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Processos Composicionais e Sistemas Interativos na Musica Experimental — Entrevista com Sergio
Freire

Apresentagao

Sergio Freire Garcia é compositor, pesquisador e professor associado da Escola de Musica
da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), atuando nas areas de composi¢ao, orquestragao
e sonologia. Desde 1998, coordena o Laboratério de Performance com Sistemas Interativos (LaPIS),
espaco de experimentacdao e desenvolvimento de novas interfaces para a criagdo musical. Com
graduacdo em composicao pela UFMG, mestrado em sonologia pelo Instituto de Sonologia de Haia
(Holanda) e doutorado em comunica¢do e semidtica pela PUC-SP, sua trajetdria académica e
artistica € marcada pela investigacdo das intersecdes entre prdtica musical acustica e novas
tecnologias.

Nesta entrevista, realizada no dia 27 de fevereiro de 2025, via Google Meet, Sergio Freire
compartilha suas experiéncias e reflexdes sobre temas centrais de sua producdo, como a
composicao com sistemas interativos, a relacdo entre tecnologia e obsolescéncia, e a pratica de
ensino e performance no contexto da musica experimental. A conversa também aborda sua
atuacdo no desenvolvimento dos sistemas Obié, Pandora e GuiaRT?, bem como os desafios da
musica de borda na América Latina.

A entrevista foi conduzida por Belquior Guerrero e Rodrigo Frade e concebida de forma
semiestruturada, com o roteiro enviado previamente ao entrevistado. Apds a transcricdo, o

material foi revisado e validado por Sergio Freire?®, garantindo a fidelidade ao contetdo discutido.

1 Belquior Guerrero é Doutor e Mestre em Performance Musical pela Universidade de Aveiro (Portugal) e
Bacharel em Violao Erudito pela Universidade Estadual de Maringa. Iniciou seus estudos musicais aos 5 anos ¢, aos 12,
dedicou-se a instrumentos de cordas dedilhadas. O musico ¢ responsavel pela estreia de varias obras de compositores
europeus ¢ latino-americanos ¢ atua como solista, regente e camerista em ciclos de concertos ¢ festivais no Brasil e em
Portugal. Atualmente, ¢ professor de Violdo Cléssico na Faculdade de Musica do Espirito Santo e Coordenador da Pos-
Graduacao em Performance e Pedagogia do Instrumento/Canto na Parceria Fames/UnAC.

2 Rodrigo Frade ¢ Doutor em Sonologia (2022), Mestre em Performance Musical (2018) e Bacharel em Flauta
(2014) pela UFMG. Iniciou seus estudos no Conservatorio Estadual de Musica Pe. José Maria Xavier. Teve aulas com
Daniel Della Savia, Artur Andrés e Mauricio Freire, além de masterclasses com flautistas renomados. E intérprete e
organizador do Festival 'Escuta Aqui!', dedicado & musica contemporanea brasileira. Estreou obras de compositores
latino-americanos e se apresentou em festivais como FMCB, SiMN e Oficina de Musica de Curitiba. Recebeu bolsa para
o FluteXpansions Sonic Immersion (2021). Como pesquisador, participou de congressos internacionais. Atualmente, ¢
Professor Adjunto de Flauta Transversal na UFMG.

30s sistemas indicados podem ser visualizados no canal do Youtube do LAPIS, através do seguinte link:
https://www.youtube.com/@lapisufmg5465

40 Prof. Dr. Sergio Freire Garcia assinou o Termo de Consentimento para a publicagdo da entrevista no Dossié
“Musicas de Borda - Propostas para pensar a nogdo de centro e a periferia no campo da musica contemporanea na
academia”da revista Orfeu.
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Entrevistadores: Em um texto produzido em func¢do do centendrio de Guerra-Peixe, vocé
afirma que "se aprende composicao apesar do ensino" (FREIRE, 2015, p.163). Como vocé enxerga
o ensino e a aprendizagem da composicdo no contexto da musica experimental e da criacdo
colaborativa? E de que forma esse pensamento dialoga com o uso de sistemas interativos em sua
producdo?

SF: Sobre ensino e aprendizagem, acho que essa é uma questao antiga e amplamente
discutida na drea da educacdo. N3o sou especialista nisso, mas o papel de quem ensina e de quem
aprende sempre foi um tema importante. Lembro de um professor substituto que tive, que na sua
primeira aula disse: "o professor ndo ensina nada, ele apenas mostra como se relaciona com a
matéria ou com as coisas." Essa frase ficou muito marcada para mim, e até hoje acredito que reflete
bem nosso papel como professores. Nosso papel, claro, envolve também outras responsabilidades,
mas, mais do que transmitir conhecimento, ele estd muito ligado a mediacdo. Afinal, muitas vezes
o professor aprende bastante nessas trocas.

No caso da composi¢do, percebo — tanto na minha formagao quanto quando escrevi esse
texto — que ha um descompasso entre o que a escola cobra e propde como curriculo e a realidade
e os anseios musicais dos alunos. Acho que isso sempre acontece, de alguma forma. As escolas
ainda colocam uma énfase muito grande na musica escrita. Muitas vezes, é mais facil exigir que os
alunos trabalhem com partituras do que proporcionar outros tipos de producdo para que as obras
sejam tocadas e experimentadas. Eu colocaria isso como um segundo conflito que eu observo nos
alunos que chegam na escola.

Um terceiro ponto, que considero ainda mais conceitual, é se é possivel ensinar composicao
e orientar aquilo que considero uma busca por uma voz mais personalizada. Entdo, nesse sentido,
acho que o desafio é entender o que levou os alunos até ali, mais do que simplesmente transmitir
conteudo. A partir disso, comecamos a mostrar o outro lado também: a escola oferece referéncias,
mostra que certas ideias ja foram exploradas por outros e como podem ser ressignificadas.

Uma frase que o Oiliam [Lanna] disse que, aparentemente, eu mesmo falei primeiro é:
"Musica vem de musica". Nao pergunte de onde isso surgiu, porque essa discussao nem faz muito
sentido — é como a velha questdo do ovo e da galinha. O importante é perceber que as ideias
retornam, se transformam e ressurgem sob novas perspectivas. Pensar na ndo originalidade pode
ser interessante no inicio, porque, no fim das contas, a originalidade acontece “apesar de”.

Entdo, acho que tudo o que fazemos acaba sendo experimental. Mesmo nos curriculos de
musica, e na formacdao musical em geral, ndo hd um mercado esperando por profissionais
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formados, como se fosse um processo linear em que, apds determinada formacdo, o individuo
estivesse pronto para ser contratado ou exercer uma fungdo especifica. A escola caminha
paralelamente a profissionalizacdo, que ocorre de maneiras diversas.

Os alunos de composicdo estdao constantemente experimentando. Eles se perguntam: "O
gue posso aproveitar daqui? Como posso utilizar isso em outros contextos?" e buscam tirar
proveito dessas experiéncias. Um dos projetos semestrais de composi¢cdo que os alunos fazem é
um projeto mais livre, que pode, em alguns casos, se tornar algo experimental. No entanto, esses
projetos sdao sempre individualizados, enquanto as iniciativas coletivas ocorrem de outra forma,
como em praticas de improvisagao livre ou com sistemas interativos. Nesses contextos, surgem
situagOes muito interessantes. Muitas vezes, vejo coisas tao surpreendentes que penso: "Nao faria
sentido tentar escrever algo assim." Primeiro, porque seria extremamente dificil, jd que a escrita
musical é muito limitada, completamente quantificada. O que funciona nela é o tempo e as alturas
bem definidas, mas aquilo que estd no meio desse caminho é mais desafiador. Em uma polifonia
onde cada musico estabelece seu préprio tempo, configura-se um ritmo diferenciado. Esse tipo de
trabalho é relativamente facil de fazer, mas muito dificil de escrever. Ainda assim, de alguma
maneira, essas experiéncias acabam refletindo na formagao dos musicos.

Sobre os sistemas interativos, acredito que eles tém um papel importante. Para mim, sua
existéncia ja é antiga e, na literatura da drea, observa-se que eles confundem as funcdes
tradicionais da formac¢ao académica. Normalmente, temos o compositor, o performer e o publico,
mas, no minimo, entra em cena também a figura do programador. Esse programador, por sua vez,
ndo é apenas um técnico, ele também pode ser um performer que esta criando e, ao mesmo tempo,
pensando no resultado final. Essas funcGes se confundem bastante, e essa intersecdao traz uma
grande riqueza. Ja vi algumas producdes europeias de alto nivel em que um compositor é chamado
para trabalhar com sistemas interativos. Muitas vezes, ha apenas um ensaio e o concerto, e percebo
gue os intérpretes ficam um tanto perdidos, até subutilizados. Se tivessem mais tempo para
experimentar os sistemas interativos e desenvolver um trabalho conjunto com a mediacdo do
compositor, os resultados poderiam ser ainda mais interessantes. Afinal, ndo se trata apenas de
interpretar uma partitura, mas de explorar um campo onde ha uma abertura muito maior para a
criacdo e a experimentacao.

Entrevistadores: Na sua resposta, vocé mencionou que o programador se posiciona na
fronteira, tornando dificil separar sua fun¢do da do compositor e compreender exatamente como
ele participa do processo. Alguns compositores ndo trabalham diretamente com computacao
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musical, mas colaboram com programadores para o desenvolvimento de suas obras. Como vocé
enxerga essa relagao entre o programador e a composi¢ao? Essa distingdo realmente pode existir
ou ele se torna parte do processo composicional por estar imerso na escrita musical?

SF: No meu caso, as vezes me sinto uma pessoa polivalente. Tanto por gosto quanto por
necessidade, acabo desempenhando multiplas funcdes, e meu pensamento composicional se
mistura bastante com a programag¢ao. Para mim, a composi¢cdo muitas vezes se assemelha a um
algoritmo, um processo que direciona os caminhos musicais a partir de determinados parametros.
E um grande desafio técnico. Isso nos leva de novo a questdo da divisdo do trabalho. Algumas
escolas de composicio defendem que o compositor s6 deve utilizar técnicas estendidas e a
eletronica depois de dominar completamente a escrita instrumental. Eu, particularmente, ndo
concordo com essa separacao tdo rigida. Nao saberia sequer como formar um técnico nesse
contexto. O que vejo, na pratica, sdo compositores instrumentais talentosos que ndo dominam
programa¢ao ou processamento de som, e que trabalham em conjunto com programadores
especializados. Quando essa parceria é bem conduzida, o resultado pode ser excelente. No entanto,
o programador ndo deve ser visto apenas como um executor das vontades do compositor. Se o
compositor for inteligente, ele também vai ouvir e interagir com as contribui¢cdes do programador,
enriquecendo o processo criativo.

Entrevistadores: De que maneira o processo de experimentacdo — seja por meio da
improvisacao livre instrumental ou da interacdao com sistemas interativos — contribui para a
aprendizagem? Em vez de uma abordagem linear, na qual determinados recursos sao ensinados e
aprendidos antes de serem aplicados, a experimentacao poderia proporcionar um contato mais
direto, intuitivo e diversificado com esses recursos?

SF: Para mim, tudo esta interligado. Tento transmitir essa visdo para outras pessoas,
atuando como mediador, mas sem necessariamente direciond-las para tocar a minha musica. Os
sistemas interativos, nesse sentido, oferecem uma liberdade muito grande: a possibilidade de tocar
junto, de explorar diferentes timbres e sonoridades, e, principalmente, uma maior flexibilidade
temporal. Transpor esse tipo de experiéncia para uma partitura ou trabalhd-la com click [track],
metronomo, pode ser limitador. Penso muito nos intérpretes, apesar de eu mesmo nao ser um.
Vejo essa relacdo de forma hibrida, semelhante ao que ocorre na pratica da eletrénica ao vivo—
algo que qualquer guitarrista compreende bem. O musico se apropria das sonoridades e desenvolve
uma intimidade com o material, seja tocando microfonado, amplificado ou explorando outras
possibilidades sonoras. Ja escrevi sobre isso em mais de um lugar. Inclusive, na apresentacao do
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livro®> do [Fernando] lazzetta, mencionei que, para mim, o dpice da tecnologia musical ocorreu no
século XIX, com o refinamento da luteria e a construgao de instrumentos. Depois disso, passamos
a compartilhar ferramentas—alto-falantes, microfones—que ndo foram criadas especificamente
para a composi¢cao experimental erudita. O mesmo ocorre com os recursos digitais. Tento me
colocar em didlogo com uma comunidade mais ampla, que vai além do circulo estritamente ligado
a composicao escrita.

Entrevistadores: No texto inicialmente mencionado (FREIRE, 2015), vocé também destaca
a importancia do uso idiossincratico do instrumento na obra de compositores brasileiros. Como
esse conceito se reconfigura na musica experimental interativa e onde a relacdo entre performer,
tecnologia e material sonoro desafia as categorias tradicionais? De certa forma, isso se relaciona
com o que acabamos de falar pois se trata da preocupacdo com o intérprete, com a ideia de que a
musica ndo deve estar dissociada da pratica instrumental e performativa, mas sim associada a
“intimidade com o instrumento” que vocé mencionou.

SF: Hoje, penso mais na idiossincrasia na relagdo com os musicos do que na relagdo com os
instrumentos. Quando o Fernando Rocha ou o Stanley [Levy] me pedem uma peca, penso neles
antes de pensar no instrumento em si. Ja fiz coisas extremamente dificeis para o Stanley, mas ele
sempre chega e as executa de memoria. Ha uma gravacgao recente de uma peca chamada Escambo,
gue lancamos no meu canal do YouTube. Gravamos ainda na pandemia, mas o processo de
montagem demorou. Mostrei a gravagdo para um colega professor de clarinete, e ele comentou:
"Isso é mais dificil do que aquelas pecas do Lachenmann!" Mas nunca pensei assim. Apenas estava
compondo para o Stanley e para o violdo percussivo. A Unica intervencgao foi colocar um capotraste
na décima casa, o que transformou o violdo em dois instrumentos “ruins”, um de cada lado® [risos].
O que fazer com isso? E preciso colocar eles para conversar. Talvez tenha me desviado um pouco
da pergunta, mas quando falamos de tecnologia, acabo trazendo para a discussao a idiossincrasia
do meu prdéprio processo e das propostas que faco a outros musicos. A forma como a habilidade de

cada um dialoga com o material é essencial.

SMusica e mediagdo tecnologica. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009.

60 capotraste ¢ um dispositivo que, ao ser posicionado em determinada casa do brago do violdo, altera sua
tessitura e as relagdes de tensdo das cordas, modificando a resposta actstica do instrumento. No caso especifico da
colocagdo do capotraste na décima casa, ocorre uma divisdo fisica e funcional do violao em duas regides distintas: a
direita do capotraste, as cordas mantém sua ressonancia usual, porém com um registro mais agudo € uma menor extensao
de execucdo; a esquerda, a acao das cordas ¢ substancialmente limitada, exigindo abordagens ndo convencionais para a
producgdo sonora.
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No caso do GuiaRT, esse trabalho com violao e tecnologia tem sido muito produtivo. Unimos
a expertise dos musicos com a da programagao e colocamos a prova para ver o que acontece. Isso
exige que todos soltem sua parte criativa. Eu, por exemplo, seguro minha vontade de direcionar
demais o processo, pois ndo tenho essa necessidade como compositor. Mas minha agdao enquanto
programador traz possibilidades: "Isso da para fazer?", "Podemos tentar isso?"— e essa interacdo
gera novas descobertas. Nessa perspectiva, a nogao de autoria Unica se dilui. As fungbes se
distribuem e a criacdo se torna coletiva. Sobre as ferramentas que desenvolvi ao longo do tempo,
penso cada vez mais em compartilha-las, tornando o processo mais aberto. Ja trabalhei com
musicos de formag¢Ges muito diferentes, de iniciantes a profissionais experientes, e percebi que até
0s menos experientes podem produzir sons muito interessantes. Curiosamente, alguns musicos
com uma técnica ainda em desenvolvimento ficam inseguros ao tocar ao lado de musicos mais
experientes, mesmo quando estdo gerando materiais sonoros de grande valor. Talvez se sintam
desconfortaveis no processo, achando que a falta de dominio técnico seria um problema ou que
ndo possuem maturidade musical suficiente para entender que estes sons sdo de fato
interessantes. Mas acredito que isso deve ser tratado caso a caso, criando uma preparagao
adequada e um ambiente de escuta que os ajude a compreender que a musica que estamos
fazendo se baseia justamente nessas interacdes e possibilidades. Entdo, se alguém me diz: "Ah, mas
eu preciso de mais teoria", minha resposta é sempre: "Qual teoria?" Se a necessidade for por uma
base tedrica mais tradicional, ha aulas de solfejo e teoria musical para isso. No entanto, quando
percebo que pode fazer sentido, tento sempre trabalhar com a teoria do objeto sonoro de [Pierre]
Schaeffer, especialmente no contexto dos sistemas interativos. A prdpria tecnologia também é
idiossincratica nesse sentido. Quando saio do laboratério para tocar em outros espacos, seja
sozinho ou em grupo, levo praticamente tudo comigo. Como tenho alguma experiéncia em técnica
de som, consigo demonstrar e explicar os processos em jogo aos técnicos do local, mas, no geral,
minha demanda é apenas por amplificacdo dos sons ja processados e mixados. Por exemplo, levo
meus proéprios microfones, porque os instrumentos e os equipamentos utilizados influenciam
diretamente a sonoridade. Ndo da para simplesmente pegar um microfone qualquer, passar por
uma mesa de som desconhecida e esperar o mesmo resultado. Tomo esse cuidado porque a chance
de algo dar errado, no contexto da musica com eletrénica ao vivo, € muito maior — e ja ha desafios
suficientes mesmo levando tudo comigo. Nesse aspecto, a metafora do guitarrista se aplica bem.
Assim como um guitarrista carrega consigo sua pedaleira e amplificador para garantir a sonoridade

desejada, eu tenho uma concepg¢do de som que vai além do instrumento em si. Muitas vezes,
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mesmo em grupo, criamos uma sonoridade especifica e buscamos reproduzi-la em outros espacos.
Assim, o "instrumento" ndo se limita ao que esta nas maos do musico, mas a tudo aquilo que ele
consegue transportar e configurar.

Entrevistadores: O sistema interativo Obié foi desenvolvido no laboratério sob sua
coordenacdo, o LaPIS, e estabelece conexdes entre a tipomorfologia de Schaeffer e a andlise
computacional de dudio. Como essa abordagem impactou sua producdo artistica? Vocé vé nessa
ferramenta um caminho para expandir formas de escuta e andlise na musica experimental?

SF: Sim, vejo essa possibilidade. Minha trajetéria envolve uma producdo consideravel tanto
na andlise de performance quanto na andlise sonora. A principal diferenca no meu enfoque é que
as ferramentas que desenvolvo sdo programadas para operar em tempo real. Essa decisdo foi se
tornando consciente ao longo do tempo: acabei criando ferramentas que podem ser utilizadas
tanto na andlise da performance quanto na criagdo musical. Muitas vezes, a precisdo absoluta ndo
é o objetivo. O importante é que as andlises sejam suficientemente robustas para servirem a
diferentes contextos. Vejo uma convergéncia clara entre essas dreas, quase como uma fronteira
fluida entre analise e criacdo. Essa interface entre pesquisa cientifica e pratica artistica ajudou a
viabilizar muitos dos meus projetos. Metodologicamente, sigo uma abordagem voltada para a
pesquisa académica, mas sempre mantenho uma abertura para aplicagdes criativas.

O Obié, por exemplo, foi originalmente pensado para percussdo, mas se expandiu para
incluir sonoridades de outros instrumentos. Durante a pandemia, trabalhamos intensamente com
sons gravados, explorando uma grande variedade de timbres percussivos. Essa abordagem ressoa
com a proposta de Schaeffer, que se baseia em critérios fundamentais para lidar com qualquer tipo
de sonoridade com potencial musical. Por outro lado, quando um som ja esta fortemente inserido
em um sistema musical consolidado, talvez ele ndo precise dessa categorizacao. Dessa forma,
trabalhar com sistemas interativos implica lidar diretamente com o som e sua materialidade. Esse
tipo de processamento pode ter um grande potencial diddtico e criativo, ampliando as
possibilidades expressivas dos instrumentos. Hoje, enxergo o Obié como um meio de "aumentacdo
instrumental”, ou seja, um sistema que expande os instrumentos a partir da analise do préprio
audio. O processamento se adapta ao que o musico estd fazendo, tornando-se dinamico. Essa
caracteristica o diferencia dos efeitos tradicionais, como reverb ou delay, que atuam de forma
passiva e independente da execucdo. No Obié, o processamento pode, por exemplo, modificar a
inarmonicidade de um som conforme a sustentacdao de uma nota. Isso cria novas relagées entre
gesto e sonoridade. Minha intencdo nunca foi substituir os instrumentos ou a interpretacao dos
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musicos. Pelo contrdrio, gosto demais dos sons instrumentais e do que os musicos fazem com eles.
Por isso, busco inserir a tecnologia dentro da expertise de cada performer, em vez de tentar
sobrepor ou modificar sua pratica. Antes, eu hesitava em utilizar o termo "instrumento
aumentado", mas passei a adota-lo quando percebi que essa aumentag¢dao ocorre a partir da
producao sonora do préprio musico. Essa abordagem tem grande potencial, mas exige um periodo
de maturagao e experimentagao por parte do intérprete.

Schaeffer me serve como um porto seguro nesse contexto. Diante da infinidade de
ferramentas e plugins disponiveis, seus sete critérios me ajudam a organizar e limitar o escopo das
transformacdes sonoras. Ja consegui traduzi-los para a analise computacional e agora estou
expandindo essa abordagem para o reconhecimento de sinais gestuais. No duo de violGes, por
exemplo, um musico pode modificar o som do outro por meio de gestos corporais detectados em
tempo real. Essa interacdo cria um novo espaco performativo, em que a tecnologia ndo apenas
complementa, mas se integra ao ato musical.

Para mim, essa é uma questdo relativamente simples e consensual. Ja li aquele tratado
diversas vezes, tenho bastante familiaridade com ele e acredito que consigo explicar aos outros o
gue estd em jogo no contexto. Nesse sentido, esse limite me ajuda bastante. Pode ser que, no
futuro, eu precise de outras abordagens, mas o grande desafio é a questdo do instrumento.
Transformamos o som do instrumento, amplificamos, mas, quando ele estd microfonado, esse som
resultante entra no préprio microfone também. Isso levanta um problema: como continuar
analisando o som quando ele se torna mais "sujo"? Esses desafios ndo podem ser completamente
previstos de antem3o. E preciso experimentacdo constante para entender os limites dessas
interagoes.

Se o processamento esta muito bom, o instrumento continua sendo instrumento? Ou seja,
0 musico continua mantendo seu dominio sobre o instrumento ao mesmo tempo em que sente
gue esta expandindo suas possibilidades, e ndo se limitando? Nesse contexto, o musico se torna,
de certa forma, o compositor do proprio som, inserido ativamente na interacdo. As funcdes acabam
se misturando muito. A diferenca entre trabalhar com gravacdao e com som ao vivo é enorme.
Muitas vezes, vejo sistemas interativos que funcionam perfeitamente com gravacgdes, mas, quando
sdo usados com musicos ao vivo, apresentam problemas inesperados, especialmente se ndo houve
um tempo adequado de experimentacdo. Em muitos casos, as solucbes acabam sendo
improvisadas na hora, funcionando "do jeito que da". J& vi também compositores de musica
eletroacustica afirmarem que a eletronica ao vivo ndo funciona. Para mim, se alguém acredita nisso,
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simplesmente ndo deve trabalhar com essa abordagem. No entanto, acredito que, tomando os
devidos cuidados, a eletrénica ao vivo pode funcionar muito bem. E, quando funciona, é
extremamente prazeroso para quem esta tocando.

Entrevistadores: Trabalhar com tecnologia na composicdo musical implica lidar com a
constante atualizacdo e, muitas vezes, com a obsolescéncia de dispositivos e softwares. Como vocé
encara essa questdo na sua producdo? Ha estratégias para garantir a permanéncia ou a
interpretacao de obras que dependem de sistemas especificos? Para ilustrar, menciono sua peca
Monologue’. Ela foi escrita dentro de um determinado contexto tecnoldgico, mas depois houve
dificuldades para reproduzi-la no futuro. Como vocé enxerga a questdo da obsolescéncia para a
reprodutibilidade e a permanéncia das obras?

SF: Essa é uma questdo que vem ganhando cada vez mais atencdo, especialmente em
centros de pesquisa com histérico importante na producdo eletroacustica. Mas, antes de chegar
nesse ponto, acho que devemos questionar a prépria ideia de "obra" e de permanéncia. Sera que
uma peca precisa necessariamente ser fixa e imutdvel para ter valor? Ou faz mais sentido pensar
que algumas criagdes sao, por natureza, localizadas no tempo e no espago?

Com os avangos em software e inteligéncia artificial, que aprendem a partir de exemplos,
acredito que conexdes locais e efémeras tendem a ganhar cada vez mais relevancia. O que
realmente importa pode ndo ser apenas o resultado final, mas o préprio processo de criacdo e
interacao. O resultado pode ser uma gravacdao, mas também pode ser a formacdo de um grupo
presencial para realizar determinada performance. Talvez, no futuro, a inteligéncia artificial consiga
replicar essas intera¢des de forma convincente. Mas, por enquanto, a maioria dessas tecnologias
ainda estd voltada para produtos comerciais. Eu prefiro trabalhar com living data, em vez de big
data [risos], ou seja, dados vivos, coletados em tempo real, de pessoas e suas interagdes. Esse é um
dos desafios mais interessantes do trabalho com sistemas interativos.

Outro dia, refletindo sobre isso, lembrei que um dos violdes que uso no GuiaRT esta comigo
ha mais de 40 anos. Ele foi modificado ao longo do tempo—teve furos para instalacdo de
captadores, por exemplo—mas nunca hesitei em adapta-lo para minhas necessidades. Isso também
é uma forma de permanéncia: o instrumento continua comigo e evolui conforme minha pratica. A
tecnologia, no entanto, opera em outra escala de tempo. A eletrénica e o digital se movem em

velocidades altissimas, muitas vezes mais rapidas do que conseguimos assimilar. A minha geracdo

70bra para violao e eletronica em tempo real, estreada em maio de 1993.
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lutou para alcangar a computacdo em tempo real. Lembro-me de quando vi, pela primeira vez, um
computador mais rdpido que o som, nos anos 90, as Workstations do IRCAM. Hoje, porém, percebo
gue gosto do tempo real justamente porque ele é mais "lento" no sentido humano: esta no nosso
ritmo, permitindo uma interagdao musical significativa.

A programagcao também se tornou parte essencial do meu trabalho. A primeira vez que usei
o Max?® foi na peca Monologue, em 1992. Depois disso, fiquei um tempo sem utiliza-lo, voltando
apenas no final dos anos 90. Desde entdo, eu uso o Max de forma constante e ele influencia muito
minha pratica, nem tanto pelo software mas pela légica de programacdao que Miller Puckette
desenvolveu e que me permite estruturar minhas ideias musicais de forma maledvel e duradoura.
No meu processo criativo, essa escrita em fluxo tem um papel fundamental. Conforme as coisas
vao acontecendo, posso intervir, experimentar algo novo e depois simplesmente me deixar levar.
Trabalhar com esse fluxo é essencial para o meu processo criativo.

Até hoje, tenho conseguido atualizar minhas ferramentas. O GuiaRT, por exemplo, € um
sistema que venho programando hd cerca de 15 anos, sempre tentando manté-lo atualizado. No
caso do computador, a troca é relativamente simples, assim como a da placa de som, mas quando
entramos no mundo dos sensores, as coisas se tornam mais complicadas.

Tenho, por exemplo, outro instrumento, a Pandora®, para o qual ja fiz quatro versdes
diferentes—quase como transcricGes da mesma peca para sensores distintos. Inicialmente,
comecei tocando com as varinhas Lightning II'° do Buchla, que hoje s3o consideradas instrumentos
de época [risos]. Mas, na época em que eu utilizava, uma das varinhas quebrou e precisei adaptar.
Comecei a usar uma varinha e um joystick acoplado ao cinto para substituir a segunda. Depois,
migrei para o Wiimote'! e toquei com ele por um tempo. Hoje, utilizo sensores bem pequenos, que
posso segurar na mao e aplicar em diferentes contextos—com danga, violGes, caixa, entre outros.
Sempre que consigo incorpora-los em algum instrumento, aproveito para experimentar.

Esses sensores fazem parte da geracdo dos IMUs, Inertial Measurement Units. Sei que, nesse

mundo dos sensores, é fundamental estar atento as mudancas constantes. Até hoje, tenho

8Max —Ambiente de programagdo visual para musica e multimidia, desenvolvido nos anos 1980, amplamente
usado para composicdo, performance e experimentagdo sonora.

9Pandora ¢ uma caixa-clara adaptada para ser tocada a distancia, sem contato fisico direto, que vem passando por
sucessivas atualizagoes dos sensores sem fio utilizados.

10Lightning II —Sistema de controle gestual desenvolvido pela Buchla & Associates, utilizado para interagao
musical por meio de sensores de movimento.

11Wiimote —Controle sem fio do console Nintendo Wii
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conseguido fazer transcri¢cdes e criar novas adaptacdes, mas é inevitavel: as vezes, perdemos algo
no processo, ao mesmo tempo que ganhamos outras possibilidades.

Talvez a Unica peca realmente dificil de recriar seja Monologue, porque dependia de um
hardware especifico que processava seis vozes simultaneas. Poderia tentar reprograma-la e, na
verdade, ja fiz algo semelhante ao tocar cavaquinho em uma improvisacdo sobre Smetak e seus
violdes microtonais. Mas, se eu quisesse revisitar Monologue, talvez preferisse resgatar suas ideias
e reprograma-las sob uma nova abordagem. As vezes, é mais interessante criar outra peca do que
tentar replicar exatamente o que foi feito antes. A questao da permanéncia na musica é curiosa. Os
instrumentos tradicionais possuem um som que sempre se renova, pois cada performance traz algo
novo ao espaco. Ja gravacOes e processamentos digitais carregam uma marca temporal mais
evidente. Isso também se reflete na indUstria da musica: guitarristas, por exemplo, tém uma
infinidade de simuladores de amplificadores e valvulas, mas ndo hda um padrdo universal—o
mercado gira em torno dessas discussdes sobre o que é melhor ou mais auténtico.

No mundo dos sensores, ainda estamos explorando possibilidades. Esses dispositivos ndao
foram originalmente desenvolvidos para a musica, e os instrumentos digitais ainda ndo se
consolidaram da mesma forma que os tradicionais. O MIDI'?, por exemplo, revolucionou os
teclados, mas as guitarras e flautas equipadas com sensores nunca tiveram a mesma aceitacdo
generalizada. Hd muitos experimentos de luteria, mas poucos geram novos paradigmas musicais. A
industria digital segue um ciclo de inovagdes efémeras. Todo ano surge um novo dispositivo para
percussao ou guitarra, mas poucos se tornam referéncias duradouras. Minha estratégia para lidar
com isso é encontrar ferramentas que tenham alguma longevidade e trabalhar com conceitos mais
abstratos, focando no que a tecnologia me permite fazer, em vez de me prender a produtos
especificos.

O que facgo, na pratica, € uma analise de sinais, tanto de dudio quanto de sensores, para
explora-los de forma criativa. Estamos chegando ao ponto de fazer musica eletroacustica de época,
"historicamente informada" [risos], com diferentes escolas e abordagens interpretativas. No
entanto, ndo me limito a essa perspectiva. Assim como ndo me prendo a um conceito rigidamente
histérico, também ndo me preocupo em criar algo "tecnologicamente informado" no sentido
estrito. Nas minhas pecas atuais, como nesse duo de violdes, combino sensores, dudio e microfones

em uma configuracdo complexa, com diversas janelas de programacao abertas ao mesmo tempo.

12MIDI (Musical Instrument Digital Interface) —Protocolo de comunicacao criado em 1983 para interconectar
instrumentos musicais eletronicos, computadores e outros dispositivos.
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Mesmo assim, me considero um intérprete, pois estou diretamente envolvido na execucao dessa
"confusao" sonora. Se outro grupo quiser tocar uma dessas pegas, penso que seria importante
trabalharmos juntos para entender a légica do sistema. Nao tenho o objetivo de transformar isso
em uma partitura fechada ou em um cédigo que qualquer um possa rodar de forma automatica.
Além disso, certos instrumentos que uso sdo especificos e ndo estao disponiveis no mercado.

Minha preocupagdo principal ndo é a viabilizagdo comercial dessas ideias, mas sim a
exploracdo de suas potencialidades. Se houver interesse de outras pessoas e se isso for vidvel,
6timo! Sempre compartilho minha programacao e explico os processos. Mas, no momento, meu
foco estd mais em produzir e experimentar do que em estruturar um modelo que funcione
independentemente de mim. As vezes, me vejo quase como um regente, mas, a0 mesmo tempo,
ndo sou. Coordeno os elementos, distribuo os comandos—microfones, pedais, sensores—e, com
tempo suficiente, conseguimos fazer muita coisa interessante. Gosto dessa abordagem modular,
onde posso encaixar diferentes elementos e manter o sistema aberto para modificages futuras.
Para mim, a programacdo tem essa caracteristica: em vez de criar um produto fechado, ela permite
construir um ambiente flexivel, um equipamento virtual que pode sempre ser ajustado e
expandido.

Entrevistadores: Vocé mencionou o trabalho com sistemas interativos, como o GuiaRT.
Seria possivel comentar um pouco mais sobre como essa abordagem pode ampliar as possibilidades
dentro da musica experimental pelo aspecto composicional e/ou pela perspectiva do performer?

SF: Temos discutido bastante sobre o que na verdade é o GuiaRT. Este sistema §é,
basicamente, trés coisas. Primeiro, ha a parte do instrumento aumentado, que envolve
modificacdes fisicas: vocé substitui o cavalete por seis captadores e precisa conectar um cabo para
captar os seis canais. Depois, ha um grande foco no processamento de dudio. O sistema permite
transcricdo em tempo real — vocé aperta um pedal, captura um trecho, e ele fica transcrito, de
alguma forma. Com o tempo, vocé aprende a explorar isso melhor e a gerar resultados
interessantes. Essa ferramenta é muito Util para a andlise da performance. A terceira parte seria a
implementacdo interativa. Acho que tocar com sistemas interativos significa, de certa forma, estar
sempre dialogando com o nosso passado imediato — é como prestar contas do que foi tocado e, a
partir disso, desenvolver novas ideias. Para mim, as composi¢des interativas funcionam como um
roteiro: vocé tem um ponto de partida e um destino, mas os detalhes do caminho vdo sendo

definidos conforme o percurso. E como dirigir — vocé tem um trajeto planejado, mas se uma rua
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estiver bloqueada, vocé se adapta. O mesmo vale para sistemas interativos: é preciso flexibilidade
para seguir o roteiro em diferentes condicdes.

Recentemente, resgatei uma peca de 2002 chamada CVQ — um trabalho para cavaquinho e
sistema interativo. Eu tinha apenas alguns rascunhos escritos, e um aluno reconstruiu a pega quase
gue de ouvido, com base em uma gravacdo e no que eu explicava. No comeco, achei que seria
simples, mas até ele absorver completamente a estrutura da peca levou um tempo. Eu me
pergunto: que tipo de partitura seria possivel para essa obra mantendo a flexibilidade de um
roteiro? Para mim, esse é um desafio, mas ndo tenho a preocupacao de formalizar uma partitura
definitiva. Prefiro convidar as pessoas a criar junto comigo. No caso do GuiaRT, ja fiz experimentos
com turmas de graduacdo em diferentes estagios de maturacao. Mas agora, tenho trabalhado com
musicos experientes, focados na performance experimental. O GuiaRT, inclusive, virou tema de
doutorado para dois pesquisadores: o Sebastian [Miguel Barroso Ferreyra], que ja defendeu, e o
Renato [Mendes Rosa], que estd aprofundando essa pesquisa com o violdo modificado. O mais
interessante é que eles estdo se tornando criadores no processo. Nao ha um repertério fixo — a
ideia ndo é reproduzir algo exatamente igual, mas explorar as possibilidades de cada performance.
Em certos momentos, eu penso: “toque esse trecho o mais perfeito possivel, porque ele serd
extraido e modificado.” Mas, ao mesmo tempo, ndo quero transformar isso em algo engessado. O
gue nao consigo fixar em uma partitura tradicional, prefiro desenvolver como um roteiro flexivel,
gue se abre a colaboracdo. E, nesse contexto, a questao da autoria se torna secundaria. Quem é o
dono da criagcdo quando o processo é tdo coletivo? Em algumas performances, usamos camadas de
gravacles de percussao que sao filtradas e mixadas ao vivo. Quem assina essa criacdo? A autoria
importa se ninguém estd reivindicando? Hoje, vejo a autoria mais como uma necessidade
burocratica — algo para evitar problemas legais, mais do que uma reivindicacdo artistica. O que
realmente importa, para mim, é criar janelas para novas musicas, novas performances. O ato de
tocar ao vivo, de interagir com diferentes materiais sonoros em tempo real, ja é, em si, um ato de
composicao. No fim das contas, a pergunta sobre quem é o dono da obra se torna irrelevante. O
importante é que estamos criando e nos divertindo no processo.

Um dos primeiros musicos com quem trabalhei na musica interativa, compondo mesmo, foi
o Fernando Rocha. Eu cheguei a escrever uma peca para a defesa dele. Ele entendeu bem o tipo de
interacdao que a peca pedia. Teve cerca de um més para preparar tudo, tinha suporte técnico,
ensaiava com o setup completo. Isso fez diferenca. Hoje eu vejo que os performers acabam levando

essa abordagem adiante. Uma vez um musico me disse: "Peguei aquela sua programacao e comecei
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a aplicar em outras coisas". E eu pensei: "Otimo, era exatamente essa a ideia!". Por exemplo, a
programacao que desenvolvi para prolongar uma nota do cavaquinho, onde o som pode ficar
ressoando por tempo indeterminado. Tecnicamente, é um sistema simples, mas soa melhor do que
muitos prolongadores de som comerciais que existem por ai. Mas o interessante é que essa
ferramenta ndo pertence a nenhuma peca especifica. Ela pode ser usada em qualquer contexto. Se
um musico quiser tocar vibrafone e usar essa programacao para prolongar os sons, ele pode. E é
isso que me interessa: esse carater aberto, flexivel.

A questdo do instrumento aumentado me intriga. Quando um performer decide usar um
instrumento aumentado, ele inevitavelmente entra no campo da criagdo. A ndo ser que ele queira
apenas colocar no curriculo que tocou determinada peca e abordar aquilo como uma peca fechada
[risos]. Mas essa abordagem ndo me interessa. Para mim, experiéncia musical e criacdo se
misturam. E é nisso que tento investir. Hoje, tenho dois violdes modificados: um é meu, o outro foi
adquirido por um projeto da escola. Ambos funcionam bem com a mesma programacao, exigindo
apenas pequenos ajustes. Mas até onde isso pode se expandir? A fidelidade da transcricdo em
tempo real ainda depende dos captadores e de um setup de seis canais, o que impde certas
limitacdes. Por outro lado, hd abordagens diferentes. Quando trabalho com duos, prefiro que um
dos violGes utilize o GuiaRT e outro utilize recursos do Obié. Isso amplia as possibilidades sonoras.
Mas entdo surge a pergunta: onde termina o violdo aumentado? Eu ndo acho necessario definir um

I”

limite rigido. Tenho discutido o termo “extramusical”. Mas é impressionante a forca que o Hanslick
ainda tem no pensamento musical, impondo limites entre composicao e performance. Mas o que
é "extramusical"? A danca é extramusical? A letra de uma cancdo é extramusical? Essas
categorizacbes me parecem artificiais. A divisdo tradicional do trabalho musical—onde o
compositor cria formas "puras" e o intérprete apenas as transmite—ainda persiste, mas ha muitos
caminhos alternativos. Eu ndo tento questionar essa estrutura diretamente, apenas mostrar que

ha outras possibilidades. Misturar funcGes pode ser interessante, mesmo que o mercado nem

sempre esteja preparado para isso.
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