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RESUMO

Este trabalho discute a preparacdo para a performance do contrabaixo numa relacdo com
dispositivos computacionais de interagdo em tempo real, dentro de vertentes conhecidas como
Live Electronics e Live Looping. Para tal discussdo foi utilizado o programa Ableton Live,
desenvolvido na Alemanha em 1999, que atualmente constitui ferramenta de producgéo
musical amplamente utilizada em performances ao vivo e em estudio. O objetivo geral deste
trabalho é discutir possibilidades de utilizacdo do programa Ableton Live como ferramenta na
preparacdo e realizacdo da performance ao contrabaixo bem como a interacdo entre 0 musico
e 0 computador, de forma a propor estratégias de preparacdo da performance do contrabaixo
com Live Electronics e Live Looping. A discussao enfatiza o papel do performer, bem como
aspectos relacionados a performance musical do contrabaixo acustico neste contexto. O
trabalho estd organizado em 4 partes principais: 1) Revisdo da Literatura sobre questdes
organizacionais, técnico-interpretativas; aspectos psicologicos, abordagens sobre a
musicalidade e expressividade; conceitos de Hiperinstrumento, técnica estendida e a relacéo
compositor-intérprete; 2) Apresentacdo dos objetos de estudo - recursos de execugdo do
contrabaixo na contemporaneidade; breve histdrico sobre Live Electronics e aspectos basicos
de funcionamento do programa utilizado; 3) um relato de experiéncia sobre a preparacéo de
um recital de contrabaixo e piano que utilizou o sistema computacional como parte
fundamental das estratégias de preparacdo da performance; e 4) O processo de preparacdo
para a performance, a relacdo entre compositor e intérprete, aspectos da improvisacdo musical
e uma reflexdo sobre técnicas estendidas do instrumento em duas obras: BASS COLORS (para
contrabaixo, Live Electronics e video) de Ricardo Bigio e TICKER TAPE (para contrabaixo e
Ableton Live) de Robert Matheson. A discussdo evidenciou que estratégias de preparacdo da
performance do contrabaixo com Live Electronics e Live Looping utilizando o programa
Ableton Live sdo pertinentes e Uteis para 0 avanco das possibilidades de criacdo (composicédo
e performance) no contrabaixo.

Palavras-chave: Contrabaixo. MUsica. Performance. Live Electronics. Hiperinstrumento.



ABSTRACT

This paper discusses the preparation for a contrabass performance related to real-time
interaction computing devices, within known strands like Live Electronics and Live Looping.
The software chosen to work was Ableton Live, developed in Germany in 1999, widely used
for music production and live performances and in studio. The general objective of this work
is to discuss possibilities of using the Ableton Live program as a tool in the preparation and
performance of the double bass as well as an interaction between the musician and the
computer, to propose a strategy for the preparation of double bass performance with Live
Electronics and Live Looping. The discussion emphasizes the role of the performer as well as
related to the musical performance of the acoustic bass in context. The work is organized in 4
main parts: 1) Literature review on normative issues, technical-interpretative, psychological
questions and approaches on musicality and expressivity; on concepts of Hyper instrument,
extended technique and the relation composer-interpreter; 2) Presentation of the objects of
study - resources of execution of the contrabass in the contemporaneity; Brief history on live
electronics and basic program operating features; 3) an experience report on the preparation of
a double bass and piano recital that uses the computer system as a fundamental part of the
performance preparation strategy; 4) The process of preparation for a performance, the
relationship between composer and performer, musical improvisation and a reflection on the
techniques of assembling two works: BASS COLORS (for bass, Live Electronics and video)
by Ricardo Bigio and TICKER TAPE (For double bass and Ableton Live) by Robert
Matheson. The discussion has shown that the bass performance strategy with Live Electronics
and Live Looping, the Ableton Live program, are important for advancing the possibilities of
creation (composition and performance) of the double bass.

Keywords: Double Bass. Music. Performance. Live-Electronics. Hyperinstrument.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa trata da preparacdo para a performance do contrabaixo em um
contexto de interacdo com sistemas computacionais em tempo real, denominado Live
Electronics. Dentro deste contexto investigam-se aspectos da performance na vertente
denominada Live Looping, na qual o performer cria, executa e sobrepde trechos musicais
denominados loops em tempo real, ou seja, ao vivo.

O programa Ableton Live (desenvolvido pela empresa Ableton) foi a ferramenta
escolhida em funcéo de permitir a utilizacdo de loops gravados e disparados em tempo real e
por ser friendly-user, ou seja, viabilizar seu manuseio sem necessariamente lidar com cédigos
de programacdo computacional.

A motivacdo para a escolha da presente abordagem sobre a preparacéo e realizacdo da
performance ao contrabaixo deu-se em grande parte pela minha experiéncia e dominio do
programa Ableton Live desde 2005, utilizando-o para a realizacdo de trabalhos como criacéo
de trilhas sonoras e performances ao vivo. Além disso, meu trabalho como compositor e
arranjador também encontra identificacdo com o tema.

Ja o problema de pesquisa reside na percepcao da ampliacdo das possibilidades de
execucao e criacdo no contrabaixo acustico, uma tendéncia nos Gltimos anos dos seculos XX
até o presente momento. Varios autores tém se dedicado a explicar e ampliar as técnicas de
execucdo do contrabaixo, a exemplo dos recém-publicados livros de técnica de Bradetich
(2009), Rabbath & Sturm (2010) e Machado (2017). Contudo, os livros que abordam técnicas
estendidas ainda séo escassos, tendo como principais referéncias os trabalhos de Turetzky
(1974) e Robert (1994), bem como o recente trabalho técnico-pedagdgico de Rosa (2014).

Duas questbes surgem inicialmente neste trabalho: 1) Como a preparacdo para a
performance do contrabaixo pode ser auxiliada por sistemas computacionais, através da
utilizacdo do Ableton Live, e 2) de quais maneiras pode-se dar a interacdo entre o
contrabaixista e o computador na performance, ou seja, com a interferéncia direta do
instrumentista na producéo e transfiguracdo do som durante a performance.

Ao longo das décadas que compreendem o final do século XX e inicio do XXI, houve
uma expansdo do fazer musical utilizando ferramentas tecnologicas, o que levou a uma
expansdo do conceito de Live Electronics. Tais possibilidades surgiram como resultado de
criagdes de compositores como Karlhein Stockhausen, Pierre Schaffer, Herbert Eimert, entre

outros, e continuam em desenvolvimento na atualidade (MISKALO, 2009). No Brasil,



11

discussdes atuais abordam principalmente a relacdo entre compositor e intérprete no processo
criativo, a exemplo de Ray (2010), Rosa (2014) e Toffolo (2011).

O programa Ableton Live encontra aplicacbes também em formacfes orquestrais,
como, por exemplo, o trabalho do compositor norte-americano Mason W. Bates (MASON
BATES, 2017) junto a orquestras como a Chicago Symphony e San Francisco Symphony.
Bates vem “expandindo” a orquestra, acrescentando texturas e sons através da utilizacdo do
programa. Contrabaixistas como Andreas Bennetzen (2017), da Dinamarca, e Robert
Matheson (2017), dos Estados Unidos, vém compondo pecas e utilizando a técnica de Live
Looping ao instrumento, explorando novas possibilidades do instrumento. Outro masico, Joris
Vanvinckenroye (2017), contrabaixista belga, vem utilizando a tecnologia para produgdo de
pegas e improvisos através de loops em tempo real, sobrepondo camadas de texturas e frases
musicais na performance ao vivo, desenvolvendo um grande trabalho como solista.

O objetivo geral deste trabalho é discutir a utilizagdo do programa Ableton Live como
ferramenta na preparagdo e realizagdo da performance ao contrabaixo bem como a interagao
entre 0 musico e o computador, de forma a propor estratégias de preparagao da performance
do contrabaixo com Live Electronics e Live Looping utilizando o referido programa.

Para tal, esta dissertagdo foi organizada em quatro partes principais, a saber: Capitulo
1 - apresenta uma revisao de literatura a respeito de conceitos sobre a Performance Musical,
abordando pontos de aproximagdo e afastamento entre diversos autores, nacionais e
internacionais. O capitulo 2 revé os recursos de execugdo no contrabaixo, e sua evolugdo, bem
como um breve histérico sobre o género Live Electronics, além de uma explanagdo sobre o
funcionamento basico do programa Ableton Live. O capitulo 3 traz um relato de experiéncia
sobre a utilizagdo do programa em questdo na preparagdo de um recital de contrabaixo e
piano. O capitulo 4 apresenta o processo de preparagdo da performance de duas pegas para
contrabaixo e Live Electronics, analisando os contrastes entre estas e a especificidade de cada

processo.
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CAPITULO 1: REVISAO DE LITERATURA

A primeira parte desta Revisdo de Literatura abarca aspectos sobre Performance
Musical e explora o conceito de Elementos da Performance Musical, confrontando ideias de
autores nacionais e internacionais sobre o tema. Na segunda parte sdo discutidas questoes
organizacionais, questdes técnico-interpretativas, aspectos psicoldgicos e abordagens sobre a
musicalidade e expressividade. A terceira parte aborda o conceito de Hiperinstrumento
(resultante de um instrumento acudstico com sistemas computacionais). A quarta parte discute
0s papeis do compositor e do intérprete e suas fronteiras, além de abordar a improvisacéo e

sua importancia na producéo musical contemporanea.

1.1 Sobre elementos da Performance Musical

Faz-se necessério, primeiramente, conceituar o que é performance musical, aqui
entendida, como colocado por Sonia Ray (2005, p. 41), “o momento em que o musico executa
uma obra musical exposto a critica de outros”. Isso significa que qualquer situacdo em que o
performer é observado ao executar uma obra musical é considerado o momento da
performance musical — um recital, um concerto, uma gravacdo, ou mesmo uma aula estdo

dentro deste conceito.

Toda performance musical exige pelo menos um agente (instrumentista,
cantor ou regente) e quatro fundamentos: 1) o dominio da manipulago fisica
do instrumento; 2) o amplo conhecimento musical do texto a ser
interpretado, bem como as consideracOes estéticas a ele relacionadas; 3)
condigdes de interagir com os aspectos psicolégicos envolvidos no exercer
da profissdo e 4) condicBes de reconhecer os limites do seu corpo
constantemente e prioritariamente no contato com o instrumento (RAY,
2005, p. 41).

Diversos pesquisadores dedicam seus trabalhos ao estudo da performance musical.
Este trabalho alinha-se com uma determinada proposta de mapeamento dos elementos
constituintes da performance musical desenvolvidos por Ray (2005), denominados EPM —

Elementos da Performance Musical.
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A presente pesquisa se localiza nos momentos de Preparagdo e Realizacdo da
Performance (RAY, 2005, p. 58), em contextos especificos utilizando sistemas
computacionais. Quanto aos EPM — Elementos da Performance Musical — a autora os divide
em: 1) Conhecimento do Contelido; 2) Aspectos Técnicos; 3) Aspectos Anato-fisioldgicos; 4)
Aspectos Psicoldgicos; 5) Aspectos Neuroldgicos; 6) Musicalidade e Expressividade.

Neste trabalho sdo estudados problemas e possiveis solu¢des na preparacdo para
performance ao contrabaixo acustico sob a luz de trés conceitos — conhecimento do conteudo;
aspectos técnicos e musicalidade e expressividade.

O Conhecimento de Contetdo engloba o estudo do contexto estético-musical da obra
abordada, para além da mera busca por data de composicGes e dados biograficos de autores.
Quando delimita os EPM, Ray define o conhecimento de conteido como o texto musical,
relacionado as nogdes estéticas e a formacdo do performer. A autora chama atencdo para o
fato de que no ensino musical brasileiro normalmente ndo se reserva tempo — salvo excegoes
em algumas institui¢cbes — para o estudo deste texto musical de modo a aliar aspectos tedricos
e praticos aplicados a Performance.

Aspectos Técnicos ndo se referem apenas ao dominio técnico do instrumento, mas
englobam a qualidade do material de estudo, a orientacdo adequada e a producdo musical.
Assim, faz-se necessario delimitar diferencas entre ‘técnica’ e ‘método’. ‘Técnica’ sdo “os
meios corretos de executar as operagdes de interesse” de determinada area, ¢ ‘Método’ é 0
conjunto destas técnicas (CERVO; BERVIAN apud RAY, 2005). A autora ressalta que nédo
existe, em Performance Musical, técnica ‘certa ou errada’, mas antes ‘adequada ou
inadequada’, na resolucdo de determinado problema.

Os aspectos relacionados a Musicalidade e Expressividade constituem parte da propria
esséncia da performance. Abrangem discussées amplas nos campos da estética e mesmo da
filosofia. Porém, as discussdes aqui apresentadas levardo em consideracdo a musicalidade e
expressividade submetidas aos outros elementos da performance musical definidos por Ray
(2005, p. 58). Vale pontuar que musicalidade e expressividade s6 se mostram de forma ampla
guando os aspectos técnicos e o conhecimento de contelido estdo claros e bem trabalhados
pelo performer. HA um entendimento de que musicalidade e expressividade demandam um
nivel de imaginacgéo por parte do performer, bem como adequacéo estilistica (WILLIAMON,
apud. RAY, 2005, p. 50). Tais elementos, embora subjetivos, devem ser levados em conta em
todas as etapas da performance.

Quanto & preparacdo para a performance, podemos dizer que “geralmente ocorre em

ambiente privado, ndo raro em isolamento” (REID, 2002, p. 102). O autor também nota que o
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termo utilizado para a preparacdo para performance frequentemente utilizado é “pratica”. Em
seu trabalho discute questdes como a quantidade de horas que uma determinada performance
requer, bem como o planejamento desse tempo sob uma perspectiva qualitativa — como
praticam efetivamente os instrumentistas.

Cardassi divide a prética da performance “em trés grandes unidades — 1. Antes do
Recital; 2. Durante o Recital; e 3. Depois do Recital” (2000, p. 251). Em cada unidade, agrupa
0S assuntos em quatro areas - preparacdo artistica, psicoldgica, fisica e organizacional. A
autora levanta diversos aspectos dentro desses momentos da performance, chamando especial
atencdo para a preparacdo psicolégica. Ressalta que a ansiedade na preparagdo da
performance é normal, e pode ser convertida em um aspecto positivo. Aproxima-se, nesta
abordagem, dos EPM de Ray (2005, p. 58), que também traz trés grandes topicos para estudo
da Performance Musical — Preparacdo, Realizacdo e Avaliagdo. Ambas as autoras admitem
que a preparacdo para a performance engloba um conjunto complexo de questfes, procurando
abordagens para delimitar e compreender suas fases.

1.2 Questdes Organizacionais na Performance Musical

Ray (2001, pag. 73) analisa os Warm-ups exercises da contrabaixista e professora
doutora Diana Gannett, e ressalta aspectos fisicos, mentais e técnicos que a autora empresta
de fundamentos presentes nas artes marciais. A forma de pensar o estudo do instrumento
busca criar uma integracao desses aspectos em todos os seus niveis de dominio, apresentando
combinagbes de aguecimento, treinamento e sobretudo, reflexdo sobre esse estudo. Em seu
Plano de Curso para a disciplina Contrabaixo na Escola de Musica e Artes Cénicas da
Universidade Federal de Goias, Ray (2016, p. 1) claramente reflete a pesquisa de Gannett,
incorporando aspectos discutidos pelos autores aqui citados. O Plano indica também uma
forma de organizacdo dos estudos didrios do instrumentista, qual seja: tratamento da
qualidade do som e refinamento da afinagéo; estudo de ponto de contato, direcéo e velocidade
do arco; conceitos sobre uso do corpo; trabalho corporal para resisténcia muscular; estudos
para 0 dominio de toda a extens&o do espelho.

Reid (RINK, 2002, p. 103) sugere que a quantidade de tempo que deve ser dedicada ao
estudo depende do objetivo a ser alcangado. A questdo organizacional é sempre abordada por

esses autores, seguindo uma logica que leva em consideragdo o tipo de repertdrio a ser
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preparado, os diversos niveis de dificuldade presentes nas obras, bem como o tempo de
preparagéo.

Embora os elementos da performance ndo sejam compartimentos estanques e todos
possuam uma inter-relacdo, os autores abordados tém em comum alguma forma de separa-los
em momentos identificaveis, a fim de que se possa tracar estratégias, mensurar resultados e
procurar solucbes para problemas encontrados dentro desse processo. Harald Jorgensen
(2004, pag. 85) ressalta que uma preparacao eficiente deve incluir ao menos trés fases:
planejamento e preparacédo da préatica; execucao da pratica; observacdo da evolugédo da prética.
Todas estas fases estdo dentro da perspectiva de estratégias de preparacao individual. Nesse
sentido, Ray (2005, p. 42) chama a atencdo para o fato de que o planejamento e preparacao da
pratica ocupam um lugar que muitas vezes recebe pouca atencdo, pois nao raro o contato do
performer com o texto musical se d4 “junto com o contato fisico do instrumento e junto com
sua preparagao para a exposi¢ao ao publico”.

Pesquisadores tém publicado trabalhos que chamam a atengéo para a necessidade de
gue mausicos registrem suas praticas de modo a sistematizar a preparacdo, realizacdo e
avaliacdo de suas performances. Este trabalho procura alinhar-se a esta premissa, tomando por
base o conceito de Elementos da Performance Musical desenvolvido por Ray (2005). A ideia
defendida aqui é de que a incorporacdo de novas tecnologias a preparacdo da performance
deve ser mapeada e estudada pela Academia, sem, no entanto, abandonar técnicas tradicionais
largamente difundidas e aceitas no meio musical.

Em sua proposta de mapeamento de estudos sobre performance musical, Ray (2005)
ressalta a complexidade do fazer musical e sugere que as pesquisas sobre o tema escolham um
olhar sobre uma etapa especifica, considerando que ha uma multiplicidade de fatores
ocorrendo simultaneamente, tais como aspectos técnicos, psicolégicos, organizacionais, entre
outros. O presente trabalho estd concentrado na preparacdo e relacionado a técnica de
performance.

Dentre os EPM propostos por Ray (2005, p. 58), este trabalho discute: a) técnicas de
ensaio e estudo; b) conhecimento do discurso musical e c) opg¢bes conscientes do processo de
cognicdo. Esses trés elementos foram observados durante a preparacdo do recital de
qualificacdo do pesquisador com o auxilio do programa de producdo musical Ableton Live, e
as estratégias utilizadas poderdo ser incorporadas por outros performers, de diferentes
instrumentos.

Ao pensar as técnicas de ensaio e estudo, o contrabaixista depara-se com aspectos

desde a organizacao e otimizacdo do tempo, até a delimitacdo de trechos especificos da peca
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que exijam uma determinada abordagem. O conhecimento do discurso musical exige um
trabalho que vai da pesquisa sobre o compositor da pegca em questdo, seu contexto histérico e
estético a andlise da partitura, a linguagem estabelecida, referéncias de dindmica e articulacgéo,
dentre outras. As opg¢des conscientes do processo de cognicdo passam por escolhas de
caminhos para assimilar toda a obra homogeneamente. N&o é raro que a preparacdo de pecas
por estudantes concentre-se numa assimilagdo organizada cronologicamente. Por exemplo -
estuda-se a peca do inicio ao fim, o que pode levar o performer a concentrar-se tempo demais
num primeiro movimento e ao deparar-se com as dificuldades e exigéncias do terceiro
movimento, perceber que ndo organizou sua preparacdo adequadamente, o que pode levar a
um desequilibrio na interpretacdo da obra como um todo.

Outro aspecto é a analise como estratégia de preparacdo para a performance e a forma
como o termo é abordado. John Rink (2002, p. 35) deixa claro que, mesmo
inconscientemente, decisGes a respeito de como executar até mesmo passagens simples
dependem do entendimento do performer. Tais consideragdes podem até ser intuitivas e ndo
sistematizadas, mas ‘“ndo necessariamente — a maioria dos performers consideram
cuidadosamente como a musica ‘funciona’, e como vencer os varios desafios conceituais
envolvidos” (RINK, 2002, pdg. 36). O autor propbe a utilizacdo do termo ‘intuigdo
informada’, fazendo uma alusio ao conceito de ‘performance historicamente informada’?,
ressaltando a importancia da intuicdo musical baseada na experiéncia e experimentacéo, ja
que a partitura ndo seria — a despeito de grafias apuradas e rigorosas — a masica, em todas as
suas nuances. Rink discute varios autores que se deparam com a questdo da analise como
parte da preparacdo para a performance e observa que existem abordagens que requerem do
performer um maior rigor ao analisar uma peca. Em contrapartida, existem autores que
separam as atividades de ‘compreensdo e explicagdo de uma estrutura musical’ e a de
‘entender e comunicar a musica’ (RINK, 2002, pag. 36).

Rink divide a analise em duas categorias:1 — uma andlise prévia, servindo de base,
para uma dada performance; 2 — analise da performance propriamente dita. A primeira
categoria seria entdo, prescritiva, enquanto a segunda seria descritiva do processo de
Performance Musical. O autor considera que tais analises podem auxiliar o musico na
resolucdo de problemas técnicos ou conceituais, bem como no combate a ansiedade e no
processo de memorizagdo. Rink enfatiza, no entanto, que o processo de analise € uma

constante avaliacdo da propria performance, ndo se esgotando ao fim da preparagdo, execucao

! Movimento da Mdsica Antiga surgido desde meados do século XX, abordado por diversos autores. Aqui, toma-
se como referéncia o autor John Butt (2002).
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ou na fase posterior a performance. Esse processo pode revelar novos aspectos até mesmo na
execucao da propria performance, na qual diferentes descobertas podem ocorrer.

Tanto os elementos de analise quanto as estratégias que Rink (2002, p. 37) traca para
uma abordagem analitica da performance sdo, de modo geral, submetidos a musica, 0s quais
ndo devem jamais ser confundidos — segundo o préprio autor — com a performance em si. A
utilidade de uma abordagem analitica deve ser considerada juntamente com suas proprias
limitacGes, e 0 autor enfatiza que a musica transcende qualquer abordagem que vise “entendé-
la”.

Peter Hill (RINK, 2002, p. 192) pontua a premissa de que a partitura ndo é a musica.
Por mais Obvia que esta afirmacdo possa parecer, devemos deter um olhar mais detalhado
sobre ela. Partituras trazem uma série de informacdes sobre a execucdo de uma obra, com
maiores ou menores graus de exatiddo a respeito da forma como aquela peca deve ser
interpretada. Mas a mdsica, de fato, é primeiro imaginada pelo compositor, entdo pelo
performer, e finalmente, transmitida pelo som. Muito embora esta Gltima afirmacdo possa
provocar uma discussdo a respeito do papel, importancia e autonomia dos atores envolvidos
(compositor, performer e receptor - audiéncia), o presente trabalho detém-se apenas sobre o
papel do performer como o ator que faz escolhas e transmite essas escolhas em sua execugéo -
a interpretacdo. Embora grandes compositores como Stravinsky relativizem o conceito de
interpretagdo, em larga medida atribuindo-lhe um papel quase nulo e referindo-se ao
performer como executor de uma obra ja construida e definida em pormenores exatos pelo
compositor (STRAVINSKY; CRAFT, 2010, p. 98), este trabalho assume uma perspectiva
tedrica que privilegia a discussdo da relacdo compositor - intérprete como um campo
inacabado e por isso mesmo objeto de permanente didlogo.

Todos os autores apresentados procuram estudar a Performance Musical organizando-
a em fases, definindo-as e compreendendo seus elementos como inter-relacionais. O elemento
psicolégico foi um grande motivador para a pesquisa de Cardassi. Para Rink, a discusséo
sobre analise & importante para compreender as linhas - mestras de interpretacdo do
performer. A observagédo da organizacdo e otimizacdo do tempo de preparagdo sao um ponto
importante a ser considerado, segundo Reid. A conceituacdo de Ray procura organizar as
fases e elementos constituintes da Performance Musical em um dialogo abrangente com os

autores citados.
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1.3 Técnicas estendidas e o conceito de Hiperinstrumento

O conceito de TE é largamente discutido no Brasil. O termo aqui é utilizado em
conformidade com a discussao promovida por Ray (2011) na qual chama a atengdo no
“sentido de unificar o termo ‘estendida’ e evitar o termo ‘expandido’ por entender que 0s
autores tendem a nao diferenciar seu significado, apesar da grafia variar significativamente”.

Técnicas Estendidas (TE) podem ser definidas como "elementos inovadores ou
elementos tradicionais em contextos diferenciados” (ROSA, 2012, p. 10). Esses elementos
podem ser caracterizados como "utilizagdo dos modos de tocar um instrumento ou utilizar a
voz que foge aos padrées e visdao dos autores estabelecidos principalmente no periodo
classico-romantico” (PADOVANI; FERRAZ, 2011, p. 11).

O conceito de TE tem relagdo com o conceito de Hiperinstrumento (MACHOVER,
1992). Esse conceito foi desenvolvido a partir das pesquisas do MIT (Massachussets Institute
of Technology), que procuram formas de realcar a expressividade artistica humana através da
tecnologia. Basicamente, o conceito de Hiperinstrumento consiste em processar a informagao
musical de uma dada performance através de uma série de elementos computacionais
(programas ou dispositivos eletronicos), gerando um resultado musical. Com frequéncia,
supde-se que tais eventos devam ocorrer em tempo real, mas nada impede que 0 mesmo
processo seja utilizado em ambientes de composi¢do, experimentagdo ou execugdo que nao
ocorram em tempo real. Gestos e instrumentos mais ou menos tradicionais podem estar
envolvidos no processo, mas é importante ressaltar que o instrumento em si é considerado
‘virtual’, na medida em que o sistema computacional utilizado redefine seu significado e
funcionalidade em um determinado ponto.

O Hiperinstrumento permite a0 masico uma interferéncia na interagdo musical, desde
a prépria génese das estruturas musicais, até a forma como o som é produzido. Dessa forma,
uma integracdo entre o gesto e a extensdo sonora do instrumento é uma premissa basica do
conceito em questdo. A ideia de Machover tem relagdo direta com o Elemento da
Performance Musical desenvolvido por Ray (2005, p. 42) — Conhecimento do Conteudo — na
medida em que um gesto musical tradicional, incorporado ao Hiperinstrumento, tera um novo
resultado musical, necessariamente diferente do usual. E igualmente encontra-se em

conformidade com a ideia de que Técnicas Estendidas sao oriundas da experimentagdo das
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possibilidades do instrumento em contextos nao usuais, 0 que leva a um processo de constante
ampliacdo dessas, influenciando até mesmo técnicas composicionais, na medida em que tais
experimentagdes vao sendo incorporadas na produgao musical.

A pesquisa sobre Performance Musical no Brasil vem crescendo significativamente.
Cada vez mais, instituicbes superiores de ensino musical vém promovendo encontros,
seminérios e simpdsios, nas quais a interdisciplinaridade vem se mostrando fundamental para
0 desenvolvimento da pratica musical. Em pleno século XXI ndo se pode mais ignorar o papel
desempenhado por fendmenos tecnoldgicos, como a internet, redes sociais e programas de

producdo musical, cada vez mais sofisticados.

1.4 Relacdo compositor-intérprete: improvisacao

A relacdo compositor- performer é um aspecto abordado no Brasil por pesquisadores
como Alexandre Rosa, Fausto Borém e Sonia Ray. O trabalho desenvolvido pelos autores
aponta para o fato de que uma relacdo de colaboragéo entre ambos sempre existiu. Ray (2010,
p. 13010) elenca exemplos histdricos desta relacdo (Haydn e Pichelberg; Crumb e De Gaetani,
entre outros), e chama a atengdo para o papel fundamental de compositores que eram também
intérpretes, no periodo Barroco. Essa relacdo é parte fundamental de producdes musicais
mistas (onde se combinam elementos como mdsica, cenario e danca).

A colaboracdo compositor — intérprete resulta nos principais concertos para
contrabaixo durante o século XX? (BOREM, 1998, p. 1). Isso demonstra a importancia desta
relacdo na criacdo musical, fundamental para a continuidade da producdo musical —
principalmente para o contrabaixo. No século XXI, no Brasil, essa relacdo abre uma
perspectiva de pesquisa dentro do mundo académico (RAY, 2010, p. 13012). Nesse sentido,
podemos citar a colabora¢do na composicdo de “O Resto no Copo”, de Rael G.B. Toffolo
(2010), peca que explora Técnicas Estendidas e Live Electronics, gravada por Alexandre Rosa
(2012). Uma das principais caracteristicas da peca € que ela surge a partir de discussdes entre

0 instrumentista e o compositor. De modo geral, os trés pesquisadores brasileiros citados

2Sir Peter Maxwell Davies-Duncan Mac Tier (Inglaterra), Jean Frangaix-Franco Petrachi (Franga), Gian Carlo
Menotti-James van Demark (EUA), Gunther Schuller-Gary Karr (EUA), Hans Werner Henze-Gary Karr
(Alemanha), Frank Proto-Frangois Rabbath (EUA e Franca) e, no Brasil, Ernst Mahle-Ant6nio Arzolla (Escola
de Musica de Piracicaba-UNIRIO) e Ernst Widmer-Pino Onnis (UFBA).
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apontam para uma perspectiva de Performance Musical e de pesquisa que privilegia a
colaboracéo entre compositor e intérprete como fator fundamental de criagdo musical.

Cabe enfatizar que a pesquisa sobre Performance Musical dentro do mundo académico
deve ter nos programas de pés-graduacao, no Brasil, o espaco que privilegie a experimentacéo
musical. Como parte da experimentacdo relacionada dentro do presente trabalho, € importante
ressaltar que a peca Bass Colors (2015), conduzida por este pesquisador, teve sua concepgao a
partir de discussbes com a professora doutora Gisela Pupo Nogueira, dentro de disciplina
ministrada na Pds-graduacdo do Instituto de Artes da Unesp, resultando em artigos e mostras
em diversos congressos e seminarios ao longo do periodo de realizagdo deste Mestrado.

Discutir aspectos sobre a improvisacdo nesta secdo justifica-se pela natureza da
linguagem da performance em Live Electronics, especificamente no tocante a utilizacdo do
programa Ableton Live, cuja plataforma permite a expansdo do processo criativo e favorece
em larga medida a improvisacdo. O conceito de improvisacdo é discutido mundialmente,
cabendo aqui apenas breves consideracdes a seu respeito.

Serdo abordadas aqui a improvisacdo idiomatica e a improvisacao livre. Admite-se a
ideia de que, no primeiro caso, a improvisacdo estd circunscrita por determinadas
caracteristicas do material musical a ser desenvolvido. Determinados aspectos ritmicos,
harménicos e estilisticos compde o "idioma" no qual o performer desenvolvera seu improviso
(NETTL, 2009, p. 9). J& na improvisagdo livre, admite-se que sua principal caracteristica
reside no fato de ndo existirem elementos estruturais e estéticos pré-determinados. Assim, a
busca da improvisacdo livre seria distanciar-se dos elementos estilisticos que compde a
improvisagdo idiomatica. A improvisagdo livre tem como caracteristica intrinseca a
impermanéncia e o fato de que nela, “os musicos ndo se apoiam numa partitura ou roteiro ou
mesmo numa ‘linguagem’ (idioma musical) compartilhado por todos” (COSTA, 2007).

Existem diversos compéndios e métodos sobre improvisacdo idiomatica, que,
diferentemente dos parametros da livre improvisacdo, tragcam processos de aprendizagem a
partir de regras especificas. Assim, na improvisacdo aqui tratada como idiomatica, sdo usadas
escalas, arpejos, padrdes ritmicos e frasais que compdem toda uma forma de aprender a
improvisar. A improvisagdo no jazz, ou ainda na chamada mdsica instrumental brasileira,
contam com diversos parametros mapeados e difundidos com técnicas e exemplos de como
pratica-la. Um exemplo no Brasil € o livro A arte da improvisacédo para todos os instrumentos
de autoria de Nelson Farias (1963).

A improvisagdo livre afasta-se deste conjunto de técnicas e regras que determinam

idiomas ja constituidos, embora existam exercicios e propostas para sua préatica. Costa (2007)
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cita as ideias de Tom Hall (FREE IMPROVISATION, 2017) no New England Conservatory,
e que partem de uma série de estratégias e procedimentos cujos objetivos estdo ligados a
escuta entre os improvisadores, a manipulacdo do som, ndo a partir de escalas, arpejos ou
acordes, mas do préprio material sonoro reduzido. Por exemplo, partindo de um unico som,
ndo importando sua altura especifica.

Nettl (2009, p. 9) observa que a improvisagdo sempre existiu na historia da masica, e a
despeito da ideia errdnea de que essa seria uma forma de ‘artesanato’ em contraposi¢ao a
‘arte” maior da composicédo, defende que ambas estejam’ intimamente ligadas. O objeto desta
pesquisa encontra-se na performance, ndo cabendo discussdes sobre elementos
composicionais da musica eletroacustica. Porém, admitimos que a fronteira entre compositor
e intérprete é ténue, e, dadas as diversas possibilidades musicais ampliadas na
contemporaneidade, tais papéis encontram-se em permanente discussdo. Nesse sentido, este
trabalho alinha-se com as ideias defendidas por pesquisadores brasileiros como Ray, Rosa e
Borém (2011, p. 59) cujos trabalhos apontam para a relacdo de colaboracdo entre
compositores e intérpretes (ou performers) como campo de pesquisa fértil, ndo se detendo em

analisar os pontos de afastamento entre esses papéis.
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CAPITULO 2: APRESENTACAO DOS OBJETOS DE ESTUDO

Os objetos de estudo selecionados para o trabalho sdo os recursos de execucdo do
Contrabaixo associados a sistemas digitais. Este capitulo procura compreender esta relacao,
trazendo:

eUma Vviséo sobre recursos de execucdo do instrumento na contemporaneidade;
eUm breve histdrico sobre o surgimento do Live Electronics;

eUma discussdo a respeito de sistemas digitais utilizados nas vertentes de Live
Electronics e Live Looping, particularmente o sistema utilizado na pesquisa, 0
Ableton Live.

2.1 Recursos de execucao do contrabaixo

O contrabaixo é um instrumento que possui especificidades relacionadas tanto as
transformacdes fisicas que sofreu ao longo de sua existéncia quanto a sua multipla atuacdo em
géneros e estilos variados, cabendo uma breve apresentacdo de tais especificidades para que
se possa discutir seus recursos e o conceito de Hiperinstrumento.

O contrabaixo é tradicionalmente afinado em quartas, da mais aguda a mais grave:
Sol2, Ré2, L&l, Mil. H& também baixos de cinco cordas, possuindo uma corda mais grave
afinada em Sil ou em DO61. H4, no entanto, uma afinagdo um tom acima desta, para pegas
solistas. Existem ainda contrabaixos de cinco cordas que acrescentam a afinacdo tradicional
uma corda dé aguda. No século XIX também havia o contrabaixo de trés cordas, bastante
utilizado por Giovanni Bottesini, que eliminou a corda mais grave e passou a utilizar a
afinacdo um tom acima da tradicional em quartas referida acima.

Da familia das cordas, o contrabaixo é o Unico executado por dois tipos de arco:
modelo ‘francés’ com taldo similar ao das demais cordas da familia do violino; ¢ o modelo
‘alemdo’, com o taldo mais largo, advindo da tradi¢ao das familias de violas da gamba, que
utilizava arcos mais curvos empunhados com a mdo em formato de concha virada para cima.
A produgdo do som e articulacdes sdo executiveis em ambos os tipos de arco, cada um com

sua exigéncia técnica especifica.
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Contrabaixistas e pesquisadores como Robert (1994) e Turetzky (1974) trazem em
seus trabalhos verdadeiros compéndios a respeito das inumeras formas de execugdo de
pizzicato e arco, além da producdo de sons percussivos no instrumento. A experimentagédo e
exploracdo da producdo do som fazem parte da evolucao de qualquer instrumento musical. No
entanto, o contrabaixo parece sempre ter guardado as mais variadas possibilidades, desde sua
construcdo, nimero de cordas e afinacdes, que na contemporaneidade despertam interesse
renovado.

As nuances e especificidades do contrabaixo fazem deste instrumento um estimulante
objeto de estudo no tocante a técnicas e recursos de execu¢do. Como este trabalho se alinha
com visdes e pesquisas voltadas para o conceito de Técnicas Estendidas, o contrabaixo torna-
se ainda mais pertinente.

Na contemporaneidade, a exploragdo de sonoridades e técnicas inovadoras vem
levando diversos compositores e instrumentistas a produzirem trabalhos que provocam uma
“redescoberta” do instrumento, devido a tal pluralidade de recursos (ROBERT, 1994).
Corroborando as ideias de Padovani e Ferraz (2011), Rosa (2012, p. 10) mostra que podemos
tracar um histérico de TE remontando ao século XVII, com a composi¢do de Von Biber,
Battalia (1673), na qual se demanda um contrabaixo preparado, com a utilizagdo de uma folha
de papel entre as cordas e o espelho.

A listagem de TE para diferentes instrumentos é extensa, porém, é preciso ressaltar
gue sua terminologia se altera de acordo com a época - a ideia de "forma nao usual” de tocar
0 instrumento varia de tempos em tempos (TOFFOLO, 2013). Em composigoes
contemporaneas é comum encontrarmos indicagées de sul ponticello (tocar com o arco 0 mais
préximo possivel do cavalete), sul tasto (o oposto — tocar sobre o espelho, procurando um
som suave), col legno (tocar as cordas de modo percussivo, com a madeira do arco), tocar
com 0 arco ou pizzicato apés o cavalete, percutir o contrabaixo em suas diversas partes,
enfim, uma gama diversificada de sonoridades.

Quanto ao repertoério para o contrabaixo na contemporaneidade, o trabalho de Fonseca
(2014), traz uma evolugdo de pecgas escritas para o instrumento interagindo com eletrénica,
desde pecas escritas para contrabaixo e tape (fita magnética), até pegas cuja parte eletrénica é
gerada por computadores. Fonseca analisa sete obras de diferentes momentos dos séculos XX
e XXI dedicadas ao contrabaixo, explorando suas caracteristicas de execugdo, de técnicas
tradicionais a técnicas estendidas e sua combinacdo com elementos eletroacusticos e

eletrénicos. O trabalho de Fonseca constitui importante referéncia para compreender a
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evolugdo dos dispositivos eletrénicos envolvidos na composi¢ao dedicada ao contrabaixo
desde a década de 1970, e chega aos anos 2000 citando obras que se utilizam do programa
Max/MSP. O presente trabalho dialoga com o do referido autor, ampliando o escopo da
pesquisa sobre o repertério para contrabaixo e eletronica, na medida em que sdo aqui

incluidas pegas para o contrabaixo construidas com o Ableton Live.

2.2 Breve historico sobre Live Electronics

Um panorama histdrico sobre a evolucdo da tecnologia em musica chama a atencédo
para o fato de que o advento da eletricidade trouxe diversas modificagcdes no desenvolvimento
de instrumentos musicais. “O publico passou a escutar sons nunca antes ouvidos € com um
gesto fisico gerador ndo necessariamente correspondente ao som gerado” (MISKALO, 2009,
pag. 16). Ressaltamos o surgimento do gramofone, que apesar de ndo poder fazer gravacoes,
ou seja, era um reprodutor de discos, foi vendido como instrumento musical. A estratégia de
marketing utilizada na época dizia que o aparelho podia ser tocado por seu proprietario, o qual
controlaria o volume, o inicio e o fim das gravacoes.

Pierangeli (2011) traz uma descricdo da historia do desenvolvimento de uma das

vertentes da musica eletroacUstica denominada Live Electronics.

Tal vertente caracteriza-se pelo uso de sons instrumentais ou eletrénicos,
mas que sdo produzidos durante a propria performance e ndo pré-gravados.
Os sons sdo transformados ou gerados durante a propria performance e
utiliza de diversos tipos de aparatos eletroeletronicos (PIERANGELLI, 2011,

p. 2).

Para compreender a vertente Live Electronics, devemos reportarmo-nos as primeiras
experiéncias de Pierre Schaeffer, em 1948, quando este traca as definicdes da musica
concreta, ou acusmatica. Desta forma, Schaeffer traz uma consciéncia da existéncia da
situacdo acusmatica (som que escutamos sem ver a sua causa). Esta situacdo renova a forma
de escuta: isolando o0 som do complexo audiovisual no qual ele se insere originalmente, séo
criadas as condicOes favoraveis para uma escuta reduzida que se interessa pelo som por ele
mesmo, como objeto, independentemente das suas causas e de seu sentido. Etude aux chemins

de fer, 1948 (Estudo para locomotivas) é a sua primeira composicao oficial. Consiste numa
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montagem de sons gravados em estacdes de trem de Paris. E considerada mais um ensaio
experimental do que uma composicdo séria, mas € significante pelo fato de ser um ato de
criagdo musical atraves de um processo tecnolégico, podendo ser reproduzida multiplas vezes,
por ndo depender de executantes e pelos elementos serem ‘concretos’, ou seja, extraidos do
meio-ambiente.

O Studio Norwestdeutscher Rundfunk — NWDR em Col6nia, na Alemanha,
desenvolveu o que veio a ser chamado de “Musica Eletronica”, uma outra linha estética, em
oposicao a “Musica Concreta”. Werner Meyer-Eppler cunhou o termo “Musica Eletronica”,
sendo ele foneticista e linguista. Realizou, junto aos compositores Herbert Eimert e Robert
Beyer, 0s primeiros experimentos com equipamentos eletrénicos na rddio NDWR de Coldnia.
Logo, inicia o primeiro estidio de masica em Col6nia, bem como a escola senoidal®, e junto a
outros compositores, produzem a primeira musica totalmente eletrdnica, composta e
construida em estudio.

Entre 1955 e 1956, Karlheinz Stockhausen compde “Gesang der Junglinge”,
considerada uma das realizacbes mais importantes do Estiudio de Coldnia e 0 marco da
Mousica Eletroacustica. No entanto, no final da década de 50, surge um anseio de trazer para a
execucao ao vivo composicOes totalmente construidas em estudio. Luciano Berio e Bruno
Maderna, por volta de 1955, inovam o ambiente eletroacustico com um pensamento que seria
0 inicio do que veio a ser chamado de manipulacdo em tempo real de frequéncias
complexas*visando a performance, o que significando um marco fundamental para a
construcdo do pensamento da musica eletroacustica. Essa pratica veio a ser aperfeicoada com
a utilizacdo do tape (ou fita magnética), nos estidios das universidades de Princeton e
Columbia, nos Estados Unidos, pelo grupo liderado por John Cage e Vladimir Ussachevsky.
Surgem 0s primeiros passos para 0 que viria ser a musica eletroacustica mista para tape e
instrumentos (ou vozes), que pode ser considerado o inicio do Live Electronics.

Ao final da década de 1950, surgem obras que procuram mesclar a sensibilidade de
um intérprete real no palco com a riqueza expressiva da musica eletroacustica. Muitos
musicos e pesquisadores passaram a chamar as obras que buscavam essa interacao de ‘musica
mista’. Alguns bons exemplos sdo: “Poésie pour pouvoir”, 1958, de Pierre Boulez (IRCAM,
2017a), para fita magnética (em 5 canais) e 3 grupos orquestrais; “Différences”, 1958-59, de
Luciano Berio (IRCAM, 2017b), para flauta, clarinete, viola, violoncelo, harpa e fita

3 A Escola Senoidal inaugurada por Eimert foi pioneira na producio de musica eletrénica na Alemanha, e reuniu
diversos compositores adeptos de principios seriais para a composi¢ao musical.
4 Grosso modo, a manipulacdo de sons gerados eletronicamente ao vivo, e ndo fixados em estdio.
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magnética; e “Musica su Due Dimensione”, 1952, de Bruno Maderna (IRCAM, 2017c), para
flauta e fita magnética, cujo programa de concerto dizia: “...6 uma primeira tentativa de
combinar as antigas possibilidades da musica mecanica instrumental com as novas
possibilidades da gera¢ao eletronica de sons...” (CHADABE, 1997, p. 36).

Houve também tentativas pioneiras de mesclar musica ao vivo e equipamentos
elétricos e mecanicos antes mesmo do desenvolvimento da musica eletroacUstica. Podemos
citar a peca de Ottorino Respighi, “Pini di Roma” (YOUTUBE, 2017a), 1924, para orquestra
acrescida de um fonografo tocando um disco com sons de passaros — mais especificamente de
rouxindis (CHADABE, 1997, p. 23); Imaginary Landscape I, 1939, de John Cage (JOHN
CAGE TRUST, 2017), para piano, prato e dois toca-discos com velocidade variavel; e a peca
“Toccata”, 1935, de Conlon Nancarrow (YOUTUBE, 2017b), para violino e piano
pneumatico, na qual o piano realiza automaticamente a sua parte através de cartdes
perfurados, e o violinista o segue. Nesta obra, os procedimentos performaticos sdo muito
parecidos com os da musica mista com fita magnética do final dos anos 50, pois o intérprete
deve guiar-se pela interpretacdo cronoldgica do piano pneumatico (TIFFON, 2004.p. 135).
Vale destacar que a musica mista foi uma espécie de ancestral direta do que veio a ser
definido como ‘musica interativa de concerto mediada por sistemas digitais’, ou Live-
Electronics. Esse conceito requer a relacdo entre os participantes ativos e 0s sistemas
envolvidos em uma performance em tempo real, ou seja, ao Vvivo.

A musica interativa pode ser considerada uma expansdo técnica da atividade da
musica mista, desejada por compositores que percebiam, durante a interpretacdo de suas obras
para musicos e fita magnética, que o intérprete tinha seu potencial expressivo comprometido
pela necessidade de seguir o tempo da fita, que € o tempo cronoldgico diferido do estudio, e
ndo o tempo psicoldgico da apresentacdo musical. Essa relacdo entre musica mista e musica
interativa € de tal ordem que alguns autores nomeiam a musica interativa como “musica mista
reativa” (TIFFON, 2004.p. 134).

No Brasil, a pesquisa sobre a utilizacdo de ferramentas tecnoldgicas aplicadas a
Performance Musical vem ganhando espaco em diversas vertentes. Eventos como a
Associacdo Brasileira de Performance Musical (ABRAPEM), Encontro Nacional de
Criatividade Sonora (ENCUN) e Simpdsio Brasileiro de Pds-Graduandos em Musica
(SIMPOM) vém abrindo espaco para artigos, discussdes e apresentacOes artisticas que

contemplem vertentes relacionadas ao Live Electronics.
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Vieira (2010) discute a utilizagdo do home studio no ensino da Performance Musical.
Partindo do fato de que hd uma maior acessibilidade a equipamentos de audio decorrentes de

um processo historico de Globalizacdo, o autor defende que:

[a] utilizaco do home studio no ensino da performance musical tende a ser
bastante proveitosa e que este ambiente pode servir como uma esta¢do de
trabalho que permita ao professor de musica experimentar diferentes formas
de interacdo com novas tecnologias (VIEIRA, 2010, p. 9).

Vieira chama a atengdo para o fato de que “o desenvolvimento das tecnologias de
gravagao aponta recursos satisfatorios para a preparacdo de uma performance musical” e que
esse processo junto com o desenvolvimento de diversos equipamentos mostra-se importante
ferramenta para a preparacao para a performance.

Neste trabalho a ferramenta utilizada para pesquisar a preparacdo da performance ao
contrabaixo e Live Electronics foi o programa Ableton Live. Tal escolha se deu pela
experiéncia do pesquisador com o programa e pela constatacdo de que este € um dos recursos
que vém sendo largamente utilizados por performers de diversas vertentes musicais pelo
mundo. E importante ressaltar que o foco da pesquisa estd na performance e ndo na
composicdo, e em ambos 0s campos diversos outros programas e recursos eletronicos vém
sendo utilizados.

O breve histérico levantado sobre a mdsica eletroacustica, a musica eletrénica e
finalmente a masica mista, nos leva a refletir sobre um conflito enfrentado por compositores e
performers no século XX. Este conflito relaciona-se ao desejo do compositor de ter sua obra
realizada exatamente como a concebeu. O fato das producBes em estidio levarem ao registro
da obra sob o controle total do compositor teve um resultado importante — a musica
acusmatica, que exclui totalmente o intérprete como elemento presente.

Por outro lado, conforme se desenvolve a tecnologia, torna-se possivel trazer o
intérprete para a interagdo com dispositivos eletronicos, e assim discutir-se o conflito entre o
tempo diferido de estidio — aquilo que foi gravado e sera sempre reproduzido exatamente da
mesma forma — e o tempo psicoldgico da performance — no qual cada execucdo sera sempre
unica, por mais que o performer procure repetir exatamente o que foi escrito — podemos dizer
que o Live Electronics realiza o oposto da musica acusmatica. O performer pode ter o controle
da manipulacdo sonora, e assim, esse género extrapola conceitos estanques como autor e
intérprete, abarcando ambos os estatutos. A obra Bass Colors, resultante da presente pesquisa,

seguiu esta premissa e escolheu o Ableton Live para realiza-la.
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2.3 Sobre Sistemas Digitais, Ableton Live e Live Looping

O Ableton Live é um programa de producdo musical concebido em 1999 por Robert
Henke, Gehrard Behles e Bernd Roggendorf, e foi lancado em 2001, em Berlim, Alemanha. O
programa foi desenhado como uma ferramenta apropriada para a utilizagdo em performances
ao vivo, bem como uma interface de producdo e gravacdo em estudio. Este programa teve
profundo impacto em como a musica eletronica é produzida mundialmente a partir dos anos
2000. Juntamente com programas como o0 Pure Data (2017a), Max/MSP (CYCLING'74,
2017a) e Super Collider (2017a), o Ableton Live (constantemente referenciado simplesmente
como Live), vem transformando a composicdo e a performance musical, ndo apenas no que
concerne ao uso do computador como um instrumento em si, mas também na combinacao
deste com instrumentos tradicionais. A musica eletroacustica e a musica acusmatica vém se
utilizando desses programas constantemente, desde o final dos anos 1990.

Em todo o mundo, instituicGes voltadas a Pesquisa e a Educacdo Musical vém
explorando e investigando a Composicdo e a Performance utilizando os referidos programas
como ferramentas de auxilio & composi¢cdo ou como partes integrantes de pecas musicais.
Dentre as instituicdes educacionais que exploram o Ableton Live, estdo a Academy of Visual
Arts, Leipzig (HGB), a Berlin University of the Arts (UK), Boston University, Brunel
University (Londres), California Institute of the Arts (CalArts), Electronic Music
Productionat CREA - Amsterdam, Universidad de la Musica G Martell (Mexico), University
of Western Sydney, School of Communication Arts, além do Institute for Research and
Coordination in Acoustics/Music (IRCAM) de Paris, entre outras (ABLETON LIVE, 2017).

Através do programa, o performer pode produzir loops em tempo real (ao vivo) de
trechos musicais e desconstrui-los, distorcé-los, ou simplesmente sobrepor trechos, de modo
livre e intuitivo. Ainda é possivel programar esses eventos de forma que o programa reaja a
diversos elementos como intensidade do som, altura ou andamento. Cabe aqui uma
consideracdo sobre a relacdo compositor - intérprete, visto que a utilizagcdo do programa na
presente pesquisa possibilita desconstruir e improvisar sobre materiais musicais diversos. No
trabalho desenvolvido durante esta pesquisa foram utilizados trechos de compositores eruditos
muito distantes, geografica e temporalmente. Do ponto de vista técnico-interpretativo, isso
levanta questionamentos sobre os papéis de compositor e intérprete e suas fronteiras. A peca

Bass Colors, explorada no capitulo 4, trabalha sobre estes questionamentos. A utilizacao deste
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programa, aplicado ao contrabaixo, fornece uma importante ferramenta para a preparagéo e
realizacdo da performance.

A principal diferenca entre o Ableton Live e programas semelhantes esta em sua
interface, que permite a utilizacdo de forma intuitiva e criativa pelo compositor ou pelo
intérprete, sem a necessidade de um prévio conhecimento em linguagem de programacédo. O
programa € o Unico da categoria que combina duas interfaces: vertical e horizontal, conforme
veremos adiante.

N&o cabe aqui uma discussdo sobre a facilidade de utilizacdo, nivel de
profissionalismo ou adequacgdo de cada programa, o que leva a controvérsias em féruns de
debate por todo 0 mundo. O que foi observado ao longo da pesquisa é o fato de que o campo
da Producdo em Audio é extremamente complexo e diversificado, e constitui uma area de
pesquisa em si mesmo. De modo geral, os profissionais de audio costumam dominar algumas
ferramentas em detrimento de outras, conforme a area na qual se especializam. Cabe reafirmar
que o objeto do trabalho se concentra na performance, e um debate sobre os diversos
programas citados, suas implicacfes mercadoldgicas, suas diferencas técnicas e fungdes seria
um desvio de objetivo.

No entanto, cabe apresentar algumas caracteristicas desses programas para um melhor
entendimento do caminho aqui adotado.

Dos programas citados acima, dois sdo open source, isto é, de codigo aberto — Pure
Data e Super Collider. Isto significa que o usuario pode adaptar o codigo-fonte do programa
para diversos fins. Ambos também sdo gratuitos e desenvolvidos para os trés principais
sistemas operacionais — Mac OS, Windows e Linux. No entanto, o Pure Data utiliza uma

linguagem gréfica, e o Super Collider necessita que se escreva a linguagem de programacao.



Figura 1 - Interface do programa Pure Data.
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A figura 1 mostra um patch® do Pure Data ja pronto, depois de programado. A

aparéncia inicial do programa, ou seja, assim que o usuario o abre para iniciar uma

programacgao qualquer, encontra-se na figura abaixo.

Figura 2 - Interface inicial do Pure Data.
8066 Untitled-1 - /

(PURE DATA, 2017b).

5 O termo patch aqui é utilizado como um conjunto de configuracOes feitas dentro de um programa que

processam o som de uma determinada forma.
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Como se observa na figura 2, parte-se de uma tela em branco e efetivamente o usuério
devera programar cada evento sonoro desejado. O Pure Data é largamente utilizado por
artistas graficos e de audio em conjunto com outros programas para 0s mais diversos fins, e

sua programacao gera figuras gréaficas.

Figura 3 - Interface do Super Collider.
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(SUPER COLLIDER, 2017b).

A figura 3 mostra um exemplo de programacao do Super Collider. Como se observa,
no canto superior esquerdo ha a linguagem de programacio escrita, 0 que gera boxes® que
derivam dessa linguagem escrita. A interface inicial do Super Collider também é como uma
tela em branco, semelhante ao Pure Data — exemplificado na figura 2 — e o usuario é
responsavel por toda a programacdo desejada. A diferenca estd em como produzir essa
linguagem.

® Boxes significa “caixas”.
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Figura 4 - “Paleta de objetos” do Max/MSP.
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(CYCLING'74, 2017h).

Figura 5 - Interface do Max/MSP.
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(CYCLING'74, 2017c).

As figuras 4 e 5 mostram os elementos e a interface do Max/MSP, que relne objetos
graficos e informacdes MIDI’ as quais combinadas levardo a programagcéo desejada.

Como se pode observar, sdo interfaces que possuem semelhancas, mas exigem do
usuario um dominio da linguagem especifica de cada programa. Por outro lado, as

" Musical Instrument Digital Interface — meio pelo qual a informagio ‘trafega’ entre diversos sistemas digitais.
MIDI é o que permite que a informacdo sonora gerada possa ser conectada por vérios dispositivos —
sintetizadores, sistemas digitais ou controladores. (CASABONA, 1988, p. 6)
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programacdes serdo totalmente criadas por este usuario. Isto significa que, no mundo de
sistemas digitais ligados as artes, e em particular a musica, os patches e efeitos ou
sequenciamentos feitos pelos usuarios serdo como pecas artesanais, possuindo uma assinatura
do usuario, o programador.

A interface vertical do Ableton Live demonstrada na figura 6 permite que loops sejam
gravados ao vivo ou programados previamente. Quando o usuario abre a interface do Ableton
Live, encontra 0 programa com uma aparéncia que Ihe mostra os canais de entrada e saida de
audio; onde estdo os efeitos de audio que poderdo ser combinados; pistas de audio e MIDI; a
localizagdo dos instrumentos virtuais que poderdo ser utilizados; os patches (ou presets)?;
clips (pequenos trechos sonoros ja prontos) e outros recursos do programa que O USUArio
podera combinar de diversas formas. Cada um dos retangulos coloridos corresponde a um
loop, 0s quais podem ser gravados ao vivo e acionados através de um controlador MIDI®, ou
programados para ser disparados em determinado tempo. Isso é feito sem a necessidade de
codigos de programacdo. No entanto, assim como outros programas, € necessario que 0
usuario aprenda sobre os controles e suas funcdes. A argumentacdo aqui apresentada apenas
procura demonstrar que a interface do Ableton Live ja esta pronta, o que pode ser considerado

por alguns como fator otimizador e por outros como fator limitante da criagdo sonora.

Figura 6 - Interface vertical do programa Ableton Live.

8 Preset significa predefinicdo, ou seja, trata-se, neste caso, de um efeito ou patch pré-definido dentro do
programa. No entanto, no Ableton Live esses presets ddao ampla liberdade de manipulagdo.

° Existem diversos dispositivos denominados controladores MIDI, que servem, no caso de dispositivos
computacionais, como aparelhos que permitem controlar parametros e eventos em diversos programas.
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Figura 7 - Interface horizontal do programa Ableton Live.
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A interface horizontal do Ableton Live permite que o programa seja usado como
gravagdo multipistal®, assim como outros programas de producdo musical da categoria. Nessa
interface, abrem-se canais e 0s eventos podem ser programados dentro de uma timeline, que
pode ser medida por compassos ou por minutos e segundos. A programagao desses eventos
esta representada graficamente na figura 7 pelas linhas de cor rosa, que sdo desenhadas com o
mouse pelo usuario. Diversos parametros podem ser programados desta forma — volume,
intensidade, efeitos sonoros, espacialidade, altura do som (pitch), entre outros.

As caixas inferiores em ambas as interfaces servem para criar e combinar plugins'! de
efeitos, os quais podem tornar-se dispositivos personalizados. Essas caixas também servem
para manipular os loops diretamente, alterando as frequéncias sonoras manualmente, através
do mouse, do teclado do computador ou através de um controlador MIDI.

O programa é amplamente utilizado dentro de uma vertente musical definida como
Live Looping. O Live Looping é uma técnica que surge a partir de experimentos com fitas
magnéticas nos anos de 1960, e foi bastante desenvolvido com o surgimento de dispositivos
eletrénicos (pedais) como o digital delay nos anos 1980. A partir de 1992 comegam a surgir
dispositivos dedicados a esta técnica e, finalmente, a utilizagdo de computadores integrados a
diversos dispositivos MIDI nos anos 2000, leva a uma profusao de alternativas para a técnica
(GROB, 2009).

10 Gravagdo multipista ou multicanal é um método de gravagdo sonora que permite o registro em separado de
multiplas fontes de som, que serdo posteriormente mixadas para se chegar ao produto final.

1 Um plugin é um programa assessorio, utilizado em combinacdo dentro de um programa de audio mais
abrangente. Pode gerar efeitos sonoros diversos.
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A principal caracteristica desta vertente é a criagao, execugao e sobreposicao de loops
em tempo real, ao vivo. Nessa area existem composi¢des escritas dentro de estruturas bem
delimitadas, bem como pegas voltadas para a improvisagao, com maior grau de liberdade para
o performer. Os musicos que se dedicam ao Live Looping utilizam inameros dispositivos
eletrénicos, que se valem ou ndo do computador. A presente pesquisa, no entanto, tragou um
recorte abordando o programa da Ableton, muito embora 0s conceitos e estratégias de
preparagao da performance aqui desenvolvidos sejam validos para outros programas.

H4 autores que relacionam a origem do Live Looping ao minimalismo expresso por
compositores como Steve Reich e John Cage (MONTEIRO, 2016). Monteiro discute a
argumentagao de que a repeticdo — que é caracteristica intrinseca do loop - é um dos modos
de se compreender a vida, e discorre sobre a premissa de que, na contemporaneidade, a nossa
visdo de realidade pode ser “a de uma reducgao a elementos simples e a imagens geométricas
que se reelaboram”. Ja Rodolfo Caesar (2008) vé a repeticdo como gesto cultural e estético
ancestral, presente em objetos como vasos e tapegarias antigas, bem como em rituais (como
no sufismo), em que o movimento repetitivo é o elemento condutor do transe e do éxtase. O
processo de Live Looping é complexo e abrangente, e encarado sob diversos angulos por
diferentes pesquisadores.

O Live Looping faz parte do trabalho desenvolvido por Isabel Nogueira (2016), por
exemplo, ao explorar o processo de criagdo de Voicing, bem como as implicagdes e fronteiras
estéticas envolvidas neste processo. A técnica é utilizada nesse trabalho, visando a
sobreposicdo de camadas de vozes e alteragdo de suas caracteristicas sonoras, levando a

modificagdo da percepg¢ao usual que a audiéncia tem da voz feminina.
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CAPITULO 3: UTILIZACAO DO ABLETON LIVE NO REPERTORIO PARA CONTRABAIXO

Este capitulo trata de um relato de experiéncia a respeito da preparacdo para a
performance de um recital de Contrabaixo e Piano. Como parte das estratégias de preparacdo
do recital, o programa Ableton Live foi utilizado para otimiz&-la. Neste caso, o cerne da
discussdo esta na fase de preparacao da performance. O programa nao foi utilizado durante a
performance em si, ja que a instrumentacao do recital foi somente Contrabaixo e Piano. Esta
divido em:

eUma justificativa sobre a utilizagdo do programa na preparacao do recital;
eQual o repertorio escolhido;

eDiscussao sobre estratégias de preparacdo da performance do referido recital.

3.1 Utilizacdo do Ableton Live na preparacao de repertdrio

No capitulo anterior ja foram apresentadas as caracteristicas da estrutura geral do
programa Ableton Live, cujo principal aspecto é o fato de possuir duas interfaces — horizontal
e vertical. No caso da preparacdo para a performance abordada nesta parte do trabalho, foi

utilizada a interface horizontal do programa.
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Figura 8 - Interface horizontal do Ableton Live.
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Nesta interface, € possivel programar eventos escritos nas partituras das pecas
abordadas, tais como dindmica e agogica, ou seja, os diferentes niveis de intensidade sonora e
as flutuacdes de andamento indicadas pelos compositores em questdo. E possivel a utilizagdo
de instrumentos virtuais (VSTi)*? via MIDI, com sons reais, a partir dos samples®
disponibilizados pelo programa. Assim, a execugdo simula de modo bastante preciso as
escolhas que os performers poder&o vir a discutir, de modo mais claro e consciente, o que leva

a otimizacdo do processo de preparacao.

3.2 Repertdrio escolhido

No primeiro recital, deu-se preferéncia a obras de diferentes épocas, do Barroco ao
Contemporaneo, abarcando pecas originais para contrabaixo e piano, bem como transcri¢fes
que ja fazem parte do canone do instrumento. Foram escolhidos autores nacionais e
internacionais que exploram varios recursos de execucdo do instrumento, de técnicas

tradicionais a técnicas estendidas.

12 VST significa Virtual Studio Technology, e é uma interface criada pela empresa Steinberg em 1996, ela nos
possibilitou simular aparelhos reais, como equalizadores, compressores e quando se escreve com o “i” no final,
se refere ao grupo dedicado a emular Instrumentos musicais (Virtual Studio Technology Instruments) como
sintetizadores, baixos, guitarras, saxofones, entre outros (MEDEIROS, 2014).

13 A traducdo literal de sample é amostra. Aqui o termo refere-se a amostras sonoras, ou seja, sons extraidos de
fontes sonoras diversas.
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O Programa apresentou as seguintes obras: Gabriel Fauré (1845-1924) — Apres un réve
(transcricdo de F. Zimmermann); Antonio Vivaldi (1678-1741) — Sonata n°® 5 para cello e
piano — transcricdo de Frederick Zimmermann para contrabaixo e piano: Largo-Allegro-
Largo-Allegro; Giovanni Bottesini (1821-1889) — Reverie; Heitor Villa Lobos (1887-1959) —
Aria das Bachianas Brasileiras n® 5 (arranjo de William Primrose); Astor Piazzolla (1921-
1992) — Oblivion (arranjo de John Lenehan) e Interagdo (1985) — Raul do Valle.

Apesar de trazerem especificidades técnicas variadas, de modo geral as pecas foram
escolhidas de modo a apresentar um nivel de execucao adequado a situacdo de banca. No que
tange ao aspecto musicalidade e expressividade, as transcri¢ces refletem um desafio também
estilistico, visto que foram originalmente compostas para outros instrumentos. A presenca de
duas pecas brasileiras contrastantes procurou mostrar a versatilidade do instrumento,

condizente com 0s pressupostos da pesquisa.

3.3 Estratégias de preparacao

Com excecédo da peca de Raul do Valle, todas as outras contaram com a utiliza¢do do
programa Ableton Live em sua preparacdo. A preparacdo de "Interacdo" deu-se através da
analise da partitura, exploracdo individual das técnicas estendidas e decisdes em conjunto
relativas a execucdo de trechos que exigem um didlogo mais apurado entre o contrabaixo e o
piano.

Cada uma das outras pecas foi abordada a partir da transformacao das partituras em
arquivo MIDI. Neste processo, as indicaces de dinamica e agogica (ritardando, acelerando,
etc.) foram simuladas manipulando-se diretamente com o mouse os parametros de velocity

(dindmica e intensidade de execugéo).
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Figura 9 - Caixa de diadlogo MIDI Velocity Editor.
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Conforme indicado pela seta na Figura 9, manipulam-se os parametros de dindmica
‘desenhando-se’ com 0 mouse as hastes na cor vermelha, de modo bem direto. Ao pensar a
correspondéncia entre informacdo MIDI e as indicacBes de dindmica e agdgica, podemos
perceber que estas ndo possuem uma relacdo direta. Ou seja, a informagcdo MIDI geralmente
utiliza parametros representados por nimeros, que vao de 0 a 127. Nao ha nenhuma literatura
que padronize uma referéncia entre esses nimeros e parametros de dindmica e agodgica.
Assim, a simulacdo destes parametros foi definida pela experimentacdo de variagOes
possiveis. Podemos argumentar que as indicacGes presentes em uma partitura também néo
possuem uma categorizacdo estrita, cabendo ao intérprete, portanto, definir o que considera
piano ou fortissimo, por exemplo. Mesmo as indicacGes de andamento s6 foram relacionadas
a numeros presentes no metrdbnomo a partir do século XIX. Os nimeros no alto da figura
referem-se aos compassos. Desta forma, fica claro para o performer 0s momentos em que
serdo aplicadas as dindmicas pretendidas. As notas do piano s&o distribuidas no espaco acima
do velocity editor, tendo um teclado de piano para referencia-las. E possivel utilizar um
programa de edicdo de partituras, como o Finale ou Sibelius para escrever a partitura e gerar
um arquivo MIDI, recurso este também empregado na preparacéo.

Ap0s este processo, é possivel manipular a peca, pratica-la em diversos andamentos e
encontrar o mais adequado. Isso € possivel através da escolha de BPM e acionamento do
metrébnomo no programa. Outra op¢do bastante usada foi a programacédo de flutuacbes de
andamento da peca como um todo, desenhando-se com 0 mouse a Sessdo song tempo,
conforme figura abaixo:
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Figura 10 - Flutuag&o de andamento, programando a sesséo song tempo.

As linhas vermelhas representam o andamento, e suas curvas, as flutuagcdes. Esse
recurso é obtido clicando-se no ponto em que se quer alterar o andamento. Para alterar o
andamento da pega inteira, seleciona-se toda a sessdo, movendo-se verticalmente a linha
vermelha.

Outro recurso empregado foi a selecdo de trechos para estudo em separado, de forma a
pensar as dificuldades especificas de cada um, a fim de resolver determinados problemas.
Dessa forma, procura-se uma preparacdo homogénea, evitando-se o0s erros apontados na
Revisdo de Literatura, como o desequilibrio na execucdo de diferentes movimentos de uma
peca. Esse procedimento se da selecionando-se o trecho desejado e transformando-o em um
loop; assim, a selecdo sera repetida automaticamente, podendo ser pausada e reiniciada
acionando-se a barra de espaco do computador, permitindo ao performer repassar o trecho

escolhido conforme sua necessidade.
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Figura 11 - Loop de trecho selecionado.
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Na figura acima a seta branca indica o trecho selecionado (que se torna azul). A seta
amarela indica a transformacdo do trecho em loop. A seta azul indica os locais onde séo
programados o compasso e andamento inicial. Esses dispositivos do programa sao
reconheciveis e manipulaveis com o cursor do mouse, 0 que otimiza o trabalho do performer,
permitindo a concentracdo em aspectos musicais sem necessariamente aprofundar-se em
linguagem de programacédo. As estratégias de preparacdo seguiram a logica defendida por
Stefan Reid (2002):

Se quantidades significantes de pratica acumulada sdo um pré-requisito
essencial para o sucesso musical, a efetividade destas horas de pratica vai
depender da qualidade e da natureza das atividades empreendidas. Para que
0s musicos obtenham beneficios otimizados de seu tempo de pratica, devem
refinar e desenvolver suas técnicas de pratica (REID, 2002, p. 105).

E importante destacar que a utilizagio do programa em questdo no prescindiu de uma
pratica deliberada e consciente do instrumento e de um planejamento do tempo de preparacao.
A preparagdo da performance deu-se em dois niveis — individual e em grupo, ambas
distribuidas em dois blocos — anterior e posterior a apreciacdo da orientadora.

Durante a preparacdo individual, foram identificadas as dificuldades técnicas de cada
uma das pecas, a pratica desses trechos alternadamente no instrumento desacompanhado e
com o auxilio do Live, bem como a gravacao da execugdo das pecgas. No primeiro bloco foram
testados diferentes andamentos, digitacbes e articulacfes; também foi feita a pesquisa
estilistica de cada uma das pecas.

A preparacdo em grupo deu-se em quatro ensaios distribuidos ao longo de quatro
semanas no primeiro bloco. Neste momento, discutiu-se em dupla as decisdes sobre o0s
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trechos identificados na prética individual, os andamentos e aspectos estilisticos. Gravacdes
da prética desenvolvida foram realizadas e apreciadas pelo duo, que a partir da discussdo
ajustaram alguns dos elementos elencados. Esta preparacdo contou com a apreciacdo da
orientadora, a qual apontou alguns aspectos a serem ajustados, referentes a questdes
estilisticas.

O segundo bloco, anterior ao recital, constituiu-se de preparacdo individual e em
grupo, sendo separado em duas semanas de pratica individual e cinco ensaios do duo em trés
semanas, sendo que os dois ultimos ensaios ocorreram na sala escolhida para o recital.

Estratégias de preparacdo de uma performance sdo objeto de estudo de inUmeros
pesquisadores. Discussfes a respeito da quantidade de tempo de prética, otimizacdo desta
pratica, conceito sobre o que é e como deve ser conduzida a pratica do instrumentista, bem
como a andlise aplicada a performance e ferramentas utilizadas nessa movem trabalhos no
mundo inteiro.

Tracando uma reflexdo critica a respeito do processo de preparacdo da performance
nesta etapa da pesquisa, é preciso reconhecer que a experiéncia vivida pelo contrabaixista em
guestdo tem muitos aspectos subjetivos a serem considerados. Nem todo mdsico possuli
disposicdo para utilizar o material apontado, e mesmo durante esse processo surgiram
questdes ao lidar com o programa Ableton Live. H4& momentos em que se pode questionar o
tempo dispensado para lidar com o computador como ferramenta de otimizagdo da
performance. No entanto, na experiéncia relatada os fatores que levaram a um maior
entendimento das pecas e contribuiram para uma performance bem-sucedida foram superiores
aos problemas surgidos. Gravar a preparagdo em um programa adequado, em que se pode
ouvir o contrabaixo acompanhado de um piano com sons proximos aos reais - apesar de serem
de escrita MIDI — também contribuiu para uma percep¢do mais apurada dos aspectos a serem
corrigidos. De modo geral, uma vez que as questdes relativas ao manuseio do Ableton Live
foram superadas, a preparacdo do recital ganhou um ritmo mais acelerado, pois o computador
configurou-se como um correpetidor a postos para o0 ensaio diario.

O registro sistemético da preparacdo para a performance tem papel fundamental para o
instrumentista avalid-la e seguir em seu caminho de aperfeicoamento. Esse registro pode e
deve se dar de forma escrita, mas também contar com recursos tecnologicos cada vez mais
correntes e acessiveis. O presente relato apresentou sugestdes de utilizagdo de um desses
recursos, o programa de produgdo musical Ableton Live, que se mostrou uma ferramenta
versatil no delineamento de estratégias de preparacdo. Pretende-se assim, trazer uma

contribuicdo a literatura de pesquisa da Performance Musical.
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CAPITULO 4: PREPARACAO PARA A PERFORMANCE DE BASS COLORS E TICKER TAPE

Este capitulo apresenta e discute as pecas Bass Colors (para contrabaixo, Live
Electronics e video) de Ricardo Bigio e Ticker Tape (para contrabaixo e Ableton Live) de
Robert Matheson. Estratégias de preparacdo da performance do contrabaixo com Live
Electronics e Live Looping utilizando o programa Ableton Live sdo o principal
questionamento na abordagem das obras.

Bass Colors, de autoria do presente pesquisador, foi apresentada em alguns eventos
académicos'* e objeto de artigos publicados durante os anos de 2015 e 2016. A peca foi feita
para contrabaixo solo, Live Electronics (utilizando especificamente o programa Ableton Live)
e video, a partir de excertos representativos do canone do instrumento. A peca serve de base
para a abordagem da relacdo compositor-intérprete, da improvisacao, de técnicas estendidas e
do conceito de Hiperinstrumento.

Ticker Tape para Contrabaixo e Live Electronics, foi composta pelo contrabaixista e
compositor norte-americano Robert Matheson, Professor Doutor na Dixie University, em
Utah, Estados Unidos. Sdo abordados na discussdo sobre a obra aspectos técnicos do
contrabaixo, sua relagdo com a parte eletronica, a estrutura da peca, bem como a forma que o

programa € utilizado pelo compositor.

4.1 Sobre Bass Colors

Bass Colors é uma obra aberta®® que tem sido objeto de estudo sobre a preparacéo para
performance musical envolvendo Live Electronics e video. Néo se trata de uma composi¢do
no sentido tradicional do termo, mas antes, de uma ‘colagem’ de trechos de pecas
representativas do repertorio para contrabaixo e trechos de videos que versam sobre o
instrumento, interligados pela utilizagéo do Ableton Live. A obra surgiu a partir de discussoes

dentro do Programa de Pds-Graduagdo do Instituto de Artes da UNESP, em disciplina

14 Jornada de Pesquisa em Arte 2015 - Edicdo Internacional, Instituto de Artes da UNESP, Sdo Paulo — SP; IV
Congresso da Associacdo Brasileira de Performance Musical, Campinas, 2016; e ENCUN XIV — Encontro
Nacional de Criatividade Sonora Porto Alegre — 2016

150 termo “obra aberta” é usado aqui como traducio livre de work in progress, mas também se refere ao fato de
que a obra permite um alto grau de liberdade de interpretacéo.
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ministrada pela Prof.2 Dr2 Gisela Gomes Pupo Nogueira, a respeito de questbes sobre a
Retorica Musical.

No sistema retorico estudam-se 0s mecanismos, procedimentos e partes em que se
divide a retorica para a construcdo do discurso. Rubén Lopez Cano (2000), grande estudioso
do assunto, define em seu trabalho cinco conceitos que norteiam a definicdo de Retorica
Musical dentro do Periodo Barroco Europeu, os quais esclarecem em grande medida a
interpretacdo musical de pecas desse momento historico, ajudando a compreendé-las e a
conduzir tais interpretacGes dentro da ideia de Performance Musical Historicamente
Informada. Procurando compreender pecas de acordo com o contexto histérico em que foram
produzidas, Cano defende que na Mdsica ocorrem processos andlogos aos da Retorica
Cléassica, sendo as figuras retorico-musicais alguns dos fenémenos fundamentais da Mdsica
Barroca. Em analogia a este conceito, podemos considerar que todo periodo histérico possui
sua prépria forma de organizagdo do discurso musical.

Alinhando-se com a ideia de que a Pesquisa Musical deve ter na Pds-Graduagdo um
espaco que privilegie a experimentacdo e a interdisciplinaridade, este pesquisador trouxe para
o debate um referencial teérico oriundo de sua formacgdo em Histdria®®. A discussdo sobre a
Retérica Musical foi cruzada com o trabalho do historiador norte-americano Hayden White
(1995), em seu livro “Meta-Historia - A imaginagao Historica do século XIX”.

Para White, o discurso histérico - como qualquer outro discurso - esta inserido dentro
de um processo de comunicacdo, de transmissdo de uma mensagem especifica, cujo sistema
de enunciacdo é constituido por um enunciante (o historiador), um documento (indicio do
passado, ou o proprio fato histérico), um enunciado (o texto da Historia), um referente
(contexto) e um receptor (o leitor). Observe-se que este raciocinio possui analogia com o fazer
musical — o enunciante tem relacdo com o intérprete; o documento e o enunciado com a obra,
registrada pela partitura ou quaisquer outros tipos de registro musical (gravacGes, por
exemplo); o referente, o préprio contexto em que a obra foi produzida; e o receptor, a
audiéncia, o publico.

Um historiador deve pdr em enredo todo o conjunto de episddios que compdem sua
narrativa. Da mesma forma, podemos perceber que o intérprete, ou performer musical, faz
varias escolhas ao abordar uma obra, construindo para a mesma um determinado sentido. Ao

explicar a sua teoria de classificacdo das formas estruturais das narrativas historicas, Hayden

16 O autor desta dissertacdo possui graduagdo em Histdria (Licenciatura Plena), pela Universidade Federal de
Minas Gerais. Ano de conclusdo — 1995.
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White definiu que os tropos, ou as figuras de linguagem metafora, metonimia, sinédoque e
ironia, apresentam a base para a anélise da linguagem utilizada pelos historiadores.

Cano e White, portanto, valem-se de instrumentais tedricos a principio alheios a
natureza especifica de seu campo de investigacdo. No entanto, tais instrumentais tedricos, em
ambos 0s casos, contribuem enormemente para a compreensdo ampliada de seus campos.

Quando os autores sdo contrapostos, percebemos que a Musica possui uma relagdo
com a Historia e ambas, com a narrativa Literaria, na medida em que o mdsico, para
interpretar uma peca, seja ela barroca, classica, romantica ou mesmo contemporanea, tem
necessariamente que investigar o contexto em que tal obra foi concebida e os elementos
musicais extrinsecos a partitura, ou seja, elementos que constroem a narrativa musical da
peca, ndo evidenciados na escrita musical. Da mesma forma, o historiador remete-se ao
contexto historico, objeto de sua pesquisa, e organiza os fatos e documentos dentro de uma
narrativa, visando esclarecer como se deu determinado processo historico.

Como forma de operacionalizar a relacdo entre os conceitos acima descritos, este
pesquisador desenvolveu uma peca para Contrabaixo, Live Electronics e Video, denominada
Bass Colors. A peca foi apresentada pela primeira vez na Mostra Artistica da Jornada de
Pesquisa em Arte 2015 — edicdo internacional — que ocorreu no Instituto de Artes da UNESP
(YOUTUBE, 2017g).

Bass Colors combina quatro videos que versam sobre o contrabaixo aclstico com
trechos de pecas ou excertos orquestrais que fazem parte do repertorio do instrumento. Quais
sejam: 0 Scherzo e o Trio da 5% Sinfonia de Beethoven; o solo do inicio do 3° Movimento da
12 Sinfonia de Mahler; “Reverie”, de Giovanni Bottesini; “Kinderspiel” — quarteto de
contrabaixos de Bertram Turetzky e a melodia final da 9* Sinfonia de Beethoven, “Ode a
Alegria”.

A parte de video da peca é uma linha continua de imagens, de cerca de vinte e um
minutos, que traz trechos de entrevista de um icone do contrabaixo — Ludwig Streicher — em
espanhol (YOUTUBE, 2017c); explicagdes sobre o contrabaixo em inglés (YOUTUBE,
2017d); comentarios em alemdo sobre a peca “O Contrabaixo”, de Patrick Siiskind
(YOUTUBE, 2017¢), bem como trechos de um curta-metragem portugués (YOUTUBE,
2017f) sobre a obra de Suskind. Na peca original o protagonista € um homem de
aproximadamente 30 anos, contrabaixista de uma suposta Orquestra Nacional, apaixonado por
uma cantora soprano. No curta utilizado em Bass Colors esse personagem € trocado por uma
mulher jovem, apaixonada por um cantor tenor. O video de Bass Colors combina esses

elementos com video grafismos filmados e editados por este pesquisador. A fungdo do video
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na peca é a de complementar o discurso musical, trazendo assim uma narrativa audiovisual
que procura captar a atencdo da audiéncia combinando varios elementos relativos ao
contrabaixo — instrumento musical, personagem, objeto desconhecido e curioso, muitas vezes
confundido com outros instrumentos.

Bass Colors possui um espirito satirico, irbnico - na medida em que combina varios
elementos artisticos diferentes, a fim de desconstrui-los e reorganiza-los livremente - e possui
uma estrutura definida de acordo com a organizacdo do programa. Utiliza-se a interface
vertical do Ableton Live e a manipulacdo pode ser feita diretamente do teclado do
computador, de um mouse ou através de um controlador MIDIY.

A peca divide-se em quatro momentos distintos, os quais partem dos trechos e
excertos supracitados. Utilizam-se presets do programa, que séo o Grain Delay, Cluster, Ping
Pong Delay, Tubular Pan, Damien e Looper. Tais presets pertencem ao programa e podem
ser combinados, modificados e manipulados pelo performer em tempo real, ou também
programados dentro da timeline, conforme j& demonstrado. Todos os loops da peca sdo
construidos a partir do preset Looper, que é programado de forma a ndo haver quantizacao de
tempo, ou seja, ele ndo adequa o que é gravado a um andamento pré-determinado, assim
‘consertando’ eventuais flutuacGes de tempo na execucdo. Dessa forma, todas as frases de
contrabaixo gravadas ao vivo séo reproduzidas exatamente como o performer as executa. A

Figura 12 abaixo mostra o Preset Looper.

Figura 12 - Preset Looper, programavel pelo usuério.

Esse preset ndo traz modificacdes sonoras. Nao € um preset de efeitos. A funcao dele
é sobrepor loops gravados em tempo real. Observa-se que na secdo Quantization, foi

escolhida a opcdo None, ou seja, 0 programa entende que ndo devera adaptar os loops

7 Tutoriais sobre manipulagdo basica do programa sdo encontrados na secdo Learn Live do site (ABLETON
LIVE, 2014).
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gravados a nenhum andamento prévio. O mesmo se da com as se¢des Song Control e Tempo
Control. A se¢do Record é marcada com x bars?®, ou seja, ndo ha um niimero de compassos
definidos para que o programa cesse a gravacdo e dispare o loop gravado. Isso permite ao

performer uma maior liberdade para fazer suas frases, grava-las e dispara-las.

4.1.1 Estrutura e Desenvolvimento de Bass Colors

Bass Colors estd organizada em quatro momentos que se contrastam, combinando os
trechos musicais a presets do programa, criando diferentes elementos sonoros. Os elementos
sdo explorados de forma a proporcionar ao instrumentista possibilidades ampliadas de
execucdo do instrumento. Os quatro momentos sdo abaixo apresentados na sequéncia em que
ocorrem na musica.

O primeiro momento utiliza como trecho musical o 3° movimento (Scherzo e Trio) da
Sinfonia n. © 5 em D6 menor Op. 67 de Ludwig Van Beethoven. Os Presets escolhidos séo
Looper e Grain Delay. Explora quatro técnicas de cordas friccionadas ao contrabaixo: Sul
Tasto (lento, abafando a corda Mi com a mao esquerda), Golpes rapidos de arco abaixo do
cavalete em todas as cordas, Legato e Spiccato. Utiliza ainda trés Loops: 1) o Grain Delay
combinando o uso dos presets e sultasto para buscar um som que simula ondas do mar,
criando uma textura sobre a qual o restante do material musical deste momento se desenvolve;
2) usando apenas o Looper para as frases em legato do Scherzo, com o intuito de improvisar
sobre esse trecho; e 3) usando apenas o Looper para frases em spiccato do Trio, também com
0 intuito de improvisar.

O segundo momento utiliza o solo de contrabaixo do 3° movimento da 12 Sinfonia em
Ré Maior, de Gustav Mahler. Os Presets trabalhados sdo Looper, Cluster e Ping Pong Delay.
Explora trés técnicas do contrabaixo: Ricochet com a crina, sobre as cordas Ré e Sol,
ligeiramente abafadas com a mdo esquerda em qualquer ponto das posi¢cdes mais agudas do
instrumento (thumb position); Pizzicato nas cordas Ré e L&, conforme a partitura original de
Mahler e Legato para o tema, combinado ao preset Ping Pong Delay, causando uma
sonoridade alusiva a um canon. Sao produzidos dois loops: 1) combinando o ricochet com o

preset Cluster, de forma a obter uma sonoridade percussiva de Caixa Clara e 2) usando o

18 Bars — compassos em inglés.
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Looper para as frases em pizzicato, para tocar o tema principal sobreposto ao primeiro loop e
improvisar em ré menor.

O terceiro momento traz um trecho musical, de Giovanni Bottesini — Réverie. Os
Presets utilizados s@o o Looper, Tubular Pan e Damien. As técnicas utilizadas no contrabaixo
sdo o Col legno, sobre as cordas abafadas com a méo esquerda, livremente, e sobre as cordas
apos o cavalete, além de explorar percussivamente o corpo do instrumento com a madeira do
arco. E também o Legato para execucao do trecho musical sobre a textura gravada. Utiliza-se
um loop que combina a execucéo de col legno sugerida aos presets Tubular Pan e Damien, o
que causa uma textura a partir da ressonancia e modulacdo sonora de determinadas
frequéncias simulando sons semelhantes a sinos, associados a uma espacialidade em estéreo.

O quarto momento desenvolve-se sobre trechos musicais de Kinderspeiel, de Bertram
Turetzky (1997), e a melodia final da Sinfonia n. © 9 em ré menor, op. 125, Coral, de
Beethoven (“Ode a Alegria”). Utilizam-se todos 0s Presets anteriores, em combinagdes livres.
As técnicas exploradas sdo variadas, de acordo com as escolhas do performer. Quanto aos
loops, as combinac@es sdo livres, de modo a estimular a improvisacdo. A proposta é que se
sobreponham tantos loops que os trechos musicais sejam desfigurados, despertando

estranhamento na audiéncia.

4.1.2 Sobre o0 Contrabaixo em Bass Colors

No primeiro momento, os trechos citados sdo de Beethoven. Cria-se um loop ao vivo,
abafando-se levemente a corda Mi com a méo esquerda e nesta mesma corda passando o arco
suavemente, enquanto o preset Grain Delay é acionado, manipulando-se os parametros
frequency e pitch, o que leva a simular o som de ondas do mar. Também sugere-se tocar com
0 arco rapidamente todas as cordas apds o cavalete, utilizando-se 0 mesmo preset, 0 que traz
um resultante de ‘granulagdo’ do som. Outra sugestdo ¢ o trémulo em pizzicato. A figura n.2

abaixo mostra a aparénica do preset Grain Delay.
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Figura 13 - Preset Grain Delay.

No Preset Grain Delay a visualizacdo dos controles de frequéncia, altura e quantidade
de efeito desejado (DryWet) sdo mapeaveis e programaveis pelo usuario, seja com 0 mouse,
teclado do computador, ou através de um controlador MIDI.

O exemplo n.1 abaixo traz a primeira textura sonora da peca, indicando a execucao no
instrumento.

Exemplo 1 - Loop inicial de Bass Colors.

SCORE Bass CoLors

Ricaroa Bicio
Loop 1

e ARRANGER
ACT| WRTE GRAIN DELAY

f
¥ r
Eretronics - AsLeton Live % a—

O- e
====

- MAP FREQUENCY AND PITCH
Sul Tasto ou pizzicatq fremolo RKCO NITH A PEDAL TO SMMOTHILY

Dousle Bass 7

Prd
——

e
====

O exemplo 1 mostra o inicio da peca e as linhas no centro do sistema representam
graficamente o0 gesto da mao esquerda, que desliza sobre a corda Mi. Sobre esse primeiro
loop, sobrepdem-se outro, sem o efeito, correspondente aos 18 primeiros compassos do
allegro do Scherzo da 5 Sinfonia de Beethoven, como se vé no exemplo 2.
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Exemplo 2 - Ludwig Van Beethoven — trecho do Scherzo da 52 Sinfonia.

Bass Colors - Excertos da 5 Sinfonia de Beethoven
— Ricardo Bigio
A ;
FL phrases Loop 2 = = = = — =
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D.BussPsesLoofl L ';_ e !-E_ P e !
"TP —
7, S
2 I : :
:.
[3 | ——Tt
1 il I.-'"."....-.- = F g 1 —_— 1
SE==———cecass s =
E = i i i i =
e
o
=
L« y - a1
i : ; ! , , !
J‘J‘
CRicando Bigio

(IMSLP, 2017).

Nele as frases das partes de flauta e primeiro violino se sobrepdem, também
executadas em loops no contrabaixo, em diferentes regides, como observado no exemplo 2,
nas partes escritas em clave de sol. O performer podera optar por executar esses trechos como
citacdo as partes instrumentais, como loops, ou simplesmente executa-los livremente, sem
necessariamente grava-los em tempo real.

Dando sequéncia ao material musical apresentado neste momento da peca, o exemplo

n. 3 abaixo traz o préximo loop.



o1

Exemplo 3 - Ludwig Van Beethoven — Scherzo da 52 Sinfonia - Trio.

Bass Colors Beethoven Trio

Ricardo Bigio
arranger

=—]

) N Il
Double Bass s — H
1 |

il

(IMSLP, 2017).

Na frase mostrada, o loop é criado a partir de um pequeno trecho retirado do inicio do
Trio, articulado em spiccato. Sugere-se uma improvisacdo sobre este loop.

No segundo momento, o trecho citado é de Mahler, notadamente o solo de contrabaixo
do 3° movimento da 12 Sinfonia em Ré Maior (“Titd”).

Exemplo 4 - Mahler — Solo do 3° movimento da Sinfonia n® 1 em Ré Maior.

Mahler — Symphony No. I in D Major
8 Contrabass.
III. Satz.
Feierlich und gemessen, ohne ‘'zu schleppen.
1 i /7\9/1—@’ '“’ﬂ/\&’ﬁa
(Pauken) }'r-‘ e —} '3 =k - = = ﬁ o £
Sy e t I
e
[ 1T T p mit Dimpfer
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é Lo 2E; A :4, 3 uiu"\lu]rlem:Halﬂe.E | - \
,!i:T.K, 4}'7 ? }__: I: Lo ]fl‘ 1 G N -4}‘.1
Alle Dampfer abi)p ‘ i

(IMSLP, 2017).

O instrumentista deve executar a linha correspondente aos dois primeiros compassos
(ré e 14) do exemplo 4 para construir o loop de base. Segue-se 0 material construido conforme
0 exemplo 5, abaixo. Os efeitos acrescentados sdo o Preset Cluster, como mostrado na figura
3, e 0 Ping Pong Delay.
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Figura 14 - Preset Cluster.
00 ® swrator 6®

O Preset Cluster combina curvas de saturacdo sonora, filtros de frequéncia e delay, de
modo a simular uma caixa clara percussiva, ao se utilizar a técnica de ricochet com o arco,

sobre as cordas Ré e Sol, abafadas ligeiramente com a mao esquerda.

Exemplo 5 - Simulag&o de caixa clara obtida combinando técnica de ricochet com o preset Cluster.

Score .
Caixa Bass Colors - Mahler
Ricardo Bigio
. . . .. [Arranger]
Som Percussivo com crina do arco sobre as cordas ré e sol ligeiramente abafadas
pela mao esquerda
Snare Drum % - g)\ F 'P | = :II

Esta proposi¢do ritmica ndo faz parte da obra original de Mahler, mas combina-se ao
material musical, fazendo uma base guia para o que sera desenvolvido adiante.

Sobre os loops apresentados, executa-se 0 solo propriamente dito, conforme escrito no
exemplo 4, compassos trés a dez, agora utilizando-se o preset Ping Pong Delay. Isso gera um
efeito sonoro de atraso, em que quase se forma um canon sobre o tema de Mahler, numa
alusdo a obra original.
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Figura 15 - Preset Ping Pong Delay.

Na figura 15 percebe-se que se pode selecionar o tempo de atraso e a abrangéncia de
frequéncias sobre as quais o efeito Ping Pong Delay sera aplicado.
O terceiro momento cita a peca Reverie de Giovanni Bottesini, Reverie,

correspondente ao exemplo 6.

Exemplo 6 - Réverie — Giovanni Bottesini.

Reverie

.

a_F~ o ek edsie i JEE P £ e
: — =

: - —

(IMSLP, 2017)

O improviso sobre o excerto de Bottesini deve ser feito utilizando-se os presets
Tubular Pan e Damien (figura 16) e trazer um ambiente mais lirico e calmo, sobrepondo

loops livremente com o preset Looper.



54

Figura 16 - Presets Tubular Pan e Damien.

() (%) Tubular Pan Aals @@
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A figura acima mostra os presets combinados, nos quais sdo manipulados em tempo
real os parametros de decaimento (decay), filtro de frequéncia, forma de onda (shape) e fase,
além da quantidade de efeito aplicado.

Sobre este trecho de Bottesini, originalmente uma peca do periodo roméantico, com
frases extremamente liricas e cantébiles, sugere-se criar uma textura sonora a partir dos
presets elencados buscando-se o contato percussivo da madeira do arco com o corpo do
instrumento, de modo bem suave. Outra técnica sugerida é percutir levemente as cordas apos
o0 cavalete com a parte curva da ponta do arco. Estas técnicas associadas aos efeitos ressaltam
determinadas frequéncias que sofrem um processo de ressonancia e modulacdo de ondas.

O quarto momento cita técnicas estendidas presentes na peca Kinderspiel, de Bertram
Turetzky, alternando trechos executados em col legno (exemplo 7) e harmdnicos que simulam
sons de gaivotas (seagulls). O trecho volta a utilizar o preset Grain Delay, de modo a simular
sons de ondas do mar, conforme o primeiro momento, e o preset Ping Pong Delay, o que

levara a ressaltar a simulacéo dos sons de gaivotas.

Exemplo 7 - Kinderspiel — Bertram Turetzky -trecho em col legno.

Play 4 times
{unis.]
A -

. :
Jf-J-mf -mp

(TURETZKY, 1997).
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Exemplo 8 - Kinderspiel — Bertram Turetzky — harmonicos (seagulls).
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(TURETZKY, 1997).

O trecho do exemplo 8 acima é obtido, de acordo com a partitura original de Turetzky,
tocando-se a nota escrita com o polegar, enquanto o terceiro dedo encosta a corda uma quarta
justa acima. Entdo, a mao se move sem desfazer esta forma, em movimento descendente pelo
braco do instrumento.

Bass Colors combina diversas técnicas tradicionais e técnicas estendidas do
Contrabaixo, aliadas a efeitos sonoros produzidos a partir do programa Ableton Live, com o
intuito de conduzir a atencdo da audiéncia. Assim, o ouvinte é levado constantemente a
questionar-se sobre sua percepcao a respeito do som do instrumento, ja que ha a manipulacéo
timbristica deste, seja através de uma técnica estendida, como col legno ou sul ponticello, ou

através de efeitos manipulados em tempo real pelo intérprete.

4.1.3 Estratégias de preparacao para a performance de Bass Colors

Uma questdo que se coloca na preparacao para a performance desta peca é o set up
(forma de montar o equipamento) utilizado. Esse necessita de um laptop de configuracdo
relativamente comum — Intel® Macintosh com Sistema Operacional X 10.7) ou posterior, ou
Computador com Windows 7 ou Windows 8; Multiprocessador Core; 4 Giga Bytes de
Memoria RAM?®; no caso foi utilizado um computador com Windows 8. Também se faz
necessario um captador no contrabaixo, preferencialmente conectado ao computador por uma

interface de dudio (“placa de som externa”). Além disso, a forma pela qual o contrabaixista

19 Encontrado na secéo Try Live for free do site (ABLETON LIVE, 2014).
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interage diretamente com o programa se faz através de um controlador MIDI em forma de
pedaleira. No caso, utilizou-se a pedaleira FCB 1010, MIDI FOOT CONTROLLER.

A primeira etapa da preparacao é a familiarizacdo do performer com o set up, o que
diz respeito ao EPM 2, Aspectos Técnicos. O programa Ableton Live é desenvolvido de forma
a ser friendly user, ou seja, o instrumentista ndo necessita ser um expert em programacéo
eletrbnica para utilizd-lo. No entanto, é preciso ter consciéncia dos desafios técnicos
envolvidos na utilizacdo do programa na performance ao vivo, além das limitacGes e/ou
ampliacGes de possibilidades e estratégias na preparacdo para a performance. Um novo
aprendizado se abre sobre seu instrumento, que responde de forma diversa sob estas novas
condigdes. Alexandre Rosa (2012), ao referir-se a essa interagdo do contrabaixo com
eletronica, aborda o uso de tecnologias na performance sob o conceito de Hiperinstrumento.

A segunda etapa da preparacdo passa pela familiarizacdo com os trechos e excertos
escolhidos. Essa parte diz respeito ao EPM 1, Conhecimento do Conteldo, que engloba a
utilizacdo do programa de forma didéatica, ou seja, no auxilio da preparacdo de uma pega, ou
mesmo em estudos de arco, escalas, afinacdo. E necessario que o performer tenha em mente
qual o foco nessa utilizacdo para apreensdo de um contetido determinado. Sobre esta etapa
incidem as formas mais tradicionais de preparacdo — leitura e memorizagédo, escolhas de
arcadas, articulacdes e analise dos trechos.

Finalmente, combinam-se as duas primeiras etapas, formando-se uma terceira,
diretamente relacionada a improvisagdo. Com 0s quatro momentos da peca delineados, a
estrutura de efeitos determinada e os trechos e excertos apreendidos, o performer exercita a
liberdade de interpretagio e criagdo. E neste momento que sdo feitas as escolhas sobre a
melhor forma de interagir com o programa, inclusive no que diz respeito aos elementos
anatdmicos — manipular o programa e tocar o instrumento a0 mesmo tempo pode ser um
desafio a ser vencido numa das posturas possiveis para o contrabaixista — sentado ou de pée?
Programar todos 0s eventos e tocar sem ter de acionar o programa, ou aciona-lo através do
controlador? A performance do contrabaixo envolve nuances tdo diversas como o uso de
arcos de dois modelos diferentes (francés e alemdo), posi¢do (em pé ou sentado), inclinacéo
do instrumento, etc., que implicam em escolhas, as quais podem influenciar na prética o uso
do programa. Justifica-se, portanto, a necessidade de estudar os EPM 3, aspectos
musculoesqueléticos, especificos do contrabaixista. Tais questionamentos ndo se esgotam em
uma Unica resposta, porém podem indicar alguns caminhos para que o contrabaixista seja

bem-sucedido no uso do programa Ableton Live.
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Em ambas as possibilidades para o contrabaixista — em pé, ou sentado — faz-se
necessario acessar o equipamento - exceto se 0 instrumentista optar por programar os eventos
e ndo os acionar ao vivo, em tempo real. O set up deve ser disposto de modo a permitir que o
performer tenha visdo do laptop (da mesma forma que dispGe uma estante com partitura). O
cuidado que o contrabaixista deve observar ao escolher a postura em pé deve ser com a
inclinacdo do tronco, de forma a evitar movimentos bruscos de tor¢do da toracica ou
compressdo da lombar na execucdo dos movimentos de acesso ao instrumento e aos
equipamentos. Se a opgao for de tocar sentado, é preciso observar a posi¢ao dos equipamentos
com a altura do banco, pois se este for muito alto pode-se néo alcancar o controlador MIDI.
Nesse caso, 0 contrabaixista deve observar sua postura de modo a equilibrar o peso de forma
igualitaria sobre as duas pernas, evitando causar tensdo excessiva na perna direita (que toca o
chédo), mesmo porque sera o pé direito que acionara o controlador e precisa estar flexivel para
ser movimentado.

As escolhas que o contrabaixista faz sdo, via de regra, pessoais e podem ou nao ser
aproveitadas por outro instrumentista. No entanto, é possivel indicar uma montagem basica do

equipamento, segundo a figura 17 (o que é chamado de raider técnico):

Figura 17 - Raider técnico sugerido para a pe¢a Bass Colors.

Musico

Pedaleira

(Padréo para utilizagdo do Ableton Live).

A figura acima € apenas um guia basico. Existem varias formas de se arranjar um set
up envolvendo equipamentos de audio. A proposta aqui, no entanto, contempla a
possibilidade de o performer interagir diretamente com o sistema digital, sem a necessidade
de haja alguém envolvido na performance voltado exclusivamente para a manipulagdo da
parte eletrénica — 0 que é uma opcdao totalmente valida neste tipo de trabalho.

Caso o contrabaixista resolva programar todos 0s eventos e nao 0s acionar ao vivo, as

possibilidades de improvisacdo se reduzem. Esta é uma escolha interpretativa que podera
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trazer uma maior liberdade fisica de movimentos ao performer, em detrimento da liberdade de
execucdo. Por outro lado, ao optar por acionar todos os eventos em tempo real, o
contrabaixista ganha uma maior liberdade interpretativa e de criacdo, mas devera trabalhar
bastante a primeira etapa de preparacdo, visando ndo gerar tensdes extras na realizacdo da

performance.

4.2. Sobre Ticker Tape

A peca foi criada pelo professor Robert Matheson, que concluiu seu doutorado em
Performance em Contrabaixo sob orientacdo do professor Patrick Neher, na University of
Arizona. Também possui titulagdo em Tecnologia Musical, na mesma instituicdo com os
professores Dr. Norman Weinberg e Dr. Craig Walsh. Desenvolve extenso trabalho em
Performance Musical explorando a eletroacustica, buscando a fluidez na interacdo entre
instrumentos acusticos e a eletrénica. Desenvolveu um contrabaixo MIDI, instrumento que
permite uma performance eletroacUstica, preservando as caracteristicas naturais e o som
acustico do instrumento. Trata-se de um pesquisador do contrabaixo, da tecnologia aplicada a
masica e compositor. Possui varias pecgas escritas para o instrumento, incorporando técnicas
estendidas, improvisacao, técnicas tradicionais e eletronica. Atualmente é professor assistente
de Contrabaixo e Tecnologia Musical na Dixie University, em St. George, Utah, Estados
Unidos (ROBERT MATHESON, 2017).

Ticker Tape foi composta em 2013, para contrabaixo solo e Live Electronics,
especificamente utilizando o Ableton Live. Possui um tema e varias sessdes de improvisacdo
com pizzicato e arco. Em sua estrutura, encontramos como elementos musicais o tema de 21
compassos, em pizzicato, alternando algumas formulas de compasso — quaternario, quinario e
ternario. Os presets utilizados sdo o Looper, o Simple Delay e Resonators, além de
compressores e reverbs desenvolvidos a partir do programa pelo compositor. A peca requer
técnicas como o pizzicato, exploragdo percussiva do instrumento, sul tasto e sul ponticello.
Também ocorre a exploracdo de harmdnicos. Quanto a quantidade de loops, séo basicamente:
1) dois compassos percutindo as cordas com a méo direita, enquanto estas sdo abafadas com a
méo esquerda e 2) frases em harménicos nas cordas Sol e Ré.

A parte eletrdnica combina o preset Looper e os efeitos Simple Delay e Resonators.

Basicamente esses efeitos sdo combinados e manipulados durante a peca de modo a criar duas
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texturas bem diferentes. O Simple Delay causa uma série de rebatimentos na resultante ritmica
dos loops combinados, enquanto a manipulagdo do Resonators vai trazer modificagdes no
pitch e na ressonancia de frequéncias, transformando a resultante ritmica quaternaria em uma
textura etérea, na qual ja ndo se identifica um compasso especifico, nem um ritmo bem
demarcado.

A estrutura da peca ndo segue uma identificagdo de movimentos, como numa forma
sonata e estd bastante marcada pela improvisacdo, o que reflete a influéncia jazzistica do
compositor. No entanto, a partitura traz instrugdes bem diretas sobre sua execucdo. O
acionamento dos presets € bem delimitado e a indicacdo de tonalidades sobre as quais
improvisar sdo bastante claras. Nota-se que a peca busca o idiomatismo do contrabaixo, ao

mesmo tempo em que da uma margem de liberdade ao performer para que este improvise.

4.2.1 Sobre a organizacao do programa em Ticker Tape

A forma como o compositor organizou o patch do Ableton Live é também um
elemento a ser considerado. A entrada de 4udio ¢ conduzida a ‘grupos de canais’. Isso
significa que o sinal de entrada do contrabaixo pode ser feito por dois canais, prevendo a
utilizacdo de um captador de contato e um microfone. Desta maneira, 0 compositor j& prevé
dar ao performer opgdes de calibragem do som, de acordo com seu set up, que pode variar

muito de um instrumentista para o outro.

Figura 18 - Entrada de &udio de Ticker Tape — agrupamento de canais.

24 88%3Ras
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Na figura 18, percebe-se as indicagcbes Mic e Pick Up, ou seja, isso permite a
regulagem de entrada de sinal por duas fontes diferentes de sinal simultaneamente —
microfone e captador. Esta defini¢éo € prevista pelo compositor com a visao de um performer,
que ja possui uma ideia clara a respeito de problemas e possiveis solu¢des na performance ao
vivo. A forma de utilizar o programa, portanto, ja traz um indicio claro de que o papel de
compositor e performer ndo estdo dissociados, pelo contrario, a préopria estruturacdo do
programa, associada a proposta composicional, atenta para a performance com eletronica e

suas caracteristicas especificas.

Figura 19 - Preset de compresséo.

No canal em que se prevé a entrada de sinal de audio por microfone, o compositor ja
utiliza um preset de compressédo (figura 19). A compressao visa evitar saturagdo sonora
indesejavel durante a performance, e deve ser regulada conforme a necessidade em cada

situacdo enfrentada pelo performer.

Figura 20 - Preset de equalizacéo.
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Também ha neste canal um preset de equalizacao (figura 20). Isto indica que o autor

pensa o set up ja a partir da experimentacdo da performance, indicando ao intérprete uma
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sugestdo de utilizagdo do programa no que concerne a busca do equilibrio entre 0 som
acustico do contrabaixo e seu processamento pelo sistema digital em quest&o.
Ja quanto ao preset Looper, ele esta organizado da mesma forma que Bass Colors,

permitindo que os loops gravados nao sejam “quantizados” pelo programa, como na figura 21.

Figura 21 - Preset Looper na peca de Robert Matheson.

Os controles Quantization, Song Control e Tempo control garantem a flexibilidade
agogica do intérprete. Ja os presets Resonators e Simple Delay sdo programados pelo autor de
modo a buscar um determinado efeito sobre o material musical desenvolvido. O efeito de
Delay esté constituido de modo a dobrar os batimentos ritmicos obtidos com a sobreposigédo
dos loops, enquanto o Resonators vai desconstruir esse ritmo demarcado, diluindo o material

musical em uma textura sonora etérea.

Figura 22 - Presets Resonators e Simple Delay.

(") Resonators

O Resonators possui uma indicagdo de nota, indicada na figura 22 com a seta

vermelha. A partir desta nota, o preset derivara uma série de ressonancias, manipulaveis nos
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botbes denominados PITCH, na sequéncia ao lado. A indicagdo ‘st’ significa semitom. Ao
manipular esses parametros, o efeito de ressonancia iré variar a altura de som da textura.

No preset Simple Delay ao lado, observa-se na secdo Delay Time a marcacdo do
numero 2, no canal da esquerda (L), enquanto o canal da direita (R), guarda a marcacéo do
namero 1. Essa organizacdo do preset leva a uma sensacao de que o material musical sob esse

efeito ‘dobra’ de andamento.

4.2.2. Sobre o contrabaixo em Ticker Tape

A peca comeca com um tema executado em pizzicato, sem armadura de clave, e que
explora figuras ritmicas diferentes, ora adensando o material musical, ora alargando este

material através de quialteras variadas.

Exemplo 9 - Tema de Ticker Tape.

Set foot pedals to conmol:
-L ot veloms i I
_Iﬁﬂm—imc Ticker Tape

-Loop 1 Clear (just in case yon need o redo the loop) Bobert Matheson

Double Bass Ao 5

3

ki

il
B

L 158

D.B.

D.BE.

D.B.

Brief improvised
ramsition to first loop

|
=

T T T
T T T
1 : 1 : 1

= = = = =

D.B. %

L 100N
L 1008
xRN

(ROBERT MATHESON, 2017).

Observa-se no exemplo acima a alternancia de compassos, e a utilizacdo de

harmonicos e glissandos, além de ideias percussivas na parte final, no compasso 19. H4 uma
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indicacéo de improvisacao apos este tema (que ndo gera um loop), como uma transicéo para o

material que vira.

Exemplo 10 - Primeiro loop de Ticker Tape.

Varmnp while recording 2 mem. loop

o |- : : s — -  — Inmprovised ransition
D.E. x H i Dremim £ second loop

- - = - - - - -

(ROBERT MATHESON, 2017).

Note-se que o primeiro loop da peca, indicado no exemplo 10, obtém-se percutindo

todas as cordas do instrumento, com a mao direita, enquanto a mdo esquerda abafa estas

cordas. N&o h4 indicacdo de acento, mas a marcacao devera ser precisa, servindo praticamente

como um metrébnomo para a improvisacdo em ré menor indicada como transicdo para o

préximo loop.

Exemplo 11 - Segundo loop de Ticker Tape e instrugdes de utilizacdo do Ableton Live

Vamp while overdubbing 2 mm loop
S N I SN M I TR

i

Inmprovise in Dmdn {aoy modes with D and A)
Switch to arco at some poins
Vary arco timbre between ord and pont

DB

Tom on Simple Delay and Resonators. Tum up Fesonators Dy Wet consrol.
Tam up Delay Doy Wet confrol slowdy Vary Pitch and Gain of resonant frequencies.
Arco improvisaion with new texiime Arco improvisstion with new texhmre.

Fade out loop vohune with oot controller.
Pesolve arco improvisation on open I

£ 2013 Robart Mathason

(ROBERT MATHESON, 2017).

O segundo loop da peca, indicado acima, traz frases em harmonicos nas cordas Sol e

Ré do contrabaixo, e este material j& havia sido citado no tema. Esta frase alcanca, a esta

altura da peca, um papel ritmico relevante, pois é somada ao primeiro loop, trazendo uma

textura sobre a qual o autor indica que se deve primeiro improvisar em pizzicato, alternar para

a improvisagdo com arco, e entdo ligar os presets, com indica¢es sobre quais 0s parametros

devem ser manipulados. O compositor também indica como a peca deve terminar, ou seja,
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diminuindo o volume do canal em que estdo os loops gravados ao vivo, e resolvendo a
improvisagdo com arco na nota Ré, corda solta do instrumento.

Diferentemente de Bass Colors, Ticker Tape ndo possui outros elementos como video,
por exemplo. Trata-se de uma composicao, no entanto, que também privilegia a improvisacao,
porém, dentro de tonalidades bem demarcadas, cujas indicacGes de onde devem ocorrer s&o
bastante precisas. A exploracdo de presets é mais concisa, e possui uma fungdo que procura o
equilibrio entre 0 som natural do instrumento e sua combinacdo com a parte eletronica,
gerando praticamente um didlogo entre dois instrumentos diferentes.

Percebe-se a preocupacdo do compositor com a exequibilidade da peca e o papel
fundamental do performer, na medida em que prevé possiveis problemas e ja traz possiveis
solugdes na prépria forma de organizar o programa. Essa forma de pensar a composicdo
associada a solucbes performaticas corrobora a argumentacdo aqui defendida a respeito da
relagdo compositor-performer em Live Electronics no século XXI. Esses papéis, influenciados
pelas crescentes possibilidades tecnoldgicas, podem ser repensados, dentro de novos géneros

que surgem ou recriam formas tradicionais de fazer e pensar a musica.

4.2.3 Estratégias de preparacdo para a performance de Ticker Tape

A preparacdo de Ticker Tape seguiu uma légica diferente de Bass Colors. 1sso porque
a forma de organizacdo do programa na peca do professor Matheson possui poucos elementos
a serem mapeados e acionados pelo performer. As instrucGes presentes na partitura sdo
precisas.

A peca demanda do performer um alto grau de improvisacdo, e a estratégia para
desenvolver este elemento passou primeiro pelo reconhecimento das tonalidades sugeridas
pelo compositor. Notadamente, ré menor. O autor ressalta “quaisquer modos com ré e 1a”
(exemplo 11).

Outro aspecto fundamental trata de perceber que o compositor pede improvisagdes em
pizzicato e arco em diferentes momentos. A estratégia, portanto, passou por exercicios de
improvisagdo respeitando os elementos sonoros proprios de cada técnica. Tais exercicios
seguiram conceitos de improvisacdo baseados no trabalho de Chuck Sher (1979). A revisdo
sobre aspectos de improvisagao em pizzicato tipica do jazz serve como ponto de partida para o

desenvolvimento do improviso apds o tema principal.
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A improvisacdo com arco € sugerida dentro de um momento da peca em que 0S
presets ja estdo acionados, transformando o material musical produzido nos loops sobrepostos
em novas texturas, menos ritmicas, de sonoridade ‘abstrata’, ja que também ndo se reconhece
uma estrutura harménica. As possibilidades de execuc¢do do contrabaixo com arco podem
entdo concentrar-se em técnicas estendidas, tais como sul ponticello ou col legno. O desafio
aqui encontrado foi o de trazer contrastes significativos com as técnicas utilizadas em Bass
Colors. A solucéo, na realidade, é dada implicitamente pela prépria proposta composicional
de Ticker Tape, que ndo sugere ou demanda que o performer improvise no contrabaixo
utilizando presets eletronicos que modifiquem seu timbre.

A etapa de preparagdo da performance de Ticker Tape evidencia a necessidade do
performer de abordar a improvisacéao e refletir sobre seus conceitos - idiomatica e livre. As
instrucdes contidas na partitura, o tema escrito e a combinacdo de presets para construir as
texturas sonoras em loops sugerem uma espécie de ‘improvisacdo hibrida’. Ou seja, parte da
peca permite uma exploracdo do instrumento que remete a linguagem do jazz, enquanto outra
secdo da peca leva o performer a pesquisar sonoridades no contrabaixo que nédo estdo ligadas
a um idioma especifico. As estratégias de preparacdo da peca levaram tais aspectos em

consideracao, assumindo a permanente pesquisa inerente as escolhas interpretativas adotadas.



66

CONSIDERAGOES FINAIS

A proposta de pesquisa que resultou no presente trabalho partiu da constatacdo de que
hd um impacto significativo da utilizacdo de novas tecnologias na performance do
contrabaixo acustico. O principal problema levantado passou por dois aspectos: 1) Como a
preparacdo para a performance do contrabaixo pode ser auxiliada pelo computador, através da
utilizacdo do Ableton Live, e 2) de quais maneiras pode-se dar a interacdo entre o
contrabaixista e o computador na performance, ou seja, com a interferéncia direta do
instrumentista na producéo e transfiguracdo do som durante a performance. Ao investigar o
tema, surgiram questionamentos sobre os papéis de compositor e intérprete no século XXI;
sobre a evolucdo das formas de execucdo do contrabaixo; o surgimento de uma pluralidade de
recursos sonoros atraves da combinacgdo de sistemas digitais com instrumentos acusticos, bem
como possibilidades e estratégias na utilizacdo desses recursos.

As possibilidades de execucdo do contrabaixo acustico moderno continuam sendo
descobertas, e 0s pesquisadores que se debrucam sobre a investigacdo de Técnicas Estendidas
fornecem um campo fértil de trabalho a respeito do tema. Como demonstrado no estudo de
Fonseca (2014), citado no capitulo 2, o instrumento tem uma evolugdo de recursos de
execucgdo durante os séculos XX e XXI, sobretudo na relagdo com a linguagem eletronica.

O surgimento de diversos sistemas digitais de producédo de audio (levantados no item
2.3) demonstraram a multiplicidade de meios de criacdo sonora disponiveis na atualidade. A
escolha de um programa especifico adotado no trabalho serviu como base para a exploracéo
desses meios, para propor estratégias que podem ser aplicadas em outros sistemas (o resultado
desta exploracao foi analisado no capitulo 4).

A revisdo de literatura (Capitulo 1) apresentou diversas abordagens para questdes
pertinentes a performance musical e que, apesar de suas diferencas, os diversos autores
procuram abordagens com o intuito de resolver problemas organizacionais, bem como
estratégias para lidar com a ansiedade, questdes fisicas e aspectos inerentes a performance
musical. Pode-se concluir que é necessario separar as fases que compdes a preparacéo,
realizacdo e avaliacdo da performance — ponto comum entre todos os autores. No entanto, o
aspecto sobre o qual o pesquisador e o proprio performer venham a debrucar-se mais
detidamente depende de qual situagédo ou dos elementos que envolvem o objeto em questéo.

O capitulo 2 apresentou e discutiu as diversas nuances no que concerne a producao de

som do instrumento e sua execucdo. A discussdo sobre o contexto que envolve o surgimento
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das performances com eletronica, evidenciou a existéncia de possibilidades de ressignificacdo
e producdo do som com impacto direto na pratica especifica do contrabaixo. Tal
ressignificacdo consistiu, no ambito deste trabalho, em perceber que a exploracdo do
instrumento teve, no século XX, mapeamentos de técnicas estendidas, por diversos autores, e
a utilizacdo destas em composic¢des inovadoras para o instrumento. Ficou patente, durante o
trabalho, que neste inicio de século XXI as formas de execucdo do instrumento continuam
fornecendo campo fértil para pesquisadores, especialmente no que concerne ao conceito de
Hiperinstrumento abordado no capitulo 1.

O relato de experiéncia presente no capitulo 3 apresentou formas de utilizacdo do
computador como ferramenta de preparacdo da performance, bem como uma andlise critica de
sua utilizacdo a partir de minhas experiéncias com performance ao contrabaixo com Live
Electronics. O relato somado a revisao de literatura, serviu como base para a discussao sobre
estratégias de preparacdo para a performance neste contexto.

Ao discutir as pecas Bass Colors (para contrabaixo, Live Electronics e video) de
Ricardo Bigio e Ticker Tape (para contrabaixo e Ableton Live) de Robert Matheson, o
capitulo 4 investigou possibilidades de utilizacdo do programa Ableton Live pelo
contrabaixista. Através de Bass Colors, coloca-se em discussdo a relagdo compositor —
intérprete, na medida em que a peca é criada a partir de trechos e excertos orquestrais de
compositores diversos. Esta peca também serviu para discutir estratégias de preparacdo da
performance do contrabaixo dentro dos géneros Live Electronics e Live Looping. Essas
estratégias foram guiadas pela conceituacdo dos Elementos da Performance Musical (RAY,
2005, p. 58). Ticker Tape, que também utiliza o programa Ableton Live, serviu de objeto para
a apresentacdo de pontos contrastantes com Bass Colors, particularmente na elaboracdo de
estratégias especificas na preparacdo da performance. A analise da partitura foi associada
intrinsecamente a organizacdo do programa de forma a demonstrar que se privilegia a atuacdo
do performer como cocriador da peca, na medida em que a improvisacao é parte estrutural da
obra. A principal concluséo deste capitulo foi que a utilizagdo do programa Ableton Live é
pertinente na preparagéo para a performance do contrabaixista, e abre um extenso campo de
possibilidades interpretativas e de criacdo. Um exemplo que pode ser aqui ressaltado seria o
proprio trabalho do professor Robert Matheson, que, além de Ticker Tape, possui diversas
composigdes que envolvem o contrabaixo, o programa Ableton Live e outros recursos
eletronicos.

Em decorréncia do trabalho, foram publicados artigos na Jornada de Pesquisa em Arte

— Edicéo internacional, em 2015, no Instituto de Artes da UNESP, bem como a participagédo
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do pesquisador na Mostra Artistica do evento, com a peca Bass Colors (YOUTUBE, 20179).
Houve a publicacdo e comunicacgdo de artigo no Simpdsio Brasileiro de P6s-Graduandos em
Musica — SIMPOM, edicdo 2016. A referida peca também foi apresentada no IV Congresso
da Associacdo Brasileira de Performance em Musica (ABRAPEM), edi¢do 2016, realizado na
Universidade de Campinas, além da participacdo no XIV ENCUN — Encontro Nacional de
Criatividade Sonora, em Porto Alegre, 2016, realizado no Instituto de Artes da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul. Em todos esses eventos, houve a oportunidade de discutir
diversos aspectos relativos aos questionamentos levantados na pesquisa. Este trabalho dialoga
com o de diversos pesquisadores da performance musical, presentes nos eventos citados, e
conclui que este campo de investigacdo vem encontrando na Academia um espago cada vez

mais significativo.
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ANEXO | — PROGRAMA DOS RECITAIS DE QUALIFICAGAO E DEFESA.

Universidade Estadual Paulista “Julio Mesquita Filho”

Instituto de Artes
Programa de Pds-Graduacdo em Musica Mestrado e Doutorado

Apresenta

Repertério de Musica de Camara para Contrabaixo

Ricardo Bigio (contrabaixo ); Didgenes Junior (piano);

Local: Instituto de Artes da Unesp

Sala 108 - Primeiro Andar

Rua Bento T. Ferraz, 271 - Barra FundaSao Paulo - SP
Data: Sabado, 9 de julho de 2016, 17h00.

Entrada Franca

RECITAL I -MESTRADO PRATICAS INTERPRETATIVAS

Recital apresentado por Ricardo Bigio no Programa de Pés Graduagdo em Musica da
Universidade Estadual Paulista “Julio Mesquita Filho”-Instituto de Artes como

requisito parcial para a obtengdo do titulo de Mestre em Musica.

Banca examinadora
Profa. Dra. Sonia Ray- orientadora
Profa.Dra. Valerie Albright

Profa. Dra. Gisela Pupo Nogueira
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Repertorio de Musica de Camara para Contrabaixo

Ricardo Bigio (contrabaixo ); Didgenes Junior (piano);

Neste primeiro recital, de dois obrigatdrios, deu-se preferencia a obras de diferentes
épocas, do Barroco ao Contemporaneo, abarcando pecas originais para contrabaixo e
piano, bem como transcri¢fes que ja fazem parte do canone do instrumento. Buscou-se
autores nacionais e internacionais que exploram varios recursos de execucdo doj
instrumento, desde técnicas tradicionais ateé técnicas estendidas.

Programa

Gabriel Fauré (1845 — 1924) — Apres un réve (transcrigdo de F. Zimmermann)

Apreés un réve originalmente para voz solo e piano, publicada pela primeira vez
em 1878. Anos mais tarde foi republicada como parte de sua Trois melodias Op. 7 com)
Hymne, em um poema de Baudelaire, e Barcarolle, com texto por Marc Monnier. De
todas elas, Aprés un réve é a peca mais interpretada e reinterpretada: ha versdes para um
coro, versdes a cappella e para diferentes instrumentos solistas e piano solo; Abrindo o
concerto, uma transcricdo de Frederick Zimmermann (1906 - 1967), grande
contrabaixista e professor norte-americano.

Antonio Vivaldi (1678 — 1741) — Sonata n® 5 para cello e piano - transcricao de
Frederick Zimmermann para contrabaixo e piano:
1° Movimento - Largo
2° Movimento - Allegro
3° Movimento - Largo
4° Movimento - Allegro

Parte de um conjunto de nove sonatas, Vivaldi comp0s essa peca originalmente
para violoncello e baixo continuo. A transcricdo apresentada € largamente executada
como parte do canone contrabaixistico, cujo repertorio barroco original € praticamente
inexistente. A execucdo no contrabaixo moderno é, no entanto, largamente aceita, e até
exigida, em programas de escolas do mundo inteiro, devido aos desafios técnicos que
apresenta.

./
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u n es p ‘0ULIO DE MESQUITA FILHO”
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Universidade Estadual Paulista ““Julio Mesquita Filho™
Instituito de Artes - Programa de Pés-Graduagao em Musica Mestrado e Doutorado
Apresenta
Recital de Defesa de Mestrado

APREPARAGAO DA PERFORMANCE DO CONTRABAIXO ACUSTICOE LIVE ELECTRONICS
Ricardo Bigio (contrabaixo e eletronica)
Local: Instituto de Artes daUnesp  Teatro Maria de Lourdes Sekeff
Rua Bento T. Ferraz, 271 —Barra Funda S&o Paulo—SP 08 de agosto de 2017 17h00.

RECITAL DE DEFESA DE MESTRADO

Recital apresentado por Ricardo Bigio no Programa de Ps-Graduacao em Musica da Universidade Estadual Paulista
“Julio Mesquita Filho Instituto de Artes como requisito parcial para a obtencéo do titulo de Mestre em MUsica.

Banca examinadora
Profa. Dra. Sonia Ray (UFG;/UNESP) - orientadora
Prof. Dr. Alexandre Silva Rosa (UNESP)
Prof.. Dr. Luciano de Souza Zanatta (UFRGS)
PROGRAMA
Sonata Op. 42, para contrabaixo solo (1978)
David Ellis (Reino Unido)
Ticker Tape, para contrabaixo e eletronica (2013)
Robert Matheson (EUA-professor de Contrabiaixo, MUsica e Tecnologia na Dixie University, Utah)
Wamps Dance, para contrabaixo solo em live looping (2009)
Andreas Bennetzen (Dinamarca - Royal Opera of Copenhagen)

Bass Colors— Improvisos sobre excertos de Beethoven, Mahler, Bottesini e Turetzky, para contrabaixo e eletronica
(2015) - Ricardo Bigio
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NOTAS DE PROGRAMA

Neste recital s30 apresentadas obras relacionadas a pesquisa desenvolvida no Programa de Pés-Graduagdo do Instituto
de Artes da UNESP, pelo mestrando Ricardo Bigio, sob orientacéo da Profa. Dra. Sonia Ray. O trabalho investigou a
preparagio para a performance do contrabaixo e live electronics, na qual o instrumento aclstico interage com
dispositivos eletrdnicos em tempo real (a0 vivo, sem a presenca de sons pré-gravados). Nesta pesquisa foi utilizado o
programa de computador Ableton Live (em licenca especial educacional fomecida pela empresa) no qual é possivel
manipular uma série de parametros que alteram a sonoridade do contrabaixo, além de possibilitar a gravacéo e
sobreposicao de trechos musicais em tempo real, chamados de loops.

O programa inicia-se com uma obra de David Ellis, compositor britanico, para contrabaixo solo, desacompanhado.
Das pegas apresentadas, € a inica que ndo interage com eletrdnica, mas apresenta em sua estrutura um material
musical que contém diversas técnicas presentes ha execucao do contrabaixo na contemporaneidade, caracteristica que
aparece nas outras obras do recital.

Ticker Tape, composicao do Prof. Robert Matheson, tem neste recital sua estréia no Brasil. O proprio compositor
enviou a partitura e a parte eletrdnica para este pesquisador, em contato estabelecido durante a pesquisa. A pega possui
uma estrutura formada por um tema e sessdes de improvisagdo, além de interagir com o dispositivo eletrdnico,
alterando 0 som do contrabaixo. A pega foi escrita especificamente para contrabaixo e Ableton Live.

Wamps Dance, de Andreas Bennetzen, utiliza a técnica de live looping, ou seja, 0 instrumentista utiliza um dispositivo
eletrdnico para sobrepor loops, mas néo demanda a alteracéo da sonoridade do contrabaixo nainteracdo com o
dispositivo eletrbnico. O compasitor utiliza um pedal de loops Line 6 POD HD 500X, para executar a pega ao Vivo,
mas utilizou o programa Ableton Live para gravé-la em estpudio. O pesquisador utiliza o prgrama de computador em
Qquestao para sua execucao aovivo neste recital, com o mesmo resultado original. VWamps Dance também tem sua
estréia brasileira nesta ocasido, e da mesma forma gue o professor Matheson, 0 compositor enviou a partitura para este
pesquisador, em contato durante a pesquisa.

Bass Colors € uma obra gue tem sido objeto de estudo sobre a preparacao para performance musical envolvendo Live
Electronics e video. Nao se trata de uma composigao no sentido tradicional do termo, mas antes, de uma ‘colagem’ de
trechos de pecas representativas do repertdrio para contrabaixo e trechos de videos gue versam sobre o instrumento,
interligados pela utilizagdo do Ableton Live. A obra surgiu a partir de discusses dentro do Programa de Pés-
Graduacao do Instituto de Artes da UNESP, em disciplina ministrada pela Prof2 Dr?. Gisela Gomes Pupo Nogueira.

Bass Colors combina quatro videos que versam sobre o contrabaixo actistico com trechos de pegas ou excertos
orguestrais que fazem parte do repertdrio do instrumento. Quiais sejam: 0 Scherzo e o Trio da 5* Sinfonia de
Beethoven em DG menor Op. 67; 0 solo do inicio do 3° Movimento da 12 Sinfonia de Mahler em Ré Maior - MW 1;
“Reverie”, de Giovanni Bottesini; “Kinderspiel” - quarteto de contrabaixos de Bertram Turetzky e a melodia final da
9 Sinfonia de Beethoven em ré menor, op. 125, Coral, ‘Ode a Alegria’.

A parte de video da pega € uma linha continua de imagens, de cerca de vinte € um minutos, que traz trechos de
entrevista de um icone do contrabaixo - Ludwig Streicher - em espanhol; explicagdes sobre o contrabaixo em inglés;
comentarios em alemao sobre a pega “O Contrabaixo™, de Patrick Siiskind, bem como trechos de um curta-metragem
portugués sobre a obra de Stiskind.

INSTITUTO DE ARTES DA UNESP
Direcéo - Profa. Dra. Velerie Albright
Vice-direcéo - Prof. Dr. Wagner Francisco Aradjo Cintra
Coordenacao do PPG-Msica - Profa. Dra. Margarete Arroyo



