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Resumo: O presente artigo visa guiar o violoncelista na construgdo interpretativa da pega “Das ilusdes que nunca
nos enganam ao nos mentirem sempre” (2010) de Felipe Almeida Ribeiro, para violoncelo solo e live-
electronics. A metodologia planejada aborda o processo composicional do compositor, com énfase na escrita
para o violoncelo, e busca oferecer sugestdes praticas de execucdo com base nos processos analiticos
intertextuais, técnico-interpretativos e nas experiéncias pessoais do autor no processo de preparacdo da obra.
Ademais, analisamos documentacdes existentes — partitura, cédigo da eletronica, instrugdes no website do
compositor, artigos de conteldo afim etc. — além de obter a fundamentag&o tedrica de bibliografias de autores
como Fernado Pessoa, Luigi Nono, Gérard Grisey, Kaija Saariaho, Affonso R. de Sant’ Anna, José Henrique
Padovani, Silvio Ferraz, Norton Dudeque, Robert Suetholz, William Teixeira, Fabio Presgrave, entre outros. O
objetivo principal deste trabalho é contribuir com estratégias para a performance de obras mistas, destacando as
relacGes entre forma, material, relagBes intertextuais e processos criativos de interpretagdo. Dessa forma,
pudemos chegar a conclusdes especificas com relagdo a interpretacdo e interagdo de sons acusticos e
eletroacUsticos nesta pega, as quais poderdo servir de suporte a violoncelistas interessados em interpreta-la.

Palavras-chave: Felipe Ribeiro; das ilusdes...; mUsica eletroacUstica mista; violoncelo; analise formal.

An intertextual look at the performance of the “Das Ilusées que Nunca nos
enganam...”, for cello and electroacoustic, by Felipe Ribeiro

Abstract: This article aims to guide the cellist in the interpretative construction of the piece “Of the illusions that
never deceive us when they always lie” (2010) by Felipe Almeida Ribeiro, for solo cello and live-electronics.
The planned methodology addresses the composer's compositional process, with an emphasis on writing for the
cello, and seeks to offer practical performance suggestions based on intertextual, technical-interpretive analytical
processes and the author's personal experiences in the process of preparing the work. Furthermore, we analyzed
existing documentation — score, electronics code, instructions on the composer's website, articles with similar
content, etc. — in addition to obtaining the theoretical foundation obtained from bibliographies of authors such as
Fernando Pessoa, Luigi Nono, Gérard Grisey, Kaija Saariaho, Affonso R. de Sant' Anna, José Henrique
Padovani, Silvio Ferraz, Norton Dudeque, Robert Suetholz, William Teixeira, Fabio Presgrave among others.
The main objective of this work is to contribute with strategies for the performance of wrong works, highlighting
the relationships between form, material, intertextual relationships and creative processes of interpretation. In
this way, we can arrive at specific solutions regarding the interpretation and interaction of acoustic and
electroacoustic sounds in this piece, such as which can support specific cellists in interpreting it.

Key words: Felipe Ribeiro; das ilusdes...; mixed electroacoustic music; cello; formal analysis.

1. O pensamento composicional “Das ilusdes...”

O compositor brasileiro Felipe Ribeiro realizou o seu pds-doutor na Hochschule flir
Musik, Theater und Medien Hannover (2019-2020), e tem focado a sua producdo artistica e
escrita musical em conjuntos instrumentais acusticos, bem como, na musica para computador,
resultando em trabalhos com Live-electronics, acusmaticos e de musica eletroacUstical mista?.
Na &rea académica atua como professor de composi¢do na Universidade Estadual do Parana
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(UNESPAR/EMBAP), foi vencedor de diversos prémios® e editais de fomento como o
Ibermusicas (2021), o Prémio Funarte de composicdo (2023, 2019, 2016, 2012), the
Presidential Fellowship at SUNY Buffalo (2008-2011), tendo suas composicOes interpretadas
em salas de concerto ao longo da América Latina, América do Norte e Europa.

Dessa forma, a peca intitulada “Das ilusdes que nunca nos enganam ao nos mentirem
sempre” (2010), estreada nos Estados Unidos durante o seu doutorado, apresenta uma
atmosfera etérea permeada por relacbes metaforicas entre musica-texto com a poética de
Fernado Pessoa, particularmente do “Livro do Desassossego” (1982). Ademais esta obra foi
concebida em consonancia com o pensamento de Luigi Nono, apresentando intertextualidade

através de técnicas composicionais que “exploram o erro como uma necessidade™. Nesta
época, Ribeiro procurava parcerias com instrumentistas das cordas friccionadas para
desenvolver aspectos singulares de suas ideias musicais, buscando uma escrita rica em
sutilezas timbricas provenientes das técnicas estendidas e das interagbes com a live-
electronics.

Em seu pensamento composicional, sobretudo nesta obra, os pardmetros como o
timbre, texturas e espectro harménico assumem um papel fundamental. Portanto, cientes do
forte impacto da musica espectral na carreira do compositor (segundo relato pessoal do
compositor em ensaios da obra), citamos Gérard Grisey que define essa poética como: um
repensar do pensamento binario entre verticalidade (harmonia) e horizontalidade (melodia);
refletir acerca da dicotomia tradicional entre consonancia e dissonancia; adotar uma
perspectiva mais ecoldgica em relagdo a unido entre timbre, ruido e intervalo musical (Grisey,
2000, p. 1-4).

Neste contexto espectralista, Ribeiro também se utiliza do conceito do eixo som /
ruido introduzido por Saariaho. Este eixo, por sua vez, consiste na alternancia de momentos
de tensdo e distensdo, de maneira paralela ao conceito de dissonancia e consonancia,
desenvolvendo uma intima relagdo com a harmonia em sua composic¢ao. Sobre esta técnica
composicional afirma Sariaaho que:

...Em um sentido abstrato e atonal o eixo som/ruido pode ser substituido pelo
conceito de consonancia/dissonancia. Uma textura aspera e ruidosa seria
assim paralela & dissonéncia, ao passo que uma textura lisa e clara seria
correspondente & consonancia. E verdade que num sentido puramente fisico
0 ruido é uma forma de dissonancia impelida ao extremo... (Saariaho, 1987,
p. 94, tradugdo dos autores).

Com efeito, a linguagem harmonica de “Das ilusdes...” também se vale de tensdes e
distensbes. De modo complementar, a possibilidade de uso de sons eletroacusticos, por meio
de manipulagdes em tempo real de sons, apresenta a possibilidade de aumentar a gama de
timbres e expressividades na peca (Padovani, Ferraz, 2011, p. 10).

Contudo, o estudo e preparacdo da obra reavivaram dilemas que muitos
instrumentistas de formacdo erudita classica inevitavelmente acabam enfrentando, por
exemplo: como pensar a interpretacdo de uma peca com suporte tecnologico? Como
compreender a sua estrutura formal, seu material de base e as suas relagdes intertextuais?
Quais seriam os desafios técnicos de execucdo, associados ou ndo a eletroacustica? Portanto,
este trabalho visa responder tais perguntas dentro da esfera desta peca, devido a sua
expressividade, complexidade e a riqueza de elementos constituintes em seu discurso.

2. “Das ilusdes que nunca nos enganam...”, intertextualidade e analise técnico-
interpretativa
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Reproduzimos assim, na espécie dolorosa, a férmula aventureira dos
argonautas: navegar é preciso, viver ndo € preciso. Sem ilusdes, vivemos
apenas do sonho, que é a ilusdo de quem nao pode ter ilusdes (Pessoa, 2015,
p. 429).

As relagdes intertextuais na literatura podem ser verificadas desde a antiguidade
classica. Inclusive, Aristoteles nos seus escritos sobre Poética, atribui a Hegemon de Thaso
(séc. 5 a. C.) a origem da palavra parddia, que, por sua vez, passa a inverter ou subverter o
sentido original do texto. No entanto, em concordancia com Sant’Anna (2003), as relacfes
intertextuais ndo acontecem apenas na literatura, desde que se adote uma visao semioldgica da
questdo, pode-se percebé-las no campo da mdsica, da danca, da pintura, do cinema.

Segundo Ribeiro a obra “Das ilusdes...” surgiu com uma perspectiva texto-musica
muito importante, inspirando inclusive o seu titulo. Deste modo, em sua estruturacdo formal,
contemplamos uma composi¢do que possui frases com lirismo, motivos que dialogam com 0s
seus ecos realizados pela eletroaclstica. Por outro lado, temos secdes apresentando
intertextualidade com a estética espectralista, onde as relacbes temporais entre o material
acustico e eletroacustico sdo difusas, como uma névoa, justamente para que a esfera do
desenvolvimento da sonoridade, timbres e texturas fique em evidéncia.

Em termos interpretativos, o discurso musical da obra naturalmente se baseia em
gestos, seja nas técnicas de arco ou de mao esquerda. A este respeito, declara o violoncelista
William Teixeira (2017, p. 174) ao dissertar sobre a acdo musical em geral, que o gesto
fornece “a carne da musica”. Esta obra evidencia estas premissas, pois a gestualidade
expressiva ira caracterizar os aspectos formais e estruturais do seu discurso musical,
culminado nas diferentes articulagdes, timbres e sonoridades. Muitas tentativas analiticas que
buscavam aplicar as metodologias linguisticas a musica fracassaram, de acordo com Lerdahl e
Jackendoff (1996), porque tentaram uma traducéo literal de aspectos da teoria linguistica em
termos musicais. Sendo que, independentemente da estética musical ou do periodo em
questdo, ndo h& fenbmenos musicais comparaveis, em termos de significado, ao campo
semantico da linguagem.

Ent&o, para que possamos nos aproximar dessas relagdes intertextuais, o eixo triadico
adaptado por Dudeque (2022, apud Sant’Anna 2003) no seu livro “Heitor Villa-Lobos'’s
Bachianas Brasileiras — Intertextuality and Stylization” se torna bastante (til, pois apresenta
0 processo de estilizagdo como o principal responsavel por nos aproximar ou afastar do texto
original.

Original text

/\

(2) paraphrase stylization ———————— (3) parody

pro contra

(minimum (tolerable deviation) (maximum deviation)
deviation)

Paraphrase parody

Stylization appropriation

Figure 0.1 Summary of intertextuality relationships
Source:Adapted from Sant’Anna (2003).

Ex. 1: Relagdes intertextuais — modelo triadico de Sant’ Anna (2003) adaptado por Dudeque (2022, p.8).

Como pudemos notar, no modelo triadico, os polos sédo de um lado a paréafrase, que
faz uma citacdo da ideia geral da obra, e no extremo oposto a parddia, representando uma
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inversdo do texto original. Enquanto a estilizacdo pode ser entendida como o procedimento
gue media estes dois polos, conforme o seu grau de intensidade e atuacéo, podendo estar mais
préxima do texto original ou do texto subvertido.

Deste modo, o processo de estilizacdo na musica de Ribeiro, seja pelas técnicas
composicionais empregadas ou mesmo pelo préprio titulo da composicdo, nos aproxima de
suas influéncias estéticas e também do texto poético, ainda que o campo semantico
obviamente permaneca apenas na linguagem. Dessa forma, além de possiveis relacfes
metafdricas desta masica com a poesia de Pessoa, temos elementos intertextuais de parafrase
entre esta obra e o pensamento composicional de Luigi Nono, bem como, da estética
espectralista. Tendo em vista a etimologia do termo paraphrasis que significa em latim
continuidade ou repeticdo em termos diferentes de uma sentenca.

Partindo desse principio, ao tracarmos um campo de interseccdo entre as relacdes
texto-masica, por exemplo, na frase inicial (Ex. 2) temos um motivo em harménicos naturais,
de emissdo delicada, fragil, quase como um sussurro. Sob o ponto de vista técnico-
interpretativo no violoncelo, sabemos que os harmdnicos ndo sdo notas “reais”, notas
pressionadas pelos dedos (quase ndo possuem peso em sua execucdo), SA0 como espectros,
“ilusfes” que nos remetem a uma séric harmonica onipresente de uma nota “real”. De
maneira metafdrica, 0 compositor correlaciona o elemento técnico musical dos harmonicos
com a poesia de Pessoa, “sem ilusfes, vivemos apenas do sonho”, criando esta atmosfera
onirica presente na peca.

[pgm#1] Jca 907120
10 msp, flautato, 172 pressed, sempre legato (Gliss. microtons em Molto sul ponticello
oc ¥ - Harménicos e sons inesperados, cardter experimental)
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Ex. 2: Das ilus@es..., Ribeiro (2010) - Desenvolvimento motivico dos harménicos. Comp. 1-2; 57-58. Site do
compositor.

Este motivo em harménicos, por sua vez, é reiterado e modificado em sua relagao
intervalar (7:M e 52J) e ritmica a partir do compasso de nimero 57, com harménicos de
delicada emissdo. No entanto, no compasso de numero 2 e 58, o motivo aparece com
glissandos em microtons que acabam gerando harménicos e sons inesperados (soando quase
como erros, carater experimental) junto do molto sul ponticello no arco. Dessa forma estes
harmonicos naturais e 0s sons aleatdrios parafraseiam as técnicas composicionais de Nono,
caracterizando-se como um importante elemento intertextual, além se unirem a eletroacustica,
geram ecos, multiplas vozes numa espécie de canon a 4 ou 5 vozes, com transposices
sucessivas e timbres diferenciados.

Portanto, inspirado pelos esquemas de estudos de Presgrave (2008) e Jensen (2018),
sendo este trecho tecnicamente desafiador devido a sua fragil emissdo sonora,
compartilhamos uma estratégia (Ex. 3) de estudos com 3 passos: 1- a memodria auditiva e
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motora fina; 2- a técnica especifica de trocas de posi¢Bes; 3- a gestualidade (energia)
envolvida nas mesmas, para realizar com éxito o inicio dessa frase.

1 - Memoria Auditiva (notas de referéncia apoiadas) - Memdria motora fina (cinestésica/tadtil)

(Nota de referéncia
na posigao) (Nota de referéncia) (Nota de referéncia)
3 4
I 0 1 2 3 1 3
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2 - Troca de posi¢do - Movimento do brago esquerdo como um Arco -
Estabelecimento de Posi¢oes auxiliares

Troca de posigdo - Troca de posigdo -

Movimentagdo em Arco Movimentagdo em Arco

4° Posi¢ao Capotasto - Posi¢ao do Ré Posigao do Fa

5°J/3tonse 1 semitom 3'm/1tome 1 semitom
Gesto/Energia Gesto/Energia
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Ex. 3: Das ilusfes..., Ribeiro (2010) — Estratégia estudos — Harménicos. Comp. 1. Autoral e Site do
compositor.

Primeiramente, em termos cognitivos devemos ter a percepcdo de que a memoria
motora fina € construida por meio da memoria auditiva, entdo podemos utilizar notas
auxiliares apoiadas como um exercicio para disciplinar o movimento através da audi¢do. O
segundo ponto se refere especificamente a troca de posicdo, ao estabelecer, junto do
relaxamento do peso do braco esquerdo, uma movimentacdo em arco (rainbow), para maior
fluéncia das trocas. O Ultimo passo, ainda que todos acontecam quase que simultaneamente,
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seria focar no gesto/energia necessaria para realizar cada troca de posigdo, tendo como
medida os intervalos musicais (tons e semitons).

“Mas a ilusdo ndo dura muito, tanto porque ndo dura como porque a noite vem. E a
cor das flores, a sombra das arvores, ...tudo se esbate e encolhe” (Pessoa, 2015, p. 111). A
proxima se¢do, que se inicia no compasso 34, contém um material de base ainda mais focado
no desenvolvimento do timbre e da sonoridade, apresentando relac@es intertextuais com a
estética espectralista. De maneira que esta se¢cdo ndo possui uma métrica bem definida em
realidade, pois o foco estd justamente na interacdo das técnicas estendidas com os pads
especificos de programacdao da live-electronics e seu resultado sonoro.

Por exemplo, a figura 4 apresenta um material de base textural, com parafraseando
uma técnica composicional tipica da estética espectralista, onde os ritmos sdo construidos
segundo um processo de duracdo e ndo propriamente seguindo uma pulsacdo. A propria
notacao da peca rica em técnicas estendidas, como a Tailpiece clef, Bowing on and behing the
bridge, Seagull, Over-pressing, nos sugerem esta conexdo intertextual. Pois Ribeiro nos
esclareceu que a duracdo da figuracdo ritmica, ainda que presente, deve estar em funcao das
flutuacbes de timbre e de sonoridade, de forma a ndo seguir uma pulsacdo continua ou
exatamente o tempo das figuras ritmicas indicadas. Esta énfase na duracdo em detrimento da
pulsacdo é um aspecto tipico da musica espectral, tal como explicita Cornicello (2000, p. 69)
em sua analise da obra Désintégrations de Tristan Murail:

As taxas de transformagdes timbricas trazem a inteira esfera do ritmo e do
tempo em foco, ... hd muitas passagens que o pulso ndo estd ativado na
superficie, ou as unidades ritmicas (tempos e ritmos de superficie) séo
organizados para negar um senso forte de pulso. Este tipo de organizagéo
ritmica poderia ser classificada como duracional, pois as proporcGes
temporais entre 0s eventos sdo organizadas independentemente de um pulso
(Cornicello, 2000, p. 69, traducdo dos autores).

1
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Ex. 4: Das ilusdes..., Ribeiro (2010) — Exemplos de técnicas estendidas — Tailpiece clef e Seagull. Comp.
34; 53-54. Site do compositor.

Sob o aspecto técnico-interpretativo, iremos oferecer algumas observaces de como
as principais técnicas estendidas podem ser executadas nesta peca. Comegcamos pela técnica
de médo esquerda seagull que é realizada em uma forma fixa na posicdo do capotasto,
envolvendo os dedos polegar e anelar (o0 3° dedo) ao longo de todo o brago do instrumento, de
forma a produzir apenas 0 mesmo harmonico de forma reiterada, intercalando com momentos
de glissandos e/ou até mesmo de siléncio. Segundo Suetholz (2011, p. 34) a postura da mao
esquerda no brago do violoncelo, pode alterar significativamente a sonoridade dos dedilhados.
Na execucdo desta técnica seagull, preferimos a posi¢éo inclinada garantindo maior equilibrio
da méo na posicdo do polegar e ressonéncia, a exemplo da posi¢cdo que os violinistas
costumam assumir para tocar ao longo do braco do instrumento. A segunda técnica que
abordaremos intitulada Tailpiece clef é uma das mais interessantes, a mesma nos designa a
tocar em cima do cavalete (de material plastico ou de resina), objetivando um som rico em
harmonicos, provenientes da ressonancia da caixa do instrumento. Para que o efeito venha a
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acontecer temos que trabalhar com grande pressao de arco ou na parte superior ou inferior do
estandarte gerando multiplos harménicos mais graves ou mais agudos, respectivamente.

Contudo, Ribeiro nos brinda com esta bela composicdo que dialoga musicalmente
com a poesia de Pessoa, somados aos elementos de parafrase com técnicas composicionais da
estética espectralista e do pensamento de Nono, norteando a compreensdo do seu discurso
musical. Afinal, este ultimo advogava que 0s “erros” (experimentacdes) sdo essenciais para
que algo novo surja, ou seja, ndo sdo ilusbes, sd0 necessarios para que nao se perpetue a
tautologia. Enquanto que o poeta, declarava: “o cansaco de todas as ilusGes e de tudo que ha
nas ilusdes, ...a inutilidade de as ter, 0 antecansaco de ter que as ter para perdé-las...” (Pessoa,
2015, p. 111), ...“s6 aos poetas e aos filosofos compete a visao pratica do mundo, porque sé a
esses ¢ dado ndo ter ilusdes. Ver claro é ndo agir.” (Ibidem, p. 389).

3. Atualizando a eletronica “Das ilusées...”

Ao analisar a eletrénica desta pega de 2010, percebemos que boa parte dos plugins,
inclusive o programa que o compositor idealizou todo o processamento em tempo real, foram
atualizados ou até descontinuados, entdo naturalmente tivemos que lidar com a obsolescéncia
programada dos meios tecnoldgicos. Portanto, um dos primeiros obstaculos para realizar uma
nova performance da obra residiu no processo de reconcepcdo dos parametros da
eletroacustica nas recentes versdes do software Max MSP.

Entretanto, no site oficial de Felipe Ribeiro, temos informacfes atualizadas desde
2020 sobre as 20 programaces diferentes da eletrénica pensados nesta obra. Basicamente, a
eletroacustica em tempo real funciona utilizando parametros de delay, filtros de frequéncias,
modulacdes por anel, freeze espectral, harmonizer ao longo da obra. Na composi¢do de cada
pad, a espacializacdo dos sons via ambisonics (no contexto quadrifonico), tem um papel
fundamental garantindo uma rotacdo de 360 graus dos sons no ambiente, colaborando no
processo estrutural da peca como um todo e proporcionando uma experiéncia singular ao
publico.

Dessa maneira, segundo Almeida (2010, pg. 39), as relagdes temporais entre 0s sons
acusticos e eletroacusticos podem ser estabelecidas, de forma geral na muasica mista, seguindo
3 modelos: relagdes temporais difusas, coordenadas e sincronicas. Por exemplo, a figura a
seguir (Ex. 5) demonstra um momento de coordenacdo temporal entre os sons acusticos do
violoncelo e a eletrénica em tempo real, onde o pad niumero 2 é disparado exatamente no
mesmo instante que o pizzicato do violoncelo, no compasso 6. Esta programacdo da Live-
electronics, por sua vez, designa que o som captado do instrumento percorra de forma circular
0 ambiente, em aproximadamente 0,5 segundos (500 milissegundos), segundo uma
espacializacdo com o sistema quadrifonico.
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Ex. 5: Das ilusGes..., Ribeiro (2010) — Programagdo nimero 2 da eletrénica — espacializagdo dos sons

acusticos. Comp. 6-

7. Site do compositor.

Esta figura acima, mostra um grafico da espacializacdo, em concordancia Lochhead
no seu livro “Reconceiving Structure in Contemporary Music”, destaca a importancia da
representacdo grafica, da topografia das camadas sonoras pensadas pela eletroaclstica ou

pelas demais técnicas composicionais. Tais representacdes graficas de mapeamento® sdo
esséncias para a performance, compreensdo e andalise dos aspectos formais dentro da
complexidade de elementos criativos da musica contemporanea.

De modo complementar, as secdes de carater espectral apresentam relagdes
temporais difusas entre os sons acusticos e eletroacusticos, permitindo maior flexibilidade e
liberdade interpretativa, em busca do desenvolvimento dos timbres e texturas. Para alcancar
tais efeitos, no pad nimero 6, por exemplo, a eletrbnica em tempo real funciona com
parametros de delay, picht shift, filtros de frequéncia, além do movimento dindmico na
espacializacdo, gerando um processo de sobreposicdo de camadas. Na figura a seguir (EX. 6),
destacamos uma técnica estendida no violoncelo que estd muito presente nas secbes de
desenvolvimento do timbre e da sonoridade, o over-pressing, atuando como uma espécie de
dissonancia dentro do citado eixo som / ruido.
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Ex. 6: Das ilusfes..., Ribeiro (2010) — Programacdo nimero 6 da eletrbnica (atualizada em 2020) —
espacializacdo dos sons acusticos, pitch shift e over-pressing. Comp. 28-29. Site do compositor.

Sob o prisma timbrico, o over-pressing em associacdo a eletroacustica com o pitch
shift, a reducdo do delay, somado ao movimento sonoro da espacializagdo, gera cores e

344




S
O HS:
ASSOCIACAO BRASLERA OE PERFORMANCE MUSICAL ¢

atmosferas impactantes, inclusive no aspecto gestual, pois a técnica requer grande quantidade
de esforco fisico (pressao) em sua execucdo (Messina, 2009).

Concluindo, a eletroacustica nesta composi¢éo funciona como uma grade orquestral,
com 20 programac0Oes diferentes, varias vozes, nas quais as sonoridades do violoncelo véo
sendo transpostas, modificadas e moldadas. Inclusive, a alterndncia dos parametros de
utilizacdo do delay, com um som mais seco ou realimentado (dry ou wet), acaba se
caracterizando como um elemento de estruturagdo e contraste fundamental nas diferentes
secdes, esculpindo assim junto dos sons acusticos as atmosferas da obra.

4. Considerac0es finais

Do ponto de vista técnico-interpretativo, enfatizamos que a analise da peca “Das
ilusdes...” foi fundamental no processo de construcdo de sua performance. Pois veio a nos
esclarecer varias das indagacdes iniciais: Como compreender as suas relacdes intertextuais, a
sua estrutura formal e o seu material de base? Quais seriam os desafios técnicos de execugdo?
Como pensar a interpretacdo desta peca com live-electronics?

Por exemplo, a anélise se tornou viva e dindmica, quando passamos e investigar as
possiveis relagdes metafdricas texto-musica entre a obra musical e poética de Pessoa, € as
influéncias intertextuais com a musica de Nono e de espectralistas, como Grisey, Murrail.
Este processo passou ajudar a nortear a gestualidade e o desenvolvimento técnico-
interpretativo da obra, visando os resultados sonoros condizentes com tais estéticas.

Com relacéo aos desafios técnicos, as estratégias de estudo para as trocas de posicao
com harmonicos apresentadas, podem vir a fomentar bases sélidas de execugdo técnica aos
instrumentistas interessados. No que diz respeito as técnicas estendidas nas se¢oes de carater
textural, foi muito relevante produzi-los sob a dtica de sua escrita idiomatica para o
violoncelo. Tendo em vista que estes efeitos idealizados por Ribeiro que soam de forma tdo
sutil e particular, e ainda foram tecnicamente assistidos em sua concep¢éo pelo violoncelista
Borkowski, conferindo grande precisdo interpretativa ao seu material musical.

No que diz respeito ao seu material de base, pudemos verificar segdes com material
motivico, com frases e gestualidade, bem como secGes contrastantes, focadas no
desenvolvimento do timbre e de texturas com uma percep¢do de ndo pulsacdo. O uso da
eletronica, por sua vez, torna o violoncelo um meta-instrumento: ressaltando-lhe o brilho e a
ressonancia dos harménicos naturais com o parametro do delay ou o ruido e a distor¢do de
frequéncias do overpressing com o harmonizer, modulacbes em anel. Portanto, a
eletroacustica atua como uma espécie de técnica estendida que visa expandir as possibilidades
expressivas deste instrumento acustico.

Contudo, depois de realizar a reconcep¢do dos pardmetros da eletroacustica nas
recentes versdes do software Max MSP, uma nova performance passou a ser possivel junto
das 20 programac0es diferentes da live-electronics. Por fim, com relacéo a espacializacéo, ao
realizar mais de uma apresentacdo da obra, ressaltamos a importancia de o intérprete estar
posicionado dentro do esquadro de difusdo sonora do sistema quadrifonico. Pois caso 0
mesmo se encontre atras das caixas em uma regido de sombra sonora, tera dificuldade de
interagir dinamicamente com a resposta da eletrénica em tempo real, fato que pode acarretar
na reducao da expressividade timbrica de sua performance.

Notas
1 O termo “musica eletroacustica” evoluiu desde o final dos anos 50°s e foi adotado com um sentido

inclusivo e geral na medida em que as atividades da Musica Concreta e da Musica Eletronica tiveram
um rapido e fértil entrecruzamento estético e tecnoldgico, o qual continuou através dos anos 60°s e
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70‘s. Atualmente € utilizado para designar o tipo de musica em que a tecnologia eletronica, hoje em
dia fundamentalmente baseada em computadores, é usada para acessar, gerar, explorar e configurar
materiais sonoros, € na qual os alto falantes sdo o meio principal de transmissdo (Emmerson e
Smalley, 2001, p. 1).

2 A musica eletroacustica mista combina a execucédo ao vivo de intérpretes instrumentais e/ou vocais
com materiais sonoros gerados através da tecnologia eletronica (Ibidem, p. 1).

% Para uma lista detalhada, vide: https://www.almeidaribeiro.com/

4 Refere-se ao texto de Luigi Nono (1983), onde o autor trata das questOes da espacializacdo, da
eletrbnica na musica e dos erros de percurso que quebram os padrdes, que transgridem, trazendo o
frescor do novo e da experimentacdo, ao invés da repeticdo desnecessaria, tautoldgica, apresentada
pelo conservadorismo (Nono, 2014, p. 156).

% _..mapeamentos musicais diversos tém feito parte das praticas musicais de criacdo, performance e
critica, servindo a variados propdésitos. Aqui, entendo o mapeamento musical como um meio,
parafraseando Wood, ndo de reproduzir o som, mas de representar aos ouvintes 0 mundo musical que
0 mapeamento incorpora (Lochhead, 2016, p. 95, traducdo dos autores).
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