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Composicdo e informatica musical: breve relato do percurso de um
compositor na primeira pessoa

Preambulo

Entre 1998 e 2000, e 2001 e 2004, frequentei, na universidade de Paris 8 - Vincennes St Denis
- 0 programa intitulado ARTS, PHILOSOPHIE ET ESTHETIQUE, spécialité Musique.

O que me levou a Paris nessa altura, foi o conhecimento que tive por parte de um compositor
amigo (Paulo Ferreira Lopes), de que um fantistico compositor ensinava naquela
Universidade. Esse compositor, que até ao dia dessa conversa eu desconhecia, chamava-se
Horacio Vaggione. Essa conversa com o Paulo acerca desse compositor argentino, se a
memoria ndo me atraigoa, tera sido algures no verao de 96. Nessa altura eu era professor na
Escola Superior de Musica de Lisboa, local onde tinha completado a minha formagao em
composicdo (1992) e mantinha atividade como compositor € maestro. No entanto, o meu
interesse pela musica eletroactstica, comecava a tornar-se uma importante componente do meu
estudo e investigagao e a principal motivagao para o meu trabalho como compositor. Em 1998,
apos alguma investigagdo no sentido de melhor conhecer a musica e o pensamento de
Vaggione, tomei a decisdo de, com 28 anos de idade, me inscrever na Maitrise em Paris 8. Foi
o inicio de uma aventura que me fez permanecer em Paris at¢ 2004, em direcdo ao
doutoramento, que conclui em 2006, e que mudou e definiu a minha vida profissional, artistica
e pessoal de forma irreversivel.

Este ndo é mais um texto sobre Vaggione-Compositor. E antes um testemunho, em registo
informal, do quanto este compositor-pedagogo contribuiu para o desenvolvimento da minha
investigacao, de forma interessada, entusiasta, critica e amiga.

O ponto de partida: Musica instrumental e mista - conceitos e
aplicacdes

“In order to produce music an act of hearing is necessary, whether it be the ‘inner hearing'
(the silent writing situation) of pure instrumental music composition, or the "concrete
hearing' of electroacoustic music composition. These situations involve variants (there are
many others) of an “action/perception feedback loop' which can be defined as an instance
of validation proper to musical processes.” (Vaggione, 2001)



Durante este periodo em Paris, tive oportunidade de refletir sobre a minha pratica de
compositor até entdo, relacionando-a com o pensamento de outros compositores,
nomeadamente, e em particular, com o de Vaggione. De uma forma muito sintética, o processo
consistiu em analisar/escutar a musica composta (instrumental, a minha), extrair principios de
modo a construir ferramentas tedricas e informaticas, explora-las de modo a inventar outros
“modos de fazer”, colocar esses “novos modos de fazer” em acdo, compondo novas pegas,
gerando novas escutas € novos principios.

A minha abordagem a musica eletroacustica, em geral, e a concegdo de software, em particular,
tem, portanto, origem na minha pratica composicional em musica instrumental (ainda anterior
ao meu periodo de Paris), conforme irei descrever partindo de alguns exemplos retirados de
algumas pegas compostas durante este periodo.

Perfil/Figura

Em Al niente (1992), para 11 instrumentos e /lebhaft (2001), encarei a defini¢ao do material de
base para a composi¢do ainda numa perspetiva herdada do serialismo, no entanto, em vez de
usar uma “‘s€rie”, preferi o conceito de perfil melodico, ao qual associei um conjunto de
propriedades/modos de operar. Estes conceitos nao eram novos e facilmente poderiam ser
relacionados com algumas praticas pos-seriais observadas Boulez, Ligeti, Berio, Donatoni
entre outros nos quais incluo o meu anterior professor de composi¢do na Escola Superior de
Musica de Lisboa, Christopher Bochmann.

O ponto essencial desta abordagem consiste em considerar a “série”! como perfil melodico,
dando uma maior importancia aos intervalos em detrimento das classes de alturas: o principio
da equivaléncia de oitava era entdo descartado de modo a tornar evidentes as relagdes
intervalares entre os diversos contornos melodicos. Outros modos de trabalhar esta ideia de
perfil, consistiam na sua permutacdo, segmentacdo e circularidade do material intervalar de
base. Os perfis criados através destas técnicas seriam assim encarados como descendentes do
perfil inicial, na medida em que partilhavam muitas das suas caracteristicas e eram
apresentados musicalmente como consequéncia do perfil inicial (Figura 2 e Figura 1).
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Figura 1 — Esquema harmonico melodico dos compassos iniciais de Al Niente. O perfil melodico principal é apresentado e
construido em tempo-real: cada novo intervalo e apresentado melodicamente antes de ser inserido no perfil melodico em
construgdo.

I Neste sentido, niio existe propriamente o conceito de “série”. O material intervalar é motivico, quase tematico
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Figura 2 — Utilizacdo de sub-grupos de um perfil melodico colocando em evidéncia os principios de circularidade e
segmentagao.

Expansdo do material na escala temporal e no registo.

A esta ideia de perfil melddico e as suas transformagdes (descendéncia) exposta atras,
associavam-se as ideias de expansao no registo € no tempo (duragdo). Se a permutacao permitia
obter novas configuracdes intervalares (sem recorrer quaisquer transposicoes, assegurando
uma ligacdo auditiva entre perfil original e perfil permutado), a expansdo/compressao no
registo apoiava-se na modificagdo dos intervalos mantendo o perfil idéntico a origem.

No caso da pega A/ Niente, um dos aspetos chave do trabalho melddico da nogdo de perfil,
assenta, entdo, na possibilidade de efetuar deformacdes (compressdes e aumentacdes) de
registo. Esta possibilidade visa fundamentalmente fazer variar o conteado harmonico de uma
melodia base, mantendo o seu perfil como trago de identidade do objeto a ser transformado.
Além disso, a expansdo/compressdo tem como propdsito uma visdo do material numa
perspetiva multi-escala. Nesta perspetiva, nao € o material que muda, mas sim, € o nosso olhar
sobre ele que muda de escala de observacao. Seguem-se dois exemplos da aplicagdo deste
principio, o primeiro correspondendo ao solo de clarinete que separa as duas grandes seccoes
da peca, no qual este fendmeno pode ser observado com grande clareza, e um segundo caso,
retirado de uma seccao de tutti. Neste segundo caso, ¢ exemplo da simultaneidade de visdes do
mesmo objeto em escalas diferentes.

O solo de clarinete que separa as duas secgoes de A/ Niente (ver andlise da Figura 3) ¢
construido a partir de um conjunto de versdes comprimidas do perfil original com uma versao
expandida, que aos poucos se vai completando. E no conjunto das versdes reduzidas que se
encontra a relagdo com o perfil original, uma vez que cada uma delas aparece incompleta (com
a omissao de algumas notas). Existe ainda uma correspondéncia entre o ritmo (ou tempi, para
ser mais correto) entre versdes comprimidas e a versao expandida. As primeiras tendem a ser
realizadas em figura rapidas, enquanto a ultima aparece quase sempre escrita em breves.
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Figura 3 — Al Niente, andlise do solo de clarinete, construido a partir de expansées/compressoes do perfil original: do lado

direito podem observar:

(apojaturas e figuras rapidas), do lado esquerdo as expansoes (figuras lentas). Em

-Se as compressoes

baixo, resultado do processo na partitura.



No segundo exemplo, retirado da mesma obra, o tecido harmoénico e contrapontistico constroi-
se sobre diferentes versdes do perfil original, vista sob escalas harmoénicas? e temporais de
diferente ordem de grandeza.

A partir do momento em que o perfil pode ser dilatado temporalmente e expandido no registo
ele serd abordado e combinado em vérias escalas temporais. O exemplo da Figura 4, Figura 5
e Figura 6, mostra o0 modo como trés camadas foram utilizadas para construir o tecido
contrapontistico/heterofonico: no primeiro nivel de expansao aparece na trompa (marcado com
o losango no exemplo) e estende-se pelas trés paginas do exemplo. O segundo aparece no
trompete (staccato) e ocupa apenas uma pagina (Figura 5). J& o terceiro nivel, que corresponde
ao nivel de compressao temporal mais elevado (que resulta em figuras ritmicas mais curtas),
usa varias figuras em cada pagina (madeiras, Figura 5 e Figura 6). Todas as versdes melodicas
do perfil (aumentado ou comprimido temporalmente) resultam dos processos de
transformagao/descendéncia descritos anteriormente (circularidade, segmentagao, etc.).

A relacdo harmonica e estrutural entre os diferentes estratos € apoiada em notas comuns a todos
eles (assinaladas pelas setas verticais nos exemplos musicais nas Figuras 4, 5 € 6). Assim, os
diferentes estratos que compdem esta passagem estdo em relacao direta entre si, refor¢ando
uma ideia de continuidade entre objetos que pertencem a diferentes escalas de observagao.
Falar de figura e de fundo, neste contexto, ndo fara sentido. Estamos perante uma rede
articulada de objetos que partilham um conjunto de atributos morfologicos, realizados em
estratos temporais diferentes.

Ob.

Cb.

Figura 4 — Utilizagdo do perfil melodico em 4 camadas temporais.

2 Expansio e compressdo do registo, semelhante ao exemplo anterior.
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Neste exemplo e no anterior, marcado a tracejado, prolongamentos harmonicos heterofonicos derivados das camadas

contrapontisticas

Figura 6 —



Variacdo: Classe e instancia

O conceito de figura acabou por evoluir naturalmente para algo mais elaborado que um mero
conjunto de intervalos. Na peca wordpainting (1996), considerei que esta nova figura
(chamemos-lhe meso-estrutura, termo ao qual voltarei), poderia ser uma configuracdo que
resultaria da combinacdo de figuras de base, e que o trabalho de variagao/descendéncia
consistiria alterar o estado e as propriedades das figuras de base e as relagdes
harmodnicas/temporais entre elas, ou seja: o nimero de figuras em cada meso-estrutura, quais
as figuras a compunham (a partir de um reservatorio limitado), que dilatacdo/expansao
temporal se aplicaria a cada uma, qual a relag@o entre os seus ponto de ataque (onsets).

Na Figura 7 pode observar-se a aplicacdo desta ideia. As trés meso-estruturas partilham as
mesmas figuras/objetos base: um acorde (piano) e um pequeno perfil melodico (F1, Cl. E V1.,
que se divide em dois contornos distintos assinalados com as letras [a] e [b]), mas cada uma
delas apresenta estes dois elementos em diferentes configuracdes, aos quais sdo aplicados os
principios descritos atras.
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Figura 7 — Variagoes de meso-estruturas (em wordpainting). Cada meso-estrutura, assinalada com os numeros 1, 2 ¢ 3, é
constituida por variagoes das mesmas figuras de base.

A meso-estrutura

Tanto a parte instrumental como a parte eletronica da peca Duetto (2001, para piano e
eletronica), foram idealizadas a luz de muitas destas ideias e abriram caminho para uma
formalizagdo ainda mais completa do conjunto de principios que iriam estar na base de toda a
producao de musica mista dos anos seguintes.

A titulo de exemplo, citaria o inicio desta obra, construido como uma sequéncia de meso-
estruturas, cada uma contendo figuras provenientes de um mesmo reservatério de base
(representadas pelos algarismos de 1 a 6), se bem que reordenadas e modificadas (Figura 8).



Neste primeiro andamento (piano solo, sem eletronica), cada sistema’ ¢ uma meso-estrutura
constituida por 6 figuras reordenadas. Nas instru¢des de execugdo € explicado que ¢ possivel,
em cada sistema, substituir cada figura por outra de outro sistema, desde que seja da mesma
familia, isto ¢, tenha o mesmo numero. O facto de o processo de composi¢do se basear na
proliferagdo de figuras originais gerando figuras destas derivadas (através de um processo de
heranga/modificacdo de atributos) ¢ posto em pratica e tornado evidente no momento da
performance através das substituigdes. O resultado pratico € que o processo de composigao,
neste caso, meso-estruturas (sistemas) que sao variagdes/reordenagdes de conjuntos de figuras
(numeros), ndo se esgota no momento em que a partitura ¢ fixada, podendo estender-se no
momento da performance de forma coerente com o processo original, gerando novas
configuragdes a cada execucgdo da obra.
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Figura 8 — Inicio de Duetto: Para observar a variagcdo operada em cada figura, comparem-se as diversas ocorréncias de
cada uma em cada sistema (na imagem esta assinalada a figura dois, a titulo de exemplo)

Procedimentos deste género foram utilizados na constru¢do da parte eletronica. Aqui, o
processo de derivacao/descendéncia de figuras base para figuras derivadas bem como a seu
alinhamento temporal no sentido de formar sequéncias sonoras pertencentes a uma escala
temporal maior (meso-estruturas), era controlado por um programa de controlo em tempo real
escrito em MaxMSP, controlado em grande parte por parametros provenientes do piano. Na
primeira versdo desta obra foi usado um piano com captores MIDI, o patch Max usava a
informacao MIDI (notas, intensidades e duracdes) para, com um conjunto de algoritmos, reagir

3 Sd0 6 sistemas ao todo, no exemplo vé-se apenas a primeira pagina com os 4 sistemas iniciais.



em tempo real modificando as figuras e as meso-estruturas e as disparar sobre o material do
piano. Em suma, as varias sequéncias sonoras (Figura 9), semelhantes a pequenas sequéncias
MIDI associadas a sampling eram concebidas e disparadas em tempo real (Figura 11), no lugar
de serem ficheiros audio ou MIDI pré-compostos.

e [ ] [l

ACCI ACC2 SEQI SEQ2 SEQ3

Figura 9 — Representag¢do do contorno melddico e ritmico das figuras utilizadas. As duragdes, dindmicas, alturas e o ritmo
eram elementos fornecidos em tempo real a partir da execu¢do do pianista.

Na Tabela 1 podemos observar um resumo do processo € a relacdo entre as figuras e os
processos de transformagdo. Finalmente, a ordenacao/sobreposi¢cao de todo este material, que
constituia o que tenho vindo a designar por meso-estrutura era organizado em quatro
configuragdes possiveis, tomando como figura inicial a SEQ3 - a de maior duragcdao. Como o
que era controlado era o ponto de ataque (onser), as figuras acabavam por se sobrepor, o que
era o efeito desejado.

Num. de Figuras

Constitui¢ao/morfologia

Parametros 1

Parametros 2

ACCI | 1 Acorde T,D,V
ACC2 | 1 Acorde T,D,V
SEQ1 |2 perfil meldédico+acorde T, Tp T,D,V
SEQ2 |1 perfil melddico T, Tp
SEQ3 | Variavel Sequéncia de acordes de | Tp, rtm, dens,
duracdo e densidade | D,V
variaveis

Tabela 1 — Descrigdo de cada figura, e os pardametros de modificagdo enviado em tempo real: T (transposicdo), D (duragdo),

V (dinamica), Tp (tempi), rtm (sequencia ritmica), dens (numero de notas por acorde)

accl acc2 accl 4 acc2
seq3 l seq3 *‘T

seq2 4— seql seq2 seql
i v

accl — acc2 accl acc2
seq3 seq3 / i / i

seq2 €4— seql seq2 seql

Figura 10 — As quatro meso-estruturas compostas pelas figuras iniciais.
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Figura 11 —médulo do programa de controlo em tempo real escrito em Max 4. Toda a electronica era realizada e disparada
em tempo real através de mensagens MIDI/sampling, ndo havendo qualquer tipo de processamento em Tempo Real do som
do piano.

Estes sdo apenas alguns exemplos das estratégias composicionais adotadas numa das pecas
deste periodo. A formalizagdo deste conjunto de processos/principios foram fundamentais para
a fase seguinte do trabalho. Muitos deles, postos em pratica na concec¢ado da eletronica de obras
mistas, tornaram-se absolutamente indispensaveis para a conce¢ao do software de composicao
IRIN, baseado no principio da micromontagem.

O contacto com o pensamento de Vaggione®, através da leitura dos seus textos a escuta da sua
musica e a interacdo pessoal que com ele mantive durante varios anos, ajudaram-me a
sistematizar praticas e processos € a descobrir novos caminhos como compositor

4 A este propésito cito duas passagens, de entre tantas possiveis, retiradas de alguns dos textos em referéncia:

1. “Un cas intéressant d'héritage se trouve quand plusieurs stratégies descendantes travaillent
simultanément, en créant un réseau d'attributs (ou des morphologies générent d'autres morphologies) qui
définit un champ trés riche de connectivité entre les objets, puisqu'il les contient et les fait interagir.
(Vaggione 1995)

2. “I consider sound itself not as something already given, but as something to be composed. So the tiniest
sound already has a structure on which we can operate, that is, articulate, projecting onto it our own
musical desires. Consequently, I assume that there is no difference of nature between structure and sound
materials; we are just confronting different operating levels, corresponding to different time scales to
compose. (Vaggione 2001)”



IRIN: background e conceito

Uma parte substancial do trabalho desenvolvido neste periodo consistiu no desenvolvimento
de um software de composicao eletroacustica (baseado na técnica de micromontagem), ao qual
chamei IRIN.

Até atingir o seu estado atual, este software passou por varios prototipos e versdes prévias
(Caires 2003 e 2004), tendo sido percorrido um longo caminho entre a programacao ¢ a
composi¢do, com estas duas atividades interferindo mutuamente e complementando-se
constantemente.

IRIN foi o resultado de uma longa reflexdo em torno do ato de compor, ¢ de pensar a musica
através de conceitos como os expostos na secc¢ao anterior. O que isto significa ¢ que o seu
desenvolvimento ndo seguiu um plano muito definido, foi caminhando a medida que as minhas
interrogacdes como compositor foram encontrando resposta em novas formas de pensar a
musica. Neste sentido, IRIN, sendo um software e por isso em certa medida, uma obra de
‘engenharia em informatica musical’, foi ‘composto’ como uma peca musical.

Existe um importante background no dominio da sintese granular em geral e micromontagem
em particular. Desde a ideia inicial de Gabor da representagdao quantica do som (Gabor 1947)
e as primeiras teorias de composicao sobre “graos” e as suas aplicagdes musicais de Xenakis,
muita literatura tem sido produzida nestes dominios (ver, por exemplo, Roads 1978, 1985,
2002; Truax 1987, De Poli and Piccialli 1991)

Em relagdo a ideia de micromontagem em particular, ela remonta ja aos primérdios da musica
electroactstica desde os anos 1960 (Stockhausen, Berio, Parmegiani, entre outros
compositores); no entanto, um salto qualitativo foi sem diivida alcangado com o advento dos
meios digitais, permitindo um controlo preciso sobre a escala do microtempo (Vaggione 1991,
Laske 1991a, 1991b; ver também Budon 2000).

Embora ambas as técnicas usem particulas sonoras como ponto de partida, granulagao (ou
sintese granular) e a micromontagem baseiam-se em principios diferentes. A granulagdo tem a
tendéncia para lidar com a geragao de texturas sonoras partindo de leis globais predefinidas,
enquanto a micromontagem implica compor cada particula individualmente.

Dedicado ao que podera ser chamado “micromontagem transformacional”, IRIN ndo ¢ mais
um software de granulagdo, ainda que uma das fungdes de que dispoe seja um “granulador”. O
paradigma centra-se na selecdo de pequenos excertos retirados de ficheiros audio pré-
existentes, manipulando-os tirando partido das suas caracteristicas morfoldgicas, de modo a
criar de um modo estruturado um determinado tecido musical. Mais recentemente, esta técnica
tem sido designada por sintese concatenativa (a este respeito, ver, por exemplo, EINBOND et
al. 2014).

Partindo entdo dos conceitos que descrevi anteriormente, (Figura, contraponto,
desenvolvimento, polifonia/estratificagdo, variacao/repeti¢ao no contexto da minha producao
musical, IRIN propde uma abordagem que vai no sentido de permitir a composi¢ao do material
sonoro com o mesmo tipo de preocupacgdes em mente. Os objetos com os quais IRIN trabalha
articulam-se numa rede organizada hierarquicamente (Sample, Figura e Meso Estrutura), sendo
que cada classe herda as propriedades da classe precedente, ao mesmo tempo que adquire novas
propriedades pertencentes a uma escala temporal superior.

Como se pode observar na imagem (Figura 12), varios objetos Sample podem ser agrupados
em Figuras. Novas Figuras podem ser consequentemente ser compostas utilizando as
ferramentas de transformacgao e variagdo propostas por IRIN. O mesmo vai acontecer em



relagcdo as Figuras e Mesmo-estruturas. Todos os objetos compostos podem ser combinados e
organizados temporalmente na 7imeline.
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Figura 12 — Relagées entre as varias classes de objetos de IRIN: No nivel mais simples temos o “Sample”. A Figura é uma
combinagdo/sequéncia de samples e a Meso-Estrutura uma combinagdo/sequéncia de Figuras. Todos os objetos podem ser
organizados e combinados na Timeline final.

A relagdo entre o micro € o macro tempo (do Sample a Timeline) exprime-se numa relagao de
continuidade e interdependéncia. Se por um lado ¢ verdade que IRIN propde de forma muito
clara uma abordagem composicional que parte do pequeno para o maior (curto/longo,
temporalmente), ndo ¢ menos verdade que os detalhes que definem o mais pequeno Sample
estdo sempre disponiveis/modificaveis em todos os niveis da escala temporal. Uma vez que
toda a edicdo audio operada no IRIN ¢ ndo-destrutiva, € sempre possivel recuperar o material
que deu inicio a um processo de proliferacao (figuras que, por manipulagdes variadas geraram
novas figuras) para o fazer evoluir de um modo diferente. Considero este aspeto fulcral num
ambiente de composicio assistida por computador. E neste sentido que IRIN se constitui, néo
como um editor de som, mas sim, como uma ferramenta de composicao.



[ ] [SampleEdit]

Sound File Length (ms)

Macintosh HD:/Users/carioscaires/Dropbox/irin-compile/IRIN-MAC/Audio/sf1..aif
Macintosh HD-/Users/carloscaires/Dropbox/irin-compile/IRIN-MAC/Audio/sf2.aif
Macintosh HD=/Users/carloscaires/Dropbox/irin-compile/IRIN-MAC/Audio/sf3.aif
Macintosh HD:/Users/carloscaires/Dropbox/irin-compile/IRIN-MAC/Audio/sf4.aif

4000.00] 18000.00] x 16000.09 | 124000.09 128000.00 32000.00 136000.09

— X Wb 1IHHI.HHHIHHJ.IIHI.HIIJ.IIHIIHIHI

U 12657.914 [ 14769.978 ration: 2 63
2 - B - pre -y

Amplitude Envelope Velocity 100 Delay

samples 0

~

Output Buses

Sample Lib - i Place Sample

Figura 13 — IRIN: Sample Editor. A partir de ficheiros audio pré existentes, sdo definidas pequenas particulas sonoras
(selecdo) as quais sdo editadas através de um conjunto de ferramentas. Os atributos sdo: ficheiro de origem e selecdo,
envolvente de amplitude, transposicdo, reverse, filtro e espacializagdo. Estes atributos serdo encapsulados no objeto ao qual
chamei Sample e serao transportados para as Figuras e Meso-estruturas das quais o Sample fizer parte.
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Figura 14 — IRIN: Ferramentas para a manipulagdo e criacdo de Figuras (Figure Editos e Figure Offspring). As ferramentas
existentes nestes editores sdo diferentes das disponiveis no Editor de samples, na medida em que sdo proprias desta escala
temporal. Em baixo, a Timeline contendo Samples, Figuras e Meso Estruturas.
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Figura 15 — IRIN: Editor de Meso Estruturas onde cada camada (até 8) contém uma Figura, por sua vez constituida por
Samples. Este editor dispoe de ferramentas proprias para trabalhar aspectos especificos deste Objeto, ndo disponiveis nos
editores referidos anteriormente. Em segundo plano, a janela de configuragdo dos routings audio de cada pista da Timeline.

Observacgdes finais

Tal como referido no predmbulo, ndo foi o objetivo deste texto fazer uma descri¢do detalhada
de IRIN, mas sim, de fazer um relato em registo informal do percurso pessoal de um
compositor/investigador, que pegou nas suas ferramentas de trabalho, e, extrapolando o seu
dominio de atuacdao habitual (a composicdo instrumental) e as levou para os dominios da
informatica musical. O resultado mais importante foi um software que, passados 14 anos desde
a sua versdo inicial (Caires 2004)3, ainda continua a ser desenvolvido e atualizado®. Tenho
continuado a usar o IRIN para a composi¢do das minhas obras, combinado com outras
ferramentas, como ¢ natural, no entanto, a especificidade daquilo que IRIN consegue realizar
e a facilidade com que o faz tornam-no uma ferramenta indispensavel no meu processo criativo.
O IRIN tem sido apresentado em varios locais e contextos, a comegar pela instituicdo onde
leciono (Escola Superior de Musica de Lisboa, onde varios alunos e jovens compositores o t€ém
usado na composicdo das suas obras mistas e acusmaticas), mas também em encontros

3 Neste artigo publicado na ICMC 2004 pode obter-se uma descrigio em maior detalhe de IRIN, que ndo faria
sentido no ambito do presente texto.
6 Ver também http://irin.carloscaires.com



cientificos, workshops ou masterclasses de composi¢ao (Portugal’, Franga8, Italia®, Chinal?,
Finlandia'! e Estados Unidos!? ¢ Canada!?). Horacio Vaggione também contribui para que
IRIN ganhasse notoriedade internacional e uma maior visibilidade na literatura especializada,
ao té-lo utilizado na composi¢ao da sua obra acusmatica 24 variations (versao 2).

Sem ocupar uma posi¢ao especial ou de grande destaque, o IRIN, ainda assim, tem sido
utilizado no contexto académico no qual me insiro, tendo despertado o interesse por esta
abordagem composicional em varios jovens compositores com os quais tenho contatado
enquanto docente.

Atualmente, o desenvolvimento de IRIN situa-se, por um lado, na estabilizacao e optimizacao
do seu codigo, tirando partido das novas versdes de Max/MSP que vao saindo, por outro, na
implementagdo de novas funcionalidades.

7 Escola Superior de Musica de Lisboa, Escola Superior de Musica e de Artes do Espectaculo (Porto),
Universidade Nova de Lisboa (CESEM), Universidade de Evora, Universidade Catolica Portuguesa (CITAR),
Faculdade de Engenharia de Universidade do Porto, MisoMusic Portugal, Espago Lisboa Incomum.

8 Universidade de Paris 8, Ecole de Musique de Montbéliard, SCRIME — Universidade de Bordéus, Encontro
Prima - IRCAM.

9 Encontro Prisma — Centro Tempo Reale, Florenca, Italia

10 Xangai Electroacoustic Music Week 2009, Xangai, China.

1 Encontro Prima — Academia Sibelius, Helsinquia, Finlandia.

12 ICMC 2004, Miami, EUA.

13 University of Manitoba, Winnipeg, Canada.
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