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RESUMO 
 

Este trabalho é um memorial descritivo de uma peça eletroacústica e todo o trabalho é 

orientado por um compositor. São abordados temas relevantes para aprendizagem do ofício do 

compositor, temas como: estilística e estética da música eletroacústica, técnicas de composição, 

pensamento composicional e análise e descrição da peça composta. O ímpeto para a criação da 

peça está atrelado à estrutura de um filme de David Lynch, Mullholand Drive.   

Palavras-chaves: música eletroacústica; composição; síntese sonora.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ABSTRACT 
 

This work is a descriptive memorial of electroacoustic piece and all the work is guided 

by a composer. They are addressed topics relevant to the composer's craft learning subjects such 

as: stylistic and aesthetics of electroacoustic music, composition techniques, compositional 

thinking and analysis and description of the piece composed. The impetus for the creation of the 

piece is related to the structure of a David Lynch movie, Mullholand Drive. 

Key words: electroacoustic music; composition; sound synthesis. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 5 

SUMÁRIO 

  

 
INTRODUÇÃO ...................................................................................................................................6 

 
1.  Questões estéticas e teóricas .........................................................................................................10 

 
2.  Técnicas de processamento de áudio e considerações técnicas ....................................................13 

2.1. Captação e gravação ............................................................................................................13 
2.2. Síntese sonora e a busca incansável pela inovação ..............................................................14 

2.2.1. Síntese Subtrativa.........................................................................................................16 
2.2.2. Síntese por Modulação .................................................................................................17 
2.2.3. FFT e Phase Vocoders..................................................................................................17 
2.2.4. Granulação ...................................................................................................................18 
2.2.5. Convolução...................................................................................................................19 

2.3. Mixagem para quatro canais.................................................................................................19 
 

3.  Música, por quê? ...........................................................................................................................21 
 
4.  Relatos sobre a composição e análise da peça ..............................................................................24 

4.1. Analogias com o filme Mullholand Drive............................................................................24 
4.2. As partes de um todo ............................................................................................................25 
4.3. O material .............................................................................................................................28 
4.4. O desfecho ............................................................................................................................29 

 
CONCLUSÃO ...................................................................................................................................31 

 
BIBLIOGRAFIA................................................................................................................................33 

 
ANEXO..............................................................................................................................................34 

1. Esquema da pré-estrutura da peça  .........................................................................................34 
2. Esquema das seções.................................................................................................................35 
3. Imagem do projeto no Reaper .................................................................................................36 
4. Espectrograma no RX Izotop...................................................................................................38 
5. Espectrograma detalhado no Acousmographe.........................................................................39 
6. Cd de dados  

6.1. Prataria nº3 em estéreo  
6.2. Prataria nº3 em 4 canais  
6.3. Prataria nº2 em estéreo  
6.4. Prataria nº1 em estéreo  
6.5. Prataria nº1 em PQP  
 

 

 

 

 

 

 



 6 

INTRODUÇÃO 

 

Este trabalho é um memorial descritivo da composição de uma peça eletroacústica. Será 

subdividido em três partes: Questões estéticas e teóricas da música eletroacústica; técnicas de 

composição da música assistida pelo computador; análise e demonstração, de maneira textual, 

como a peça foi composta. Para isso utilizarei dissertações e artigos clássicos sobre música con-

creta e eletrônica e textos técnicos que se encarregam de explicar técnicas de síntese e processos 

compositivos pelo computador. Quando pensamos em música podemos dissecar uma obra em 

diversos aspectos, por exemplo: Aspectos estilísticos, técnicos, formais, estéticos e filosóficos 

sobre determinada peça. Mas um dos aspectos mais importantes da música eletroacústica é a 

imersão gerada pela disposição das caixas de som no espaço e as diversas instâncias do som. 

Esta área é chamada de psicoacústica, uma mescla de neurociência, acústica e música. Para este 

trabalho todas estas áreas serão incluídas, mas a partir da visão do compositor como criador de 

uma obra artística, que aprende um pouco sobre cada assunto para desenvolvimento da composi-

ção.  

O conceito de música eletroacústica abrange duas vertentes, tanto a eletrônica, como a 

concreta. Segundo Fritsch, em seu livro Música Eletrônica: Uma Introdução Ilustrada, “música 

eletroacústica é a modalidade de composição realizada em estúdio, ou com o auxílio de tecnolo-

gia, e que se alinha dentro da linguagem da música contemporânea” (FRITSCH, 2008:43). Na 

música eletroacústica as caixas de som têm a função que o interprete teria. São os alto-falantes 

responsáveis pela emissão sonora de toda peça. A música é feita para eles.  

O que há de mais interessante em música eletroacústica é trabalhar com possibilidades 

sonoras e musicais que seriam impossíveis sem o avanço tecnológico. Um dos principais interes-

ses do compositor de música eletroacústica é como utilizar as ferramentas necessárias para criar 

as possibilidades sonoras que ele imaginou. Há uma gama de equipamentos para áudio que se 

tornaram simuladores no meio digital. Os equipamentos que foram projetados para a gravação de 

um programa de rádio, ou de uma canção, eram utilizados com criatividade pelos compositores, 

como máquinas de criar novos sons. A possibilidade de transformar estes hardwares em softwa-

res tornou possível o desenvolvimento de projetos em computadores pessoais. Além dos simula-

dores, existem processos que são criados após pesquisas na área de acústica e sonologia, com 

algoritmos complexos que não poderiam ser feitos em um sistema analógico. 

Uma das considerações mais importantes para a construção de uma peça, seja eletroa-

cústica ou não, é como os microelementos se integram aos macroelementos formando uma obra. 

Porque é pela disposição de elementos de menor tamanho que as formas são geradas. Os microe-

lementos musicais são os fragmentos, que podem ser ordenados ou não, que representam o que 
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há de primário em música, por exemplo: Uma nota no piano, um ritmo de pequena duração e 

intervalos musicais. Os macroelementos são aqueles que possuem sentido e completude, é o 

significado de todo numa obra. Existem outros tipos de materiais que podemos chamá-los de 

mezzoelementos, são estruturas que têm uma ideia que não é completa, está inacabada, mas são 

perceptíveis as suas funções, por exemplo: frases melódicas, ritmos longos e gestos musicais. 

Para que uma peça tenha sentido e coerência esses elementos precisam ser usados tal qual ao 

engenheiro que projeta uma casa, tem que ser elaborado para que cumpra a sua função. Formulei 

alguns conceitos básicos estruturais para deixar claro cada terminologia utilizada neste trabalho.     

Para composição da peça quero utilizar, de maneira análoga, a forma narrativa do filme 

Mullholand Drive, de David Lynch, que cria um contraponto entre feminino e o masculino em 

um ambiente onírico, até que o desfecho final mostra que o sonho fazia parte de perturbações 

que um dos personagens sofria. Uma coisa que fica clara, pelo menos numa primeira análise, é 

que ao final da obra nós começamos a entender as fontes dos devaneios, que é algo comum nos 

sonhos, e que fazem parte de quase toda a narrativa. Dessa forma pensarei em como construir 

essa dicotomia entre feminino e o masculino na peça e essa finalização que explica a origem dos 

devaneios, que, por conseguinte, é a origem da história. Trataremos, agora, do começo da música 

eletroacústica, porque as origens estéticas são necessárias para o entendimento de composições 

mais recentes.   

Devido à evolução dos equipamentos eletrônicos e os avanços da reprodutibilidade do 

som, surgiram pesquisas no âmbito musical que possibilitaram uma música totalmente criada e 

finalizada em estúdio de gravação. Estes estúdios eram equipados com gravadores de fita, sinte-

tizadores, equalizadores e outros periféricos eletrônicos. O som poderia ser modificado de várias 

maneiras, gerando a criação de sons que não existiam na natureza. Esses estúdios de gravação 

eram caros. Rádios e algumas universidades possuíam estes equipamentos e poderiam viabilizar 

pesquisas e trabalhos musicais. Duas vertentes surgiram desses novos caminhos tecnológicos da 

era do áudio. Uma das vertentes é a música concreta e a outra a música eletrônica.  

Em 1948, após experimentos musicais no estúdio da rádio francesa ORTF em Paris, Pi-

erre Schaeffer define o conceito de musique concrète: 

Tomar partido composicionalmente dos materiais oriundos do dado sonoro experimental; eis o 
que chamo, por construção, de Música Concreta, para que bem posso pontuar a dependência em 
que nos encontramos, não mais com a relação a abstrações sonoras preconcebidas, mas com re-
lação a fragmentos sonoros existentes concretamente, e considerados como objetos sonoros de-
finidos e íntegros, mesmo quando e sobretudo se eles escapam das definições elementares do 
solfejo (Schaeffer, 1952:22)1. 
 
Schaeffer, desde o começo da música concreta, questionava o enrijecimento do material 

sonoro na música tradicional. Ele acreditava que a falta de outras possibilidades sonoras dentro 
                                                 
1 Tradução de Flô Menezes. 
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da orquestra era uma deficiência ou um dogmatismo que depreciava e impedia a música de pro-

gredir. Cunhou um termo para definir os vários tipos de sons possíveis, que poderiam ir de um 

ruído de ônibus, a um choro de uma criança, e no meio do percurso estariam os instrumentos 

comuns na música tradicional. O termo que Schaeffer criou é: objeto sonoro. A escritura musical 

com toda sua teoria e regras – como contraponto e harmonia – foi definida por Schaeffer como 

música abstrata, e em oposição existia a forma que ele denominou como concreta. Uma das coi-

sas mais importantes na música concreta é o que Shaeffer chama de dialética entre a forma e a 

matéria. Se saturarmos a referência semântica do som, ocorre à perda de significação do objeto 

sonoro e ele passa a ser matéria, e a variação da matéria destituída de significação é um fenôme-

no musical. Um exemplo dessa definição é a peça variations pour une porte et un soupir, de 

Pierre Henry. 

Já a vertente da música eletrônica dispõe de particularidades que se diferenciam da mú-

sica concreta, e a principal delas é construção do som por síntese sonora que é criada por equi-

pamentos eletrônicos. No artigo Um Olhar Retrospectivo sobre a História da Música Eletroa-

cústica, de Flô Menezes, é datado a origem do termo elektronische musik em 1949 e é atribuída a 

criação desse termo ao linguista e foneticista alemão Werner Meyer-Eppler, que teve contato 

com os trabalhos de Hebert Eimert e Robert Bayer na rádio NWDR de Colônia no estúdio de 

equipamentos eletrônicos (Menezes, 2009:31).  

Os estudos na rádio de Colônia tinham uma forte influência do serialismo e a possibili-

dade de controlar o som por completo, era a consolidação total do serialismo.  A partir de agora 

o timbre poderia ser pensado de forma matemática e estrutural. O maior problema é que quando 

alteramos os parciais harmônicos naturais não reconhecemos o som como entidade única ou 

completa em si, mas ouvimos um acorde. Embora essa dificuldade com o serialismo, não impe-

diu os compositores de uma serialização do timbre. O timbre foi trabalhado de outras formas e a 

principal delas era criar instrumentos que não poderiam ser feitos por sons de criação mecânica. 

Os equipamentos possibilitaram transições tímbricas que eram impossíveis antes do surgimento 

dos sintetizadores. Tratarei de outras informações históricas, estéticas e técnicas nos capítulos a 

seguir. Gostaria de frisar novamente os objetivos fundamentais desse trabalho de conclusão da 

minha graduação.   

Neste trabalho, tanto prático como teórico, uma peça eletroacústica é composta sob a o-

rientação de um compositor. No trabalho textual é necessário informar como ocorreu o processo 

de composição, levando em consideração as técnicas empregadas e o pensamento musical. A 

primeira parte do trabalho apresentará questões teóricas da música eletroacústica e os seus cami-

nhos estéticos. Posteriormente irei abordar as técnicas de processamento de som e criação, so-

mente as técnicas utilizadas no trabalho. No final será abordado como a peça musical foi criada 
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pelo compositor, descrevendo sobre os aspectos que formam uma peça musical.  O resultado do 

trabalho é uma peça eletroacústica que irá ser feita com rigor e pesquisa. 

O ímpeto para a criação da peça esteve atrelado à estrutura de um dos filmes de David 

Lynch, Mullholand Drive, onde os acontecimentos no enredo não ocorrem com uma sucessão de 

fatos reais, mas de uma maneira onírica, embora haja uma racionalização desses fatos isolados 

que espectador descobre no final do filme. A construção da peça musical também terá a estrutura 

do filme “reverberada” neste trabalho, para este tipo de abordagem podemos recorrer à analogia 

estrutural, de modo que, são criados pontos de correlação entre a estrutura narrativa e a estrutura 

musical. Outro elemento que será determinante na peça é o som primário, ou concreto, ao qual 

utilizarei pratos de percussão. Podemos fazer uma analogia com a escultura: o material sonoro 

cru está para a música eletroacústica, assim como a mármore está para escultura.      
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1. QUESTÕES ESTÉTICAS E TEÓRICAS 

 

Como este trabalho se trata de um memorial descritivo sobre a composição de uma obra 

eletroacústica, priorizarei neste capítulo questões de motivação estilística e como ocorre o apren-

dizado pela escuta em relação às peças que serão comentadas. Tais peças que foram compostas 

por importantes nomes da música eletroacústica do século XX.  Essas motivações são importan-

tes para demonstrar como o meu percurso composicional ocorreu e entender um pouco sobre as 

diversas possibilidades sonoras que esse meio eletrônico e computacional nos proporciona. Al-

guns dos compositores que serão estudados neste capítulo: Pierre Henry, Bernard Parmegiani, 

Francis Dhomont e Daniel Barreiro.  

Quando comecei a aprender informalmente um instrumento musical tinha sempre a 

mesma duvida na minha cabeça: como indivíduo se desenvolve musicalmente? Eu sabia que 

tinha que desenvolver técnica pianística, aprender sobre harmonia, compreender como as melo-

dias eram criadas e saber o que era um arranjo musical. Essa pergunta ainda continua a martelar 

na minha cabeça, mas um pouco diferente: o que seria evolução em música? O que posso contri-

buir como novo? Talvez esta questão de evolução não seja a palavra correta para o alcance do 

que é novo musicalmente, mas acredito que esse desejo de modificação individual tem sim uma 

conotação de evolução para o artista.  

Já à vontade de conhecer vários sons e utilizá-los é recorrente desde a minha infância. 

Mas a minha compreensão de se trabalhar com diversos sons, que podem ser ou não gerados por 

instrumentos tradicionais de música, e se fazer música com isso nunca foi algo claro até eu entrar 

na universidade. Seria mentira se eu dissesse que nunca tinha escutado uma peça eletroacústica, 

mas antes da universidade nunca soube denominá-la como tal. O meu interesse por música ele-

troacústica foi por entender que aquilo era uma novidade e uma evolução musical, principalmen-

te pelas gamas de possibilidade de se trabalhar com o som e não necessitar do instrumentista 

mediando a música.  

As minhas primeiras escutas de peças eletroacústicas me surpreenderam e modificaram 

a minha visão sobre a música. Na peça concreta de Pierre Henry, variations pour une porte et un 

soupir, percebi que a ideia de variação em música podia ser muito mais do que diferentes possi-

bilidades de motivos melódicos. Em que modificações tímbricas poderiam dar coerência e recor-

rências dos materiais que são percebidos por nós como variações do mesmo objeto. Tudo o que 

eu tinha ouvido de música feito por aparatos da eletrônica não tinham tanto aprimoramento mu-

sical como essa peça de Pierre Henry. O que a indústria chama de música eletrônica, é uma mú-

sica pop de pouca inovação musical e apelam para o sensorial pela simplificação do material e 

repetições do som. Essa música pop tem pouco pensamento musical. 
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 Voltando para peça de Pierre Henry, a ideia central de uma composição que tenha a 

forma de variações, na história da música ocidental, tem por excelência a extrapolação do mate-

rial. No período em que a ideia musical central era conduzida por melodias o pensamento fun-

damental de variação era recorrer a uma alusão ao material melódico inicial. Outro fator envol-

vido na construção de uma peça que tem como objetivo formal a variação é a extrapolação técni-

ca composicional e performática. Entendendo por performática a execução da peça em um ins-

trumento musical. Já na peça variations pour une porte et un soupir o material principal da ideia 

composicional é o timbre de uma porta e de um suspiro. Esses dois timbres são variados numa 

busca pela transformação do som a partir das técnicas de manipulação de áudio possíveis naque-

la época, parece-me ser muito próximo da extrapolação performática. Outra consideração nessa 

peça de Pierre Henry é a recorrência do material tímbrico. Como numa composição de variações 

melódicas que recorre à memória a figura melódica inicial. Pierre Henry resgata em todos os 

momentos essa figura da porta e do suspiro, trabalhadas como se pudesse fazer desses dois tim-

bres um instrumento musical de enormes possibilidades exeqüíveis.  

Já na música de Bernard Parmegiani prevalece a elaboração do timbre com sutilezas e 

pequenas transformações harmônicas. Nas suas obras musicais há um nível de controle altíssimo 

nas escolhas dos materiais. Percebemos nas composições de Parmegiani que as escolhas dos 

materiais são feitas a partir de uma escuta cuidadosa dos objetos sonoros. Em sua peça De Natu-

ra Sonorum, de 1975, Parmagiani trabalha no começo da obra com um timbre que se assemelha 

a uma taça de cristal. O timbre da taça é variado de diversas formas. Ele é revertido, sobreposto, 

afinado a um semitom abaixo. Tudo isso com uma elaboração cuidadosa e sutil. A tecnologia nas 

mãos de Bernard Parmegiani é um instrumento musical bem tocado, o que dá essa impressão de 

destreza no trato dos equipamentos eletrônicos. 

O que é importante notar tanto na peça de Parmegiani, quanto na obra de Henry, é a 

progressão ou o desenvolvimento da variação do objeto sonoro inicial em cada uma das obras. 

Claro que a peça de Henry é por excelência construída na forma de variações, mas a de Parmegi-

ani não. Embora a peça De Natura Sonorum não tenha como objetivo a forma musical de varia-

ções, é primordial em música a variação. Porque sem a variação a música não acontece, não há 

inteligibilidade entre as partes e o todo. Uma das qualidades de um compositor é a sua destreza e 

criatividade em variar um elemento musical. A inovação composicional pode estar em novos 

caminhos para variações de elementos sonoros que já existem no mundo concreto.  

Escutei a peça Forêt Profonde 1994-96 de Francis Dhomont pela primeira vez em um-

concerto de música eletroacústica para 8 canais com monitores de alta fidelidade. Foi uma das 

peças que me fizeram acreditar que esconder a fonte sonora para que ela se volte ao signo de 

origem não é assim imprescindível para que haja música. Na peça de Dhomont há vozes em 
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francês, revoada de pássaros, sons de uma estação de trem, acordes musicais no Toy piano e um 

par de outras coisas que remetem a fontes físicas que geraram aquele som. Como ele faz pra que 

esse “caldeirão” de signos formem uma obra musical? É a maneira que ele dispõe o material no 

tempo e também como o compositor combina os mezzoelementos entre eles. Forêt Profonde tem 

a duração de 50 minutos e é fundamentada num discurso narrativo, como numa ópera ou uma 

peça de teatro, mas é fundamentalmente musical. E como todo bom compositor, ele sabe variar o 

material sonoro primário de diversas formas e tenho plena convicção que isso nos faz reconhecer 

a sua obra como música. Outro fator a ser notado na peça de Dhomont é que ele cria um ambien-

te sonoro de grande imersão. Nossos sentidos são arrebatados pela contemplação e reconheci-

mento de uma grande obra. Antes eu acreditava que a significação e a ressignificação do material 

sonoro que criava esse ambiente de imersão, mas não, é a qualidade da obra que nos prende a 

atenção.  

Daniel Barreiro é um compositor brasileiro, nascidos 1974, que estudou com Edson 

Zampronha e Jonty Harrison. Escrevo sobre Barreiro por ele ser um bom compositor de música 

eletroacústica e por ter encontrado nas peças dele motivações estéticas e estilísticas parecidas 

com as minhas. Barreiro tem muito conhecimento técnico tanto na criação de sons quanto na 

espacialização de sons. A sua peça eletroacústica Unfolding, de 2004, é essencialmente textural. 

Entendo por textura um aglomerado de fragmentos que forma uma coloração sonora. O processo 

mais utilizado, na peça Unfolding, para criar sons é a síntese por granulação que será tratada no 

próximo capítulo. O maior problema de se trabalhar com tramas de granulação está em criar 

coerência musical entre as tramas. Porque cada trama gera um ciclo repetitivo ou periódico que é 

percebido por nós com uma unidade completa em si mesmo. Barreiro resolve esse problema 

variando ritmos internos das tramas e criando envelopes2 de som parecidos entre eles. Outro 

recurso que gera coerência é a facilidade com que compositor tem de trabalhar com o espaço ou 

a simulação do espaço sonoro.    

Todas as obras citadas à cima me inspiram esteticamente. Cada obra dessas que foram 

comentadas têm um grande desenvolvimento técnico e artístico. Para que haja este desenvolvi-

mento composicional é necessário que o compositor tenha um relacionamento diário com a mú-

sica, é uma imersão no fazer artístico. Esse relacionamento está envolvido na audição de peças, 

no compor, na execução de um instrumento ou do canto, no pensamento musical e na ambição 

de se expressar de maneira artística. Mas há outro desejo envolvido no ato de compor que é a 

inovação. Inovar em música é criar peças musicais diferentes das que já existem, diferentes dos 

métodos de composição já existentes. 

 
                                                 
2 O conceito de envelope de som é tratado no capítulo 3. 
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2. TÉCNICAS DE PROCESSAMENTO DE ÁUDIO E CONSIDE-

RAÇÕES TÉCNICAS 

2.1. Captação e gravação 

O material a ser utilizado como objeto de origem da composição, que podemos chamar 

de material concreto, é o que influenciará a peça do começo ao fim. O material concreto seria os 

sons que estão no mundo e são gerados por energia mecânica que se transferem em som. Para a 

escolha do material primário podemos fazer uma categorização dos vários sons possíveis no 

mundo concreto. Pierre Schaeffer, no seu livro Tratado dos objetos sonoros, elabora vários tipos 

de classificações de um evento sonoro (Schaeffer, 2013:215). Para a escolha do material da mi-

nha peça pensei em um som que tivesse uma riqueza de detalhes internos, diversas modificações 

nas possibilidades do espectro harmônico como um sino de uma igreja. Essa riqueza de detalhes 

é definida pelos vários harmônicos que interagem e se complementam. 

Como material pensei no som de pratos de percussão. O que há de interessante nos sons 

dos pratos? É que eles não podem afirmar uma nota com suas diversas variações harmônicas, 

mas afirmam várias delas, que nos dá a ideia de ruído pela saturação de informação que várias 

notas conjuntas e sobrepostas geram em nossa percepção. Por isso não conseguimos reconhecer 

a noção de tom, no caso citado, mas ao mesmo tempo as riquezas de harmônicos transformam o 

prato num som interessante. Todas estas características citadas são esperadas para um prato que 

será usado numa percussão de uma banda ou orquestra. Mas o prato que eu utilizei afirma uma 

nota ou dá a sensação de um tom e isso pode ser aproveitado na música eletroacústica. Numa 

banda esse prato seria péssimo, porque atrapalharia o arranjo, mas para música concreta eu posso 

recortar apenas a cauda do som e afinar em diversas tonalidades e surge um novo instrumento 

que não sabemos bem o que é. 

Para a captação dos sons há algumas questões técnicas. É comum que alguém que esteja 

envolvido numa espécie desenvolvimento técnico diário não verbalize as suas ações e às vezes 

esqueça de transpassá-las em uma explicação elaborada do assunto, mas me esforçarei para in-

formar os detalhes. Na etapa de gravação o mais importante é entender as conversões que ocor-

rem com o som. O som é gerado por ondas que oscilam em determinadas freqüências e são 

transmitidas pelo ar ou outro meio físico, mas impossível haver som no vácuo. Nossos ouvidos 

recebem essas informações e transformam em sinais neurais que atuam em algumas áreas do 

cérebro. O som também é captado por microfones que transformam as ondas sonoras em pulsos 

senoidais por corrente alternada.  Esse sinal recebe uma tensão que o amplifica para o que cha-

mamos de sinal de linha, essa primeira amplificação é chamada de pré-amplificação. Esse sinal 

elétrico é convertido em digital e armazenado em um computador em sua memória de disco 
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duro. Para que o som tenha um nível de fidelidade é imprescindível que haja pouco ruído em 

todo esse processo de conversão. Há outros aspectos técnicos que envolvem parâmetros para que 

o som continue a guardar as suas características, mas a verdade é, que a gravação é uma repre-

sentação de algo ocorreu e nunca será a realidade sonora. 

 Para a eletroacústica o fator simulação é alterado pelo artista que transforma o áudio 

em uma obra real que irá ser tocada e seguirá a ter a sua função segundo a ideia proposta do 

artista. Quando captei os sons dos pratos pensei em qual o tipo de microfone que poderia usar, 

segundo as minhas opções, e optei por um microfone condensador da marca Akg C4000 por ser 

o melhor microfone que eu tinha para esse trabalho. Utilizei uma sala pequena onde suas paredes 

não são paralelas, que resolve vários problemas de acústica, e que têm muitos absorvedores de 

espuma. É o que chamamos de sala com reverberação morta. Acredito que essas particularidades 

enriqueceram os áudios captados. Além da sala de gravação possuir esses aspectos, há outro 

elemento importantíssimo para a captação fiel de um evento sonoro, é o que chamamos de iso-

lamento acústico. Isto é, vário tipo de vedações que não permitem que ar e objetos possam 

transmitir som para outro ambiente ou o som de fora da sala entre na sala de gravação. Na capta-

ção do violino utilizei o mesmo Akg C4000 por ele ter uma faixa de dinâmica de alcance muito 

maior que os microfones dinâmicos. Para a produção do som do violino, pedi ao executante que 

utiliza-se todas as técnicas para violino que valorizassem sons com riqueza de harmônicos. 

Mesmo com toda a elaboração e pensamento para a criação do som a ser coletado é 

normal que sejamos surpreendidos com a riqueza do material, principalmente quando se trata de 

instrumentos musicais. Quando pensei nos sons que ia utilizar como material primário levei em 

consideração a possibilidade de “esconder” a fonte de significação sonora. Quando ouvimos um 

som tentamos entender como ele foi gerado. Esconder esta significação semântica nos possibilita 

ouvirmos o som destituído de critérios de ordem semiótica. O som da porta não a representa 

mais, o ouvimos apenas como se apresenta, sem inferir um nome que está catalogado em nossa 

memória.            

         

2.2. Síntese sonora e a busca incansável pela inovação 

Podemos pensar como primeiro critério para avaliar uma máquina de sintetização de 

som a capacidade de reproduzir timbres já existentes no mundo natural. Se pudermos imitar 

exatamente o som de um pássaro ou um violino, bom, então esse invento sonoro funcionou para 

criação de um timbre complexo. Só que até hoje nenhuma máquina consegue criar um timbre 

com as características sonoras iguais aos sons do mundo que nos cerca. Isso se deve pela com-

plexidade de transição das amplitudes dos harmônicos e dos ruídos quando uma energia mecâni-

ca é transformada em som. Uma simples oscilação de vibrato no violino não altera toda a ampli-
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tude do espectro harmônico3 linearmente, mas altera com variações de amplitude dos harmônicos 

e percebemos essa riqueza de detalhes de maneira consciente e inconsciente4. Há diversas pes-

quisas na área de acústica e síntese sonora, e avanços nessa área continuaram a ocorrer. No livro 

introdução à física e psicofísica da música o autor, Juan G. Roederer, faz um compêndio de 

várias descobertas científicas com textos de física e de neurociência explicando formalmente 

vários fenômenos sonoros e musicais.    

Mesmo que não consigamos alcançar com a síntese sonora uma representação convin-

cente de um instrumento musical mecânico como um violino ou uma trompa, há outras possibili-

dades sonoras. Uma das vertentes de pesquisa que pode trazer uma gama de possibilidades para 

síntese sonora é a psicoacústica que é a área de pesquisa que busca descobrir como o som, em 

diversos aspectos, é percebido pela nossa mente. Desde a metade do século XX até os dias de 

hoje existem pesquisadores que se interessam por música e tecnologia, como Ernst Krenek, Her-

bert Eimert, Jean-Claude Risset, Denis Smalley, John Chowning e entre outros. O que é interes-

sante notar é o que esses pesquisadores têm em comum, que é: como a tecnologia pode contribu-

ir para criar ferramentas que são realmente inovadoras e não seriam possíveis sem todas as in-

venções tecnológicas contemporâneas.  

  Lendo, ouvindo peças eletroacústicas e assistindo palestras percebi alguns intuitos de 

Jean-Claude Risset em relação a sua música. Risset busca em suas pesquisas demonstrar como 

fenômenos sonoros podem ser intrigantes e até mesmos curiosos para nossa percepção auditiva, 

e, como um bom compositor, ele coleciona técnicas musicais – no seu caso as técnicas de síntese 

sonora – que o levam a novos caminhos composicionais e perceptivos. Temos que considerar 

sobre Risset e outros compositores que utilizam a tecnologia, que há uma tendência a recorrer 

em outras áreas da ciência para um alcançar um progresso na área musical. Vivemos num mundo 

de constante progresso tecnológico que contribui para todas as pesquisas no âmbito musical.  

Como já dito, é muito difícil criar um instrumento virtual que seja mais rico sonoramen-

te que um instrumento tradicional, concreto. Mas há um avanço na área da tecnologia musical, 

que são os instrumentos híbridos. Uma técnica digital denominada de live eletronics. Como nas 

técnicas chamadas de estendidas, esses instrumentos híbridos são estendidos para âmbito virtual. 

Pelo computador podemos criar funções matemáticas que alteram as características dos sons 

captados pelos microfones. Também podemos utilizar sensores que disparam sons já criados e 

armazenados no computador. As possibilidades são inúmeras com esse tipo de tecnologia, mas é 

imprescindível que o compositor, ou técnico que trabalhe conjuntamente com compositor, sai-

bam programar em uma linguagem de computador. Esses softwares de programação para o audio 

                                                 
3 Exemplo de espectrograma está na página 34 no anexo 4 e é o espectro de toda a minha peça. É interessante notar 
que este recurso nos dá a noção da construção dos timbres.   
4 ROEDERER, 2002:176-179. 
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trabalham essencialmente com as sínteses que tratarei agora. 

Para a continuidade do assunto de sons criados por aparelhos eletrônicos falarei sobre 

quatro tipos síntese sonora: síntese subtrativa; síntese por modulação; síntese granular; síntese 

por modelagem física. O que há de comum em todas essas sínteses é que todas elas hoje estão 

dentro dos computadores pessoais que se tornaram acessíveis e comerciais para utilização do-

méstica. Outro fator importante a ser destacado, é que com facilidade de aquisição do PC a única 

barreira para a música feita por meio de computador é a de cunho prático. Temos a ferramenta à 

disposição, mas a dificuldade é utilizá-la aproveitando-a da melhor maneira. 

 

2.2.1. Síntese Subtrativa 

Lembrando que para criar sons mais complexos com osciladores de ondas senoidais é 

feito à soma de diversas frequências, ou dizendo de outra forma, as senoides são sobrepostas em 

freqüência que formam um timbre5. Na síntese subtrativa nós partimos dos sons complexos e 

removemos ou atenuamos frequências com filtros de áudio analógicos e digitais. Um exemplo de 

filtro é o passa alta que remove as freqüências graves e médio-graves. Na peça Prataria nº3 eu 

utilizei o filtro passa-altas em um dos gestos denominados como Rodelas Variadas. Essas rodelas 

já tinham sido trabalhadas em outros softwares, portanto já estavam diferentes do som original, e 

tinham uma intencionalidade gestual ríspida. Aqui, utilizo o termo gesto com uma unidade que 

porta um fragmento de uma ideia musical, fragmento do todo da obra. No momento que eu utili-

zo um filtro passa-altas no gesto das Rodelas Variadas, o gesto passa a funcionar como uma 

resolução de uma cadência musical. Claro que a disposição do gesto no tempo influencia essa 

sensação de tensão e resolução.  

Além dos filtros passa alta e passa baixa, temos os filtros de ranhura. Os filtros de ra-

nhura atenuam as freqüências com mais precisão. Ao selecionar uma freqüência, digamos que 

seja 750 Hz, e ao atenuá-la a reposta do filtro será naquela estreita banda de freqüência, nesse 

caso 748 Hz a 752 Hz. Com isso podemos combinar vários filtros de ranhura. Combinando os 

filtros e escolhendo frequências determinadas criamos um efeito que se assemelha a um ressona-

dor ou modificador de ressonância. Exemplos desses modelos de parâmetros de filtros são os 

softwares Combfilter e Resson da empresa GRM Tools. Em minhas peças eletroacústicas tenho 

usado esses filtros para descaracterizar o timbre de sua fonte primária, das características do 

objeto sonoro que remetem aonde o som foi gerado originalmente.  

 

2.2.2. Síntese por modulação 

O que caracteriza a síntese por modulação é a variação de um sinal à partir de uma onda 

                                                 
5 IAZZETTA, F. Síntese Subtrativa < http://www2.eca.usp.br/prof/iazzetta/tutor/audio/sintese/3-subtrativa.html> 
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portadora que modula uma onda receptora ou sinal modulador. Há alguns tipos de síntese por 

modulação, como modulação em anel, modulação por amplitude e modulação por freqüência, 

mas iremos tratar de modulação por números complexos6. Há um conjunto na matemática que 

não pertence ao conjunto dos reais, é conjunto dos números complexos. O número é formado de 

uma parte real e outra imaginária. Na eletrônica os números complexos são utilizados no concei-

to de fasor. Os números complexos, nesse caso, são utilizados para facilitar os cálculos de ampli-

tude, freqüência e fase de um sinal. Sabemos que existe uma corrente que alterna conforme há 

um período e gera uma onda senoidal. Essa possibilidade da corrente alternada é principio do 

som no âmbito do sinal elétrico. No número complexo contém todos os valores necessários para 

multiplicação e soma de uma onda com deslocamento de fase.  

A modulação por números complexos é a aplicação da transformada de Hilbert7 em 

um sinal real para um sinal complexo. Neste sinal complexo estão contidas todas as informações 

de uma onda real em uma senoide simples. Fazendo uma multiplicação de sinais complexos 

obtemos uma Modulação de Banda Lateral Única (Single Sideband Modulation). Porres comenta 

que o resultado sonoro desta multiplicação se assemelha a uma alteração de alturas inarmônicas: 

Isso, na pratica, é uma técnica para deslocar o espectro, um “Spectral Shift”. Em parte, é pare-
cido com um “Pitch Shift” (mudança de altura), só que para ser um “pitch shifter” de fato, os 
intervalos entre os parciais deveriam continuar os mesmos, e isso não acontece. O que acontece 
de fato é que todos os componentes espectrais sofrem um “pitch shift” da mesma maneira, en-
tão temos então uma percepção de distorção espectral. Um espectro harmônico fica inarmônico 
se o deslocamento é para cima, pois a relação proporcional entre os parciais diminui e perce-
bemos uma “compressão do espectro”. Por outro lado, percebemos um “esticamento do espec-
tro” quando deslocamos para baixo8. 
 
Utilizei este processo para criar novos sons a partir de amostras de áudio do objeto so-

noro que denominei como Cauda Prato e Rodela. Por essa modificação da série harmônica os 

novos sons gerados, por modulação de números complexos, soam como acordes dissonantes. 

Quando são mantidas as características tímbricas percebemos uma sensação de variação do obje-

to sonoro, mas as parciais harmônicas não se alteram. A partir do processo de multiplicação por 

números complexos, aplicados em Cauda Prato e Rodela, surgiram acordes dissonantes que 

utilizei para encadeamentos harmônicos. 

 

2.2.3. FFT e Phase Vocoders 

Cabe aqui comentar como as funções matemáticas se aplicam no áudio e não demons-

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

                                                 
6 PORRES, Complex Math, cap7. Curso de computação musical. Disponível em: 
<https://sites.google.com/site/porres/pd> 
7 A transformada de Hilbert é uma transformada integral que mapeia uma função f(x) em uma outra, û(x) (portanto, 
no mesmo domínio). 
8 PORRES, Complex Math, cap.: 7_ pág.: 9. . Curso de computação musical. 
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soma de ondas senoidais, que podem ser parciais de uma série harmônicas, e a multiplicação dos 

coeficientes (amplitudes) de cada senoide. Isso torna possíveis aplicações de diversos tipos no 

âmbito da freqüência. Uma das aplicações é analise de uma onda complexa “Heterodyning é um 

método para acusar a energia dos parciais de um som, ou seja, uma análise espectral, como a 

Transformada de Fourier. Funciona assim, após ‘adivinharmos’ a freqüência de um parcial, a 

modulamos para 0Hz”9 em uma análise das parciais harmônicas e no seu mapeamento temos em 

mãos o controle matemático de um sinal. Assim, podemos alterar uma nota para um semitom a 

cima sem descaracterizar o seu timbre.  A FFT é uma abreviação de Fast Fourier Transform 

(Transformada Rápida de Fourier), e é um algoritmo que requer menos processamento de má-

quina e por isso utilizado para a transformada de Fourier em softwares de áudio.  

Phase Vocoder é um projeto de pesquisa de síntese da fala, para aplicações de teleco-

municação, que foi aproveitado para área musical. O Phase Vocoder é baseado em uma análise 

de FFT recriando e operando sinais complexos.  Sua aplicação prática é para dois processamen-

tos de áudio denominados como Time Strecth/Compress, que é a técnica de comprimir e expan-

dir um som, e Pitch Shift que é a alteração de alturas. Pela fidelidade da análise e das reconstru-

ções dos sinais complexos, os timbres permanecem similares ao som original. Utilizei esse pro-

cesso de maneira massiva em toda peça e é uma das maneiras mais rápidas e efetivas de criar 

variações de objetos sonoros.  

 

2.2.4. Granulação 

O algoritmo de granulação é um processo que transforma um som qualquer em frag-

mentos de curta duração: 

Em 1946, o físico Inglês Dennis Gabor demonstrou que um som poderia ser analisado e recons-
truído através de quantas acústicos ou grãos. No início dos anos 60 o compositor Iannis Xena-
kis foi o primeiro a explicar uma teoria composicional baseada em grãos sonoros. Segundo Xe-
nakis, qualquer som e mesmo variações musicais contínuas podiam ser representadas por um 
grande conjunto de partículas sonoras adequadamente dispostas no tempo. Essas idéias deram 
origem à síntese granular. Segundo essa abordagem, eventos sonoros são construídos pelo en-
cadeamento de partículas sonoras (grãos) no tempo. Essas partículas são extremamente curtas 
(em geral entre 1 milésimo e 1 décimo de segundo). Um número suficiente desses grãos podem 
ser agrupados em "nuvens" para formar um evento sonoro. Pode-se fazer uma analogia entre a 
geração de um som por síntese granular e um jato de tinta spray, onde cada ponto de tinta cor-
responderia a um grão de som10. 
 
O som é reconstruído por quantas, mas não é igual ao som original, é um pouco diferen-

te e têm características perceptíveis do som original. Por haver diferença e ao mesmo tempo 

                                                 
9 PORRES, Complex Math, cap.: 8_ pág.: 1. Curso de computação musical. 
 
10 IAZZETA, Síntese Granular. Disponível em: < http://www2.eca.usp.br/prof/iazzetta/tutor/audio/sintese/6-
granular.html> 
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semelhança faz com que cada reconstrução seja uma variação de um objeto sonoro inicial. O 

software “picota” uma amostra de áudio e por meio de processos, como acumulação de grãos ou 

delay, formam novos sons. Acumulação, como nome já diz, acumula de maneira densa os grãos 

e o delay repete os mesmos grãos por determinado tempo e densidade. Utilizei granuladores 

principalmente no gesto Rodela Variada e criei variações granuladas deste gesto musical. Os 

grãos podem ser muito curtos ou não tão curtos, podem ser densos ou airados. O mais interessan-

te disso tudo é que os sons granulados não são comuns no dia a dia, é o trabalho em cima do som 

que os geram.   

 

2.2.5. Convolução 

Convolução é um cálculo matemático, é a derivada da multiplicação de duas funções 

paramétricas. Mas como o que nos interessa é o resultado disso tudo, vamos direto para a aplica-

ção. Imagine que estamos analisando um som dentro de uma igreja. Num momento estalo os 

meus dedos e logo após há uma reverberação na igreja. Eu gravo essa reverberação e um softwa-

re analisa esta cauda de som e como o espectro sonoro se comporta em um curto espaço tempo 

de reverberação.  A reverberação é analisada por algoritmo de FFT e depois convolucionada com 

um outro som, por exemplo, posso tocar violino em casa e soar como se eu estivesse em uma 

igreja. O espaço analisado, neste caso a igreja, é o que é chamado de response, é o som reverbe-

rado no espaço, e o estalido é chamado de impulse. 

 Além de espaços reais, como uma caverna, podemos utilizar como impulso e respostas 

quaisquer sons. Claro, os melhores sons para isso são os com boa ressonância. Manipulei o tim-

bre do violino como impulso e resposta em um software de convolução. Com o efeito de convo-

lução o violino se transforma em um espaço maximizado onde os sons são reverberados em suas 

propriedades de ressonância. Podemos imaginar de maneira fantasiosa um instrumento dentro de 

outro instrumento. Reverberei as rodelas dentro do violino e o som ficou bem rico e cheio de 

detalhes. As rodelas afinadas em sol foram reforçadas nesta nota por causa da ressonância do 

violino. 

 

2.3. Mixagem para quatro canais 

Espacialização, em música eletroacústica, é um termo utilizado para a disposição do 

som no espaço. Em um concerto de música eletroacústica para quatro canais podemos dispor os 

alto-falantes nos vértices de um quadrado imaginário. Assim, teremos uma distribuição equitati-

va do som. Cada sala de concerto tem uma resposta acústica própria que dever ser levada em 

conta no momento da difusão de uma peça eletroacústica. Eu e o professor Dr. Álvaro Borges 

organizamos vários concertos em Curitiba e arredores, e a melhor sala pra difusão, em que nós 
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fomos, foi uma sala de cinema na Universidade Unicentro em Guarapuava. Pela pouca reverbe-

ração e pelas dimensões da sala não ocorreu interferência da reverberação, na sala da Unicentro, 

e conseguimos identificar a exata noção do som no espaço. É interessante notar que a música 

eletroacústica geralmente é feita em estúdios de gravação, e então, há uma necessidade da prática 

em estúdio. Devido ao tempo de estágio no estúdio de música da Faculdade de Artes do Paraná 

tive está vivencia ou rotina em estúdio. Embora esta função de técnico tenha mais a ver com 

resoluções de problemas do fluxo do sinal do que qualquer outra coisa, há um espaço pra criati-

vidade e elaboração de novos caminhos musicais. A liberdade que foi me dada e a ideia de labo-

ratório que meu líder direto me propôs, que é professor Dr. Álvaro Borges, ajudou o aprendizado 

e possibilitou experimentos de cunho musical. 

Mas como fazer uma mixagem espacializando o som em quatro canais? Para juntar to-

dos os sons e montar a minha peça eletroacústica, utilizei um DAW digital áudio workstation11 

chamado REAPER12. No DAW está a maior parte das ferramentas de áudio, e uma delas é rote-

amento por canal. Definimos a quantidade de canais que serão criados na finalização do projeto e 

criamos um arquivo em estéreo, mono ou multicanais.  Chamamos essa etapa de Bounce ou Mix 

down. Ao fazer a mixagem – etapa de regulagem da intensidade sonora de cada canal e mapea-

mento, ou endereçamento, na imagem panorâmica do espaço sonoro – da peça eletroacústica 

levamos em consideração o todo sonoro como um regente de uma orquestra. Podemos dispor o 

som nos espaço criando ambientações impossíveis num mundo dos sons produzidos mecanica-

mente. É também na criatividade em técnicas de espacialização que a música eletroacústica é 

inovadora.     

      

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
11 Trad. Estação de trabalho de áudio digital 
12 Há duas imagens no anexo 3 do meu projeto da peça no software REAPER. 
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3. MÚSICA, POR QUÊ? 

A minha primeira dúvida em relação a este trabalho é como estudar a composição para 

se fazer música eletroacústica? Acredito que essa seja a pergunta primordial para elaboração da 

minha peça, porque partindo desse princípio posso pensar em que sei sobre música, o que não 

sei, e o que quero apreender. Para se fazer música eletroacústica primeiramente devemos ter 

consciência que abolimos a função do executante, e quem reproduz música são as caixas de som, 

ou monitores de som, que estariam dispostos em determinado espaço. A partir desta ideia de 

música feita para alto-falantes temos que entender as novas funções atribuídas para o composi-

tor. Agora, o compositor cria seus próprios instrumentos e também abre oportunidades para no-

vos sons que não seriam possíveis por meios mecânicos. O compositor passa a confeccionar 

instrumentos, e para isso, é evidente a necessidade do conhecimento nas áreas de acústica, psico-

acústica e construção e manipulação sonora. Se abolirmos a função do executante a quem é dado 

essa função? Aos alto-falantes? É lógico que não. O compositor também é o executante, porque a 

ele é dada a função de trabalhar com o material sonoro, que é material concreto. As caixas de 

som são meros reprodutores.  

O que mais difere na atuação dos ofícios musicais é o tempo. O tempo do executante é 

diferente ao do compositor. O executante, por sua vez, difere-se no tempo de vivência com uma 

peça, ou podemos chamar de tempo de aprendizado de uma peça, em relação ao ouvinte que só 

tem a audição instantânea do evento musical. Essas constatações são intrínsecas ao ofício de 

cada um. O executante está sempre correndo atrás do tempo, enquanto o compositor estipula o 

tempo. A música é um jogo onde tempo é o personagem principal. Esta obrigação do tempo 

também é imposta ao ouvinte quando é apresentada a ele uma peça musical, do começo ao fim, 

pelas decisões arbitrárias tomadas pelo executante e o compositor. Essa distinção entre o tempo 

do executante e o tempo do compositor não funciona para música eletroacústica, porque como já 

explicado no parágrafo anterior, o compositor é executante de sua obra. 

Toda a obra musical desse trabalho foi pensada no começo de 2015 e não no ato da 

composição, as motivações artísticas que me levam ao pensamento musical e a compor. A minha 

primeira pergunta objetiva foi: qual a metodologia e o conhecimento necessário para criar a peça 

que estou planejando? Qual a sonoridade que eu almejo? Aonde quero chegar ao final disso 

tudo? A racionalização da técnica para obter um resultado artístico é importante, mas são as 

aspirações subjetivas que me faz prosseguir no ato de compor. Um sentimento principal que 

norteia a minha vontade de compor, talvez eu não consiga explicar de maneira científica esse 

sentimento, mas tentarei me expressar em palavras.  

Alguns filmes, livros, músicas, pinturas e outras formas artísticas se destacam dos de-

mais. Para mim essas obras possuem uma particularidade em comum que tendo a chamar de 
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Paixão e Relacionamento. A Paixão pelo fazer artístico é um ato romantizado, é o viver em prol 

daquilo que arrebata os seus sentidos. A Paixão transpõe as barreiras e os empecilhos do dia a 

dia. O apaixonado se sente recompensado pela vivência artística e se sente mal quando não con-

segue viver da sua paixão. O Relacionamento artístico é o resultado dessa Paixão com toda a 

experiência que a prática desenvolve no artista. À vontade e o desejo do fazer artístico é a força 

motriz que impulsiona o primeiro pensamento num projeto artístico. Mas o que seriam estas 

pulsões humanas?   

Para Aristóteles a vontade e o ofício do ser humano estava interligado com o cosmos, 

como alinhamento perfeito. Aristóteles acreditava que cada ser vivente tinha uma função no 

mundo, um papel. Quando homem encontrava esse papel e o seguia, ele estava cumprindo a sua 

função no mundo. A isso chamava de Eudaimonia: Estar no lugar destinado e cumprindo o seu 

papel no universo, e por isso, a felicidade vale por si só. Aristóteles dividiu a Eudaimonia em 3 

partes: Dynamis, o potencial para agir; Energeia, o ato de agir; Hexis, treinamento ou preparação 

para agir. A vontade artística para Aristóteles é a vocação, o chamado, que deveria ser aperfeiço-

ado pela prática ou exercício. Aqui encontramos a vida boa ou vida para o bem, o caminho da 

virtude13. 

Por meados de 1650, Espinoza começa a questionar essas questões filosóficas a respeito 

da felicidade e da vontade. Para Espinoza a felicidade não está na ordenação etérea da vida no 

mundo, mas na harmonia dos encontros entre os corpos. Podemos considerá-lo como primeiro 

autor que intensifica sistematicamente o estudo na área dos afetos e sentimentos. Espinoza colo-

ca a felicidade como o ponto máximo da transitoriedade. No seu estudo ele aponta novamente, 

como na época dos pré-socráticos, a ideia de casualidade entre ente e o ser. Na mitologia grega o 

homem é concebido numa época aonde Zeus escapa da morte certa que seu pai, Chronos, havia 

preparado para ele. Chronos foi responsável pela divisão do céu e da terra, separando Urano de 

Gaia. A cisão possibilitou a vida do homem sobre a terra. Embora os pré-socráticos acreditam-se 

na destinação dos deuses, a ideia de ordenação de uma vida feliz por forças divinas não era co-

mum. Espinoza cunha o termo potência de agir. O conceito potência de agir é parecido com o 

termo Dynamis. Para Espinoza esse conceito pode ter valência negativa, a exemplo um assalto, 

ou positiva, como nas artes.  As motivações que geram essa potência são os desejos pessoais.  

A ideia que expus a respeito do que acredito que faça parte das minhas motivações artís-

ticas norteia as minhas objetivações musicais. A ambição do desenvolvimento técnico e intelec-

tual musical faz com que eu separe uma parte do dia ou horas de pensamento a respeito. Antes de 

criar os timbres, antes de utilizar softwares e materiais, pensei nos sons que eu desejaria ouvir e 

incluir na composição. Mas o que me faz desejar certos sons? É evidente que em minha memória 

                                                 
13 ARISTÓTELES, 1934:04-25, tradução para inglês por Harris Rackham. 
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há diversos tipos de objetos sonoros que são resgatados e desejados, que constroem a minha 

ambição composicional. O que há de interessante nesses sons? É a diversidade e a complexidade 

intrínsecas aos objetos sonoros. Cada objeto sonoro é pensado por mim como parte essencial do 

todo composicional. É pelas suas disposições que as estruturas da peça começam a se formar.  
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4. RELATOS SOBRE A COMPOSIÇÃO E ANÁLISE DA PEÇA 

 

4.1 Analogias com o filme Mullholand Drive 

A peça que compus para este trabalho é a terceira obra que tem um elemento em comum 

entra as outras duas, pratos de percussão. Nos pratos há características tímbricas que excitam os 

nossos ouvidos pela saturação de harmônicos gerados pelos golpes de baqueta. Eles são bons 

elementos para serem utilizados como material primário de uma composição eletroacústica. Há 

diversas formas de extrair timbres diferentes dos pratos, mas a principal é percutindo-os. Mas 

aqui estão motivações voltadas apenas para o som, tenho outras motivações para a composição 

da peça Prataria nº3. 

 Quando assisti ao filme Mullholand Drive, de David Lynch, percebi que era um filme 

que retratava o onírico em contraste com a realidade. Toda a narrativa onírica baseava-se na 

psique de uma das personagens, embora não nos é dada essa perspectiva no começo do filme. 

Claro que só um aspecto isolado não faz um filme bom ou não, mas o total da obra é o que conta. 

A maneira como diretor trabalha com elementos da surrealidade é, geralmente, por tensões cria-

das por uma supervalorização de um fenômeno banal ou rotineiro. Em Mullholand Drive existem 

três núcleos narrativos que estão diretamente ligados a três personagens. Denominei esses perso-

nagens como: o Desconhecido, a Feminilidade e o Agressor. 

Quando compus a minha peça pensei na estrutura narrativa do filme e nos personagens, 

e como poderia fazer algumas analogias. Percebi que poderia fazer uma análise estrutural do 

filme e utilizá-la na minha peça. É evidente para quem assistiu ao filme que há dois momentos 

bem definidos, o momento surreal e o momento real. Quando no filme nos deparamos com a 

realidade da narrativa e entendemos que o enredo posterior fazia parte de sonho ou um ambiente 

onírico. Então determinei que esses dois momentos fizessem parte da estrutura geral da peça. O 

momento da surrealidade faz parte de quase toda a narrativa. Comecei a elaborar possibilidades 

de analogia entre elementos musicais que poderiam representar, apenas estruturalmente, o ambi-

ente onírico. Como os sonhos são representações daquilo que nós já vivemos, pensei na organi-

zação dos elementos musicais com valores matemáticos e ritmos não tão distintos entre si. Quan-

to menos variação e complexidade rítmica mais conseguimos perceber as relações entre os mate-

riais pelas suas simplificações e repetições.  

Em relação aos personagens desenvolvi gestos musicais para cada um dos três. Para o 

Agressor, como seu núcleo de narrativa é a agressividade, criei partes musicais que denotavam 

raiva e força. Sons com muita energia e saturações de harmônico para denotar violência. Criei 

gestos que se contrapõe a esses de muita energia, com pouco volume e com a afirmação de notas 

musicais, que denotam tranqüilidade e efemeridade. Agora, para o personagem que chamei de o 
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Desconhecido utilizei, de maneira análoga em música, elementos com diversidade tímbrica e 

com muita variação textural. Todos esses elementos sonoros que correlacionei com o filme não 

precisam ser reconhecidos por quem escuta, foi só uma inspiração para a composição da peça. 

Utilizei o filme Mullholand Drive para facilitar a minha organização numa narrativa musical. 

Tenho utilizado o termo analogia desde o começo do capítulo e este termo serve para referir a 

pontos de encontro entre a narrativa do filme e minha música.   

 

4.2. O material 

Como material básico sonoro da minha composição utilizei os sons de pratos de percus-

são. Os pratos são feitos para soarem com muita intensidade sonora, brilho e não afirmam uma 

nota musical, ou expressando-se de outra maneira, não produzem a sensação de tom. O brilho é 

um adjetivo para timbres que produzem forte intensidade sonora nas regiões agudas. Quando 

trabalhamos com materiais sonoros complexos, ou ricos no espectro harmônico emitido, a etapa 

composicional que se segue é a de extração de sons. Como um escultor que remove o mármore 

de um bloco para criar a sua obra, removemos com filtros de áudio as freqüências ou intensida-

des que desejamos. Quando trabalhamos em um computador o som está na forma de dados digi-

tais, podemos utilizar funções algorítmicas que podem transforma o objeto sonoro primário em 

um outro objeto muito diferente do inicial.  

Comecei a gravar os sons necessários com material que tinha a disposição. Coloquei os 

pratos de percussão numa sala tratada acusticamente e explorei várias possibilidades de percuti-

los. Utilizei vários objetos para bater no prato para que ele emitisse timbres distintos. Os princi-

pais sons gerados e denominados como: Mão no Prato, Rodelas Variadas, Cauda Afinada e Rul-

fos Ataque. Os sons gravados foram editados e classificados conforme as características tímbri-

cas de cada um. Os nomes utilizados são para facilitar a memorização de cada objeto sonoro. 

Essas primeiras audições do material possibilitaram a imaginação de como o som poderia ser 

trabalhado posteriormente. Alguns sons eram interessantes enquanto ao seu envelope ADSR. O 

envelope ADSR é a maneira como a dinâmica do timbre acontece num curto espaço de tempo. 

Se o ataque é curto ou é rápido ou se o decaimento, que é logo depois do ataque, é linear ou 

constante. Se há sustentação e se há uma cauda, release, de som. 

Outro aspecto a se observar, é quais as componentes harmônicas que mais se destacam 

em um objeto sonoro ou onde acontece maior energia no âmbito espectral harmônico. Estas 

características que fornecerão para compositor aonde tais materiais poderão ter aproveitamento 

em uma peça. Um cuidado essencial que compositor de música eletroacústica deve ter é com 

ruído. Como na eletrônica a busca de sinais sem ruído é importantíssima, na composição com o 

computador se torna imprescindível. Se o ruído permanecer nos registros de áudio serão maxi-
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mizados nos processos de manipulação por meio de efeitos sonoros. Embora podemos reutilizar 

vários tipos de ruídos em uma peça eletroacústica, mas com muito controle e consciência do que 

está fazendo. 

Logo após a categorização comecei a trabalhar com um objeto sonoro específico que 

chamei de Cauda Afinada, tem esse nome porque o prato em sua cauda de som fornece um tim-

bre que gera a sensação de tom. Editei esta cauda e por um software de reconhecimento de altu-

ras ou notas músicas consegui a informação que a Cauda está afinada na nota mi. Mas desconfiei 

dessa avaliação do software de afinação. A Cauda produzia uma sensação de tom em Lá afinado 

em 427 Hz. Alterei todo seu espectro harmônico para Lá 440 Hz, como o software ++PitchShift 

da empresa SoundHack. Particularmente esse software trabalha com um algoritmo chamado de 

Phase Vocoder que utiliza a Transformada de Fourier como base da sua função de deslocamento 

de freqüência. Quando alteramos a freqüência no meio digital todo o espectro harmônico precisa 

ser levado em consideração em uma função matemática. Afinei a Cauda em uma escala octatôni-

ca em uma região de alturas próxima ao Lá 440 Hz.  

Com este material primário comecei a desenvolver experimentos com softwares volta-

dos para música eletroacústica e Sound Effects com intuito de aprender a maior quantidade de 

possibilidades de processamento digital. Haja vista que esses softwares foram desenvolvidos 

para usuários comuns com recursos gráficos e intuitivos. Os desenvolvimentos de alguns destes 

softwares foram feitos por empresas ou núcleos universitários que trabalham com softwares 

livres. Havia a possibilidade de utilizar uma programação mais superficial e facilitada, como os 

ambientes de programação Pure Data e Max MSP. Mas há uma demora em montar um programa 

para cada empreendimento de processamento. A melhor maneira de manipulação foi usar soft-

wares profissionais voltados para área. Mas antes de expor as informações sobre o trabalho de-

senvolvido com os softwares de áudio tenho algumas considerações. 

Quando comecei a etapa de gravação e manipulação dos registros de áudio pensei nos 

objetos sonoros como um todo. Pierre Schaeffer no tratado dos objetos sonoros despende um 

grande tempo de narrativa categorizando e descrevendo tipos de objetos sonoros. Para um com-

positor de música eletroacústica é inevitável se deparar com tal problemática. Pois a partir do 

momento que tomamos consciência que sons, não convencionais na instrumentação musical, 

tornam-se potenciais elementos musicais todo um novo mundo sonoro é colocado em evidên-

cia14. As etapas de experimentação em softwares de áudio são intuitivas e às vezes racionais. 

Mas o maior problema em compor está em projetar a obra como um todo e como os fragmentos 

se unem para formar o todo.  No ato da composição é necessário formalizar o pensamento, tanto 

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

                                                 
14 SCHAEFFER, 2003:47-59. 
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forma geral da peça. Uma total liberdade no ato de compor gera confusão. É necessário delimitar 

as regras de composição para chegar no objetivo desejado.  

Depois que delimitei os caminhos para compor e pensei no todo composicional, come-

cei a fazer a parte prática. Devido ao conhecimento adquirido no curso de música da UFPR, 

voltado para composição e produção musical, utilizei os sons gravados pra criar diverso objetos 

sonoros. Desde materiais com curta duração ou tramas de longa duração. Recortes de áudio, 

estiramento temporal das faixas, alteração de alturas, efeito doppler, convolução, mutação, simu-

lação de brassage, granulação e entre outros, todos esses processos foram utilizados para chegar 

nos timbres e após isto gestos musicais, que chamei de mezzoelementos. Eu desejei construir 

sons ríspidos e com muita intensidade, sons delicados e fragmentados. Peguei as Rodelas, uma 

tarraxa de borracha que oscila em cima do prato, e variei de diversas formas. Os principais mate-

riais crus utilizados foram: Rodela, Cauda Prato, Mão prato, Violino Alternando. 

   Esta etapa de criação de sons foi longa, entorno de 30 horas de trabalho ou mais. Não 

é qualquer técnica de processamento que funciona para um material, têm que ser levadas em 

conta as suas características. Também não é qualquer som concreto que funciona como elemento 

primário, por exemplo, um estalido continua sendo um estalido com dezenas de filtros aplicados 

a ele. A Cauda Prato por suas características harmônicas tornou-se à parte cantabile da peça, os 

sons mais delicados estavam atrelados a ela. Já Rodela e Mão Prato formaram os gestos mais 

agressivos e ríspidos. O violino funcionou como um caixa de ressonância por suas propriedades 

acústicas. Utilizei o timbre do violino como impulso e resposta em um software de convolução. 

Com o efeito de convolução o violino se transforma em um espaço maximizado onde os sons são 

reverberados em suas propriedades de ressonância. Podemos imaginar de maneira fantasiosa um 

instrumento dentro de outro instrumento.  

Todos os objetos musicais criados – unidades sonoras fragmentadas ou pequenas idéias 

musicais – formam ou geram o que chamei de gestos musicais ou mezzoelementos. Para a cons-

trução dos gestos os microelementos são variados e organizados para formar uma unidade musi-

cal que é acabada nela mesma, mas se completa com o todo musical. Um exemplo de gesto mu-

sical é o que denominei de Quedas de Rodelas, são varias tarraxas de borrachas que caem em 

prato de condução em alturas diferentes. Nesse gesto está contido uma pequena ideia musical 

que se soma a outros gestos formando uma seção ou macroelemento. Podemos definir seção 

como parte estrutural que apresenta determinadas idéias musicais ou gestos que constituem a 

grande forma. Um exemplo desse termo, seção, seria uma estrofe de uma canção ou a primeira 

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

A composição começa com sons granulados e com rodelas de borracha percutindo os 

pratos. Cada objeto musical apresentado é inserido com pouca intensidade sonora no plano geral 

da peça. A ideia inicial era apresentar fragmentos do todo da obra com sutileza e densidade no 

início da peça. A densidade foi obtida, mas a sutileza não. Isto ocorreu pelas características in-

trínsecas dos elementos musicais apresentados. Eles eram ríspidos em suas características tím-

bricas, mesmo com pouca intensidade sonora. Então, maximizei a densidade dos grãos e conden-

sei a ocorrência destes elementos musicais no tempo. Logo após essa seção, é apresentado um 

novo elemento musical, ou objetos sonoros, que têm propriedades que se distanciam em muito 

em relação a sua fonte sonora original. Estes sons foram obtidos após a aplicação de vários fil-

tros e granuladores. O objeto Queda de Rodela Granulada é um timbre com muita saturação 

harmônica e foi utilizado nessa seção com curta duração e longa duração. O objeto sonoro foi 

esticado e utilizado como uma nota pedal, enquanto os mesmos sons – que possuíam duração 

curta – foram dispostos sobre este pedal, ordenados ritmicamente pela série de Fibonacci. 

A terceira seção é a parte cantabile da peça. Tendo como fragmentos os principais obje-

tos musicais, construídos por mim, que afirmam a percepção de tom em relação aos outros ele-

mentos da peça. Timbres fundamentados em um ataque percussivo que ressonam no corpo de um 

violino. Nesta seção, cinco notas principais compõem o segmento: sol, lá, si bemol, e mi bemol. 

Tentei construir o melhor arranjo para os objetos em questão. Esta seção vem logo após um mo-

mento de muita intensidade e agressividade ou aspereza geradas pela disposição e inerência dos 

objetos que integram a seção. E por isso, a parte cantabile funciona como uma resolução deste 

momento anterior. Aqui chegamos no momento que denominei de transição, que é formada por 

sons que chamei de Loucos e Diversificados. Neste banco de sons os objetos sonoros foram 

criados com experimentações feitas em estúdio. Nesta parte da peça há uma conotação de mu-

dança ou transformação dos elementos musicais. Logo após, entram gestos sutis e com pouca 

intensidade sonora. Nesse momento são apresentados materiais da seção um e três. 

O próximo segmento é uma revisitação da parte dois. Com sons fortes e de intensidade 

sonora elevada estão rearranjados temporalmente e a nota pedal não existe mais. Ao mesmo 

tempo em que os ritmos não são regulares, mas há uma periodicidade rítmica dentro do timbre 

que se assemelha ao som gerado por uma onda marítima ou uma gangorra. Ainda com uma 

grande tensão musical chegamos à subdivisão ou gesto Rodelas Variadas. Com um único ele-

mento que é uma tarraxa de borracha que tremula sobre um prato é formada toda uma seção. Isso 

foi possível pelas diversas variações feitas com este som inicial. A grande tensão produzida até 

este momento da peça acaba aqui com algumas rodelas que foram “amansadas” por processos 

computacionais. Junto a esta calmaria eu introduzo tramas texturais criadas a partir de uma nota 
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prolongada de violino. Esta nota não é apenas uma nota e sim uma alternância, produzida pelo 

violinista, dos parciais harmônicos. Esse objeto sonoro é trabalhado em softwares de áudio até 

alcançar um resultado que eu acredito ser satisfatório.  

Um novo momento transitório é colocado na peça e eu defino os acontecimentos anteri-

ores como parte Surreal e os acontecimentos posteriores como parte real. Esta transição é forma-

da por sons graves que também fazem parte do banco Loucos e Diversificados que tem como 

base fundamental o objeto Cauda Prato. No momento final da peça há uma permutação dos obje-

tos musicais, como assim, aqueles que eram mais intensos se tornam menos intensos e aqueles 

que eram sutis apresentam-se no primeiro plano. A obra caminha para um condensamento das 

ideias e o maior momento de tensão na peça se dissolve, ao final, em gestos sutis que já foram 

apresentados anteriormente.   

 

4.3. O desfecho 

Aqui chegamos no ponto mais importante deste texto, porque é pela obra acabada que 

podemos definir o que determinada peça musical é. Antes de uma obra estar acabada, ela ainda 

não é. Não existe. O que resta é o limbo composicional. No momento em que ela é terminada a 

composição passa a ser um projeto completo. O meu ponto de partida composicional para Prata-

ria nº3 foi recorrer a assimilações artísticas, ou pontos de encontro, com o filme Mullholand 

Drive. Recorri aos núcleos narrativos do filme para criar analogias às expressões de personalida-

de de cada personagem. Ao personagem Agressor criei momentos em música de força e violên-

cia e da mesma maneira para os outros personagens. Então os personagens são as seções musi-

cais que são percebidas pela intenção expressiva em música. No primeiro momento da peça 

temos a seção do Desconhecido, logo após começa a seção do Agressor. Terminada a seção do 

Agressor começa a seção da Feminilidade15 que tem como funcionalidade musical a resolução 

depois de um momento de tensão16. Todas as seções são conectadas por objetos sonoros correla-

tos. 

A grande forma da peça pode ser dividida em duas partes, a parte que chamei de Surrea-

lidade e outra parte que chamei de Realidade. Há um momento de cisão, rompimento, na peça. A 

cisão ocorre no momento em que se instaura o caos da Realidade. Até esse momento na música 

havia proporções matemáticas, como a serie de Fibonacci, e outros recursos musicais para deno-

tar ordenamento. Quando começa a Realidade há um condensamento de ideias que podemos 

chamar de stretto. O material das seções são achatados temporalmente e ao final se dissolvem 

em uma resolução harmônica. É instaurado um caos temporário que se dissolve, em analogia, 

                                                 
15 Feminilidade como uma característica ou adjetivo, sem uma conotação de gênero entre homem e mulher.  
16 Quadro figurativo de todas as seções está no anexo 2. 
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com a morte de uma das personagens. 

  É sobre essa grande forma que a história, ou narrativa, do filme Mullholand Drive é 

escrito. No filme, no seu desfecho, conseguimos compreender que todos os devaneios e ambien-

tes oníricos são construídos pela imaginação de umas das personagens em um surto psicótico 

amoroso. Recorrer à estrutura do filme foi um exercício de “transmutação” e uma maneira de 

encontrar novos caminhos para compor. Pensar em outra obra e tentar entender como ela foi 

construída é um recurso da interdisciplinaridade. Ao final do trabalho consegui terminar o proje-

to proposto e construir uma peça musical que me despendeu muito trabalho e aprendizado técni-

co. Prataria nº317 tem 10’55’’ de duração e encerra um ciclo de outras duas peças com o mesmo 

título.    

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
17 O espectrograma de toda a peça se encontra no anexo 5. Como não há nenhuma partitura da peça, acredito que 
seja importante a representação visual da ocorrência do som.   
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CONCLUSÃO 

 

O objetivo central do meu trabalho foi compor uma peça eletroacústica, discutindo os 

seus pressupostos teóricos e apresentando um memorial sobre a composição, e nesta finalidade a 

proposta foi alcançada. Para esta proposta delimitei o meu estudo em temas que fossem relevan-

tes ao aprendizado. Houve três momentos principais: o estudo teórico, a composição e a elabora-

ção textual do trabalho. No estudo teórico escolhi materiais (como livros, artigos e vídeos) que 

aprimorassem o meu conhecimento sobre o som e a música eletroacústica e, também, participei 

de uma oficina de música eletroacústica. No momento da composição a primeira etapa foi a 

elaboração, a segunda foi a criação e catalogação do material e a terceira foi a composição no 

ambiente computacional. Na parte escrita elaborei o texto com assuntos que achei relevantes ao 

meu ato de compor.  

Quanto à peça, as construções dos timbres foram meticulosamente trabalhadas resultan-

do numa variedade sonora. As seções são elaboradas com uma lógica de desenvolvimento musi-

cal. Entendendo como desenvolvimento o ciclo de apresentação, variação e reapresentação do 

material numa diversidade das disposições temporais do material sonoro. Outro fator de impor-

tância na minha peça é a macroestrutura da obra. Nela está contida o que podemos chamar do 

todo de uma obra. Na minha peça podemos dividir a macroestrutura em dois momentos: o Sur-

real e o Real. No Surreal as ocorrências musicais são periódicas e há um controle matemático 

dos objetos musicais. Já na parte Real há uma complexidade rítimica e uma liberdade, ou “anar-

quia”, dos eventos musicais. 

Um dos fatores que torna a minha peça interessante é a estrutura que utilizei para com-

por. Como construí uma nova estrutura para minha música a partir de uma outra obra, que nesse 

caso foi um filme, não tenho plena autoria da forma, mas é um recurso válido e muito produtivo 

para o âmbito musical. Porque a narrativa de uma história norteia regras que são de fácil acesso a 

nossa memória. As regras podem facilitar o pensamento musical, porque removem a nossa impo-

tência diante da infinidade de possibilidades de se fazer música. O que não há de tão bom na 

composição é a falta de unidade de alguns elementos tímbricos da peça. Há uma diferenciação, 

ou heterogeneidade, entre esses elementos citados que tornam alguns momentos não tão expres-

sivos tanto o quanto foram imaginados. 

Desenvolvi e aprimorei técnicas, no decorrer deste estudo, na área de composição com o 

computador. Acredito que o fazer musical deve ser diário para que haja desenvolvimento e a-

prendizado, e pode ocorrer de diversas formas. O meu fazer está na escuta, na prática de um 

instrumento e na composição. Desde 2015, também, tenho estudado de maneira sistemática a 

área tecnológica, porque acredito que há um vasto campo para música nas novas tecnologias. 
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Tenho ambição de continuar os estudos na área de música eletroacústica, de música instrumental 

e de novas possibilidades de se fazer música. Um outro fato importante foi a ciência das minhas 

limitações e a descoberta das coisas que tenho a aprender. Estes foram os benefícios alcançados 

por mim com o trabalho. 
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