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Resumo: Neste artigo desenvolvemos uma reflexdo tedrica a partir de um trabalho que envolve
criacdo e performance em um ambiente complexo que inclui, além de instrumentos musicais
tradicionais, outras ferramentas tecnoldgicas. A conexdo de todos estes aparatos agenciada de
forma interativa pelos performers num determinado ambiente é o que chamamos de “maquina
hibrida”. A utilizagdo de novos recursos tecnologicos digitais de carater movel contribuem para
enriquecer o plano de criagdo e interag@o entre os musicos.
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Hybrid Machines as an Environment for Free Improvisation: a Meta-stable Performance

Abstract: In this article we develop a theoretical reflection from a work that involves creation and
performance in a complex environment that includes, in addition to traditional musical
instruments, other technological tools. The connection of all these tools interactively engaged by
performers in a particular environment is what we call the "hybrid machine." The use of new
digital technological resources of mobile computing contributes to enrich the plan of creation and
interaction between the musicians.
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1. Maquina hibrida

A partir do século XXI ocorre um desenvolvimento tecnolégico sem precedentes,
através do desenvolvimento de ferramentas computacionais interativas, trazendo novas
formas de interacdo e producdo sonora em ambiente digital que possibilitam expandir o
didlogo entre o musico e seu instrumento, na medida em que o Ultimo passa a ser acoplado a
um computador. Por computador, entendemos aqui uma maquina de processamento de dados
— controlada por softwares através de interfaces visuais ou ndo - que pode manipular o sinal

sonoro digitalmente convertido produzido por um instrumento em tempo real.

Percebemos que a interagdo entre musico e instrumento se complexifica
enormemente a partir da inclusdo destas ferramentas digitais. Com o objetivo de aprofundar
pesquisas anteriores, criar condi¢des para um processo de criacdo sonora singular e para

possibilitar uma investigagdo ampla do estudo sobre os fluxos na relagdo homem-maquina,
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sentimos a necessidade de desenvolver um trabalho a partir da ideia mdquinas hibridas. Como

define Costa,

Neste contexto, um musico que utiliza um instrumento actstico e processamentos
eletronicos em tempo real ¢ o agenciador de uma espécie de “maquina hibrida
(acustica e digital) de performance criativa” que pode ser sintetizada na seguinte
formula: ...musico + instrumento acustico + instrumento digital (microfone +
interfaces + computador + patch + speakers) + ambiente da performance = ....
(COSTA, 2014, p.8)

Esta mdquina hibrida abarca a ideia de um instrumento que preserva suas
caracteristicas naturais de construcdo, luteria e fisicalidade (tocabilidade, performatividade,
corporeidade’, etc.) e incorpora as potencialidades de um novo instrumento digital. Passa-se a
interagir com o instrumento musical tanto como produtor de sons, trazendo a conexao
corporal do musico com o instrumento quanto como uma interface controladora, ampliada
através da conexdo via interface e software. Neste ambiente maquinico”, os performers
criadores interagem — entre eles e entre as proprias maquinas - atuando fora de sistemas
musicais enrijecidos e fronteiras idiomaticas. Conforme mencionado acima, com o objetivo
de aprofundar nossas pesquisas sobre este assunto, criamos um duo a partir do acoplamento
de duas maquinas hibridas. E como forma de subsidiar nossas investigagdes, as performances

sdo registradas e posteriormente analisadas.

2. Processos de individuacio e o ambiente da improvisaciao

Sobre a ideia de maquina hibrida enquanto ambiente para a livre improvisagado, ¢
interessante mencionar o filosofo francés G. Simondon para quem a maquina ¢ uma forma de
transitar do caos para um ambiente neguentropico’: a maquina possibilita a organizagio
provisoria (individuagdo®). Na improvisagdo livre estamos sempre em meio a processos de
individuacdo (metaestaveis) equilibrando a abertura para o caos (as linhas de fuga) e as forcas
de estratificagdo. Dentro desta perspectiva, a performance em pleno devir ¢ comparavel ao
vivo, e surge como o agora do individuo fisico, sempre em processo de individuagdo, sendo a
improvisagdo um agenciamento complexo de forcas e matérias. Isto porque o dentro e o fora
(da performance) apresentam diferencas de potencial e assimetrias (tensdes) que nao
permitem a estabilidade definitiva (que seria sinonimo de rigidez e morte). Os processos de
estudo e ensaio vao aos poucos delimitando as fronteiras e membranas desta maquina hibrida
complexa que coloca em jogo duas maquinas. No pré-individual estdo os desejos, o projeto,
as disposi¢des individuais dos performers, as técnicas, o knowledge base’, as caracteristicas
espaco-temporais etc. De acordo com Damasceno, Simondon sugere que é importante que se

aborde as configuragoes topologicas do vivo a partir do proprio espaco em que ele se
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desenvolve e em func¢do da relagdo que existe entre um meio interior e um meio exterior
(DAMASCENO, 2007, p.179). Sob este ponto de vista, o vivo (no nosso caso, o ambiente da
performance) se definiria topologicamente como um lugar de conexdes. O dentro e o fora
seriam ativos e interativos. E diferente do cristal no qual o interior ¢ estabilizado,
manifestagdo do passado do exterior. No vivo (e na performance de improvisacao), interior e

exterior estdo sempre em interacao.

3. Analise de uma performance

No contexto desta investigacdo pode ser relevante discutir alguns termos que sao
utilizados no ambito da anélise musical tais como objeto sonoro, personagem sonoro, imagem
sonora’, etc. Trata-se de investigar qualquer tipo de ideia musical que é colocada em agdo
numa performance: uma figura, um gesto, um ritmo, uma figura melodica, um som, um
timbre, um objeto sonoro (no sentido Schaefferiano), um ato instrumental, uma ideia abstrata,
um simbolo (idiomatico, por exemplo, como um trinado, um /egato ou uma série de notas
arpejadas), uma energia, uma sensacdo, uma ideia (abstrata, por exemplo, rarefeito). A
estratégia de criacdo de personagens sonoros, por exemplo, foi desenvolvida por Ferraz
(2005, pp.67-69), que procura trazer para o campo da composi¢ao e improvisagdo sonoridades
que possam ter uma identidade propria sem que nenhum elemento abstrato se sobressaia. Em
nossas performances, procuramos abarcar o som que nio tenha um referencial abstrato’ (sons
propicios a um tipo de escuta reduzida que afasta os referenciais abstratos), como por
exemplo a raspagem dos dedos nas cordas da guitarra actstica ou o bater das maos no corpo
do saxofone, buscando personifica-los, dando-lhes uma identidade propria, independente da
poténcia que outros elementos ritmicos, melddicos ou harmdnicos possam agir

simultaneamente, buscando torna-lo abstrato. Para Ferraz,
“Desenhando o territéorio com mais de um personagem, faz-se com que cada um
deles sirva como forga de corte, modo de saltar ou simplesmente passar de um
territério a outro. Mas nem sempre os personagens precisam estar aparentes [...] a
presenca de uma nota central, em torno da qual gira uma melodia, a presenca de

mais de uma nota central em torno das quais uma ou mais linhas melddicas se
entrelagam e se entreatraem”. (FERRAZ, 2005, p.93)

Interessante notar como, neste percurso de improvisagdo coletiva, transitamos, de
diversas formas (gradativas ou abruptas), entre ambientes mais molares (idiomaticos, no
sentido se produzir uma sensac¢do formal total a partir da soma de fragmentos, através do uso
de figuracdes tipicas, geralmente fundamentados nas ideia de nota, melodia, grooves,

. . 8 .
harmonia etc.) e momentos mais moleculares” (fundamentados no som ainda
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descontextualizado, textural, ruidoso). As novas tecnologias digitais permitem que o
performer possa, de certa forma, mergulhar dentro de um som, acessd-lo molecularmente,
manipula-lo de forma potente, amplia-lo ou reduzi-lo, corta-lo, inverté-lo, dentre muitos
outros processamentos, em tempo real, durante o tempo da performance. Assim o musicélogo
francés Makis Solomos define: alguém que se concentre no som em si, muitas vezes em
detrimento das relagoes entre os sons, ou entdo por se interessar por suas relacoes internas,
pode se ver tentado a toma-lo como um “‘sujeito” (SOLOMOS, 2012). O performer, quando
inserido em um ambiente hibrido, maquinico, tem a oportunidade tanto de trabalhar com o
som abstrato, seus gestos e idiomas, quanto acessar o som molecular em sua génese, em
tempo real. Assim, transitamos entre 0 que ¢ matéria sonora (“o som do sino”, gravavel,
mensuravel, objetivo etc.) e o material comprovisacional (“o que o som do sino é para mim’:
uma lembranc¢a, uma emocdo, uma imagem — o subjetivo, o experienciado), que, no nosso
caso ¢ qualquer ideia musical que ¢ colocada em a¢do numa performance. Ha uma oscilagao
entre momentos mais homogéneos e mais heterogéneos em termos dos materiais e ha também
momentos de maior ou menor permanéncia, num constante processo de territorializacdo,
desterritorializagdo (linhas de fuga), reterritorializacdo a partir da a¢do dos personagens

SOnoros.

Na performance “Arido’”, exemplo escolhido por nds para este artigo, criamos de
inicio uma espécie de ambiéncia com um material sonoro mais textural. Assim, nos
propusemos a trabalhar a partir da concep¢do do que ¢ uma sonoridade “arida”. Os sons, por
consequéncia, seriam mais “secos” e opacos. Caracteristicas como rugosidade e dureza sao
exploradas aqui, assim como uma nogao de saturagdo, principalmente na guitarra, a partir do
uso de processamentos como overdrive e fuzz'’, que almejam saturar as frequéncias ao

11 Al
”"", onde os harmonicos e

maximo, transformando-as em uma espécie de opacidade “quadrada
parciais sdo sobrecarregados e transformam-se, poderiamos dizer metaforicamente, em
grios “arenosos”, mais “sujos” e metalizados. H4 um crescendo bem definido'>. O material
sonoro busca abarcar estas ideias que poderiamos metaforicamente relacionar com graos,
areia, poeira e aspereza como fica claro entre quinto e o sétimo minutos da performance. E
interessante como, sem combinarmos qualquer ac¢do, formamos aos poucos um
ambiente neguentropico (consistente, “coerente”, organizado), que parte do caos (iniciando-se
a partir de “todas as possibilidades™) e, através de agdes maquinicas (performer + computador

+ pedais + softwares + microfones + falantes), passa a ocorrer processos continuos de

individuacdo numa sucessdo de estados provisorios (metaestaveis). Sao agenciamentos
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simultaneos, como 0 que conecta as acdes no instrumento acustico (com a sua fisicalidade
inerente) e os acoplamentos com a parte digital (computador, interface). Formamos assim, ao
longo da performance e das multiplas intera¢cdes, um unica maquina hibrida, que abarca estes
agenciamentos, que instiga e alimenta esta espécie de jogo. Mesmo nos momentos que
buscamos um som mais ruidoso ou lidamos com imprevistos resultantes dos processamentos
sonoros, encontramos um caminho que, se por um lado trabalha o ndo-controle, o inusitado, o
imprevisto, de outro, ndo permite a completa entropia, o caos ou a estabilidade e a morte (¢
importante notar que a estabilidade ndo se confunde com a entropia); ¢ um equilibrio
metaestavel, onde cada platd, cada percurso da performance possui um potencial de criacao
proprio, apresentando novas formulagdes (muitas vezes imprevistas) sem, no entanto,
abandonar as propostas ja apresentadas. Desta forma, o dentro e o fora
dialogam ininterruptamente. Alguns materiais e procedimentos de algum trecho podem
elencar relagdes eventuais com ideias idiomaticas/molares e/ou com um nivel mais molecular,
dependendo do tipo de processamento utilizado (delays, granulagdes, loops, inversdes de
onda, reverberagdes, alteracdes de frequéncias, ecos, moduladores, saturadores, dentre muitos
outros). Estes materiais vao surgindo a cada intérprete conforme eles se individuam, passando
a poténcias que ganham forca e exteriorizam-se, impactam o outro, percorrendo um caminho,

de certa forma, de dentro para fora.

Ao mesmo tempo, o caminho inverso, de fora para dentro, também acontece, pois
cada um de ndés dois ¢ influenciado (seja por acumulacdo, negacdo, aceitagdo ou
complementacdo) pelo que ouve do outro. Vai ocorrendo assim uma “evolugdo criadora”,
conceito proposto por Henri Bergson. Para Bergson, "ha um universo aberto, criador, que em
nada corresponde aquele que a metafisica grega ou classica descreveu, que age e parte
do tempo, da transformagio”"’. Conforme formamos nossas maquinas hibridas, elas também
nos formam, nos moldam. Para Simondon, a maquina tem sua propria ontologia, adquirindo
autonomia, seu jeito de “ser”, formando sua propria individualidade. Talvez possa-se dizer
que alguns destes sons oriundos das performances, concebidos maquinicamente, possuem
suas proprias individualidades, principalmente os que sdo provenientes de processamentos
acumulativos e nos fogem ao controle de manipulacdo, tornando-se, a partir de um
determinado ponto, ndo mais possivel de serem “quebrados”, desmembrados, como pode-se
ouvir entre o segundo e o terceiro minutos da performance, e, principalmente, a partir do
quarto minuto, onde hd a permanéncia destes personagens sonoros maquinicamente

constituidos.
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4. Conclusao

Durante as performances realizadas neste projeto de pesquisa em forma de duo,
estamos sempre em meio a processos interativos, oscilando entre o caos pré-individual
(entropia) e as individuacdes metaestaveis. E ¢ este tipo de configuracdo topologica, este
lugar de conexdes onde ocorrem os agenciamentos que colocam em jogo os performers, seus
aparatos tecnologicos, seus instrumentos acusticos € o proprio ambiente, que chamamos de
maquina hibrida. Nela trazemos o nosso “pré-individual”, nossas virtualidades, que sdo as
poténcias de tudo o que pode acontecer e que, durante uma performance se individua. Nossa
intervengdo como performer se dad no tempo e se insere num fluxo sonoro que ¢ construido
também por todos aqueles que participam da performance. Nossa intervengdo ¢ continua.
Mesmo que um de nds fique em siléncio em determinados momentos, a performance ndo para
e o siléncio do performer ¢ também uma forma de ag¢do performatica, uma vez que ele esta
sempre escutando, sendo afetado, julgando, escolhendo e decidindo. Neste sentido, o interior
e o exterior sdo para cada um de nos, aspectos complementares de uma multiplicidade que nos
afeta causando transducdes e que tém a individuagdo como um fator de equilibrio
metaestavel. E essa metaestabilidade que nos permite pensar, como afirma Escéssia em “um
sistema que se mantém longe do equilibrio estavel, sem cair na instabilidade” (ESCOSSIA,
2012, pp.19-30).

E importante ressaltar que, em nossas pesquisas atuais, abarcamos conceitos como
ambiente hibrido, multiplicidade e atitude experimental. A partir destes conceitos, dentre
outros, trabalhamos durante as performances com as ideias opostas e complementares de
controle e ndo-controle, que para Frisk se relacionam com um certo tipo de “interacdo-
expansdo” digital no ambito da improvisagdo (FRISK, 2008, p.i), contribuindo para a criagao
deste ambiente metaestavel. As situagdes de imprevisibilidade que podem ocorrer quando se
da a constitui¢do da maquina hibrida representam um importante material de investigacao das
novas formas de interacdo e interpretacdo que sdo possiveis neste ambiente hibrido. Isso
contribui para a exposicdo e reflexdo do que fundamenta nossas ideias de musica e sua
expansdo, etapa vital para as pesquisas que se relacionam com a improvisagdo, o estudo do

som e o uso das novas tecnologias no campo das artes.
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Notas:

' Como forma de subsidiar nossa reflexio, pensamos ser pertinente uma breve defini¢io e contextualizagio de
alguns dos termos apresentados. Hibridismo, em nosso caso, refere-se ao uso simultdneo e em tempo real,
durante uma performance, de um instrumento acustico e de um ou varios instrumentos digitais, através de
processamentos sonoros realizados em softwares e aplicativos presentes computadores moveis, pedaleiras de
expressdo e controle, fablets e/ou outros mdodulos de processamento e manipulagdo. Interagdo a nos refere-se as
formas em como o performer pode dialogar com o som, em tempo real, ndo somente através do material sonoro
acustico, mas também com os sons criados/ocasionados dentro desta situagdo hibrida; interacdo também refere-
se ao fato de que o performer ndo inferage apenas com seu instrumento acustico, através de chaves, teclas,
cordas ou baquetas, dentre outras formas, mas também lida com o processamento, a criagdo e manipulacdo deste
mesmo som, digitalizado, através de telas de computadores, telas sensiveis ao toque humano, interfaces que
reconhecem movimentos fisicos, interfaces controladoras a partir de acionamento pelos pés do performer, pedais
de expressdo quantizaveis a partir de uma regulagem em tempo real, dentre inimeras outras possibilidades.
Fisicalidade refere-se aos aspectos fisicos do fazer musical. Como bem define Del Nunzio (2011, p.16),
“fisicalidade é [...] a relagdo do intérprete com seu instrumento, a corporalidade do intérprete ao executar um
instrumento, bem como as propriedades materiais desse instrumento”. Em nossa pesquisa, o conceito de
interface se da sob o aspecto ndo somente de interacdo com a maquina € 0 agenciamento maquinico como
também de transducdo do actstico para o digital e vice-versa (AD-DA).

* Segundo Costa, este conceito criado por G. Deleuze e F. Guattari pode ser definido nos seguintes termos:
“quando se quer aprender sobre um mecanismo, primeiro nos voltamos para o seu funcionamento e investigamos
a fungdo de cada peca dentro dele. Todas as pecas se ajustam e trabalham juntas em fungdo da estrutura. Se uma
peca apresenta defeito, pode ser substituida por outra que desempenha a mesma funcdo. Este é um pensamento
mecanico por exceléncia. Ou melhor, ¢ uma inteligéncia mecanica, voltada para uma operacionalidade, para uma
utilidade. No pensamento maquinico — que parece ser, para nos, o territorio da arte e dos perceptos — por outro
lado, as pegas ndo tem fungdo pré-determinada. Na maquina, conforme conceituag¢do delineada por Deleuze, as
pecas, as coisas, o conjunto de pontos simplesmente funciona e surge uma “engenhoca”. As pegas ndo podem ser
substituidas. Os desejos e forcas se acoplam e produzem um agenciamento, um funcionamento. Pode até surgir
um mecanismo. Assim, segundo Deleuze, a maquina é maior que o mecanismo. Ela engloba o mecanismo que ¢
uma das suas inimeras possibilidades de configuracao” (COSTA, p.17, 2003).
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? Para Campos e Chagas (2008), “a maquina passa a ser vista como o que aumenta o fator de neguentropia. Em
termodinamica, tal termo ¢ um sindnimo para “for¢a de coesao”; sob esta Otica, portanto, a maquina passa a ser
vista como estabilizadora do mundo, organizadora dos sistemas psiquicos e, eventualmente, sociais e humanos”.
* Para Simondon, individua¢io é o mnome dado a processos pelos quais os “indiferenciados” se
tornam “individuais” ou a processos em que componentes “diferenciados” se tornam “indivisiveis” como um
todo. O que nos interessa, porém, no conceito de individuag¢do de Simondon ¢ sua relagdo com o objeto técnico,
com a maquina, pois Simondon teorizou a individuagdo nos processos técnicos. Para ele, ocorre o processo
de “transducdo”, que representaria uma opera¢do de individuacdo em progresso. Assim, para Simondon, o
processo torna-se ontoldgico, permanente e incompleto, que deixa uma espécie de “residuo pré-individual”,
sempre imantado e também capaz de futuras individuagdes: “o individuo ¢ individual e continua a se
individualizar”.

> MARTINS (2015, p.88) afirma que, “fica claro aqui que os musicos trazem, cada um deles de forma particular,
uma base de conhecimento adquirida, como afirma Pressing (1998, p.53), que abarca um amplo escopo de
qualidades que inclui vivéncia musical, materiais ja reconhecidos, exemplos estudados, repertorio praticado,
habilidades e sub-habilidades, estratégias perceptivas, rotinas de solugdes de problemas, estrutura de memoria
hierarquica dos movimentos, agdes gestuais, dentre muitas outras, moldando este estado de prontiddo no qual
encontra-se 0 musico improvisador”.

® Sobre imagem sonora, Santaella afirma que o “... o termo imagem associado [...] chama a atengio para o trago
de uma certa unidade que o som adquire, ponto de estabilidade, mesmo que seja uma estabilidade instavel, como
¢ propria do som”. Citando Frangois Bayle (1995), Santaella continua: “foma-se um som e dele se tira uma
imagem, ndo apenas um objeto sonoro, mas um objeto figural, concebido como cinematica do espago dos sons
projetados, quer dizer, as qualidades plasticas das entidades sonoras projetadas [...] percebida em termos de
contornos, densidades, impactos e volumes, movimentos ¢ velocidades”. SANTAELLA, 2013, p.143.

7 Para explicar o conceito de abstrato utilizado aqui, fazemos mengdo a ideia de uma escuta reduzida,
originalmente proposta por compositor e musicologo francés Pierre Schaeffer (1910-1995), onde procuramos
desvincular o som do significado, onde mesmo um acorde “maior”, quando tocado, possa ser ouvido como um
som, e ndo carregar junto todo seu significado “abstrato” (por exemplo, um acorde maior ja pode trazer consigo
significados de progressado, tonalidade, cadéncia, fun¢do harmdnica, percepcao intervalar, etc.).

¥ Deleuze e Guattari, ao refletir sobre a questio das multiplicidades em Mil Platds, afirmam que “em Bergson,
encontra-se a distingdo entre multiplicidades numéricas ou extensas e multiplicidades qualitativas e de
duragdo/.../De um lado as multiplicidades extensivas, divisiveis e molares; unificaveis, totalizaveis, organizaveis;
conscientes ou pré-conscientes — e de outro, as multiplicidades libidinais inconscientes, moleculares, intensivas,
constituidas de particulas que ndo se dividem sem mudar de natureza...(DELEUZE, GUATTARI, 2004, p.46)”.
Neste sentido, os estilos e idiomas musicais sdo molares. O nivel molecular é pré-idiomatico.

o Disponivel em https://soundcloud.com/ar_mais_2/arido - Acesso em 5.3.2017.

12 Processamentos eletronicos e digitais de saturagio do espectro sonoro.

" Aqui, ndo se trata de uma metafora, e sim, da qualidade de uma onda sonora do tipo quadrada onde, ap6s a
saturagdo, o sinal apresenta algumas frequéncias adicionais que sdo multiplos da frequéncia fundamental. Via de
regra, os sons percebidos devido as ondas quadradas soam um pouco mais “asperos”, distorcidos, acumulados.

"2 Vale aqui, em nossa opinido, uma reflexio: Afinal, o que é a agdo do performer quando ele improvisa? Ele
pensa em um som, em gesto, num objeto sonoro, numa figura, numa textura...? Sua interveng¢do se da no tempo e
se insere num fluxo sonoro que ¢ construido por todos aqueles que participam da performance. Sua intervencao ¢
continua. E possivel pensar em um som: “eu toco um som”. Este ja ¢ um objeto sonoro pois ¢ um recorte (tem
comego, meio e fim) e tem uma forma definida, independente de suas dimensdes e de sua complexidade. Por
exemplo: um som/objeto sonoro pode ser constituido por um ataque forte numa nota grave do piano seguido de
seu decaimento, sustentacdo e release (como num envelope dindmico) ou pode ser, também no piano, um ataque
forte no grave seguido de um cluster em mfna regido média e um glissando em dire¢ao ao agudo em pianissimo
com pedal de sustentacao.

13«4 evolugdo criadora, de Henri Bergson — Sua atualidade 100 anos depois”, p.1, Rev. Inst. Hum. Unisios, ed.
237, Sdo Leopoldo, 2007. Segundo Bergson, “de fato, sentimos perfeitamente que nenhuma das categorias de
nosso pensamento, unidade, multiplicidade, causalidade mecanica, finalidade inteligente, etc., se aplica de
forma exata as coisas da vida: quem pode dizer onde comega e onde termina a individualidade, se o ser vivo e
um ou varios, se sdo as células que se associam em organismo ou se é o organismo que se dissocia em células?
[...] com efeito, um dos principais alvos desse Ensaio era mostrar que a vida psicologica ndo é nem unidade nem
multiplicidade, que ela transcende tanto o mecdnico quanto o inteligente, mecanicismo e finalismo so tendo
sentido ali onde ha "multiplicidade distinta", "espacialidade" e, por conseguinte, jun¢do de partes preexistentes:
"duracdo real" significa ao mesmo tempo continuidade indivisa e criagdo”. (BERGSON, H. 4 Evolug¢do
Criadora. pp.X-XV, Sao Paulo, Ed. Martins Fontes, 2004).




