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Abstract. This paper discusses the impact of ecocognitivatior practices

within the field of ubiquitous music. In particulawve focus on the
relationships between improvisation and musicalatuty, highlighting the

contribution of ecologically based creativity suppanethods to foster
participatory instrumental music making. As a cadedy, we discuss the
results of two compositional projects: Destino Rimpo and Tocaflor. We
apply the MDF creativity model [Ferraz and KelleDI4] to analyze the
limitations and advantages of these two ecocomipasit proposals.

Resumo. Neste artigo discutimos a influéncia das praticagativas

ecocognitivas no campo da musica ubiqua. Em pdaticiocamos a relacéao
entre improvisacao e criatividade musical, destatmara contribuicdo dos
métodos de suporte para a criatividade na ampliagdos aspectos
participativos do fazer musical instrumental. Conestudos de caso,
discutimos os métodos e os resultados de dois tpsojepomposicionais: 0
projeto Destino Pirilampo e o projeto Tocaflor. Aglmos o Modelo
DentroFora para analisar as limitacdes e as vantagealas propostas de
suporte a criatividade destas duas propostas ddcagdo das praticas
criativas ecocognitivas

1. Introducéo: Praticas Criativas Ecocognitivas

Até o final da década de noventa, se aproximandaremetodologia orgéanica
para a arte sonora (como idealizada na década 3@ d®& Varese), as abordagens
ecocomposicionais propuseram acdes criativas carbpredutos de ciclos de acgéo-
percepcdo. Tais praticas ecocomposicionais fundi@mese na cogni¢cdo corporizada
[Gibson, 1979; Hutchins 1995; 2010; Varela et &92], tendo na manipulacdo de
simbolos abstratos, a atividade criativa conceloim@o a interagcdo entre agentes e
objetos [Keller, 1999; 2000]. Nestas praticas @ ecocognitivas ocorrem
exploracdes de recursos ambientais [Burtner 2066@rporando o lugar como fator
criativo e destacando a interagcdo com o ambienteaon aspecto central do processo
composicional. Aquém do fator lugar (ambiente) efr@n-se em conjunto ao processo
composicional, estratégias utilizando artistas Blipg em uma troca interativa. Tais



contatos propdem uma organizacao aberta do mateusital para transformar muasicos
[Nance 2007] e publico [Keller 2000] em participsstativos do processo criativo. Tal
proposta, (unir ambiente, muasicos e publico em wao criativa questiona o
paradigma acustico-intrumental, centrado na ciddtle profissional [Bown et al.
2009; Keller et al. 2014a], ja que nao exige quaosos envolvidos na atividade
possuam conhecimento musical. Neste ambito, aslafpens instrumentais podem nao
ser a melhor opcéo para incentivar a criativid&@tenn et al. 2009; Keller et al. 2014a],
indicando a necessidade da procura de métodosligaracom os ciclos de acéo-
percepcédo dentro da pratica composicional. Bg26a0], Opie [Opie e Brown 2006] e
Harris [2007] desenvolveram técnicas de extracdodddos para lidar com a
complexidade dos recursos locais em atividades aaigsi Burtner [2005; 2011]
explorou o uso de técnicas de sintese em ambiertemos como fonte de recursos
criativos, propondo o conceito de socio-sintese. Sgipio [2008] empregou as
propriedades acusticas do ambiente como recursiadives nos sistemas de
composicdo em tempo real. Nance [2007] prop6s odas@artituras sonoras como
estratégia para aumentar a abertura dos traba#sesathos no som instrumental. Cadiz
[2012] empregou métodos de sintese por modelagehdgéca no contexto da sua
producao orquestral. Basanta [2010] e o coletiveaSso+Keller+Tinajero [2001; 2005;
2012; 2013] fizeram uso de técnicas de interacéo lsase ecoldgica para aumentar o
potencial participativo nas suas instalacfes mast O conjunto destas iniciativas
contribuiu para a consolidacdo dos métodos atusdmegrupados como praticas
criativas fundamentadas na cognicdo ecolégica ¢Kekt al. 2014]. Tratando
especificamente sobre a cognicdo ecoldgica, Nago@7( 15) cita as primeiras
propostas ecocomposicionais: "Damian Keller tedizatio [a cogni¢do ecoldgica] para
desenvolver software para composicao [Keller 283060]. No seu trabalho touch'n'go
pela primeira vez os conceitos ecoldgicos foramregarlos para compor uma obra
musical (com suporte computacional). Sua abordagémconstruir modelos
composicionais que analisam o tempo em amostrasesggdas a partir de eventos [...],
constituindo um sistema que € reconfigurado sempesencontra novas informagdes.
Em outras palavras, a unidade temporal dentro @ gon evento é observado é
(re)definida pelo contexto no qual ela € empregafiddnce 2007: 15]. "As
[ecoJcomposicbes exploram formas de orientar (eseteguiado) pelos resultados de
fendbmenos 'emergentes’. Esses processos podemeatieados de forma totalmente
sonora, porém sempre sdo afetados em algum nibeltaaou veladamente, por
informacfes ndo sonoras, incluindo as qualidadessicas, espectro-morfoldgicas,
visuais ou cinestésicas"[Nance 2007: 16] A amptiagdas praticas criativas
ecocognitivas incorporando o uso de instrumentosstmos gera novos desafios
conceituais e técnicos. No cerne das proposta®eqmsicionais temos: (1) a interacao
social como eixo dos processos criativos [Basadi®;2Keller e Capasso 2006; Nance
2007], (2) a utilizacdo dos ambientes cotidianom@dmbito ideal para a pratica
artistica [Keller et al. 2011], e (3) o incentivatividade exploratdria através do uso de
recursos locais [Burtner 2005]. As propostas de cHaf2007] demonstram a
aplicabilidade do enfoque ecocomposicional parasm da cocriacdo assincrona entre
compositor e intérprete. Porém, Nance néao trateridéividade sincrona e distribuida
entre multiplos participantes. A improvisacado iastental € um ambito que até
recentemente néo tinha sido abordado desde a ptvspecoldgica.



2. Praticas Improvisatérias Desde a Perspectiva Ecomposicional

Ao estudar as conexdes entre a improvisacdo livra ecocomposicéo,
encontramos uma possivel relacdo com o conceitecdmgia criativa [Keller et al.
2014b]. Definimos nossa perspectiva levando em acamt “contextualizagcdo do
comportamento criativo em lugar da dissec¢cédo oupantimentalizacdo dos processos
[Helson 1988: 58], situando os produtos criativastd como resultado quanto como
matéria-prima no ciclo de uso de recursos paraatividade” [Keller et al. 2014b: 2].
Para que uma ecologia criativa viabilize a imprag# livre € necessario que ambiente,
meios e técnicas estejam conectados, permitindooea tde recursos materiais.
Entretanto, a préatica da improvisacao livre commn#p de ecologia criativa comporta
agentes situados em um ambiente sonoro que tendeodificar esse ambiente. Ou
seja, além das acOes intencionais dos agentese exisprocesso de auto-organizacao
sonora. Esta forma de auto-organizacdo pressupdegsubsistemas envolvidos sdo
unidades autbnomas que geram produtos Unicos, ioéime potencialmente
inesgotaveis (cf. discussao sobre a definicdo de-percepcado na secdo anterior). A
possibilidade de recriacdo voluntaria (ou ndo) zaminfluenciar os ambientes sonoros
aproxima a improvisacao livre da proposta ecocommrsl. Nesta linha de raciocinio,
Costa [2014] sugere que o conceito de livre im@magdo pode estabelecer uma ponte
entre a composigao instrumental e a ecologia sonora

[...] Na livre improvisacédo, os musicos interagem &mpo real entre si e
com o ambiente da improvisacdo. Na verdade, a &buagativa e interativa

dos musicos (com seus instrumentos, suas histpeasoais, vontades e
poténcias), tanto quanto o espaco e o tempo emascife cada performance,
constituem o ambiente complexo da improvisacdo.efeddizer que cada
performance se configura de uma forma absolutamsinigular ou, em

outras palavras, que em cada performance cria enénavo ambiente

especifico. Neste sentido, é possivel dizer quéticp da livre improvisagao
se localiza no campo intermediario entre a muisiea seu sentido

tradicional, e a ecologia sonora (COSTA, 2014).

Destacamos que quando Costa menciona a “musicaunsestido tradicional”,
esta se referindo a perspectiva instrumentalistaaistico-instrumental, fortemente
criticada tanto desde a visdao computacional ddivadade [Bown et al. 2009] quanto
desde a perspectiva cognitivo-ecolégica [Keller @O&eller & Capasso 2006].
Embasando nosso argumento na proposta de [Costg PdHemos sugerir que a livre
improvisacdo, quando concebida desde o paradigmi@geoo, tende a potenciar a
criatividade e a interacdo, culminando em uma nidadé estética singular. Através
desta premissa propde-se que um ambiente improx®sat com atuacdo criativa e
interativa entre musicos - seja concebido como aomdogia sonora e ndo como uma
paisagem sonora, em consonancia com as proposf{&sideer 2005; Costa 2014; Di
Scipio 2014; Keller 2000; Keller 2012; Nance 20037‘Callaghan 2013]. Numa
paisagem sonora ocorrem multiplas interacdes, @nimeganos, com outros seres Vvivos,
e com equipamentos eletrdbnicos ou mecanicos, s@mereogativa de que tais atos
tenham intencionalidade artistica (cf. as criticas proposta de ecossistemas
performaticos em Di Scipio [2014]). Os agentes qopartiiham um habitat comum
possuem suas proprias singularidades, propiciandormmacdo de um ecossistema
sonoro. Entretanto, ao considerarmos 0 entorno riaateomo ecossistema sonoro
acreditamos que a estrutura sonora depende deswoscunateriais especificos,
vinculados ao conceito criativo de lugar (placedm® discutimos na sec¢éo anterior, 0



conceito de lugar foi introduzido na ecocomposigéoKeller e Capasso [2000] e vem
sendo aplicado em multiplos projetos dentro dasigasa cognitivo-ecologicas. Como
exemplo, consideremos a abordagem de Barbantin®sl$2012] e Costa [2014], ao
tratar de ecologia sonora:
[...] Eu gostaria de propor aqui uma reflexdo geés da ecologia sonora
pensada em suas relagcbes com a “casa” - oikos éjsb lugar do som na
relacdo com a nossa morada comum, o mundo, e coossa maneira de
apreendé-lo. Em outras palavras: a relacdo som-onin@l ecologia sonora,
ndo se trata “simplesmente” de uma questdo de ioddnou de poluicéo,
mas do lugar do som em relacdo a nés mesmos, @neab contexto global

ao qual nos pertencemos. O mundo, precisamente BBARI| apud
SOLOMOS, 2012: 168].

Neste quadro, Solomos apresenta o mundo (ou sistemme forma de ecologia
sonora em relacdo ao individuo, que no contexttadkscussao € equivalente ao agente
que realiza atividades criativas. Desde esta @ticacdes de todos os envolvidos em
obras artisticas oriundas de uma ecologia sono&a fepacto no entorno local. No
entanto, é necessario delimitar o entorno tantiempo quanto no espac¢o. Neste caso ja
nao estariamos tratando de entornos ou ambien&svpa - como € 0 caso das
propostas da paisagem sonora [Westerkamp 1989]s- daanichos sonoros [Keller
2012]. Desde a perspectiva ecocomposicional, dsgisonoros abrangem a acdo dos
agentes e as potencialidades dos recursos matguaisfornecem a base para 0s
processos de auto-organizacdo observados nas apraditisticas. Resumindo, as
praticas improvisatérias instrumentais também podem abordadas como praticas
ecocomposicionais. Estendendo as propostas de Naf6&] e Lockhart e Keller
[2006] para o ambito da improvisagcédo, Costa [20dA¢ula o conceito de ecologia
sonora [Solomos 2012] com as propriedades sonanasgentes observadas na pratica
da improvisacao livre. Ao incorporar 0 uso de mmstentos acusticos ao enfoque
ecocognitivo, surge um novo desafio: como aplicartécnicas ecocomposicionais
instrumentais dentro do campo da musica ubiqua® teatar responder essa pergunta,
realizamos dois estudos preliminares focando depe@os do problema: 1. o suporte
para atividades sincronas colocalizadas; 2. o tppara atividades sincronas
distribuidas. Apresentamos a seguir um resumo dagosgtas, dos métodos e dos
resultados obtidos nos projetos artisticos Tocdielo & Keller 2013] e Destino
Pirilampo (DP) [Aliel & Fornari 2014].

2.1. Estudo de Caso 1: Tocaflor (marcacéo procedimtal-grafica)
Proposta

Tocaflor € uma obra multimidia para duo de cladsgwvideo e trilha eletroacustica
estéreo que aplica a marcacdo procedimental-grgied@ O apoio a processos
composicionais em musica ubiqua [Melo & Keller Z0T3 conjunto de procedimentos
provisoriamente agrupados no conceito de marcagéegimental-grafica envolve o
uso de elementos visuais estaticos aplicando utansasde referéncia audiovisual.
Desta feita, as caracteristicas do material cabes@dvem como pistas para organizar as
acOes dos participantes.

Em TocaFlor, aplicamos uma proposta recente que @&l adaptada para
atividades criativas com participantes sem longeeg&ncia musical, ou seja, a notacao
procedimental-grafica. Backhouse [2011] incorpaaamentas de design visual para
manipular fotografias ou modelos tridimensionaisotigetos materiais para representar



e determinar parametros musicais. Com o intuitoird®rporar o material visual
coletado in situ ao processo criativo desenvolvemaetafora de suporte a criatividade
marcacao procedimental-grafica.

2.2. Materiais e Métodos

Inicialmente houve uma triagem do material, adatand critérios sugeridos por
Backhouse [2011]. Com uma camera fotografica forealizadas duas sessdes de
captura de material audiovisual. A fotografia firedcolhida para a realizacdo da
composicao é de facil compreenséo visual. Na faf@gra disposicdo das flores no
eixo horizontal sugeriu uma aproximacdo a notag@pgrcional [Keller & Budasz
2010] equiparando a posicao espacial a posicaoataingios eventos. A distribuicdo no
eixo vertical pode ser interpretada através deosytarametros sonoros, por exemplo,
como intensidade, complexidade timbristica ou altwisando manter o material
acessivel para os musicos-instrumentistas, decdiadptar a altura como Unico
parametro para o eixo vertical, as cores das flsugeriram o uso de duas fontes
sonoras instrumentais: o primeiro instrumento iacars eventos ‘vermelhos’ e o
segundo instrumento tocaria 0s eventos ‘amardias’adicionada uma amostra sonora
apresentando uma textura complexa com cantos dsarpdse outros eventos,
concentrada em uma faixa de frequéncias supericggastro dos instrumentos de sopro
(ver exemplo audiovisual em YouTube [Melo 2013]ecklimos também recortar a
imagem reutilizando os retangulos em sequénciaotammbs um sistema de alturas
exatas, sugerindo a variagcdo da posicdo vertical @lementos como mudancas
microtonais. Dessa forma evitamos a adoc¢éo de sdslcomplexos. Para viabilizar a
introduc&o do tempo como parametro de control@doessario adotar um formato que
permitisse a projecdo de quadros sucessivos: oo.vibessa forma ndo existe
ambiguidade na relacdo notacdo-execucdo. Paratpesnaicesso a execucao remota,
disponibilizamos a partitura audiovisual no YouT{idelo 2013].

2.3. Resultados

O produto é uma partitura audiovisual com 5:20 naiswle duracdo e uma trilha sonora
eletroacustica (Melo 2013). Os dois instrumentistiiizam os elementos visuais para
organizar os eventos sonoros, sendo que existeldithe de interpretacdo por parte dos
participantes. A referéncia para as alturas € tidaepela disposicdo das flores em
relagéo as linhas de referéncia. A posi¢do daedlap eixo horizontal funciona como
uma aproximagcdo a notacdo proporcional [Keller &d&r 2010] equiparando a
posicdo espacial a posicdo temporal dos eventaesmpo dos eventos € determinado
através de untracker - neste caso a mudanca dinamica na cor das ldthastema de
referéncia.

2.4. Estudo de caso 2: Projeto DP

Proposta

O projeto DP apresenta a possibilidade de entreldgemicamente materiais de
paisagens sonoras oriundas de locais distintosstantés. Ao invés de usar sons
gravados, DP usa streaming de audio digital coletado diretamente da geracao
dindmica do material sonoro. Desta forma, ndo h& dependéncia de sincronizacao
entre os seus agentes formantes, uma vez queltadesfinal é a criacdo de um meta-



soundscape [argumento estabelecido em Aliel & Fo2@l4]. A estruturacdo deste
meta-soundscape ocorre através da interacdo entngerformer e o modelo
computacional e ¢é suprida pela realimentacdo dent@ve sonoros gerados
espontaneamente pelos soundscapes naturais. Porémeta-soundscape gerado
apresenta uma sonoridade Unica que transcendeatachm do suporte fixo, uma vez
gue tal meta-soundscape ocorre em um local vireiahtemporal, o ambiente
adimensional do ciberespaco.

2.5. Materiais e Métodos

O modelo computacional de DP foi desenvolvido ndiante de programagéo Pure
Data (Pd) [Puckette 1996]. Pd é uma plataforma mgrpmacéo visual de cdodigo
aberto ¢pen sourcg multiplataforma. Para o desenvolvimento do pooj®P,
inicialmente foi utilizada a versdo do Pd-extendestalada no sistema operacional
Windows. Para o projeto DP, trpatchesforam construidos, abrangendo seis areas da
musica ubiqua:

1. O primeiropatch gera e manipula objetos graficos associados aodmetros
sonoros recebidos, sendo controlados através desgesptados por uma camera web
(webcany;

2. O segundpatch € um modelo computacional de sintese sonoraaivatrdinamica
correspondente ao filtro passa-baitawfpas$ para sonorizar mdultiplas paisagens
sonoras;

3. O terceirgpatch € um modelo de aquisi¢cdo de audio digital quelbrems dados de
um aplicativo VoIP (voz sobre protocolo de intejnpermitindo a transmissdo do som
em tempo real de varios usuarios simultaneameatmtérnet.

2.6. Resultados

O projeto DP possibilitou a manipulacdo de eversmsoros vindos de soundscapes
distantes, através da transmissdo de dados paranioo performer que orienta o
processo gerativo. Ao invés de usar sons grav&u®sisa streamingde audio digital
coletado diretamente da geracdo dinamica das paisapnoras. O performer recebe
esta mistura contrastante de eventos sonoros tilet@issoundscapes e 0os manipula em
PD, controlando gestualmente a criacdo de uma paisagem sonora gerada por
elementos dos sons remotos.

3. Analise das Préticas Ecocognitivas Improvisatéais nos Projetos DP e
Tocaflor

Para compreender os processos criativos dos o[ e TocaFlor utilizamos o
Modelo Dentro-Fora (MDF) para tracar uma analisepédil criativo destas obras
[Ferraz & Keller 2014]. Ferraz e Keller (2014) poem:

[...] a questdo material estaria relacionada aragé® com os objetos, a
guestdo humana a interagdo com os outros. Essasfaugas de interacéo
tém impacto no jogo de forgas estabelecido na&@iapletiva, empurrando
0s sistemas musicais a estados homogéneos (queasdionpnam as forcas
de aglutinagdo) ou heterogéneos (quando se impOéendéncia a

desagregacéo) [Ferraz & Keller 2014: 5].



Os autores estabelecem ainda a designacdo de ctiativo” para oS materiais

produzidos néo relevantes para obra, ou seja, mesnup originais tais contetdos nao

agregam valores significativos a peca:
[...] Em relacdo a producéo de lixo criativo, as forgasaglutinacdo (para-
dentro) e de desagregacao (para-fora) podem sepdifieadas comparando
uma crianca improvisando com um mduasico de orquestmovisando. A
crianga gera muito material original, mas a maiodiessse material &
irrelevante. As chances de o musico gerar materiginal sdo baixas, mas
geralmente o material é relevante. A mesma ideiapdiea aos grupos de
participantes em atividades criativas. Um grupordesicos iniciantes gera
muito lixo. Progressivamente, na medida em queseslieas sdo afinadas, o
grupo pode reduzir maior quantidade de materialavante [Ferraz & Keller
2014: 6].

Considerando os levantamentos propostos na prirsegao deste trabalho, o
projeto DP tem caracteristicas comuns com a impagéo livre. DP utiliza modelos de
sintese ecoldgica para simular eventos semelhaotes®m do vento, aproximando o
material sintetizado do material natural, posgdnidlo uma maior imersao do publico.
Como todo o processamento ocorre em tempo reastaatégias do performer séao
criadas no momento. Nesse sentido os participatétes trés opcbes ou escolhas
criativas: 1. alterar o meta-soundscape ou 0s Gdotesintetizados (através de gestos
interativos), 2. modificar os padrbes sonoros, @fpamente as dinamicas e as alturas
(através de gestos pré-determinados), ou 3. né@mmalhada (a auséncia de interagdo
implica na continuidade dos parametros definidesipmente).

Aplicando o MDF nesta oOtica, podemos observar uim tdor de conteudos
novos, afinal todos os envolvidos estardo compariilo suas realidades sonoras de
forma continua. Basicamente em DP existem duasafode producéo de lixo criativo:
primeiramente através das acdes do performer e leomeptarmente nos eventos
sonoros fornecidos pelos locais onde aconteceaaqula configuram o nicho ecoldgico.
Colocando a énfase nos agentes temos um quadrd@pdeticipante atipicout-group
modula os restantes e tornahs@yroup’ [Ferraz & Keller 2014: 04]. Neste caso, o lixo
criativo dependera das escolhas atipicas feitas palrticipantes, que progressivamente
tenderdo ao entrosamento reduzindo a originalidadeumentado a relevancia do
resultado sonoro. Esse processo depende da fadaitiar dos participantes com o0s
mecanismos de producdo sonora. Entretanto, é iengertessaltar que se o performer
nao agir ndo necessariamente o conteudo sonoooreed lixo criativo. Neste caso, 0s
eventos sonoros ja existentes podem servir con®Es novos conteldos criativos. A
combinacdo de multiplas paisagens sonoras podependentemente das acbes dos
participantes, gerar propriedades emergentes coantedsticas de auto-organizagao.

Entretanto, no caso de Tocaflor, as acfes doscipaniies estdo mais contidas
pela metéfora de suporte utilizada. O fato de qgeamtidade de informacéo visual é
reduzida ajuda a diminuir as chances de geracdiaaleriativo. O sistema de tracker
fornece um mecanismo para sincronizar os even®si@3icos podem escolher ignorar
parte dos eventos ou executar a totalidade dosalesvisuais fornecidos pelo video,
sendo possivel realizar execugcdes muito simila@agro fator que contribui para
reduzir o nivel de originalidade é o suporte fixo material sonoro utilizado. Além
destes fatores materiais, a relevancia do resultaaical também é reforcada pelos
gestos e movimentos corporais dos musicos. Emasiatcom o projeto DP, o uso de
um sistema unificado para determinar a organizég@poral da obra reduz o nivel de



variacdo entre multiplas versdes, reduzindo paotaent originalidade do material
produzido.

Concluindo, neste artigo discutimos avancos resente campo das praticas
criativas ecocognitivas, com destaque para as agies instrumentais e mistas.
Analisamos dois estudos de caso, o projeto DeRintampo e o projeto Tocaflor.
Situamos as propostas dentro do contexto das gsétimprovisatérias e da
ecocomposicdo, destacando a relacdo entre ecatdgiva e improvisacdo. Com o
intuito de determinar o potencial criativo dessess rojetos, aplicamos o Modelo
Dentro-Fora de criacdo coletiva. Os resultados rawsque a metafora de suporte a
criatividade marcacao procedimental-gréafica - pacaso do projeto Tocaflor - assegura
um nivel alto de relevancia no produto criativo §mor possivelmente o nivel de
originalidade nado seja sustentavel em multiplasdes da obra. JA no caso do projeto
DP, as duas fontes de material original - as agésgarticipantes e 0s eventos sonoros
fornecidos pelas paisagens sonoras remotas - teageaduzir resultados novos porém
nem sempre relevantes. Para atingir niveis altoeldégancia € necessario que exista
um entrosamento entre 0s agentes através de umeaommto detalhado do
comportamento do sistema.
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