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Resumo: Este texto apresenta e discute os processos de pesquisa e criagdo
artistica, as referéncias, influéncias, as estratégias e metodologias composici-
onais e experiéncias pessoais envolvidas na elaboragdo da peca Meditagio 1
(2025), para duas flautas e video, composta para a disciplina Composigio II do
curso de Bacharelado em Musica/Composi¢do da UFMG, sob orientagdo do
professor José Padovani. Para além de considera¢des poéticas e estéticas sobre
a pega, escrevo neste texto uma espécie de relato de experiéncia do processo
de composicdo, bem como consideragdes, detalhes e decisdes importantes to-
madas ao longo do processo, dado que o presente trabalho foi desenvolvido
no contexto de uma disciplina de curso de graduacdo. Pretendo, portanto,
condensar em um mesmo texto diversas abordagens e olhares sobre o pro-

cesso de pesquisa-criagdo de Meditagdo 1 (2025).

Introducao

“Arte para se sentir presente, arte para sair de dentro da propria cabega, arte para parar o
tempo.” Escrevi essa proposi¢do como uma motivagdo poética hd algum tempo, e tomei-
a como ponto de partida para o processo de composi¢do de Meditacdo 1 (2025), para
duas flautas e video, composta para a disciplina de Composigio II do curso de Bachare-

lado em Mtsica/Composi¢do da UFMG, sob orientagdo do professor José Padovani.

Com uma duragdo aproximada de 6 minutos, a apresentagdo da pega tem como
objetivo trazer uma experiéncia de atengdo e escuta plena ao ouvinte, ou ao menos as
sensagOes de presenca, esvaziamento e suspensao temporal. Para isso busquei o uso das
metaforas do transe meditativo, da unificacdo, da acumulacdo, do borramento, entre
outras, como forma de parar ou desacelerar o tempo, de se fazer presente no cotidiano
e unificar-se com um todo. A escuta pode, assim, ser entendida e sentida como um

ritual, uma oragdo ou uma meditacgao.

Na primeira se¢do deste texto discuto uma fase “pré-composi¢do” de pesquisa e

a influéncia de Sciarrino no processo criativo. Na segunda sec¢do escrevo consideracdes



sobre como a imagem e suas metéforas fizeram parte da criagdo da peca, e exponho deta-
lhes técnicos sobre a elaboracdo do video. Na terceira se¢do trago uma discussdo sobre
estratégias de inscrigido na composi¢do e como fiz uso de processos dial6gicos com suas
materialidades para ajudar no processo criativo. E por tltimo, mas ndo menos impor-
tante, na quarta se¢do apresento detalhes sobre a pesquisa feita com a flauta transversal

e referéncias sobre o instrumento consultadas durante a composigdo de Meditagio 1.

1 A inspiracdao em Sciarrino

Sob a orientagdo do professor José Padovani, iniciei os trabalhos de pesquisa-
criagdo no segundo semestre de 2025, com a sugestdo de escrever uma peca para ins-
trumentos de sopro, dado que em outras composi¢des anteriores fiz uso majoritario de
instrumentos de cordas e eletrénicos. A escolha pelos instrumentos de sopro me levou
diretamente a uma grande referéncia pessoal: o compositor italiano Salvatore Sciarrino,
que, ndo somente possui em sua produgdo diversas obras para flauta (Sciarrino, 1990,
1993) com uma sonoridade rica e anti-tradicional — o que particularmente me inte-
ressa —, mas também que, “visando atingir estados arcaicos e arquetipicos de nossa
percepgdo e cognicdo, propde uma escuta que se reinventa a partir de seus elementos
mais basilares” (Giacco, 2001 apud Franco; Kafejian, 2019, p. 2).

A questdo da presenca e de estados de atencdo e escuta plena é amplamente

discutida na produgao de Sciarrino:

H4 nessa busca de Sciarrino tanto o desejo do reencontro com o
encantamento da experiéncia sensorial primordial — como que ex-
perimentada pelo “olhar de uma crianga ou de um selvagem” —,
quanto do estabelecimento de um estado puro de atengdo que possa
conduzir “sem pré-julgamentos, a todos os fendmenos da percepgéo,
incluso os anormais, os mais infimos e curtos ou os mais imoéveis.
Os mais simples (harmonicos, ao mesmo tempo pobres e ricos) ou
os mais complexos (ruidos)” (Sciarrino, 2013, p. 147 apud Franco;
Kafejian, 2019, p. 2).

O estudo sobre Sciarrino me levou hé cerca de um ano atras a pensar na questao
da organizacdo formal do som. Com a leitura de seu texto Le figure della musica (Sciar-
rino, 1998), pude me aprofundar em seu pensamento composicional e em suas teorias
e metodologias de pesquisa artistica. Partindo do som como elemento estruturador
de suas obras, e de analogias e comparagdes com exemplos e estudos de organizagdo
formal e composi¢do nas artes visuais, Sciarrino define suas figuras musicais, que se-
riam tanto processos figurativos de organizacdo formal do som (Greboge, 2017, p. 34),
quanto também “modos de escutar que procedem por formalizacdo da prépria ex-
periéncia do ouvir que joga a escuta na dimensao da criagdo de ideias” (Ribeiro, 2014,

p. 117).



O que me interessa em Sciarrino ndo sdo suas figuras musicais propriamente di-
tas, mas seu modo de pensar, seu uso da metifora enquanto instrumento metodolégico
de pesquisa (Giacco, 2001, p. 10 apud Monducci, 2021, p. 4). Enquanto Sciarrino parte
da perspectiva sensorial e experiéncia sensivel da visdo — e, consequentemente, do
espago — para derivar seus principios de organizacdo como categorias abstratas e con-
ceituais (Sciarrino, 1998), busco aqui partir de outras experiéncias sensiveis, corpdreas
e cognitivas para atingir conceitos mais abstratos na estruturacdo de minhas préprias
metéforas, sem o intermédio exclusivo da experiéncia visual ou espacial. Ou seja, par-
tindo, por exemplo, da prépria experiéncia auditiva (ao pensar em termos como bati-
mentos, eco, distor¢io, nitidez), da experiéncia discursiva (em termos como ironia, hipérbole,
aliteragdo), da experiéncia visual (como em grande, acima, escuro), ou da prépria lingua-
gem enquanto campo de significacdo para outros conceitos ou experiéncias sensiveis
(pensando termos como paisagem, atmosfera, sensagio).

A intencdo ndo seria buscar representacdes, isto é, buscar representar conceitos,
sensagOes, ou termos, mas sim buscar analogias e metiforas para reinterpretar experiéncias
sensiveis no contexto da organizacdo, estruturacdo e poética do som. Por exemplo: o
que seria a hipérbole no campo da organizagdo sonora? Ou: como estruturar um retrato

na dimensdo do som? Ou ainda: como reinterpretar o transe no contexto da musica?

Tal como Sciarrino, fago uso dessas estratégias para buscar uma identificacdo
com o ouvinte através da escuta, ou melhor, o agenciamento e mobilizagio de experiéncias
subjetivas através da escuta:

Referéncias ao mundo dons sons, naturais ou artificiais, ao nosso
redor ou mesmo dentro de nés, reforgam essa intengao. Respiragao,
batidas de coracdo, passaros no jardim, grilos, caes, sinos, relégios,
chuva: Sciarrino apela deliberadamente para a subjetividade in-
terna dos ouvintes, tornando-os participantes ativos da performance,
0 que, por sua vez, acontece gragas a sua memoria e as associagdes
que esses sons evocam em si' (Somigli, 2025, p. 15, tradugdo prépria).

Recordo aqui também os ensinamentos do professor Ajitena Marco Scarassatti,
que pensa o compositor como uma figura que, “mais do que fazer mdsica, é quem pro-
porciona experiéncias singulares, de escuta através da sua criagdo e experimentacao”
(Scarassatti, 2025), e associo sua citagdo a uma frase escrita em meu didrio de estudos

durante o processo de pesquisa-criagdo desta peca:

Tomo a musica aqui como pintura de uma paisagem, como reagao
alquimica que transforma o ar em atmosfera, a visdo em cena e o
redor em ambiente, suspendendo o tempo em uma imagem me-
taférica.

1“References to the world of sounds, natural and artificial, surrounding us or even within us, reinforce this

intention. Breathing, heartbeat, birds in the garden, crickets, dogs, bells, ticking clocks, rain: Sciarrino deliberately
appeals to the inward subjectivity of the audience, making them active participants in the performance, which in
turn takes place thanks to their memory and the associations these sounds evoke in them.” (Somigli, 2025, p. 15)



Assim, para a peca Meditagio 1, mantive como inten¢do a composi¢do de uma
peca que, mais do que de uma narrativa — o que acredito ser inevitdvel, dado que a
miusica ocorre no tempo e, portanto, ndo se pode evitar a concepcdo de uma relacdo de
cause e efeito pelo ouvinte —, partisse de uma atmosfera, sensa¢do, imagem, metéfora,
e que pudesse usar desses pontos de partida para agenciar experiéncias sensoriais de
presenca, transe e tempo suspenso. E decidi tentar fazé-lo através de um mergulho na

sensorialidade evocada pela imagem.

2 A imagem no processo de composicao

Ja com algumas estratégias composicionais e uma direcdo em mente, e, talvez
por haver elencado o uso de uma metodologia metaférica e sensorial para minha pes-
quisa, quase como em sonho ou por inspiragdo, vislumbrei uma imagem para a peca em
questdo. A imagem consistia em um video de vdrias pessoas andando em uma cal¢ada
movimentada, em dire¢Oes paralelas a perspectiva da cdmera, em um dia comum de
sol, no centro comercial de uma cidade. Aos poucos as pessoas deixam rastros de sua
presenca, como fantasmas de um tempo passado imediato. Pouco a pouco os rastros
vdo aumentando, até que as pessoas se tornam uma massa indistinguivel e transpa-
rente. Entdo, tdo lentamente quanto surgiram e aumentaram, os rastros diminuem, até

que a visdo volta ao normal.

A ideia do video sugere um processo de acumulacédo e sua subsequente esvazi-
amento. Como as pessoas estdo caminhando, a imagem apds o processo de reducédo é
diferente da imagem inicial, o que pode sugerir uma transformacado que se dé através da
acumulacdo e redugdo, como em uma catarse. Ademais, a acumulagdo de rastros das
pessoas (como em um efeito de motion blur que cresce) sugere uma suspensao do fluxo
continuo e usual do tempo, uma temporalidade modulada onde a memdria imediata e
os momentos temporais sdo somados uns aos outros formando um todo indivisivel, um
tempo vivido, um tempo das experiéncias subjetivas, tal como no conceito de “duragdo”
proposto por Bergson (1896).

Esperou—se, entdo, que as sensagoes de transe meditativo, de tempo suspenso,
de atengdo, presenga e unificagdo com o todo pudessem ser transmitidas pelo video
idealizado. E a partir da imagem em movimento parti para a concepcao e interpretagao

desse processo de acumulacédo e reducdo no contexto da organiza¢do do som.

2.1 Processos de acumulacdo e metaforas visuais na composicao

Para a estruturacdo formal da peca busquei seguir uma légica andloga a da idealizacdo
e construcdo do video, levando em conta as restri¢des impostas pela instrumentacdo

reduzida. A questdo principal passou a ser: como trazer para o campo do som a ex-



periéncia subjetiva de acumulagdo temporal e duragdo seguida de uma transformacédo

catdrtica e esvaziamento, como um processo dialético, e com duas flautas?

Busquei incorporar essas experiéncias subjetivas ndo s6 na forma da resultante
sonora, mas também no préprio processo criativo, pensando a criagdo como processo
de sedimentacédo de ideias, de deposicdo de camadas, fazendo surgir uma figura cada
vez mais complexa a cada etapa do processo, incorporando sempre aquilo que surgiu
e foi refletido em etapas anteriores, refinando rascunhos e acumulando objetos e es-
tratégias. Tal como no video idealizado, onde as pessoas se multiplicam e se misturam
até atingirem um ponto critico sem volta, e se separam, e seguem seus caminhos. Ou
como em um caldeirdo borbulhante, onde elementos liquidos cada vez mais aquecidos
se misturam até um ponto de reagdo sem volta, e se transformam em outros elementos

distintos e se resfriam.

Quanto a composicdo propriamente dita, foram estabelecidas algumas estratégias
para a mobilizacdo das experiéncias subjetivas citadas acima. O pensamento metaférico
de Sciarrino foi ttil para estruturar e organizar essas camadas sonoras: partiu-se inicial-
mente de rascunhos e elaboragdes visuais para uma melhor compreensao da imaginagao
sonora a ser desenvolvida para a peca. Os rascunhos, estudos graficos e outras formas
de notagdo e inscri¢do e seu uso no processo composicional serdo discutidos na terceira
secdo deste texto. Por agora, atenho-me a discussdo e investigagdo dessas metéforas
em uma camada mais conceitual, visual e pré-textual, e no que se refere a seu uso para

organizacdo formal do som.

Nessa fase pré-textual da composigdo, as ideias de acumulacdo temporal, transe,
suspensdo temporal, e catarse mobilizaram formas de organizagdo do discurso sonoro
no tempo que foram exploradas ao longo do processo criativo e figuraram na composicao
final: a acumulagdo de texturas, técnicas e timbres; a repeticdo intermitente de figuras
sonoras — tal como uma memdria recente que reaparece, como na forma em janelas de
Sciarrino (1998) —; o alongamento de materiais sonoros; e a quebra da acumulagao de
texturas e instauragdo de um novo plano sonoro mais vazio, e seu consequente esvazi-

amento de volta ao nada.

2.2 Elaboracao do video para a peca

A peca foi concebida para ser apresentada junto com o video aqui detalhado.
Para sua elaboragdo, gravei pessoas andando em uma cal¢ada da Rua Curitiba, no cen-
tro da cidade de Belo Horizonte/MG no dia 12 de setembro de 2025. Para conseguir o
efeito de rastros temporais desejado, seria necessdrio usar efeitos de mistura de quadros
e, portanto, seria necessdrio que apenas as pessoas se movimentassem no video. Para
isso a cAmera deveria se manter o mais imével possivel. Utilizei, portanto, um tripé

para cameras para filmar a partir da posigdo desejada e garantir a estabilidade. Ainda



assim, foi necessdrio realizar a estabilizacdo do video via software na fase de edicao.
Para isso utilizei a versdo gratuita do editor de videos DaVinci Resolve 20.

Ap6s a estabilizagdo do video, para conseguir o efeito de rastros temporais, uti-
lizei um procedimento algoritmico de edigdo de video com a biblioteca MoviePy?* para
a linguagem de programacao Python. O desenvolvimento do programa para a geragao
do video® envolveu a criacdo de um filtro de motion blur parametrizado no tempo; isto
é, um filtro de video que, dada uma fungdo f(t) : R — R para cada quadro do video
em um tempo ¢ substituisse a imagem do quadro pela média de todos os quadros no
intervalo [t — f(t),1].

Para que o video pudesse ser gerado, restava a escolha de uma fungdo f(¢) : R —
R continua que apresentasse uma curva suave de subida e descida *. Foi escolhida uma
variagdo da funcdo de distribuicdo normal, também chamada distribuicdo gaussiana ou
distribuicdo de Gauss. A distribuicido normal apresenta algumas das propriedades deseja-
das, mas para que pudesse ser utilizada, deveria ser modificada a fim de que seu pico
(seu ponto méximo) ocorresse na metade da duracéo total da pega, e que seu pico pu-

desse representar o intervalo méximo (em segundos) de dilatagdo temporal do video.

A derivagdo da funcdo utilizada no trabalho encontra-se no apéndice deste texto.

3 A dialética da inscri¢cao no processo de composicao

Anteriormente ao inicio da escrita da peca em partitura foram realizados alguns
estudos notacionais na forma de rascunhos. Utilizo nesse texto as no¢des de rascunho e
notagdo apresentadas em (Thiebaut, 2010, p. 18), que incluem ndo somente o sistema
notacional ocidental padrdo, como também outros sistemas notacionais auténomos,

abstratos e idiossincraticos.

Nesse sentido, o estudo dos rascunhos de compositores estabelecidos expostos
em (Thiebaut, 2010) e dos materiais de notagao grafica e experimental discutidos em
(Gallope, 2025) foi fundamental para o desenvolvimento de uma imaginagdo notaci-
onal prépria e de estratégias de rascunho e notagdo que atendessem as demandas do
projeto. Além disso, o entendimento e uso da escrita enquanto ferramenta de didlogo
com a prépria composicdo foi importante em todo o percurso e teve inspiragdo nas dis-

cussdes com o professor José Padovani e em Sciarrino:

MoviePy ¢ uma biblioteca Python de coédigo aberto para edi¢do e manipulagdo de video.
Documentacéo disponivel em: https://zulko.github.io/moviepy/

30 codigo fonte do programa desenvolvido pode ser acessado em: https://github.io/
arthurxavierx/moviepy-motion-trail/

*Nota-se que o video final para a peca somente pode ser gerado ao final do processo de composigdo da
partitura, quando o tempo de duragdo da execugdo da pega pode ser estimado em cerca de 6 minutos e 5
segundos. Até a escolha de um tinico video, foram gerados varios com diferentes escolhas de parametros
para a fungdo de dilatagdo temporal. O video pode ser acessado em: https://youtu.be/Belnl9rga6e



E nesse percurso de ida e volta — que do som (imagino) vai ao signo
(em seus varios estados de fixagdo na partitura) para retornar a
uma dimensdo sonora realizada gragas a execugdo e coroada na
escuta — que se da, em Sciarrino, a primazia de um “signo-som”
que une indissoluvelmente escuta e visdo® (De Benedictis; Dotto,
2017 apud Somigli, 2024, p. 151).

Segundo Somigli (2024), o uso de rascunhos e notagdo grafica por Sciarrino em
seus estudos ndo tem como objetivo somente a preparacdo para a escrita em parti-
tura como texto, mas também a preparacdo para a garantia de um resultado percep-
tivo no ouvinte, uma espécie de esquema representativo da percep¢éo buscada®. Mas
para além de informar o processo composicional na busca por um resultado perceptivo
no ouvinte, o uso de representacdes e rascunhos pessoais é “integral para o processo
de composi¢do”, podendo servir como “meio para o desenvolvimento de ideias mu-
sicais” (Thiebaut, 2010, p. 47). Portanto, a escrita funciona como dispositivo dialético
para estudo, criagdo e validagdo de ideias, e também como ferramenta fundamental do
processo de composicdo ao permitir a externalizagdo, visualiza¢do e materializa¢do de
ideias que, até existirem no papel ou qualquer outro suporte externo, viviam apenas na
imaginagdo do compositor.

A escrita da partitura final, contudo, ndo se deu somente em um processo di-
reto de tradugdo da imaginacdo composicional para a partitura. Diversos estudos com
manipulagdo de gravagdes digitais foram realizados antes da escrita com o intuito de
fomentar uma imaginacdo sonora com a flauta através de efeitos digitais e manipulagdo
de dudio. O intermédio das técnicas de gravacdo e manipulagdo de dudio criou novas
possibilidades de organizagdo do material sonoro e facilitou a descoberta de sons inte-
ressantes e até entdo inimaginaveis para mim.

Em diferentes contextos técnicos e histéricos, a criagdo musical e
as invengdes sonoras guardam estreita relacdo com a investigagao
em torno de novas possibilidades de inscrigdo e os desdobramentos
técnicos que delas resultam. De fato, grande parte das pesquisas e
inovagdes no campo da criagdo e das praticas musicais situa-se nas
bordas dos processos de inscrigdo ja estabelecidos, na investigacdo
de novas estratégias e técnicas de inscricdo (materiais, técnicas,
simbodlicas, etc.) bem como das consequéncias praticas, tedricas
e especulativas decorrentes (Padovani, 2024, p. 17).

S<é in questo percorso di andata-ritorno — che dal suono (immaginato) va al segno (nei vari stadi del suo

fissarsi in partitura) per ritornare a una dimensione sonora realizzata grazie all’esecuzione e coronata nell’ascolto
— che si celebra, in Sciarrino, il primato di un “segno-suono” che unisce indissolubilmente udito e vista.> (De
Benedictis; Dotto, 2017 apud Somigli, 2024, p. 151)

6“1 grafici, pertanto, sono uno strumento mirato non solo alla partitura come testo su carta ma anche alla ga-
ranzia del suo risultato percettivo.” (Somigli, 2024, p. 156)



4 A flauta transversal, suas técnicas e sua escrita

A escolha das flautas transversais como instrumentos para Meditagio 1 foi in-
fluenciada por diversos fatores. Primeiramente, como ja dito anteriormente, por in-
fluéncia do professor orientador José Padovani, que sugeriu a escrita de uma pega para
instrumentos de sopro, dado que em minhas composi¢des anteriores, figuravam apenas
instrumentos de corda, e por influéncia também de Sciarrino e sua L'opera per flauto (Sci-
arrino, 1990, 1993). Além disso, a flauta, enquanto um instrumento ancestral e presente
em diversas culturas ao redor do mundo e ao longo da histéria, ajudaria na evocagdo
das associagOes subjetivas desejadas. Outro motivo importante para a escolha desse ins-
trumento foi a riqueza de suas possibilidades timbristicas e técnicas, o que contribuiria

imensamente para a sonoridade da peca e para meus estudos em composicao.

L'opera per flauto de Sciarrino foi o ponto de partida para o estudo da escrita para
flauta, devido a seu extenso uso de técnicas expandidas para esse instrumento, e devido
a proximidade de suas pecas com a sonoridade que eu desejava. A pesquisa por com-
positores contemporaneos com obras para flauta, contudo, me levou a estudar pegas
como NoaNoa de Kaija Saariaho (1992), Unanswered Questions de Tristan Murail (1995),
Trillium de Elizabeth Brown (1999), Tsuru-no-Sugomori de Wil Offermans (1999), e Vidi-
mus Stellam de Sungji Hong (2021), onde pude ndo somente investigar diversas formas
de notagdo para técnicas estendidas na flauta, como também desenvolver uma nogao

de escrita idiomdtica para o instrumento.

O uso extensivo de técnicas estendidas em Meditagio 1 se d4 muito por inspiragdo
na musica de Sciarrino e pela busca de uma sonoridade anti-tradicional, mas também
por suas caracteristicas de dindmicas mais fracas, que contribuem para a percepgao do
siléncio e para a busca de uma atencdo plena, e de timbres que, a meu ver, permitem
ao ouvinte um maior contato com a pessoa instrumentista por tras do som produzido

no instrumento.

A consulta a manuais de escrita e composi¢do contemporaneos para flauta também
foi essencial para o desenvolvimento de uma escrita pessoal que pudesse, a0 mesmo
tempo, ser coerente com formas pré-estabelecidas e convencionais de notagdo — prin-
cipalmente com relagdo as técnicas expandidas —, e também ser coerente com meus
objetivos de pesquisa-criagdo. Dentre as referéncias consultadas, destacam-se princi-
palmente The Other Flute (Dick, 1975), Fliites au présent (Artaud; Geay, 1980) e Tone
development through extended techniques (Dick, 1986).

Além disso, o uso do livro La Flite Multiphonique (Artaud, 1995) e a consulta
a materiais online diversos sobre multifonicos na flauta transversal foi imprescindivel
para um processo de estudo, pesquisa e catalogamento de multifonicos no instrumento
e seu uso musical em Meditagdo 1.



Considera¢oes finais

Este texto ndo tenta justificar escolhas e decisdes tomadas durante a composi¢do
de Meditagio 1, mas sim apresentar em detalhes um processo criativo, as ideias poéticas,
os aspectos conceituais envolvidos, as referéncias estudadas, e as estratégias e metodo-

logias envolvidas e desenvolvidas na pesquisa e criagao.

O uso de uma metodologia de estruturagdo do processo criativo e da forma musi-
cal baseada no pensamento metaférico de Sciarrino (1998) foi proveitoso e interessante,
e concedeu grande fluidez a escrita da peca. A extensdo deste pensamento metaférico a
construgdo do video foi fundamental para a concretizagdo dos objetivos e ideias iniciais
do projeto, e espera-se que sua exibi¢do junto da apresentacdo musical contribua para
o mergulho sensorial idealizado. O estudo sobre rascunhos no processo composicio-
nal e o uso de ferramentas ndo-tradicionais de inscrigdo para estudo, como partituras
graficas e a manipulacgdo de gravagdes em computador, foi essencial para a organizagao
do material sonoro e para a idealiza¢do da escrita da partitura final. Por fim, a consulta
a partituras contemporaneas para flauta e a materiais e manuais de composigdo para

este instrumento foi indispensével para a escrita de uma peca coerente e legivel.

Quando da escrita deste texto, a estreia da pega ainda ndo ocorreu, e considero
que uma primeira audi¢do ainda resta como objetivo principal para a real conclusao do
trabalho. Contudo, algumas caracteristicas da peca podem ser inferidas através do es-
tudo de sua partitura e trazem pontos de atengdo para potenciais revisdes. Acredito que
a peca possa apresentar um cardter quicd apressado em alguns momentos. Considero
que poderia, enquanto compositor, ter tido mais paciéncia nas repeti¢des, usado notas
mais longas, ou mesmo experimentado com um andamento mais lento. Penso neste
momento em Sciarrino que se d4 o tempo devido de ver seu material se desenvolver

sem pressa, e usa da repeticdo sem medo, mas ainda com critério.

Acredito também que seria interessante poder experimentar com processos ele-
troacusticos auxiliares sutis na execugdo, que poderiam amplificar o pretendido mergu-
lhona sensorialidade. O uso de efeitos eletroactsticos de espacialidade, eco e reverberagao
poderiam ser tteis neste caso, e sdo ideias interessantes para trabalhos futuros.

Outro ponto de investigacdo continuada para este trabalho é o uso do pensa-
mento metaférico proposto por Sciarrino (1998) e o desenvolvimento de um vocabulério
pessoal de figuras composicionais. Me interessa o estudo das figuras do discurso (também
chamadas figuras de linguagem) para a elaboracdo de andlogas figuras do discurso mu-

sical e sua experimentagdo no campo das artes sonoras.
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A Derivac¢ao da curva de motion blur

Consideremos a curva de distribui¢do normal dada por:

_exp(—3(54)?)
fz) = o (1)

Pode-se adicionar um fator de escalonamento o a essa curva — o que faz com que

ela perca sua propriedade de distribui¢do de probabilidade, mas isso ndo é importante
neste caso:

exp(—3(**)?)
o/2r

A mediana da curva (dada por ;) indica o ponto z onde a funcdo atinge seu

f(x) =a

valor maximo:

«

o\ 2w

Assim sendo, caso queiramos que a curva atinja um valor maximo h em seu

f(p) =

ponto médio, devemos calcular:

f(w)=nh
T
o2

a = hoV2rn

Ou seja, para que a curva atinja um valor méximo » em seu ponto médio 1, pode-
se reescrever f(z) como:

exp(—3(*)%)

@) = aZE2
e i
f(x) = ho/2r—— Nir
F) = hexp(— (") )

Onde h define a altura méxima da curva, ; define o ponto x onde f(z) = h (a me-
diana), e o define a suavidade ou largura da curva. Pode-se entdo variar os pardmetros
para que se obtenha a forma desejada.
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