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RESUMO

FREDERICO, Irina Alfonso. Titulo do trabalho: a utilizagao da voz para a criagdo de uma
trilha sonora através do canto sem palavras. 2-24, 40p. Trabalho de Conclusdo de Curso
(Graduagdo em Musica) — Departamento de Musica, Escola de Comunicacdes e Artes,
Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2025.

Resumo: O presente trabalho busca introduzir um pouco sobre a criagdo de uma trilha sonora
constituida apenas por voz. Através de uma pesquisa sobre caracteristicas de trilhas sonoras e
o levantamento de um repertério condizente com o tema, o trabalho foi guiado para o estudo
do uso de palavras inventadas, o grammelot. A partir deste ponto, esta presente um relato
retroativo sobre todo o processo de criagdo de uma trilha sonora que utiliza o canto sem
palavras, relatando todas as etapas desde a escolha do filme até a criagao das guias de estudo
para as coralistas. Além disso, este trabalho discute sobre a performance ao vivo de uma trilha
sonora através do Cine Concerto, suas definicdes, caracteristicas, metodologias e apresenta o
resultado de todo esse processo, através de um link que contém a gravagao do concerto final.

Palavras-chave: Trilha sonora vocal. Cine-concerto. Canto sem palavras. Grammelot. Canto
coral.



ABSTRACT

Abstract: This paper aims to introduce the creation of a soundtrack composed solely of
voice. Through research on the characteristics of soundtracks and the compilation of a
repertoire aligned with the theme, the study was guided towards the exploration of invented
words, known as grammelot. From this point, the work presents a retrospective account of the
entire process of creating a soundtrack using wordless singing, detailing every stage from the
selection of the film to the development of study guides for the choir singers. Additionally,
this work discusses the live performance of a soundtrack through the Cine-Concert format,
including its definitions, characteristics, methodologies and provides a link containing all the
process results and the final concert record.

Key-words: Vocal soundtrack. Cine-concert. Wordless singing. Grammelot. Choral singing.
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1 INTRODUCAO

Desde sua criag@o, o cinema sempre foi acompanhado por uma outra arte: a muasica. A
trilha sonora ¢ um elemento fundamental na construgdo narrativa audiovisual, contribuindo
com a ambientagdo de cenas, aprofundamentos nas emogdes propostas e reconhecimento da
estética do filme. Normalmente, as trilhas sonoras sdo compostas por arranjos orquestrais ou
instrumentais. No entanto, novas abordagens e diferentes formacdes podem explorar
caminhos mais experimentais. Isso posto, a presente monografia propde mostrar todo o
processo que envolve a criagdo de uma trilha sonora unicamente vocal, utilizando apenas a

voz humana como ferramenta de experimentacdo timbristica e sonora.

A escolha por uma trilha sonora exclusivamente vocal se advém da curiosidade em
investigar os limites técnicos e expressivos da voz humana, e o quanto isso poderia afetar em
uma narrativa cinematografica. Serd que ocorreriam muitas perdas no impacto psicolégico da
historia? Serd que o publico expectador teria suas percep¢des modificadas se comparado a

uma trilha instrumental?

Esta monografia busca investigar os componentes que constituem uma trilha sonora,
apresentar referéncias de filmes que utilizes o canto sem palavras e, enfim, ilustrar como
funciona o processo de criagao de uma trilha e como se da a sua performance em um ambiente
ao vivo. A metodologia adotada consiste em uma abordagem pratica e experimental, dividida
entre pesquisa tedrica sobre trilha sonora e o relato de um processo de criagdo artesanal,

discorrendo sobre cada etapa percorrida no projeto.

A estrutura se da da seguinte maneira: O primeiro capitulo abordara alguns conceitos
basicos que foram necessarios para guiar o processo de criagdo, tais como: composicao de
uma trilha sonora; a busca de exemplos de filmes que fagam uso do canto tem palavras; a
utilizacdo dos grammelots como forma de didlogo que ndo envolva uma lingua e as
caracteristicas que envolvem a performance ao vivo em formato de Cine Concerto. O segundo
capitulo contém um relato detalhado do processo de composi¢do e criagdo da trilha sonora, o
qual narro todas as fases do projeto, dificuldades encontradas e solugdes abordadas. Ao final

do capitulo encontram-se as partituras da trilha.
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O link que contém a gravacdo do concerto, realizado no dia 12 de Junho de 2025,

encontra-se aqui: https://youtu.be/-HIAmVxOtY8?7si=XCMIIAxQXzyz9HBx.



https://youtu.be/-HIAmVxQtY8?si=XCMIIAxQXzyz9HBx
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2 REFLEXOES E MOTIVACOES A PARTIR DA PROPOSICAO DE

CRIAR UMA TRILHA SONORA VOCAL

“A fun¢@o da musica no cinema ¢ a de suporte dramadtico e psicoldgico das sequéncias

visuais” (GUERRINI, 2009, p.147). Ja ¢ sabido que, desde o nascimento do cinema, a musica

teve um papel de suporte e base. Com as primeiras sessoes € durante o periodo de cinema

mudo, a musica servia como acompanhamento.

Segundo London, a musica teria sido incorporada, inicialmente, com o intuito de
abafar o ruido bastante proeminente e desagradavel dos primeiros projetores.
Levando-se em conta que tais projetores eram ainda bastante primitivos e que ainda
ndo haviam sido isolados em uma sala especial, pode-se supor que, de fato, tal ruido
ndo era apenas incomodo, mas se constituia em um fator permanente de dispersdo
para o publico espectador (CARRASCO, 1993, p. 14)

Com o desenvolvimento tecnoldgico do cinema, varias mudancas de linguagem

aconteceram. Uma delas foi a transi¢do do cinema mudo para o cinema falado. No inicio do

cinema falado, ndo era possivel conciliar gravacdo de didlogos e de musica, o que a deixou

com menor importancia. Sendo assim, a cada fase tecnoldgica em que o cinema se

encontrava, a forma em que o papel da musica tinha para o cinema também foi se

modificando.

O balango desses primeiros anos do cinema sonoro demonstra que, se por um lado a
musica foi como que posta em segundo plano pela industria, por outro, o que ha de
melhor na producdo cinematografica dessa época de uma forma ou de outra envolve
a linguagem musical. Apesar da musica ndo ser o foco das atengdes, o cinema nao
conseguiu se sustentar enquanto linguagem sem fazer uso dela. Vale dizer que, mais
uma vez, foi refor¢ada a ideia de que a musica havia se tornado parte indispensavel
do texto filmico (CARRASCO, 1993, p. 34).

Considerando o cinema sonoro tal como conhecemos, o papel da musica seria a de

“intensificar a impressdo de realidade” (GORBMAN, 1987, p.9). A musica pode

complementar estados emocionais e afetivos almejados nas cenas. De forma sutil, a musica

pode expressar intengdes que, talvez, apenas através de didlogos, ndo teriam o mesmo efeito

psicoldgico no espectador.
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A musica ¢ uma das vozes do narrador. Talvez ndo a mais objetiva, mas com certeza
uma das que mais possuem maior penetracdo e, talvez, a mais sugestiva. A musica
permite que o narrador intervenha na narrativa sem a objetividade da palavra, o que
torna essa interveng@o muito mais sutil e, em muitos casos, mais eficiente do que ela
o seria se ele fizesse uso de outros recursos. Em suma, ha coisas que ndo podem ser
ditas apenas com musica, mas ha coisas que s6 a musica pode dizer (CARRASCO,
1993, p.88).

Ao considerarmos a ideia de criar uma trilha sonora do zero, ¢ importante fazer com

que a musica converse com o filme de forma sutil, sem chamar mais aten¢dao que a trama ou

as sequéncias de cena, afinal, “a musica serviria como uma suporte ritmico para o movimento

do filme, paralelizando, contrapondo, explicitando ou justificando o ritmo das imagens”

(CARRASCO, 1993, p. 16). Um cuidado especial que deve-se tomar, principalmente ao criar

uma trilha sonora com o material do filme ja pronto. O ideal ¢ que a musica ndo seja tao

perceptivel a ponto de destoar.

E como se a musica fosse algo que é colocado sobre o filme, e ndo algo que faz parte
dele. Esse ¢ um dos maiores riscos que se corre ao tentar estudar a musica do
cinema, de repente, sem que se perceba, estamos falando apenas de musica e nos
esquecemos do cinema. (CARRASCO, 1993, p. 59)

Acerca da instrumentacdo, grande parte das trilhas sonoras possuem formagdo

orquestral o que, de fato, permite trabalhar com uma gama maior de texturas, timbres e

extensodes. Sobre a utilizagdo de um unico instrumento para compor uma trilha, Ney Carrasco

Tentativas mecanicas de obtengdo de um discurso musical unitario podem resultar
em trilhas musicais pouco eficientes. Um exemplo desse tipo ¢ o filme O Terceiro
Homem. Construida integralmente com um tUnico instrumento, a trilha desse filme
perde muito de suas possibilidades dramaticas, pois as interven¢des musicais
possuem sempre a mesma textura e densidade sonoras (CARRASCO, 1993, p.106).

Com essa afirmacao do autor, criou-se uma questdo: serd que a utilizagdo Unica e

exclusiva de um coral para a confec¢ao desta trilha seria algo limitante? Seria possivel uma

formacgdo coral explorar tipos novos de sonoridades? Uma orquestra faria tanta falta em uma

trilha, gerando perdas emotivas e psicoldgicas na trama? Quanto a isso, Ney Carrasco discorre

sobre uma situagdo similar:

Em contrapartida, ha o caso do filme Psicose, no qual Bernard Herrmann se propde
a compor uma trilha em “preto-e-branco”, e para tanto, utiliza-se, apenas, de uma
orquestra de cordas (violinos, violas, violoncelos e contra-baixos). Contudo, a
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variedade de texturas e densidades possiveis com tal formagdo possibilita uma
imensa gama de sonoridades, bem como um amplo espectro de alturas. Com isto, a
trilha desse filme consegue reunir as qualidades de unidade timbristica, dada pelo
uso exclusivo das cordas, e a variedade necessaria aos diversos momentos da
progressao dramatica do filme. (CARRASCO, 1993, p.108)

Fazendo um paralelo com tal afirmagao, ¢ possivel imaginar que uma formacgao coral,
assim como uma orquestra de cordas (respeitando as devidas proporc¢des), também seja capaz
de criar uma variedade de texturas. Quanto a variedade timbristica, inicia-se uma pesquisa de

como explorar a voz para atingir tal feito.

Além disso, vale considerar que as ideias de Carrasco dizem respeito a trilha sonora
feita até a década de 90, onde predominava a formagao orquestral. No entanto, hoje em dia,
cerca de 30 anos apds a publicagdo de sua tese, existe uma gama maior de experimentagao
envolvendo trilha sonora, no que diz respeito a formagao e estéticas variadas. Sendo assim,
trabalhar apenas com vozes mostra-se mais viavel nos tempos atuais, ja que as trilhas sonoras

ndo mais privilegiam apenas a musica sinfonica como possibilidade de criacao.

2.1 Busca por referéncias

Uma trilha sonora pode ser composta por diversas formagdes, referindo-se ao niimero
de musicos e instrumentos utilizados. Tal fato pode despertar diferentes resultados (de carater

pratico, ritmico, emotivo) dentro do filme.

Neste trabalho, aplicou-se uma espécie de filtragem na pesquisa de referéncias. Era
necessario que as trilhas sonoras pesquisadas tivessem musica vocal em formacgao coral e que
explorassem o canto sem palavras. Precisava-se de uma referéncia que ndo utilizasse cangdes
com um texto em algum idioma; que utilizassem as potencialidades da voz para explorar

outros tipos de timbres e sonoridades. A busca era da voz como um instrumento.

Um exemplo de trilha sonora que utiliza da voz como um instrumento, com
exploracdo de elementos timbristicos como experimentos na respira¢ao, nao utilizacdo de
palavras e uma formacdo exclusivamente vocal foi a “Partita for 8 voices: No.3” da
compositora Caroline Shaw. Essa pe¢a faz parte da trilha sonora da primeira temporada da
série “Dark” (2017). Algo a se chamar atengdo € o fato desta ter sido a unica faixa de trilha

sonora em que absolutamente todos os parametros de filtro iniciais foram respeitados
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(exclusivamente vocal, voz como um elemento timbristico, sem utilizagdo de nenhuma

palavra).

De inicio, esperava-se encontrar mais exemplos de uma trilha sonora exclusivamente
vocal (sem nenhuma interven¢do instrumental). No entanto, precisou-se mudar um pouco o
crivo de filtragem devido a escassez de referéncias. Com isso, percebeu-se que existe uma
quantidade maior de exemplos se incluirmos musicas vocais que sdo acompanhadas por

instrumentos e que utilizem o canto sem palavras, ou melhor, com palavras inventadas.

Encontramos este tipo de trilha sonora nos filmes “Nds”’(2020) do diretor Jordan
Peele e musica de Michael Abels, com as faixas “Anthem” e “Immolation”. Essas faixas tém
como formagdo um coral infantil, um coral adulto e uma orquestra. Além disso, as palavras
inventadas remetem a um latim em sua estrutura. Outro exemplo encontrado em que temos
um coral infantil acompanhado por orquestra e que faz uso de palavras inventadas ¢ a trilha
sonora composta por Bruno Coulais do filme “Coraline” (2009) dirigida por Henry Selick,
mais especificamente as faixas “Mechanical Lullaby” e “End Credits”. Podemos citar
também a utilizagdo de um coral adulto na trilha sonora de Philip Glass do filme
“Koyaanisqatsi” (1982), do diretor Godfrey Reggio. Um grande exemplo é a faixa

“Prophecies”, que utiliza coral adulto e um 6rgao.

Um filme que possui dentro de sua trilha sonora uma musica com palavras inventadas,
mas sem a utilizacdo de um coral é o “Gladiador” (2000), de Ridley Scott. A musica “Now
We Are Free, composta por Hans Zimmer e Lisa Gerrard possui formag¢do de canto solo (Lisa
Gerrard) e instrumentagdo de acompanhamento. Mesmo ndo sendo um exemplo coral, sua

parte lirica ¢ composta por palavras inventadas.

A partir dessa pesquisa, notou-se que a dire¢ao a seguir para a criagdo de uma trilha
sonora com tais parametros teria que explorar essa caracteristica da palavra inventada, o
termo mais utilizado para essa improvisacdo que utiliza palavras inventadas e novas

sonoridades ¢ o grammelot.

2.2 O grammelot ou a “blablag¢do” como componentes para a criacio de uma trilha sem

palavras
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O canto sem palavras pode se manifestar de diversas formas, como o foco maior em
vocalizes, experimentacdes ndo necessariamente vocais como exploragdo de sons da
respiragcdo ou até mesmo com a utilizacdo de sonoridades que formem palavras inventadas. A
esses, chamaremos de “grammelot” ou “blablagdo”. O “grammelot” ¢ um termo utilizado no
teatro e teve sua origem no teatro italiano do Século XVI. Trata-se de uma proposta satirica
derivada do “comédia dell’arte” e consiste na ‘“‘substituicdo de palavras articuladas por
configuragdes de sons” (SPOLIN, 1963, P.108), como a imitacdo de sons onomatopaicos ou

fonemas utilizados de forma livre, simulando palavras inventadas.

Grammelot ¢ uma palavra de origem francesa, inventada pelos comicos dell arte e
italianizada pelos venezianos, que pronunciavam gramlotto. Apesar de ndo possuir
um significado intrinseco, sua mistura de sons consegue sugerir o sentido do
discurso. Trata-se, portanto, de um jogo onomatopéico, articulado com
arbitrariedade, mas capaz de transmitir, com acréscimo de gestos, ritmos e
sonoridades particulares, um discurso completo (FO, 1987, p.97).

Todo grammelot nos remete a bagagem linguistica que possuimos anteriormente. Os
fonemas que pronunciamos em nosso jogo de improvisacdo sempre remetera a uma lingua
que ja conhecemos. A partir dessa ideia, Dario Fo afirma:

Para se contar uma histdria em grammelot é necessario possuir uma bagagem dos

esteredtipos sonoros ¢ tonais mais evidentes de um idioma, além de uma clara
consciéncia de seus ritmos e cadéncias (FO, 1987, p.99)

Tal fendmeno também ocorre na musica. Ao fazer cangdes que utilizam palavras
inventadas, os fonemas sempre remeterdo a um idioma especifico. Um grande exemplo disso
¢ a cancdo ‘“Jaguadarte” (2013), interpretada pela cantora Teté Espindola. Trata-se de uma
espécie de traducao feita pelo poeta Augusto de Campos do poema “Jabberwocky”, em que
Lewis Carroll brinca com as sonoridades, misturando com algumas preposi¢cdes base do
inglés. Augusto de Campos faz a traducdo dessas palavras bases e depois faz uma espécie de
“brincadeira” com as sonoridades através de experiéncias. Ao fazer essa “traducdo”, Campos
utiliza fonemas em portugués, remetendo a nossa lingua. “Era briluz. As lesmolisas touvas
roldavam e relviam nos gramilvos. Estavam mimsicais as pintalouvas, e os momiratos davam

grilvos.” (CAMPOS, 1971)

Ainda percorrendo sobre tal bagagem linguistica nos grammelots, agora no ambiente

de trilha sonora vocal, ¢ interessante considerarmos o que Michael Abels, compositor da trilha
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sonora do filme “Nos” (2019) disse em entrevista ao “Score Podcast” sobre a faixa

“Anthem”:

[...] nds ndo queriamos que necessariamente fosse uma mensagem secreta como em
Corra, porque o mesmo foi feito em Swahili e sua cultura especifica e nos estamos
tentando evitar uma cultura especifica. Entdo, ela soa como latim, mas ndo ¢ latim.
Ela soa como latim por causa da estrutura de todas as silabas que eu utilizei e pela
estrutura da melodia. E assim, é surpreendente como ¢ impossivel fazer com que ndo
soe como uma cultura conhecida e eu posso afirmar isso porque eu tentei muito.
Cada cultura, pelo menos para nossos ouvidos, adota um padro de sua linguagem e
os padrdes de sua harmonia em sua musica tradicional (eu acho), seu ouvido esta
sempre ouvindo algo que soa como, vocé sabe, “x” (ABELS, 2019).

2.3 Cine-concerto: a performance ao vivo de uma trilha sonora

Um importante elemento para a consolidagdo deste projeto trata-se da performance.
Além da parte criativo-composicional, um dos pilares deste projeto ¢ a apresentagdo desta
trilha. Apenas apresentar a composicdo sem o contexto do filme perderia muito a
caracteristica da trilha e a motivagdo principal de mostrar a “musica como parte integrante da
narrativa filmica” (CARRASCO, 1993, P.59). Para isso, iniciou-se uma pesquisa acerca do

termo e dos processos que envolvem o “Live Cinema” ou “Cine Concerto”.

O cine concerto ¢ uma espécie de performance que correlaciona a trilha sonora com o
filme. Através de uma projecdo, o filme € passado enquanto ha uma performance musical ao
vivo. Segundo Anselmo Mancini, pode-se classificar o cine concerto em sete categorias
diferentes, podendo elas envolver trilha sonora inédita ou original, proje¢do simultinea
sincronizada ou ndo, entre outros. Dentre as classificagdes, este projeto encontra-se na
categoria “projecdo sincronizada com uma trilha sonora nova em um filme sonoro”

(MANCINTI, 2020, p. 86).

Para a performance ao vivo de um filme sonoro, diversos processos sao necessarios. O
principal processo ¢ fazer o tratamento do 4udio, retirando a trilha sonora existente no filme

para nao ter o risco de ocorrer problemas de sincronia.

Em muitos casos € necessario um minucioso trabalho de edi¢do de audio, refazendo
partes especificas do sound design, ou dublando didlogos que acontecem ao mesmo
tempo que as inser¢cdes musicais. Isso porque, para que a execu¢do musical ao vivo
acontega, ¢ de vital importancia a extra¢do da trilha sonora original teses trechos,
pois, caso contrario, haveria uma sobreposi¢do sonora - entre a execugdo ao vivo ¢ a
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gravada - com riscos de se experimentar problemas sérios, tanto de sincronia, como
de afinacdo. (MANCINI, 2020, p.121)

Em alguns casos, o material audiovisual para a realizacdo do concerto (como o dudio
completamente tratado) encontra-se ja disponivel. “O estiidio que possui o filme deve assinar
a ideia e, se possivel, fornecer uma copia do filme que permita que o didlogo e os efeitos
sejam ouvidos, mas ndo a musica” (BURLINGAME, 2015. T. do A.). No entanto, em projetos
cujo material ideal ndo encontra-se disponivel, deve-se iniciar um tratamento de 4udio

adequado.

[...] uma questdo importante que emergiu acerca da execugdo musical ao vivo, pois
terilamos a trilha sonora presente na midia do filme. Sendo assim, seria necessario
que a silencidssemos, ¢ ao mesmo tempo preservassemos os didlogos, sons
ambientes e efeitos sonoros. Porém, ndo tinhamos disponiveis as respectivas faixas
de audio separadas para efetuar este procedimento. Assim, a solu¢do obtida foi
através dos arquivos 5.1 do DVD do filme, pelo qual, por meio do programador e
musico Arthur Tofani, conseguimos extrair as referentes faixas separadas.
(MANCINI, 2020, p.157)

A partir do momento em que o audio do filme estd tratado e editado, comeca o
processo de estudar como serdo os ensaios € como sera feito para sincronizar a parte musical
ao vivo com o total do filme. Existem algumas formas de garantir a sincronia entre musica e
filme. A primeira seria fazer anotagdes na partitura com timecodes, em que se anota a
minutagem do filme em que vai comecar a devida faixa. Outras formas sdao utilizando de
artificios como um click track (o qual ouve-se no fone de ouvido um metrénomo no
andamento das faixas) e a utilizagdo de monitores individuais com referéncias visuais de
entrada, conhecido como streamers. Existem alguns softwares especializados nesse processo

de sincroniza¢do, como o Pro Tools, o QLab ou o Ableton Live.

Paralelamente aos procedimentos narrados relativos ao dudio, produzimos também
um sistema de sincronizagdo por meio de uma guia visual com timecode e
informagoes de todas as entradas ¢ saidas de musica. Este material foi desenvolvido
pelo designer grafico Vinicius Santos, que igualmente operou os videos ao vivo
através do software Resolume Arena. Desta forma, tivemos dois arquivos de videos
sendo executados ao vivo (que foram utilizados, também, durante os ensaios): para o
publico, o video original; enquanto nos nossos monitores visuais, a guia sobreposta
ao filme. (MANCINI, 2020, p.157)

Com esses conceitos mapeados, podemos seguir para o processo de confec¢do de uma

trilha sonora.
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3 RELATO DE PROCESSO

Neste capitulo, esta presente um relato retroativo de todo o processo de criacao de uma
trilha sonora original. Trata-se de um relato extremamente pessoal em que narro as
experiéncias que vivenciei em cada etapa desse projeto. Tive muitos problemas de percurso e
alguns atrasos, no entanto, acredito que tenha conseguido encontrar solu¢des satisfatorias
ao longo de cada etapa. Se eu tiver que escolher apenas uma palavra para caracterizar todo
este processo, a palavra seria “artesanal’. Tudo apresentado neste capitulo foi feito de
forma totalmente experimental, utilizando recursos limitados e alguma criatividade. Precisei
adaptar ferramentas, modificar estratégias de percurso e resolver diversos problemas. Foi
um projeto extremamente trabalhoso, mas igualmente prazeroso. Conforme a trilha foi

tomando forma, percebi que todas as horas gastas e o esfor¢o dedicado valeram.

Separei cada etapa do processo em subtitulos, onde explico, de forma cronoldgica, o
passo a passo da construcdo dessa trilha sonora. Ao final do capitulo, estardo anexadas

todas as partituras que explicitam o resultado final de tal trabalho.

3.1 Escolha do filme

Para a escolha do filme, pensei em elencar alguns filtros que me ajudassem a
nortear minha decisdo. Pensando em uma trilha sonora com uma proposta mais
ludico-criativa, imaginei que o melhor género de filme que combinaria com a musica, seria a
animacao. Outra caracteristica importante para a escolha do filme foi a duracao total do
mesmo, uma vez que nao seria produtivo escolher um ou varios curta-metragens que
totalizassem os vinte minutos exigidos para o recital de formatura. No entanto, um filme
muito longo correria o risco de ser enfadonho para o publico e a banca examinadora.
Pensando nesses dois aspectos - um filme de animagdo com cerca de quarenta minutos a
pouco mais de uma hora de duragao, iniciei minha pesquisa. Encontrei o filme “Minha Vida
de Abobrinha” (2016), do diretor suigco Claude Barras, na plataforma do MUBI e, além de
coincidir com as minhas exigéncias iniciais, posso admitir que o flme me encantou logo no
primeiro contato. Fiquei impressionada com a estética do filme, com a técnica tao
desafiadora e bem feita que é o Stop Motion, além de me encantar com o enredo - algo
singelo, doce e ao mesmo tempo, duro e triste. Percebi que, nesse filme, eu poderia explorar

varios sentimentos e sensacbes em meus experimentos composicionais, ja que o filme
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equilibra bastante momentos mais euféricos e momentos melancdlicos em seus sessenta

minutos de duracao.

3.2 Retirada da trilha sonora existente

Preciso confessar que essa foi uma das etapas mais exigentes e estressantes do
processo, tendo em vista que eu nao possuia muito conhecimento sobre o assunto e, com
uma certa inocéncia, acreditava que seria um passo de simples resolucao - nunca estive tao
enganada. Apds a escolha do filme, chegou 0 momento de tirar a trilha sonora ja existente
na versao original. Dentro da minha ingenuidade, eu pensava que seria s6 extrair o audio do
filme no formato certo que a trilha sonora estaria completamente separada e isolada em uma
faixa s6. Pensava que seria uma faixa para as falas, outra faixa para os efeitos sonoros,
sonorizagao; outra faixa para a parte da musica, correto? No entanto, assim que extrai o
audio no formato correto (Surround 5.1), pude perceber que a musica estava mesclada com
todas as seis faixas de audio que compunham o filme. E claro que existia uma faixa que
continha a trilha musical com toda a sua definigdo, mas, pelo fato da trilha estar presentes
em todas as faixas - todas - tive o trabalho de filtrar faixa por faixa para retirar a musica
presente. Esse processo me custou cerca de umas trinta horas de trabalho e mais de 15GB

de memoria.

Para transformar o arquivo do filme, do formato video para o formato Surround 5.1,
utilizei o software Xilisoft HD Video Converter. Para fazer a edicdo das faixas de audio,
utilizei o software Audacity. Como ja expliquei anteriormente, o formato Surround 5.1 cria
seis faixas diferentes. Nessas faixas, temos as falas dubladas dos personagens, os efeitos
sonoros e a trilha propriamente dita. Como todas as faixas estavam, de certa forma,
“contaminadas” pela trilha sonora original, precisei tirar essa musica filtrando faixa por faixa.
Para isso, utilizei o software Vocal Remover, que utiliza da Inteligéncia Artificial para separar
0 que € musica instrumental do que é musica cantada. Trata-se de um software que muitos
utilizam para criar playbacks, ou mesmo usar em karaokés. No meu caso, tive que usar esse
software de uma forma adaptada a minha necessidade, o que nem sempre funcionou
perfeitamente. Além disso, o software apresenta uma ferramenta que me foi bem util - o
Splitter. Aqui, a inteligéncia artificial consegue separar os componentes de uma musica: ele
consegue separar uma percussdo de uma guitarra ou de uma voz. Essa ferramenta
contribuiu muito para que os efeitos sonoros de ambientacdo e caracterizagao da cena

(como um lapis rabiscando, uma latinha caindo) ndo se perdessem por completo.
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O passo a passo funcionava da seguinte forma: o projeto total (chamarei de "audio
do filme”) com as seis faixas ficavam no Audacity. Quando aparecia algum momento com
musica, eu cortava todas as faixas na duragdo da musica, copiava e colava cada uma das
seis faixas em um arquivo diferente no Audacity (chamado “tratamento parte um”). Depois
disso, eu extraia o arquivo para o formato WAV e, logo em seguida, jogava esse arquivo
para o software Vocal Remover. O Software me disponibilizava esse arquivo com os
‘instrumentos” separados. Entdo, eu baixava cada arquivo, mandava para o Audacity
(chamaremos de “tratamento parte dois”) para juntar - o que resultava em uma das seis
faixas sendo tratada. Assim que eu fazia esse mesmo processo em todas as seis faixas, era
hora de juntar novamente naquele arquivo “tratamento parte um”. Depois eu extraia esse
arquivo para o formato WAV para, finalmente, colocar o audio tratado dentro do “audio do

filme”. Esse processo foi extremamente exaustivo e me levou horas (e dias) para finalizar.

Por conta desse processo ter sido feito de forma praticamente artesanal, sem
softwares especializados, apenas adaptando ferramentas de uma forma limitada, algumas
perdas e problemas ocorreram no meio do processo. Alguns sons de ambientag¢des, como a
sirene do carro de policia, perderam harménicos e ficaram bem mais opacos. Outro
problema que enfrentei foi nos momentos em que a trilha sonora do filme contava com a
participacao de musica vocal. Como ja explicado, o software Vocal Remover consegue
separar a voz de um instrumento. No entanto, ele ndo consegue separar a voz falada da voz
cantada. Esse problema apareceu em trés situagdes com resolugdes distintas: a primeira
situagao foi na cena em que Camille estd se arrumando para a excursao para a estacao de
esqui. Aqui, decidi por compor a minha frilha (faixa 9) de forma que mesclasse com a
melodia que ja aparecia no filme. Outra ocorréncia € na cena em que as criangas estdao em
uma espécie de festa, em que esta tocando um rock. Nessa cena (minuto 31:13), decidi por
manter a trilha sonora do filme, por ser uma musica em que os personagens interagem com
ela. Essa decisdo ocorre em mais duas cenas: no comeco do filme em que a mae do
Abobrinha esta assistindo uma novela na televisdo (minuto 02:52) e tem um piano tocando
ao fundo da novela; e também na cena em que Simon esta ouvindo uma musica em seu
fone de ouvido, por estar chateado que Abobrinha sera adotado pelo Policial (minuto 54:05).
A Ultima situacdo foi na cena em que Abobrinha, Camille e o policial estdo em uma
montanha russa (minuto 43:08). Aqui, eu decidi cortar o audio mesmo, fazendo alguns gritos

dos personagens se perderem e, além disso, compus a faixa 17 por cima.

3.3 Escolha de minutagens das faixas
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Essa foi uma das partes do trabalho mais tranquilas. Para realizar essa parte do
trabalho, eu assisti o filme inteiro e anotei as minutagens em que eu imaginei que caberia
alguma musica. Algumas vezes isso coincidia com o momento de musica ja existente no

filme, outras vezes nao. Fiz a seguinte lista:

Faixa 1 - 00:00-02:00 (2 min)

Faixa 2 - 05:00-05-49 (49 seg)
Faixa 3 - 07:23-08.40 (1 min 17 seg)
Faixa 4 - 10:30-10:58 (28 seg)

Faixa 5 - 15:02-15:35 (33 seg)

Faixa 6 - 17:17-19:10 (1 min 53 seg)
Faixa 7 - 19:21-20:35 (1 min 14 seg)
Faixa 8 - 21:30-21:52 (22 seg)

Faixa 9 - 26:49-27:05 (16 seg)

Faixa 10 - 27:59-28:09 (20 seq)
Faixa 11 - 28:37-29:09 (30 seg)
Faixa 12 - 29:57-31:07 (1 min 10 seg)
Faixa 13 - 33:00-34:52 (1 min 52 seg)
Faixa 14 - 35:18-35:55 (37 seg)
Faixa 15 - 40:11-41:10 (59 seg)
Faixa 16 - 42:19-43:00 (41 seq)
Faixa 17 - 43:08-43:38 (30 seg)
Faixa 18 - 46:15-47:00 (45 seq)
Faixa 19 - 48:41-49:14 (33 seg)
Faixa 20 - 51:29-52:11 (42 seg)
Faixa 21 - 57:11-58:00 (49 seq)
Faixa 22 - 58:39-59:11 (32 seg)
Faixa 23 - 59:53- 1:04:32

Tempo total de musica: 23:32

3.4 Processo composicional

O processo composicional se deu de uma forma bem natural e fluida. A principio, fui
montando as musicas de forma cronoldgica, faixa por faixa. Eu utilizei duas ferramentas
principais: o Software chamado StaffPad - para escrita das faixas - e o meu Playstation 5 -
para assistir as cenas do filme de forma sincronizada com a musica. A parte da
sincronizagao do filme com as musicas funcionava de forma totalmente manual. Eu subi o
arquivo do filme inteiro com o audio ja editado (sem a trilha sonora original) para um link nao
listado do YouTube. Assim, eu conseguia acessar o YouTube pelo meu PlayStation,
podendo ver a cena de uma televisdo. Eu assistia a cena algumas vezes e, entdo comegava

a escrever a faixa. Primeiro, fazia um esqueleto melddico. Para garantir que esse esqueleto
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ia caber dentro do tempo estipulado, eu colocava o video no YouTube com a minutagem
exata que constava na lista de faixas. Entao, eu colocava a faixa para reproduzir no software
do StaffPad, clicando no play do software e no botdo do controle do Playstation ao mesmo
tempo. Assim, tanto o midi da faixa, quanto o video do filme tocavam de forma sincronizada,
me dando a dimensao que eu precisava. A partir disso, se a melodia encaixasse com o fim
da cena, eu comecgava a trabalhar na harmonizagdo da peca ou na criacdo de outras vozes

complementares.

A maior parte das faixas foram feitas de forma cronolégica. A uUnica faixa que
encontrei maiores dificuldades para ter ideias, foi a faixa 17, uma faixa que ja tinha me dado
um certo trabalho na hora de editar o audio original do filme (tendo em vista que tive que
cortar algumas falas - gritos - dos personagens). Essa foi a ultima faixa composta, pois tive

dificuldades de acreditar que poderia estar convincente.

O processo de composicao foi tranquilo, no entanto, foi mais longo do que eu
imaginei. Acreditava que entre duas semanas a um més, toda a composi¢ao estaria pronta.
No entanto, tive que lidar com um més de atraso, totalizando dois meses em cima apenas
das composicdes. Por ter essa parte de sincronizar audio e video de forma manual e
improvisada, acabei levando muito mais tempo do que acreditava. Foi uma média de umas
quatro horas por dia, pelo menos. Foram mais de duzentas horas dedicadas a compor 24
minutos de musica, aproximadamente. Confesso que € um pouco frustrante pensar nessa
parte do tempo. No entanto, acredito que consegui aproveitar muito do processo de

composigao, de conhecer minha escrita e minha forma de pensar musica.

3.5 Sobre a Composi¢cao

Nesta se¢do, farei uma breve descricdo e explicagdo do processo composicional e o
que foi pensado para cada pega. Falarei um pouco sobre estrutura, intengdes emotivas, além
de descrever o que estd ocorrendo durante a cena que me guiou no processo de criagao.

A Faixa 1 inicia junto com o filme, como uma introdug¢do. A principio ela comega
apenas com uma melodia simples feita pela soprano 2, mas, ao decorrer da musica, cria-se
uma espécie de canone, principalmente entre soprano 2 e contralto 2. Imagino a estrutura
desta peca como um ABA’, pois ao final da musica, o tema inicial retorna e desenvolve de
uma forma um pouco diferente. Durante essa musica, temos a introdu¢do do filme: uma cena
contemplativa e singela em que o personagem principal esta desenhando em uma pipa que
simboliza seu pai. Esse inicio ¢ retratado de forma leve e delicada. Tentei expressar isso na
musica.

O teor da Faixa 2 ja ¢ bem diferente com relagdo a primeira. Trata-se de uma musica
triste e melancolica para retratar o que se passa na cena: Abobrinha, triste e encolhido no
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canto do s6tdo, em choque, apos acidentalmente matar a propria mae. A estrutura da peca ¢
uma melodia com harmonia sustentada: uma voz faz a melodia principal enquanto as outras
vozes sustentam a harmonia em semibreves. Algo interessante a se destacar ¢ que a melodia
possui quatro frases e cada uma delas ¢ feita por uma voz diferente (a melodia passeia,
iniciando no contralto 2, seguindo do contralto 1, soprano 1 e, enfim, soprano 2), tornando os
destaques das vozes mais equilibrados.

A Faixa 3 faz parte de um trio de pegas que remete a um mesmo personagem. Com
destaque nos motivos ritmicos e na letra “pa dam pa dam”, essa faixa serve como uma
espécie de leitmotiv para o personagem Raymond, o policial que tem um papel fundamental
na trama da historia. Nesta cena, Abobrinha estd sendo levado por Raymond em sua viatura
pois estdo a caminho do orfanato em que Abobrinha ird morar. Trata-se de uma musica
divertida que retrata um momento mais descontraido entre os dois. Aqui, existem trés papeis
ritmicos diferentes: as contraltos 2 seguem em um motivo ritmico e repetitivo, uma espécie de
Groove; duas vozes (cujas combinacdes intercalam ao longo da peca) fazem seminimas
simples com pausas, para dar uma sustentacdo harmoénica melhor; além disso, existe a
melodia principal que vai alternando entre as vozes soprano 1, soprano 2 e contralto 1.
Contudo, a melodia se faz mais presente na voz de contralto 1.

A Faixa 4 ¢ uma peca curta, mas bastante carregada de significado. Assim que
Abobrinha chega no orfanato e ¢ apresentado a seu quarto, ele abre uma das gavetas para
guardar os dois itens que simbolizam seus falecidos pais: a pipa do inicio do filme e uma lata
de cerveja, que representa sua mae. A musica utiliza de notas sustentadas e alguns intervalos
de segunda para dar essa carga mais dramatica.

Enquanto vemos o decorrer da madrugada no orfanato, a Faixa 5 se inicia. Ela ¢
composta por um pedal em L4 feito pelas contraltos 2, uma melodia em solo com palavras
inventadas feita pelas contraltos 1, enquanto as sopranos fazem chiados com a boca,
simulando o vento. Isso porque, assim que ocorre o amanhecer, as criangas do orfanato
brincam com a pipa de Abobrinha sem sua permissao e, para que uma pipa se erga no céu, ¢
necessario que haja vento.

A Faixa 6 acontece enquanto Abobrinha e Simon (outra crianca do orfanato que tem
algumas desavencas com o protagonista) estdo conversando apds uma briga. Neste momento,
Simon comega a descrever qual foi o motivo de cada crianga ter ido parar naquele orfanato, os
motivos sdo terriveis. Em contrapartida, escolhi fazer uma melodia um pouco mais alegre e
movimentada. Em varios momentos do filme, percebi que as maiores atrocidades eram ditas
mas, por serem ditas por criancas com uma camada de inocéncia, algo que seria terrivel
acabava se transformando em algo estranhamente gracioso. Tentei expressar essa inten¢ao que
senti nessa faixa. Aqui, duas vozes fazem a sustentagdo harmonica, a melodia intercala entre
contralto 1 e soprano 2 e hd um contracanto bem ritmado e répido feito pelas sopranos 1.
Tentei fazer com que esse contracanto tivesse um ritmo parecido com as falas de Simon.

O leitmotiv do policial aparece mais uma vez na Faixa 7, com algumas poucas
modificacdes. A melodia acaba se estendendo um pouco e tendo outro tipo de finalizagao.
Nessa cena, Abobrinha estd contando ao policial como estdo sendo seus dias no orfanato,
enquanto mostra os desenhos que fez. Algo que gostaria de pontuar nessa faixa ¢ que ha uma
relagdo direta entre uma das vozes e o que ¢ falado pelos personagens: logo no fim da musica,
as contraltos 1 cantam um motivo com mesmo ritmo e mesmos fonemas que estdo sendo ditos
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pelas criangas, trata-se do “ugad ugd uga”, que as criangas emitem ao imitar um homem
pré-historico.

A Faixa 8 também ¢€ bem curta, utiliza notas sustentadas e intervalos de segundas. Isso
ocorre porque, no filme, Camille acaba de chegar ao orfanato e vé Abobrinha pela primeira
vez. Ha uma tensdo nesse encontro, uma sensacao de maravilhamento, como se o tempo
estivesse congelado. Tentei representar essa nogao de tempo parado com a pega.

A Faixa 9 utiliza um pouco da melodia da trilha sonora original do filme. Como no
processo de retirada da trilha, alguns fragmentos melodicos acabaram escapando, tive que
aproveitar um pouco da melodia existente para criar a peca sem destoar. Trata-se de uma
musica de ponte entre cenas. Aqui, Camille estd arrumando os sapatos para sair em excursao
com as outras criangas.

As faixas 10 e 11 sdo praticamente a mesma peca, com algumas poucas mudangas. E
uma espécie de retomada ou continuagdo. Digo isso porque a faixa 10 esta descrevendo a
saida das criancas para a excursdo. No entanto, a musica ¢ subitamente interrompida porque
ha uma quebra de expectativa: enquanto Abobrinha e Camille estdo quase em uma espécie de
climax ao quase dar as maos, Simon interrompe o momento ao pegar a lata de cerveja que
representa a mae do Abobrinha. A musica interrompe subitamente. Apds uma breve discussao
entre os personagens, a musica retoma praticamente igual a musica anterior. Ambas as
musicas seguem uma estrutura de trés camadas ritmicas: duas vozes fazendo uma base ritmica
e harmonica (contralto 2 e soprano 2), uma melodia principal (contralto 1) e uma espécie de
contracanto sustentado (soprano 1).

Eu penso na Faixa 12 de forma bem contrapontistica. Nessa musica, cada voz tem sua
melodia propria e que faz sentido sozinha, ndo ha tantos blocos harmoénicos. Algo que acho
importante descrever ¢ o final da musica. Nessa cena, as criangas estdo brincando em uma
estacdo de esqui. A musica ¢ leve, o momento ¢ leve. No entanto, no final da musica ela
adquire um carater melancolico porque as criangas se deparam com uma outra crianga, fora do
grupo do orfanato, sendo acolhida e cuidada por sua mae, algo que elas almejam, mas ndo
possuem. A musica termina antes da cena, porque achei importante estabelecer esse
sentimento de vazio que o siléncio possui, enquanto contemplamos criangas 6rfas encarando
uma situagdo tao banal e, a0 mesmo tempo, tao distante.

A Faixa 13 ¢ uma das minhas favoritas. Ela ¢ feita com trés vozes e ¢ extremamente
contemplativa. Enquanto as contraltos 2 fazem um pedal, as sopranos 2 e contraltos 1 seguem
os mesmo padrao melddico, mesmo texto com palavras inventadas, mas com abertura de
vozes. Durante a cena, Camille e Abobrinha estdo conversando a beira de um lago congelado
e ele a presenteia com um barquinho feito com a lata de cerveja de sua mae.

A Faixa 14 descreve um pouco da paisagem. Ela ¢ tocada enquanto os personagens
estdo no Onibus, voltando para o orfanato e podemos ver a paisagem passando, com campos
cobertos por neve. Aqui temos duas vozes (contralto 1 e contralto 2), uma fazendo a melodia
com palavras inventadas e a outra voz fazendo um pedal.

Temos a retomada do /eitmotiv do policial na Faixa 15. Os motivos sdo praticamente
os mesmos, com alguns detalhes alterados. A unica grande diferenga ¢ o final, que termina de
forma abrupta e aguda, para simular um susto. Isso ocorre porque, em cena, o policial esta
levando Abobrinha para passear em seu carro. O que ele ndo sabe, ¢ que Camille estd



26

escondida dentro da mala. No meio do caminho, um pouco aflita e sem ar, Camille sai de
dentro da mala, assustando o policial.

A Faixa 16 ¢ uma das mais tristes da trilha. Ela ¢ tocada enquanto Abobrinha esta
visitando o local onde antes era a sua casa. Fiz um contraponto a quatro vozes bem lento e
com texto em palavras inventadas.

Ja a Faixa 17 ¢ a mais animada de todo o filme, pois acompanha um passeio
emocionante em uma montanha russa. Ela utiliza de palmas em seu inicio para quebrar um
pouco o clima que estava sendo instaurado pela faixa anterior. Ela intercala momentos de
monodia harmoénica e contraponto, o que d4 um maior dinamismo na pega. Além disso, ela é
uma das pegas mais agudas para as sopranos.

A Faixa 18 tem seu inicio bem leve e alegre, em formato de valsa. Na maior parte da
musica, as contraltos 2 fazem como uma espécie de baixo, as contraltos 1 e soprano 1 a base
harmodnica em ritmo de valsa e as sopranos 2 cantavam a melodia. Perto do final da musica,
cria-se uma espécie de climax que ¢ subitamente interrompido, gerando outra quebra de
expectativa. Isso porque, enquanto Camille e Abobrinha estdo brincando no balango da casa
do policial, eles quase se beijam, mas isso ¢ interrompido com a chegada da tia de Camille,
vila do filme, que quer deter a guarda da menina para ganhar um auxilio governamental.

A Faixa 19 ¢ composta por apenas duas vozes (sopranos 2 e contraltos 1) que utilizam
de notas sustentadas e intervalos mais dissonantes. O clima da musica é de lamento. No filme,
Abobrinha estd escrevendo uma carta para Camille, contando como as criangas do orfanato
ficaram depois que ela foi morar com a tia.

Acredito que a Faixa 20 expressa uma espécie de alivio. Apos a resolucdo do conflito
principal do filme, todos os personagens do nucleo do orfanato estdo reunidos em clima de
comemoracao e descontracdo. Nessa peca, ha apenas uma divisdo entre sopranos e contraltos,
a musica s6 possui duas vozes. Ambas as vozes cantam o mesmo texto de palavras
inventadas.

A Faixa 21 remete um pouco a Faixa 13 referente ao motivo ritmico feito pelas
sopranos 2 e contraltos 1 e o pedal feito pelas contraltos 2. A maior diferenca ¢ que agora as
sopranos 1 possuem uma melodia com palavras inventadas que me remete um pouco ao
francés. Essa musica acompanha o momento do filme em que Camille e Abobrinha conhecem
sua nova casa, ap6s serem adotados pelo policial.

Uma das poucas faixas feitas em modo maior foi a Faixa 22. Nao € para menos, ja que
¢ um dos momentos mais felizes do filme, em que Abobrinha escreve uma carta para Simon
contando como estd sendo sua nova rotina. Ambos, cena e musica, passam uma sensacao de
“final feliz”. Essa musica ¢ bem contrapontistica, tanto na questao da melodia e ritmo, quanto
na questdo da letra. Cada voz segue uma linha melddica totalmente diferente uma da outra.

A Faixa 23 ¢ a tltima e também ¢ a mais longa da trilha sonora, com mais de quatro
minutos. Essa faixa acompanha os créditos e ¢ dividida em quatro sessdes, sendo uma bem
diferente da outra em sua construg¢do e teor. A primeira sessdo possui um carater imitativo
bem aparente. A segunda sessdo ¢ imaginada a duas vozes, sendo uma bem ritmada e
repetitiva, enquanto a outra ¢ uma melodia com carater misterioso. Particularmente, acredito
que os staccatos utilizados fazem total diferenga no teor da secdo. As duas ultimas faixas
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possuem um carater mais fantasioso e romantico comparado com a se¢do anterior. Algo que
achei importante para a finalizagdo dessa pec¢a e da trilha como um todo foi terminar a peca
com um unissono. Senti que deu uma for¢a maior a toda a constru¢do musical e emotiva da
trilha. Posso dizer agora, depois de ja ter apresentado e regido essa trilha sonora, foi o
momento que mais me emocionou e que tive que fazer um esforgo para conter as lagrimas.

3.6 Processo poético-linguistico

O ponto de partida para a criagao linguistica dessa trilha sonora foi a utilizagao de
gramelbs, ou seja, palavras que néo existes em nenhuma linguagem oficial, mas que foram
inventadas em processos teatrais e carregam uma espécie de sentido, de acordo com as
intengdes que os atores colocam. Entdo, cada faixa que possui alguma letra, trata-se de

uma linguagem inventada, um improviso.

O processo de criagdo da letra foi muito atrelado ja ao instante de gravacao das
guias. No momento em que eu comegava a gravar as guias, eu ia testando algumas letras,
via se encaixava no canto, se fazia sentido. Entao, eu anotava a letra na partitura e, assim,

gravava o “valendo” de cada voz.

A partir desse momento de improvisagao e gravagao, eu estruturei todas as letras em
formato de poesia, para que nao ficasse apenas silabas separadas e sem sentido. Juntava
alguns fonemas em palavras e frases. O curioso é que, mesmo as palavras sendo
inventadas, certos fonemas sempre remetem a uma lingua especifica. Percebi nesse
processo, que nao existe um fonema puro, que ndo remeta a absolutamente nenhuma
lingua, pois sempre estara atrelado a uma bagagem que temos anteriormente. Alguns
fonemas me lembram o proéprio francés, outros o japonés, outros até mesmo o pouco que ja

ouvi de russo, por exemplo. Foi uma descoberta muito interessante.

3.7 Gravacao dos audios guia

A gravacao das guias foi um processo longo, demorado e que me exigiu muito
aprendizado com a organizacao e gestao do meu tempo. Como a trilha sonora é feita para
um coro feminino de quatro vozes (soprano 1, soprano 2, contralto 1 e contralto 2) e cada
voz tera duas coralistas, eu tive que fazer oito gravagdes por faixa. Multiplicando pelo total

de faixas, gravei um total de 184 audios.
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Como ferramentas para o processo de gravacao, eu utilizei o aplicativo de gravagao
de som que vem nativo com o computador, um microfone condensador USB simples, o iPad
com o software StaffPad tocando o MIDI e reproduzindo a partitura para me servir de guia e
um fone Bluetooth para ouvir essa guia sem que o som vazasse no microfone. A gravagao
funcionava da seguinte forma: eu iniciava a gravagdo pelo computador €, em seguida,
apertava o play no aplicativo do StaffPad com uma claquete de quatro tempos iniciais para
me preparar. A guia do StaffPad vinha com o metrébnomo ativado para eu nao perder o
andamento correto. Com essa referéncia, eu conseguia cantar a linha que precisava ser
gravada. Ao finalizar a gravagao de cada faixa, eu renomeava o arquivo seguindo o padrao:
“Faixa 1 - Soprano 1.2”. Ou seja, eu acabei de gravar o segundo audio da soprano mais

aguda, cantando a primeira musica da trilha sonora.

Ao longo das gravacgdes, fui modificando a minha metodologia, para ndo perder tanto
tempo nessa etapa do processo. A primeira faixa eu gravei voz por voz e ia juntando os
audios e editando no software chamado Reaper. Entdo, eu gravava as duas vozes de
soprano 1, juntava, gravava a primeira voz de soprano 2 e juntava com as de soprano 1 ja
editadas e, assim, sucessivamente. O problema é que, dessa forma, para gravar apenas a

primeira faixa, eu levei quatro horas, o que € completamente inviavel.

Depois disso, resolvi mudar a metodologia. Pela parte da manhd eu gravava as
vozes mais graves (ou seja, quatro gravacgdes: duas de contralto 1, duas de contralto 2) e,
depois de gravar a faixa, eu editava, juntando as vozes graves. Na parte da tarde eu fazia
€sse mesmo processo com as vozes agudas. De fato, ficou mais dindmico. No entanto, por
parar para editar depois da gravagao de cada faixa, eu acabava perdendo um certo tempo e

atrasando a gravacao da faixa seguinte. Ainda nao estava no formato de producéo ideal.

Por fim, eu adotei o que eu acredito ser o melhor formato metodoldgico para as
gravacgdes: eu separava a parte do dia para gravar todas as faixas e todas as vozes e,
apenas apos terminar todas gravagdes, eu separava outro dia para editar. Isso me poupou
um tempo que mal consigo explicar. A mesma quantidade de faixas (exemplo: quatro faixas
completas com todas as vozes - 32 audios gravados) que antes eu estava levando mais de
quatro horas, nesse novo método eu levei apenas uma hora de gravacdo. Foi muito mais
produtivo e pratico. Acredito que isso se deu pelo fato de gravar com menores interrupgdes
garante um processo mais fluido e agilizado. Considerando também o fato de ser apenas
uma pessoa fazendo todas essas fungdes (preparar o equipamento de gravagao, iniciar a

gravagao, acionar a guia, cantar, interromper a gravagao e, posteriormente, editar), esse
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processo acaba ficando um pouco mais lento. Se, a cada gravagao de faixa comegasse um

processo de edi¢do, sendo apenas uma pessoa, realmente o tempo se escoa, se perde.

Ao todo, levando em conta todas essas experimentagdes e mudangas de percurso
no processo de gravagdo, o que eu acreditava que levaria a duracdo de um feriado de

carnaval, acabou se estendendo em trés longas semanas de muito trabalho.

3.8 Edicao dos audios guia

Como ja expliquei anteriormente, o processo inicial de edi¢cao das faixas se deu junto
de gravacédo, o que nao foi uma decisao inteligente. Acredito que levei um tempo para pegar
uma certa pratica na producao, fui me aperfeicoando com o tempo. De inicio, o processo de
edicdo se deu em tempo real com a gravagdo, em que, a cada voz que era gravada, eu
interrompia o processo no meio para editar e juntar as vozes, o que levou um tempo
absurdo. Depois eu comecei a editar os audios apds gravar quatro vozes da mesma faixa,
ficou mais rapido, mas ainda nao era o ideal. Finalmente, decidi editar as ultimas faixas apos
a finalizagdo de todas as gravagbes pendentes. Sendo assim, em uma tarde eu consegui

terminar de editar todas as faixas que estavam faltando.

Para o processo de edigao, utilizei um software chamado Reaper. Trata-se de um
editor de audio que eu ja tinha uma certa familiaridade para as funcionalidades basicas
como juntar “tracks”, cortar audios no meio, copiar e colar, mover de lugar, mudar

parametros de volume em trechos diferentes e assim por diante.

Apds comecar a editar os audios de forma mais dinamica, o processo se deu da
seguinte maneira: eu importava todos os arquivos de gravagao referentes a uma faixa
especifica. Entdo, o software perguntava se eu queria importar todos os arquivos em uma
Unica “track” ou em “tracks” separadas. Como estamos tratando de sobreposi¢ao de vozes,
eu sempre escolhia colocar cada voz em uma track separada. Depois disso eu comecava a
juntar todas as vozes, sempre da mais grave para a mais aguda. Com isso, alguns
momentos exigiam que eu cortasse algumas partes do audio, ou arrastasse o audio para
que ele ficasse sincronizado com o todo. Além disso, eu precisei fazer o equilibrio entre as

vozes, mexendo no volume de cada voz em trechos especificos das musicas.
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Finalizada a edi¢cao e o tratamento simples da faixa, eu renderizava o arquivo para o
formato de arquivo de audio WAV, sempre nomeando o arquivo com a numeragao

correspondente da faixa. Por exemplo: Faixa 17.

3.9 Inclusio das guias na faixa principal do filme

Para realizar a inclusdo das guias gravadas na faixa sonora principal do filme, eu
voltei para aquele arquivo do Audacity chamado “4udio do filme” (citado no subtdpico
“Retirada da Trilha Sonora Existente”). O préximo passo foi importar todos os arquivos de
audios WAV editados anteriormente e encaixar na minutagem correspondente. Utilizei da
lista de minutagens para encaixar cada uma das 23 faixas dentro do projeto. Para fazer o
ajuste fino, coloquei o filme no YouTube pelo meu Playstation (como ja expliquei no
subtépico “Processo Composicional’) e coloquei para tocar o arquivo Audacity
simultaneamente. Foi um pouco cansativo pois, para que houvesse a sincronia de forma
perfeita, apos fazer o ajuste necessario, eu sempre tinha que voltar o filme do inicio e
reassistir tudo para ver as partes que restavam sincronizar. Vocés podem imaginar quanto

tempo levou para sincronizar de forma minuciosa o filme inteiro.

Pensando nisso, interrompi esse processo para pesquisar se existia algum software
que fizesse a edicdo de audio com camadas complexas e que, ao mesmo tempo, pudesse
ter a visualizagdo de um video junto. Poder editar os audios tendo o video como referéncia e
isso ser sincronizado de forma automatica ajudaria de forma infinita no processo, mas
infelizmente, aparentemente ndo existe nenhum software que faga isso, ou eu nao fui capaz
de encontrar nada que se assemelhasse com tal ideia. Entao, ndo tive outra escolha senao

fazer todos os ajustes de forma manual e demorada.

Apos terminar essa etapa, o que me restou para finalizar as guias de estudo para as
coralistas era juntar esse audio editado com o video completo do filme. O software utilizado
para a realizacao de tal etapa foi o Adobe Premiére. Finalizado o encaixe de audio e video,

exportei o arquivo e, dessa forma, a guia de estudo para as coralistas estava concluida.

3.10 Ensaios com as coralistas

Para a performance ao vivo, montei um grupo vocal feminino composto por oito
integrantes: duas sopranos 1, duas sopranos 2, duas contraltos 1 e duas contraltos 2. O grupo

inteiro ¢ formado por cantoras em inicio de carreira profissional, o que significa que nao
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demandaria ou mesmo seria possivel a realizacdo de muitos ensaios. Com isso, montei uma
agenda visando cinco ensaios em trés semanas: um ensaio na primeira semana, trés ensaios na
segunda semana ¢ um ensaio na semana do concerto. Como cada coralista tinha sua agenda
propria, foquei em marcar ensaios nos dias da semana em que a maioria conseguiria.
Infelizmente, ndo consegui fazer um ensaio em que as oito coralistas estivessem presentes. No
entanto, consegui ter uma ideia de como o conjunto soaria, ja que cada voz era composta por

duas cantoras.

O primeiro ensaio, realizado no dia 29/05 (quinta-feira), tinha como objetivo fazer a
leitura das faixas 1 a 13. Conseguimos passar até¢ a faixa 9, ja que as faixas 3 e 7 (que sdo
semelhantes) demandaram um cuidado maior no encaixe ritmico. No geral, foi um ensaio bem

produtivo.

O segundo ensaio, realizado no dia 03/06 (terga-feira) foi um pouco mais
desesperador. A ideia inicial era fazer a leitura da faixa 13 até a faixa 23. Contudo, devido ao
ensaio anterior ndo ter chegado até a faixa 13, o cronograma atrasou um pouco. Além disso,
tivemos um problema com a leitura da faixa 12, em que as sopranos 2 estavam apresentando
uma dificuldade com a melodia. Passei grande parte do ensaio corrigindo trechos das
sopranos 2 ¢ somando com as outras vozes aos poucos. Chegamos ao fim do segundo ensaio
com a faixa 12 resolvida, no entanto ainda ficou faltando a leitura de dez faixas. Naquele
momento, pensei que o recital ndo teria como dar certo. Apods esse ensaio, resolvi fazer uma
alteracdo nos audios guia para auxiliar no estudo individual das cantoras. Anteriormente, o
audio guia era formado pelo total de vozes em formato mono. Decidi entdo transformar os
arquivos em estéreo e passar para o lado esquerdo do fone de ouvido a voz da coralista
separada (por exemplo: soprano 1) e no lado direito do fone de ouvido as outras vozes

restantes. Mandei cada arquivo para a coralista de voz correspondente.

O terceiro ensaio, realizado no dia 05/06 (quinta-feira) foi bem mais produtivo e me
deu um certo alivio. Acredito que modificar o formato das guias realmente auxiliou no estudo.
Montei o ensaio com a seguinte estrutura: passariamos todas as faixas direto. Terminado essa
parte, fariamos as devidas corre¢des em faixas que nao ficaram tao boas. Conseguimos passar
todas as faixas com algumas anotagdes. Ao final do ensaio, fizemos a corre¢ao da faixa 16
(em que as sopranos 1 estavam com dificuldade na entrada do si natural do compasso 8), da

faixa 22 (em que as sopranos 2 estavam com uma certa dificuldade no ritmo, principalmente
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quando em contracanto com as contraltos 1) e a faixa 23 (que ¢ uma faixa mais longa com
alguns detalhes para corrigir). Foi um 6timo ensaio € me deixou esperangosa com relacao ao

resultado do recital.

O quarto ensaio, realizado no dia 07/07 (sabado) foi extremamente importante pois foi
0 momento em que passamos todas as faixas junto com o filme. Para isso, preciso fazer um

leve adendo para explicar como foram os preparativos desse ensaio:

Como a ideia do recital era fazer um cine concerto, precisava-se encontrar uma forma
de guiar o maestro e os musicos quanto a momentos de entrada, andamento e duracao da peca.
Se tratando ainda de um coral, era importante ter uma referéncia de afinacao também. Para
isso, utiliza-se a técnica do “click track”, em que fica tocando uma espécie de metronomo
com o andamento de cada pega junto com a exibicdo do filme. Utilizando o software de
escrita de partitura chamado Staffpad, eu criei uma claquete de um compasso com palmas e as
notas de afina¢ao do coro com um vibrafone. Depois disso, exportei toda a steam dos adudios
que continham as vozes, a afinacdo, a claquete e o metronomo. Com esses arquivos em maos,

eu juntava faixa por faixa no audio total do filme.

Para o quarto ensaio, fiz uma configuracdo de mandar sinais diferentes para saidas
diferentes: o sinal do filme com as falas saiam pelo HDMI conectado na televisao e o sinal do
click track era enviado para a saida do fone de ouvido. Nesse ensaio, apenas eu estava com o
click track no fone. A ideia do ensaio era fazer um “passaddo” geral com o filme.
Cantariamos todas as musicas na ordem correta e nos momentos corretos do filme. Como
nesse ensaio nao tinhamos uma mesa de som, a unica que usou fone de ouvido com o click
track fui eu. Com isso, pude perceber muito sobre o papel do regente para guiar o ensaio. Em
muitos momentos senti que ndo fui capaz de passar para as coralistas qual era o andamento
que eu estava ouvindo, entdo ocorreram muitos desencontros. Por conta disso, tive a
impressao de que o ensaio tinha sido péssimo, que nao seria possivel apresentar. No entanto,
como as meninas ndo estavam com o fone como eu, elas tiveram uma impressao muito
positiva do ensaio. Percebi entdo que o que me afetou nesse ensaio foi a minha frustragdo de
ndo ter sido capaz de expressar o que desejava para o andamento das pecas. Precisaria

melhorar na clareza dos meus gestos.
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O ultimo ensaio, realizado no dia 10/06 (terga-feira) foi extremamente satisfatorio.
Como no dia do concerto todas as cantoras estariam com o click track no fone de ouvido,
resolvi fazer o ensaio de hoje com todos os sinais saindo pelo HDMI na televisdo. Ou seja,
tanto eu quanto as coralistas teriamos acesso ao video do filme com as falas e o click track
simultaneamente. O ensaio foi extremamente produtivo. Conseguimos fazer todas as musicas
com o andamento certo. Estdivamos nos sentindo muito mais seguras para a realizagdo do
concerto. Os resultados alcangados podem ser vistos no link da grava¢ao ao vivo, que

encontra-se no capitulo de introdugao.

3.11 O papel do regente no processo de direcio

Em um processo de desenvolvimento de um cine concerto, pude observar que a
importancia do maestro se mostra presente em diversas situagdes. O papel do regente comeca
na gestdo e organizacdo de todo o projeto, preparando todo o material como partituras,
equipamentos necessarios e guias de estudo, montando agenda de ensaios, entre outras

tarefas.

Contudo, o0 momento em que o regente se torna imprescindivel ¢ no momento de
ensaio. Durante o ensaio, 0 maestro vai montar a peca do zero junto com o grupo, desde o
momento da leitura da peca até o dia do concerto. Corre¢des basicas de afinagdo e andamento
sdo a primeira etapa. ApOs isso, o regente pode se aprofundar na interpretagdo com maior
detalhamento, focar em dindmicas, melhora na pronuncia do texto, implementar algumas
intencdes para que a execucdo musical, emotiva e psicoldgica da peca seja mais profunda e
completa, além de trabalhar no equilibrio sonoro entre as vozes. Ao conhecer bem a partitura,
0 maestro sabe os momentos em que cada voz pode se destacar ou os momentos em que nao

deve haver uma hierarquia entre as melodias.

Além disso, quando se trata de performance ao vivo do cine concerto, mesmo com
todos os intérpretes estando com o click track nos fones de ouvido, o maestro possui um papel
importante de, ao conhecer muito bem o filme e as musicas, passar uma maior seguranca para
os musicos quanto a entrada e saida, sempre emitindo um sinal ndo verbal para quando uma
nova faixa estd se aproximando, antes que a claquete de entrada inicie, pegando os musicos de
surpresa. Vale frisar também que, no momento do concerto, o maestro deve colocar tudo o

que foi feito durante os ensaios em vigor.
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4 CONCLUSAO

Este trabalho teve como objetivo ilustrar um processo de criacdo de uma trilha sonora
unicamente vocal, mostrando que a voz transcende sua utilidade como um veiculo de
linguagem, mas que também possui potencialidades expressivas que a transformam em um
recurso sonoro € emotivo. Através do recurso das palavras inventadas, pode-se ampliar o
discurso expressivo da voz, permitindo uma comunicagdo mais intuitiva e livre, se comparada
a uma lingua existente. Tal decisdo implicou em uma maior aten¢do na musicalidade das

silabas, sua prosodia e a articulagio vocal.

Além disso, foi relatado neste trabalho quais foram as dificuldades encontradas em
cada etapa do processo. Como se tratava de um projeto experimental, com poucos recursos,
equipe inexistente ¢ o0 minimo conhecimento tecnoldgico, muitas vezes o tempo de produgdo
se expandiu consideravelmente - pois implicava no aprendizado ¢ dominio das ferramentas
disponiveis. No entanto, apesar dos problemas de percurso, foi um processo extremamente
enriquecedor no ambito da criatividade. Explorar diferentes sentimentos e sensagodes através
da voz, algo tdo intimo e proprio, foi uma experiéncia emocionante pois despertou
insegurangas, alegrias, medos e, sobretudo, uma maior compreensdo dos meus proprios

limites como compositora ou cantora.

A auséncia de um arranjo instrumental ou orquestral proporcionou uma experiéncia
diferenciada na percep¢do do filme. Nao necessariamente uma se sobrepde a outra como
melhor ou pior, apenas sdo experiéncias e sensacoes diferenciadas. Em obras audiovisuais que
busquem uma estética mais experimental, talvez faga sentido utilizar essa formagdo
unicamente vocal, tendo em vista que ela permite uma maior organicidade da voz e uma

percepgao mais subjetiva.

Concluo, desta forma, que a utilizagdo exclusiva da voz para a criagdo de uma trilha
sonora ndo s € possivel, como pode se mostrar extremamente inovadora e viavel em projetos
audiovisuais que busquem explorar diferentes formas e sensagdes. A voz humana ¢ um

instrumento completo capaz de extrair as mais diversas expressoes € sentimentos.
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