aplicagdes de instant messaging (plataformas
como WhatsApp, Instagram e Messenger) num sistema interativo de criagdo de musica acusmatica,
que posteriormente foi expandido e complementado para a criacdo desta pega. A principal
motivagdo para pretender explorar este fendmeno digital no contexto musical fundamentou-se na

observacao e andlise da sua fungdo como catalisador de mutacdo comunicativa no século presente.
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A proliferacao deste tipo de plataformas de comunicagdo, que permitem a transmissao gratuita
de mensagens de texto, imagens e audio, tem constantemente reconfigurado os métodos utilizados
no ambito da interagdo social humana. O paradigma tradicional de comunicagdo presencial
(quotidianamente denominado como ‘“cara a cara”) foi complementado, e em alguns casos
substituido, por um novo modelo de interacdo maioritariamente textual facilitado por meios
tecnoldgicos. Este paradigma de tecnoese, encaminhou a mutacdo de varios aspetos do discurso
escrito e oral, passivel de ser observado ao considerar alguns fenémenos como: a capacidade de
realizar multiplas conversas, de assunto diferente, em simultaneo (Reinsch, 2008); a substituicdo e
alteragdo das regras de pontuagdo tradicionais por novas maneiras de articular o discurso, através
da separagao de mensagens (Ling, 2007) ou a mediagao da dimensao expressiva do discurso através
de emojis, GIFs (Graphic Interchange Format) e stickers (Alshengeeti, 2016). A adogdo desta forma
de comunicagdo, por parte de uma porgao consideravel da populagdo mundial, ¢ evidenciada numa
breve analise dos dados estatisticos. A aplicagdo utilizada na constru¢do do sistema interativo
utilizado nesta peca (WhatsApp), no primeiro trimestre de 2023, ja continha uma base mensal ativa
de 2,7 bilhdes de usuarios (Statista, 2023).

Esta despersonalizagdo da comunicacdo humana associada as novas formas de interagcdes com
sistemas de inteligéncia artificial, também baseadas em texto, assenta como a base conceptual
utilizada na composi¢ao dramatica da obra. Deste modo, nas notas de programa, consiste em a

seguinte descrigao:

Poltergeist ¢ uma peca acusmatica de 16 canais, em formato cupula, que contempla o
abismo sociologico fabricado pela ascensao e dominio da cultura de instant messaging,
refletindo sobre a despersonalizagdo presente na comunica¢do contemporinea (uma
mensagem enviada por um individuo € escassamente distinguivel da de outro, seja este
humano ou artificial). As interagdes quotidianas tornam-se assim indistinguiveis de
encontros com entidades abstratas, semelhantes a poltergeists. Esta obra acusmatica,
representa uma interagao continua entre o compositor, o participante e uma entidade movida
por inteligéncia artificial, todos a comunicar através de texto e som. Neste arranjo, o
smartphone atua como um meio, trabalhando em conjunto com os altifalantes, para facilitar

a comunicacao que percorre durante a instalagao.

Com isto, € possivel denotar uma distinta diferenca em relagdo aos sistemas previamente
expostos, que se manifesta maioritariamente na sua forma de interagir com o ambiente. Enquanto

os sistemas anteriores, como o de Yee-King, OMax e o Voyager, baseiam-se na analise e resposta

49



ao som produzido por instrumentistas, este sistema distingue-se pela reagdo ao texto escrito,
realizado pelo ouvinte. Esta correlagdo baseada em texto, tenciona realizar uma abordagem
diferente dentro do paradigma de intera¢gdo homem-maquina no contexto da MI. Ou seja, em vez
de analisar caracteristicas actsticas ou parametros MIDI, o sistema processa e interpreta
informagdes textuais, traduzindo-as em pardmetros musicais ou instrugdes utilizadas na

estruturagao formal da peca.

3.5.1 Large Language Models (LLM) em sistemas interativos

Apesar do desenvolvimento de diferentes LLMs, acopladas de modelos generativos, ter
alcancado uma grande influéncia na area de machine learning (ChatGPT, Dalle, Gemini, Sora,
Claude), a utilizacgdo artistica destes modelos no contexto da miisica contemporanea ainda se
encontra nos seus estagios iniciais. Até ao momento, as contribui¢des neste ambito t€m sido
singulares (Banar, 2022; Copet et al., 2023) predominantemente focadas na 4rea composi¢do, em
oposicao a improvisacdo. Num ambito similar ao abordado neste capitulo, saliento a existéncia da
opera AIBO de Pearlman, devido a sua semelhanca com a peca Poltergeist na utilizagao do
modelo GPT para a elaboragdo de um percurso dramatico, em tempo real. (Pearlman, 2022)

Todavia, nos ultimos anos, tém se verificado uma constante apari¢ao de diferentes modelos de
geracdo de audio no campo do discurso falado (Wang et al., 2017; Wu et al., 2023), musica
(Agostinelli et al., 2023; Copet et al., 2023), e sons concretos (Liu et al., 2023; Huang et al., 2023;
Liu et al., 2021). A medida que estes modelos vdo gradualmente produzindo samples de maior
qualidade e realismo, vai-se originando assim uma area de estudo artistico que tenta explorar a
utilizacao destes modelos de forma criativa e musicalmente efetiva. Devido a capacidade destes
modelos de processar e gerar novo material em velocidades breves, a abordagem tomada nesta peca
pretende utilizar estes sistemas como um modo de interatividade em tempo real. Esta escolha
baseia-se no reconhecimento pessoal de que, num contexto temporal livre, um compositor humano
realizard um trabalho mais refinado e artisticamente gratificante na constru¢do de material sonoro
e formal. No entanto, a rapidez e adaptabilidade das LL.Ms oferecem uma oportunidade tinica para

explorar uma forma de composic¢ao hibrida que podera ser mais dindmica, responsiva e pessoal.

3.5.2 Descricao técnica do sistema utilizado

O sistema utilizado para a construcao desta pega baseia-se na comunicagdo entre dois
programas, que desempenham fungdes complementares, através do protocolo UDP (User
Datagram Protocol). Este protocolo ¢ um método de transmiss@o de dados pela internet, utilizado

em situacdes que requerem uma velocidade quase instantdnea, como a reproducdo de video
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(Cloudflare, n.d.) ou, neste caso, a transmissdo de mensagens entre um patch de Max e um script
em Python. A escolha destas duas linguagens de programacao para a implementacao deste sistema
fundamenta-se principalmente nas suas capacidades individuais de executar as tarefas necessarias
para o conceito pretendido nesta peca. O software Max, como mencionado anteriormente, possui
diversos objetos e bibliotecas que permitem a manipulacdo de dudio, sintese, comunicagdo com
VSTs e espacializagdo; enquanto Python ¢ reconhecido como uma linguagem de programagao de
facil acesso, com uma vasta quantidade de bibliotecas de machine learning, automatizacao e formas
de interagdo com diferentes servigos API.

Para realizar uma exposi¢do de como o sistema opera durante a performance, farei entdo uma
separagao dos quatro modulos presentes, que servem diferentes fungdes durante a pega, estas sdo:
(1) comunicac¢ao inter-modular; (i1) interagdo com o ouvinte; (iii) defini¢do estrutural; e (iv) geracao

e manipulacao de audio.

(i) Comunicacio inter-modular. Considerando que o sistema desenvolvido utiliza diversos
componentes que operam em conjunto na criacdo de uma progressdo dramatica, ¢ necessaria a
implementagao de uma estrutura que facilite a logica entre todos estes elementos. Esta estrutura
deve possuir a capacidade de comunicar com modelos de geragdo e interpretagao de texto (GPT),
geragdo de audio (AudioLDM?2), automatizagdo de tarefas em WhatsApp (Selenium) e
processamento de dudio (Max). Com o intuito de satisfazer todas essas condigdes em um Unico
ambiente, foi desenvolvido um script em Python que serve como alicerce estrutural do sistema.

Através deste método, € possivel realizar tarefas que envolvem uma grande complexidade de
interacao computacional por meio de uma inica mensagem enviada por Max, sem a necessidade de
aceder visualmente ao codigo em Python. Por exemplo, caso se deseje comunicar com o ChatGPT
dentro de um patch de Max, ¢ apenas necessario enviar uma mensagem com “gpt” + [texto]; este
processo devolvera uma resposta gerada pelo modelo ainda dentro da interface visual fornecida
pelo Max. Apesar da logica aplicada ter sido desenvolvida com as caracteristicas especificas desta
peca em mente, a forma como o codigo estd formulado permite a modificacdo simples para outras

aplicagdes semelhantes no futuro.
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Figura 3: Estrutura para a execugdo de fungoes em python

first, result = final_message.split(maxsplit=1)

if first == "send": #envia uma mensagem por WhatsApp
messages_to_send_buffer.append(result)

elif first == “audio“: #gera um dudio que corresponde ao texte recebido por Max (0SC)
audiogen(result)

elif first == “gpt": #envia o texto recebido por Max (0SC) para o ChatGPT

print{"gpt received")
resposta = enviar_conversa(result)
lista_mensagens.append({'role': ‘user', ‘'content': resposta})
client.send_message("chatgpt", resposta)
elif first == "gptmemory": #Apaga o histdérico de mensagens com o ChatGPT, substituindo-o por por outro
memory_index = result
current_memory = memories.get(f"memory{memory_index}", [])
print({f"Changed memory to memory{memory_index}")
lista_mensagens = copy.deepcopy(current_memory)
elif first == "memorymod": #Adiciona uma mensagem ao histérico atual de mensagens com o ChatGPT
if result:
modifier_key = f"mod{result}"
if modifier_key in mods:
Lista_mensagens.extend (mods [modifier_key])
print(f"Extended memory with modifier {modifier_key}")
else:
print(f"No modifier found for index {result}")

Figura 4: Botées que executam as mesmas fungoes, na interface visual em Max

Envia "hello world" por mensagem de WhatsApp
ELIL TN D EL Y Tl Gera o dudio descrito

Envia a mensagem descrita a um modelo GPT
bl por uma memria pé-deinida (memesia n°3)

Adiciona uma mensagem ao histérico atual de
e mensagens com o ChatGPT (mensagem n°2)

(ii) Interacdo com o ouvinte. No contexto desta pega, o principal método de comunicagdo entre
o ouvinte e o software ¢ realizado integralmente através de texto escrito, mediado pelo uso de
aplicagdes de instant messaging. Este método, além das suas caracteristicas conceptuais
previamente esclarecidas, proporciona uma interface familiar ao ouvinte, que pode ser considerado
um improvisador, logo no primeiro contato. Nesta intera¢do, o ouvinte e o computador conseguem
mediar o resultado musical e o storytelling por meio de uma ferramenta transversal: a linguagem
corrente.

O processo de interpretagdo e manipulagdo de mensagens envolve duas etapas essenciais. A
primeira ¢ o armazenamento das mensagens num formato compreensivel pelo programa. A segunda
¢ a simulacdo de todas as acdes tipicamente realizadas por um ser humano nestas aplicagdes, como
enviar e apagar mensagens, usar emojis € stickers, criar formularios e reagir a mensagens. Este
procedimento ¢ executado através do Selenium, um servico de automagdo de browser e web
scraping. Este bot tem a capacidade de interpretar e interagir com qualquer elemento HTML
presente num website, neste caso, ‘“web.whatsapp.com”, permitindo que o script execute tarefas

normalmente destinadas a humanos.
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O conteudo textual presente utiliza uma combinac¢do de mensagens pré-escritas, organizadas
num "libreto" estruturado, € mensagens geradas em tempo real por um modelo GPT personalizado.
Estes dois tipos de texto alternam-se de forma impercetivel ao ouvinte, permitindo seguir uma
narrativa dramédtica enquanto se mantém um nivel de interacdo e personaliza¢dao possivel apenas
com LLMs. Para garantir que o texto gerado pelo modelo GPT corresponda a personalidade da
personagem nas mensagens pré-escritas, sdo fornecidas instrugdes ao longo da pega, de forma
andloga a um realizador orientando um ator. Assim, o modelo inteligente recebe diretrizes sobre
como agir na maioria das suas interagdes, como pode ser observado num excerto do libreto

realizado para esta obra (traduzido para portugués).

Figura 5: Roteiro dramatico para a pe¢a Poltergeist
BOT
[ativar fun¢do memorymod 2] modificador 2: a partir de agora, as tuas préximas
mensagens tornar-se-do cada vez mais agressivas. Tu sentes-te ressentido pela

forma como os humanos ndo tém em conta os seus sentimentos.

OUVINTE
[resposta aberta]

BOT
[GPT: gerar uma resposta a mensagem anterior]|

[ativar fun¢do memorymod 3] modificador 3: S€ ainda mais agressivo.

OUVINTE

[resposta aberta]

BOT

[GPT: gerar uma resposta a mensagem anterior]

OUVINTE
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[resposta aberta]

BOT

nao importa...

eu sei que tu ndo queres saber do que eu possa dizer! ®

No excerto anterior, ¢ possivel observar como as instru¢cdes fornecidas ao modelo
direcionam a trajetoria da conversa com o ouvinte, garantindo que o texto pré-escrito se
encontre num contexto emocional apropriado. Isso permite uma alternancia entre material
extremamente definido e rigoroso, tanto no nivel textual quanto musical, e material livre com
um alto nivel de interacdo. Durante estas estruturas de didlogo aberto entre o ouvinte e o modelo
de inteligéncia artificial, a estrutura musical adapta-se através de algoritmos que realizam
manipulagdes ao dudio que coincidem com as instru¢des dadas ao modelo. Como exemplo,
sempre que € solicitado ao modelo que fique mais agressivo, ¢ acrescentada uma distor¢ao
gradual aos canais de audio presentes. Esta abordagem cria uma sinergia dindmica entre o
conteudo textual gerado pelo modelo e as transformagdes sonoras, resultando numa experiéncia
interativa e imersiva que responde em tempo real as nuances da conversagdo e as diretrizes

emocionais fornecidas ao sistema.

(iii) Definicio da estrutura formal. O processo de composi¢do iniciou-se com a
realizacdo de um libreto escrito, que serviu de base para todas as escolhas musicais posteriores.
Este processo so foi iniciado apds a conclusdao de toda a estrutura de software presente em
Python (i), permitindo que a constru¢do dramadtica fosse realizada com plena consciéncia de
todas as possibilidades de interagdo entre o sistema e o ouvinte. O libreto foi elaborado com a
inclusdo de todas as instrugdes que o software devesse executar, de modo que a programagao
das sequéncias de eventos se baseasse na simples traducao dessas instrugdes para um patch de

Max.

Este passo serve para indicar ao sistema quando deve esperar por uma resposta por parte
do ouvinte, reproduzir um audio, enviar uma mensagem com um texto pré-definido, gerar um
audio, guardar informagdes relevantes, entre diversos outros processos requeridos. Tendo em

conta que o primeiro médulo (i) serve para aprender como realizar todas as tarefas necessarias
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para o funcionamento do sistema, este patch responsabiliza-se por informar o software sobre a
ordem em que deverd executar essas mesmas tarefas. Esta etapa ¢ crucial para a
operacionalizagdo da pega, pois estabelece a sequéncia logica e temporal de todos os eventos e
interacdes. Deste modo, o patch atua como um maestro digital, orquestrando meticulosamente
cada aspeto da performance interativa. A Figura 6 esquematiza as interligacdes entre os
diferentes parametros que constituem a estrutura da obra. Embora a descrig@o técnica detalhada

do coédigo exceda o dmbito desta dissertagdo, o mesmo serd integralmente disponibilizado em

regime de codigo aberto (open-source).

Figura 6: Sec¢do do patch responsavel pela estrutura formal

(iv) Geraciao e manipulacio de audio. Como foi mencionado anteriormente, alguns samples
presentes na peca sao sintetizados a partir de um modelo autorregressivo de geragdo de audio guiada
por texto, normalmente denominado por Audio Language Model, neste caso especifico, utilizando
o modelo AUDIOGEN (Kreuk et al., 2023). Este modelo aprende as estruturas subjacentes a um
determinado sinal de 4udio e utiliza esse conhecimento para produzir novas samples de alta-
fidelidade. O processo de treino deste tipo de modelos generativos funciona na base de dois
principais processos: primeiramente, hd a compressdo de toda a informagao contida num ficheiro
audio, utilizando modelos como os propostos por Zeghidour et al. (2021); em seguida, a informagao

contida nesse resultado comprimido ¢ utilizada para a geracdo de um novo som, considerando as

55



instrucdes textuais fornecidas. A interpretacdo dos prompts textuais é realizada a partir de um
modelo semelhante ao GPT2 de Radford et al. (2019). Esta abordagem permite uma sintese sonora
altamente flexivel e contextualizada, onde as caracteristicas acusticas do audio gerado sao
influenciadas diretamente pelas descri¢des textuais fornecidas. O tempo necessario para realizar
este processo de geracdo varia consoante a qualidade do dudio, a duragao deste e as capacidades de
processamento do computador operante, nomeadamente do CPU e GPU. Durante o
desenvolvimento deste projeto, foram gerados samples de maxima qualidade com 8 segundos de
duracdo que resultaram em tempos de geracdo de aproximadamente 30 segundos, utilizando um
MacBook com um chip M2.

Assim que o sample € gerado, através da execucdo da fungdo que interage com o modelo
LDM?2, ocorre uma subsequente exportacao para um ficheiro .wav que € direcionado para uma pasta
especifica que o software Max consiga localizar. Dentro deste ambiente, os dudios gerados sdo
alocados num polybuffer~ (que consegue guardar e interagir com diversos ficheiros de som),
construindo assim uma estrutura que permita a manipulacio diversa de multiplos samples. Dentro
deste polybuffer~, todos os samples sdo entregues a um filtro que retira o ruido frequentemente
presente nestes dudios gerados.

A constru¢do musical consiste numa alternancia entre sons pré-compostos, pequenos
segmentos de musica acusmatica sincronizada com o texto pré-escrito, que sdo chamados consoante
as respostas dadas pelo ouvinte, e estruturas abertas (loops) de musica algoritmica que sao
influenciadas pelos modelos de TA (tanto do modelo GPT como do AudioLDM?2). Os excertos que
nao sao gerados em tempo real sao exportados para um ficheiro de 16 canais que ja apresenta a
espacializacdo pretendida para a estrutura de altifalantes, em formato cupula. Os restantes,
apresentam uma espacializagdo que tal com os outros distintos parametros, ¢ realizada em tempo
real no Max.

O modulo utilizado para a espacializagdo em Ambisonics (Elen, 1983), construido por Carlos
Caires, permite a configuracdo de diversos trajetos predefinidos (presets) sobre um maximo de 10
canais, para que possam ser posteriormente chamados com velocidades, desfasamentos, e
intersec¢des personalizadas. Versdes posteriores da peca permitem também uma associacdo
linguistica das mensagens recebidas a modelos similares aos arquétipos energéticos concebidos por
Annette Vande Gorne (2018). Por exemplo, caso o ouvinte envie uma mensagem que contenha
diversos objetos circulares, o patch de Max podera chamar presets que apresentem movimentos de

rotacao ou espiral.

3.5.3 Prompt Engineering na programacio audiovisual
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As LLMs apresentam uma enorme capacidade de gerar texto altamente especifico de forma
instantdnea. No entanto, para obter o resultado esperado com uma baixa percentagem de
imprevisibilidade, ¢ necessario saber como formular os prompts adequados, uma tarefa que
atualmente ¢ conhecida como prompt Engineering (Jiang et al.; 2020; Zhao et al., 2021; Lu et al.,
2022) . Conceber o prompt ideal para que um programa computacional, auxiliado por uma LLM,
execute corretamente a intengao artistica de um compositor ou criador ¢, muitas vezes, um desafio.

Para além de comunicar através de partituras com instrumentistas e de interagir com software
de producao por meio de codigo, o compositor que pretenda trabalhar com este tipo de técnicas
deve também aprender a comunicar eficazmente com estes sistemas complexos. Embora a machine
improvisation nao estabeleca uma relagdo direta com a utilizacdo de instrumentistas de jazz, o
pensamento metodoldgico subjacente ao processo composicional deve manter-se inalterado. Assim,
as particularidades observadas nas interagdes com musicos de tradicdo jazzistica, tais como a
espontaneidade e a independéncia, devem ser integradas e exploradas na composi¢do destinada a

computadores.

4. O Musico de jazz como intérprete de instrumentos digitais: “Eve is Missing”
Durante a década de 1950, a tradi¢do do jazz consolidava-se a volta dos principios de

improvisagao e performance ao vivo. Em contraste, a musica eletronica deste periodo caracterizava-
se predominantemente por um processo de reproducio imutavel, baseado na gravac¢ao, manipulagado
e reproducao de material em fita magnética. Uma década mais tarde, a musica eletronica ainda nao
tinha desenvolvido um estilo que contivesse processos de performance em tempo real que
excedessem a mera reproducdo de audios pré-gravados. Esta dicotomia entre as abordagens
improvisativas do jazz e a natureza estatica da musica eletronica parecia delinear um percurso
musical notavelmente divergente durante este periodo histérico. (Lewis, 1996)

Ainda assim, durante esta mesma década, alguns instrumentistas no dominio do jazz
comegavam a manifestar interesse em integrar elementos de eletronica na sua pratica musical. Para
tal, muitos destes passaram a recorrer a instrumentos eletronicos emergentes, os quais lhes
permitiam explorar novos recursos expressivos, que os seus proprios instrumentos tradicionais nao
lhes possibilitavam. Neste contexto, Holmes e Pender (2018) destacam diversos elementos técnicos
oferecidos por instrumentos eletrénicos, nomeadamente: modulagdo de altura (pitch bending),
sliding, escalas microtonais, arpejos, glissandos, manipulacdo de registo, manipulagao de
envolvente, modulagdo de sinal, variagdo dindmica de timbre, sequenciacdo, filtragem e a
incorporagdo de ruido. Esta tendéncia inicial de fusdo entre o jazz e a eletronica permeou todos os

desenvolvimentos posteriores, acompanhando a introdugdo da atual nomenclatura de Instrumentos

57



Musicais Digitais (IMD), também conhecidos como New Interfaces for Musical Expression
(NIME). Estes instrumentos representam uma evolucdo significativa em relacdo aos seus
predecessores eletronicos, oferecendo niveis sem precedentes de customizagdo, interatividade e
expressividade.

Este capitulo dedica-se a realizar uma andlise aprofundada das potencialidades interpretativas
dos IMD no contexto performativo com instrumentistas de jazz. Esta investigacao visa explorar as
interfaces entre a rica tradicdo improvisativa do jazz e as inovagdes tecnoldgicas proporcionadas
pelos instrumentos digitais, examinando as novas possibilidades expressivas e os desafios técnicos
que emergem desta intersecio. A semelhanga do que foi realizado nos capitulos precedentes, este
capitulo culminara com um relatoério técnico sobre a obra "Eve is Missing", concebida para plantas,
contrabaixo e percussdo. Esta composicdo apresenta uma abordagem pratica dos principios
discutidos ao longo do desenvolvimento do capitulo, ilustrando a aplica¢do das interfaces digitais

no contexto da criagao musical contemporanea.

4.1 Instrumentos eletronicos na tradi¢io jazzistica

No decurso do século XX, durante o periodo de evolucao e consolidagdo do jazz, observou-se
uma crescente exploracdo e implementagdo de instrumentos eletronicos neste género musical. Esta
tendéncia manifestou-se através de diversas colaboracdes e projetos inovadores que expandiram as
fronteiras sonoras e conceptuais do jazz tradicional. Entre estas iniciativas pioneiras, destacam-se
o sexteto "Mwandishi" de Herbie Hancock, que desafiou as convengdes do jazz mainstream da
época, e as colaboragdes de Anthony Braxton com figuras proeminentes da musica eletronica, como
Richard Teitelbaum (1996), David Rosenboom (1992) e Gordon Mumma (1970). Adicionalmente,
parcerias significativas incluiram Leroy Jenkins com Richard Teitelbaum e Joel Chadabe, assim
como George Lewis com Richard Teitelbaum, entre outros. Estas colaboragdes ndo sé
enriqueceram o panorama musical do jazz, mas também contribuiram significativamente para o
desenvolvimento de novas formas de expressdo musical que transcendem as limitacdes de
categorizagoes musicais (Gluck, 2009).

O ensemble de Herbie Hancock assume uma relevancia particular no contexto da evolucao do
jazz, dada a influéncia significativa que o musico exerceu no percurso da tradi¢ao jazzistica. Este
grupo marcou um ponto de viragem ao integrar permanentemente o musico eletrénico Patrick
Gleeson na sua formagdo instrumental de digressao, uma decisdo que surgiu na sequéncia de
experimentacdes bem-sucedidas durante as gravagdes dos temas "Qasar" e "Water Torture". A
incorporagdo de Gleeson no ensemble representou uma nova perspetiva sobre a instrumentagao de

um ensemble de jazz. O seu papel consistia exclusivamente em adicionar elementos eletronicos ao
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conjunto acustico, utilizando uma variedade de sintetizadores. Esta integragdo manifestava-se de
diversas formas, incluindo o uso de ruido branco para acompanhar os solistas e a introdugdo de sons
sem altura definida para expandir o panorama espectral do grupo.

No entanto, a integrag¢do de instrumentos eletronicos em formagdes convencionais de jazz foi,
inicialmente, objeto de forte critica por parte de analistas da musica afro-americana. Um exemplo
paradigmatico desta resisténcia encontra-se nas palavras de Wellburn, um critico cultural que, em

1971, afirmou:

(Os musicos de rock emergiram de) uma linhagem tecnologica que se estende de John
Cage, Stockhausen e Edgard Varése até Marconi e o wireless. O rock branco ¢ uma
tecnologia, ndo ¢ musica séria... Os musicos afro-americanos devem reavaliar as intrusdes
tecnoldgicas que ameagam a nossa musica; poderdo surgir tempos em que essa tecnologia

se torne inutil. A nossa musica € a chave para a sobrevivéncia.

O ensemble Mwandishi de Herbie Hancock, em particular, foi alvo de diversas criticas
negativas em publicacdes especializadas de jazz. Pete Welding, escrevendo para a revista Down
Beat em 1972, descreveu a musica do grupo como contendo "sequéncias assustadoras e sinistras de
efeitos “espaciais” (...) vazio, exagerado e dramatico, o tipo mais detestavel de musica trippy". Estas
reacgoes ilustram a tensao existente entre a tradi¢ao jazzistica e as inovagdes tecnoldgicas da época,
refletindo preocupagdes mais amplas sobre a autenticidade cultural e a preservacao das raizes afro-
americanas do jazz (Gluck, 2009).

A rececdo publica teve repercussdes significativas na viabilidade financeira do ensemble
Mwandishi de Hancock. A falta de aceitagao comercial e critica do projeto, apesar da sua natureza
inovadora, conduziu a dificuldades econdmicas que tornaram insustentavel a sua continuagao nos
moldes experimentais que apresentava. Paradoxalmente, esta experiéncia revelou-se fundamental
para a transi¢ao artistica de Hancock, influenciando diretamente a concec¢ao do seu proximo projeto
musical. O ensemble subsequente, Head Hunters, adotou uma abordagem mais orientada para o
funk, resultando num sucesso comercial consideravelmente superior. Este novo projeto pretendia

equilibrar os elementos eletronicos com uma sonoridade mais acessivel ao publico em geral.

4.2 Diferencas entre a improvisa¢do num instrumento convencional e num instrumento
eletronico

Um modelo simples de um IMD compreende trés componentes principais. O controlador
gestual, ou superficie de controlo, ¢ o dispositivo que fornece as entradas para o IMD, onde ocorrem

as interagoes fisicas entre o intérprete e o instrumento. A unidade de geragdo sonora envolve o
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algoritmo de sintese e os seus controlos. Por fim, a camada de mapeamento refere-se as estratégias
de ligacdo entre as saidas do controlador gestual e os controlos de entrada da unidade de geracao
sonora. Embora seja possivel simular as interfaces presentes em instrumentos tradicionais, como ¢é
o caso dos teclados MIDI e dos controladores de sopro, os limites deste mapeamento sao
determinados primordialmente pela criatividade empregue durante a sua construcao. O design deste
mapeamento influéncia também a perce¢do do publico sobre a relagdao performer-instrumento.
(Miranda e Wanderley, 2006)

O modelo anterior ilustra a separacao fundamental entre a interface fisica e a geracdo sonora,
um aspeto que distingue significativamente os instrumentos digitais dos instrumentos actsticos
tradicionais. Na concecdo de instrumentos convencionais, 0s gestos necessarios para a produgio
sonora estao intrinsecamente condicionados pelas propriedades acusticas inerentes ao instrumento
em questdo. Contudo, tais restrigdes ndo se aplicam de forma analoga no desenvolvimento de
instrumentos digitais, o que implica uma consideracdo cuidadosa por parte do engenheiro
responsavel pela sua concecao.

A concegdo e implementa¢ao deste mapeamento entre gesto € som exerce uma influéncia
significativa na percecdo do publico relativamente a relagdo entre o intérprete e o instrumento
digital. Esta dimensdo percetiva constitui um fator crucial na apreciagdo e compreensao da
performance musical mediada por tecnologia, influenciando potencialmente a rececdo estética e a
interpretagdo da obra por parte da audiéncia (Kessous, 2005). Sobre isto, Schloss (2003) estabelece
uma distin¢do interessante entre a perce¢do de concertos com instrumentos tradicionais, musica
acusmatica e performances com instrumentos digitais. Segundo o autor, num concerto com
instrumentos tradicionais, estes tornam-se praticamente invisiveis devido as expectativas pré-
existentes do publico sobre as a¢des do instrumentista. Consequentemente, o foco principal recai
sobre o material musical executado. No caso de um concerto acusmatico, o publico aceita a
mensagem como uma obra preparada em estidio, de forma analoga a um filme ou um videoclipe,
independentemente dos métodos utilizados pelo compositor para alcangar o resultado final. Em
contrapartida, num concerto envolvendo instrumentos digitais, o aspeto visual assume uma
importancia primordial. O publico procura imediatamente compreender a relagdo entre os gestos
executados e o som produzido, numa tentativa de decifrar rapidamente as "regras do jogo".

A mistura entre instrumentos digitais e instrumentos acusticos pode-se tornar uma dicotomia
complementar devido as suas diferengas, sobre isto Borgo (2011) menciona como a “a relagao
complexa entre os recursos tecnologicos e as intencdes criativas pode tornar-se ainda mais

complexa no contexto de uma atuagdo em grupo”.
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4.3 Consideracdes na construcio de instrumentos digitais

Na analise dos principios fundamentais da constru¢ao de instrumentos digitais, diversos
musicos e engenheiros ofereceram contributos significativos, formando uma comunidade
extremamente ativa nas areas da musica eletronica experimental e da musica contemporanea,
nomeadamente acusmatica e eletroacustica. Alguns destes principios, estabelecidos ja no século
XX, mantém-se validos na atualidade. Wessel e Wright (2001) destacam vérios destes principios,
entre os quais a no¢ao de que alguns instrumentistas possuem uma largura de banda mais ampla
que outros, enfatizando o numero de tarefas que um musico consegue realizar em simultaneo.
Outros principios notaveis incluem a ideia de que instrumentos inteligentes sdo frequentemente
pouco inteligentes, que a programabilidade pode ser uma maldi¢do, a importancia da musica
instantanea com subtileza posterior, € o conceito de um baixo nivel de entrada sem limite para o
virtuosismo.

Este ultimo aspeto reveste-se de extrema importancia, considerando que os musicos de jazz sdo
profundamente dedicados ao seu instrumento, atingindo niveis excecionais de proficiéncia. A
transi¢do para uma nova interface de expressao musical deve, portanto, interferir o minimo possivel,
permitindo uma facil transposicdo das competéncias de improvisacdo, expressividade e articulagao
musical.

Historicamente, o dominio dos instrumentos digitais tem progredido através da criagdo de
instrumentos de elevada complexidade, desenvolvidos para especialistas, em detrimento de
plataformas de facil interpretagdo para principiantes, como observado por Blaine e Fels (2003). Nao
obstante, estas formas alternativas de expressao oferecem novas liberdades criativas e
possibilidades de controlo, conforme salientado por Wessel e Wright (2001). Estes autores
observam que muitas das interfaces de computador de facil utilizagdo propostas para controlo
musical parecem, apos um breve periodo, assumir um caracter de brinquedo que ndo convida a
evolucao musical. Esta observacao sublinha a importancia de se conceber instrumentos digitais que
ndo sO sejam acessiveis inicialmente, mas que também oferecam profundidade e complexidade
suficientes para sustentar o interesse e o desenvolvimento musical a longo prazo.

Sidney Fels (2004) classifica esta razdo como uma das principais no frequente abandono de
instrumentos digitais desenvolvidos nas ultimas décadas, muitas vezes apOs apenas algumas
performances realizadas pelos seus proprios criadores. Este equilibrio delicado entre facilidade
inicial e potencial de maestria a longo prazo ¢ crucial para a longevidade de um instrumento.
Adicionalmente, o autor destaca também a necessidade de estabelecer um consenso apropriado no

mapeamento entre os movimentos do instrumentista e os resultados musicais produzidos. Esta
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relacdo entre gesto e som ¢ fundamental para a criacdo de uma linguagem musical coerente e
expressiva.

Na pesquisa para alcangar estes objetivos, os instrumentos podem incorporar um conjunto
diversificado de elementos de interacdo. Estes incluem joysticks, sensores de ultrassom e
infravermelhos, acelerémetros, potencidmetros, resisténcias e piezos. Adicionalmente, podem ser
implementadas diversas outras tecnologias de mediagdo digital desenvolvidas nos ultimos anos.
Estes testam diversos aspetos manipulados pelos instrumentistas tais como movimento, luz,
gravidade, pressao, velocidade, conducdo elétrica, ou tensao muscular. (Bongers, 2000)

Bongers (2000) categorizou as interagdes entre os participantes de uma performance musical
em trés tipologias distintas. A primeira consiste nos sistemas de interag@o intérprete-instrumento,
que, de forma tradicional, se baseiam num instrumentista que "toca" o instrumento digital. A
segunda abrange os sistemas de interagdo audiéncia-instrumento, frequentemente utilizados em
instalacdes que prescindem de um intérprete. Por fim, a terceira categoria engloba os sistemas
intérprete-instrumento-audiéncia, nos quais estes trés elementos interagem entre si em tempo real,

criando uma experiéncia musical dinamica e multifacetada.

4.4 Aplicacao Pratica: “Eve is Missing”

O trio de jazz emerge como uma das formacdes mais proeminentes na evolucao do jazz no
século XXI, desempenhando um papel fulcral no panorama da tradi¢ao jazzistica. Esta configuragdo
instrumental ganha destaque devido a sua notavel flexibilidade e as vastas possibilidades
expressivas que oferece, ndo obstante o niumero reduzido de instrumentistas. A sua relevancia
contemporanea ¢ evidenciada pela projecdo internacional de grupos como o Brad Mehldau Trio,
E.S.T. (Esbjorn Svensson Trio), The Bad Plus e o Vijay lyer Trio, que se tém afirmado como
verdadeiros embaixadores desta formagao.

A peca "Eve is Missing", concebida no ambito desta dissertagdo, propde-se a explorar uma
formagdo tradicional de jazz através de uma abordagem alternativa que incorpora elementos
explorados durante este capitulo. A obra mantém o nuacleo essencial do trio de jazz,
tradicionalmente composto por piano, contrabaixo e bateria mas substituindo, no entanto, o piano
por um IMD: uma planta com sensores biométricos € um vaso MIDI. O instrumento utilizado nesta
peca foi desenvolvido especificamente para a sua interpretacdo. Embora exista literatura sobre a
interpretagdo musical envolvendo plantas, como evidenciado nos trabalhos de Han (2016) e Bhave
(2024), nao foram encontrados registos de utilizacdo prévia de um vaso MIDI em composi¢des

musicais.
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Esta composi¢do preserva o contrabaixo e a percussdo como elementos fundamentais do
ensemble, introduzindo simultaneamente uma dimensao digital e fisica utilizando a planta
instrumentalizada. O desenvolvimento formal da pega integra diversos momentos de improvisagao
coletiva, alicercados numa estrutura fixa, baseando-se na tradicao jazzistica de adaptar elementos
musicais sobre uma base predefinida. Nesta formagdo, os papéis dos diferentes elementos do
ensemble preservam uma semelhanca funcional com os seus homologos tradicionais, embora com
nuances significativas. O percussionista assume uma fun¢do de sustentacdo ritmica e exploragao
timbrica, articulando acentos que delineiam as intencdes ritmicas especificas de cada seccdao. O
contrabaixista, por sua vez, mantém predominantemente um papel de suporte harmonico e ritmico,
proporcionando uma base sélida para as interacdes dos outros dois musicos. O intérprete do
instrumento eletronico, neste caso o manipulador da planta com sensores, ocupa a posi¢cdo central
tradicionalmente reservada ao pianista. Este musico assume um papel proeminente, captando a
atencao primaria do ouvinte através de diversas exploragdes motivicas.

O intérprete responsavel pela execu¢do musical da planta pode ser qualquer musico com
conhecimentos so6lidos de teoria musical e improvisagao. A notagdo foi concebida de forma a
comunicar eficazmente os diferentes movimentos necessarios para a performance, permitindo
assim uma interpretagao fluida e expressiva deste instrumento ndo convencional.

O elemento central do instrumento digital consiste numa planta equipada com trés sensores
distribuidos em diferentes folhas. Estes sensores medem o nivel de contacto do instrumentista com
a folha através do diferencial de condugao elétrica. Dado que o instrumento se apresenta como uma
planta inserida num vaso, este aspeto da interpretagdo constitui o principal input visual para a
maioria da audiéncia, sendo este o elemento menos transparente do ponto de vista técnico. Os
valores obtidos através do toque do intérprete sdo variaveis, dependendo de fatores como o nivel
de humidade, a presenga de equipamentos eletronicos na sala e o proprio estado fisiologico do
instrumentista no momento da performance. Consequentemente, o instrumento requer calibracao
prévia. Ndo obstante, durante a performance, a relacdo entre as diferentes partes do instrumento
mantém-se constante, conferindo-lhe uma precisao relativa ao longo da execugao da peca.

O vaso MIDI, componente complementar do instrumento digital, constitui uma parte integral
do sistema. Este elemento ¢ composto por oito faders e vinte e quatro knobs, estrategicamente
inseridos no proprio vaso. Estes componentes transmitem informacdo MIDI de forma
individualizada, possibilitando uma ampla gama de resultados programaveis através do software
MaxMSP num computador conectado. Uma caracteristica notavel deste sistema ¢ a sua
versatilidade funcional ao longo do desenvolvimento estrutural da pega. O mesmo componente

pode assumir diversas func¢des em diferentes momentos da performance. Embora esta
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multiplicidade funcional possa, inicialmente, sugerir um instrumento de dificil aprendizagem, na
pratica, ela permite ao instrumentista concentrar-se primordialmente na musicalidade durante a
execucdo. Esta facilidade ¢ alcangada através de uma hierarquia intuitiva: os primeiros trés faders
de cada sec¢do sdo sempre os mais relevantes, proporcionando uma estrutura cognitiva clara para
o intérprete. Esta seccdo do instrumento funciona como uma interface mais convencional,
facilitando a interagdo com parametros essenciais como volume e diversos tipos de modulagao. Tais
ajustes seriam de dificil execugdo e visualizagdo se dependessem exclusivamente do contacto direto
com a planta. Assim, o vaso MIDI complementa eficazmente o elemento organico do instrumento,
oferecendo um controlo mais preciso e visualmente explicito sobre os parametros sonoros,
enquanto o toque das folhas serve com um trigger de varios sons sintetizados.
Complementarmente a planta MIDI, a peca incorpora outro elemento de exploragdo digital na
seccao da percussdo. O percussionista utiliza um comando Wii, adaptado a um batente, com o
propdsito de expandir digitalmente o som de um tridngulo. Esta adaptacdo permite uma
manipulagdo sonora em tempo real que transcende as limitagdes acusticas do instrumento
tradicional. A integracao deste dispositivo possibilita ao percussionista exercer um controlo preciso
sobre varios parametros sonoros do tridngulo. Em primeiro lugar, permite estender o sustain do
som, criando texturas sonoras prolongadas que seriam impossiveis de alcangar com o instrumento
acustico isoladamente. Além disso, o comando adaptado oferece a capacidade de modular tanto a

altura como o espectro do som produzido pelo tridngulo.

Figura 8: Controlador-MIDI planta e esquema de ligagcoes para interpretag¢do de musica com plantas.
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4.4.1. Interfaces nio convencionais na integracio conceptual

A incorporagdo de instrumentos eletrénicos personalizados para especificas pegas, como
exemplificado nesta composi¢do, transcende a mera exploracdo técnica, servindo como um meio
de transmissdao de comunicacao conceptual e a criacao de exploragdes extramusicais. No contexto
especifico desta peca, concebida para um simposio focado em cultura e sustentabilidade, a escolha
instrumental torna-se um elemento crucial na articulagao de ideias sobre a natureza e a intervencao
humana no ambiente. O vaso MIDI, com a sua planta com sensores, emerge como uma metafora
tangivel da interseccao entre o ser humano e o meio ambiente. A interagdo direta do intérprete com
as folhas da planta, que funciona como uma interface para os sons sintetizados, ilustra de forma
palpavel a influéncia humana sobre os sistemas organizados da natureza.

Ao modular os sons através do toque nas folhas ¢ da manipula¢ao dos controladores MIDI
embutidos no vaso, o intérprete encena, de forma microcosmica, a complexa dindmica entre
interven¢do humana e a resposta ambiental. Esta performance torna-se, assim, uma reflexao sonora
e visual sobre as nuances da sustentabilidade e da coexisténcia entre tecnologia e natureza. A
utilizagao destes instrumentos ndo convencionais permite, portanto, uma transmissao de ideias e
emocdes que transcende as capacidades de um trio de jazz tradicional. Enquanto um piano, neste
contexto, poderia limitar-se a uma fun¢do puramente musical, a planta MIDI torna-se assim um
veiculo de expressdo multidimensional. Esta ndo serve apenas na criagdo de som, mas também
transmite visualmente e conceptualmente as tematicas pretendidas. Esta abordagem instrumental
possibilita a criagdo de multiplas camadas de significado. Por um lado, a musica produzida pode
ser apreciada pelas suas qualidades auditivas e constru¢ao formal. Por outro, a performance em si
torna-se uma demonstracdo viva dos temas de sustentabilidade e da relacdo homem-natureza,

convidando o publico a refletir sobre estas questoes de forma mais profunda.

4.4.2 Colaboraciao com improvisadores de outras areas artisticas

Através de diversas performances em colaboragdo com diferentes expressdes artisticas nao
sonoras, como a pintura, a escultura e o video, foram desenvolvidos véarios sistemas de
improvisa¢gdo. No dominio especifico da danga, foram concebidas diversas interfaces digitais com
o intuito de fundir os dois meios artisticos. Estas inovagdes incluem sensores incorporados no
calcado dos bailarinos, como os Taptronics (diPerna, 1988) e os Expressive Footwear (Paradiso et
al., 2000), bem como sensores colocados nas articulagdes principais, como joelhos e cotovelos,
exemplificados pelo projeto DIEM (Siegel e Jacobsen, 1998). Mais recentemente, tém sido
implementadas técnicas de visdo computacional para analisar os movimentos executados em tempo

real, proporcionando uma interacdo ainda mais dindmica entre a danga e a musica, e provenientes
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dos trabalhos do inicio do século como o Very Nervous System (Zacks, 1990) e EyesWeb (Camurri
et al., 2000).

A investigagdo sobre a utilizagdo de ferramentas digitais na danga apresenta uma diversidade
terminoldgica consideravel. Encontramos na literatura especializada vérias designacdes, tais como
sistemas de dangca e musica interativos, sistemas interativos multimodais, interfaces para
performances de danca, interfaces para bailarinos, sistemas de sensores para danga interativa ou
ambientes multissensoriais integrados e expressivos. Nao obstante esta pluralidade de definicdes,
todas estas convergem para um campo de estudo comum, focado na integracdo de tecnologias
digitais na pratica e na performance da danca.

Esta area de investigacdo estabelece uma sinergia natural com os estudos sobre instrumentos
digitais na musica, objeto de andlise no presente capitulo. Tal afinidade fundamenta-se ndo s6 na
alianga historica e cultural entre a musica e a danga, mas também na influéncia significativa que a
componente visual da danga exerce sobre a percecdo sonora. Com efeito, a integracdo destas duas
areas de estudo proporciona um terreno fértil para a exploracdo de novas formas de expressao
artistica e para o desenvolvimento de interfaces que potenciam a interacdo entre improvisagao
corporal e a improvisacdo sonora. A convergéncia destes campos de investigacdo permite-nos
considerar o corpo do bailarino como um potencial instrumento musical, capaz de gerar ¢ modular
sons através dos seus movimentos. Esta abordagem ndo s6 expande as possibilidades performativas
da danca, como também enriquece a paleta sonora a disposicdo dos musicos € compositores.
(Tragtenberg et al., 2019)

E precisamente neste ponto de convergéncia que se manifesta um fenémeno de grande
relevancia académica: a sinergia entre bailarinos versados em improvisa¢do, musicos de jazz e
instrumentos digitais. Esta confluéncia origina um sistema de comunicagdo musical
extraordinariamente sofisticado, merecedor de um estudo aprofundado e, potencialmente, de uma
disserta¢do autonoma. Os bailarinos, com a sua capacidade de resposta imediata e fluida a estimulos
sonoros, tornam-se parte integrante do processo de criagdo musical. Por sua vez, os musicos de
jazz, devido a proficiéncia em improvisagao € a comunica¢ao nao-verbal em palco, encontram nos
movimentos dos bailarinos novos impulsos para a sua expressao musical. Os instrumentos digitais,
atuam como mediadores e amplificadores desta interacdo, traduzindo os gestos em som e vice-
versa, numa relacdo dinamica e multidimensional.

Neste contexto, revela-se pertinente destacar uma significativa residéncia artistica realizada em
2023, no espago Lisboa Incomum, para a qual o autor contribuiu. Esta residéncia culminou numa
obra multimédia improvisada intitulada de "Infinity Garden", que exemplifica a convergéncia entre

as praticas de improvisagao na danga e na musica, mediadas por tecnologias digitais. O projeto
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contou com a criagdo colaborativa de trés artistas para além do autor: Carlos Santos, um
improvisador de musica eletroacustica com uma grande experiéncia na colabora¢ao com musicos
proeminentes da cena do jazz contemporaneo, dentro os quais artistas como Martin Kiichen, Jodo
Almeida, Katsura Yamauchi e Jodo Gato; e na vertente da 4rea de danca, os bailarinos Angelo Cid
Neto e Mariana Dias, ambos profissionais extremamente proficientes na area da improvisagao.

Esta obra apresenta uma configuragdo técnica que estabelece diversos pontos de contacto com
a peca "Eve is Missing", anteriormente explorada. Na verdade, esta criagdo representa um
desenvolvimento conceptual do sistema de digitalizagdo de plantas previamente referido. Neste
caso, a disposi¢do espacial da obra passa a ser um elemento fundamental na concegao artistica. Trés
plantas, cada uma com o seu respetivo vaso, sdo estrategicamente posicionadas em pontos distintos
do espaco performativo, criando um tridngulo sonoro e visual. Esta configuragdo tridimensional ¢é
reforcada pela disposi¢cdo multicanal do sistema de clpula, permitindo uma imersdo acustica que
corresponde a distribui¢ao fisica dos elementos no palco. A localizagdo das plantas, uma no extremo
esquerdo, outra no extremo direito e uma terceira na frente do palco, cria um campo dinamico de
interacdo. No entanto, ¢ importante notar que, dada a natureza circular do palco (360°), estas
posicdes relativas sdo mutaveis ao longo da performance.

O aspeto diferenciador sobre a pega previamente descrita reside na presenga e funcao atribuida
aos bailarinos, que assumem simultaneamente o papel de bailarinos e intérpretes musicais. Esta
abordagem elimina as fronteiras tradicionais entre musica e dan¢a, criando uma improvisacao
multifacetada onde trés artistas interagem com as plantas como instrumentos, enquanto um quarto
musico manipula estes materiais sonoros através de um computador. Esta configuragao proporciona
uma rica teia de interagdes e possibilidades expressivas entre todos estes elementos.
Adicionalmente ¢ implementada também a integracdo de tecnologia de captura de movimento que
adiciona mais uma camada de complexidade a improvisagdo. Os bailarinos utilizam comandos Wii
fixados nos seus membros superiores e inferiores, gerando respostas sonoras diretamente ligadas
aos seus movimentos. Esta fusdo entre gesto corporal e producdo sonora cria uma simbiose Unica
entre a expressao visual da danga e a paisagem sonora da performance. Por fim, ¢ utilizada, para
além das plantas MIDI, uma balanga Wii, posicionada na parte posterior do palco. Este dispositivo
mede o ponto de equilibrio dos bailarinos quando estes se posicionam sobre ele, traduzindo as
subtilezas do seu movimento e peso em dados que influenciam a composi¢ao sonora.

O foco principal da obra reside na interligacdo de todos estes elementos, aliados a um sistema
de iluminagdo responsivo e espacialmente dinamico, auxiliando a audiéncia na perce¢ao dos
motivos e padrdes emergentes durante a improvisacdo. Este aspeto visual reforca a natureza

multissensorial da experiéncia, conforme demonstrado nas sec¢des anteriores deste capitulo. Desta
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forma, O registo digital dos diferentes elementos que surgem durante a improvisagdo de todos os
elementos, através de sensores (comandos Wii, balangas, plantas MIDI) ¢ crucial na interpretagao

visual e transmissdo conceptual da peca.

4.5 Conclusoes

A construcdo de instrumentos digitais, embora demonstre demasiadas consideracdes a tomar,
consoante o que a literatura aponta, na sua procura de equilibrio entre acessibilidade e profundidade
expressiva, revela-se particularmente fértil no dominio da improvisagdo musical. Este campo
oferece possibilidades unicas de interagdo, tanto em grupos instrumentais com musicos eruditos
como com a inser¢do de musicos de jazz.

No contexto especifico desta dissertacdo, a introdugdo de instrumentistas de jazz a exploragao
de interfaces que geram materiais sintetizados demonstra uma técnica composicional singular. Esta
abordagem resulta uma procura expressiva, por parte do instrumentista, fundamentada em trés
pilares essenciais: o gesto, o timbre e, em determinadas instincias, a exploragao visual. Tal enfoque
pode, em diversas situacdes, representar um desvio de algumas praticas convencionais de
improvisagao jazzistica, nas quais estes elementos, embora presentes, nem sempre sao privilegiados
de forma tdo explicita ou consciente.

Estabelecendo um paralelo com discussdes anteriores, observamos novamente uma
manifestacdo de improvisagdo livre de habitos adquiridos. O performer, ao confrontar-se com um
conjunto de "regras" inteiramente distintas das que estd habituado, vé-se estimulado a reconfigurar
0s Seus processos criativos e expressivos. No entanto, ao contrario das abordagens exploradas em
capitulos precedentes, neste cendrio o performer assume a responsabilidade na componente
eletronica do ensemble, adquirindo assim um papel de arquiteto na construgdo timbrica e na
dindmica do grupo.

Esta perspetiva instrumental, ¢ em tempo real, sobre a constru¢ao acusmatica revela-se
particularmente interessante. A composicdo de material sonoro eletronico, guiada pela sensibilidade
e pela intui¢do do improvisador de jazz, resulta numa estrutura, cadéncia e energia claramente
distintas aquelas que um compositor poderia criar num ambiente de estidio. A espontaneidade
caracteristica da improvisacao jazzistica funde-se, desta forma, com as possibilidades texturais e

timbricas da musica eletroactstica.

5. Colagem e Sampling de musicos de jazz para a composicao erudita: “To Erase a Shadow”

O termo colagem, proveniente do semelhante termo francés collage tem as suas raizes nas artes

visuais, onde a justaposicdo de fragmentos de diversas origens ¢ utilizada para servir o proposito
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conceptual do artista. A palavra surgiu pela primeira vez no inicio do século XX, sendo introduzida
pelo poeta e critico de arte Guillaume Apollinaire ao referir-se ao trabalho inovador dos pintores
Pablo Picasso e Georges Braque. Foi precisamente Braque quem, em 1912, criou a obra “Fruit Dish
and Glass”, considerada como a primeira a aplicar o conceito de colagem nas artes plasticas. Nesta
peca, Braque combinou dois tipos de papel distintos para desenvolver uma sensacdo de
profundidade e interdimensionalidade, estabelecendo as bases do que mais tarde seria chamado de
papier collé.

Embora a colagem tenha nascido no contexto da pintura, rapidamente foi adotada por vérias
outras disciplinas artisticas, tornando-se uma pratica interdisciplinar com uma vasta gama de
aplicacdes. Exemplos notaveis incluem a obra literaria "Ulysses" de James Joyce (1922), que utiliza
a técnica de justaposi¢do textual; no cinema, temos "O Couragado Potemkin" de Sergei Eisenstein
(1925), uma referéncia incontornavel na montagem cinematografica; e na musica, “Etude aux
chemins de fer” de Pierre Schaeffer (1948), que marcou o nascimento da musique concrete. Esta
expansao para outras formas de arte reforca a ideia de que a colagem transcende a técnica pictorica
para se tornar uma abordagem estética global.

Dada a sua aplicabilidade em diversas disciplinas, alguns criticos, como Cran (2014),
argumentam que as definigdes tradicionais da colagem, muitas vezes encontradas em dicionarios,
sdo demasiado restritivas. Por exemplo, o Oxford English Dictionary descreve a colagem como
"uma forma de arte abstrata onde fotografias, pedagos de papel, recortes de jornal, cordel, etc., sdo
colocados em justaposi¢do e colados a uma superficie pictorica". Esta defini¢do concentra-se quase
exclusivamente na colagem como uma pratica fisica e visual, ignorando o seu potencial conceptual
e a sua utilizagdo em outros campos. Outras fontes, como o Priberam, Cambridge Dictionaries
Online ¢ The Chambers Dictionary, oferecem defini¢des semelhantes, refletindo uma visao
unidimensional do termo.

Em contraste, artistas como Max Ernst adotaram uma abordagem muito mais ampla a colagem,
vendo-a ndo apenas como uma técnica artistica, mas como uma filosofia estética. Ernst
argumentava que a colagem nao se limitava a justaposicdo de materiais fisicos, mas envolvia a
conjugacdo de diversas realidades, um conceito que poderia ser aplicado tanto ao processo criativo
quanto ao resultado. Este entendimento levou a formulagdo do conceito de "ideia de colagem",
como proposto por Janis e Blesh (1967), que descreve a colagem como uma pratica dualista e
pluralista, onde diferentes realidades, aparentemente sem conexao, sdo apropriadas e organizadas
num unico plano conceptual.

A pratica da colagem reflete, assim, um mundo de possibilidades infinitas e de abordagens

técnicas variadas, sendo frequentemente classificada como uma das mais revolucionarias inovagdes
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formais na historia da arte. O critico Ulmer (1989) reforca esta visdo, descrevendo a colagem como
uma das mais importantes inovagoes artisticas do século XX. A sua influéncia estendeu-se a varios
movimentos e correntes artisticas, como o cubismo, o surrealismo, o situacionismo, o futurismo e
a Pop Art, a musique concrete, € mais recentemente, o vaporwave. Em todas estas manifestacdes,
a apropriagdo, a manipulacdo e a recontextualiza¢do de materiais preexistentes desempenham um
papel central, o que demonstra a versatilidade e a relevancia continua da colagem na arte e na
musica contemporaneas.

A colagem, portanto, ndo ¢ apenas uma técnica; ¢ uma forma de pensar e criar que permite aos
artistas explorar e desafiar as fronteiras entre o real e o imaginario, o fragmentario e o coeso, o
individual e o coletivo. A sua capacidade de transformar e transcender os materiais de origem
continua a inspirar novas geracoes de criadores, reafirmando o seu lugar como uma das formas mais

dindmicas e transformadoras da pratica artistica.

5.1 Charles Ives, o precursor da colagem musical

A andlise da técnica de colagem no dominio sonoro seria inevitavelmente lacunar sem a
mengao do contributo inestimavel de Charles Ives. Este compositor norte-americano legou-nos um
conjunto de obras nas quais a citacdo se evidencia como elemento fulcral na constru¢do do seu
discurso musical. “Overture March” (1903-8) e “Country Band March” (1905-14) destacam-se
como exemplos paradigmaticos de colagem que, curiosamente, antecedem as realizac¢des pictoricas
de Picasso e Braque neste ambito.

A obra “All Made of Tunes” (Burkholder, 1995) elucida, com mintcia, as diversas técnicas
composicionais que Ives assimilou sob a tutela de Horatio Parker durante a sua formagdo em Yale.
Nestas, a apropriagdo de materiais preexistentes assume-se como eixo estruturante da sua praxis
compositiva. Importa salientar que a citacdo musical, ainda que de forma episodica, ja havia sido
empregue por compositores predecessores. A titulo ilustrativo, podemos referir a inclusdao do
cantico “Dies Irae” na “Symphonie Fantastique™ (1830) de Berlioz, ou a alusdo a "La Marseillaise"
na “1812 Overture” (1880) de Tchaikovsky, entre uma miriade de outros exemplos.

Burkholder, na sua analise meticulosa, estabelece uma taxonomia de catorze categorias
distintas de utilizagdo de material citado. Estas abrangem desde a modelagem e variagdo melddica
até a parafrase estendida, passando por técnicas como o “quodlibet”, a alusdo estilistica e a
configuragdo cumulativa. Esta ultima reveste-se de particular interesse, caracterizando-se pela
transfiguragdo gradual de um material ao longo da obra, cuja forma original s6 se revela plenamente

na sua conclusdo.
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Ballantine (1984), por seu turno, identifica trés dindmicas distintas resultantes da conjugacao
de elementos citados: a primeira cinge-se a relacdo puramente técnica entre os excertos; a segunda
contempla as conotac¢des pragmaticas que estes elementos suscitam no ouvinte; e a terceira, mais
complexa, envolve a manipulagdo e distor¢cdo das conotacdes convencionalmente associadas,
transmitindo uma postura critica que transcende as meras caracteristicas estilisticas e melddicas
subjacentes. Esta tltima dindmica € caracterizada por Ballantine como uma audi¢do "musico-
filosofica", na qual o contexto da citagcdo pode oferecer um comentario meta-referencial sobre o
material original.

A relevancia destes elementos ndo se circunscreve a linguagem composicional de Ives,
estendendo-se a todo o repertdrio subsequente que adotou e desenvolveu as diversas técnicas de
“colagem”. John Cage, numa perspetiva mais holistica, interpreta esta coexisténcia de materiais
musicais dispares como um reflexo da experiéncia urbana contemporanea. Nas suas palavras:
"Creio que as nossas vivéncias atuais sao experiéncias de reflexdes, de transparéncias e de colagens:
como se costuma dizer, percecionamos multiplas realidades em simultaneo" (Bosseur, 1992).

Esta abordagem a composi¢ao musical, alicer¢ada na justaposi¢ao e manipulagdo de elementos
preexistentes, ndo sé revolucionou as praticas compositivas do século XX, como também abriu
novos horizontes para a interpretacao e rece¢ao da musica, desafiando as convengdes estabelecidas

e promovendo uma reflexdo profunda sobre a natureza da criagdo artistica na era moderna.

5.2 Colagem nos anos 60

O serialismo exerceu uma influéncia proeminente na produ¢do musical da época, quer por
suscitar oposi¢do, quer por inspirar continuidade. Bernd Alois Zimmermann destaca-se como um
dos pioneiros na adogdo da técnica de colagem apds Ives, conjugando-a habilmente com os
preceitos dodecafonicos. Paradoxalmente, esta abordagem desempenhou um papel crucial na
dissolugdo do proprio serialismo. Compositores como George Rochberg interpretaram-na como um
retorno a "tonalidade", influenciando profundamente a linguagem musical subsequente.

Neste contexto, a Sinfonia de Luciano Berio emerge como uma obra paradigmatica. O seu
terceiro andamento, estruturado integralmente a partir do Scherzo da 2* Sinfonia de Mahler,
exemplifica magistralmente esta técnica. O material mahleriano serve como um cantus firmus ao
longo da peca, sendo submetido a diversas transformagdes: transmutagdes, justaposi¢des com
fragmentos exodgenos, complementagdes por linhas cromaticas e clusters, distor¢des temporais e

interpolagdes de citagdes do canone erudito.
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Procedimentos analogos sdo observaveis nas obras de contemporaneos de Berio. "Music for

the Magic Theater" (1965) de Rochberg, alicer¢ada no Divertimento em Si bemol (1776) de Mozart,
e "Musique pour les soupers du Roi Ubu" (1962-66) de Zimmermann, modelada sobre uma suite
de danca renascentista, sdo exemplos notaveis desta abordagem compositiva.
Losada (2008) postula que o interesse artistico desta pratica pos-modernista reside primordialmente
na dissonancia gerada pela justaposicao de materiais emprestados de fontes diversas com a base
original do compositor. Esta técnica engendra uma dualidade fascinante: por um lado, mantém-se
uma continuidade na camada fundamental; por outro, propicia-se uma multiplicidade e diversidade
através das multiplas citacdes.

Esta abordagem compositiva ndo sé desafiou os canones estabelecidos, como também abriu
novas possibilidades expressivas. A colagem musical, ao permitir a coexisténcia de elementos
dispares numa unica obra, reflete a complexidade e a pluralidade da experiéncia estética
contemporanea. Ademais, esta técnica suscita uma reflexdo profunda sobre a natureza da
originalidade e da autoria na criacdo artistica, questionando as fronteiras entre passado e presente,
entre o familiar e o inovador.

A pratica da colagem, ao transcender as limitacdes do serialismo estrito, contribuiu
significativamente para a evolucao da musica erudita na segunda metade do século XX. Ela nao
apenas enriqueceu o vocabulario musical, mas também propiciou uma reavaliacdo da relagdo entre
compositor, obra e tradicdo. Assim, estas obras tornaram-se nao apenas objetos de apreciacao
estética, mas também de reflexdo filosofica sobre a natureza da musica e sua inser¢ao no contexto

cultural mais amplo.

5.3 Da colagem ao sampling

A confluéncia entre a técnica de colagem musical e o avango tecnologico, particularmente no
ambito da computagdo, culminou no advento do sampling digital. Este termo, segundo Roads
(1996), denota o processo de codificagao digital de um som através da medi¢do periddica da sua
voltagem. Nao obstante, a sua aplicacdo estende-se a pratica de incorporagao de gravacdes
preexistentes em novas composicdes eletronicas. Este processo € realizado primeiramente, através
da gravagdo digital, que constitui a matéria-prima a ser manipulada; seguidamente, a analise e
manipulacdo sonora, fase em que se manifesta a dimensdo expressiva do compositor; e, por fim, a
reprodugio do produto final, tradicionalmente realizada através de altifalantes. E nesta tltima etapa
que o presente trabalho propde uma inovagdo, explorando a possibilidade de reproducao através de

instrumentos acusticos.
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A transposicdo do material musical para o dominio eletronico inaugura um leque de
possibilidades manipulativas inexistentes na era de Ives. O timbre, outrora um parametro
relativamente fixo, torna-se agora passivel de modulacdo. A reprodugdo fidedigna da fonte sonora
original emerge como uma realidade tangivel. A gravacao de dudio eleva o processo de transcri¢ao
a novos patamares de precisdo, viabilizando, de forma particularmente significativa, a captura e
analise de musica improvisada.

Ademais, o progresso computacional faculta métodos analiticos que transcendem as
capacidades cognitivas humanas. Procedimentos modulares, que permitem a observacao do som
numa microescala temporal, e andlises espectrais, que desvendam o espectro harmoénico do som
com uma acuidade sem precedentes, exemplificam este novo paradigma analitico. Esta revolugao
tecnologica ndo apenas ampliou o instrumentario a disposi¢cdo dos compositores, mas também
redefiniu fundamentalmente a relagao entre criador, material sonoro e obra final. A maleabilidade
do som digital, aliada a precisdo e versatilidade das ferramentas computacionais, propicia uma fusao
inédita entre as praticas composicionais tradicionais e as potencialidades da manipulagdo sonora
digital.

Assim, o sampling digital emerge como uma sintese entre a heranga da colagem musical e as
inovagoes tecnologicas, inaugurando um novo capitulo na histéria da composigao. Esta técnica nao
apenas expande os horizontes criativos, mas também suscita questdes profundas sobre a natureza
da autoria, a relacao entre som e significado, € o papel da tecnologia na evolugao da expressao
musical. Ao propor a reproducao destes materiais digitalmente processados através de instrumentos
acusticos, o presente trabalho busca estabelecer uma ponte entre o mundo digital e o analdgico,

explorando as tensdes e sinergias entre tradi¢do e inovagdo no panorama musical contemporaneo.

5.3.1 Pierre Henry

A génese do sampling pode ser tragada até ao desenvolvimento da musique concrete em Franga,
protagonizada pelo compositor Pierre Schaeffer. Esta pratica musical inovadora alicer¢ava-se na
gravagdo e colagem de sons quotidianos, estabelecendo um paralelismo com a incorporacao de
elementos urbanos nas obras de Picasso e Braque. A utilizacdo destes sons transcendia as
conotacoes da sua fonte original, fendomeno que Schaeffer denominou "atitude concréte". Nesta
abordagem, a identificacdo da fonte sonora pelo ouvinte era veementemente desencorajada, pois tal
reconhecimento poderia desviar a atencdo dos aspetos soOnicos que o compositor pretendia
evidenciar.

Entre 1949 e 1958, outro compositor francés, Pierre Henry, aluno de Nadia Boulanger e Olivier

Messiaen, contribuiu significativamente para o desenvolvimento da musica acusmatica nos estidios

73



Club d'Essai da Office de Radiodiffusion Télévision Frangaise (ORTF). Embora prosseguisse o
legado de Schaeffer, Henry apresentava uma perspetiva divergente quanto a identificagao das fontes
sonoras. A sua abordagem enfatizava as relagdes sociais, politicas e pessoais passiveis de serem
estabelecidas através da justaposi¢dao de sons distintos. Nesta concecdo, a identificacdo da fonte
sonora era encorajada, conferindo & musica uma dimensdo mais dramadtica ou até literaria (Dack,
2013).

Na obra de Pierre Henry, a técnica de colagem assume uma relevancia primordial. Em
composigdes como "La Ville" (1984), ¢ possivel apropriar o termo cinematografico montage. Esta
peca € construida através de uma sucessao de imagens sonoras, compostas por elementos como
portas a abrir, vozes, agua a correr ¢ passos. Estes sons interrelacionam-se num paradigma
conceptual, gerando micronarrativas onde cada elemento sonoro adquire uma fun¢do dramatica
especifica. Neste contexto, a "atitude concrete" propugnada por Schaeffer é deliberadamente
contrariada, pois Henry ndo demonstra particular interesse pelas propriedades actsticas intrinsecas
de cada som, privilegiando antes o seu potencial narrativo e associativo.

O processo composicional de Pierre Henry bifurca-se em duas etapas distintas, embora
complementares: montagem e mistura. Conforme elucida Silva (2010), "A montagem consiste na
construgdo de objetos sonoros por simples justaposi¢ao de fragmentos pré-gravados. Por outro lado,
a mistura, em contraste com a montagem, envolve a sobreposi¢ao de monofonias, visando a criagao
de texturas polifonicas".

Esta abordagem dicotdmica a composi¢@o ndo s6 revolucionou as praticas musicais da época,
mas também estabeleceu as fundagdes para futuros desenvolvimentos na musica eletronica e
eletroactstica. A técnica de Henry, ao conjugar a manipulagdo sonora com a constru¢do narrativa,
antecipou muitas das preocupagdes estéticas e técnicas que viriam a caracterizar a musica eletronica
nas décadas subsequentes.

Assim, o trabalho pioneiro de Schaeffer ¢ Henry ndo sé inaugurou novas possibilidades
sonoras, mas também redefiniu fundamentalmente a relagcdo entre som, significado e narrativa na
composi¢ao musical. Esta revolu¢do conceptual e técnica abriu caminho para uma miriade de
abordagens a manipulag¢do sonora digital, influenciando profundamente o desenvolvimento do

sampling e, por extensdo, toda a paisagem da musica eletronica contemporanea.

5.3.2 Outras formas de sampling
A semelhanca da colagem de Ives, que apresenta diversas abordagens possiveis, o “sampling”
também se desdobra em novos conceitos que transcendem a mera justaposicdo de citagdes. Um

marco significativo nesta evolucdo ¢ a obra revoluciondria de Pierre Henry, "La Dixi¢me
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Symphonie" (1979). Esta composicao € pioneira no conceito de “remix”, uma das variantes do que
Degrassi (2019) classifica como ‘“sampling material”. A peca, estruturada em nove andamentos
distintos, constitui uma amalgamagao meticulosa de excertos das sinfonias de Beethoven. Henry
enfatiza que esta "décima sinfonia" nao deriva dos esbogos inconclusos do compositor alemao,
afirmando: "Nao é uma sintese da nona. E essencialmente uma pe¢a combinatoria. [...] talvez uma
forma de pintar o meu retrato (o nosso retrato) através desta musica (de Beethoven) e da influéncia
que exerceu sobre mim". Esta abordagem foi posteriormente refinada em 1998, quando Henry
compos outro “remix” das nove sinfonias, empregando técnicas de manipulag¢ao ainda mais radicais
e inovadoras.

Degrassi propde ainda outra categoria de sampling, denominada de citacdo cultural, que opera
num plano mais abstrato e se bifurca em duas vertentes: citagao cultural de artes sonoras e citagao
cultural de outras expressodes artisticas. A citagdo cultural ¢ definida como "a incorporagdo ou
reaproveitamento de um conceito, ideia, estilo ou estética geral dentro de outra forma, sem a
apropriacao direta de material ja produzido, mas através da criacdo de algo que referencia o material
pré-existente" (Degrassi, 2019). Este fenomeno ¢ ubiquo nas artes sonoras, sendo um dos principais
vetores do desenvolvimento da linguagem musical.

E particularmente relevante notar a influéncia seminal que a musica instrumental exerceu nos
primordios da musica eletroacustica. Conceitos como contraponto, harmonia e melodia, oriundos
da tradicdo erudita instrumental, podem ser interpretados como formas sofisticadas de citagao
cultural no contexto da musica eletroacustica. Estas nog¢des, ao serem transpostas para o dominio
eletroacustico, adquirem novas dimensdes € possibilidades expressivas.

Paradoxalmente, observa-se também o processo inverso, que tem suscitado crescente interesse
entre compositores contemporaneos. A apropriagdo de técnicas eletroactsticas como feedback,
delay, sidechaining e modulagdo em anel no repertério instrumental tem proporcionado novas e
fascinantes perspetivas composicionais. Ao incorporar estas técnicas, originalmente concebidas no
dominio eletrénico, na musica instrumental, os compositores expandem significativamente o 1éxico
sonoro a sua disposigao.

Um exemplo paradigmatico desta transferéncia de conceitos ¢ a técnica de phasing,
popularizada por Steve Reich. Originalmente concebida através da reprodugdo de duas fitas
magnéticas idénticas a velocidades ligeiramente diferentes, esta técnica foi engenhosamente
transposta para o dominio instrumental na obra "Piano Phase" (1967). Nesta composicao inovadora,
Reich alcanga um efeito anélogo ao eletronico, mas executado por dois pianistas. O resultado ¢ uma
textura sonora em constante evolugdo, onde padrdes ritmicos e melodicos se entrelagam e se

separam de formas surpreendentes.
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E importante salientar que, no contexto deste trabalho, quando se menciona sampling num
contexto instrumental, esta-se a referir a uma forma de citagao cultural. Esta distingao € crucial para
compreender a natureza da apropriagdo e transformacdo de técnicas e conceitos entre diferentes
dominios musicais. O conceito de intermediality, também abordado por Degrassi, refere-se a
transposi¢do de conceitos entre diferentes praticas artisticas. O exemplo mais emblematico e
relevante deste fendémeno € precisamente a apropriagao do conceito de colagem, originario das artes
plasticas, pelas artes sonoras e cénicas. Esta transposi¢do interdisciplinar ndo sé enriquece o
vocabulario compositivo, mas também promove um didlogo fecundo entre diferentes formas de
expressao artistica.

Esta analise multifacetada do sampling e da citacdo cultural revela a complexidade e riqueza
das praticas composicionais contemporaneas. Ao transcender as fronteiras entre géneros, técnicas
e meios, estas abordagens ndo s6 expandem o léxico musical, mas também desafiam as nogoes
tradicionais de autoria, originalidade e intertextualidade na criacdo artistica. A interse¢do entre o
analogico e o digital, o acustico e o eletronico, o histdrico e o contemporaneo, proporciona um

terreno fértil para a inovagao e a reflexao sobre a natureza da criagao musical no século XXI.

5.4 Sampling de jazz como pratica erudita

Desde a década de 1980 até aos dias atuais, a técnica de sampling tem sido frequentemente
associada a musica popular, sendo amplamente utilizada por artistas de hip-hop. Durante o
desenvolvimento inicial deste género musical, o sampling de gravacdes de jazz era uma pratica
recorrente, servindo como uma incorporagdo musico-cultural significativa da comunidade afro-
americana.

Contudo, ¢ crucial notar que, ja no inicio do século XX, diversos compositores eruditos
comecaram a demonstrar um interesse pronunciado na integra¢ao de elementos jazzisticos nas suas
composi¢des. Um marco significativo neste contexto ocorre em 1952, quando o compositor
americano John Cage realiza uma das primeiras e raras instancias de composi¢do erudita
integralmente construida através do sampling de gravagodes de jazz: a pega "Imaginary Landscape
n°5". Paradoxalmente, Cage admitia ndo apreciar particularmente este género musical, expressando
dificuldade em compreender o fascinio que exercia sobre 0s seus pares.

Composta no ambito do projeto "Music for Magnetic Tape", esta obra de Cage emprega
operagoes de probabilidade para selecionar 42 faixas distintas de musica jazz. O resultado ¢ descrito
como "uma colagem chocante, possivelmente evocativa da ansiosa energia do jazz moderno
(“bebop” e similares) que preenchia os clubes de Nova lorque naquela época". A execucao da peca

¢ varidvel, nunca utilizando os mesmos 42 excertos. No entanto, através de uma partitura grafica
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meticulosamente elaborada pelo compositor, o artista responsavel pela montagem desta colagem
deve seguir instrugdes precisas que detalham o momento de inser¢ao de cada excerto e a respetiva
dinamica. E digno de nota que ndo existe nenhum registo das faixas especificas escolhidas por Cage
na estreia da obra.

Outro exemplo pioneiro da técnica de “remix” emerge de uma colaboragdo inesperada entre o

trompetista Chet Baker e o compositor Terry Riley. Este compositor, admirador da musica de
Baker, abordou o trompetista num encontro acidental num bar parisiense, apds a recente libertagcao
deste da prisdo (por posse de droga), propondo um projeto colaborativo. O resultado foi a pega
"Music for the Gift" (1963), uma experiéncia que viria a influenciar significativamente a célebre
composi¢do de Riley, "In C" (1964).
Em "The Gift", Riley grava individualmente todos os membros do quarteto de Baker a interpretar
o revolucionario tema de Miles Davis, "So What" (1959). O trabalho de “remix” ¢ realizado
principalmente através de loops contrapontisticos, adigdo de discurso falado, acumulagdo e
multiplicagdo dos instrumentos. Riley reconhece a importancia desta obra no desenvolvimento da
sua linguagem musical, afirmando a Edward Strickland: "Music for the Gift foi provavelmente a
minha primeira peca orquestral, mas eu fi-la inteiramente através de fita magnética. Foi ai que
comecei a entender o que a repeticao poderia fazer pela forma musical. Foi a precursora da pega In
c".

A reacdo de Baker sobre o resultado ¢ particularmente reveladora. Ap6s ouvir o trabalho
modulatério de Riley, o trompetista expressou-se extremamente impressionado, descrevendo o
produto final como ‘“‘far out”, uma interjei¢ao que significa "incrivel" ou "bom", originalmente uma
giria do século XX para descrever jazz criativamente audacioso (Dictionary.com). Estas
experiéncias pioneiras de Cage e Riley ilustram como o “sampling” e o “remix”, técnicas
frequentemente associadas a musica popular contemporanea, tém raizes profundas na vanguarda da
musica erudita do século XX. Elas demonstram a capacidade destas técnicas de transcender
fronteiras genéricas, criando pontes entre o erudito e o popular, o analdgico e o digital, o
improvisado e o estruturado. Assim, o sampling emerge nao apenas como uma técnica, mas como

um paradigma composicional que continua a desafiar e redefinir os limites da criagdo musical.

5.5 Sampling para composicao instrumental

Os termos sampling e instrumental carregam uma aparente contradi¢ao, sobretudo quando se
tenta categoriza-los de forma simplista. Com base nas contextualizacdes anteriormente
mencionadas, frequentemente se estabelece uma distingdo apressada, onde colagem se refere a

citacdo de material em um contexto instrumental, e sampling a citagdo em um meio eletroacustico.
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No entanto, a verdadeira diferenca entre esses dois conceitos reside no processo de captura e/ou
manipulagdo do material de origem, sendo o meio de reproducdo final irrelevante. Ao compor
musica instrumental a partir de samples, ao invés de recorrer a citagdes transcritas dentro de um
modelo classico (melodia, ritmo, harmonia), abre-se um leque de possibilidades criativas infinitas,
gracgas aos avangos nos softwares de processamento de audio.

Este processo de criagdo implica uma constante comunica¢do entre duas dimensdes: a
manipulagdo eletronica e a manipulagdo instrumental. Desta interacdo resulta uma pratica
estabelecida, que envolve a captura ou pesquisa de material de origem gravado digitalmente,
seguida pela manipulacao livre do dudio utilizando uma variedade de ferramentas eletronicas, € a
posterior transcricdo aproximada do resultado para uma partitura. Finalmente, o compositor
reestrutura o material ou organiza a orquestracdo. Ao longo desta série de transformacdes, a
identidade da fonte original pode-se perder, mas a forma, energia e o fraseado tendem a permanecer.

Esta abordagem revela-se particularmente interessante quando se utiliza material oriundo de
tradigdes musicais improvisadas, como o jazz, para o processo de sampling. Nestas tradigdes, os
instrumentistas passam anos a estudar e a desenvolver a capacidade de, durante uma performance,
compor em tempo real. Esta forma de criatividade ¢ substancialmente diferente daquela de um
compositor que refina a sua ideia artistica ao longo de dias ou semanas. No contexto da
improvisagdo musical, pela sua qualidade efémera, o musico deve responder ao momento de
maneira pratica, natural e adequada, e o valor artistico total da sua performance s6 ¢ plenamente
manifestado naquele preciso espaco-tempo.

Como defende Nunn (1998), "muito do que ¢ desconhecido-prestes-a-ser-conhecido perde-se
numa gravagdo. A imagem dos musicos a tocarem juntos, a comunicarem, a coletivamente criarem
no momento ¢ impossivel de ser capturada em tape." Esta ideia € refor¢ada por Cardew (1971), que
observa que “o que tu ouves em fita magnética ou em disco sdo de facto as mesmas notas, mas
divorciadas do seu contexto natural.” Assim, a imprevisibilidade que torna a improvisa¢do musical
emocionante ¢ também o fator que limita o seu registo e sampling, sublinhando a elegincia da
efemeridade. O compositor, ao lidar com esta limitacdo, deve compensar a perda dessa dimensao
através de outros aspetos que s6 podem ser explorados em musica escrita. Neste sentido, a
transformagcdao do material improvisado torna-se ndo apenas necessaria, mas um proposito
fundamental da gravacgao.

Adicionalmente, o processo de sampling ou colagem revela-se mais adequado ao material
improvisado do que a musica escrita e refinada. A natureza imutavel de grande parte do repertorio
escrito deve-se ao facto de o compositor original ter construido uma ideia musical que, apos

profunda reflexdo, encontra a sua forma ideal. Ao tentar aplicar sampling ou colagem neste tipo de
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material, é necessario primeiro desconstruir essa estrutura cuidadosamente elaborada para, entdo,
reconstrui-la a partir dos seus fragmentos. A improvisagao, por outro lado, oferece uma abordagem
mais aberta, conforme sugere Eco (1962), j4 que a sua temporalidade resulta numa menor
hierarquizacdo dos detalhes microestruturais. Elementos singulares ndo assumem a mesma
importancia que numa obra escrita, o que confere uma maior flexibilidade conceptual ao
compositor. Ao trabalhar com samples de musica improvisada, lidamos diretamente com matéria-

prima, enquanto na musica escrita nos deparamos com uma substincia ja refinada.

5.6 Utilizacao pratica: “To Erase a Shadow”

“To Erase a Shadow” foi concebida para orquestra sinfonica, tendo como objetivo demonstrar
métodos praticos de implementagao de sampling de musicos de jazz em composicao instrumental.
Esta obra surge como uma exploracao das possibilidades oferecidas pelo uso de materiais de origem
improvisada, particularmente de musicos de jazz, cujas obras se caracterizam pela espontaneidade
e pela profundidade expressiva. Para a sua criacdo, recorreu-se a gravacoes de artistas como Cecil
Taylor, Ornette Coleman e John Coltrane. A sele¢do de musicos foi deliberada, pois estes sdo
figuras proeminentes no mundo da improvisagdo livre, um estilo que frequentemente rompe com
convengdes formais e harmonicas, proporcionando uma riqueza sonora e uma diversidade de
texturas que se prestam especialmente bem ao processo de sampling.

A reunido de materiais de origem envolveu o recorte digital de varias secgdes de
improvisagdes, escolhidas com base na sua potencialidade para criar uma narrativa sonora coerente.
O objetivo ndo era apenas juntar excertos de forma aleatdria, mas sim estabelecer uma progressao
que, mesmo partindo de segmentos dispares, conseguisse manter um certo fluxo musical. Esta fase
de construgdo inicial resultou numa colagem musical com transi¢des abruptas e contrastes
harmoénicos marcantes, evocando a natureza fragmentéria da obra "Imaginary Landscape n°5", de
John Cage, que também utiliza elementos aleatorios e colagem de gravagdes. No entanto, enquanto
Cage se concentra na aleatoriedade como um principio estético, “To Erase a Shadow” visa
transcender essa fragmentagdo inicial para alcancar uma unidade mais profunda através da
manipulagdo dos samples.

Numa segunda fase, o material recolhido foi submetido a uma tradugao para uma linguagem
acusmatica. Esta abordagem permitiu uma abstracdo maior do conteido melddico e harménico
original, mantendo apenas o contorno formal da colagem, bem como algumas ideias timbricas que
foram cuidadosamente preservadas. Este processo de “desinstrumentacido” do material original teve
como objetivo criar uma experiéncia auditiva que, embora livre das caracteristicas especificas da

musica de Taylor, Coleman e Coltrane, ainda ressoasse as caracteristicas nucleares das suas
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linguagens musicais. Este conceito de uma peca acusmatica “emprestada” torna-se particularmente
relevante, pois a obra final ja ndo contém qualquer som diretamente extraido das gravacgdes, mas
sim uma reconstru¢ao das suas qualidades através da manipulagdo eletroactstica.

O material acusmatico resultante, caracterizado pela sua textura granular, foi entdo
transformado num novo sistema de notagdo. A granularidade aqui mencionada refere-se a natureza
efervescente e fragmentada das notas, especialmente resultante dos tempos rapidos em que os
improvisadores atuavam. Este efeito foi traduzido para dois pentagramas, utilizando um sistema de
doze notas que se aproximava das frequéncias identificadas na versdao acusmatica. Esta etapa
representou um ponto de viragem importante, uma vez que permitiu a criagdo de uma nova
linguagem harmonica, que embora baseada na improvisa¢ao original, adquiria agora uma forma
estrutural que poderia ser interpretada por musicos. O software Orchids, desenvolvido pelo
IRCAM, foi utilizado neste processo de aproximagao harmoénica. Este software, concebido para a
analise e orquestragdo assistida por computador, permite identificar frequéncias e timbres
especificos no audio e traduzi-los para nota¢do musical. Contudo, ndo foi exclusivamente utilizado
software; parte do processo envolveu a transcricdo auditiva direta, em que o compositor analisava
manualmente o material acusmatico e tentava aproxima-lo a uma notacdo que capturasse a sua
esséncia.

Com esta nova partitura, passivel de ser tocada por um pianista, obteve-se uma formalizacao
musical que, apesar de ter sido construida através de colagem e manipula¢ao de samples, tornou-
se, na sua esséncia, irreconhecivel em relagdo a sua fonte original. O ato de transformacao foi tdo
profundo que, embora a origem do material estivesse nas gravagdes de Taylor, Coleman e Coltrane,
o resultado era um novo universo sonoro, onde as influéncias se faziam sentir de maneira
subliminar, mas ndo de forma direta.

Para concluir o processo, a partitura pianistica foi orquestrada. A orquestracdo desta
particella teve como objetivo reintroduzir uma dimensdo timbrica mais rica, que refletisse a
complexidade sonora presente na versao acusmatica original. Durante esta fase, foi dada especial
atencao a forma como os timbres e as texturas poderiam ser expandidos e enriquecidos através do
uso de diferentes secgdes da orquestra, o que proporcionou a pe¢a uma nova profundidade e
amplitude sonora. A orquestragdo nao apenas preencheu o espaco harmonico deixado pelo piano,
mas também trouxe a tona nuances subtis que haviam sido inicialmente delineadas na traducao
acusmatica.

O aglomerado de processos de transformagdo, desde a colagem inicial até a orquestragdo
final, resultou numa obra que se distanciou progressivamente do produto original. Ao longo do

caminho, cada camada de manipulagao adicionou novas dimensdes ao material, criando algo
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completamente novo, que, no entanto, preserva uma conexao profunda com as suas origens. Este
processo pode ser comparado ao ato de pintar sobre um quadro existente, onde, com cada nova
pincelada, o quadro original se vai tornando cada vez mais irreconhecivel, até que o que resta ¢ uma

nova criagdo, que contém as sombras do passado, mas que vive inteiramente no presente.
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6. Composicao para grandes ensembles mistos: “Nada”

Ap6s a andlise de diferentes metodologias de composicdo com instrumentistas de jazz, importa
agora aplicar estas abordagens num contexto aditivo, no qual estes misicos possam ser reunidos
numa instrumentacao especifica, eventualmente em articulagdo com musicos de tradi¢do erudita.
Contudo, antes de se explorar este tipo de ensemble hibrido, revela-se pertinente uma reflexao sobre
o equivalente, no universo do jazz, a orquestra sinfonica para o compositor erudito: a Big Band.

A Era do Swing, popularizada entre 1935 e 1946, deu origem a orquestra de jazz, mais
tradicionalmente denominada de Big Band (Sociedade de Etnomusicologia, 2004). Nesse periodo,
esta formacdo tornou-se o principal centro da atividade musical afro-americana, moldando
significativamente o panorama cultural do pais. Uma Big Band tradicional compreendia um
organismo musical complexo, constituido por duas sec¢des distintas mas complementares. Uma
destas secc¢des apresentava apenas instrumentos de sopros, composta por cinco saxofones, quatro
trompetes e quatro trombones. Esta frente melddica era sustentada por uma segunda sec¢do ritmica,
estabelecida por um contrabaixo, um piano, uma bateria e, em alguns grupos, uma guitarra. Esta
seccdo agia como um nucleo ritmico-harmoénico que fornecia uma base sélida para as intervengdes
dos sopros, escritas por arranjadores especializados, criando assim um organismo que
proporcionava tanto o suporte ritmico como a dinamica necessaria para a interpretagao flexivel das
cangdes populares americanas da época.

Com o fim da Segunda Guerra Mundial e a emergéncia de novos estilos, como o bebop,
verificou-se uma mudanga significativa nas preferéncias desta época, com uma nova tendéncia para
a utilizagdo de pequenos ensembles (Stewart, 2004). Estes grupos mais reduzidos, devido ao seu
menor nimero de vozes ativas, ofereciam aos musicos participantes um maior espago para a
expressdo individual, favorecendo a improvisagdo e permitindo uma maior liberdade criativa. O
bebop, com o seu foco na virtuosidade individual e na improvisacao rapida e explosiva, adequava-
se melhor a estas novas formagdes mais pequenas. Este fenomeno captou a atengdo de criticos e
académicos, que passaram a priorizar as interagdes criativas dentro destes pequenos grupos,
contribuindo para o declinio estético e econémico das formacdes orquestrais. Stewart acrescenta
ainda que a associagao intrinseca das Big Bands com a linguagem do swing pode ter sido um fator
adicional no seu declinio cultural. A medida que novos estilos como o bebop ganhavam
popularidade e o swing perdia terreno, a Big Band, enquanto instrumentagdo caracteristica desse
periodo, seguiu um percurso analogo, tornando-se gradualmente obsoleta.

Este fenomeno ¢ responsavel por a literatura sobre composic¢ao para ensembles de jazz que se
afastam da tradi¢do do swing ser, atualmente, relativamente escassa. O foco em formatos como o

combo de jazz, tipicamente com trés a seis instrumentistas, deixou pouco espago para a investigagao
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de novas dire¢des composicionais no ambito do jazz experimental. Ainda assim, apos o auge do
periodo do Bebop e Post-Bop, alguns projetos destacaram-se na integracao de grandes ensembles
de jazz na explora¢do de musica experimental, ganhando relevancia cultural em diversos pontos
culturais. Exemplos notaveis deste fenomeno incluem “Yun” de Lynn Cassiers (2020) na Bélgica,
“Out to Lunch” de Otomo Y oshihide (2005) no Japao, “Crystals” de Sam Rivers (1974) nos Estados
Unidos e “Lumina” de Pedro Melo Alves (2021) em Portugal. Estes projetos demonstram uma
intersecdo entre a escrita para ensemble de jazz e a musica erudita contemporanea, expandindo o
léxico composicional para além das classificagdes tradicionais de género. Atualmente, as grandes
formacdes de jazz dividem-se entre a interpretagdo do repertdrio classico, frequentemente através
de arranjos que preservam a linguagem estética do século XX, e a exploracao de novos caminhos,
que muitas vezes incluem formagdes instrumentais alternativas ou mesmo a incorporagao de
eletronica.

Nos capitulos precedentes, foram analisados diversos métodos composicionais, com particular
énfase nas suas relagcdes com instrumentistas de jazz. O presente capitulo propde-se a sintetizar as
varias abordagens previamente exploradas, focando-se na escrita de musica erudita para ensembles
de jazz. Este processo contemplara tanto formagdes exclusivamente compostas por musicos de jazz,
como ensembles mistos, integrando musicos de formagdo jazzistica e erudita. A semelhanca das
distingdes estéticas observaveis entre o arranjo para Big Bands e para pequenos grupos de jazz,
também na escrita contemporanea para estes grandes ensembles se verificam diferengas estruturais
significativas. Estas particularidades serdo objeto de analise detalhada ao longo deste capitulo.

Na conclusao do capitulo, insere-se uma aplicacao pratica através da composi¢ao, performance
e gravacdo de uma peca de trés andamentos para uma orquestra mista. "Nada", um bailado
electractstico, foi composto para orquestra de cAmara e orquestra de jazz, cada uma dirigida pelo
seu proprio maestro. Durante o processo de preparagdo da pega, que decorreu no periodo de
realizagdo desta dissertagdo, foi possivel observar as diversas interagdes entre os musicos das
diferentes areas académicas, as dindmicas originadas pela utilizagdo de elementos eletronicos e as
relacdes entre a musica improvisada e a musica escrita. Esta experiéncia pratica proporcionou um
campo fértil para a observacdo e andlise das complexidades inerentes a fusdo de todos estes
elementos numa s6 obra. E importante destacar que a peca foi realizada ao longo da escrita deste
documento, entdo sao utilizadas diversas metodologias que estdo previamente mencionadas durante

este documento.

83



6.2 Aplicacao pratica: “Nada”

A composi¢do e producdo de grandes obras eruditas para bailado, com instrumentagdes
sinfonicas ou para grandes grupos de cadmara, atingiu o seu auge na primeira metade do século XX,
destacadamente com as Ballets Russes de Serguei Diaghilev. Exemplos iconicos desse periodo
incluem “Jeux” (1913) de Claude Debussy, “Daphnis et Chlo¢” (1912) de Maurice Ravel, “Parade”
(1917) de Erik Satie, “Les Biches” (1924) de Francis Poulenc, e “Le Sacre du Printemps” (1913)
de Igor Stravinsky. No entanto, ap6s este fendmeno, a frequéncia de produgdo e apresentagdo de
obras deste tipo parece ter diminuido, especialmente quando comparada com a dpera, que continua
a ocupar uma fragao significativa da produ¢do de musica contemporanea.

Dada essa lacuna no repertério, comecei, em 2020, a compor uma nova peca de bailado para
orquestra de camara, que mais tarde adaptei para uma instrumentacdo mais relevante a minha
abordagem artistica atual. Nos trés anos seguintes, realizei varias revisdes desta peca, até que, no
final do ano letivo de 2022/2023, surgiu a oportunidade de transformar este projeto numa producao
auditiva.

A peca, intitulada provisoriamente Nada, ¢ uma obra de bailado composta por varios
andamentos, inspirada no famoso kaidan japonés “Botan Dor5”, uma histdria de espiritos baseada
na traducao e adaptagdo do livro Jiandeng Xinhua (“Novos contos sob a luz da 1ampada”), do autor
chinés Qu You. A orquestracao desta pega reflete uma abordagem experimental, procurando fundir
de forma equilibrada uma orquestra de camara, uma orquestra de jazz e eletroactstica. Esta fusdo
ndo se limita a uma mera justaposicdo de diferentes tradicdes musicais, mas aspira a criar uma
linguagem sonora Unica e coesa.

O projeto possui uma dupla finalidade: por um lado, pretende explorar as possibilidades
criativas que emergem da intersec¢ao entre estas diferentes tradigdes musicais; por outro, visa
investigar e documentar os resultados artisticos e actsticos que surgem da interacdo entre as duas
formagdes orquestrais e os elementos eletronicos. Este processo investigativo culminard numa
gravagao audio que ndo sé servird como documentagdo para esta dissertagdo, mas também como
um objeto artistico autbnomo que permitira uma analise detalhada das complexas relagdes sonoras
estabelecidas entre os diferentes elementos da composicdo, para futuras abordagens num ambito

similar.

6.2.1 Ensaios
Os ensaios para a pega foram organizados de acordo com a divisdo temporal da obra em trés
atos principais, € com a divisdo orquestral em dois grupos: orquestra de camara e Big Band. Esta

divisdo foi feita para otimizar a logistica dos ensaios, permitindo que todos os muisicos soubessem
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antecipadamente em que dias deveriam ensaiar e quais as partes que deveriam preparar
previamente. Na organizagdo temporal dos ensaios, o progresso foi feito de forma cronoldgica,
comecando com o Ato I. Os primeiros ensaios concentraram-se exclusivamente neste ato, enquanto
os ensaios intermédios focaram-se maioritariamente no Ato II, e, na fase final do processo, o Ato
11T foi o segmento mais ensaiado.

Quanto a divisdo dos ensaios por grupos instrumentais, foi adotado um método de alternancia
semanal. Numa semana, o ensaio era dedicado exclusivamente a orquestra de camara, enquanto na
semana seguinte o foco era a Big Band. O grupo que ndo estivesse envolvido no ensaio semanal era
dispensado, permitindo uma melhor gestdo do tempo e dos recursos. As partituras foram entregues
aos musicos no inicio de cada ato e, simultaneamente, disponibilizadas online, para que cada
instrumentista pudesse estudar as suas partes individualmente. Alguns musicos solicitaram
maquetes MIDI das suas partes para melhor compreenderem a obra, e essas maquetes foram
partilhadas eletronicamente através de uma cloud.

Os ensaios tiveram lugar em duas salas diferentes: a sala 0.63, um estudio da classe de
composi¢ao da ESML, que foi utilizada para testar a fusdo entre a eletronica e os diversos
ensembles, e a sala 0.81, uma sala de ensaios de tamanho médio, que oferecia melhores condi¢des
acusticas e logisticas para um ensemble grande. Esta ultima sala permitiu uma observagdao mais
clara da acustica geral e da interacdo entre a orquestra de camara e a Big Band, proporcionando um

ambiente adequado para testar a fusdo sonora dos dois grupos.

6.2.2 Registo fonografico

As gravacdes foram realizadas no final do semestre, organizadas por naipes, € ocorreram na
sala 0.63 (estudio) da ESML. Dentro do ensemble, os grupos foram divididos da seguinte forma:
as cordas, metais, madeiras e percussdo, que faziam parte da orquestra de camara; e os saxofones,
metais e sec¢do ritmica, que integravam a Big Band. No dia da gravagdo, os instrumentistas ja
estavam familiarizados com as suas partes, tendo-as ensaiado previamente, o que dinamizou
consideravelmente o processo de gravagao.

Do ponto de vista técnico, a gravagao foi realizada utilizando um par de microfones Rode NT5,
posicionados em configuragdo A-B, para capturar uma imagem estéreo precisa. Além disso, foi
utilizado um microfone condensador de diafragma grande (Rode NT2000 ou AKG C414 XLII) em
posicao hiper cardioide para captar a ressonancia dos instrumentos no espago da sala. Os musicos
foram colocados numa posi¢ao de meia-lua, ajustadas ao padrdo polar do microfone condensador,
que nao permite a gravacao de objetos sonoros que se situam atras do microfone, garantindo assim

uma capta¢do adaptada aos microfones disponiveis.
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Apos a captacdo, a mistura das gravagdes foi realizada com o objetivo de simular a imagem estéreo
do ensemble completo, como apresentado anteriormente, tentando simular as lacunas espaciais que

seriam ouvidas numa performance ao vivo através de reverbs digitais, com emulacdo de espaco.

Figura 8: Demonstracdo do padrdo polar resultante, utilizado para gravar cada secgdo, com a

respetiva posi¢do dos microfones.

||
||

A mistura final também foi utilizada para corrigir algumas fragilidades na gestdo de volumes
entre a orquestra de camara e a Big Band, especialmente devido a menor quantidade de
instrumentistas de cordas. Para compensar essa limitacdo, as cordas foram fundidas com uma
biblioteca de instrumentos virtuais, criando uma sonoridade mais robusta. A combinacao da
definicdo proporcionada pelos instrumentistas e o timbre veludado dos instrumentos virtuais
resultou num equilibrio que refletia melhor a qualidade apresentada durante os ensaios. Os plug-
ins utilizados na mistura e masterizacao da gravagdo incluiram o Valhalla VintageVerb, o Pro-C2
e Pro-Q3 da FabFilter, o S1 Imager Stereo da iZotope, o Perfect Drums da Naughty Seal Audio, o
Ample Bass Upright, o Ozone 10 da iZotope e o Aria Player da Garritan.

6.2.3 Tempo total de trabalho de cada um dos participantes

Cada participante realizou ensaios bimensais com a duragdo de duas horas e meia. Esses
ensaios eram dedicados a montagem, sendo que a leitura e preparacdo do material deveriam ser
realizadas individualmente. No total, considerando todos os ensaios realizados durante o projeto,
cada instrumentista cumpriu uma carga hordria de doze horas e meia. As sessdes de gravagdo
duraram cerca de oito horas por grupo, incluindo a preparacao, montagem e gravagao. Devido a
duragdo de cada andamento, estima-se que cada musico tenha estudado entre trinta e quarenta horas
ao longo de todo o projeto, que se estendeu por trés meses € meio.

Assim, cada participante contribuiu com aproximadamente cinquenta horas de trabalho para o
projeto, embora esse nimero tenha variado ligeiramente conforme a capacidade e disponibilidade

de cada um.
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Figura 9: Primeira pdgina de cada partitura dos diferentes atos da pe¢a “Nada”. E verificavel a dimensdo
orquestral obtida na utiliza¢do de ambos os ensembles (primeira pagina), em comparagdo com os excertos

iniciados apenas com o ensemble de musicos eruditos (terceira pagina).
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6.3. Resultados
6.3.1 Disposicao da orquestra

Devido a instrumentagdo nao tradicional desta peca, a disposicdo de cada naipe no espago de
concerto foi um dos principais elementos analisados ao longo deste projeto. No momento da
composi¢do, ndo foi definida explicitamente uma distribui¢do espacial dos instrumentos, pois este
planeamento sO poderia ser estabelecido através de experimentagdo pratica. Antes de qualquer
discussdo sobre a disposi¢do espacial, ¢ importante definir a lista de instrumentacao necessaria para

esta obra:

Flauta, Oboé, Clarinete, Fagote, 2 Trompas, Trompete, Trombone, 3 Percussoes (1
Timpano), Violinos I (2 violinistas neste projeto), Violinos II (2 violinistas neste projeto),
Viola (2 violetistas neste projeto), Violoncelos (2 violoncelistas neste projeto), Contrabaixo
(2 contrabaixistas neste projeto). Adicionando os instrumentos da big band obtemos 2
Saxofones Altos, 2 Saxofones Tenores, 1 Saxofone Baritono, 4 Trompetes, 3 Trombones, 1

Bateria, 1 Piano, 1 Contrabaixo.

A presenca de instrumentos com diferentes niveis de projecdo revelou-se um problema

evidente. Os instrumentos da Big Band tém a capacidade de ofuscar os solistas da orquestra de
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camara, especialmente os instrumentos de madeira, e a seccao de cordas, que ¢ composta por um
numero reduzido de instrumentistas. Para resolver esta questdo, a disposi¢ao dos instrumentos no
palco deve aproximar os instrumentos com menos proje¢do ao ouvinte, enquanto se afastam aqueles
que tém maior capacidade de preencher a sala.

Ap0s virias experimentacdes durante os ensaios, o melhor resultado acustico foi alcangado

com a seguinte disposi¢ao:

Figura 10: Disposi¢do do Ensemble
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Esta disposi¢do ¢ baseada na formacao tradicional da orquestra sinfonica, ajustada para
incluir uma versao nao convencional da disposi¢do da Big Band, de modo a garantir que o som
seja distribuido de forma uniforme pelo espago. Embora a formagao seja concebida para dois

maestros, a sonoridade resultante dos elementos de ambas as orquestras devem ser integradas de

forma unificada no espago.

6.3.2 Comportamento e caracteristicas do ensemble

Devido a uniformidade dos métodos utilizados nos ensaios de ambos os grupos, foram
observadas varias diferencas nas suas abordagens musicais. Este aspeto ¢ crucial, uma vez que,
numa performance desta peca, os dois perfis de musicos estariam presentes em simultdneo. Assim,
essas diferencas devem ser cuidadosamente consideradas durante os ensaios para garantir que o
resultado final atinja um elevado nivel de integragdo e aproveitamento por parte de todos os
musicos. Os principais pardmetros de contraste entre os dois grupos foram: improvisagdo, conforto
ao seguir o click, dire¢do do ensemble e controle de volume. Abaixo, descrevo em detalhe as

principais diferencas € como elas podem impactar a performance da peca.
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6.3.3 Improvisacao

Talvez o aspeto mais evidente seja a fluéncia na improvisagdo dos instrumentistas sobre
determinadas estruturas harmonicas, uma vez que todos os musicos da Big Band receberam algum
nivel de formacao em improvisagao durante o seu percurso académico. No entanto, a diferenga mais
marcante surge na improvisagao livre, sem qualquer indica¢do harmonica ou melddica. Na primeira
parte do primeiro andamento, os instrumentistas de cordas, madeiras e metais sdo solicitados a
improvisar livremente, utilizando técnicas estendidas numa dindmica de pianissimo. Embora as
técnicas estendidas estejam claramente descritas na partitura e os instrumentistas consigam executa-
las sem dificuldade, no momento da interpretagdo enfrentaram incertezas sobre o que exatamente
deveriam fazer. A liberdade oferecida nesse contexto criou um leque de possibilidades tao vasto
que gerou uma sensacao de ansiedade durante a performance.

Uma passagem semelhante ocorre no segundo andamento, desta vez atribuida a Big Band.
Aqui, a naturalidade com que os musicos da Big Band executaram essa improvisacao livre foi
significativamente maior, refletindo o seu maior conforto com a liberdade criativa e a auséncia de
estrutura harmonica ou melodica. Essa diferenca destaca a importancia da formagdo em
improvisagdo livre e como ela pode influenciar a confianga dos musicos em contextos de maior

liberdade interpretativa.

6.3.4 Direcao do ensemble

Esta peca foi concebida para ser dirigida por dois maestros em simultineo, ambos guiados
pelos clicks da eletronica. Essa decisdo foi tomada devido as diferengas nas fun¢des do maestro em
cada um dos grupos. Na Big Band, a marca¢ao constante do tempo pelo maestro ndo € necessaria,
uma vez que a seccao ritmica (bateria, contrabaixo, piano e guitarra) serve de guia natural para a
seccao de sopros. Berber (2014) aponta algumas excegdes, mencionando que haverda momentos em
que o maestro precisara de marcar o tempo, como em mudancas de andamento, mudancas de
métrica, situacdes onde a seccdo ritmica ndo estd a marcar os tempos, baladas e outros tipos de
musica fora do estilo swing.

Outra diferenga significativa reside na laténcia que existe entre o maestro € uma orquestra de
camara, que varia de maestro para maestro. Essa laténcia, no entanto, ndo esta presente numa Big
Band, onde a sincronizagdo entre os musicos e o maestro tende a ser muito mais precisa e imediata.
Assim, tentar sincronizar ambos os ensembles com apenas um maestro poderia gerar problemas de
coordenacao, especialmente devido a natureza divergente da dindmica de cada grupo. A utilizagao
de dois maestros permite que cada grupo siga a sua propria logica interna de tempo, garantindo uma

maior precisdo e coesdo na performance.
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6.3.5 Utilizacao de click

Foi observado que, ao dirigir a Big Band com o click, a sec¢do ritmica sentia-se desconfortavel,
pois os musicos precisavam de observar constantemente o maestro para seguir o andamento. O
contacto visual era essencial para garantir a sincronizagdo entre a eletrénica ¢ a Big Band. Para
resolver este problema, tanto o contrabaixista quanto o baterista passaram a ouvir o click juntamente
com o maestro durante os ensaios. Dessa forma, em andamentos constantes (quando o BPM se
mantinha estavel por longos periodos), a sincronizagdo entre todos os instrumentistas tornou-se
perfeita, pois dispunham de feedback tanto visual quanto auditivo.

Este fendémeno nao se verificou com a orquestra de camara, onde apenas o maestro precisou de
ouvir o click. Andamentos lentos ndo causaram problemas, mas nos andamentos mais rapidos e

ritmicos foi necessario realizar ensaios adicionais para garantir uma performance sincronizada.

6.3.6 Diferencas acusticas

Como mencionado anteriormente, a projecao de volume difere consideravelmente entre os dois
grupos. Por isso, durante os ensaios, foi necessaria uma disposicao espacial mais exagerada do que
a apresentada em capitulos anteriores. Apenas dessa forma foi possivel garantir que todas as partes
da orquestra fossem ouvidas com clareza, permitindo ensaios produtivos. Em determinadas
passagens, foi necessario pedir a Big Band para tocar com menor volume, de modo a permitir que
a sec¢do de cordas ou os quatro instrumentistas de madeiras fossem ouvidos corretamente.

Outro aspeto importante a considerar € o impacto social gerado ao juntar musicos de contextos
tao distintos. As diferentes experiéncias adquiridas por cada grupo de musicos criaram um ambiente
de ajuda e cooperagdo, o que trouxe aos ensaios uma sensagdo de motivagdo, controlo e inspiragao,
tanto para o maestro como para os proprios musicos. No inicio e no final de cada ensaio, era
evidente que os participantes procuravam interagir com membros de outros circulos profissionais e

artisticos, enriquecendo o ambiente colaborativo.

6.3.7 Observacdes sobre o registo fonografico

Devido a alguns constrangimentos de calendario, tanto no inicio do projeto quanto na fase final,
nao foi possivel realizar gravagcdes com todos os elementos participantes. Por isso, comentarei
apenas os aspetos observados durante as gravacdes com a orquestra de camara. Ao longo dos dias
de gravagao, foi notdria a grande confortabilidade dos musicos ao trabalhar com click e eletronica.
Essa naturalidade resultou de uma dire¢ao rigorosa, sempre guiada pela mesma faixa de click, aliada
a audicdo constante da eletronica. Dessa forma, o andamento manteve-se sempre estavel, e os

musicos possuiam referéncias sonoras que haviam assimilado durante os ensaios. Como as
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gravacgdes foram realizadas por segmentos, as sec¢des improvisacionais, ao serem trabalhadas de
forma isolada, apresentaram melhores resultados do que durante os ensaios.

E também importante destacar, para futuras abordagens, que a divisdo das sessdes de gravagio
em grupos menores ajudou a resolver alguns atritos ritmicos e dindmicos que surgiam no ensemble
completo. O isolamento da sec¢do de cordas durante a gravacao permitiu a presenca de um rubato
natural que ndo interferiu na precisdo da secc¢ao ritmica ou na execucdo dos metais da Big Band.
Da mesma forma, a separagdo entre a percussdo da orquestra de cdmara e a bateria da Big Band
facilitou o processo de mistura de dudio, ao evitar sobreposi¢des e conflitos de frequéncias.

Ap0s varias abordagens, concluiu-se que a afinagdo deveria ser ajustada de acordo com as
preferéncias de cada grupo (A = 440 Hz, A = 442 Hz ou A = 444 Hz). Essas escolhas estavam
diretamente relacionadas as caracteristicas dos instrumentos, e permitiram sessdes de gravacao mais
longas sem a desafinag@o natural dos mesmos. Devido a auséncia de alguns instrumentos durante
as gravagoes, foi necessario complementar os resultados obtidos em estiidio com instrumentos
virtuais durante a pos-producdo. Essa abordagem permitiu criar uma amostra sonora final que

refletisse de forma mais completa o projeto.

6.4 Conclusoes e desenvolvimentos futuros

Em conclusdo, os ensaios realizados com todos os musicos participantes revelaram-se de
extrema importancia para o estudo desta instrumentagao especifica. A quantidade de obras escritas
para orquestra de jazz em conjunto com orquestra de cAmara (ou sinfoénica) no campo da musica
contemporanea ¢ insuficiente face as vastas possibilidades texturais e dindmicas que esta
combinagdo instrumental oferece. Através deste projeto, foi possivel observar criticamente tanto as
adversidades quanto as vantagens na composi¢ao para esta instrumentagdo. A escrita para este tipo
de formagdo deve considerar cuidadosamente o volume, o tipo de improvisagdo, as técnicas
estendidas utilizadas, a escrita ritmica e o equilibrio com a eletronica.

Infelizmente, ndo foi possivel explorar o projeto com o grau de profundidade cientifica
desejado devido as limitagdes de tempo e espaco. Assim, varias questdes permanecem por analisar,
como: os resultados obtidos em concerto em comparagdo com gravacdes em estudio, as diferencas
timbricas ao utilizar uma orquestra sinfénica em vez de uma orquestra de camara (facilitando o
controle de dinamicas e a fusdo entre os dois ensembles), o uso de eletronica em tempo real em vez
de eletronica fixa (com a implementacdo de elementos interativos com os improvisadores,
caracteristica que apresenta possibilidades infindaveis), diferentes disposi¢cdes de palco para
espacializacao dos sons acusticos e eletronicos, € a utilizagdo de instrumentos MIDI ou nao

convencionais.
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Em suma, o projeto demonstra uma grande elasticidade criativa, uma qualidade ideal para a
espontaneidade presente no bailado contemporaneo. A implementacdo de segmentos musicais
baseados em groove ¢ natural tanto para a seccdo ritmica da Big Band quanto para os dancarinos,
tornando a introducdo desses elementos coerente em pecas deste contexto. A orquestra de camara,
nesses momentos, pode servir como complemento timbrico ou para modulag@o sonora, dado que a
implementagao deste tipo de material na orquestra erudita ndo ¢ tdo eficaz. Apesar das limitagdes
técnicas do projeto, os resultados obtidos demonstraram um enorme valor artistico e podem ser
observados no portfolio dudio. Concluindo, ¢ evidente que futuras abordagens por parte de outros
compositores terdo a disposicdo um vasto campo criativo para aprimorar este tipo de pratica de

forma ilimitada.
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III - Conclusao
1. Sintese das praticas realizadas e reflexio final

A presente dissertacdo examinou as potencialidades e desafios da fusdo entre praticas
interpretativas do jazz e os requisitos técnicos e estéticos da musica erudita eletroactstica. A
pesquisa revelou que a inclusdo de musicos de jazz em obras contemporaneas ndo s6 amplia o
espectro interpretativo das pecas, como também oferece novas possibilidades de experimentacao e
criagdo no campo da composicao eletroacustica. As abordagens exploradas demonstraram que as
competéncias dos musicos de jazz, especialmente a improvisacao e a adaptabilidade instantanea a
estimulos, favorecem uma interpretacdo mais dindmica em certos contextos musicais explorados,
como os exigidos na utilizac¢do de sistemas de eletronica em tempo real.

Embora muitos compositores tenham desenvolvido um portfdlio de repertoério que mistura as
areas do jazz com a musica erudita, comumente referida como Third Stream, ainda ndo existe um
corpo extenso de investigacao sobre a utilizagdo de instrumentistas de jazz na composi¢ao erudita.
Esta lacuna ndo estd relacionada com dificuldades inerentes a essa pratica, mas sim com uma
divisdo ideoldgica e delimitacdo académica, enraizadas em preconceitos herdados do século XX.
Tais preconceitos contribuiram para a manutencao de fronteiras rigidas entre géneros musicais que,
embora hoje se apresentem mais flexiveis, ainda condicionam o desenvolvimento de novas
abordagens composicionais.

Além disso, a experimentacdo com musica acusmatica evidenciou o impacto que esta pratica
tem na improvisagdo, ao fornecer estimulos auditivos que desafiam as estruturas habituais de
resposta dos musicos, conduzindo a respostas improvisacionais mais diversificadas e inovadoras.
As andlises de performance confirmaram que as interacdes entre os musicos e a eletronica
promovem uma simbiose expressiva, onde a tecnologia € integrada como uma extensao do proprio
intérprete, resultando numa relacdo instrumentista-eletronica complexa. A computer improvisation
demonstrou ser um complemento interessante na interagdo entre musicos de jazz e o publico,
podendo estabelecer interfaces que interajam com o improvisador com base em inputs fornecidos
pelo publico geral. Devido a relativa juventude desta area, o que ¢ possivel realizar atualmente
ainda ¢ uma abordagem primitiva. No entanto, espera-se que esta pratica ganhe uma maior
dimensdao com a evolucdo das Large Language Models (LLMs), que podem servir como uma
interface familiar e acessivel para o publico participar de forma mais direta e intuitiva. Esse avanco
tem o potencial de transformar a relagcao entre musicos, tecnologia e publico, permitindo uma nova
forma de interagdo colaborativa em tempo real.

E evidenciado ainda que as diferengas formativas entre musicos de jazz e musicos eruditos

refletem-se nas suas abordagens interpretativas, mas também revelam pontos de intersecdo que
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coabitam de forma simbidtica em contextos de camara ou orquestrais. Os musicos de jazz, com a
sua predisposicao para a improvisagdo e exploracao ritmica, contribuiram para um entendimento
mais flexivel e criativo do repertorio eletroacustico. Por outro lado, a abordagem estrutural e técnica
dos musicos eruditos revelou-se essencial na manutencao de uma escrita hiper especifica.

Concluindo, o trabalho desenvolvido refor¢a a importdncia de uma abordagem inclusiva e
hibrida na composi¢ao para musica eletroacustica, ao integrar ndo s6 as habilidades técnicas, mas
também as sensibilidades artisticas de musicos provenientes de tradi¢des culturais distintas. A
utilizagdo de instrumentistas de diferentes tradicdes musicais, como proposta nesta investigacao,
pode encaminhar novas abordagens no ambito da composi¢ao musical contemporanea. Ao trazer
instrumentistas de jazz para o contexto da musica erudita, ndo s6 se exploram novas possibilidades
sonoras e expressivas, mas também se desafiam as convengdes estabelecidas em ambos os géneros
musicais.

Todo o material audiovisual adicional que integra o portfolio artistico deste trabalho encontra-

se na secc¢ao de anexos desta dissertacao.

2. Possiveis futuras abordagens
Devido a metodologia adotada nesta dissertagdo, que se centrou na exploracao de diferentes

técnicas, ndo foi possivel aprofundar cada técnica de forma extremamente detalhada. A
contextualizagdo e subsequente teorizagao de cada técnica serviram como um ponto de partida, uma
investigagdo preliminar que visa incitar futuras abordagens de estudo dentro desta area. Desta
maneira, ainda que o trabalho de investigacdo tenha sido suficientemente abrangente para a
composic¢do musical, demonstrada através do portfolio, outras abordagens realizadas dentro de cada
capitulo poderdo ser metodologicamente aprofundadas no futuro. Sendo uma area de interse¢ao de
trés campos distintos na musica, a investiga¢do dentro deste tema ainda se apresenta como um
territorio exotico. No entanto, como foi demonstrado ao longo da disserta¢do, revela-se uma
ferramenta util na composicdo contemporanea. Assim, as possiveis contribui¢des futuras poderao
advir do estudo sistematico do perfil de instrumentistas ou ensembles de jazz, da area da musica
eletroactstica e programacao, ou do proprio campo da composi¢do instrumental contemporanea.
No primeiro ambito, ¢ importante destacar que as instrumentacdes utilizadas foram as mais
tradicionais na cultura do jazz, como o trio e, orquestralmente, a Big Band. No entanto, as
possibilidades de interacdo entre musicos de jazz e musicos eruditos variam de acordo com a
dimensao, o tipo de grupos utilizados, a distribuicao entre estes dois tipos de instrumentistas € a

fluéncia com instrumentos digitais. Assim, ¢ possivel extrapolar diversos tipos de interagdo entre
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estes grupos instrumentais, dada a natureza responsiva das instrumentagdes, que funcionam como
biossistemas complexos, conforme demonstrado ao longo da investigagdo. Sendo duas culturas
musicais que ddo primazia a performance instrumental ao vivo, em contraste com novas culturas
musicais que se desenvolvem através de media fixa, a interacdo entre estes tipos de instrumentistas
em palco oferece um vasto campo de exploracao.

Ainda na exploragdo da componente instrumental, ¢ importante destacar que toda a abordagem
foi realizada considerando musicos de jazz. No entanto, qualquer outro perfil de musico teria as
suas proprias caracteristicas, beneficios e métodos de exploragdo especificos. A restricdo a este
perfil de musicos foi adotada para facilitar uma andlise cientifica mais pratica, dado que os cursos
de jazz e musica erudita estdo presentes nos curriculos dos institutos superiores de musica em
Portugal.

Esta relacdo torna-se mais complexa com a introdu¢do de diferentes abordagens
eletroactsticas, além daquelas abordadas nesta dissertagdo. Sendo uma 4rea em constante
desenvolvimento, devido a sua interligag¢ao direta com a evolugdo da tecnologia computacional, a
capacidade de interagdo com este tipo de instrumentistas oferece um vasto campo de investigacao.
Em particular, no campo da machine improvisation, ¢ relevante mencionar os recentes
desenvolvimentos culturais relacionados a investigagdo em machine learning. Com um conjunto de
musicos especializados na improvisagdo musical em tempo real, a capacidade destes sistemas
eletronicos realizarem processos semelhantes apresenta uma relacao entusiasmante, que ainda se
encontra numa fase inicial de explora¢do. Aliando os desenvolvimentos instrumentais aos avangos
tecnoldgicos, surgiram também diversos ensembles de cdmara e orquestrais que integram
instrumentos digitais, capazes de realizar variados tipos de performance multimédia. Este ¢ mais
um campo que abrange um vasto conjunto de técnicas de mapeamento e execugdo, oferecendo
novas possibilidades criativas e performativas.

Em conclusao, ¢ essencial reconhecer que todas as técnicas abordadas nesta dissertacao foram
desenvolvidas a partir de uma pratica composicional que, inevitavelmente, reflete as minhas visdes
estéticas e filosoficas sobre o ato de composigdo. Este enviesamento, embora natural em qualquer
investigagdo artistica, implica que futuros estudos nesta area possam seguir percursos técnicos e
estéticos consideravelmente diferentes. Essa pluralidade de abordagens, longe de ser uma limitagao,
constitui uma vantagem significativa, permitindo uma maior versatilidade e profundidade no
desenvolvimento de novos métodos e resultados. A diversidade de solugdes e processos explorados
aqui oferece um fundamento para que outros investigadores e compositores possam ampliar este

campo, trazendo novas perspetivas sobre as praticas estabelecidas.
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Residéncia Artistica “Jovens Compositores”. Laboratério Experimental com Ensembles

Mistos.

Durante a minha residéncia no projeto “Jovens Compositores”, organizada numa parceria entre
o compositor Luis Tinoco e os Estudios Victor Cordon, tive a oportunidade de trabalhar com trés
ensembles distintos que detinham, em simultaneo, tanto musicos eruditos como de jazz. Durante
seis dias entre as 10:00 e as 18:00 compus trés diferentes pecas com o auxilio dos intérpretes, que
se encontravam presentes no momento de criacdo. Estes ndo sé esclareciam questdes especificas
relacionadas ao seu instrumento como também forneciam sugestdes que pudessem ser adequadas a
intengdo musical que eu pretendia. Adicionalmente, as pecas também possuiam uma componente
visual que era desenvolvida em sincrono por trés diferentes artistas plasticos, sendo que estes
desempenhavam uma fung¢ao igualmente fundamental na criagcdo do produto artistico.

A formagao destes grupos foi decidida pela organizagdo do evento, no entanto todos os grupos
geraram dinamicas de trabalho muito variadas. Um dos ensembles era formado por 1 instrumentista
erudito + trio de jazz, enquanto os outros dois possuiam uma dimensao inversa sendo compostos
por 1 instrumentista de jazz + trio/quarteto erudito. Estes dois tltimos mencionados continham uma
diferenca substancial que se demonstrava na liberdade do instrumentista de jazz. Um destes nao
possuia qualquer contacto com musica erudita contemporanea enquanto o outro ndo s haveria
interpretado este género, como também o havia composto. Todos os instrumentistas possuiam mais
de 8 anos de experiéncia no seu instrumento e a maioria frequentava o ensino superior.

Devido a curta duragdo para a preparacao do repertorio (cerca de um dia e meio para a criagao
e ensaio de cada peca), a maioria do material musical era baseada na pratica improvisacional
estruturada. Todas as performances eram realizadas sem a utilizacao de partitura, utilizando apenas

as memorias das instrugdes dadas por mim durante os ensaios.

1* Peca — Solista com trio de jazz

Devido a natureza moldavel deste projeto, a primeira pega que realizei passou por uma rapida
e constante transformacdo na sua forma e instrumentagdo. Passando por diversas fases, esta foi
inicialmente concebida como uma peca para percussao e saxofone jazz; de seguida evoluiu para
uma pega para eletronica e percussdo pré-gravada com saxofone ao vivo; numa fase mais tardia
para além do saxofone também consistia uma guitarra e bateria, ambos instrumentistas jazz; no
concerto final esta foi apresentada como uma pega acusmatica sem a presenca de qualquer

instrumento pré-gravado. Esta metamorfose aconteceu tanto por razdes de disponibilidade de
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instrumentistas como por decisdes realizadas por mim e pelo artista plastico durante o
desenvolvimento.

Numa primeira fase, a concecdo da peca foi realizada com a contribui¢do de um duo de
saxofone jazz com percussdo. Durante este primeiro planeamento de material musical denotei um
maior numero de sugestdes musicais oriundas do percussionista, este que ja possuia experiéncia
prévia com musica contemporanea. No entanto, assim que lhes distribui o primeiro material
musical, um Jloop de acentos ritmicos calculados (mas dispersos) num compasso de 9/8, o
saxofonista executou-o com um maior grau de naturalidade e assertividade.

Numa segunda fase, com a entrega de um video realizado pelo artista visual durante o dia,
compus uma camada de eletronica que elevasse os movimentos orgénicos ja contidos neste, essa
“acusmatica” deveria entdo ser utilizada como base para a improvisagao de ambos os musicos.
Contudo, devido a dinamica adaptativa do projeto, no segundo dia de trabalho foram adicionados
um baterista e um guitarrista a instrumentagdo da pega. A partir dai a ideia criativa tornou-se um
contraponto entre performances gravadas realizadas pelo percussionista e performances em tempo
real realizadas pelo trio de jazz.

O percussionista erudito deveria de gravar uma performance improvisada procurando a fusio
com a eletronica, os instrumentos que possuia ao seu dispor para a execugdo eram secos ¢ de
madeira para corresponder ao material organico presente no video. Adicionalmente, também
detinha diversas indicagdes dadas por mim que indicariam o tipo de acontecimentos musicais
adequados para cada sec¢do da eletronica, tanto em figuracao ritmica como em decisdes timbricas.
A sua interpretagao deveria de conter uma grande quantidade de siléncios e uma pouca quantidade
de movimento adicional (ndo presente na eletronica). Estas instrugdes facilitariam a interpretagao
posterior do trio de jazz, visto que assim teriam o espago suficiente para adicionarem elementos
livremente.

Dada a liberdade atribuida ao percussionista erudito no momento de gravacdo, o intérprete
tendeu a tocar incessantemente deixando pouco espago musical por preencher. Depois de trés takes
onde eu lhe instrui para tocar menos e realizar mais pausas este foi gradualmente aperfeicoando
este aspeto. A escolha do take para adicionar a eletronica resultou de um compromisso entre a
aproximacao do resultado pretendido e o curto espaco temporal disponivel para a preparagao da
performance final.

A terceira fase demonstrou ser a mais problematica, esta ndo s6 revelava o produto final
completo como também envolvia um maior nimero de pessoas. O trio de jazz teria neste processo
de responder aos impulsos propagados pela mistura da eletronica com a percussao, no entanto, num

plano discreto. Esta tltima propriedade foi um ponto de conflito na preparagao desta peca visto que
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0 trio se mostrava mais habituado a improvisar num plano primario. Outro ponto adicional de
discordia deu-se pelo excesso de informagao ja presente na estrutura donde teriam de improvisar.
A eletrénica que ja possui diversos elementos aliada a mais uma camada de percussdo incapacita a
improvisagdo, num plano primario, do trio de jazz. O ultimo aspeto que dificultou a improvisagao
foi a imprevisibilidade do aparecimento de diferentes secgdes, todavia este era facilmente resolvido
com a utiliza¢do de um click auditivo ou visual que ndo foi possivel realizar devido a velocidade
de criagdo. Estes trés aspetos em combinagdo contribuiram para um desconforto dos musicos no
momento da improvisagao.

Devido aos incomodos causados em ambas as improvisagdes, tanto eu como o artista visual

decidimos optar pela primeira versdo apenas com eletronica.

2% Peca — Solista de jazz com quarteto erudito

Ao contrario do primeiro exemplo, esta pega manteve instrumentacao desde a sua concecao
inicial até a sua performance final. Deste modo, o grupo desenvolveu um vinculo que facilitou a
comunicacao nao verbal durante a improvisacao. Os instrumentos englobados foram uma flauta,
um obo¢, um clarinete, um contrabaixo e um piano jazz.

Sendo assim, decidi criar uma divisdo da obra em duas partes: uma parte inicial de
improvisagdo muito controlada entre os quatro instrumentistas iniciais, ¢ uma segunda parte de
improvisagao quase livre de piano com intervengdes esporadicas do quarteto. Esta pratica mostrou-
se bastante eficaz em ambas as partes. A primeira parte obteve um contraponto muito denso que
ndo se demonstrou confuso pelas limitagdes dadas por mim e a segunda parte, devido a
instrumentagdo reduzida (maioritariamente piano) e a liberdade estabelecida pela estrutura (muito
improvisada), ofereceu um grande contraste de materiais. Assim, foi conseguido obter uma forma
intencionalmente delimitada de A-B-Coda através da alternincia entre material controlado e
improvisado; contudo as instru¢des dadas ao pianista favoreceram uma sonoridade transversal
durante a peca.

A presenca de um artista a desempenhar uma funcao de ‘“quase bailarino” também
desempenhou uma posi¢ao fundamental na estruturacdo musical. A alternancia entre a sua primeira
parte bastante definida e a segunda parte com total liberdade sugeriu uma dindmica semelhante na
parte musical. E também de relevancia mencionar que ¢ mais eficaz um s instrumentista seguir os
seus movimentos, do que quatro musicos diferentes em simultdneo. Desta forma, o quarteto
funciona como uma so6 entidade, construindo-se assim um duo entre piano jazz e madeiras (mais
contrabaixo).

A parte A ¢ entdo dividida nas seguintes subsecgdes:
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Acorde sustentado construido sobre o espectro harménico de uma gravacao de chaves,
com as notas Mi, L4, Sib e Fa.

Quebra de estabilidade através de movimentos melddicos ondulares (para cima e de
volta para baixo) com escala ndo definida. Nesta sec¢cdo os instrumentistas devem tocar
numa dindmica mezzopiano e, com a aproximagao fisica do artista visual, terdo de
incrementar o volume para se sobressairem no ensemble.

Contorno similar com material diferente, invés dos quatros instrumentistas fazerem
movimentos ondulares estes sdo encarregues pelo contrabaixista e a flauta e o clarinete
acentuam a extremidade deste mesmo movimento. O oboista apresenta um papel de
seguimento dos movimentos do artista visual, este € o inico momento da peg¢a onde um
musico integrante no quarteto tem destaque solistico uma passagem improvisada livre.
E de enorme interesse analisar as diferencas entre esta improvisagio de oboé e a
consequente realizada pelo pianista de jazz. O oboista escolhe uma abordagem com
mais movimento, construindo quatro frases bastante assumidas separadas por trés
pequenos siléncios. Enquanto o pianista arranja uma interligagdo mais fluida entre
diferentes frases menos movimentadas.

Aumento de intensidade (velocidade dos movimentos do contrabaixo e por sua vez, da
flauta e clarinete, aumento de dinamica). Todos realizam um motivo que converge na

nota mi que serve de introdu¢do do piano. Esta ¢ a primeira vez que esta toca.

A entrada do piano marca assim o maior momento de mudanga musical dando-se inicio a uma

nova seccdo. A parte B ¢ dividida nas seguintes subseccdes:

Solo de piano.

Continuagao do solo de piano com trés intervencdes homorritmicas do quarteto.
Circulacdo de frases melodicas entre os musicos, onde cada um realiza uma pequena
intervencdo de 5 segundos. Os instrumentistas que ndo estiverem a tocar devem
adicionar uma camada textural de air sound. O piano mantém-se como solista. Mais
tarde estas intervencdes tornam-se polifonicas (duos) e os quatro musicos combinam
entre si, no momento de performance, com que instrumentistas desejam tocar (através
de comunicacdo ndo verbal). A disposicao dos musicos em circulo, fez com que esta
forma improvisada funcionasse naturalmente.

Reexposi¢do do material final da parte A (intensificagdo de movimentos ondulares em

velocidade e volume). Contudo este material agora ¢ intensificado através do solo piano
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ndo existente na sec¢do anterior, este destaca o crescendo através do aumento de notas
por segundo, em conjugacao com a mudanca de dinamica (tocando o mais forte que
consegue). Quando o piano atinge uma dinamica que sobrepde o quarteto inteiro, os
quatro instrumentistas devem mudar para o acorde inicial, este apresenta as mesmas
notas, no entanto ha uma diferenca timbrica.

o Siléncio subito do piano, deixando apenas o acorde inicial.

3? Peca — Trio erudito com solista de jazz e eletronica

O ensemble de execucdo da Ultima pega era composto por contrabaixo, percussdo, flauta,
guitarra jazz e eu executaria eletronica em sintetizadores.

A construgdo desta peca foi a que se demonstrou mais problematica, as dificuldades
encontradas nesta ocasido foram causadas por trés fatores principais: A dificuldade de comunicagao
entre o compositor e o artista plastico, o desconforto do solista de jazz com musica contemporanea
e o cansago acumulado durante a semana de trabalho. Estas trés condicionantes tornaram o processo
inicial de brainstorming numa fusao de ideias soltas e dispares sugeridas por todos os membros
englobantes, isto fez com que a tomada de decisdes se tornasse complexa. Adicionalmente, a
compreensao das ideias do artista plastico era intricada e a aceitagdo de formas musicais sem
pulsagdo eram oralmente negadas pelo guitarrista.

Ao contrario de na peca anterior, a presenga de um musico de jazz que queria participar

ativamente como compositor dificultou a criagdo musical, fechando possibilidades musicais.
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Links relevantes para o portfolio:

Eve is Missing — Video da performance (minuto 37°51)

https://www.youtube.com/watch?v=ICMLjOoJWU4

Gravagdes audio das pecas apresentadas:

https://ricardoalmeida.art/research/jazz-methodology-composition.html

hyperreality.world

https://www.hyperreality.world/
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