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RESUMO

Este trabalho € um memorial descritivo de uma géetaoacustica e todo o trabalho é
orientado por um compositor. Sdo abordados temegarges para aprendizagem do oficio do
compositor, temas como: estilistica e estética dsica eletroacustica, técnicas de composicao,
pensamento composicional e andlise e descricadegmgomposta. O impeto para a criacdo da
peca esta atrelado a estrutura de um filme de Dawidh, Mullholand Drive

Palavras-chaves: musica eletroacustica; composs@étese sonora.

ABSTRACT

This work is a descriptive memorial of electroadaupiece and all the work is guided
by a composer. They are addressed topics relewahetcomposer's craft learning subjects such
as:. stylistic and aesthetics of electroacoustic icnusomposition techniques, compositional
thinking and analysis and description of the pieaeposed. The impetus for the creation of the
piece is related to the structure of a David Lynavie, Mullholand Drive.

Key words: electroacoustic music; composition; sbsynthesis.
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INTRODUCAO

Este trabalho € um memorial descritivo da compositgiuma peca eletroacustica. Sera
subdividido em trés partes: Questdes estéticagricdes da musica eletroacustica; técnicas de
composicao da musica assistida pelo computadolisaréd demonstracdo, de maneira textual,
como a peca foi composta. Para isso utilizareediagdes e artigos classicos sobre musica con-
creta e eletronica e textos técnicos que se emgeamrele explicar técnicas de sintese e processos
compositivos pelo computador. Quando pensamos esicenfpodemos dissecar uma obra em
diversos aspectos, por exemplo: Aspectos estdistitecnicos, formais, estéticos e filosoficos
sobre determinada peca. Mas um dos aspectos mp@stantes da musica eletroacustica é a
imersédo gerada pela disposicao das caixas de soespago e as diversas instancias do som.
Esta area é chamada de psicoacustica, uma mesatudeiéncia, acustica e musica. Para este
trabalho todas estas areas serdo incluidas, madiada visdo do compositor como criador de
uma obra artistica, que aprende um pouco sobreasadato para desenvolvimento da composi-
cao.

O conceito de musica eletroacustica abrange dussntes, tanto a eletronica, como a
concreta. Segundo Fritsch, em seu livasica Eletronica: Uma Introducao llustradanusica
eletroacustica é a modalidade de composicao rdalieen estudio, ou com o auxilio de tecnolo-
gia, e que se alinha dentro da linguagem da masineemporanea” (FRITSCH, 2008:43). Na
musica eletroacustica as caixas de som tém a fungdm interprete teria. Sdo os alto-falantes
responsaveis pela emissao sonora de toda pecasidam@ifeita para eles.

O que ha de mais interessante em musica eletrazcéstrabalhar com possibilidades
sonoras e musicais que seriam impossiveis semng@tacnologico. Um dos principais interes-
ses do compositor de musica eletroacustica € caitimauas ferramentas necessarias para criar
as possibilidades sonoras que ele imaginou. Hagane de equipamentos para audio que se
tornaram simuladores no meio digital. Os equipan®que foram projetados para a gravacao de
um programa de radio, ou de uma cancao, eramadadiz com criatividade pelos compositores,
como magquinas de criar novos sons. A possibilidedransformar estdmrdwaresemsoftwa-
restornou possivel o desenvolvimento de projetos empeitadores pessoais. Além dos simula-
dores, existem processos que sdo criados apOsigeEsqa area de acustica e sonologia, com
algoritmos complexos que ndo poderiam ser feitosi@nsistema analdgico.

Uma das consideragcdes mais importantes para aregéstde uma peca, seja eletroa-
custica ou ndo, é como oscroelementose integram aosiacroelementokrmando uma obra.
Porque é pela disposicéo de elementos de menontangaie as formas sao geradasn@soe-

lementogmusicais sdo os fragmentos, que podem ser ordewado&o, que representam o que
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h& de primario em musica, por exemplo: Uma notgiano, um ritmo de pequena duracao e
intervalos musicais. Omacroelementosdo aqueles que possuem sentido e completude, é o
significado de todo numa obra. Existem outros tidesmateriais que podemos chama-los de
mezzoelementpsédo estruturas que tém uma ideia que ndo é ctanppkda inacabada, mas sao
perceptiveis as suas funcdes, por exemplo: fragdddivas, ritmos longos e gestos musicais.
Para que uma peca tenha sentido e coeréncia dssentms precisam ser usados tal qual ao
engenheiro que projeta uma casa, tem que ser athbpara que cumpra a sua funcdo. Formulei
alguns conceitos basicos estruturais para deigaw chda terminologia utilizada neste trabalho.

Para composicdo da peca quero utilizar, de maar#ékpga, a forma narrativa do filme
Mullholand Drive de David Lynch, que cria um contraponto entreifi@m e o masculino em
um ambiente onirico, até que o desfecho final raogtre 0 sonho fazia parte de perturbagdes
qgue um dos personagens sofria. Uma coisa que laca, @elo menos numa primeira analise, é
que ao final da obra n6s comecamos a entendentesfdos devaneios, que € algo comum nos
sonhos, e que fazem parte de quase toda a narfggaa forma pensarei em como construir
essa dicotomia entre feminino e o masculino na pegssa finalizagdo que explica a origem dos
devaneios, que, por conseguinte, € a origem dariaisT rataremos, agora, do comec¢o da musica
eletroacustica, porque as origens estéticas s@sswias para o entendimento de composicdes
mais recentes.

Devido a evolugédo dos equipamentos eletrdnicos &vascos da reprodutibilidade do
som, surgiram pesquisas no ambito musical que lplsgsam uma mauasica totalmente criada e
finalizada em estudio de gravacao. Estes estudams equipados com gravadores de fita, sinte-
tizadores, equalizadores e outros periféricos@iatos. O som poderia ser modificado de varias
maneiras, gerando a criacdo de sons que ndo exisianatureza. Esses estudios de gravacao
eram caros. Radios e algumas universidades posssias equipamentos e poderiam viabilizar
pesquisas e trabalhos musicais. Duas vertentegaurgesses novos caminhos tecnoldgicos da
era do audio. Uma das vertentes € a musica coreeetaltra a musica eletronica.

Em 1948, ap6s experimentos musicais no estudiadia francesa ORTF em Paris, Pi-
erre Schaeffer define o conceitordasique concrete

Tomar partido composicionalmente dos materiaisnoidg do dado sonoro experimental; eis o
gue chamo, por construgéo, de Musica Concreta,querdem posso pontuar a dependéncia em
gue nos encontramos, n&o mais com a relacao agimssrsonoras preconcebidas, mas com re-
lac@o a fragmentos sonoros existentes concretapeentasiderados como objetos sonoros de-
finidos e integros, mesmo quando e sobretudo seesltapam das definicdes elementares do
solfejo (Schaeffer, 1952:22)

Schaeffer, desde o comeco da musica concretaj@uss o enrijecimento do material

sonoro na musica tradicional. Ele acreditava qtsta de outras possibilidades sonoras dentro

! Traducéo de Fl6 Menezes.
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da orquestra era uma deficiéncia ou um dogmatismeodgpreciava e impedia a musica de pro-
gredir. Cunhou um termo para definir os variosdipe sons possiveis, que poderiam ir de um
ruido de 6nibus, a um choro de uma crianca, e ro de percurso estariam 0s instrumentos
comuns na musica tradicional. O termo que Schaefffeu é: objeto sonoro. A escritura musical
com toda sua teoria e regras — como contrapontoradmia — foi definida por Schaeffer como
musica abstrata, e em oposi¢éo existia a formaudenominou como concreta. Uma das coi-
sas mais importantes na musica concreta é o gueffShehama delialética entre a forma e a
matéria Se saturarmos a referéncia semantica do sonreogqerda de significacdo do objeto
sonoro e ele passa a ser matéria, e a variaca@tédaiandestituida de significacdo € um fenéme-
no musical. Um exemplo dessa definicdo é a pagmtions pour une porte et un soupde
Pierre Henry.

Ja a vertente da musica eletronica dispde de phkatidades que se diferenciam da mu-
sica concreta, e a principal delas é construcasodo por sintese sonora que é criada por equi-
pamentos eletrénicos. No artiggm Olhar Retrospectivo sobre a Historia da Musidatioa-
custica de FI6 Menezes, é datado a origem do tezlaktronische musi&m 1949 e é atribuida a
criacdo desse termo ao linguista e foneticista @ekVerner Meyer-Eppler, que teve contato
com os trabalhos de Hebert Eimert e Robert Bayaiadewn NWDR de Col6nia no estudio de
equipamentos eletrbnicos (Menezes, 2009:31).

Os estudos na radio de Col6nia tinham uma fortaéntia do serialismo e a possibili-
dade de controlar o som por completo, era a catesg@p total do serialismo. A partir de agora
o timbre poderia ser pensado de forma matematestretural. O maior problema é que quando
alteramos os parciais harménicos naturais ndo heo@mos o som como entidade Unica ou
completa em si, mas ouvimos um acorde. Emboradisaldade com o serialismo, ndo impe-
diu os compositores de uma serializacédo do timrimbre foi trabalhado de outras formas e a
principal delas era criar instrumentos que néo paateser feitos por sons de criacdo mecanica.
Os equipamentos possibilitaram transi¢cdes timbgcaseram impossiveis antes do surgimento
dos sintetizadores. Tratarei de outras informag@&sricas, estéticas e técnicas nos capitulos a
seguir. Gostaria de frisar novamente os objetivosidmentais desse trabalho de conclusao da
minha graduacao.

Neste trabalho, tanto pratico como tedrico, uma mgtroacustica € composta sob a o-
rientacdo de um compositor. No trabalho textuadé@asario informar como ocorreu 0 processo
de composicao, levando em consideracdo as técaempgegadas e 0 pensamento musical. A
primeira parte do trabalho apresentara questdesdsda musica eletroacustica e 0s seus cami-
nhos estéticos. Posteriormente irei abordar asceme processamento de som e criacdo, So-
mente as técnicas utilizadas no trabalho. No fieeh abordado como a pec¢a musical foi criada
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pelo compositor, descrevendo sobre os aspectobbgquam uma peca musical. O resultado do
trabalho € uma peca eletroacustica que ir4 sardein rigor e pesquisa.

O impeto para a criagdo da peca esteve atreladtyiavea de um dos filmes de David
Lynch, Mullholand Drive onde os acontecimentos no enredo ndo ocorremuomarsucessao de
fatos reais, mas de uma maneira onirica, emboeaumga racionalizacdo desses fatos isolados
que espectador descobre no final do filme. A cagéty da pe¢ca musical também tera a estrutura
do filme “reverberada” neste trabalho, para egte tie abordagem podemos recorrer a analogia
estrutural, de modo que, sao criados pontos delagéo entre a estrutura narrativa e a estrutura
musical. Outro elemento que sera determinante ga @@ som primario, ou concreto, ao qual
utilizarei pratos de percussao. Podemos fazer urabbgia com a escultura: o material sonoro

cru esta para a musica eletroacustica, assim com@raore esta para escultura.
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1. QUESTOES ESTETICAS E TEORICAS

Como este trabalho se trata de um memorial descstibre a composi¢do de uma obra
eletroacustica, priorizarei neste capitulo questi@esiotivacao estilistica e como ocorre o0 apren-
dizado pela escuta em relacdo as pecas que sem@Emtenlas. Tais pecas que foram compostas
por importantes nomes da musica eletroacustic&das XX. Essas motivacbes sao importan-
tes para demonstrar como 0 meu percurso composgiaanrreu e entender um pouco sobre as
diversas possibilidades sonoras que esse meid@ratzire computacional nos proporciona. Al-
guns dos compositores que serdo estudados nestela@aPierre Henry, Bernard Parmegiani,
Francis Dhomont e Daniel Barreiro.

Quando comecei a aprender informalmente um insmtonmusical tinha sempre a
mesma duvida na minha cabeca: como individuo sendek/e musicalmente? Eu sabia que
tinha que desenvolver técnica pianistica, apresdere harmonia, compreender como as melo-
dias eram criadas e saber 0 que era um arranjecahuSssa pergunta ainda continua a martelar
na minha cabec¢a, mas um pouco diferente: o que eeslucdo em musica? O que posso contri-
buir como novo? Talvez esta questdo de evolucacse@oa palavra correta para o alcance do
gue é novo musicalmente, mas acredito que essp disenodificacédo individual tem sim uma
conotacao de evolucao para o artista.

J& a vontade de conhecer varios sons e utilizé-lesorrente desde a minha infancia.
Mas a minha compreensao de se trabalhar com dsvemss, que podem ser ou ndo gerados por
instrumentos tradicionais de musica, e se fazeraa@®m isso nunca foi algo claro até eu entrar
na universidade. Seria mentira se eu dissesseuqea tinha escutado uma peca eletroacustica,
mas antes da universidade nunca soube denomimdra @l. O meu interesse por musica ele-
troacustica foi por entender que aquilo era umadaole e uma evolucdo musical, principalmen-
te pelas gamas de possibilidade de se trabalharoceam e néo necessitar do instrumentista
mediando a musica.

As minhas primeiras escutas de pecas eletroacsistiessurpreenderam e modificaram
a minha visdo sobre a musica. Na peca concreté&de Plenryyvariations pour une porte et un
soupir, percebi que a ideia de variacdo em musica podimsio mais do que diferentes possi-
bilidades de motivos melddicos. Em que modificagdebricas poderiam dar coeréncia e recor-
réncias dos materiais que séo percebidos por mie variagdes do mesmo objeto. Tudo o que
eu tinha ouvido de musica feito por aparatos dabsliea ndo tinham tanto aprimoramento mu-
sical como essa peca de Pierre Henry. O que atri@lGbama de musica eletrénica, € uma mu-
sica pop de pouca inovacdo musical e apelam paemsorial pela simplificacdo do material e

repeticbes do som. Essa musica pop tem pouco pensamusical.
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Voltando para peca de Pierre Henry, a ideia ced#auma composicao que tenha a
forma de variacdes, na historia da musica ocidetaad por exceléncia a extrapolagdo do mate-
rial. No periodo em que a ideia musical centralcenaduzida por melodias o pensamento fun-
damental de variacdo era recorrer a uma alusédoaserial melddico inicial. Outro fator envol-
vido na construcdo de uma peca que tem como objietitnal a variacao € a extrapolacao técni-
ca composicional e performética. Entendendo pdiopmatica a execucdo da peca em um ins-
trumento musical. J& na pegariations pour une porte et un soupirmaterial principal da ideia
composicional € o timbre de uma porta e de um Bushsses dois timbres sédo variados numa
busca pela transformacédo do som a partir das scdie manipulacédo de audio possiveis naque-
la época, parece-me ser muito proximo da extrafolaerformatica. Outra consideracdo nessa
peca de Pierre Henry é a recorréncia do matemdlrito. Como numa composicao de variacdes
melddicas que recorre a memoria a figura melddicaal. Pierre Henry resgata em todos o0s
momentos essa figura da porta e do suspiro, tratiathcomo se pudesse fazer desses dois tim-
bres um instrumento musical de enormes possibéisladequiveis.

J& na musica de Bernard Parmegiani prevalece aratg@im do timbre com sutilezas e
pequenas transformacfes harmdnicas. Nas suasmbsasis ha um nivel de controle altissimo
nas escolhas dos materiais. Percebemos nas codgmsle Parmegiani que as escolhas dos
materiais sao feitas a partir de uma escuta cugdados objetos sonoros. Em sua pgeedNatu-
ra Sonorumde 1975, Parmagiani trabalha no comec¢o da obmauro timbre que se assemelha
a uma taca de cristal. O timbre da taca € variaddicersas formas. Ele é revertido, sobreposto,
afinado a um semitom abaixo. Tudo isso com umabedgido cuidadosa e sutil. A tecnologia nas
maos de Bernard Parmegiani € um instrumento muséaltocado, o que da essa impressao de
destreza no trato dos equipamentos eletronicos.

O que é importante notar tanto na peca de Parmegianto na obra de Henry, € a
progressao ou o desenvolvimento da variacdo ddocob@@oro inicial em cada uma das obras.
Claro que a peca de Henry é por exceléncia codsatnd forma de variagdes, mas a de Parmegi-
ani ndo. Embora a peg# Natura Sonoruméo tenha como objetivo a forma musical de varia-
cOes, é primordial em musica a variacdo. Porqueasgariacdo a musica ndo acontece, ndo ha
inteligibilidade entre as partes e o todo. Umadladidades de um compositor € a sua destreza e
criatividade em variar um elemento musical. A i@ composicional pode estar em novos
caminhos para variagées de elementos sonoros gxésjém no mundo concreto.

Escutei a pec&orét Profondel994-96 de Francis Dhomont pela primeira vez em um
concerto de musica eletroacustica para 8 canaisngonitores de alta fidelidade. Foi uma das
pecas que me fizeram acreditar que esconder a $ont@ra para que ela se volte ao signo de

origem ndo é assim imprescindivel para que hajdcaubla peca de Dhomont ha vozes em
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francés, revoada de passaros, sons de uma estag@ong acordes musicais Moy pianoe um

par de outras coisas que remetem a fontes fisimgeraram aquele som. Como ele faz pra que
esse “caldeirdo” de signos formem uma obra muskEamaneira que ele dispde o material no
tempo e também como o compositor combinaegzoelement@ntre eleskorét Profondeem

a duracdo de 50 minutos e é fundamentada num sisc@arrativo, como numa opera ou uma
peca de teatro, mas é fundamentalmente musicamiB todo bom compositor, ele sabe variar o
material sonoro primario de diversas formas e tguéoa conviccdo que isso nos faz reconhecer
a sua obra como musica. Outro fator a ser notagiega de Dhomont € que ele cria um ambien-
te sonoro de grande imersdo. Nossos sentidos egtmatados pela contemplagcéo e reconheci-
mento de uma grande obra. Antes eu acreditava gigmificacao e a ressignificacdo do material
sSonoro que criava esse ambiente de imersao, ma% rsdqualidade da obra que nos prende a
atencao.

Daniel Barreiro € um compositor brasileiro, nassid®74, que estudou com Edson
Zampronha e Jonty Harrison. Escrevo sobre Barparcele ser um bom compositor de muasica
eletroacustica e por ter encontrado nas pecasnieiigacoes estéticas e estilisticas parecidas
com as minhas. Barreiro tem muito conhecimentoi¢éctanto na criacdo de sons quanto na
espacializacdo de sons. A sua peca eletroaclstiftdding de 2004, é essencialmente textural.
Entendo por textura um aglomerado de fragmentosajoe uma coloracao sonora. O processo
mais utilizado, na peddnfolding para criar sons € a sintese por granulacdo gadratgada no
proximo capitulo. O maior problema de se trabattan tramas de granulacdo esta em criar
coeréncia musical entre as tramas. Porque cada gam um ciclo repetitivo ou periédico que €
percebido por nés com uma unidade completa em smmeBarreiro resolve esse problema
variando ritmos internos das tramas e criando epesl de som parecidos entre eles. Outro
recurso que gera coeréncia € a facilidade com gopasitor tem de trabalhar com o espaco ou
a simulacao do espaco sonoro.

Todas as obras citadas a cima me inspiram estatitamCada obra dessas que foram
comentadas tém um grande desenvolvimento técnatistico. Para que haja este desenvolvi-
mento composicional € necessario que o compogitbratum relacionamento diario com a mu-
sica, € uma imerséo no fazer artistico. Esse oglaoiento esta envolvido na audicdo de pecas,
no compor, na execugao de um instrumento ou dmcantpensamento musical e na ambicao
de se expressar de maneira artistica. Mas ha dasgo envolvido no ato de compor que é a
inovacado. Inovar em musica € criar pecas musicisedtes das que ja existem, diferentes dos

meétodos de composicao ja existentes.

2 0 conceito de envelope de som é tratado no caStul
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2. TECNICAS DE PROCESSAMENTO DE AUDIO E CONSIDE-
RACOES TECNICAS

2.1. Captacao e gravacao

O material a ser utilizado como objeto de origentalaposi¢cédo, que podemos chamar
de material concreto, é o que influenciara a peceotheco ao fim. O material concreto seria 0s
sons que estdo no mundo e séo gerados por enexgénita que se transferem em som. Para a
escolha do material primario podemos fazer umagoateacado dos varios sons possiveis no
mundo concreto. Pierre Schaeffer, no seu lim@tado dos objetos sonoroslabora varios tipos
de classificacbes de um evento sonoro (Schaefid3:215). Para a escolha do material da mi-
nha peca pensei em um som que tivesse uma rigeezetalhes internos, diversas modificacdes
nas possibilidades do espectro harmdnico como nmd® uma igreja. Essa riqueza de detalhes
é definida pelos varios harménicos que interagss @mplementam.

Como material pensei no som de pratos de percu®sgoe ha de interessante nos sons
dos pratos? E que eles ndo podem afirmar uma watasoas diversas variacbes harmonicas,
mas afirmam varias delas, que nos da a ideia de peéla saturacdo de informacao que varias
notas conjuntas e sobrepostas geram em nossa @@rc&or iSso ndo conseguimos reconhecer
a nocao de tom, no caso citado, mas ao mesmo taspquezas de harmoénicos transformam o
prato num som interessante. Todas estas caraictsisttadas sdo esperadas para um prato que
sera usado numa percussao de uma banda ou orqissra prato que eu utilizei afirma uma
nota ou d4 a sensacdo de um tom e isso pode see#pdo na musica eletroacustica. Numa
banda esse prato seria péssimo, porque atrapatharianjo, mas para musica concreta eu posso
recortar apenas a cauda do som e afinar em divensakdades e surge um novo instrumento
gue ndo sabemos bem o que é.

Para a captacdo dos sons ha algumas questdesgééhimomum que alguém que esteja
envolvido numa espécie desenvolvimento técnicaaliddo verbalize as suas acdes e as vezes
esqueca de transpassa-las em uma explicacdo elalwaassunto, mas me esforcarei para in-
formar os detalhes. Na etapa de gravacao o mawriambe € entender as conversdes que ocor-
rem com o som. O som é gerado por ondas que oseilandeterminadas frequiéncias e séo
transmitidas pelo ar ou outro meio fisico, mas isgpeel haver som no vacuo. Nossos ouvidos
recebem essas informacgdes e transformam em sieaiais que atuam em algumas areas do
cérebro. O som também é captado por microfonedrgnsformam as ondas sonoras em pulsos
senoidais por corrente alternada. Esse sinal eegela tensdo que o amplifica para o que cha-
mamos de sinal de linha, essa primeira amplificag@&bamada de pré-amplificacdo. Esse sinal

elétrico é convertido em digital e armazenado emcomputador em sua memoria de disco
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duro. Para que o som tenha um nivel de fidelidadepéescindivel que haja pouco ruido em
todo esse processo de conversao. Ha outros aspeotisos que envolvem parametros para que
0 som continue a guardar as suas caracteristigasamerdade €, que a gravacao é uma repre-
sentacdo de algo ocorreu e nunca sera a realidadeas

Para a eletroacustica o fator simulacdo € altepatio artista que transforma o audio
em uma obra real que ira ser tocada e seguira a gar funcdo segundo a ideia proposta do
artista. Quando captei os sons dos pratos pensguaho tipo de microfone que poderia usar,
segundo as minhas opc¢odes, e optei por um micrafongéensador da marca Akg C4000 por ser
o melhor microfone que eu tinha para esse trabaltiizei uma sala pequena onde suas paredes
ndo sao paralelas, que resolve varios problemasaiica, e que tém muitos absorvedores de
espuma. E o que chamamos de sala com reverberagén Acredito que essas particularidades
enrigueceram os audios captados. Além da sala alagfio possuir esses aspectos, ha outro
elemento importantissimo para a captacao fiel deewemto sonoro, é o que chamamos de iso-
lamento acustico. Isto €, vério tipo de vedacdes o permitem que ar e objetos possam
transmitir som para outro ambiente ou o som dedaraala entre na sala de gravagao. Na capta-
céo do violino utilizei o mesmo Akg C4000 por ede tima faixa de dinamica de alcance muito
maior que os microfones dinamicos. Para a proddod&om do violino, pedi ao executante que
utiliza-se todas as técnicas para violino que #ssem sons com riqueza de harménicos.

Mesmo com toda a elaboracdo e pensamento parag@rdo som a ser coletado é
normal que sejamos surpreendidos com a riquezaadieriad, principalmente quando se trata de
instrumentos musicais. Quando pensei nos sonsaquidizar como material primario levei em
consideragao a possibilidade de “esconder” a fdatsignificagdo sonora. Quando ouvimos um
som tentamos entender como ele foi gerado. Esca@stieisignificacdo semantica nos possibilita
ouvirmos o som destituido de critérios de ordemi&gra. O som da porta ndo a representa
mais, 0 ouvimos apenas como se apresenta, sernn infemome que esta catalogado em nossa

memoria.

2.2. Sintese sonora e a busca incansavel pela ingd@

Podemos pensar como primeiro critério para avalma maquina de sintetizacao de
som a capacidade de reproduzir timbres ja exigembemundo natural. Se pudermos imitar
exatamente o som de um passaro ou um violino, batép esse invento sonoro funcionou para
criacdo de um timbre complexo. S6 que até hoje uraahmaquina consegue criar um timbre
com as caracteristicas sonoras iguais aos sonsuddaomgue nos cerca. Isso se deve pela com-
plexidade de transicdo das amplitudes dos harm®eians ruidos quando uma energia mecani-
ca é transformada em som. Uma simples oscilac&ibds#o no violino ndo altera toda a ampli-
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tude do espectro harménidinearmente, mas altera com variagdes de ampldodéharmonicos

e percebemos essa riqueza de detalhes de manestierde e inconscieriteHa diversas pes-
quisas na area de acustica e sintese sonora, gavassa area continuaram a ocorrer. No livro
introducéo a fisica e psicofisica da musicaautor, Juan G. Roederer, faz um compéndio de
varias descobertas cientificas com textos de fisicee neurociéncia explicando formalmente
véarios fenbmenos sonoros e musicais.

Mesmo que ndo consigamos alcancar com a sinteseasoma representacao convin-
cente de um instrumento musical mecanico como wingiou uma trompa, ha outras possibili-
dades sonoras. Uma das vertentes de pesquisa dedraper uma gama de possibilidades para
sintese sonora é a psicoacustica que € a areasgeiggeque busca descobrir como 0 som, em
diversos aspectos, é percebido pela nossa mersde@emetade do século XX até os dias de
hoje existem pesquisadores que se interessam micargitecnologia, como Ernst Krenek, Her-
bert Eimert, Jean-Claude Risset, Denis Smalleyn Ziowning e entre outros. O que é interes-
sante notar € 0 que esses pesquisadores tém emrmcouonel é: como a tecnologia pode contribu-
ir para criar ferramentas que sao realmente inadesde ndo seriam possiveis sem todas as in-
vencodes tecnologicas contemporaneas.

Lendo, ouvindo pecas eletroacusticas e assispatistras percebi alguns intuitos de
Jean-Claude Risset em relagdo a sua musica. Rissed em suas pesquisas demonstrar como
fenbmenos sonoros podem ser intrigantes e até nsesmMi®SOS para nossa percepcgdo auditiva,
e, como um bom compositor, ele coleciona técniaasicais — N0 seu caso as técnicas de sintese
sonora — que o levam a novos caminhos composisian@ierceptivos. Temos que considerar
sobre Risset e outros compositores que utilizaecaologia, que ha uma tendéncia a recorrer
em outras &reas da ciéncia para um alcancar umegsmgna area musical. Vivemos num mundo
de constante progresso tecnologico que contrilnai fpalas as pesquisas no ambito musical.

Como ja dito, é muito dificil criar um instrumentistual que seja mais rico sonoramen-
te que um instrumento tradicional, concreto. Masilmaavanco na area da tecnologia musical,
gue sdo os instrumentos hibridos. Uma técnicaatligégnominada dkve eletronics Como nas
técnicas chamadas de estendidas, esses instrurhénmides sao estendidos para ambito virtual.
Pelo computador podemos criar fungcbes matematioasatieram as caracteristicas dos sons
captados pelos microfones. Também podemos utdigasores que disparam sons ja criados e
armazenados no computador. As possibilidades s@oeiras com esse tipo de tecnologia, mas é
imprescindivel que o compositor, ou técnico qubeditae conjuntamente com compositor, sai-

bam programar em uma linguagem de computador. Eefi@gares de programacao para o audio

% Exemplo de espectrograma esta na pagina 34 no dnex% o espectro de toda a minha peca. E insevessotar
que este recurso nos dé a nogao da construcaorted.
* ROEDERER, 2002:176-179.
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trabalham essencialmente com as sinteses quettagara.

Para a continuidade do assunto de sons criadoapaoelhos eletrénicos falarei sobre
quatro tipos sintese sonora: sintese subtratinéess por modulacdo; sintese granular; sintese
por modelagem fisica. O que ha de comum em todas esnteses € que todas elas hoje estdo
dentro dos computadores pessoais que se tornamssi\ags e comerciais para utilizacdo do-
méstica. Outro fator importante a ser destacadogécom facilidade de aquisicdo do PC a Unica
barreira para a muasica feita por meio de computédode cunho pratico. Temos a ferramenta a

disposicéo, mas a dificuldade € utiliza-la apr@reip-a da melhor maneira.

2.2.1. Sintese Subtrativa

Lembrando que para criar sons mais complexos caitadsres de ondas senoidais €
feito a soma de diversas frequéncias, ou dizendmtta forma, as senoides sao sobrepostas em
frequiéncia que formam um timBreNa sintese subtrativa nés partimos dos sons ecwmle
removemos ou atenuamos frequéncias com filtrosid® @naldgicos e digitais. Um exemplo de
filtro € o passa alta que remove as frequénciagegra médio-graves. Na peReataria n°3eu
utilizei o filtro passa-altas em um dos gestos deénados como Rodelas Variadas. Essas rodelas
ja tinham sido trabalhadas em outros softwaresaptr jA estavam diferentes do som original, e
tinham uma intencionalidade gestual rispida. Agtilizo o termo gesto com uma unidade que
porta um fragmento de uma ideia musical, fragmeottodo da obra. No momento que eu utili-
zo um filtro passa-altas no gesto das Rodelas ¥asiao gesto passa a funcionar como uma
resolucdo de uma cadéncia musical. Claro que asl@D do gesto no tempo influencia essa
sensacgao de tenséo e resolucao.

Além dos filtros passa alta e passa baixa, temdstms de ranhura. Os filtros de ra-
nhura atenuam as freqiéncias com mais precisaselsgionar uma freqiéncia, digamos que
seja 750 Hz, e ao atenua-la a reposta do filtré saguela estreita banda de freqiéncia, nesse
caso 748 Hz a 752 Hz. Com isso podemos combin@sviiltros de ranhura. Combinando os
filtros e escolhendo frequéncias determinadas asanm efeito que se assemelha a um ressona-
dor ou modificador de ressonancia. Exemplos desexielos de parametros de filtros sdo os
softwaresCombfiltere Ressorda empres&RM Tools.Em minhas pecas eletroacusticas tenho
usado esses filtros para descaracterizar o timbreud fonte primaria, das caracteristicas do
objeto sonoro que remetem aonde o som foi geragmalmente.

2.2.2. Sintese por modulacao

O que caracteriza a sintese por modulagéo é g @arte um sinal a partir de uma onda

® |AZZETTA, F. Sintese Subtrativa < http://www2.agsp.br/profliazzetta/tutor/audio/sintese/3-subteatitml|>
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portadora que modula uma onda receptora ou sindulador. Ha alguns tipos de sintese por
modulacdo, como modulacdo em anel, modulagéo ppfitade e modulagcdo por frequiéncia,
mas iremos tratar dmodulacdo por nimeros complexds H4 um conjunto na matematica que
nao pertence ao conjunto dos reais, € conjuntadeeros complexos. O numero € formado de
uma parte real e outra imaginaria. Na eletronicalmseros complexos sédo utilizados no concei-
to de fasor. Os numeros complexos, nesse casatiBZados para facilitar os calculos de ampli-
tude, freqiéncia e fase de um sinal. Sabemos st exna corrente que alterna conforme ha
um periodo e gera uma onda senoidal. Essa podaitéida corrente alternada € principio do
som no ambito do sinal elétrico. No niumero complexotém todos os valores necessarios para
multiplicagéo e soma de uma onda com deslocamenfiase.

A modulacdo por nimeros complexog a aplicacdo da transformada de Hilbern
um sinal real para um sinal complexo. Neste sioalpiexo estdo contidas todas as informacdes
de uma onda real em uma senoide simples. Fazendomuttiplicacdo de sinais complexos
obtemos uma Modulac&o de Banda Lateral Urséagle Sideband ModulatiprPorres comenta
que o resultado sonoro desta multiplicacdo se adhama uma alteracdo de alturas inarmonicas:

Isso, na pratica, € uma técnica para deslocarecgepum “Spectral Shift”. Em parte, é pare-
cido com um “Pitch Shift” (mudanca de altura), s gpara ser um “pitch shifter” de fato, os
intervalos entre os parciais deveriam continuanesmos, e isso ndo acontece. O que acontece
de fato é que todos os componentes espectraisrsafre“pitch shift” da mesma maneira, en-
tdo temos entdo uma percepcao de distor¢céo edpeltraespectro harménico fica inarménico
se o deslocamento é para cima, pois a relagdo noiopal entre os parciais diminui e perce-
bemos uma “compressao do espectro”. Por outro [geloegbemos um “esticamento do espec-
tro” quando deslocamos para bdixo

Utilizei este processo para criar novos sons armetamostras de audio do objeto so-
noro que denominei como Cauda Prato e Rodela. $3ar modificacdo da série harmdnica os
novos sons gerados, por modulacdo de numeros camsplsoam como acordes dissonantes.
Quando sdo mantidas as caracteristicas timbricashmmos uma sensacao de variacao do obje-
to sonoro, mas as parciais harmonicas ndo seraltérgartir do processo de multiplicacdo por
nameros complexos, aplicados em Cauda Prato e &oslelgiram acordes dissonantes que

utilizei para encadeamentos harmonicos.

2.2.3. FFT e Phase Vocoders
Cabe aqui comentar como as fun¢des mateméaticgdisana no dudio e ndo demons-

trd-las por axiomas. Portanto, o que é a transfdand@ Fourier? A transformada de Fourier é a

® PORRESComplex Math, cap7. Curso de computagéo musical. Disponivel em:
<https://sites.google.com/site/porres/pd>

" A transformada de Hilbert é uma transformada ialegue mapeia uma funcéo f(x) em uma outra, {g@jtanto,
no mesmo dominio).

8 PORRESComplex Math, cap.: 7_ pag.: 9. . Curso de computacéo musical.



18

soma de ondas senoidais, que podem ser parciammaasérie harmonicas, e a multiplicacdo dos
coeficientes (amplitudes) de cada senoide. Issmtpossiveis aplicacdes de diversos tipos no
ambito da frequiéncia. Uma das aplicacOes € ardgisana onda complexa “Heterodyning € um
meétodo para acusar a energia dos parciais de um@oiseja, uma analise espectral, como a
Transformada de Fourier. Funciona assim, apo0s ifdthivmos’ a freqliéncia de um parcial, a
modulamos para OHZ’em uma anélise das parciais harménicas e no seeam&nto temos em
maos o controle mateméatico de um sinal. Assim, podealterar uma nota para um semitom a
cima sem descaracterizar o seu timbre. A FFT é ainaviacdo dé&ast Fourier Transform
(Transformada Rapida de Fourier), e € um algoriqme requer menos processamento de ma-
quina e por isso utilizado para a transformadaalei€r em softwares de 4udio.

Phase Vocodeé um projeto de pesquisa de sintese da fala,gmdicacdes de teleco-
municacado, que foi aproveitado para area music&dh&se Vocodeé baseado em uma andlise
de FFT recriando e operando sinais complexos. aBlieacdo pratica € para dois processamen-
tos de 4udio denominados coifime Strecth/Compresgue € a técnica de comprimir e expan-
dir um som, &Pitch Shiftque € a alteracdo de alturas. Pela fidelidadendlisa e das reconstru-
cOes dos sinais complexos, os timbres permanecailargs ao som original. Utilizei esse pro-
cesso de maneira massiva em toda peca e € umaad@#ras mais rapidas e efetivas de criar

variagoes de objetos sonoros.

2.2.4. Granulacéo
O algoritmo de granulacdo € um processo que tranafam som qualquer em frag-

mentos de curta duracao:

Em 1946, o fisico Inglés Dennis Gabor demonstraiuqu som poderia ser analisado e recons-
truido através de quantas acusticos ou graos. iNio ilos anos 60 o compositor lannis Xena-
kis foi o primeiro a explicar uma teoria composigbbaseada em graos sonoros. Segundo Xe-
nakis, qualquer som e mesmo variagdes musicaisncaist podiam ser representadas por um
grande conjunto de particulas sonoras adequadamisptestas no tempo. Essas idéias deram
origem a sintese granular. Segundo essa abordagemtps sonoros sao construidos pelo en-
cadeamento de particulas sonoras (graos) no tdaggas particulas sdo extremamente curtas
(em geral entre 1 milésimo e 1 décimo de segurndlm)nimero suficiente desses grdos podem
ser agrupados em "nuvens" para formar um eventmrgaoRode-se fazer uma analogia entre a
geracdo de um som por sintese granular e um jaiotdespray, onde cada ponto de tinta cor-
responderia a um gréo de s8m

O som é reconstruido por quantas, mas nao € igusdra original, € um pouco diferen-

te e tém caracteristicas perceptiveis do som atigPor haver diferenca e ao mesmo tempo

® PORRESComplex Math, cap.: 8_ pag.: 1. Curso de computagéo musical.

19|AZZETA, Sintese Granular Disponivel em: < http://www2.eca.usp.br/prof/ieta/tutor/audio/sintese/6-
granular.html>
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semelhanca faz com que cada reconstrucédo seja amagao de um objeto sonoro inicial. O
software “picota” uma amostra de audio e por mei@ucessos, como acumulacdo de gréos ou
delay, formam novos sons. Acumulagédo, como nome jaadiamula de maneira densa os graos
e odelay repete os mesmos graos por determinado tempo sddda. Utilizei granuladores
principalmente no gesto Rodela Variada e crieiagdies granuladas deste gesto musical. Os
graos podem ser muito curtos ou ndo tao curtorpaer densos ou airados. O mais interessan-
te disso tudo é que os sons granulados ndao sameamulia a dia, é o trabalho em cima do som

que os geram.

2.2.5. Convolugéao

Convolugdo é um calculo matematico, € a derivadendiiplicacdo de duas funcbes
paramétricas. Mas como o que nos interessa € ba@sulisso tudo, vamos direto para a aplica-
cdo. Imagine que estamos analisando um som deatrona igreja. Num momento estalo os
meus dedos e logo apds ha uma reverberagdo na igregravo essa reverberacdo e um softwa-
re analisa esta cauda de som e como 0 espectroossggomporta em um curto espago tempo
de reverberacdo. A reverberacdo é analisada garitaio de FFT e depois convolucionada com
um outro som, por exemplo, posso tocar violino @sace soar como se eu estivesse em uma
igreja. O espaco analisado, neste caso a igrej@ue é chamado desponsgé o som reverbe-
rado no espaco, e o estalido € chamadmgealse

Além de espacos reais, como uma caverna, podetilinar.como impulso e respostas
quaisquer sons. Claro, os melhores sons paraassosscom boa ressonancia. Manipulei o tim-
bre do violino como impulso e resposta em um soévde convolugcdo. Com o efeito de convo-
lug&o o violino se transforma em um espaco maxidoizzande os sons s&o reverberados em suas
propriedades de ressonancia. Podemos imaginar menadantasiosa um instrumento dentro de
outro instrumento. Reverberei as rodelas dentreiolno e o som ficou bem rico e cheio de
detalhes. As rodelas afinadas em sol foram refas;adsta nota por causa da ressonancia do

violino.

2.3. Mixagem para quatro canais

Espacializacdo, em musica eletroacustica, é umoteniizado para a disposicdo do
som no espaco. Em um concerto de musica eletréeejistra quatro canais podemos dispor o0s
alto-falantes nos vértices de um quadrado imagin&ssim, teremos uma distribuicdo equitati-
va do som. Cada sala de concerto tem uma respossica propria que dever ser levada em
conta no momento da difusdo de uma peca eletroealBi e o professor Dr. Alvaro Borges

organizamos varios concertos em Curitiba e arred@ea melhor sala pra difusdo, em que nés
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fomos, foi uma sala de cinema na Universidade Witiceem Guarapuava. Pela pouca reverbe-
racao e pelas dimensdes da sala ndao ocorreu métecie da reverberacdo, na sala da Unicentro,
e conseguimos identificar a exata no¢do do somspage. E interessante notar que a musica
eletroacustica geralmente é feita em estudiosaegéo, e entdo, ha uma necessidade da pratica
em estudio. Devido ao tempo de estagio no estlgimiakica da Faculdade de Artes do Parana
tive estd vivencia ou rotina em estudio. Embora ést¢do de técnico tenha mais a ver com
resolucdes de problemas do fluxo do sinal do qadgger outra coisa, h4 um espaco pra criati-
vidade e elaboracdo de novos caminhos musicaibefdhde que foi me dada e a ideia de labo-
ratorio que meu lider direto me propés, que € gsafieDr. Alvaro Borges, ajudou o aprendizado

e possibilitou experimentos de cunho musical.

Mas como fazer uma mixagem espacializando o sorquartto canais? Para juntar to-
dos os sons e montar a minha peca eletroacustitizeiwum DAW digital dudio workstatioht
chamado REAPER. No DAW esta a maior parte das ferramentas denaedima delas é rote-
amento por canal. Definimos a quantidade de capsiserao criados na finalizacéo do projeto e
criamos um arquivo em estéreo, mono ou multican@lsamamos essa etapaRiminceou Mix
down Ao fazer a mixagem — etapa de regulagem da iidli@ehs sonora de cada canal e mapea-
mento, ou enderecamento, na imagem panoramicapdgesonoro — da peca eletroacustica
levamos em consideragao o todo sonoro como um teegenuma orquestra. Podemos dispor o
som nos espaco criando ambientagfes impossiveismumdo dos sons produzidos mecanica-
mente. E também na criatividade em técnicas deciedigzacio que a musica eletroacUstica é

inovadora.

! Trad. Estagéo de trabalho de audio digital
2 Ha duas imagens no anexo 3 do meu projeto darmesaftware REAPER.
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3. MUSICA, POR QUE?

A minha primeira davida em relacédo a este traballcomo estudar a composicao para
se fazer musica eletroacustica? Acredito que egasaspergunta primordial para elaboracdo da
minha peca, porque partindo desse principio posssgr em que sei sobre musica, o que nao
sei, e 0 que quero apreender. Para se fazer mélgitaacustica primeiramente devemos ter
consciéncia que abolimos a funcdo do executampeer reproduz masica sao as caixas de som,
ou monitores de som, que estariam dispostos emnuatelo espaco. A partir desta ideia de
musica feita para alto-falantes temos que enteaslerovas fungbes atribuidas para o composi-
tor. Agora, 0 compositor cria seus proprios inseatos e também abre oportunidades para no-
VOS Sons que ndo seriam possiveis por meios mesar compositor passa a confeccionar
instrumentos, e para isso, é evidente a necessiftadenhecimento nas areas de acustica, psico-
acustica e construcdo e manipulacdo sonora. Sermabsla funcdo do executante a quem € dado
essa funcdo? Aos alto-falantes? E l6gico que namnipositor também é o executante, porque a
ele é dada a funcao de trabalhar com o materiarspque € material concreto. As caixas de
som sao meros reprodutores.

O que mais difere na atuacdo dos oficios musicaisegnpo. O tempo do executante &
diferente ao do compositor. O executante, por gza difere-se no tempo de vivéncia com uma
peca, ou podemos chamar de tempo de aprendizagdma@eca, em relacdo ao ouvinte que so
tem a audicdo instantanea do evento musical. Essedatacbes sdo intrinsecas ao oficio de
cada um. O executante est4d sempre correndo atrésngo, enquanto o compositor estipula o
tempo. A musica é um jogo onde tempo € o personggemipal. Esta obrigacdo do tempo
também é imposta ao ouvinte quando é apresentalauema peca musical, do comeco ao fim,
pelas decisdes arbitrarias tomadas pelo executamteompositor. Essa distingdo entre o tempo
do executante e o tempo do compositor ndo fungiana muasica eletroacustica, porque como ja
explicado no paragrafo anterior, 0 compositor &etante de sua obra.

Toda a obra musical desse trabalho foi pensadeom®gn de 2015 e n&do no ato da
composicao, as motivacdes artisticas que me levgme@samento musical e a compor. A minha
primeira pergunta objetiva foi: qual a metodologiia conhecimento necessario para criar a peca
que estou planejando? Qual a sonoridade que eyo&mM®nde quero chegar ao final disso
tudo? A racionalizacdo da técnica para obter unlteeto artistico € importante, mas sao as
aspiracoes subjetivas que me faz prosseguir na@eatoompor. Um sentimento principal que
norteia a minha vontade de compor, talvez eu nésiga explicar de maneira cientifica esse
sentimento, mas tentarei me expressar em palavras.

Alguns filmes, livros, musicas, pinturas e outrasifas artisticas se destacam dos de-

mais. Para mim essas obras possuem uma partiadariein comum que tendo a chamar de
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Paixdo e Relacionamento. A Paixao pelo fazer mxigt um ato romantizado, é o viver em prol
daquilo que arrebata os seus sentidos. A Paixaspde as barreiras e os empecilhos do dia a
dia. O apaixonado se sente recompensado pela iavéritstica e se sente mal quando nao con-
segue viver da sua paixdo. O Relacionamento adistio resultado dessa Paixdo com toda a
experiéncia que a pratica desenvolve no artisteoriade e o desejo do fazer artistico é a forca
motriz que impulsiona o primeiro pensamento nunjepooartistico. Mas o que seriam estas
pulsées humanas?

Para Aristoteles a vontade e o oficio do ser hunestava interligado com o cosmos,
como alinhamento perfeito. Aristoteles acreditaua gada ser vivente tinha uma funcdo no
mundo, um papel. Quando homem encontrava esse @apgtguia, ele estava cumprindo a sua
funcdo no mundo. A isso chamavalkedaimonia Estar no lugar destinado e cumprindo o seu
papel no universo, e por isso, a felicidade valespgd. Aristoteles dividiu Budaimoniaem 3
partes:.Dynamis o potencial para agiEnergeia o ato de agirHexis treinamento ou preparacao
para agir. A vontade artistica para Aristotelesvé@cdo, o chamado, que deveria ser aperfeico-
ado pela pratica ou exercicio. Aqui encontramo&la woa ou vida para o bem, o caminho da
virtude',

Por meados de 1650, Espinoza comeca a questigz @sestdes filosoficas a respeito
da felicidade e da vontade. Para Espinoza a fatieichdo estd na ordenacéo etérea da vida no
mundo, mas na harmonia dos encontros entre os coRmalemos considera-lo como primeiro
autor que intensifica sistematicamente o estudérea dos afetos e sentimentos. Espinoza colo-
ca a felicidade como o ponto maximo da transitaged No seu estudo ele aponta novamente,
como na época dos pré-socraticos, a ideia de édadalentre ente e o ser. Na mitologia grega o
homem é concebido numa época aonde Zeus escaparacerta que seu pai, Chronos, havia
preparado para ele. Chronos foi responsavel peisadi do céu e da terra, separando Urano de
Gaia. A cisao possibilitou a vida do homem sobteri@. Embora os pré-socraticos acreditam-se
na destinacdo dos deuses, a ideia de ordenacdualgida feliz por forcas divinas ndo era co-
mum. Espinoza cunha o termo poténcia de agir. @eitinpoténcia de agir € parecido com o
termo Dynamis. Para Espinoza esse conceito podal@ncia negativa, a exemplo um assalto,
ou positiva, como nas artes. As motivacdes quangessa poténcia sdo os desejos pessoais.

A ideia que expus a respeito do que acredito qregarte das minhas motivacdes artis-
ticas norteia as minhas objetivacbes musicais. Bigio do desenvolvimento técnico e intelec-
tual musical faz com que eu separe uma parte doudieras de pensamento a respeito. Antes de
criar os timbres, antes de utilizar softwares eenmi, pensei Nnos sons que eu desejaria ouvir e

incluir na composicdo. Mas o que me faz desejaogesons? E evidente que em minha memoria

13 ARISTOTELES, 1934:04-25, traduc&o para inglésHtamris Rackham.
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h& diversos tipos de objetos sonoros que sédo eekizae desejados, que constroem a minha
ambicdo composicional. O que ha de interessansess®ns? E a diversidade e a complexidade
intrinsecas aos objetos sonoros. Cada objeto s@énpemsado por mim como parte essencial do

todo composicional. E pelas suas disposicées qastaguras da peca comecam a se formar.
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4. RELATOS SOBRE A COMPOSICAO E ANALISE DA PECA

4.1 Analogias com o filme Mullholand Drive

A peca que compus para este trabalho é a terdmiaagoe tem um elemento em comum
entra as outras duas, pratos de percussdo. Nos pr@tcaracteristicas timbricas que excitam os
nossos ouvidos pela saturacdo de harmdnicos gepatios golpes de baqueta. Eles séo bons
elementos para serem utilizados como material piente uma composicao eletroacustica. Ha
diversas formas de extrair timbres diferentes dasop, mas a principal é percutindo-os. Mas
aqui estdo motivacdes voltadas apenas para o sahg butras motivacdes para a composicao
da pecarataria n°3

Quando assisti ao filmlullholand Drive de David Lynch, percebi que era um filme
gue retratava 0 onirico em contraste com a reaidadda a narrativa onirica baseava-se na
psique de uma das personagens, embora ndo nos eskal perspectiva no comeco do filme.
Claro que s6 um aspecto isolado ndo faz um filrme bo ndo, mas o total da obra é o que conta.
A maneira como diretor trabalha com elementos da&alidade é, geralmente, por tensdes cria-
das por uma supervalorizacado de um fendbmeno bamnatioeiro. EmMullholand Driveexistem
trés nacleos narrativos que estao diretamentedsgyadrés personagens. Denominei esses perso-
nagens como: o Desconhecido, a Feminilidade e es&gr.

Quando compus a minha peca pensei na estrutuiainardo filme e nos personagens,
e como poderia fazer algumas analogias. Percebpqgderia fazer uma analise estrutural do
filme e utiliza-la na minha peca. E evidente paramy assistiu ao filme que ha dois momentos
bem definidos, 0 momento surreal e o momento f@ahndo no filme nos deparamos com a
realidade da narrativa e entendemos que o enreslerjgw fazia parte de sonho ou um ambiente
onirico. Entdo determinei que esses dois momeitessem parte da estrutura geral da peca. O
momento da surrealidade faz parte de quase todarativa. Comecei a elaborar possibilidades
de analogia entre elementos musicais que podegpresentar, apenas estruturalmente, o ambi-
ente onirico. Como 0s sonhos séo representacdegadgge nos ja vivemos, pensei na organi-
zacao dos elementos musicais com valores materm&idomos nao tao distintos entre si. Quan-
to menos variagdo e complexidade ritmica mais cuig®s perceber as relacdes entre os mate-
riais pelas suas simplificacdes e repeticoes.

Em relagdo aos personagens desenvolvi gestos nsusara cada um dos trés. Para o
Agressor, como seu nucleo de narrativa é a agréadw, criei partes musicais que denotavam
raiva e forca. Sons com muita energia e saturagédsmarmonico para denotar violéncia. Criei
gestos que se contrapde a esses de muita enengiggotico volume e com a afirmacao de notas

musicais, que denotam tranquilidade e efemeridagera, para o personagem que chamei de o
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Desconhecido utilizei, de maneira analoga em mjsilganentos com diversidade timbrica e
com muita variagdo textural. Todos esses elemetiosros que correlacionei com o filme n&o
precisam ser reconhecidos por quem escuta, foiredinspiracdo para a composi¢do da peca.
Utilizei o filme Mullholand Drive para facilitar a minha organizacdo numa narratiesical.
Tenho utilizado o termo analogia desde o comecoagdtulo e este termo serve para referir a

pontos de encontro entre a narrativa do filme éenenmusica.

4.2. O material

Como material basico sonoro da minha composicédiaaitos sons de pratos de percus-
sdo. Os pratos sao feitos para soarem com mudasidtade sonora, brilho e ndo afirmam uma
nota musical, ou expressando-se de outra manéicapmduzem a sensacao de tom. O brilho é
um adjetivo para timbres que produzem forte intkatg® sonora nas regides agudas. Quando
trabalhamos com materiais sonoros complexos, @8 no espectro harménico emitido, a etapa
composicional que se segue é a de extracdo deGomg um escultor que remove o marmore
de um bloco para criar a sua obra, removemos dtnwsfide audio as frequéncias ou intensida-
des que desejamos. Quando trabalhamos em um catopotaom esta na forma de dados digi-
tais, podemos utilizar funcdes algoritmicas queepodransforma o objeto sonoro primario em
um outro objeto muito diferente do inicial.

Comecei a gravar 0s sons necessarios com mateeaina a disposi¢cdo. Coloquei 0os
pratos de percussdo numa sala tratada acusticamenjdorei varias possibilidades de percuti-
los. Utilizei varios objetos para bater no pratoapgue ele emitisse timbres distintos. Os princi-
pais sons gerados e denominados como: Mao no Radielas Variadas, Cauda Afinada e Rul-
fos Ataque. Os sons gravados foram editados eifatas®s conforme as caracteristicas timbri-
cas de cada um. Os nomes utilizados sdo paratda@limemorizacdo de cada objeto sonoro.
Essas primeiras audicdes do material possibilitasaimaginacdo de como o som poderia ser
trabalhado posteriormente. Alguns sons eram irgantégs enquanto ao seu envelope ADSR. O
envelope ADSR é a maneira como a dindmica do tirmaboatece num curto espaco de tempo.
Se 0 ataque é curto ou é rapido ou se o decaimgmeog logo depois do ataque, € linear ou
constante. Se ha sustentacéo e se ha uma celedsge de som.

Outro aspecto a se observar, é quais as comporterteénicas que mais se destacam
em um objeto sonoro ou onde acontece maior eneiambito espectral harmonico. Estas
caracteristicas que fornecerdo para compositoreatasl materiais poderdo ter aproveitamento
em uma peca. Um cuidado essencial que compositonidéca eletroacustica deve ter € com
ruido. Como na eletronica a busca de sinais seto iimportantissima, na composi¢do com o

computador se torna imprescindivel. Se o ruido peater nos registros de audio serdo maxi-
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mizados nos processos de manipulacdo por meicettesesonoros. Embora podemos reutilizar
varios tipos de ruidos em uma peca eletroacustiaa,com muito controle e consciéncia do que
esta fazendo.

Logo apOs a categorizacdo comecei a trabalhar conohjeto sonoro especifico que
chamei de Cauda Afinada, tem esse nome porque® garasua cauda de som fornece um tim-
bre que gera a sensacao de tom. Editei esta cguulauen software de reconhecimento de altu-
ras ou notas muasicas consegui a informacgado quedaGssta afinada na nota mi. Mas desconfiei
dessa avaliacdo do software de afinacdo. A Cawmthupia uma sensacao de tom em La afinado
em 427 Hz. Alterei todo seu espectro harménico pard40 Hz, como o softwaretPitchShift
da empres&oundHackParticularmente esse software trabalha com uwriaigp chamado de
Phase Vocodeque utiliza a Transformada de Fourier como bassudduncao de deslocamento
de freqUéncia. Quando alteramos a frequéncia no digital todo o espectro harmdnico precisa
ser levado em consideracdo em uma funcdo matem@finai a Cauda em uma escala octatoni-
ca em uma regido de alturas préxima ao La 440 Hz.

Com este material primario comecei a desenvolvpemxentos com softwares volta-
dos para musica eletroacustic&@und Effectsom intuito de aprender a maior quantidade de
possibilidades de processamento digital. Haja wista esses softwares foram desenvolvidos
para usuarios comuns com recursos graficos eimsitOs desenvolvimentos de alguns destes
softwares foram feitos por empresas ou nucleosewsitarios que trabalham com softwares
livres. Havia a possibilidade de utilizar uma peogacdo mais superficial e facilitada, como os
ambientes de programacBare Datae Max MSP.Mas ha uma demora em montar um programa
para cada empreendimento de processamento. A muabegira de manipulacdo foi usar soft-
wares profissionais voltados para area. Mas amesxgdor as informacdes sobre o trabalho de-
senvolvido com os softwares de audio tenho alguwoasideracoes.

Quando comecei a etapa de gravacdo e manipulagaegistros de audio pensei nos
objetos sonoros como um todo. Pierre Schaeffetratado dos objetos sonorakespende um
grande tempo de narrativa categorizando e desatewgos de objetos sonoros. Para um com-
positor de musica eletroacustica é inevitavel gge com tal problematica. Pois a partir do
momento que tomamos consciéncia que sons, Nao rmaokais na instrumentacdo musical,
tornam-se potenciais elementos musicais todo uno mawndo sonoro € colocado em evidén-
cia®. As etapas de experimentacdo em softwares de &édidntuitivas e as vezes racionais.
Mas o maior problema em compor esta em projetdira como um todo e como os fragmentos
se unem para formar o todo. No ato da composigreéssario formalizar o pensamento, tanto

nos pequenos fragmentos, a exemplo do registrorea objeto Rodela Variada, quanto na

14 SCHAEFFER, 2003:47-59.



27

forma geral da peca. Uma total liberdade no atcomepor gera confus&o. E necessario delimitar
as regras de composigcao para chegar no objetiejadies

Depois que delimitei os caminhos para compor egermstodo composicional, come-
cei a fazer a parte pratica. Devido ao conhecimeadtpuirido no curso de musica da UFPR,
voltado para composicao e producédo musical, utiigesons gravados pra criar diverso objetos
sonoros. Desde materiais com curta duracdo ou $raledonga duracdo. Recortes de &udio,
estiramento temporal das faixas, alteracao deaslt@feito doppler, convolugéo, mutagao, simu-
lacdo debrassagegranulacao e entre outros, todos esses procksaons utilizados para chegar
nos timbres e apods isto gestos musicais, que chaen@ezzoelemento&u desejei construir
sons rispidos e com muita intensidade, sons descadragmentados. Peguei as Rodelas, uma
tarraxa de borracha que oscila em cima do pratariei de diversas formas. Os principais mate-
riais crus utilizados foram: Rodela, Cauda PratapMrato, Violino Alternando.

Esta etapa de criacdo de sons foi longa, entber®0 horas de trabalho ou mais. N&o
€ qualquer técnica de processamento que funciorayma material, ttm que ser levadas em
conta as suas caracteristicas. Também néo é qualyueconcreto que funciona como elemento
primario, por exemplo, um estalido continua senafoastalido com dezenas de filtros aplicados
a ele. A Cauda Prato por suas caracteristicas m&cagdtornou-se a partantabileda peca, os
sons mais delicados estavam atrelados a ela. J&le&Redvido Prato formaram os gestos mais
agressivos e rispidos. O violino funcionou comoaaixa de ressonancia por suas propriedades
acusticas. Utilizei o timbre do violino como impaile resposta em um software de convolucgéo.
Com o efeito de convolucéo o violino se transfoemaum espaco maximizado onde 0s sons sao
reverberados em suas propriedades de ressonaade&mBs imaginar de maneira fantasiosa um
instrumento dentro de outro instrumento.

Todos os objetos musicais criados — unidades sefi@gmentadas ou pequenas idéias
musicais — formam ou geram o que chamei de gestiggcais oumezzoelementoPara a cons-
trucdo dos gestos osicroelementoséo variados e organizados para formar uma unitiade
cal que é acabada nela mesma, mas se completa tamlo musical. Um exemplo de gesto mu-
sical € o que denominei de Quedas de Rodelas,aés tarraxas de borrachas que caem em
prato de conducdo em alturas diferentes. Nesse geti contido uma pequena ideia musical
gue se soma a outros gestos formando uma secamowelementoPodemos definir se¢ao
como parte estrutural que apresenta determinad#ssidnusicais ou gestos que constituem a
grande forma. Um exemplo desse termo, secao, wmadaestrofe de uma cancdo ou a primeira

secao da forma sonata.
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4.3. As partes de um todo

A composi¢cdo comecga com sons granulados e comasodel borracha percutindo os
pratos. Cada objeto musical apresentado € inseoiaiopouca intensidade sonora no plano geral
da peca. A ideia inicial era apresentar fragmedtosodo da obra com sutileza e densidade no
inicio da peca. A densidade foi obtida, mas aezdilndo. Isto ocorreu pelas caracteristicas in-
trinsecas dos elementos musicais apresentadosefal@srispidos em suas caracteristicas tim-
bricas, mesmo com pouca intensidade sonora. Emig@dmizei a densidade dos grdos e conden-
sei a ocorréncia destes elementos musicais no telnogo apdés essa secao, € apresentado um
novo elemento musical, ou objetos sonoros, quepi@priedades que se distanciam em muito
em relagdo a sua fonte sonora original. Estes fevas obtidos apds a aplicagcédo de varios fil-
tros e granuladores. O objeto Queda de Rodela Gdae um timbre com muita saturagédo
harménica e foi utilizado nessa secao com curtagdar e longa duracdo. O objeto sonoro foi
esticado e utilizado como uma nota pedal, enquastmesmos sons — que possuiam duragao
curta — foram dispostos sobre este pedal, ordenadusamente pela série de Fibonacci.

A terceira secao € a padantabileda peca. Tendo como fragmentos os principais obje-
tos musicais, construidos por mim, que afirmamragpgdo de tom em relacdo aos outros ele-
mentos da peca. Timbres fundamentados em um gb@gaessivo que ressonam no corpo de um
violino. Nesta secao, cinco notas principais compdesegmento: sol, 1a, si bemol, e mi bemol.
Tentei construir o melhor arranjo para os objetosgeestao. Esta se¢do vem logo apos um mo-
mento de muita intensidade e agressividade ou epgeradas pela disposi¢cdo e ineréncia dos
objetos que integram a secéo. E por isso, a part@bilefunciona como uma resolucéao deste
momento anterior. Aqui chegamos no momento querder@ de transi¢do, que é formada por
sons que chamei de Loucos e Diversificados. Nested de sons 0s objetos sonoros foram
criados com experimentacdes feitas em estudio.aNsste da peca ha uma conotacdo de mu-
danca ou transformacdo dos elementos musicais. &pgse, entram gestos sutis e com pouca
intensidade sonora. Nesse momento sao apresemiadesais da secdo um e trés.

O préximo segmento € uma revisitacao da parte Gais1 sons fortes e de intensidade
sonora elevada estao rearranjados temporalmentaotaapedal ndo existe mais. Ao mesmo
tempo em que os ritmos ndo sao regulares, mas hgarodicidade ritmica dentro do timbre
que se assemelha ao som gerado por uma onda maadtinmma gangorra. Ainda com uma
grande tensdo musical chegamos a subdivisdo oa Bestelas Variadas. Com um Unico ele-
mento que é uma tarraxa de borracha que tremuta sabprato é formada toda uma sec¢éao. Isso
foi possivel pelas diversas variacOes feitas cam ®sm inicial. A grande tensdo produzida até
este momento da peca acaba aqui com algumas rapedaforam “amansadas” por processos
computacionais. Junto a esta calmaria eu introthazoas texturais criadas a partir de uma nota
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prolongada de violino. Esta nota ndo € apenas wtaensim uma alternancia, produzida pelo
violinista, dos parciais harmonicos. Esse objetwosw é trabalhado em softwares de 4udio até
alcancar um resultado que eu acredito ser satigfatd

Um novo momento transitorio é colocado na peca@ed@no os acontecimentos anteri-
ores como parte Surreal e 0s acontecimentos pmw&®eIGomo parte real. Esta transicéo € forma-
da por sons graves que também fazem parte do hanmms e Diversificados que tem como
base fundamental o objeto Cauda Prato. No momarabda peca hd uma permutacéo dos obje-
tos musicais, como assim, aqueles que eram maissiog se tornam menos intensos e aqueles
que eram sutis apresentam-se no primeiro plandirA caminha para um condensamento das
ideias e o maior momento de tensdo na peca sdwisso final, em gestos sutis que ja foram

apresentados anteriormente.

4.3. O desfecho

Aqui chegamos no ponto mais importante deste tgdmue é pela obra acabada que
podemos definir o que determinada peca musicahtesAde uma obra estar acabada, ela ainda
nao é. Nao existe. O que resta é o limbo compastidlo momento em que ela é terminada a
composicao passa a ser um projeto completo. O oo ple partida composicional pateata-
ria n°3 foi recorrer a assimilacdes artisticas, ou poa®encontro, com o film&lullholand
Drive. Recorri aos nucleos narrativos do filme parar @ielogias as expressdes de personalida-
de de cada personagem. Ao personagem Agressomoiaentos em musica de forca e violén-
cia e da mesma maneira para 0s outros persondg@ads. 0s personagens sao as se¢des musi-
cais que sdo percebidas pela intencdo expressiven@sita. No primeiro momento da peca
temos a se¢do do Desconhecido, logo apés comezggfia do Agressor. Terminada a se¢édo do
Agressor comeca a secdo da Feminilidddee tem como funcionalidade musical a resolucédo
depois de um momento de ten$4ad@odas as secbes sdo conectadas por objetos s@oorela-
tos.

A grande forma da peca pode ser dividida em dudega parte que chamei de Surrea-
lidade e outra parte que chamei de Realidade. Hhamento de cisdo, rompimento, na peca. A
cisdo ocorre no momento em que se instaura o ecaBedlidade. Até esse momento na musica
havia propor¢cdes matematicas, como a serie de &ilogre outros recursos musicais para deno-
tar ordenamento. Quando comeca a Realidade ha odermsamento de ideias que podemos
chamar destretta O material das se¢cbes sdo achatados temporalmextdinal se dissolvem

em uma resolucdo harménica. E instaurado um camsotério que se dissolve, em analogia,

!> Feminilidade como uma caracteristica ou adjetem uma conotacdo de género entre homem e mulher.
'8 Quadro figurativo de todas as sec¢fes esta no ghexo
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com a morte de uma das personagens.

E sobre essa grande forma que a histéria, oatiay do filmeMullholand Drive é
escrito. No filme, no seu desfecho, conseguimospceemder que todos os devaneios e ambien-
tes oniricos sédo construidos pela imaginacdo des wlas personagens em um surto psicotico
amoroso. Recorrer a estrutura do filme foi um exerade “transmutacdo” e uma maneira de
encontrar novos caminhos para compor. Pensar era obta e tentar entender como ela foi
construida € um recurso da interdisciplinaridadefidal do trabalho consegui terminar o proje-
to proposto e construir uma peca musical que mgetieleu muito trabalho e aprendizado técni-
co. Prataria n%3 tem 10'55” de duracao e encerra um ciclo de cuthaas pecas com o mesmo

titulo.

7 0 espectrograma de toda a pega se encontra no &n€omo n&o ha nenhuma partitura da peca, acrgokt
seja importante a representacéo visual da ocoa&hcsom.
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CONCLUSAO

O objetivo central do meu trabalho foi compor uneggeletroacustica, discutindo os
seus pressupostos tedricos e apresentando um raksulnie a composicdo, e nesta finalidade a
proposta foi alcancada. Para esta proposta delimiteeu estudo em temas que fossem relevan-
tes ao aprendizado. Houve trés momentos principastudo tedrico, a composicao e a elabora-
cdo textual do trabalho. No estudo teorico esaoldieriais (como livros, artigos e videos) que
aprimorassem o0 meu conhecimento sobre o som e igar@lstroacustica e, também, participei
de uma oficina de musica eletroacustica. No momeat@omposicdo a primeira etapa foi a
elaboracéo, a segunda foi a criacdo e catalogagaoatkerial e a terceira foi a composi¢cao no
ambiente computacional. Na parte escrita elabotextm com assuntos que achei relevantes ao
meu ato de compor.

Quanto a peca, as construcdes dos timbres foramutesamente trabalhadas resultan-
do numa variedade sonora. As secdes sao elabaratasma logica de desenvolvimento musi-
cal. Entendendo como desenvolvimento o ciclo desgmtacdo, variagcado e reapresentacdo do
material numa diversidade das disposi¢cdes tempdaaisaterial sonoro. Outro fator de impor-
tancia na minha peca én@acroestruturada obra. Nela esta contida o que podemos chamar do
todo de uma obra. Na minha peca podemos divitiaeroestruturaem dois momentos: o Sur-
real e o Real. No Surreal as ocorréncias musicéaispsridodicas e ha um controle matematico
dos objetos musicais. Ja na parte Real ha uma egiatle ritimica e uma liberdade, ou “anar-
quia”, dos eventos musicais.

Um dos fatores que torna a minha peca interesgaatestrutura que utilizei para com-
por. Como construi uma nova estrutura para minhsiga@ partir de uma outra obra, que nesse
caso foi um filme, ndo tenho plena autoria da formas € um recurso valido e muito produtivo
para o ambito musical. Porque a narrativa de ustaria norteia regras que sao de facil acesso a
nossa memaria. As regras podem facilitar o penstmeusical, porque removem a nossa impo-
téncia diante da infinidade de possibilidades déaser musica. O que ndo ha de tdo bom na
composicao é a falta de unidade de alguns eleméntbsicos da peca. H4 uma diferenciacao,
ou heterogeneidade, entre esses elementos citaddsrmam alguns momentos nao tao expres-
sivos tanto o quanto foram imaginados.

Desenvolvi e aprimorei técnicas, no decorrer destiedo, na area de composi¢do com o
computador. Acredito que o fazer musical deve &miadpara que haja desenvolvimento e a-
prendizado, e pode ocorrer de diversas formas. @ famer esta na escuta, na pratica de um
instrumento e na composicao. Desde 2015, tambérho testudado de maneira sistematica a

area tecnoldgica, porque acredito que ha um vastpa para musica nas novas tecnologias.
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Tenho ambicéo de continuar os estudos na area sieargletroacustica, de musica instrumental
e de novas possibilidades de se fazer masica. UWra fato importante foi a ciéncia das minhas

limitacdes e a descoberta das coisas que tenhmeadsp. Estes foram os beneficios alcancados
por mim com o trabalho.
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- 1° Personagem: o Desconhecido
- 2° Perspbnagem: a Feminilidade
- 3° PersQqnagem: o Agressor
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