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RESUMO

Este trabalho investiga a criagao musical no contexto das terapias sonoras, com foco na analise
e elaboracdo de composicdes fundamentadas em padrdes sonoros recorrentes observados em
diferentes modelos terap€uticos. A pesquisa parte da escuta critica e da analise descritiva de
materiais sonoros, utilizando ferramentas de software, com o objetivo de identificar elementos
estruturais — como texturas, timbres, frequéncias, gestualidade e espacializagdo — que
caracterizam essas praticas. A partir desses elementos, sdo propostas composig¢oes alinhadas
aos objetivos de cada modelo, ultrapassando os limites da pratica musical tradicional e
integrando recursos da composicdo contemporinea, da musica eletroacustica e da escuta
acusmatica. O som ¢ tratado ndo apenas como fenomeno auditivo, mas como matéria
expressiva, perceptiva e funcional, capaz de ativar experiéncias sensoriais especificas. O estudo
contribui para o desenvolvimento de metodologias composicionais sensiveis aos contextos de
escuta e ao papel do som como condutor de estados e significados, propondo um olhar analitico

e criativo sobre as possibilidades musicais emergentes das praticas terapéuticas sonoras.

Palavras-chave: criacdo musical; analise sonora; musica eletroacustica; terapias sonoras;

escuta.



ABSTRACT

This study investigates musical creation within the context of sound therapy, focusing on the
analysis and development of compositions based on recurring sonic patterns identified across
different therapeutic models. The research is based on critical listening and descriptive analysis
of sonic materials, using software tools to identify structural elements — such as textures,
timbres, frequencies, gesture, and spatialization — that characterize these practices. Based on
these elements, compositions are proposed in alignment with the goals of each model,
transcending traditional music aesthetics and incorporating resources from contemporary
composition, electroacoustic music, and acousmatic listening. Sound is approached of
activating specific sensory experiences. This study contributes to the development of
compositional methodologies that are sensitive to listening contexts and to the role of sound as
a vehicle for states and meaning, offering an analytical and creative perspective on the musical

possibilities emerging from sound therapeutic practices.

Keywords: musical creation; sound analysis; electroacoustic music; sound therapies; listening.



LISTA DE ILUSTRACOES

Quadro 1 — Descrigao dos campos indicativos

Quadro 2 — Fases do desenho morfoloégico

Quadro 3 — Etapas da meditagao

Figura 1 — Composi¢ao de Meditagao — QrCode

Figura 2 — Patch ChordGun

Figura 3 — Composic¢ao de Paisagem Sonora — QrCode

Figura 4 — Composicao de Solfeggio — QrCode

Figura 5 — Patch gerador de frequéncias (Pd)

Figura 6 — Composicao de sound healing — QrCode

Quadro 4 — Mapa modal por blocos como analise resultante de dados
coletados pelos plugins do software Sonic Visualiser sobre meditagao
Figura 7 — Movimento dos centros modais

Quadro 5 — Anélise modal resultante de dados coletados pelos plugins
do software Sonic Visualiser sobre paisagem sonora

Figura 8 — Partitura de escuta de SH1

Quadro 6 — Objetos sonoros identificados em sound healing — SH1
Figura 9 — Partitura de escuta de SH2

Quadro 6 — Objetos sonoros identificados em sound healing — SH2
Figura 10 — Configuragdo da Layer para os graficos de espectrogram
Figura 11 — Gréfico de espectrograma de M2 — QrCode

Figura 12 — Gréfico de espectrograma de PS1 — QrCode

Figura 13 — Gréfico de espectrograma de PS2 — QrCode

Figura 14 — Gréafico de espectrograma de S1 — QrCode

Figura 15 — Gréfico de espectrograma de S2 — QrCode

30
32
45
64
66
67
68
70
71

90
91

92
95
97
99
102
107
107
107
108
108
108



SUMARIO

1 INTRODUCAO 10
2 REFERENCIAIS TEORICOS 13
2.1 As fung¢des da musica na perspectiva da etnomusicologia por Merriam 144
2.2 Aproximac¢ao com os recursos da musica contemporanea 18
2.3 Arelacdo com a escuta 22
2.4 Relacdes da musica com a satide 25
2.5 Parametros de analise 29
3 METODOLOGIA 38
3.1 Modelos de terapias sonoras elencadas 38
3.1.1 Meditagao 40
3.1.2 Paisagem sonora 41
3.1.3 Solfeggio 42
3.1.4 Sound healing 43
3.2 Analises 44
3.2.1 Analise de meditagao 45
3.2.2 Andlise de paisagem sonora 50
3.2.3 Analise de solfeggio 54
3.2.4 Analise de sound healing 58
3.3 Exercicios de composicio 63
3.3.1 Composicao de meditagdo 64
3.3.2 Composi¢ao de paisagem sonora 67
3.3.3 Composic¢ao de solfeggio 68
3.3.4 Composi¢ao de sound healing 71
4  CONSIDERACOES FINAIS 73

REFERENCIAS 75

APENDICE A — ANALISE M1 79

APENDICE B — ANALISE M2 83

APENDICE C - ANALISE PS1 92

APENDICE D - ANALISE S1 93

APENDICE E — ANALISE S2 94

APENDICE F - PARTITURA DE ESCUTA SH1 95



APENDICE G — ANALISE SH1

APENDICE H — PARTITURA DE ESCUTA SH2
APENDICE I - ANALISE SH2

APENDICE J - LISTA DE GRAFICOS DE
ESPECTROGRAMA — QRCODE

APENDICE K — DADOS DE PLUGIN DE ACORDES M2
APENDICE L — DADOS DE PLUGIN DE NOTAS MIDI M2
APENDICE M - DADOS DE PLUGIN DE ACORDES PS1
APENDICE N - DADOS DE PLUGIN DE NOTAS MIDI PS1

96
99
100

107
109
112
130
131



Agradecimentos

Agradeco primeiramente ao que poderia chamar de Universo, no qual acredito ser um
grande arquiteto que coloca tudo e todas as coisas em um perfeito estado de alinhamento,
promovendo encontros, desencontros, estados de ser, situacdes benéficas e eficazes, incluindo
os percalcos da vida, nos oferecendo oportunidades de reagir as situagdes mais complexas,
invocando nossa sabedoria de alguma forma pra lidar com tudo e acabar lidando com algum
tipo de aprendizado. Entregue a essa trama fenomenoldgica de lidar com cada situacdo de forma
unica e espacial que ressalvo a importancia de compreender que estive em cada lugar destinado
por essa forca maior, tomando as escolhas que pude tomar e ir direcionando o roteiro de minha
vida até chegar na resultante que inclui este resultado de dissertagdo enquanto um material a ser
apresentado de uma longa pesquisa.

Aos meus pais que juntos me proporcionaram um contato com a musica desde o periodo
pré-natal, cuidando de boas escolhas musicais, influencias que atualmente compreendo como
fundamentadores de um processo cognitivo favoravel para uma boa formacdo. Incluindo
também nos cuidados e atengdes especiais que tiveram comigo desde a infancia e adolescéncia,
a todo tratamento e liberdade de permissdo que me deram para conduzir minhas escolhas com
sabedoria.

Aos meus amigos, que apesar de poucos, souberam compreender certas auséncias em
funcdo da dedicagdo a pesquisa, € que sempre se envolveram nos meus experimentos musicais,
compartilhando de presenga, entrega, coracdo e feedbacks, além das mais altas e melhores
indicacdes sobre meu trabalho nos meios compartilhados.

A todo movimento envolvido de praticas de terapias sonoras que me acolheram em
campo pratico, me permitindo experienciar a musica e o sentir sutil das pessoas envolvidas em
suas buscas pessoais.

Ao meu orientador que, com poucos encontros e sabios conselhos, soube sempre acolher
as ideias e pontuar minhas necessidades a serem resolvidas como agulhas perfeitas nos
melhores pontos de acupuntura.

Em especial agradeco dois grandes amigos que me permitiram viver momentos €picos
da pratica da terapia sonora Gelson Luiz e Gisele Janones, em uma vivéncia que tocamos nossos
instrumentos pos pratica de Yoga no evento de aniversario do projeto Yoga no Parque, no

Parque do Sabid, na cidade de Uberlandia — MG.



Agradeco também minha amiga do coragdo Katia Silene que sempre me convidava a
executar a pratica de relaxamento no fim da pratica de Yoga no projeto Yoga no Parque, no
Parque do Sabia, na cidade de Uberlandia — MG, onde executava sonorizagoes com didgeridoo,
flauta nativo-americana e caracolla.

Agradeco minha amiga Darlene de Castro que me estimulou apresentando suas
melhoras fisicas ao se dispor de apreciar tratamentos sonoros com a técnica de frequéncias
especificas para curar os olhos, me fazendo levar em consideragdo para pesquisa a inclusao do
estudo destas frequéncias.

Agradeco bastante minhas amigas Carolina Salles e Claudia Mendes, duas
companheiras de cerimonias de Cacau Sagrado, do qual me envolvia em diversas vivéncias por
anos, desenvolvendo praticas de Sound Healing.

E a todos demais envolvidos indiretamente que sempre me apoiaram e reforgaram o
acreditar em mim mesmo, ajudando a enfrentar as sombras dos questionamentos sabotadores,
que a pesquisa sempre sondava por estimular levantamento de problematicas, assim ndo
desistindo em nenhuma instancia de aprofundar e acreditar no material estudado e toda sua
potencialidade. Tanto ¢ que s6 assim foi possivel ir tdo longe e a fundo neste tema.

De tudo, tanto e todos, muito obrigado.



10

1 INTRODUCAO

A utilizagdo da musica como recurso terapéutico tem se expandido significativamente
nas ultimas décadas, acompanhando o avango das terapias integrativas e complementares que
buscam promover o bem-estar de forma holistica. Nesse contexto, as chamadas terapias sonoras
vém sendo cada vez mais exploradas tanto por profissionais da satde quanto por pesquisadores
da musica e da psicologia, devido ao seu potencial de atuagao sobre aspectos fisicos, mentais,
emocionais e espirituais dos individuos. No entanto, compreender os fundamentos ¢ a eficacia
dessas praticas exige uma abordagem que va além da simples escuta musical passiva ou do
consumo de musica classificada como ‘relaxante’. E necessério investigar os sons enquanto
matéria expressiva, simbolica e funcional, entendendo como eles operam sobre o corpo e a
subjetividade, e como podem ser estruturados intencionalmente para finalidades terapéuticas
especificas.

A proposta deste trabalho insere-se na investigacdo dos modos pelos quais diferentes
modelos terapéuticos sonoros utilizam padrdes e caracteristicas sonoras recorrentes. Para isso,
¢ fundamental ampliar o olhar sobre a musica, para além da estética ocidental e de seus
parametros, tais como melodia, harmonia e forma, de modo a abarcar uma escuta mais sensivel
aos aspectos timbristicos, texturais, gestuais, ritmicos e vibracionais do som. Este movimento
tedrico-metodoldgico implica considerar as diversas formas de produgdo e recep¢ao musical,
valorizando préticas que, muitas vezes, foram marginalizadas pelo cdnone musicoldgico e que
hoje se revelam ricas em possibilidades de aplicagdo terapéutica. Compreender esses usos
musicais requer um didlogo entre areas como etnomusicologia, composi¢do contemporanea, 0s
estudos sobre escuta e percep¢ao sonora, bem como as ciéncias da saude que investigam os
efeitos fisiologicos e psicologicos dos estimulos auditivos.

A etnomusicologia, por sua natureza transdisciplinar, oferece uma base tedrica sélida
para interpretar os sons a partir de seus contextos culturais, simbolicos e funcionais, tendo uma
abordagem que reconhece a musica como pratica cultural situada, cujo sentido € construido nas
relagdes entre sujeitos, os contextos e os sistemas simbolicos compartilhados. Nesse sentido, os
sons utilizados em terapias ndo sao neutros nem universalmente aplicdveis — eles carregam
intencionalidades, historias, modos de escuta e ressonancias efetivas que variam conforme o
grupo, a cultura e o momento. Esse entendimento contribui para a constru¢do de modelos

terapéuticos mais sensiveis a diversidade e a especificidade dos publicos com os quais se
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pretende atuar, evitando a padronizagdo de praticas que, por vezes, sdo retiradas de seus
contextos de origem e reaplicadas de maneira genérica.

Por outro lado, como uma possibilidade de uso de ferramentas sob uma perspectiva
analitica, a contextualizacao de certas estruturas da composicao contemporanea, especialmente
a musica eletroacustica e experimental, contribui ndo apenas com ferramentas analiticas, mas
também criativas, permitindo a manipulagdo mais refinada do som em sua dimensdo material.
A superacdo da notacdo tradicional e o uso de softwares e interfaces digitais para criar,
transformar e espacializar os sons abriu novas possibilidades de constru¢ao sonora, com foco
no timbre, na densidade espectral, na ressonancia e nos micros detalhes acusticos. Nesse campo,
a escuta se transforma em pratica ativa e sensorial, aproximando o som do corpo e do tato, como
enfatizado por autores como André L. Martins (2016) e Fernando lazzetta (2009, apud Martins,
2016). Essa perspectiva permite considerar o som nao apenas como algo a ser escutado, mas
como algo a ser sentido — vibragdo que atua diretamente sobre o corpo, despertando sensagoes,
imagens e afetos.

A musica aqui observada e considerada como eixo central da pesquisa assume o carater
de relaxamento, podendo, assim, ser denominado de ‘musica de relaxamento’. Ela esta presente
na cultura de forma diversificada, seja nas terapias sonoras, nos momentos anteriores ao dormir
(por meio de buscas pessoais em dispositivos de reprodugdo), em eventos de promogao de saude
e autocuidado, entre outros contextos. Com o intuito de observar os fatores que comportam tais
categorias e o que determina a musica ser causadora de estados de relaxamento, a proposi¢ao
de analisar as musicas em seus contextos culturais, também faz-se questionar o comportamento
do ouvinte ao se propor expor frente a esta escuta que €, de certa forma, especializada, atenta,
focada e muitas das vezes intencionada e motivada por desejos individuais. Trata-se de musicas
presentes em rituais, de musicas que exigem um certo preparo e disposi¢do do ouvinte para ser
conduzido a realizar a¢des de atengdo, musicas que estimulam o carater evocativo e mimético
da capacidade imaginativa subjetiva do ouvinte.

Neste sentido, a escuta acusmatica, isto €, a escuta sem referéncia visual da fonte sonora,
desloca o foco da identificacdo do ‘que produz som’ para o ‘como o som € percebido’, ativando
uma atengao direcionada as qualidades intrinsecas do material sonoro. Essa forma de escuta ¢
coerente com o funcionamento das terapias sonoras, nas quais o som ¢ experimentado em sua
presenca imediata. A escuta guiada, muitas vezes medida por instrugdes verbais ou praticas
meditativas, conduz o ouvinte a um estado de atencdo plena, favorecendo o engajamento

sensorial e a predisposi¢do emocional. Isso implica, inclusive, uma abertura cultural: muito dos



12

sons utilizados nesses contextos — como tambores ancestrais, instrumentos de sopro nao
temperados, sinos, tagas e drones — remetem a praticas de origem ndo ocidental, e sua eficicia
pode depender da familiaridade ou do acolhimento subjetivo por parte do ouvinte.

No presente trabalho, portanto, propde-se uma analise das terapias sonoras a partir de
um cruzamento entre escuta qualificada, composicdo musical e investigagdo cultural. Foram
selecionados diferentes modelos terapéuticos sonoros e, para cada um deles, foram analisadas
obras representativas com o auxilio de ferramentas tecnoldgicas como software Sonic
Visualiser, que permitiu detalhar os aspectos acusticos e estruturais dos sons. Essa analise gerou
padrdes e caracteristicas recorrentes, os quais serviram de base para a elaboragao de propostas
composicionais alinhadas aos objetivos terapéuticos de cada modelo. A composi¢do, neste
trabalho, deixa de ser um exercicio puramente artistico para se tornar um instrumento de
mediacdo entre o som e a experiéncia do ouvinte, permitindo a constru¢cdo de vivéncias
auditivas significativas e potencialmente benéficas a satde.

Mais do que buscar comprovar a eficacia de uma determinada terapia sonora, esta
investigacao se propde a entender os modos pelos quais 0 som pode ser manipulado, estruturado
e direcionado com intencionalidade. O que estd em jogo ¢ a articulagdo entre percepgao, cultura,
corporeidade e escuta — elementos que, juntos, constroem a base para uma nova forma de se
pensar o papel da musica na vida humana, ndo apenas como arte, mas como pratica sensivel,

relacional e transformadora.
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2 REFERENCIAIS TEORICOS

A pratica da terapia sonora, presente em contextos, ambientes ¢ de formas diversas,
necessita de entendimento de suas aplicabilidades, que estdo diretamente condicionadas as suas
formas de percepcdo. Ou seja, ¢ possivel utilizar musicas de relaxamento em contextos
ritualisticos, que exigem de uma predisposi¢do dos ouvintes em se comportarem de uma
determinada maneira em um ambiente. Essa alteracdo do comportamento cria, portanto, uma
atmosfera de percep¢ao propicia a indugdo de condigdes favoraveis aos estimulos sensoriais,
sendo o fator sonoro um dos principais elementos dessas experiéncias.

Nesse sentido, podem-se destacar praticas de meditacdo, acompanhadas de harmonias e
condugdo vocal, que promovem uma escuta focada em um objeto especifico — o som. Rituais
como praticas de Yoga acompanhados de musica de relaxamento como paisagens sonoras,
possuem carater evocativo, despertando imagens e favorecendo a transposi¢do para um espago
imaginado.

Outro especo de obtencdo destas musicas de relaxamento presente em momentos rituais
sdo as vivéncias de sound healing, que podem ocorrer tanto em performances ao vivo quanto
em registro sonoros gravados com instrumenta¢do étnica. Essas praticas possibilitam um
mergulho nas vibragdes e sensacdes que os instrumentos evocam, considerando o fator ritual,
que ‘retira’ do ouvinte um tempo de dedicacdo a escuta e de entrega as percepgdes. Esse
processo envolve ainda posturas fisicas confortaveis e a consciéncia de estar sendo conduzido
e assistido em direcdo a intengdo de relaxamento.

Por fim, outro contexto, que também pode ser entendido como ritual, embora individual,
ocorre no momento em que o ouvinte busca materiais sonoros para auxiliar no sono, aliviar o
estresse ou reorganizacdo estados mentais por meio de midias disponiveis em plataformas
digitais. Nesses casos, recorrem-se a recursos como frequéncias especificas para dormir e
paisagens sonoras.

Como forma de dialogo entre as areas do conhecimento que tangenciam, de alguma
forma, as terapias sonoras, faz-se necessario discutir as diferentes perspectivas sobre o aspecto
musical, considerando suas caracteristicas em func¢do de seus usos. Isso permite maior
maleabilidade na condugdo de andlises posteriores, afastando-se de conceitos enraizados de
apreciacao estética tradicional e partindo para propostas voltadas a eficacia de seus recursos.
Além disso, contribui para compreensdo de novas dindmicas estéticas possiveis dentro das

abordagens metodologicas que consideram os componentes culturais compartilhados com o
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publico-alvo. Segue, portanto, uma apreciagdo das perspectivas da etnomusicologia, do
pensamento da composi¢do contemporanea e de seus recursos analiticos e de escuta, bem como
das finalidades creditadas aos aspectos dos potenciais efetivos dos sons e suas relagdes com a

saude.

2.1 As func¢oes da musica na perspectiva da etnomusicologia por Merriam

A historia da humanidade é permeada pela relagdo com o som e a musica, como
manifestagdes que transcendem fronteiras culturais e temporais. Ao longo dos séculos, a arte
de compor tem desempenhado um papel fundamental na expressdo da complexidade da
experiéncia humana, servindo como um veiculo poderoso para transmitir emogoes, narrativas
e ideias. Além de sua inegéavel importancia cultural, a muasica ¢ uma fonte rica de valores que
vao além do ambito artistico, influenciando aspectos sociais, psicolégicos e até mesmo fisicos
da existéncia humana.

A musica e os sons transpassam nao apenas os espagos de palco, fazendo-se presentes
em diferentes contextos da vida cotidiana das pessoas, desde os rituais ancestrais até
manifestagdes contemporaneas, tendo participacao na construgdo e na expressao de identidades
individuais e coletivas e também para a transmissado e preservacao de tradigdes culturais. Além
disso, os sons ambientes e musicais exercem uma fungdo significativa na configuragdo de
sociedade, influenciando a percepg¢do e a experiéncia da mesma. Nesse sentido, a musica e os
sons ndo sdo apenas formas de entretenimento ou expressdo artistica, mas também elementos
fundamentais na construgdo de significados, na negociacao de poder e na formacao de relagdes
sociais dentro das comunidades. Estes e outros conceitos sdo abordados na perspectiva
etnomusicologica por Alan P. Merriam em The anthropology of music, de 1964, que considera

também possivel que:

[...] amusica atravessa todos os aspectos da sociedade; como comportamento humano,
a musica esta relacionada sincronicamente a outros comportamentos, incluindo
religido, teatro, danga, organizacdo social, economia, estrutura politica e outros
aspectos. [...] outra sugestdo € que a musica € principalmente um meio de liberagdo
de tensdo psicologica (Merriam, 1964, p. 47, tradugdo propria)'.

! [The information we have at hand suggests strongly that in terms of use,] music cuts across all aspects of society,
as human behavior, music is related synchronically to other behaviors, including religion, drama, dance, social
organization, economics, political structure, and other aspects. [ ...] another suggestion is that music is primarily
a means of release of psychological tension (Merriam, 1964, p. 47). (Texto original)
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Nas consideracdes dos fatores comportamentais que a musica pode influenciar e suas
importantes facetas a serem analisadas, ¢ imprescindivel abordar sua relagdo cultural com os
aspectos humanisticos. Sendo assim, o papel da etnomusicologia enquanto ferramenta de
pesquisa se torna fundamental para visualizar e compreender os parametros de maior relevancia
para a pesquisa. Com essa compreensio de que nem toda musica tem a mesma fungio? ou a
mesma interpretacdo para ser usada de forma tnica, € possivel aplicar o olhar da propria cultura
sobre si mesma, sem aplicar juizos de valores determinantes de uma cultura sobre outra. O
estudo da musica de forma puramente descritiva® se contradiz, a etnomusicologia propde um
estudo multidimensional levando em conta os aspectos historicos, psicologicos, sociais,

estruturais, culturais, funcionais, fisicos, estéticos e simbolicos (Merriam, 1964, p. 31).

Sabemos que alguma musica nessas sociedades ¢ usada exclusivamente para
entretenimento; ndo sabemos se isto constitui a base para julgamentos relativos a arte
“pura”, nem sabemos se os povos ndo alfabetizados consideram as cangdes usadas
para fins medicinais, por exemplo, como uma forma de musica mais “aplicada”
(Merriam, 1964, p. 212-213, tradugdo préopria)*.

Quando se faz distingdes, acaba-se lidando com casos especificos dentro da nossa
propria sociedade, em vez de generalizar para todas as sociedades, sobrepondo principalmente
as ndo alfabetizadas. Ha um foco principalmente no que se pode chamar de "musica artistica",
sem levar em conta os muitos outros tipos de musicas que também fazem parte da nossa cultura
musical. Se essas distin¢des tém algum fundamento, o que € provavel, ¢ valido questionar se as
excecoes nao sao tao relevantes a ponto de comprometer qualquer utilidade que essas distingdes
possam ter. De qualquer forma, descrever o papel da musica dessa maneira ndo trata exatamente
de sua funcdo, mas sim de destacar como ela ¢ utilizada (Merriam, 1964, p. 213). Nossas

praticas, estéticas, poéticas e recortes historicos continuam moldados por paradigmas coloniais,

2 Merriam faz uma diferenciacdo para distinguir usos e fungdes da musica para as culturas, o que impacta
diretamente nas perspectivas de entendimento das mesmas, sendo assim, define ‘uso’, que se refere a situagao
em que a musica ¢ empregada na acdo humana; ‘func¢do’ que diz respeito as razdes da sua utilizacdo e,
particularmente, ao propdsito mais amplo a que serve (Merriam, 1964, p. 210).

3 Refere-se ao termo utilizado pelo autor Merriam que classifica etnomusicologia descritiva como um periodo da
consideracdo da ciéncia que analisava unicamente os sons como sistema musical, desconsiderando os aspectos
sociais e culturais, que impactam nos comportamentos humanistas (Merriam, 1964, p. 29 —31).

* We do know that some music in such societies is used exclusively for entertainment; we do not know whether this
forms the basis for judgments concerning "pure"” art, nor do we know whether nonliterate peoples regard songs
used for medicinal purposes, for example, as a more "applied" form of music (Merriam, 1964, p. 212-213).
(Texto original)
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o que enfraquece os esforcos de promover pensamentos e comportamentos decoloniais®. Assim,
¢ impossivel desconsiderar as tensdes, tor¢des e laceragdes que comprometem nossas trajetorias
como artistas e académicos, e, consequentemente, nossas vidas pessoais (Messina et al., 2020,
p. 105).

Para melhor entender o que ¢ esta etnomusicologia, Merriam (1964) refere-se ao termo
a partir da jungdo de estudos musicologicos e antropoldgicos, em que os primeiros fornecem
conhecimentos a respeito de sons musicais, processos sonoros, € 0s outros, por sua vez
contribuem para a compreensao de processos da vida do ser humano (Merriam, 1964, p. viii).
Mesmo que a proposta de tal jungdo possa abordar de forma holistica o comportamento musical,
para o ambito da pesquisa encontram-se questdes em suas metodologias que ganham atengao

de pesquisadores nesta area:

A etnomusicologia carrega em si as sementes da sua propria divisdo, pois sempre foi
composta por duas partes distintas, a musicologica e a etnologica, e talvez o seu maior
problema seja a mistura das duas de uma forma tinica que ndo enfatiza nenhuma delas,
mas leva em conta ambas. Esta dupla natureza do campo ¢ marcada pela sua literatura,
pois enquanto um estudioso escreve tecnicamente sobre a estrutura do som musical
como um sistema em si, outro opta por tratar a musica como uma parte funcional da
cultura humana e como parte integrante de um sistema mais amplo (Merriam, 1964,
p. 3, tradugdo propria)®.

Ao desenvolver a pesquisa com base no material estudado, observou-se que alguns
conteidos propostos na investigagdo apresentaram particularidades relevantes quando
analisados sob a perspectiva da etnomusicologia. Jaap Kunst (1974) coloca que os objetos de
estudo podem ser os instrumentos tradicionais dos estratos culturais da humanidade’, desde
primitivas até nagdes civilizadas, aspectos socioldgicos da musica ndo-ocidental, fendmenos de
aculturagdo e influéncias que geram aculturagio® (Kunst, 1974, p. 1). Mantle Hood considera
como objeto de investigagdo a musica como uma arte fisica, um fendmeno psicoldgico, estético

e cultural visando principalmente o conhecimento sobre musica (Hood, 1957, p. 2, apud

5 Messina (et al., 2020, p. 103 — 105) explica a direta influéncia da ‘colonialidade do saber’ como uma heranga

logica colonial, reconhecendo que a historicidade e o pensamento estético e estilistico da musica também

seguiram com seus esfor¢os de propagagao, tornando necessario romper com os paradigmas coercitivos do saber,

com a ‘desobediéncia epistémica’ da teoria decolonial.

Ethnomusicology carries within itself the seeds of its own division, for it has always been compounded

of two distinct parts, the musicological and the ethnological, and perhaps its major problem is the

blending of the two in a unique fashion which emphasizes neither but takes into account both. This dual

nature of the field is marked by its literature, for where one scholar writes technically upon the

structure of music sound as a system in itself, another chooses to treat music as a functioning part of

human culture and as an integral part of a wider whole (Merriam, 1964, p. 3). (Texto original)

7 Instrumentos musicais que pertencem a diferentes culturas e tradigdes ao longo da histéria humana.

8 Definindo como aculturagdo um processo dindmico de transformagdo de uma cultura ocorrendo em tempo
presente (Herskovits, 1948, p. 525 apud Merriam, 1964, p. 303).
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Merriam, 1964, p. 6). E por fim Gilbert Chase sugere uma énfase no homem contemporaneo,
em qualquer sociedade que pertenca, seja primitiva ou complexa, ocidental ou oriental (Chase,
1958, p. 7, apud Merriam, 1964, p. 6). Messina (et al., 2020) apresenta a percepcao de que os
principios poéticos e estéticos sdo inevitavelmente comprometidos com uma espécie de logica
eurocéntrica devida a colonizagdo, comparando com os significantes utilizados pelo
compositor/executor/tedrico de musica, mesmo que contemporanea ou experimental,
frequentemente coincidem com essa matriz de pensamento (Messina ef al., 2020, p. 104).

Neste sentido, pode-se afirmar que os objetos selecionados para esta pesquisa
demonstram um carater de observacao da musica como comportamento presente em diferentes
culturas e tradigdes. Tais praticas, quando inseridas em propostas ¢ ambientes adequados,
refletem comportamentos de relaxamento como finalidade a ser atingida, as vezes
comercializada, e em alguns casos, até¢ mesmo de ser pensada sob a perspectiva da colonizacao.

A etnomusicologia busca promover o estudo e a apreciagdo de musicas nao ocidentais,
defendendo-as de criticas e interpretagdes inadequadas, tendo em seus objetivos a protecdo e
valorizacao destas expressoes musicais, evitando o equivoco de se enfatizar excessivamente a
preservacao dessas tradigcdes, considerando-se a inevitabilidade das mudancgas culturais
musicais (Merriam, 1964, p. 8 — 9). Em se tratando das possibilidades das mudangas, pode-se
destacar que as mudancas internas em uma cultura estdo fortemente ligadas aos conceitos
musicais que ela adota. Ou seja, as ideias sobre a origem da musica, o processo de composicao,
a forma de aprendizado e outros aspectos estabelecem a estrutura cultural que define se as
mudangas sdo estimuladas, restringidas ou aceitas. Outro ponto, frequentemente reconhecido,
¢ que, dentro de um mesmo sistema musical, certos tipos de musica sao mais propensos a mudar
do que outros. Isso leva a suposi¢do de que a musica religiosa apresenta menor tendéncia a
mudanca em comparagdo com a musica social ou recreativa. A justificativa para essa suposi¢ao
¢ que a musica religiosa estd intimamente ligada ao ritual, enquanto a musica recreativa, por
exemplo, € utilizada apenas como pano de fundo para outras atividades. Assim, o argumento ¢
que a musica religiosa faz parte integral dos rituais e ndo pode ser alterada sem impactar outros
elementos da pratica religiosa (Merriam, 1964, p. 307 — 308).

Assumindo que a musica pode conter papéis significativos tanto para musicos quanto
para nao musicos, entende-se que hé influéncias de comportamento que moldam interagdes
sociais diferentes. Os musicos, muitas vezes, se comportam de maneiras especificas devido ao
esteredtipo associado ao comportamento musical e a sua imersao na pratica artistica. Por outro

lado, aqueles que ndo sdo musicos experimentam a musica de maneiras que afetam suas
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emocdes ¢ até suas reagdes fisicas. O comportamento em um evento musical pode variar
significativamente em funcao das convencdes culturais do sistema em que estd inserido. Essas
convengdes influenciam como a musica € percebida, vivenciada e interpretada, criando
diferencas nas respostas sociais a diferentes tipos de eventos musicais (Merriam, 1964, p. 15,
19). E, tomando consciéncia destas observagdes do lugar de percepgdo e vivéncia musical, é
possivel, além disso, notar que em muitas culturas a atribui¢do do fazer musical do musico ¢é
tomada por uma fun¢do além das preocupagdes que conhecemos, pois a musica nao ¢
necessariamente definida pela beleza e harmonia, mas pela capacidade de expressar ideias.
Cada cultura molda os sons da musica de acordo com suas normas, decidindo o que é apropriado
ou ndo, tornando seu entendimento profundamente enraizado nas praticas culturais e sociais
(Merriam, 1964, p. 27).

Como forma de lidar com tal objeto de pesquisa, a etnomusicologia conta com a
realizacdo de analise técnica do material sonoro recolhido utilizando-se de equipamentos
especiais para transcri¢cdo e andlise. Portanto, o olhar desta pesquisa se desenvolve melhor a
partir das perspectivas etnomusicologicas devido a forma oriunda das terapias sonoras de
tradigdoes meditativas e culturas de rituais de cura, praticas culturais e tradicionais que incluem
zen, mantra, mindfulness, meditacdo contemplativa, cerimonias indigenas, ambas
compartilhando um tema comum, a atencao a um objeto especifico, podendo ser a respiragao,

pensamentos, sentimentos, palavras, frases e/ou estimulos sensoriais (Philips ez al., 2019, p. 2).

2.2 Aproximacio com os recursos da musica contemporanea

Como parte da investigag¢ao voltada a compreensao e criagdo de composi¢des destinadas
a terapias e ao relaxamento, elementos da musica eletroacustica destaca-se como uma
oportunidade emergente, oferecendo um terreno fértil para analise e exploragdo composicional.
Essa vertente possibilita o desenvolvimento de obras que aliam inovagdo sonora ao
desenvolvimento de percepcdes sobre as praticas terap€uticas, ampliando as fronteiras da
aplicagdo musical em contextos de bem-estar. No cerne dessa abordagem de pesquisa estd a
influente teoria de Schaeffer (1988) sobre a escuta no contexto da musica concreta, pela
percepgao do fendmeno sonoro (de acordo com a fenomenologia de Husserl) que privilegia os
sons em si mesmos, condicionando-os as significacdes de percepcao singular (Salgado, 2005,
p. 14). Nesse sentido, ao empenhar-se sobre composigdes voltadas ao relaxamento, torna-se

crucial entender as caracteristicas constituintes dos sons, como timbre, textura ¢ dinamica, ¢
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extrinsecos como suas relagdes com o mundo, o que permite a compreensao de seu papel vital
na criacdo de atmosferas sonoras capazes de induzir, durante as terapias sonoras, aos estados
de calma e introspecgao.

Schaeffer (1988) entendia que a musica abstrata que utilizava de predefini¢des, como
formulas matematicas, serialismo, padrdes como constelagdes, sequéncia aurica e mais, sem o
confronto perceptivo prévio, era ousadia, e que a musica concreta também nao conseguia se
definir por completo de uma vez s6. Assim, a proposi¢ao de musica experimental, seria ainda
mais aceitavel, enquanto terminologia.

Quando se pensa nas propostas de Schaeffer (1988) sobre os objetos sonoros e nos
principais recursos da utilizagdo de matérias-primas para a composicio da musica concreta’,
era perceptivel a importancia dos aspectos sonoros como recursos valiosos que, além da
experiéncia auditiva, impactavam o ouvinte ao estimuld-lo a participar ativamente da escuta,
exigindo que a composicao fosse cuidadosamente planejada.

Schaeffer (1988, p. 199-214) apontava para trés niveis de composi¢ao que existiriam
tanto na linguagem falada, quanto na linguagem musical tradicional. O primeiro era definido
como aculdgico!® e trataria do conjunto de sons selecionados e determinados pela tradi¢do
instrumental, que segue a correspondéncia fonoldgica, dos fonemas'!, este ¢ o nivel dos objetos
sonoros. O segundo nivel seria relativo a constitui¢do de um sistema de referéncias, conformado
pelo Iéxico e regras. Na musica acontece pela relagdo melddico-harmoénico do sistema tonal. O
terceiro nivel, diria respeito ao conteiido, o sentido que se confere, podendo ser entendido de
forma distinta conforme a cultura que estabelece a formagao do ouvinte. No caso da cultura
ocidental acontece uma escuta com referéncia na tonalidade ou modalidade, como exemplo da
relacdo que estabelece o ouvinte entre 0 modo maior com a alegria € 0 modo menor com
melancolia.

A ideia de Schaeffer era de que a propria montagem e organizagao dos sons justificariam
e seriam o proprio motivo de andlise, ou seja, uma nova forma de observar os materiais. Mesmo
que as percepcoes os registrassem menos afinados, seriam mais ‘naturais’. Outro fator para este

tipo de construgdo com os sons seriam as convengdes universais (Schaeffer, 1988, p. 215).

® Termo proposto por Schaeffer em 1948 na intengdo de inverter o sentido do trabalho musical, desde a escrita e
a produgdo sonora para as abstragdes dos valores musicais (Schaeffer, 1988, p. 23).

19 Disciplina consagrada ao estudo do objeto sonoro € dos critérios distintivos que servem como base para a
escolha de valores musicais (Salgado, 2005, p. 22).

" Assim como os fonemas ndo tém significado isoladamente, mas funcionam como blocos construtivos da
linguagem, os sons aculdgicos funcionam como elementos estruturais da musica tradicional, sendo combinados
e articulados conforme regras estabelecidas para formar frases, temas e discursos musicais.
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Depois do trabalho iniciado por Schaeffer e essas defini¢cdes sobre a musica concreta e
seus caminhos, Smalley (1996) continua a proposta abordando os aspectos intrinsecos e
extrinsecos dos sons como forma do processo de estruturacao da escuta e da descrigdo dos
materiais sonoros. Propde definigdes sobre os aspectos intrinsecos do som, caracteristicas como
reconhecimento espectral do som, ou seja, pelas relacdes com suas caracteristicas constitutivas.
Enquanto os aspectos extrinsecos sdo considerados quando seus elementos e suas relagdes se
referem a experiéncias externas ao contexto criado, aplica-se um pouco do ambito da escuta
causal, que serd mencionado posteriormente neste trabalho quando referido aos tipos de escuta
(Salgado, 2005, p. 68). Denis Smalley (1996) expandiu a visdo sobre a musica eletroacustica
com sua teoria da ecologia sonora, a qual ndo apenas considera os sons isolados, mas também
suas inter-relagdes espaciais e temporais.

Denis Smalley (1996) aponta trés relagdes entre o ouvinte e os sons, sendo elas as
relagdes indicativa, reflexiva e interativa. A relacdo indicativa que ¢ uma forma passiva ou
ativa, a depender se o evento sonoro surpreende ou é esperado, ou seja, se gera uma expectativa
no ouvinte ou de forma ciclica que se torna esperado. A relagao reflexiva coloca o sujeito como
centro, que responde emocionalmente ao objeto de percepcao, que ¢ de forma subjetiva. E a
relacdo interativa exige do sujeito uma atitude ativa de explorar as qualidades e as estruturas do
objeto em suas caracteristicas, ou seja, cabendo ao ouvinte estabelecer conexao com o som,
podendo envolver estética (Salgado, 2005, p. 43).

Martins (2016) apresenta uma problematica que determina que as relagdes artisticas que
transitam na contemporaneidade ndo cabem numa taxonomia rigida, existe sim uma relagao
complexa entre artes e tecnologia, que ndo deixa de passar por um periodo de adaptacdes,
desvinculando suas obras e performances de categorias tradicionais, o que sugere novas
denominagdes. Martins, (2016) cita as relagdes artista-tecnologia de Caroline A. Jones (2006,
p. 6 apud Martins, 2016, p. 72) que sugere algumas categorias que os artistas seguem, de forma:

a) imersiva, que mergulha o ouvinte no som e/ou o resguarda do som ao seu redor;

b) alienada, que apresenta uma estranheza e fetichiza atributos para provocar choque ou

confundir o publico, desorganizando seus sentidos e induzindo desorientagao;

c) interrogativa, que relé outros trabalhos alargando suas propriedades e estéticas

originais;

d) residual, que permanece utilizando recursos tecnoldgicos ‘ultrapassados’;

e) resistentes, que recusam o uso convencional de uma tecnologia, desafiando o publico

a questiona-la e transforma-la;
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f) adaptativos, que se apossa de determinadas tecnologias aplicando-as criativamente na
producdo de novas reflexdes sobre praticas artisticas (Martins, 2016, p. 72 — 73).

Ao aplicar essa perspectiva a analise das estruturas de musicas para relaxamento, ¢
possivel mergulhar nas complexidades das texturas sonoras, explorando como elementos
individuais se combinam e evoluem no tempo, criando paisagens acusticas que envolvem e
acalmam. Essa abordagem nao apenas amplia o entendimento da musica relaxante, mas também
sugere novas possibilidades composicionais, em que a organizagao do som ¢ moldada pela
sequéncia de eventos e pela interagdo entre eles.

Ao combinar metodologias da musica eletroacustica com as demandas especificas de
composi¢do voltadas ao relaxamento, os musicos t€ém a oportunidade de criar obras que
transcendem o mero entretenimento, explorando os limites do som como ferramenta terapéutica
e de introspeccdo. Essa abordagem analitica, composicional e performatica enriquece o campo
da musica relaxante e contribui para uma compreensdo mais profunda do potencial
transformador no contexto contemporaneo da musica em terapias sonoras.

Em oposicdo a experiéncias musicais que envolvam partituras, intérpretes
instrumentais, algum tipo de apoio visual ou qualquer outro intermedidrio ndo sonoro, no
contexto desse trabalho déa-se énfase especial a experiéncias musicais que se completem

fundamentalmente através da experiéncia perceptiva do sonoro (Salgado, 2005, p. 23).

O uso do instrumental eletronico e digital levou a composi¢do musical para outras
dimensdes de estrutura, forma, timbre, performance, difusdo e recep¢do. O som
estavel das abordagens tonais, passiveis de ser abstraidos em um tnico sistema de
notagdo, passou a ser visto como material heterogéneo e multifacetado, produto de
multiplas agcdes simultaneas e ndo-lineares existentes do &mbito algoritmico ao objeto
sonoro (Thomasi, 2016, p. 2).

Outra forma de perceber a contemporaneidade pela parte da performance de um
instrumentista, pode ser apresentando reflexdes sobre as técnicas estendidas que, segundo Rael
Bertarelli G. Toffolo (2010), possuem abordagens dependentes de momentos histéricos, por
conta de sua natureza evolutiva. Na perspectiva de Sonia Ray ha uma dificuldade de determinar
se as técnicas sao inovagoes na forma de executar um instrumento, utilizando-as em um novo
contexto, ou se sdo técnicas tradicionais evoluidas para novas técnicas (Ray, 2011, p. 1). Este
entendimento também ¢ compartilhado por Alexandre Rosa sobre termos de ‘inovacdo’ e
‘evolutiva’ (Rosa, 2014, p. 17).

Por outro lado, ¢ apresentado o contexto de ‘ndo usual’ para determinar como técnicas

estendidas as possibilidades instrumentais, gestuais e sonoras pouco utilizadas, de acordo com
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o contexto historico, estético e cultural (Padovani; Ferraz, 2011, p. 11). A partir desse tipo de
pensamento que relativiza a nog¢do de ‘novo’, evidencia como a ideia social de musica foi
construida em torno de uma obsessao pelo moderno (Messina et al., 2020, p. 107).

Martins (2016) ressalta que a altura da nota perdeu sua hegemonia e autoridade ha
tempos, junto de seus pardmetros abstratos e que os instrumentos digitais, ou os actsticos
acoplados a interfaces digitais e computadores moéveis, tem sido capazes de registrar, criar,
manipular e processar eventos sonoros abrindo uma fenda irreversivel no fazer musical,
ampliando as possibilidades artisticas para quem se interessa em sons sintetizados, naturais,
organicos, ruidosos e timbres diferenciados, fazendo essa experimentagdo sonora aproximar-se
cada vez mais do toque, da pele, do tato, do corpo (Martins, 2016, p. 68). “O corpo confere uma
dimensdo bioldgica a musica que raramente ¢ notada na musicologia” (lazzetta, 2009, p. 75
apud Martins, 2016, p. 68). Dito isso, a utilizacdo de recursos tecnoldgicos como ferramentas
para producao de musicas de relaxamento — que vao desde a incorporagdo de contetidos sonoros
provenientes de culturas antigas até a reproducdo em alto-falantes — sugere uma adequacio e
até um aproveitamento desses recursos. Tal processo torna viavel a difusdo das motivagdes
associadas ao uso do som enquanto produto promotor de bem-estar, passivel de ampla
circulagdo, além de configurar-se como mais um recurso de exploragdo a disposicdo do

compositor na busca por novas sonoridades moldadas.

2.3 A relacio com a escuta

Como consequéncia de a musica utilizada em forma de terapia sonora ndo ser mediada
por nenhum sistema de abstragdo, ou seja, por nenhuma notagao ou outro tipo de codificagdo,
que revele para o ouvinte nada além da sua propria existéncia sonora, se torna necessario uma
forma de aprimoragdo da escuta musical. Para consideracdes dessa escuta sdo adotados os
conceitos trabalhados por Schaeffer (1988).

Em 1948, Schaeffer foi precursor da proposta do termo ‘musica concreta’, acreditando
que no lugar de anotar as ideias musicais com simbolos, conseguiria confiar em recolher o
concreto sonoro, sem importar sua origem, abstraindo seus valores contidos (Schaeffer, 1988,
p. 23). Em consequéncia disto, observou que era necessario complementar com o par
fazer/entender, no sentido de que entender “seja uma atividade subjacente a percepgao sonora,
que constitui em um procedimento seletivo dirigido a constru¢do de um sentido frente a um

aspecto particular do som” (Salgado, 2005, p. 21). Se faz necessario estudar com detalhe o
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‘entender’, ou seja, os aspectos envolvidos no processo perceptivo, para poder tragar bases
nesses aspectos e utilizar as ferramentas que permitem identificar e qualificar estas percepgdes
(Salgado, 2005, p. 26), com intuito de aplicar estes conceitos na compreensao dos eventos
sonoros presentes nas musicas de relaxamento, auxiliando a compreensao de uma forma de
analise estrutural de ordenag¢@o composicional.

E apontado que haja uma diferenciagdo entre ouvir e escutar, em que o primeiro ¢ a
percepgao pelo orgao auditivo e o segundo € dar atencdo, ficar atento para ouvir. Sendo assim,
um ¢ uma percepcao passiva do som, e o outro ¢ uma fun¢ao ativa da percep¢ao sonora.

Segundo Schaeffer (1988), a percep¢ao sonora divide-se de quatro maneiras diferentes:
escutar, ouvir, entender e compreender. Em que escutar dirige atencdo ao evento ou
acontecimento por trds do som; ouvir sendo o ato fisico do impacto sonoro; enquanto que
entender destaca um som entre outros, implicando em selecionar, dependendo de nossas
experiéncias e interesses particulares; e por fim, compreender que toma o som como um signo,
num contexto estrutural, em uma linguagem. Assim, tem-se que compreender e escutar sao
objetivos, e ouvir e entender sdo subjetivos.

Quando se estruturam novas formagdes composicionais, principalmente pensando nos
recursos tecnoldgicos envolvidos na produgdo sonora atualmente, que os processamentos
permitem a criacao de novos sons, timbres € objetos sonoros, além de proporcionar diretamente
novos meios de analises, conforme o comportamento que esses novos sons tomam forma, €
possivel “[...]Jentender que esses processos refletem diretamente na escuta, e vice-versa. Isto
ndo tem a ver somente com o reconhecimento de técnicas, mas com a construcdo e design da
identidade de um determinado evento sonoro” (Thomasi, 2016, p. 4).

A objetividade da escuta acontece por depender de um sistema, de uma cultura que
atribui um signo ou importagao contida, um indicio e direcionamento, enquanto a subjetividade
precisa de uma experiéncia relativa, da capacidade de cada sujeito. De forma geral,
compreendemos porque entendemos e escutamos porque ouvimos, o objetivo acontece atraveés
do subjetivo. Este tipo de observacao, ainda apresentado por Schaeffer (1988), inclina-se para
fenomenologia, ao identificar e propor que ndo exista objetividade absoluta, que o objeto seja
a causa da percepcdo, e a consequéncia da percepgao se revela uma capacidade de explica-la,
logo a fenomenologia aplica ao mundo uma percepgao igual quando submetida repetidas vezes
e intersubjetivas.

Nas praticas de terapias sonoras, o ouvinte, muitas vezes, ¢ um frequentador de

determinados ambientes ou possui uma predisposi¢ao para realizar escutas atenciosas. Trata-se
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de uma postura em relacdo ao som, marcada pela disposi¢do em ouvir, que favorece uma
entrega mais profunda a experiéncia sonora. Essa escuta vai além de apreciagdo estética e se
distingue da escuta analitica, configurando-se como uma escuta atenta as subjetividades
evocadas pelo som e, até mesmo, ao modo como os eventos sonoros se manifestam.

A partir destes conceitos se estabelecem, pela perspectiva de Schaeffer, trés tipos de
escuta: a escuta semantica, que consiste no som e seu significado'? dos valores musicais; a
escuta causal, que aponta indicio'® do acontecimento do som; e a escuta reduzida, que visa as
qualidades do objeto sonoro. As escutas semantica e causal, se pratica em qualquer contexto,
desde intengdo natural, reconhecimento de uma linguagem, ou qualquer outra forma, porém, a
escuta reduzida necessita de uma pratica, uma maneira de exercita-la conscientemente, para isto
a situag@o acusmatica pode facilitar (Salgado, 2005, p. 37). Com a percepcao destas trés formas
de escuta, Schaeffer (1988) faz a proposta de identificacdo de um objeto entre outros,
denominando assim de tipologia, e a proposta de, através do manuseio do som, qualificar suas
caracteristicas, denominando de morfologia. Logo, surge a definicdo de ‘tipo-morfologia’,
também chamada aculogia, sendo esta uma tentativa de aproximacao entre tema e versao pela
percepgao individual, a escuta reduzida e a descri¢cdo dos sons.

Salgado (2005) menciona o aprofundamento uma ideia de dualismo abordada nos
objetos sonoros tanto como particulas isoladas quanto como partes de uma estrutura maior. Isso
significa que um objeto sonoro pode ser analisado individualmente, como uma unidade com
identidade propria, mas também pode ser entendido como um fragmento dentro de uma
estrutura sonora mais ampla, da qual ele faz parte e ajuda a definir. J4 Smalley (1997), com o
conceito de espectromorfologia, investiga como 0s espectros sonoros — ou seja, as
caracteristicas frequenciais dos sons — se transformam ao longo do tempo, formando uma
morfologia sonora. Esses aspectos, segundo Salgado (2005, p. 69), sdo constituintes da
materialidade do som. Para perceber essas nuances, ¢ fundamental a escuta reduzida proposta
por Schaeffer, que permite uma atencdo mais minuciosa aos detalhes internos do som,
desdobrando-o em sua complexidade.

E por ultimo, para que tal procedimento seja possivel, ndo resta mais que confiar na
propria escuta, enaltecida através da situagdao acusmatica (Salgado, 2005, p. 20). O que conecta
as praticas de terapias sonoras com as propostas de escuta apresentadas sao as relagdes que os

ouvintes/publico estabelecem de forma a concentrar/focar nos sons, propostas estas que podem

12 Funcionalidades relativas aos planos harménico, reforgo e valores.
13 Informa a origem do evento sonoro, fonte ou modo de emissdo, gestualidade ou qualidade.
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ser geralmente instruidas antes da exposicao, ou que ja sdo premeditadas por quem busca este
tipo de terapias.

Nos experimentos propostos por Philips (et al., 2019, p. 4) com grupos de voluntarios
para exposicao sonora, ha sempre instrugdes de atengdo aos sons que estao sendo propostos,
ressaltando e conduzindo a escuta. Outro fator sdo as meditagdes que sugerem uma atengao
plena e focada em objetos especificos. Nao se pode deixar de observar também que o interesse
do ouvinte na procura destes estimulos sonoros ja pressupde certo contato, ou pelo menos pré-
disposic¢do e abertura, para com determinadas culturas que originaram tais praticas, assim, nao
causando estranheza nos sons arquetipicos possiveis de estarem presentes nas composi¢des ou
suas diferenciagdes de estilos com as musicas tradicionais ocidentais. Merriam (1964) apresenta

sobre essa influéncia do ouvinte com a escuta intencionada:

Ja discutimos anteriormente a resposta fisica do ouvinte, mas o seu comportamento
também ¢ moldado pela natureza do evento social em que a musica ocorre. [...]
Assim, o ouvinte responde socialmente a musica de diferentes maneiras, dependendo
tanto da situacdo como do seu papel nela (Merriam, 1964, p. 144, traducdo propria)'.

2.4 Relacoes da musica com a saude

A variedade de aplicagdes terap€uticas da musica em diferentes culturas tem sido objeto
de estudo de diversos pesquisadores. Bruno Nettl faz uma exploragdo dos efeitos da musica
primitiva e folcldrica relevantes para a musicoterapia (Nettl, 1955, apud Merriam, 1964).
Contemplando essa perspectiva, Frances Densmore sugeriu que, entre os indios americanos, as
cancoes de cura constituem uma categoria especifica, marcada por ritmos irregulares,
“produzidos por mudancas frequentes de acentuagdo™'®, identificadas através de “alteragdes na
métrica”!® (Densmore 1954, p. 109; apud Merriam, 1964, p. 111).

Embora seja bem estabelecido que a musica frequentemente acompanha rituais de cura
em sociedades nao letradas, detalhes precisos sobre sua influéncia — seja conforme verbalizadas
pelos membros dessas culturas ou observado por pesquisadores — raramente sdo reportados
além de termos genéricos. Na tradi¢do ocidental, a relacdo entre musica e cura remonta a

milénios.

4 We have previously discussed the physical response of the listener, but his behavior is also shaped by the nature
of the social event in which music occurs. [...] Thus the listener responds socially in different ways to music,
depending both upon the situation and his role in it (Merriam, 1964, p. 144) (Texto original).

15 "oroduced by frequent changes of accent" (Texto original).

16 "changes in measure lengths" (Texto original).
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Os egipcios e os antigos hebreus, ha aproximadamente quatro mil anos, viam a musica
de maneira distintas: os egipcios referiam-se a ela como uma ‘medicina para a alma’, enquanto
os hebreus a empregavam para tratar distarbios fisicos e mentais, como ilustrado na passagem
biblica em que Davi toca harpa para aliviar o sofrimento do rei Saul. Além disso, figuras como
Tales, em 600 a.C., teriam curado pragas, como a que ocorreu em Esparta, por meio da musica,
enquanto Pitdgoras recomendava seu uso para tratar distirbios mentais. No que tange aos
efeitos fisiologicos, conforme resumido por Charles M. Discrens (1926), experimentos
demonstraram influéncias diretas da musica na circulagdo sanguinea tanto em humanos quanto
em animais.

Referéncias mais especificas como de Dogiel indicaram que a musica pode elevar ou
reduzir a pressao arterial, influenciar a medula oblongada em relagao ao nervo auditivo, acelerar
as contragdes cardiacas e provocar variagdes na respiracao (Dogiel, 1830, apud Merriam, 1964,
p. 111). Além disso, tais variagdes dependem de elementos como tom, intensidade e timbre do
som, bem como de idiossincrasias individuais e até mesmo da nacionalidade do individuo
(Discrens, 1926, p. 131 apud Merriam, 1964, p. 111 — 112). Esses estudos evidenciam a

conexdo entre a musica e o organismo bioldgico humano através dos tempos e culturas.

A musica e o som tém sido utilizados desde tempos imemoriais para fins terapéuticos,
socioculturais e espirituais. Historicamente, os curandeiros tradicionais ou xamas
usaram sons, especialmente sons repetitivos, para entrar em transe ou estado de
consciéncia alterada. Sabe-se que os monges tibetanos usam sons em suas praticas
pessoais de meditagdo. Além disso, a musicoterapia ¢ uma modalidade amplamente
pesquisada que demonstrou beneficios para diversas condi¢des de saude fisica e
mental (Philips et al., 2019, p. 2, tradugdo propria)'”.

Para Lars O. Bonde (2011, p. 2) a musicoterapia ¢ uma disciplina definida como o
estudo e aprendizado da relacdo entre musica e saiude; enquanto pratica profissional a
musicoterapia € musica de saude em um processo de colaboracdo entre terapeuta e
paciente/cliente.

Bonde denomina musica saudavel aquele tipo de musica que permite seu uso como

experiéncias que regulam estados emocionais ou de relacdo para promover bem-estar, sendo

eles terapéuticos ou ndo, podendo também ser assistidos ou auto aplicados (Bonde, 2011, p. 2).

7 Music and sound have been used since time immemorial for therapeutic, sociocultural and spiritual purposes.
Historically, traditional healers or shamans have acquired the use of repetitive sounds, especially to induce
trance or altered states of consciousness. Tibetan monks are known to use sounds in their personal meditation
practices. Additionally, music therapy is a widely researched modality that has demonstrated benefits for a
variety of physical and mental health conditions (Philips et al., 2019, p. 2) (Texto original).
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8 e musicoterapia, em que a primeira é

H4 uma diferenciagio entre “musica medicina”!
a propria musica selecionada, que ¢ especialmente composta e tem um efeito, enquanto a
segunda ¢ a experiéncia musical que estd embutida na relagdo terapéutica (Bonde, 2011, p. 2).

No contexto de nossa atualidade, a musica continua a desempenhar multiplos papéis,
incluindo o de facilitar o relaxamento e proporcionar um bem-estar biopsicossocial'®. O método
conhecido como sound healing, como uma das terapias sonoras em geral, tem ganhando
destaque, e também outras terapias baseando-se, principalmente, em determinadas frequéncias
e padrdes sonoros que sao usados para promover o bem-estar fisico, mental e emocional.
Estudos recentes tém explorado os efeitos terapéuticos dos sons, como o trabalho de Masala e
Merolle (2017) que examinam como certas frequéncias podem afetar positivamente o sistema
nervoso e reduzir o estresse.

Bonde (2011) elabora um quadro?® em que distribui as atividades e fazeres que
envolvem a relacdo entre musica e saude, a ‘musica medicina’ (que possui semelhangas com o

termo terapia sonora) se encontra no terceiro quadrante, de suporte individual e auxilio para o

corpo, ou seja, conta com:

[...] o conhecimento profissional do potencial psicofisioldgico das intervengdes
sonoras ¢ musicais [que] pode subsidiar praticas clinicas voltadas para a promogao da
satde de cada paciente/cliente. Na musica medicina e seus produtos, musicas
especialmente selecionadas podem ser apropriadas para fins de cura sonora ou
musical, por exemplo, relaxamento (Bonde, 2011, p. 6, tradugio propria).!

As técnicas contempordneas de relaxamento fazem uso diversificado da musica,
reconhecendo seu poder de influenciar estados mentais e emocionais. Uma abordagem popular

é 0 uso de mantras?, palavras ou frases repetidas ritmicamente, muitas vezes acompanhadas

¥ Musica medicina refere-se a uma area especializada dentro do campo da musica, satide e bem-estar, que envolve
a utilizacdo de musica em contextos médicos para reduzir a percepc¢do de dor e ansiedade em pacientes, com o
objetivo de melhorar parametros psicologicos e fisioldgicos, como evidenciado em estudos de longo prazo com
milhares de participantes (Spintge, 2012, apud MacDonald, 2012, p. 4).

19 Bonde (2011) apresenta uma estrutura tedrica de Hanser (2010) como uma pratica integrativa da medicina
mente-corpo, enfatizando “as interagdes entre emocdes, pensamentos, relacionamentos, comportamento e
espiritualidade na determinacdo de uma boa saide” (Hanser, 2010, p. 852 apud Bonde, 2011, p. 11).

20 Disponivel em anexo 1 para melhor compreensdo.

2V [In this quadrant,] professional knowledge of the psychophysiological potential of sound and music
interventions can inform clinical practices aimed at promoting health of the individual patient/client. In
MusicMedicine and its products specially selected music can be appropriated for sound or music healing
purposes, e.g. relaxation (Bonde, 2011, p. 6) (Texto original).

22 Philips (et al., 2019, p. 2) denomina como meditagdo sonora a forma de meditar que envolve concentragdo
focada em sons repetitivos, podendo ser interna (voz) ou externa (instrumento) e alega a escassez de pesquisas
na area. Algumas pesquisas envolvem monges tibetanos com praticas cognitivas usando a propria voz, e outras
pesquisas que observam fatores como reducdo na tensdo em individuos expostos a combinagdes de
instrumentos, como tagas cantantes, gongos, sinos e didgeridoo.
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por musica suave. Além dos mantras, a musica de fundo para meditag¢do tem sido amplamente
adotada em praticas mindfulness. Essas musicas calmas ajudam a criar um ambiente propicio
para a meditacdo, auxiliando na diminui¢do da atividade cerebral associada a ruminagao e
ansiedade. Estudos, como os conduzidos por Diane K. Reibel em Mindfulness-based stress
reduction and health-related quality of life in heterogeneous patient population, de 2001, e Os
efeitos da meditagdo a luz da investigacdo cientifica em psicologia: revisdao de literatura, de
Carolina B. Menezes e Débora D. Dell’Aglio, de 2009, destacam os beneficios da musica na
promocao da atengdo plena e na reducao do estresse, € também das vantagens associadas a
meditagdo nas capacidades cognitivas.

As terapias sonoras do tipo sound healing, por sua vez, envolvem o uso de instrumentos
musicais especificos, tais como tigelas tibetanas, tambores xamanicos e gongos, para induzir
estados de relaxamento profundo. Uma pesquisa denominada: Effects of singing bowl sound
meditation on mood, tension, and well-being: an observational study, de 2016, conduzida por
Tamara L. Goldsby e colaboradores, os pesquisadores investigaram os efeitos da meditagao
com sinos tibetanos para o humor, tensdo e bem-estar de participantes voluntarios. Os
resultados mostraram melhorias significativas no humor, reducdo da tensdo e aumento do bem-
estar apos sessoes de meditagdo com manipulacdo, por parte de musicos, desses sinos,
estabelecendo uma relagdo tal que as vibragdes sonoras desses instrumentos podem influenciar
positivamente o sistema nervoso, promovendo a reducdo da pressdo arterial e liberagao de
hormdnios que causam o bem-estar, como a endorfina.

Bonde (2011), ainda sobre os modelos e exemplos de relacdes da musica com a saude,
faz mengao a varios projetos de estudos sobre a regulacdo causada pela musica e os sons como
vibragdes fisicas, relacionadas a experiéncia fisica direta do som no corpo, tendo como cerne
as tradigdes antigas e modernas de cura pelo som para grupos e individuos, mencionando
Penelope Gouk: Musical healing in cultural contexts, de 2000; Peregrine Horden: Music as
medicine: the history of music therapy since antiquity, de 2000; David Aldridge: Music therapy
in neurological rehabilitation, de 2005; e David Aldridge e Jorg Fachner: Music and altered
States: consciousness transformation, therapy, de 2006.

Tony Wigram e Cheryl Dileo evidenciam experiéncias de vibroacustica, em que os
pacientes sentem as vibragdes musicais diretamente no corpo através de alto-falantes embutidos
em cadeiras ou camas (Wigram, Dileo, 1997, apud Bonde, 2011, p. 11). Kari B. Batt-Rawden

e Tia DeNora afirmam que pessoas com doencas e enfermidades de longo prazo poderiam usar
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musicas gravadas estruturadas como uma ‘tecnologia’ do eu para a saude, recuperacdo e cura.
Este conceito de ‘musica como tecnologia do eu’ cunhado por DeNora resultou em varios
estudos de casos com o uso da musica na vida cotidiana na recuperagao de autoidentidade,
reminiscéncia e regulagdo de emocgdes e estados fisiologicos (DeNora, 2000 apud Bonde, 2011,
p. 12).

Na Dinamarca, um projeto denominado MusiCure®®, utiliza paisagens sonoras para
hospitais e institui¢des, que exploram os potenciais da musica medicina junto com médicos,
enfermeiros, musicos € musicoterapeutas. Muitos estudos e apresentagdes em conferéncias
apoiam MusiCure como interven¢do musical apropriada e eficaz, tendo como Unica questio
problematica a individualidade, que apresenta a inclusdo das preferéncias musicais dos
pacientes que ndo poderia ser descartada (Bonde, 2011, p. 10).

Essas terapias sonoras demonstram a versatilidade do campo da musica como uma
ferramenta eficaz para promover o relaxamento e o bem-estar, oferecendo, para o musico,
oportunidades de atuagdo como compositor e/ou performer, como também opgdes para
individuos interessados em explorar técnicas de auto tranquilizagao. Ao combinar elementos
sonoros com praticas de relaxamento, € possivel criar experiéncias sensoriais enriquecedoras

que beneficiam tanto o corpo quanto a mente.

2.5 Parametros de analise

Para construir sentido, precisamos de uma base
cultural compartilhada, quer dizer de um campo
referencial extrinseco.

(Salgado, 2005, p. 69)

Salgado (2005) abrange os autores supracitados (Schaeffer e Smalley) além de Chion
que oferecem um material de escuta, descri¢ao e analise musical do qual contempla os aspectos
aqui considerados pertinentes as caracteristicas dos sons almejados pelas terapias sonoras, que
serdo discutidas adiante.

Cada autor com conceitos que se complementam mutuamente, utilizando como
principio a estruturacdo de escuta para musica eletroacustica, foram escolhidos pela valorizacao
do material sonoro como um contetido de grande valor, neste caso para andlise de objeto no

intuito composicional e suas propriedades caracteristicas.

2 Mais informagdes do projeto, disponivel em: https://musicure.dk/en/home.
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Para uniformizagao de terminologias ou defini¢do de pardmetros a serem considerados
e categorizados nas propostas de analises abordadas nesta pesquisa, sao sugeridas observagdes
na perceptiva conforme proposto por Smalley (1996, p. 83), sobre os campos indicativos,

definidos conforme demonstrado no Quadro I, a seguir.

Quadro 1 — Descri¢ao dos campos indicativos

Campos Indicativos Descricao

Gesto Quando um som remete a uma agdo humana como
pulsar, friccionar ou bater de um objeto;

Gesto vocal ou fono-respiratério | Inclui desde sons guturais, passando pela fala até o
belcanto;

Comportamento Remete as relagdes entre sons, como causa-efeito,
dominac¢ao-subordinac¢ao ou conflito-coexisténcia;

Energia Diz respeito a poténcia e impressdo do som;

Movimento Nogao relativa a forga, impulsao e velocidade do
som;

Objeto/substancia Diz respeito a fonte sonora e seu material
constitutivo, seja ele madeira, metalico ou liquido;

Ambiente Quando o som evoca um ambiente caracteristico
como a natureza ou uma catedral, por exemplo;

Visao Relativo a visualiza¢do do som;

Espago Relacionado com sensagao de espacialidade como
distancia ou ampliddo, tanto no interior da
composi¢cdo quanto no ambito da sua difusdo
sonora com um sistema de alto-falantes.

Fonte: elaborada pelo autor, a partir da visualizagdo dos campos indicativos propostos por Smalley (1996) assim
citados de forma sucinta por Salgado (2005, p. 44).

Como nenhuma destas referéncias acontece de forma isolada, Smalley sugere uma rede
indicativa para referir-se as relagdes existentes entre um campo especifico e outros campos, ou
seja, a descri¢do dos eventos sonoros pode incluir mais de um campo indicativo por vez,
conferindo uma diversidade de descricdo para um unico evento sonoro percebido (Salgado,
2005, p. 44).

Para este tipo de analise, contam-se as experiéncias vividas no dia a dia, além do
processo de escuta, abrangendo todos os outros sentidos, incluindo a imaginagdo. Dessa forma,
¢ possivel aprimorar os niveis de descri¢do e a compreensdo de aspectos como ‘textura’,
‘densidade’ e ‘graos’, ndo limitando exclusivamente as referéncias sonoras, mas ao conjunto de

atividades perceptivas (Salgado, 2005, p. 70).
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Para descrever a percep¢do sonora, ¢ necessario ter a disposicdo suas proprias
experiéncias, quaisquer que sejam, podendo abstrair do som musical (concreto) em sua
oposicao as ideias (abstratas) que a originam (Salgado, 2005, p. 24).

Os dois principios formadores do som propostos por Smalley (1996) sdo o gesto ¢ a
textura, fundados nas experiéncias perceptivas vocal e instrumental. O gesto ¢ uma nogao
relacionada ao fato da muisica ser um movimento, uma articulagdo do pensamento, uma espécie
particular de acao intencional, uma trajetoria de energia e movimento produzida por um corpo,
desenvolvendo uma cadeia de atividades que ligam uma causa a sua fonte. Quando gerado por
um agente humano, produz espectromorfologia mediante ao sentido do tato ou um implemento
para aplicar energia a um corpo sonoro. O processo gestual desde o agente até o ouvinte € visual
e aural, tatil e proprioceptivo?*, ou seja, relaciona-se com o processo de tensdo e relaxamento
dos musculos, com esforco e resisténcia, ligados a experiéncia psicologica e ao motor sensorial
entendidos amplamente (Salgado, 2005, p. 71).

Esse processo de escuta pode ser causa-fonte-espectromorfologia ou o contrario, pela
deducdo da atividade gestual carregada de informagdes psicofisicas. Este reconhecimento de
gesto promove a ideia de principio gerativo, propulsdo no tempo, movimento de um lugar para
outro. Fica assim ligada a no¢do elementar de gesto, gesto primario, um acontecimento externo
a musica vinculado a percepcao proprioceptiva. A partir de entdo, ocorre a substitui¢ao gestual
para definir um afastamento da percepcdao do gesto sonoro com a sua fonte, que através de
métodos de processamentos sonoros podem ser considerado boas opgdes de ferramentas para
conducdo do processo perceptivo imaginativo do ouvinte, como forma de obtenc¢do de foco na
escuta.

Na substitui¢do de primeira ordem projeta-se a forma do som diretamente relacionada
com o gesto causador. Na substitui¢do de segunda ordem inclui-se a instrumentacdo e permite-
se reconhecer as capacidades interpretativas na articulagdo, inclui simuladores (instrumentos
virtuais). Na substituicao de terceira ordem, torna-se duvidavel a existéncia concreta de um
gesto ou da causa, mas € possivel se reconhecer um gesto propagador e qualidades de um objeto
virtual. Na substituicdo remota desconhece-se o gesto, a fonte e a causa, mas se reconhece a
energia projetada na direcionalidade da espectromorfologia do som, apesar da opacidade de

uma a¢ao humana (Salgado, 2005, p. 72).

24 Capacidade do corpo de perceber a si mesmo, podendo ser a posig¢do, 0 movimento e o equilibrio do corpo no
espaco, mesmo sem o uso da visdo.
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Smalley ainda determina trés fases de desenho morfologico, denominando-as onset,
continuidade e terminacao (Smalley, 1997, p. 112). Segundo Smalley (1997), a importancia de
reconhecer estas trés fases, que vém do pensamento musical dos cantores e instrumentistas de
sopro, ¢ prever com antecedéncia o rumo que vai tomar determinado som, denominando-o
expectativa espectromorfologica, que serve de referéncia para descrever as substituigdes de
terceira ordem e decodificar padrdes de expectativas em formas musicais maiores. A
importancia de considerar o onset como ferramenta de reconhecimento de estrutura para este
trabalho, serve justamente para entender a ideia de expectativa, que ¢ um elemento de
movimento presente nas musicas consideradas para esta pesquisa, uma vez que as
consideragdes de tensdo e relaxamento ndo sdo propostas de estrutura harmonica.

O segundo formador do som proposto se da quando o som ¢ estendido no tempo, com
uma evolugao muito lenta a ponto da humanidade por tras do som se perder, cruzando os limites
entre os eventos de escala humana e uma escala maior, ambiental. Smalley (1997) o denomina
textura, exigindo, assim, uma aten¢ao maior € uma escuta mais ativa, concentrada nos detalhes
internos. Para Smalley (1996, p. 82) a textura ¢ ‘deixar acontecer’ opondo ao gesto, que ¢
intervencionista. A textura ¢ mais absorta e contemplativa, enquanto gesto se posiciona a frente;
textura volta-se para dentro, e o gesto apresenta um perfil externo, com foco mais alto, enquanto
a textura com foco profundo.

Para a musica eletroactstica, entendida por Smalley, ndo hd uma composi¢ao
necessariamente a partir de uma unidade discreta, podendo ser de natureza continua, o que nao
permite uma consciéncia de segmentacdo ‘conveniente’ da obra (Smalley, 1997, p. 114). Isto
permite dizer que ndo hd uma organizagdo hierarquica, permitindo chama-los de ‘niveis
estruturais’, que ganham o foco do ouvinte no interesse perceptivo. Deixa-se a cargo do ouvinte
atribuir a posi¢ao de importincia, de acordo com sua experiéncia e intui¢ao.

Com as trés fases de desenho morfoldgico, Smalley (1997, p. 115) propde uma lista de
termos para auxiliar na interpretagdo de significados funcionais dos eventos ou contextos em

uma obra, que podem-se aplicar ao gesto ou a textura:

Quadro 2 - Fases do desenho morfologico.

Onset Partida Emergéncia | Anacruse Ataque Arsis Tésis
Continuantes | Passagem | Transicdo Prolongagéo Sustentacdo | Afirmagdo Enunciado
Terminagdes Chegada Desapari¢do | Encerramento | Liberagfo Resolugdo Plano

Fonte: elaborado pelo autor a partir de conceitos de Smalley (1997, p. 112).
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Os termos usados no onset variam de acordo com a energia de inje¢do, com o acento e
com a direcionalidade. Nos continuantes, hé indicagcdes de avango, vinculo com passado ou
independéncia. E para as terminagdes relacionam-se com metas, relaxamentos de tensdes, ou
com indiferenc¢a de destino.

Quando se intercalam as sobreposicdes desses comportamentos, criam-se relagdes que
definem os comportamentos:

- Conflito/coexisténcia: quando a interacao ¢ baseada na igualdade;

- Dominagao/subordinagao: quando a reacao ¢ de desigualdade.

O comportamento morfolégico dos sons ganham importancia nas consideracdes de
analise desse trabalho com a inten¢do de identificagdo das camadas, as relevancias e os
distanciamentos que se pode determinar o ouvinte com o objeto focado na escuta, assim,
facilitando o planejamento na composi¢do ao se pensar nestes parametros.

Para descrever os tipos de percurso que um evento pode assumir, tem-se as nogdes de
movimento e crescimento. Esse conceito surge devido a auséncia métrica na musica
eletroacustica e aos detalhes de uma textura. Definem-se quatro tipos basicos de movimento:

a) unidirecional: de natureza gestual que empurra para frente, seja em subida, descida

ou linha reta;

b) reciproco: movimentos ondulatorios regulares ou irregulares, com compensacao de
passos em diregdes contrarias;

c) ciclico ou céntrico: impressdo de trajeto em torno de um centro, seja estatico, espiral,
de fora para dentro, tubular, embaragado;

d) bi ou multidirecional: criadores de expectativas, dispersdo ou aglomeracao,
divergéncia ou convergéncia de linhas ou percursos, dilatacao ou contragdo da largura
espectral (Salgado, 2005, p. 76 — 78).

Nessa compreensao, por nao haver contextos melddicos como elementos estruturais das
terapias sonoras, a movimentacdo dos sons pode assumir a finalidade mimética através da
estruturacdo dos movimentos atribuidos aos sons empregados. Analisar essa estrutura para
inspirar as composi¢des traz maior consciéncia da proposta de elaboragdo e condugdo dos sons.

A utilizagdo de tantos termos ndo serve para complicar a escuta, mas sim para dar a
liberdade de explorar, seja de forma técnica ou metaférica, o vocabulario; permitir que sintamos
0 que escutamos, correspondendo a imaginacao e, podendo assim, compartilhar (Salgado, 2005,

p. 79).
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Para Salgado, (2005) trata-se de uma experiéncia de “expectativa intuitiva do tempo
psicolégico”, que nenhuma leitura ou interpretacdo desses eventos deve ser conferida como
uma decisdo sobre uma funcgao, pois cada forma de interpretar varia de acordo com a capacidade
individual, que ¢ gerada pela experiéncia. De acordo com o local, (regional ou global), os
valores hierarquicos aos quais a escuta dicada atencdo vao definindo as atribui¢des de diferentes
formas de se relacionar os sons, bem como as delimitagdes e sensagoes das trés fases de desenho
(Salgado, 2005, p. 80).

A interven¢ao do ouvinte vem de sua capacidade de interpretagcdo, experiéncia no
reconhecimento de niveis de dimensdes temporais e suas relagdes, além da tomada de decisdo
para definir as unidades pertinentes, servindo como ferramenta para explicar (Salgado, 2005,

p. 80).

Como analistas musicais, estaremos na capacidade de resolver o primeiro passo, isto
¢, de colocar em pratica o fazer descritivo para posteriormente colocar a nossa propria
versdao em confronto com nossa experiéncia como musicistas, com nossas questoes
relativas ao fazer musical e com o ambito musical ou extramusical em que tais
experiéncias e questdes surgem e se complementam. E desse processo que uma versao
resulta mais convincente que outra e¢ que podemos falar de uma justificativa
propriamente dita (Salgado, 2005, p. 26).

Outro parametro a ser considerado para as analises ¢ derivado das propostas de Chion,
denominados de guias sonoros, comegando pelas leis de constancia que conferem ao som sua
imparcialidade independente das alteracdes propostas pelo ouvinte. Ou seja, uma sirene,
independentemente da aproximagao ou distanciamento do ouvinte, que interfere na intensidade,
continuard sendo uma sirene, emitindo o que estiver emitindo.

Em seguida, a ideia de forma-angulo apresentada para determinar as qualidades
constitutivas de um material a partir de incidéncias nele, ou seja, variacdes sobre um material
de referéncia, torna valida a importancia de uma referéncia permanente para garantir que sejam
realizados comparativos, permitindo observar modificagdes e servir como guia (Salgado, 2005,
p. 86).

Assim, o primeiro guia sonoro ¢ o indicio sonoro materializador. Apesar de ser possivel
perceber as qualidades formadoras da fonte do som com seus aspectos como madeira, papel,
metal ou liquido, e o gesto que o aciona, existem indicios que ndo revelam sua causalidade.
Existem processamentos técnicos que podem encobrir essas percepgdes, como também outros

que podem ressalta-las.
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Os indicios materializadores com maior poder de evocacdo sdo aqueles que se
relacionam com a voz e outras formas de expressdo vocal e fono-respiratoria. Como
aponta Smalley (1996), a gestualidade vocal, ao ser o principal veiculo de expressdo
e comunicacdo, tem uma forte carga intima ¢ emocional. Portanto, a relagdo com tais
sons numa obra resulta muitas vezes mais reflexiva do que indicativa e dificilmente
desperta uma escuta reduzida. Mas a relagdo indicativa € sempre subjacente e de fato,
invoca uma presenca humana que tende a dominar a atengdo do ouvinte (Salgado,
2005, p. 88).

Outra maneira de conduzir um guia sonoro ¢ através de uma escuta figurativa, o
personagem sonoro, sugerindo fendmenos intermitentes, porém consistentes, que em conjunto
percebemos como entidade criadora de sons distintos no tempo, como um personagem que pode
ser narrado (Salgado, 2005, p. 89). Os guias sonoros sdo atribuidos devido a complexidade de
entendimento de um discurso musical de elementos sonoros concretos, ou seja, sons abstratos,
distantes da padronizagao tradicional. Essa referenciacao se faz presente nesse trabalho devido
aos processamentos sonoros presentes em alguns modelos de terapias sonoras, bem como na
condugdo de escuta focada, na qual o ouvinte se permite abstrair da idealizagdo de uma
realidade e permitir se envolver em processos criativos mentais, imaginacao.

Murray Schafer, por sua vez, apresenta a nogdo de paisagem sonora® (2011, p. 29),
remetendo a uma “tonalidade organizada no espago composta por primeiros planos e fundos,
detalhes e conjuntos”. Para isso, a tonalidade cumpre a fun¢ao de fundo, assim como na musica
tradicional, podendo ser o som do vento, da chuva, do mar, do canto dos passaros, do ruido do
transito.

Chion (1999) adota de forma similar a Schafer (2011) evocagdes de cendrios
ilustrativos, que mesmo que vagos, ressaltam qualidades de:

- densidade: espagoso/restrito; encerrado/aberto; intimo/remoto;

- localizagdo do objeto dentro do espaco criado: esquerda/direita; alto/baixo;
proximo/distante.

Por fim como ultimo guia sonoro, a nocao de fonalidade temporal € a sensagao através
de uma permanéncia de textura. E 0 modo em que o tempo se desenvolve numa sequéncia,
prendendo a atengdo a curto, médio e longo prazo, na escuta atenta.

Hé qualidades dessas tonalidades temporais como:

- tempo-travessia, em que o tempo e o0 espaco passam paralelamente (ex.: eventos

SONoros esparsos que acontecem simultaneamente sem marcagao convergir);

2 Do inglés soundscape (sound para som e landscape para paisagem).
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- tempo-friso, o tempo narrado e os eventos sonoros, como observador dos eventos
sonoros (ex.. uma sequéncia de sons que se transformam em contextos de narrativas de
‘ambiente’);

- tempo-espelho, acontece sensacdo de envolvimento e seducdo direta com a cena
narrada (ex.: o evento sonoro possui movimento que induz uma repeti¢ao, gerando memoria, e
assim envolvendo o ouvinte com a ideia de tema, na propria textura);

- tempo-etc., sente-se uma sequéncia dentro de algo maior, que permite a imaginagao
fluir (ex.: um afastamento de identificacdo de estrutura, dando sensacgdo de infinitude);

- tempo-ampulheta, t€ém-se marcadores temporais que diluem o grande espagamento da
textura (ex.: texturas com movimentos que possuem expectativa de findar e reiniciar) (Salgado,
2005, p. 90 —91).

De acordo com Chion (1999) a atencao ¢ instavel e ndo depende s6 da experiéncia do
ouvinte, mas também do compositor em seduzir, capturar e recapturar usando de uma série de
ferramentas. Para isto servem os sinais pontuadores do tempo, para influenciar a aten¢do ou
vigilancia. Esses sinais, como na musica tradicional, representam a oposicdo de tensdo-
relaxamento, permitindo as camadas que ocorrem em encontro ou desencontro de
convergir/divergir, colidir/fundir, retomar/migrar de caminho. Um deles ¢ o siléncio que marca
fim ou inicio, permite tomar consciéncia do som, evidenciando o atraso ou auséncia de um som
que nao era notado (Salgado, 2005, p. 92 — 93). Outro sinal ¢ a agudeza que proporciona
sensagdo de seguir o presente e conduzir a aten¢do; fendomenos rapidos e agudos impdem
vigilancia imediata. Ritmos ultramusicais também consistem mais um sinal, como a respiragao
ou som do mar, que quebra a dindmica anterior e cria um escape do tempo real. Outro sinal ¢ a
repeti¢cdo pois encaminha o ouvinte novamente a percursos ja projetados e descansa na memoria
(Salgado, 2005, p. 94).

Depois que os guias sonoros se tornam previsiveis e os sinais pontuadores do tempo ndo
correspondem as expectativas, surgem fendmenos relacionados a criacdo e resolugdo dessas
expectativas. Esses fenomenos podem acontecer na memoria imediata, formada pela atengdo a
uma progressdo em andamento, ou na memoria relacionada com experiéncias com outras
progressdes ultramusicais ou diversas experiéncias musicais (Salgado, 2005, p. 94). A
importancia de verificar tais caracteristicas, para os objetos de pesquisa determinados para
analise, se tornam imprescindiveis na perspectiva de estruturar elementos que atuem de forma

ativa na escuta, sem perder a ideia de um discurso musical. Também mantendo a pertinéncia de
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uma composi¢ao elaborada e planejada com os fins propostos nos modelos de terapias sonoras,
além de conferir narrativas engajadas em uma condugdo através dos sons.

Outra forma de previsdo sao os ruidos do tempo, que envolvem sons geralmente
irritantes, como tic-tac de reldgios e goteiras. Outro ¢ a linha de fuga temporal, que ocorre
quando um numero de eventos sonoros se afirmam e sobrepde, permitindo antecipar seu
encontro, colisdo ou cruzamento. Essa previsdo pode ser realizada, evitada, antecipada ou
postergada. Essa linha deriva da nossa disposi¢cao natural ao sincronismo. Por fim, o efeito
“Spike Jones” que altera a expectativa de resolugao com algo comico (Salgado, 2005, p. 97).

Para além das teorias fundamentais, os avangos tecnoldgicos t€ém revolucionado a
analise composicional. Softwares oferecem ferramentas poderosas para investigar os espectros
sonoros, permitindo uma analise detalhada das caracteristicas acusticas dos sons utilizados em
composi¢des sonoras de relaxamento. Além disso, plataformas de composicdo digital
possibilitam experimentagdo em tempo real, facilitando a manipulagdo criativa de elementos
sonoros € a exploracdo de novas técnicas composicionais. Essas ferramentas fornecem aos
compositores maior compreensao das nuances do som e uma maior liberdade na expressao de

suas ideias musicais.
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3 METODOLOGIA

A intersecdo entre musica e terapia tem despertado interesse crescente, impulsionando
pesquisas que exploram o potencial terapéutico de diferentes abordagens musicais. Dentro
desses contextos, este trabalho investiga técnicas de analise e composi¢do que atendam as
demandas especificas para cada modelo terapéutico sonoro elencado.

Para atender as particularidades de cada modelo terapéutico, ¢ fundamental adotar
metodologias de composicdo flexiveis e adaptaveis. A metodologia consiste em uma andlise
descritiva da estrutura e dos elementos sonoros de cada modelo, aplicando perspectivas distintas
conforme as caracteristicas de cada abordagem terapéutica. A partir dos padrdes observados,
foram elaboradas sugestdes para uma criacdo musical para cada modelo, utilizando técnicas
composicionais alinhadas aos objetivos de cada terapia sonora.

Em cada modelo de terapia sonora, a proposta de analise ¢ apresentada com seus
elementos de observacao, bem como suas ferramentas de softwares e plugins, nos casos em que
foram necessarios. Também ¢ possivel encontrar, listados em anexo e apéndice, o
desenvolvimento e elaboragdo de materiais, indicando os parametros e suas respectivas

referéncias.

3.1 Modelos de terapias sonoras elencadas

O uso da musica na promog¢ao da satide ¢ respaldado por pesquisas desenvolvidas ao
longo do século XX que validam suas aplicagdes tanto em contextos psicologicos quanto
fisiologicos (Nunes-Silva et al., 2016, p. 711). A consolidacao dessas evidéncias justifica o
crescimento do interesse académico e profissional na 4rea da satde e orienta a selecdo dos
modelos terapéuticos analisados nesse trabalho.

Terapias sonoras e musicoterapia utilizam o som com fins terapéuticos, mas diferem em
estruturas e objetivos. A musicoterapia ¢ uma pratica clinica conduzida por profissionais
qualificados, que utiliza a experiéncia musical — criacdo, execucdo, escuta ou movimento —
adaptada as necessidades do paciente (Baker et al., 2005, p. 15 — 16). Envolve fundamentos da
psicologia, neurologia e educagdo musical, atuando de forma abrangente na saude mental e

fisica.
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J4 a terapia sonora se baseia nas propriedades vibracionais do som e seus efeitos
fisiologicos, atua com sons especificos — frequéncias, timbres e texturas — voltados a indugdo
de estados corporais e mentais, sem necessariamente envolver a interacao do ouvinte ao fazer
musical (Baker et al., 2005, p. 18).

A abordagem proposta busca oferecer parametros para a criacdo de composi¢des
voltadas as terapias sonoras, com base em critérios observaveis e coerentes com os objetivos
de cada modelo. A compreensao das propriedades terapéuticas dos sons permite que o material
sonoro seja elaborado de forma compativel com cada abordagem, favorecendo a efetividade
das intervencdes. Essa estrutura metodologica contribui para qualificar a atuagdo musical no
contexto terapéutico e estabelece diretrizes para a elaboragdo de repertorio fundamentadas em
praticas no campo da pesquisa musicologica.

Na sequéncia, sera apresentado um mapeamento de modelos de terapias sonoras com
base nos fundamentos discutidos acima, e serve como ponto de partida para a analise das
estruturas sonoras utilizadas, bem como a proposicao de estratégias composicionais adequadas
a cada abordagem?.

A pratica de terapias sonoras acontece em diferentes formatos, desde momentos rituais
em cerimodnias de cunho religioso, quanto em espagos de tratamento e acolhimento de pessoas
com intuitos terap€uticos integrativos, como também em spas € até em momentos individuais
através de busca por material digital disponibilizado nas redes. Os processos de terapias sonoras
que aqui abordados sdo escolhidos por presenciar diferentes vivéncias, mas para questdo de
andlise, o material gravado e de maior alcance e reprodugdo se tornaram mais questiondvel a
nivel de entrega do material, pensando-se quanto a composicdo deste material, além da sua
difusao.

Flavio M. Maia (2019) discute em seu artigo sobre as midias digitais e suas
disponibilidades em streamings, de forma que aproxima produtores de consumidores, além da
discussdo sobre producao e distribui¢do musical. Maia (2019, p. 47) ainda aponta sobre a
presenca do Spotify e YouTube como responsaveis pela maior audi¢do musical, considerando o
aspecto da digitalizacdo musical, ou seja, a nova perspectiva/desconstrucao da industria
fonografica.

Nesse sentido, as terapias elencadas adotadas para analise constituem de gravacdes

disponibilizadas em streamings com os questionamentos aplicados aos processos de producao

26 Mais informagdes sobre as escolhas das terapias elencadas podem ser encontradas em meu artigo Terapias
sonoras: explorando metodologias e relevancias para investigagdo composicional, que discute as diferengas
entre as terapias sonoras e suas relagdes com as caracteristicas dos sons (Vieira, 2024).
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musical para estas midias, aplicando para os mesmos, com base nos padrdes encontrados em
analise, propostas compositivas com maior refinamento e discurso musical aplicavel em

conformidade com as tratativas das terapias sonoras de cada modelo.

3.1.1 Meditacao

A meditagdo?’ é uma pratica®® amplamente difundida e, frequentemente acompanhada
por musicas suaves. Esses sons tém sido incorporados com frequéncia as praticas meditativas,
pois musicas calmas e melodias suaves contribuem para a criagdo de um ambiente favoravel ao
relaxamento, auxiliando na reducdo da atividade cerebral associada a ruminacao e a ansiedade.
Lacerda (2018, p. 14 — 15) apresenta evidéncias que associam essas praticas a produgao de
ondas cerebrais detectadas por meio de biofeedback. Entre as variagdes da meditacdo,
destacam-se também as vocalizacdes, utilizadas como foco sensorial (Menezes; Dell’ Aglio,
2009, p. 278).

As préaticas meditativas ocidentais podem ser divididas em duas categorias principais:
mindfulness e meditacdo concentrada (Cahn; Polich, 2006, p. 180). A primeira envolve a
observagdo aberta de estimulos como pensamentos, sensagdes ou sentimentos, mantendo a
atencao em um estado de vigilancia livre — sendo frequentemente referida como meditacao do
insight. A segunda, de carater concentrativo, foca a atencdo em um tnico objeto, seja ele interno
ou externo, sustentando o foco em uma atividade mental ou sensorial especifica (Menezes;
Dell’Aglio, 2009).

A escolha por elencar meditagdes como um dos objetos de pesquisa, surge do
questionamento das diferentes propostas de musicas constituintes na meditagdo, inclusive até a
auséncia delas, mas o envolvimento sonoro de dispor uma condu¢do vocal, atribuindo-lhe
caracteristicas formatadas. O cerne do questionamento baseia na indagacdo quanto ao uso de
melodias com instrumentagdes ocidentais tradicionais, musicas de concerto, sons ambientais da
natureza, dentre uma diversidade de sonoridades pré-existentes, quando sonoridades criadas
para tal finalidade.

Ao propor as perguntas do ‘por que’ das escolhas, ao se pensar nas produgdes de

meditacdo gravadas e disponibilizadas para o acesso publico, nota-se que ha um distanciamento

270 ato de praticar exercicios mentais para atingir um nivel elevado de consciéncia espiritual ou atengdo plena”
(Philips et al., 2019, p.2).

28 Desenvolvem-se formas de lidar com pensamento automatico e repetitivo através da observagdo, permitindo
aprendizado em nao se influenciar pelos pensamentos e na compreensdo dos fluxos mentais (Bishop et al., 2004;
Vandenberghe e Sousa, 2006).
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do ouvinte com a pratica de meditacdo em si, o que pode interferir no processo do conhecimento
aplicavel da técnica de escuta focada, bem como a exclusdo de seu contexto cultural para
apreensao de outra cultura ndo adaptada. Esse fator de distanciamento também permite a
interpretagdo equivocada da pratica, ou até mesmo uma permissao de praticar de forma
inadequada.

E com essa possibilidade de desentendimento e descontextualizacdo que se torna
possivel encontrar disponivel uma diversidade de meditagdes com musicas de fundos
irregulares com a pratica, podendo distrair a atencao de escuta, confrontar a equalizacao do guia
com o plano de fundo, sobrepor falas a musicas de concerto de forma amadora a se pensar que
sejam para ‘relaxamento’. Tendo visto tais problematicas, trouxe a esta pesquisa este objeto a
ser discutido, enquanto uma proposi¢ao de melhor adequagao das musicas para meditagao no

intuito de promogao de terapia com os sons.

3.1.2 Paisagem sonora

Uma técnica em expansdo dentro das terapias sonoras ¢ o uso de paisagens sonoras —
composicdes que integram sons naturais € ambientes, como o barulho do mar, canto de passaros
ou o som do vento entre as arvores. Esses elementos podem ser combinados com instrumentos
musicais ou sons eletronicos. A elaboracao dessas composi¢des exige atencao aos detalhes,
como movimento sonoro, dindmica, contrastes e interagdes timbristicas, com o objetivo de criar
uma experiéncia sensorial envolvente. Para refor¢ar essa sensagdo, ¢ comum o uso de técnicas

de gravacdo binaural®

, ampliando a percepgao de presenca e realismo para o ouvinte. Assim,
busca-se evocar sensagdes especificas e transportar mentalmente o ouvinte para determinados
ambientes.

As paisagens sonoras integram o repertorio da musica relaxante, por induzirem estados
de tranquilidade, sendo frequentemente associados as meditacdes guiadas e reconhecidas como
forma de terapia sonora (Menezes; Dell’Aglio, 2009, p. 179). Sons suaves e ritmos
desacelerados contribuem para a reducdo do estresse e da ansiedade, promovendo bem-estar,

melhorando a qualidade do sono, aliviando dores cronicas e favorecendo a concentragdao

(Nunes-Silva et al., 2016, p. 713).

29 Referente a técnica de captagdo de som que busca reproduzir a experiéncia auditiva humana tridimensional,
como ouvimos naturalmente a espacialidade sonora com nossos dois ouvidos.
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Esse tipo de produgdo sonora visa criar atmosferas relaxantes por meio de sons
cuidadosamente selecionados, quando compostos, ou podem ser diretamente capturados em
ambientes. Tais sons podem remeter a memorias afetivas ou atuar diretamente por meio de
estimulos psicoacusticos*’, influenciando o estado mental do ouvinte (Philips et al., 2019, p. 2).

O uso recorrente deste tipo de sonoridade como forma de terapia sonora ¢ muito
difundido para auxiliar no sono, ou como musicas ambientes em salas de espera. Um dos
cuidados observados para este tipo de uso da-se com as manipulagdes sonoras para evitar
contrastes abruptos que interrompam o fluxo da continuidade de um estado de relaxamento,
causando surpresas ao ouvinte.

Uma condicao bastante relevante a ser considerada para as paisagens sonoras em uso de
suas atribuigdes terapéuticas, enquanto sons com fatores evocativos de memorias afetivas, tem-
se haver com o conhecimento prévio do ouvinte em que tipo de sonoridade pode ser encontrado
na musica escolhida, uma vez que pode haver tragos no ouvinte de traumas, como por exemplo
sons de fogueiras ou de corpos d’agua para pessoas que tenham tido eventos peculiares de risco
de vida com fogo ou com afogamentos. Ou seja, uma problemética também a ser apresentada
enquanto caracteristica dos sons, mas facilmente previsivel ao ser possivel descrever as
sonoridades utilizadas na composi¢ao, deixando claro ao ouvinte que ira acessa-lo. Fator este
que em uma terapia sonora pode ser facilmente levado em consideragdo a partir de uma

anamnese pelo terapeuta que ird conduzir uma sessdo com paisagens sonoras.

3.1.3  Solfeggio

A técnica conhecida como solfeggio baseia-se na emissao de frequéncias sonoras
especificas, medidas em hertz (Hz), as quais sdo atribuidas propriedades curativas e
restauradoras. Embora ainda ndo haja um consenso cientifico consolidado sobre os efeitos
exatos dessas frequéncias em seres humanos, pesquisas como as de Fabien Maman (1997), em
The role of music in the Twenty-first Century, indicam que determinados sons podem interagir
com padrdes do corpo humano, favorecendo estados de equilibrio fisico, mental e emocional.

A ampla circulagio de conteudos relacionados aos solfeggio em plataformas de
streaming como YouTube e Spotify, frequentemente com milhdes de visualizagdes, revela a
relevancia desse material como objeto de andlise no campo das terapias sonoras. Nesse

contexto, a investigacdo de composi¢des que apresentam intencionalidade terapéutica e

30 “A relagdo entre a percepcdo auditiva e as caracteristicas fisicas do som” (Lacerda, 2018, p. 1).
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caracteristicas sonoras especificas torna-se um caminho pertinente para este trabalho,
especialmente quando se busca compreender a elaboragdo composicional envolvida.

O método do solfeggio contempla frequéncias especificas distintas e individuais,
organizadas com anagrama numérico, tais como: 174,417 e 741 Hz; 285, 528 e 852 Hz; e 396,
639 e 963 Hz (Espindola, 2013, p. 17).

A aplicabilidade deste método credita os efeitos dos sons enquanto forma de estabelecer
um estado de ressonancia de emissdes de frequéncia ao organismo, aproximando-o de um
estado considerado ‘harmonico’, no sentido de natural ao ser humano. A ideia de homeostase
do organismo a partir de frequéncia é defendida por alguns autores supracitados, apesar da nao
constatagdo de quais frequéncias atingiriam exatamente quais tipos de 6rgaos ou estruturas do
corpo. Mas, apesar disso, o fato de retirar um momento para conducao de uma pratica de escuta
e a disposi¢ao de direcionar a atengdo para uma fun¢ao de entrar em relaxamento, promove em

si, um condicionamento favoravel para esse estado, seja ele mental ou fisico.

3.1.4  Sound healing

O sound healing tem ganhado destaque por empregar uso de instrumentagdes étnicas
com padrdes sonoros tendo como objetivo promover o bem-estar fisico, emocional ¢ mental.
Pesquisas recentes, como as de Masala e Merolle (2017), investigam os efeitos terapéutico dos
sons de instrumentos como funing forks (pequenos diapasdes), cada um afinado em uma
determinada frequéncia (Hz).

O termo sound healing refere-se a pratica que faz uso de instrumentos musicais
especificos — como sinos tibetanos, tambores xamanicos, gongos e didgeridoo®' — com o
proposito de induzir estados de profundo relaxamento. Cada instrumento possui uma afinacao
propria. Segundo Philips (et al., 2019, p. 2), as vibragdes geradas por esses instrumentos podem
influenciar positivamente o sistema nervoso, sendo esse mais um estudo que apresenta a
contribuicao de certos sons para a redugdo da pressao arterial e estimulacao da liberagao de
endorfina.

Diversas culturas ao longo do tempo atribuiram ao som a capacidade de influenciar

processos naturais de auto regulacdo do corpo (Petraglia, 2005, p. 11). As propriedades

3! Instrumento aborigene australiano, tubo longo € oco, geralmente de madeira, assoprado como um trompete
emitindo sons graves continuos e distintos, na faixa de 30 a 80 Hz (Philips ef al., 2019, p. 3).
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atribuidas a essas praticas estdo fundamentadas na psicoacustica. Nesse sentido, os aspectos
sonoros e suas qualidades intrinsecas ganham relevancia histérica e fenomenologica.

Por se tratar de praticas étnicas, cada cultura com sua pratica possui um formato
especifico de lidar com o musico de executa o instrumento, desde a forma que esse aprendeu a
tocar, como 0os momentos propicios a serem utilizados, além também da defini¢ao da forma que
o ouvinte estara disposto a passar por tal ‘sonorizagdo’ e quem estaria apto a passar por esse
procedimento. A terapia de sound healing ¢ uma forma de ‘traduzir’, talvez de forma colonizada
ou globalizada, de culturas espalhadas pelo mundo, uma pratica com os sons em rituais, que
tenham beneficios em diversas formas ao ser humano. Para isso utilizam de seus atributos de
crengas, atributos evocativos, condugdes, situagdes de fragilidade, e qualquer abertura com que
o ouvinte se disponha a trabalhar em uma proposta terapéutica.

Mesmo sendo uma pratica em tempo real com o ouvinte, ainda € possivel encontrar
dudios gravados com essa proposta disponivel nos streamings como forma de alcangar um
publico em qualquer lugar que ele esteja, ou em outros casos, uma forma de permitir que seja
possivel reviver um momento experienciado presencialmente em algum momento predecessor

pelo ouvinte.

3.2 Analises

Com base no levantamento dos critérios de analise definidos neste estudo, estabeleceu-
se uma estrutura metodoldgica para a investigagdo de musicas de distintas abordagens de
terapias sonoras previamente selecionadas. Com o objetivo de identificar padrdes
composicionais recorrentes e, com isso, contribuir para a formulagdo de parametros especificos
voltados a criagdo de materiais sonoros seguindo suas finalidades terapéuticas, as musicas
escolhidas para analise foram selecionadas quanto a sua origem, critérios de busca, relevancia
dentro do contexto e apresentam breves comentarios sobre sua disponibilidade em plataformas
de streaming.

As analises a seguir foram desenvolvidas a partir da escuta analitica (andlise aural) de
cada obra selecionada, considerando suas caracteristicas sonoras e contextuais. Nos apéndices,
apresentam-se os materiais correspondentes a cada obra analisada, organizados conforme os
padrdes observaveis identificados em sua estrutura e funcionalidade terapéutica.

Para cada modelo de terapia sonora considerado, a peca escolhida para andlise foi

denominada com a(s) inicial(is) de seu subgénero, seguido do numeral que a ordena, sendo duas
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musicas para cada subgénero destes. Assim facilitando localizar e identificar o material em

apéndice para consulta a qualquer momento.

3.2.1 Analise de meditagao

o M1 — Fonte: Youtube (https://www.youtube.com/watch?v=5GSeWdjyrlc). Busca:

guided meditation; Parametro/filtro: relevancia; Escolha: ndo patrocinado e nimero
de visualizagdes; Titulo: A guided meditation on the body, space, and awareness
with Yongey Mingyur Rinpoche; Duragdo: 14°38”; Canal: Tongey Mingyur
Rinpoche; Relevancia: 650 mil inscritos, 5,6 milhdes de visualizagdes, disponivel
ha 12 anos. Sobre o canal: produzido por Yongey Mingyur, um professor budista
de meditacao tibetana, também autor de livro sobre meditacdo ¢ a ciéncia da

felicidade, viaja o mundo ensinando meditagao.

Andlise descritiva:

O tnico recurso sonoro utilizado nesta meditagdo foi a voz como guia, conduzindo a
escuta. A fala gera uma escuta ativa — neste caso, de carater imperativo — de modo que o ouvinte
executa agdes a partir das sugestdes recebidas. O conceito central estrutura-se na meditacao de
consciéncia aberta (Analayo, 2006) e no relaxamento equilibrado entre corpo e mente (Kabat-
Zinn, 2023), combinando aten¢@o plena — que consiste em estar consciente dos fendmenos
internos e externos —, relaxamento consciente — que permite ao corpo € a mente entrarem em
repouso natural, sem esforgo excessivo —, € expansao da percepcao, por meio da exploragao dos
sentidos. Esses elementos tornam-se vidveis pela forma como o texto ¢ elaborado: instrucional
e conversacional, com linguagem simples, sem rigidez, e com progressao gradual nas etapas da
condugao.

Tais etapas acontecem da seguinte forma:

Quadro 3 — Etapas da meditacao

Ajuste fisico Alinhar coluna, fechar os Preparagdo corporal e postura
olhos, relaxar os musculos; basica;

Atenc¢ao ao corpo Consciéncia das sensagdes Mindfulness;
corporais;

Atencao ao ambiente  Percepcao pelos sentidos; Expansao da consciéncia

sensorial;

Abertura da mente Reconhecimento dos Consciéncia dos processos

pensamentos € emogdes. mentais.

Fonte: elaborada pelo autor para apresentar as etapas dos procedimentos conduzidos em medita¢do para obtengao
da atencao em foco sensorial.


https://www.youtube.com/watch?v=5GSeWdjyr1c
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Embora o texto ndo cite fontes diretamente, apresenta bases oriundas de tradi¢des
contemplativas, como budismo tibetano e o zen (Analayo, 2006), bem como do mindfulness
moderno (Kabat-Zinn, 2023), ao explorar conceitos como consciéncia aberta, percepcao dos
fendmenos impermanentes e atengdo plena aos sentimentos e percepgdes, sem apego ou
rejeicao.

Como parte do roteiro da condugdo, sdo utilizadas técnicas de relaxamento muscular
progressivo, ancoragem na respiracao e na postura, expansao gradual da consciéncia e aceitagao
radical (Kabat-Zinn, 2023).

E possivel notar, do ponto de vista ‘musical’, que a voz falada se configura como o
primeiro campo indicativo, o gesto vocal, aliado a propria expectativa do ouvinte, carregada
por uma forte carga intima e emocional (Smalley, 1996), evocando a presenca humana. Por ser
0 unico som presente nesta meditacdo, a voz também estabelece a tonalidade da obra. Os
momentos de siléncio podem ser considerados sinais pontuadores, que possibilitam a tomada

de consciéncia (Salgado, 2005).

o M2 —Fonte: Youtube (https://www.youtube.com/watch?v=nTYITN{KIRc). Busca:

guided meditation; Parametros/filtro: relevancia; Escolha: nao patrocinado e
numero de visualizagdes; Titulo: Quantum jumping guided meditation: enter a
parallel reality e manifest fast (law of attraction); Duragao: 26°26”; Canal: Your
Youniverse; Relevancia: 1,1 milhdes de inscritos, 5,1 milhdes de visualizagdes,
disponivel hd 4 anos. Sobre o canal: produzido por Jéssica Connor, coach de
mentalidade de sucesso, com doutorado em filosofia, promove com ferramentas de

meditacdo, o desenvolvimento pessoal.

Analise descritiva:

Para esta meditagdo, os recursos sonoros utilizados foram a voz como guia € um
background em forma de acordes. A voz falada gera uma escuta ativa, e neste caso, imaginativa,
permitindo que o ouvinte crie, a partir de seu repertorio disponivel, visualizagdes com base nas
sugestdes apresentadas.

O roteiro de meditacdo proposto segue etapas de preparacdo do estado corporal e
mental, além de sugestdes para a criagdo imaginativa. Para este trabalho apenas a primeira parte

da meditacdo ¢ de interesse, por tratar da preparacdo para o estado de relaxamento do corpo e


https://www.youtube.com/watch?v=nTYITNfKlRc
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do foco perceptivo. A sessdo de imaginacdo guiada atribui subjetividade intencionada,
ocupando um plano visual e sensitivo que se distancia da escuta, podendo até mesmo distrai-la.

Ainda devido a aproximagdo pela carga emocional € a evocagdo da presenca humana
que a voz possui (Smalley, 1996), ela ganha evidéncia e estabelece uma relagao de dominancia
sobre a parte dos acordes, influenciando a escuta enquanto gesto.

Na perspectiva da parte dos acordes, observa-se que os sons sdo sintetizados,
caracterizando-se por longas duragdes e oscilagdes em sua producdo sonora, que remetem
movimento de dindmica crescente e decrescente. Esse comportamento evidencia uma fungao
de subordinagdo, ocupando um amplo espectro harménico e podendo ser interpretado como
textura sonora. Seus movimentos sao multidirecionais, com varia¢oes de dilata¢do e contragao
da largura espectral.

Foi realizada uma andlise por meio do sofiware Sonic Visualiser, utilizando dois
plugins: um destinado a estimativa de acordes e outro que a identificacdo das notas MIDI
presentes na constitui¢do do audio. O plugin Chordino — Chord estimate gerou uma sequéncia
de acordes, embora tenha considerado também as notas presente na voz guia. Ja com o plugin
Chordino — Note representation of chord estimate, foi possivel gerar uma tabela contendo
valores MIDI, o tempo de ocorréncia no 4udio, a duracdo das notas e sua intensidade
(dindmica).

Para desconsiderar a influéncia da fala, foi necessario excluir as notas com duragao
inferior a 4 (quatro) segundos, mantendo apenas aquelas que podem ser consideradas como
acordes sustentados. A partir da sincronizagdo das tabelas de notas e de acordes, foi possivel
obter algumas progressoes harmdnicas resultantes que estdo organizados no quadro 4 no
Apéndice B.

E possivel observar que o percurso harmonico ndo se organiza prioritariamente por
modulagdes tonais, mas sim por deslocamentos entre centros modais. Ao invés de um sistema
funcional de tonica — subdominante — dominante, o material apresenta ambiéncias modais
relativamente estaveis que se sucedem no tempo. Cada bloco ¢ caracterizado por um centro
recorrente — em especial C/Am/D (jonio — edlio — ddrico) e, em outros momentos, E/F#/C#
(jonio — mixolidio — edlio). Assim, a sensacdo de movimento ndo se da por modulacdo tonal
tradicional, mas por transi¢des modais, que ocorrem ora por vizinhan¢a de campo (ex.: C <
Am < D), ora por saltos mais contrastantes (ex.: de C/Am para E).

Uma leitura possivel ¢ que os deslocamentos entre blocos podem ser entendidos como

transi¢des de centro modal por graus conjuntos ou ter¢as (C — D — Am, depois E — F# —
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C#), mas sem a necessidade de resolugdo funcional. O que se estabelece ¢ uma sucessdo de
‘paisagens modais’, nas quais cada acorde refor¢a a identidade modal do centro (ex.: Cmaj7
como jonio; D como doérico; Am como eodlio/ddrico; Emaj7 como jonio).

Uma observacdao importante a ser ressaltada ¢ a presenca de acordes com extensoes
(maj7, 7, mb5, etc.), que ndo atuam como geradores de tensdo-relaxamento na logica tonal, mas
sim como coloragdes internas de cada modo. Por exempli, o uso frequente de maj7 tende a
reforgar a suavidade de repouso modal, ainda que nao implique fun¢ao dominante. Além disso,
a auséncia de dominantes funcionais claros (sem a for¢a do V7 conduzindo ao I) reforca o
carater modal do percurso, em que o relaxamento é percebido principalmente nos pedais ou
retornos ao centro modal, e ndo pela cadéncia.

De forma geral, avaliando a narrativa da gala sobreposta aos acordes, observa-se que os
centros modais fornecem diferentes graus de densidade expressiva. Alguns momentos (C jonio,
Am edlio) tendem a sugerir maior estabilidade, enquanto outros (como blocos em E ou F#)
geram contraste e ampliam a paleta expressiva. A relativa brevidade de alguns acordes impede
que o ouvinte perceba isoladamente em fun¢ao, mas dentro da ambiéncia modal do bloco a

coeréncia ¢ mantida, favorecendo a clareza da condug¢ao vocal.

Andlise geral:

A analise das obras selecionadas dentro do escopo da musica de relaxamento para
meditag¢do evidenciou padrdes composicionais especificos que podem ser organizados em trés
grandes eixos: uso da voz como condutora, ambientes harmonicos com fun¢do textural, e
estruturacao gradual dos estados perceptivos do ouvinte. As obras analisadas baseiam-se em
abordagens sonoras distintas, mas convergem na inten¢do de promover estados alterados de
consciéncia, relaxamento fisico e mental e ateng@o plena.

e A voz como recurso central e guia da escuta: nas duas meditagdes analisadas, o
principal recurso sonoro empregado foi a voz falada, que assume o papel de guia da
escuta. A voz, segundo Smalley (1996), carrega uma forte carga intima e emocional,
evocando a presenca humana, o que favorece a escuta ativa e engajada. No primeiro
exemplo, a voz tem carater imperativo, induzindo diretamente a¢des do ouvinte. Ja
no segundo, o cardter da voz ¢ imaginativo, conduzindo o ouvinte a criar
visualizagdes a partir de seu repertério interno.

Essa presenga vocal funciona como gesto sonoro dominante, influenciando a escuta

e determinando a tonalidade simbolica da obra, j& que em certos trechos ¢ o tnico
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som presente. O texto falado apresenta estrutura instrucional e dialogal, com
linguagem acessivel e sem rigidez, promovendo uma progressao gradual das etapas
de conducao, favorecendo estados de consciéncia aberta (Analayo, 2006) e
relaxamento consciente (Kabat-Zinn, 2023).

e Acordes sustentados como fundo harmdnico e textura: em M2, a voz ¢ acompanhada
por um background harmoénico sustentado, formado por acordes longos e continuos.
Os acordes foram analisados por meio do software Sonic Visualiser, utilizando os
plugins Chordino — Chord estimate e Note representation, que permitem extrair
informacgdes sobre acordes, notas MIDI, intensidade e duracao sonora.

Foi possivel notar um padrao composicional baseado em deslocamento entre campos
modais proéximos, gerando uma sensa¢do de movimento sem ruptura. A progressao
se apoia em intervalos recorrentes (tergas, segundas, quintas) que funcionam como
vetores de continuidade modal. Apesar de conter acordes com intervalos que sugerem
tensao, esses se equilibram com blocos harmodnicos estaveis, criando areas de
repouso modal que favorecem a percepgao de relaxamento.

A textura harmodnica € caracterizada por longas duracdes, oscilagdes sonoras e
gestualidade de dindmica crescente/decrescente, sugerindo uma atmosfera dilatada e
envolvente. Os blocos de acordes ocupam amplos espectros modais e funcionam
menos como progressdao funcional e mais como campos de ressonancia modal,
servindo de plano de fundo sensorial subordinado a condugao vocal.

e Siléncio como elemento estrutural e de consciéncia: os momentos de siléncio entre
os blocos de fala e/ou harmonia desempenham uma fung¢do estruturante nas obras
analisadas. Conforme argumenta Salgado (2005), o siléncio atua como sinal
pontuador, permitindo pausas que favorecem a assimila¢do das instrugdes e o
aprofundamento da experiéncia perceptiva. O siléncio refor¢a a ideia de espago
interno e escuta reflexiva, valorizando o tempo da percepgao.

¢ Estruturacdo da experiéncia meditativa: em termos de organizagdo, as meditagdes
apresentam um desenvolvimento progressivo. Primeiramente uma preparagao
corporal, depois segue com foco na respiracdo e postura, parte para expansdo da
consciéncia, e (em alguns casos) conducdo imaginativa. Esta tltima parte, embora
rica em subjetividade e simbolismo, pode afastar o ouvinte da escuta sonora atenta,

deslocando o foco para o plano visual e mental — o que foi considerado um ponto de
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distanciamento em relagdo ao objetivo deste trabalho, centrado na escuta e nos

parametros composicionais.

Como conclusao, a musica de relaxamento voltada para meditacdo apresenta padroes
composicionais recorrentes que envolvem: uso central da voz humana como elemento de
condugdo e presenca; apoio harmonico de acordes sustentados, com deslocamentos entre
campos modais proximos e fungao textural; exploracao do siléncio como espago de integragao
e escuta; estruturacao gradual e progressiva da narrativa sonora, alinhada a estigios da
meditagdo; preservagdo de frequéncias sonoras estaveis, com baixa variacdo ritmica e
timbristica; elabora¢do cuidadosa da relacdo entre gesto sonoro e experiéncia perceptiva do
ouvinte.

As condugdes guiadas estdo disponiveis nos Apéndices A e B, juntamente com a anélise
modal e seu quadro de acordes da pega M2 selecionada. Também € possivel visualizar o grafico
do espectrograma extraido pelos plugins no sofiware, no Apéndice J, bem como os dados

coletados, disponiveis nos Apéndices K e L.

3.2.2 Anadlise de paisagem sonora

o PSI1 — Fonte: Spotify (https://open.spotify.com/intl-
pt/track/4ANQT20EoR04wZviBhWpzez?si=5b56df4ecd074091). Busca: paisagem

sonora relaxamento; Parametro/filtro: tudo musicas; Escolha: que utilizasse
instrumentagdo referente a metodologia; Titulo: Sons da natureza para dormir;
Duragao: 3°04”; Canal: Sons da natureza; Relevancia: 34.884 ouvintes mensais, 992
mil audi¢des. Sobre o canal: Musico e compositor, Ricardo Itaborahy possui canal
no Spotify e Youtube, possui um album langado no Spotify com 25 musicas de sons
da natureza em formato de paisagem sonora com intencdes de relaxamento, calma,

melhoria do sono, alivio de tensao, foco e concentragao.

Analise descritiva:
A peca possui duas camadas sonoras distintas: uma com recursos musicais mais bem
definidos, de acordo a musica tradicional, com alturas definidas, acordes e melodia; e outra

composta por sonoridades provenientes de um ambiente sonoro natural (da natureza).


https://open.spotify.com/intl-pt/track/4NQT20EoRo4wZvjBhWpzez?si=5b56df4ecd074091
https://open.spotify.com/intl-pt/track/4NQT20EoRo4wZvjBhWpzez?si=5b56df4ecd074091
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Na anélise da primeira camada, nota-se que ha a utiliza¢do de processamentos nos sons,
evidenciada pela presenga de trés timbres fortemente audiveis: um background com acorde,
com um timbre sintetizado brilhante (rico em parciais harmonicos agudos), acompanhado de
baixos em alguns momentos; um timbre percussivo com notas definidas desempenhando uma
melodia, semelhante a um piano com efeito de eco e outros processamentos como distor¢des e
reverberagdo; e outro som com timbre proximo ao ressoar metalico sem ataque, que surge em
determinados momentos (F5 em 177, G#5 em 307, F5 em 44”, por exemplo).

A estrutura de acordes foi analisada a partir do software Sonic Visualiser, utilizando os
plugins de Chordino — Note representation of chord estimate ¢ Chordino — Chord estimate. A
partir da gerag¢do de dados contendo as notas MIDI presentes nos acordes ¢ da estimativa dos
acordes, foi possivel verificar a estrutura harmoénica e seus respectivos papéis. Segue no
Apéndice C um quadro com os dados de analise obtido.

A partir da andlise dos acordes, foi possivel notar uma predominancia de acordes
menores, centrados em torno de Fm, que se configuram em um campo modal do modo edlio. A
progressao evita cadéncias tonais tradicionais, favorecendo movimentos prolongados do acorde
central (i — Fm/Fm7), bem como a alterndncia recorrente com o iv (Bbm/Bbm7) e o v
(Cm/Cm7/Eb). A presenca de bIII (Ab) e bVII (Ebm/Eb) refor¢a ainda mais a caracterizagao
modal da peca. Apenas em um trecho pontual surge o acorde Bb7, que poderia sugerir
movimento tonalizante; contudo, ele ndo se consolida como cadéncia, permanecendo dentro do
carater modal da obra. Sendo assim, ¢ possivel afirmar que a organiza¢do harmonica apresenta
uma caracteristica pouco direcional e estatica, mantendo a sensacdo de repouso e continuidade,
em vez de progressao tipica da tonalidade.

Partindo para a segunda camada da peca, observa-se uma estrutura composta por sons
da natureza. Nessa paisagem sonora, ¢ possivel identificar a presenca de sons de agua fluindo
e pio de passaros. Nada indica que essa paisagem tenha sido criada por sobreposi¢do de sons
de banco de sons ou capturada in natura, reforgando o uso das tecnologias e processamentos
SONOTOS COMO recursos composicionais.

As duas sonoridades apresentam uma relacdo de coexisténcia, dividindo o foco e
atencdo na escuta, com igual intensidade de apresentacdo e valores aparentes, tanto em
movimentos (gestos) quanto no prolongamento de suas texturas, apresentando uma logica
energética fluida. A melodia executada pela parte instrumental aparenta imitar os ritmos

ultramusicais.
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o PS2 — Fonte: Spotify (https://open.spotify.com/intl-
pt/track/5UcrCi8WwivoKQZDijbgl.eD?si=e495f6b61c8c401a); Busca: paisagem

sonora relaxamento; Parametro/filtro: tudo musicas; Escolha: que utilizasse
instrumentagdo referente a metodologia; Titulo: Nature’s Harmony;, Duragao:
4°04”; Canal: Spirit 5; Relevancia: 64.694 ouvintes mensais, 84 mil audi¢des. Sobre
o canal: Max Menge ¢ compositor e especialista em gravagdes de alta qualidade de
paisagens sonoras da natureza, com preservagao de suas qualidades sonoras de
forma imersiva, sons de passaros, rios, chuva, diversos tipos de natureza complexa
em sua beleza. Sua proposta de natureza de sons imersivos promete equilibrio

harmonioso como fuga da cidade, uma forma de atingir tranquilidade.

Analise descritiva:
Essa peca possui sonoridades iterativas ruidosas que causam movimentos

imaginativos, ou seja, retrata narrativa de sons que causam efeito subjetivos quanto a fonte. E
possivel perceber sons de liquido e imaginar uma chuva como fonte, a0 mesmo tempo que se
nota movimento de fluido como consequéncia. Simultaneamente, hd um som de contato com
superficie aspera ou porosa, em interagdo com o liquido, o que sugere imaginar que sejam
pedras sendo impactadas por essa chuva. A imaginacao da paisagem narra um evento natural.

No aspecto acustico, com o software Sonic Visualiser € possivel notar a partir de um
espectrograma (Apéndice J) que os sons ndo possuem centros tonais nem altura definida em
nenhum momento, sendo representados visualmente como ruido. No entanto, a deteccdo de
caracteristicas como material, gesto € movimento permite que a imaginagdo crie um cenario
reconhecivel.

A estrutura causal permite deduzir que a captagdo desta paisagem sonora tenha ocorrido

de forma in natura, e nao criada com sobreposicao de sons.

Andlise geral:

As andlises realizadas revelam estratégias composicionais recorrentes na construgao de
pecas voltadas a musica de relaxamento com base em paisagens sonoras. Identificou-se, nas
obras estudadas, a presen¢a de duas camadas sonoras principais: uma de carater musical, com
estruturas harmodnicas e melodicas mais proximas da tradicdo musical ocidental; e outra de

natureza acustico-ambiental, construida com elementos de paisagens sonoras naturais. Essa


https://open.spotify.com/intl-pt/track/5UcrCi8WwjvoKQZDjbgLeD?si=e495f6b61c8c401a
https://open.spotify.com/intl-pt/track/5UcrCi8WwjvoKQZDjbgLeD?si=e495f6b61c8c401a
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dualidade ndo se configura em uma sobreposicdo hieradrquica, mas sim em um modelo de
coexisténcia equilibrada, no qual ambas as camadas compartilham o protagonismo na escuta.

Embora a camada musical tenha tragos tradicionais — como acordes, alturas definidas e
constru¢cdo melodica —, sua fun¢do nao se sobressai a da ambiéncia natural. Ao contrario,
observa-se que esses elementos musicais sdo moldados para se integrar a textura ambiental,
com timbres suaves, harmonia modal estavel e tratamento nos processamentos sonoros que
favorece a diluicdo das fronteiras entre o musical e o extramusical. A escolha por centros
modais menores (especialmente o modo e6lio) e a auséncia de dissonancias marcantes sugerem
uma intengao de permanéncia e prolongamento, em oposicao ao contraste e ao desenvolvimento
tematico tipico de formas musicais mais tradicionais.

Por outro lado, a camada ambiental, composta por sons naturais como agua corrente,
chuva e passaros, apresenta estrutura causal clara, na qual ¢ possivel perceber relagdes de causa
e efeito entre os eventos sonoros. Essa caracteristica aproxima a escuta de uma narrativa
sensivel do ambiente, ainda que ndo verbal, conforme proposto por Smalley (1996). A
ocorréncia perceptiva dessa paisagem sonora, mesmo sem alturas definidas ou centros tonais,
permite ao ouvinte projetar imagens mentais € construir uma representacao espacial e temporal
do ambiente sonoro, favorecendo uma escuta contemplativa e sensorial.

Um padrao composicional importante identificado nas pecas € a correspondéncia entre
gesto musical e gesto ambiental. A melodia instrumental, por vezes, reproduz ritmos ou pulsos
que remetem a fendmenos naturais, como gotejar da dgua ou pio dos passaros. Essa estratégia
evidencia uma preocupacao em alinhar o material musical as dindmicas do ambiente, criando
uma fluidez energética que sustenta o estado meditativo (contemplativo) pretendido. Nao ha
rupturas abruptas ou contrastes expressivos; a progressao sonora ocorre por adensamento ou
rarefacdo das texturas.

Portanto, as pegas analisadas apresentam um modelo composicional que se estrutura na
integragdo de elementos musicais € ambientais, ndo como categorias separadas, mas como
partes de um mesmo campo sonoro expandido. As camadas se complementam em densidade,
movimento e prolongamento, promovendo um espago sonoro criado que prioriza a experiéncia
subjetiva da escuta. Esse modelo reflete a intengdo de oferecer uma ambiéncia sensorial que
estimule estados de introspecgdo e conexdao com o ambiente, por meio de uma estética sonora

fluida, modal e organica.
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A anélise modal com seu quadro de acordes da pega PS1 encontra-se disponiveis no
Apéndices C. Os graficos do espectrograma gerados pelos p/ugins no software estao disponiveis

no Apéndice J, assim como os dados coletados, apresentados nos Apéndices M e N.

3.2.3 Anadlise de solfeggio

o Sl — Fonte: Spotify (https://open.spotify.com/intl-
pt/track/OvFOH960qw1YZUs7ev5PW47?si=c9c0d712f5614ed8) Busca: solfeggio

frequencies; Parametro/filtro: tudo musicas; Escolha: dentro dos padrdes das 9
frequéncias listadas pela metodologia; Titulo: 528 Hz Anxiety relief; Duragao:
2°02”; Canal: Miracle Tones; Relevancia: 1,9 milhdes de ouvintes mensais, 116
milhdes de audicdes. Sobre o canal: Miracle Tones ¢ produzido por Timo Krantz,
que é produtor e miisico com prestigio em criagio de ambiéncias®? atmosféricos,
estudou as frequéncias e seus efeitos no corpo e na mente, seu trabalho baseia-se em

sintese modular para compor ¢ também faz criagao de meditagdes.

Analise descritiva:

Com timbre aproximado ao de um 6rgdao combinado com cordas (strings), a musica
apresenta uma estrutura de sons graves que permanecem do inicio ao fim, formando um grande
acorde textural. Dentro dessa base continua, pequenas variagdes ocorrem nas regides mais
agudas, promovendo um leve movimento melddico gestual.

Nesta pega, ao posicionar o cursor com a ferramenta de medida no grafico de
espectrograma, os parciais harmonicos da nota mais grave apresentam todas as outras
frequéncias aparentes, sendo eles: 1° - 66 Hz, 2° - 132 Hz, 3° - 198 Hz, 4° - 264 Hz, 5° - 330 Hz,
6° - 396, 7° - 462 Hz, 8° - 528 Hz, 9° - 594 Hz, e 10° - 660 Hz. Utilizando os dez primeiros
parciais como sons simultdneos na constru¢cdo de acordes, torna-se possivel identificar
transi¢des funcionais. A nota fundamental aproxima-se de C2, o que permite o uso de: C2, C3,
G3, C4, E4, G4, Bb4, C5, D5 e ES.

Ao longo da peca algumas frequéncias ganham intensidade, construindo, por exemplo,

o acorde de F/C. Em outros momentos, surgem frequéncias como C6 e até¢ C7, permitindo a

32 Termo empregado para designar camadas sonoras sustentadas e expansivas, geralmente construidas com
recursos como pads e drones, que tem a funcdo de criar uma sensagdo de espago, continuidade e imersdo auditiva.
Essas texturas sonoras ndo buscam protagonismo meldédico, mas sim a constru¢do de um campo acustico que
envolve o ouvinte, servindo como base ou pano de fundo para outras estruturas musicais.


https://open.spotify.com/intl-pt/track/0vFOH96oqw1YZUs7ev5PW4?si=c9c0d7f2f5614ed8
https://open.spotify.com/intl-pt/track/0vFOH96oqw1YZUs7ev5PW4?si=c9c0d7f2f5614ed8
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realizacdo de dindmicas que variam em intensidade e promovem movimentacao perceptiva, o
que evita a que a musica adquira um carater mondtono.

Utilizando o plugin Chord Estimate, do desenvolvedor Chordino, foi possivel sobrepor
os acordes formados ao grafico do espectrograma, também realizado com o plugin Peak
Frequency Spectrogram, nativo do Sonic Visualiser. Essa sobreposicao facilitou a visualizagdo
do tempo de permanéncia dos sons em estruturas de acordes, o que também caracterizando a
dinamica (loudness), indicada pela coloragdao quente no espectrograma.

O movimento de transi¢do dos acordes, aliado & permanéncia das frequéncias graves,
sugere, dentro da l6gica da harmonia tradicional, a presenga de um baixo pedal. Isso ocasiona
a formagdo de acordes em inversdo, o que contribui para aspectos de movimentagdo melodica.
Essa metodologia de composi¢ado favorece a ideia de relaxamento em vez de tensdo na musica,
pois estabelece a previsibilidade da base grave — que permanece inalterada — enquanto os
movimentos nas alturas superiores, com seus respectivos tempos de duragdo e intervalos, nao
geram dissonancias significativas, evitando a criacdo de tensoes.

Embora os acordes, em outros géneros musicais, sejam comumente considerados como
plano de fundo, neste ‘subgénero’ de terapia sonora, a frequéncia senoidal que soa ao fundo
confere aos acordes, mesmo que sustentados por longos periodos, uma maior perceptibilidade
de mudangas e, portanto, um carater gestual. Suas duracdes permitem que sejam imaginados
como sendo executados por um humano, enquanto a frequéncia continua que se mantém ao
longo da musica de toda peca corresponde a uma extensao inexecutavel em termos humanos.

Dessa forma, os movimentos dos acordes tornam-se multidirecionais, conferindo a pega
um carater textural, com sons totalmente criados — seja por processamento ou por sintese. A
auséncia de defini¢do clara de onsets refor¢a ainda mais a fluidez da composicao e a auséncia
de impactos sonoros, os quais poderiam perturbar a estabilidade da textura sonora, comprometer

a percep¢ao de relaxamento ou desvio de atengdo com qualquer tipo de marcagao.

o S2 — Fonte: Spotify (https://open.spotify.com/intl-
pt/track/70CKrpWiz8QIn0Jkr0G6sR ?si=d33cb1fd93e945f5). Busca: solfeggio

frequencies; Parametro/filtro: tudo musicas; Escolha: dentro dos padrdes das 9
frequéncias listadas na metodologia; Titulo: 396 Hz Let go of fear e guilt, Duragao:
2°09; Canal: Miracle Tones; Relevancia: 1,9 milhdes de ouvintes mensais, 53
milhdes de audi¢des. Sobre o canal: Miracle Tones ¢ produzido por Timo Krantz,

que ¢ produtor e musico com prestigio em criagdo de ambientes atmosféricos,


https://open.spotify.com/intl-pt/track/7oCKrpWiz8QIn0Jkr0G6sR?si=d33cb1fd93e945f5
https://open.spotify.com/intl-pt/track/7oCKrpWiz8QIn0Jkr0G6sR?si=d33cb1fd93e945f5
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estudou as frequéncias e seus efeitos no corpo e na mente, seu trabalho baseia em

sintese modular para compor e também faz criagdo de meditagdes.

Analise descritiva:

Com timbre aproximado ao de um 6rgao junto com cordas (strings), a musica apresenta
uma estrutura de sons graves que permanecem do inicio ao fim de forma continua sem alteragao,
formando assim um grande acorde textural, no qual ocorrem algumas pequenas variagdes em
alturas superiores, promovendo um leve movimento melddico e gestual.

Nesta pe¢a, no Sonic Visualiser, ao posicionar o cursor com a ferramenta de medigao,
os parciais harmdnicos da nota mais grave apresentam todas as outras frequéncias aparentes>
no grafico de espectrograma, sendo elas: 1°- 48 Hz, 2° - 96 Hz, 3° - 144 Hz, 4° - 192 Hz, 5° -
240 Hz, 6° - 288, 7° - 336 Hz, 8° - 384 Hz, 9° - 432 Hz, e 10° - 480 Hz. A peca apresenta
repetigdes de alguns desses parciais em outras oitavas, o que contribui para um timbre mais
preenchido e rico.

Ao considerar os dez primeiros parciais harmonicos como sons simultaneos, observa-se
a formagdo de um acorde textural que resulta da propria série harmonica de G1. Esse conjunto
de alturas — G1, G2, D2, G3, B3, F3, G4, A4 ¢ B4 — pode sugerir, pela intensificagdo relativa
de certos parciais, percepcoes momentineas de densidade harmodnica ou de “acorde”
emergentes. No entanto, ndo se trata de fungdes harmdnicas no sentido tonal, mas sim de uma
organizagao espectral, cuja riqueza timbrica é explorada como recurso composicional.

No decorrer da pega, algumas frequéncias ganham intensidade. A predominancia de
sons nos registros inferiores, em comparagcdo com as notas que geram ‘ideia melodica’, nao
define tonalidades de maneira precisa, mas ainda torna a criagdo de dindmicas com essas
intensidades, promovendo movimento € mantendo o interesse do ouvinte. Isso impede que a
musica adquira carater mono6tono.

Utilizando o plugin Chord Estimate, do desenvolvedor Chordino, para possivel
sobrepor os acordes formados ao grafico do espectrograma, gerado com o plugin Peak
Frequency Spectrogram, nativo do Sonic Visualiser. Dessa forma, tornou-se mais facil
visualizar o tempo dos sons em estruturas de acordes, o que também evidencia a dindmica

(loudness) por meio da coloragao quente indicada.

33 Estas frequéncias aparentes estdo sendo arredondadas do valor decimal considerado pelo sofiware em sua
precisao de detalhe.
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O movimento da transi¢ao sonoras de sons no registro agudo, aliado a permanéncia dos
graves, sugere um aspecto gestual. Esta metodologia de composi¢do promove a ideia de
relaxamento, em vez da tensdo musical, ao tornar completamente previsivel que a base grave —
que nao se altera —, enquanto os movimentos em alturas superiores, com suas respectivas

duragdes e intervalos, ndo geram dissonancias nem criam tensdes perceptiveis nas frequéncias.

Analise geral:

As composicoes analisadas apresentam caracteristicas estruturais empregando
frequéncias especificas, favorecendo texturas continuas, alta previsibilidade sonora e
gestualidade sutil.

Sua estrutura sonora e timbristica resultam em pegas construidas com blocos sonoros
formados por frequéncias simultineas (acordes ressaltando a série harmonica), geralmente sem
métrica ou pulso definido. As variagdes ocorrem com uma indefinicdo métrica, de forma tal
que os ataques de onset ndo afirmam uma marcagdo de pulso. Os timbres predominantes se
assemelham aos de 6rgdo e strings, com uso frequente de sintetizadores. A presenca continua
de sons graves desde o inicio até o fim da obra, sem alteragdo perceptivel sustenta a base
harmoénica de forma ininterrupta.

Em relacdo a harmonia, a sustentacdo grave estabelece um acorde textural continuo,
enquanto pequenas variagdes nos registros superiores promovem um discreto movimento
melddico-gestual. Nao se trata, contudo, de fungdes harmonicas no sentido tonal, uma vez que
ndo ha progressdes cadenciais nem predominancia de relagdes dominante. O que ocorre € a
exploracdo dos parciais harmonicos e de suas intensidades relativas, gerando percepcoes de
densidade e ressonancia que conferem riqueza timbrica sem instaurar tensao ou resolugdo. Essa
opcdo composicional contribui diretamente para o carater estavel e contemplativo da musica,
favorecendo sua funcao de indugdo ao relaxamento.

Para a andlise espectral foram utilizados os plugins Chord Estimate (Chordino) e Peak
Frequency Spectrogram (nativo do Sonic Visualiser) para analisar graficamente os sons. Essa
metodologia possibilitou sobrepor acordes ao espectrograma e visualizar tempo de
permanéncia, intensidade (loudness) e presenca da frequéncia remetida.

A visualizacdo mostrou que os movimentos que ocorrem majoritariamente no registro
agudo, com a base grave permanecendo inalterada — o que configura um comportamento similar

ao do drone. A observacdo de maior importincia nesta situacdo foi notar que a frequéncia
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referida nos titulos das obras est4 contida nos parciais harmonicos da nota mais grave presente,
ou seja, € apenas um reforco harmonico por oitava pela nota de maior intensidade aparente.

Quanto a gestualidade e movimento, mesmo com sons longos e continuos, os acordes
assumem papel perceptivel e gestual, justamente por se destacarem da frequéncia senoidal de
fundo, que serve como backgound. Em S2, a melodia ¢ entoada por meio de um timbre que traz
caracteristicas proximas a voz humana. Nesse caso, poderia se falar em substituicao de segunda
ordem.

A auséncia de métrica dos ataques definidos (onsets) e a fluidez das transigdes evitam
qualquer sensagdo de impacto, pulso. Isso reforca a estabilidade sonora, evitando perturbagao
na percep¢ao, promovendo o estado de foco, ndo havendo marcacdes.

De forma geral, os aspectos possiveis de serem identificados como padrdes foram: o
uso de sons graves continuos com refor¢o harmonico para as frequéncias especificas; a
exploracdo dos parciais harmonicos para criar acordes e texturas; auséncia de dominantes
funcionais das cadéncias tradicionais; auséncia de pulso, métrica e onsets definidos.

Esses elementos apontam para um método composicional voltado a previsibilidade,
estabilidade espectral e harmonica, servindo como recursos para induzir o relaxamento através
do controle dos pardmetros sonoros.

As andlises detalhadas de cada peca estdo disponiveis nos Apéndices D e E, sendo
possivel também visualizar os graficos do espectrograma extraido dos plugins pelo software no

Apéndice J.

3.2.4 Anédlise de sound healing

o SHI — Fonte: Spotify (https://open.spotify.com/intl-
pt/track/5rc YxWqLkv7GzhXncvbOhM?si=e80cdcc09¢ebe41fb); Busca:  sound

healing; Parametro/filtro: tudo musicas; Escolha: que utilizasse instrumentagdo
referente a metodologia; Titulo: Sounds of the bowl; Duragao: 8°11”’; Canal: Satorio;
Relevancia: 109.688 ouvintes mensais, 4 milhdes de audicdes. Sobre o canal: De
compositor desconhecido, intitulado Satorio que promove vendas de dudios com
propostas de auto hipnose com propriedades descritivas em cada titulo de obra
produzida, realiza vendas através da Amazon e disponibiliza trechos nas plataformas

do Youtube e Spotify.


https://open.spotify.com/intl-pt/track/5rcYxWqLkv7GzhXncvb0hM?si=e80cdcc09ebe41fb
https://open.spotify.com/intl-pt/track/5rcYxWqLkv7GzhXncvb0hM?si=e80cdcc09ebe41fb
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Andlise descritiva:

Uma primeira unidade de objeto sonoro surge em forma de rampa progressiva
ascendente, sem nenhum tipo de impacto sonoro incisivo e com uma intensidade gradualmente
linear, direcionando-se a continuidade de um arraste sonoro. Esse arraste reverbera sons
simultaneos, sendo possivel identificar indicios sonoros que remetem a uma onda senoidal e a
uma taga tibetana (com timbre metalico, rica reverberacdo e ampla propagacdo sonora).

Por ser um som bastante largo e espacado no tempo, pode ser classificado como textural,
contendo o gesto de sua apari¢ao e sua transformacao ao longo do tempo. Dessa forma, dificulta
determinar uma unidade de tempo, sendo uma existéncia de uma agao precedente ao som, o que
caracteriza seu onset como indeterminado, com continua¢do sustentada de forma unidirecional
e finalizacao por desaparigao.

A juncdo dos sons e suas frequéncias propde um acorde com espagos intervalares
distantes, sem gerar dissonancia. Sua relagdo com os demais sons que surgem ao longo da
musica ¢ de coexisténcia, e sua periodicidade pode ser classificada como continuum, pois
reaparece seguidamente, conectando seu fim a um novo inicio até o encerramento da pega.

No espago de escuta, o som ocorre de forma centralizada. Considerando a origem dos
sons ¢ as unidades sonoras que surgem, nao ha sugestdo de um cenario representativo de
paisagem sonora. Mesmo com as reverberagdes e as longas duracdes, o conjunto propde a ideia
de um vazio espacial, no qual os sons parecem flutuar.

A qualidade da tonalidade temporal atribuida as texturas e a sua sensacdo de
permanéncia ¢ identificada como tempo-ampulheta, ja que as repeticdes atuam como
marcadores temporais, diluindo o espacamento prolongado entre os eventos sonoros.

O segundo objeto sonoro também ¢ constituido por um acorde, formado por relagdes
intervalares mais proximas, tornando-se consonante e harmoénico. Seu indicio aponta para ondas
senoidais, apresentando as mesmas caracteristicas texturais do primeiro objeto sonoro. Contém
o gesto de sua aparicdo e transformacao ao longo do tempo; sem unidade de tempo sugerindo
a existéncia de uma acdo precedente ao som, caracterizando também seu onset como
indeterminado, com sustentagdo unidirecional e término por desaparigao.

A relacdo com os demais sons posiciona esse objeto em condicdo de submissdo, por
estar disposto em uma camada mais distante — como fundo — permitindo que outros sons
tenham maior destaque. Sua periodicidade também ¢ de comtinuum, e sua espacialidade

permanece centralizada.
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O indicio sonoro nao sugere a formagdo de uma paisagem sonora, permitindo que os
sons flutuem em um vazio espacial. Sua qualidade temporal, devido as repeticdes, € classificada
como tempo-ampulheta, graduando o espagamento prolongado entre os eventos sonoros.

Por fim, o terceiro objeto sonoro desta musica consiste em uma fonte sonora de massa
metalica, indicando o uso de uma tigela e/ou sino, com gesto percussivo e onset de partida bem
definido. Apresenta eco com repeticao curta € som com ressonancia prolongada, atuando como
elemento continuante de enunciado, devido a sua apari¢ao e intensidade se sobreporem aos
demais objetos, finalizando com desaparigao.

Este objeto é percebido como um fragmento composicional formado por dois sons com
alturas distintas, mas qualidades timbristicas semelhantes, com variagdes nos harmonicos,
podendo, em determinados momentos, alternar entre dois e trés sons. Sua relagdo com os
demais objetos sonoros ¢ de dominancia, e, internamente, entre seus proprios elementos, ¢ de
causa e efeito. Sua periodicidade ¢ de pontuagdo e sua espacializagdo permanece centralizada,
com foco sonoro voltado para o alto. Nao sugere geragao de paisagem sonora, e sua tonalidade
temporal ¢ classificada como tempo-espelho, por criar uma sensagdo de envolvimento e atrair
a atencdo para esse evento sonoro especifico.

De forma geral, a musica apresenta uma estabilidade que ndo gera tensdo. A estrutura
baseada em texturas permite observar um ambiente propicio ao relaxamento, além de promover
conforto por meio da previsibilidade dos eventos sonoros. O terceiro objeto sonoro desempenha
o papel de capturar a aten¢do, contrastando com os dois primeiros; sua variagdo permite ao
ouvinte manter o foco auditivo e experimentar uma leve tensdo na expectativa por novas
ocorréncias. As ressonancias dos objetos, somadas aos constantes crescendos e diminuendos,
favorecem a eliminagdo de ruidos externos e promovem a criagdo de um siléncio ambiental,

configurando um espaco de escuta vazio e receptivo.

o SH2 — Fonte: Spotify (https://open.spotify.com/intl-
pt/track/3M6rc095671UR Vi Y XXKen?si=3814d6535ee5461d); Busca:  sound

healing; Parametro/filtro: tudo musicas; Escolha: que utilizasse instrumentagdo
referente a metodologia; Titulo: The singing bowl; Duragdo: 7°39”; Canal: Satorio;
Relevancia: 109.688 ouvintes mensais, 3 milhdes de audi¢des. Sobre o canal: De
compositor desconhecido, intitulado Satorio que promove vendas de dudios com

propostas de auto hipnose com propriedades descritivas em cada titulo de obra


https://open.spotify.com/intl-pt/track/3M6rco9567iURViiYXXKen?si=3814d6535ee5461d
https://open.spotify.com/intl-pt/track/3M6rco9567iURViiYXXKen?si=3814d6535ee5461d
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produzida, realiza vendas através da Amazon e disponibiliza trechos nas plataformas

do Youtube e Spotify.

Analise descritiva:

Uma primeira unidade de objeto sonoro surge em forma de rampa progressiva
ascendente, sem nenhum tipo de impacto sonoro incisivo e com uma intensidade gradualmente
linear em direcdo a continuidade de um arraste sonoro, reverberando sons simultaneos, sendo
possivel identificar seus indicios sonoros como onda senoidal e taca tibetana (que apresenta
timbre metalico com bastante reverberagdo e propagacdo do som). Por ser um som bastante
largo e espacado no tempo, pode ser classificado como textural, contendo o gesto de sua
aparicdo e sua transformacao durante o tempo. A juncao dos sons e suas frequéncias propde um
acorde com espacos intervalares distantes, ndo criando dissonancia. Sua relagdo com os demais
sons que aparecem no decorrer da musica € de coexisténcia, e sua periodicidade ¢ de continuum.
No espago de escuta, seu som acontece de forma centralizada, e, devido a origem dos sons ¢ as
unidades dos sons que posteriormente surgem, ndo sugerem nenhum tipo de cenario de
paisagem sonora. Mesmo com as reverberacdes e as longas duracdes dos sons, propdem a ideia
de um vazio espacial com os sons flutuando neste vazio. A qualidade da tonalidade temporal
que ¢ atribuida as texturas e sua sensagdo de permanéncia ¢ de tempo-ampulheta, pois as
repeticdes sinalizam marcadores temporais para diluir o grande espagamento de tempo.

O segundo objeto sonoro também se constitui de um acorde, formado por relagdes
intervalares mais proximas, se tornando consonante e harmonico. Seu indicio indica ondas
senoidais, possuindo as mesmas caracteristicas texturais do primeiro objeto sonoro, contendo o
gesto de sua aparicao e sua transformagdo durante o tempo. Sua unidade de repeticdo sugere
que had uma agdo precedente ao som, também caracterizando seu onset como anacruse, com sua
continuacdo de sustentacdo unidirecional e terminagdo em desaparicdo. A relacdo com os
demais sons coloca este objeto em submissdo, por ser posto em uma camada mais distante,
como fundo, para os demais sons apresentarem maior destaque. Sua periodicidade também ¢
de continuum e sua espacialidade ¢ centralizada. Seu indicio ndo oferece nenhuma geracao de
paisagem sonora, permitindo que os sons flutuem em um vazio espacial, e sua qualidade
temporal, devido as suas repeticdes, ¢ de tempo-ampulheta, graduando o espagamento largo de
tempo.

Por fim, o terceiro objeto sonoro desta musica constitui-se de uma fonte sonora de massa

metalica, indicando uma tigela e/ou sino, com gesto percussivo, tendo um onset de partida bem
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definido, com eco de repeticdo curta e som com ressonancia prolongada, continuante de
enunciado, devido a sua aparigdo e intensidade sobreporem os demais objetos, e terminagdo em
desaparicao. Este objeto ¢ tido como um fragmento de composi¢ao de dois sons com alturas
diferentes, porém qualidades timbristicas semelhantes, com varia¢ao nos harmoénicos, podendo
ainda ter uma variante de ora trés e ora dois sons. Sua relagdo com os demais objetos sonoros ¢
de dominancia, e entre si mesmo, de causa e efeito. Sua periodicidade ¢ de pontuacdo, sua
localizagdo no espago também ¢ central, voltada para o alto. Nao oferece geragao de paisagem
sonora e sua tonalidade temporal ¢ de tempo-espelho, pois ha uma sensacao de envolvimento e
atracdo da atengdo para este evento sonoro.

De forma geral, a musica possui uma estabilidade que ndo gera tensdo. A estrutura em
texturas permite a observagao do relaxamento, além de promover conforto na previsibilidade
dos eventos sonoros. O terceiro objeto sonoro desempenha um papel de capturar a atencao,
contrastando com os dois primeiros objetos. Sua variagdo permite ao ouvinte estabelecer uma
aten¢do e um minimo de tensdo pela busca da verificagdo da variacdo que se encontra. As
ressondncias dos objetos e seus constantes crescendos e diminuendos favorecem a eliminag¢ao
de ruidos externos e a geragcdo de um siléncio de ambiente, criando um vazio como espaco de

escuta.

Andlise geral:

A partir das andlises descritivas realizadas sobre as unidades de objetos sonoros
presentes nas duas obras, ¢ possivel identificar certos padrdes composicionais caracteristicos
da musica voltada ao sound healing, sobretudo em pecas que se orientam por uma escuta
prolongada e introspectiva. Embora as obras apresentem estruturas distintas quanto a fun¢do e
a disposicdo de seus objetos sonoros, ambas compartilham estratégias sonoras que priorizam a
estabilidade acustica, a suavidade dos gestos e a dilatacdo da percepcao temporal.

Em termos de construgao formal, observa-se o predominio de objetos com gestos pouco
incisivos e com caracteristicas texturais marcantes, o que evidencia uma intengao
composicional voltada mais para a criagdo de atmosferas do que para o desenvolvimento
tematico ou melodico. A auséncia de impactos sonoros abruptos, a escolha por timbres
ressonantes e a centralizagdo espacial dos sons sugerem um interesse em produzir um espago
sonoro imersivo, no qual a escuta se volta para dentro, em direcdo a um estado de introspecgao.

Outro ponto em comum ¢ o uso recorrente da periodicidade do tipo continuum e da

tonalidade temporal conhecida como tempo-ampulheta, elementos que contribuem para uma
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sensacdo de tempo dilatado e de permanéncia. Esses recursos sdo especialmente eficazes na
inducdo de estados de relaxamento, uma vez que reduzem a expectativa por mudangas bruscas
e favorecem uma escuta sustentada. A previsibilidade sonora, nesse contexto, ndo atua como
limitagdo, mas como ferramenta de conforto sensorial.

Em uma das obras, nota-se uma maior homogeneidade entre os objetos sonoros, que
coexistem de maneira equilibrada, enquanto na outra se destaca a presenga de um objeto com
fun¢do de pontuacdo — com forte carga gestual e perceptiva — responsavel por renovar a
aten¢do do ouvinte e introduzir leves contrastes. Essa alternancia entre continuidade ¢
pontuacdo, mesmo sutil, demonstra uma compreensao mais refinada do controle da escuta,
conferindo & composicdo uma dindmica interna que, sem comprometer a fluidez, evita a
estagnacao.

Por fim, um padrao relevante a ser destacado ¢ a auséncia deliberada de paisagem sonora
figurativa. Em ambas as obras, a escolha por sons que ndo remetem a ambientes naturais ou
contextos externos reforga a proposta de um espaco de escuta ndo referencial (com excecao de
um temple bell), onde os sons flutuam em um ‘vazio acustico’. Esse esvaziamento simbodlico
do espaco sonoro ¢ coerente com praticas meditativas e com o objetivo de suspensdo do
pensamento discursivo, recorrente nas aplicagdes terapéuticas da musica de sound healing.

Assim, os padrdes composicionais observados nessas analises — como a valorizag¢ao da
ressonancia, a centralizagdo espacial, os gestos prolongados e os ciclos de repeticio —
confirmam um modelo estético centrado na cria¢ao de estados de escuta modificados. O som,
nesse contexto, ¢ menos veiculo de discurso e mais agente de transformacdo perceptiva. A
composi¢do se aproxima de uma escultura sonora que se desdobra no tempo, moldada por
camadas de vibracao, espagos de siléncio e atengdo sustentada.

Para estas andlises foram realizadas escuta ativa e atenta das composic¢des, utilizando
softwares de analise como Sonic Visualiser com o plugin nativo Peak Frequency Spectrogram.
Ainda foi necessario a elaboragdo de uma partitura de escuta, inspirado no trabalho de Thoresen
(2007), que ajudou a enxergar um mapa detalhado da composic¢ao, facilitando a interpretacao
da estrutura.

As andlises detalhadas de cada obra estdo reunidas nos Apéndices G e I, enquanto suas

respectivas partituras de escuta podem ser consultadas nos Apéndices F e H.

33 Exercicios de composicao



64

Este capitulo apresenta quatro exercicios de criagdo musical desenvolvidos a partir de
experimentacdes sonoras que exploram abordagens sensiveis, perceptivas e simbolicas ligadas
a diferentes formas de escuta. Longe de buscar resultados definitivos, os exercicios aqui
descritos assumem a natureza processual, sendo entendidos como experiéncias compositivas
abertas, fundamentadas por escutas dirigidas e referéncias conceituais extraidas de campos
como a meditagdo, a ecologia sonora, os estudos vibracionais e as praticas de terapias sonora.

Cada proposta foi construida a partir de um eixo tematico — meditagdo, paisagem sonora,
solfeggio e sound healing — funcionando como disparadores poéticos e estéticos para a
organiza¢do e manipulacdo sonora. A escolha desses temas ndo se baseia em uma hierarquia
entre praticas artisticas e terapéuticas, mas sim em sua poténcia enquanto modos de escuta e
composi¢ao que atravessam tanto o sensivel quanto o simbolico. A escuta ativa, a percepgao
espacial e a manipulag@o sonora sdo elementos que guiam essas experimentagoes.

As composi¢des resultantes ndo se prendem a obrigatoriedade de uma fonte sonora
reconhecivel, permitindo o uso de materiais sintetizados ou manipulados digitalmente, além de
instrumentos acusticos e gravagdes ambientais. Ao valorizar tanto os sons do mundo quanto os
criados artificialmente, os exercicios buscam expandir as possibilidades criativas, acolhendo

camadas de significagdo que emergem da experiéncia sonora em si.

3.3.1 Composi¢ao de meditagdao

Fonte: elaborado pelo autor®.

A concepgdo e realizagdo do exercicio composicional foi fundamentada em analise
estilistica das praticas de meditacdo guiada, com o objetivo de estruturar uma pega sonora que
favorecesse a experiéncia imersiva para o ouvinte. Durante a investigagdo sonora, foram

identificados alguns padrdes recorrentes, tais como a utilizagdo da voz como um elemento

34 Link para Google Drive de dudio da composi¢do de meditagdo em formato .wav, recomendado para apreciagédo
com fones de ouvido. Disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1LeC3nSSFSTcBOKIFVVOgk6F1vq69sT6r/view?usp=drive_link.



https://drive.google.com/file/d/1LeC3n55F5TcBQKIFVVOqk6F1vq69sT6r/view?usp=drive_link
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central que, ao longo da condugdo, adquire caracteristicas de discurso, podendo ser comparada
a uma melodia. Nesse contexto, a voz ndo apenas transmite informagdes verbais, mas também
atua como um instrumento sonoro, conduzindo a escuta de forma direcionada. E possivel notar
que a condugdo vocal ocorre de maneira imperativa, induzindo o ouvinte a realizar agdes
especificas.

Outro padrao identificado foi a utilizacdo de um fundo harmonico sustentado por
acordes que evitam variagdes dinamicas significativas entre tensao e relaxamento. Optou-se,
portanto, por uma progressao harmonica que se mantém previsivel e estdvel, com acordes que
ndo geram expectativas tonais, mas sim um estado continuo de repouso. Além disso, foi
estabelecido um contraste entre a intensidade da condu¢ao vocal e a sonoridade de background
harmonico, criando planos distintos de proximidade e distanciamento na relagdo com o ouvinte.

A estrutura da composicdo foi organizada em diferentes momentos, alinhando-se as
etapas tradicionais da meditagdo guiada: (1) preparagcdo do corpo ¢ do espago interno; (2)
introdugdo a respiragdo; (3) concentragdo na percepcao sonora; (4) condugdo da escuta para
sons distantes e proximos fora do espago criado; (5) escuta, apreciagdo e integracdo ao ambiente
sonoro desenvolvido; (6) experiéncia somatica com o som; e (7) retorno gradual da consciéncia
ao espaco fisico.

No que se refere a estrutura harmonica, a composicao foi desenvolvida no campo
harmodnico de C pentatonico maior com acréscimo de B (7* maior), utilizando as seguintes
progressdes: C6 — Asus4 — G — C6, com variagdes ocasionais para C6 — Asus4 — G — Em — D5
— C6. Essas progressoes foram selecionadas de modo a garantir uma sonoridade homogénea e
relaxante ao longo da conducao da meditacao.

Considerando os diferentes perfis de ouvintes, especialmente aqueles que ja possuem
praticas meditativas, € possivel propor modelos composicionais com maior extensao,
favorecendo a apreciagdo dos sons e imersdo em estados de atengdo plena. Além disso, foi
sugerida a conversao do material MIDI para o formato de dudio ambissdnico com decodificagao
em stereo binaural, permitindo a movimentagao espacial das fontes sonoras. Essa estratégia
visa prender a atenc¢do do ouvinte ndo apenas pelas caracteristicas do som em si, mas também
por sua dinamica espacial.

Quanto aos detalhes técnicos da composi¢ao, a producdo dos acordes foi realizada
utilizando instrumentos virtuais, com a geracao de frack em MIDI diretamente no software
Reaper, sintetizando com instrumentagdo virtual utilizando do plugin gratuito lota Mini

(AngelicVibes) disponivel em: https://www.angelicvibes.com/iota-mini/. Adicionalmente, foi
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empregado um patch auxiliar para geracao rapida de acordes MIDI (Figura 5), disponivel na

plataforma do Reaper: https://stash.reaper.fm/v/39748/pandabot ChordGun.lua.

Figura 2 — Patch ChordGun

B | ChordGun X

< ¥ Pentatonic

< DS E G5
c5 Dsus2 Em Gsus2
Csus2 Dsus4a ES Gsus4a
CE i Esus2 G
Cm Dm Esusqd Gm
Csus4a Edim Asus2

Cdim Eaug Adim

Caug Ee e Aaug

Emné& el AG

Amb

A7

Fonte: extraido do software Reaper. Patch de geragdo de acordes MIDI.

Para a gravagdo do texto foi utilizado microfone sem fio, condensador, supercardioide
Samson Amx Wind Instrument.

Essa abordagem técnica elabora uma estrutura musical flexivel, voltada a diversidade
de escuta presente entre os diferentes perfis de ouvintes no contexto da meditacdo guiada. A
combinagdo entre instrumentos virtuais, geracdo automatizada de acordes e espacializacdo
sonora em formato ambissdnico oferece um suporte composicional que amplia o potencial de
imersdo auditiva, explorando a organizagdo espacial e harmdnica dos sons como recurso

expressivo.

3.3.2 Composicao de paisagem sonora


https://stash.reaper.fm/v/39748/pandabot_ChordGun.lua
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Figura 3 — Composicao de Paisagem Sonora — QrCode

Fonte: elaborado pelo autor.>*

A proposta de composi¢do para terapia sonora baseada na paisagem sonora envolveu a
utilizagdo de software para mixagem (Reaper), reorganizacdo temporal (plugins 1EM) e
insercdo de elementos sonoros isolados provenientes de um banco de sons. Esse método
permitiu uma maior flexibilidade na cria¢do e adaptagdo dos materiais, evitando a necessidade
de gravagdes em locais especificos. A abordagem possibilitou a constru¢do de paisagens
sonoras que transcendem a naturalidade, abrindo espago para a criagdo de atmosferas surreais.
E possivel empregar sons resultantes de processos de sintese e manipulagdo sonora, ndo sendo
necessario que a fonte sonora original seja reconhecivel.

Na composicao desenvolvida, foram utilizados sons disponiveis gratuitamente pelo BBC

Sound Effects (https://sound-effects.bbcrewind.co.uk/) incluindo: Tropical forest wet evergreen

- evering with colobus monkeys, Blackbird (turdus merula) — song, Common frog (rana
temporaria) — calls e Fast flowing stream — any seasson. Esses sons passaram por edicdes,
cortes e mixagens, além da aplicacdo de plugins para codificagdo Ambissonics e decodificagdao
binaural, com o objetivo de proporcionar uma experiéncia tridimensional ao ouvinte.

A estruturacdo da peca seguiu principios descritos por Chion (1999), especialmente no que
tange a construgdo de um backgound sonoro como guia temporal dentro da abordagem do
tempo-friso, no qual o tempo ¢ narrado através dos eventos sonoros. A ambientacao da floresta
serviu como base, conectando-se ao som de um riacho por meio de uma transi¢ao gradual
(crossfade). Sobre essa base, foram feitos fragmentos dos sons de aves e sapos, codificando-os
em 16 canais para permitir manipulagdes em audio ambissonico de terceira ordem (Fonseca,
2020) e decodificagdo em stereo binaural.

A fragmentacdo desses sons possibilitou sua utilizagdo como sinais pontuadores na

composicao. Os timbres resultantes foram empregados para direcionar a atengdo do ouvinte,

35 Link para Google Drive de audio da composi¢do de paisagem sonora em formato .wav, recomendado para
apreciagao com fones de ouvido. Disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/110Jn WiHKHWO0xQMOA EauxM-Zgjxzl711g/view?usp=drive link.
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criando padrdes de repeticdo que, apesar de variagdes gestuais, proporcionam um efeito de
ancoragem cognitiva. Isso se alinha aos conceitos de Chion (1999) sobre escuta e memoria
sonora, onde a repeticdo pode oferecer um espaco de descanso auditivo.

A espacializa¢do sonora foi um elemento central na composigdo, a utilizagdo de dudio
ambissOnico permitiu que os objetos sonoros se deslocassem em diregdes ao redor do ouvinte,
mantendo-o como ponto fixo e central na experiéncia. Esse aspecto explora a imersao do espago
de escuta, criando uma sensagao de envolvimento que dialoga diretamente como o conceito de
tempo-espelho, no qual a percep¢ao sonora conduz a imersao e a sedugao pelo ambiente sonoro
criado.

A combinagdo de técnicas de espacializagdo, processamento binaural e manipulacio
timbristica permite uma modelagem sonora detalhada, favorecendo a constru¢do de ambientes
que evocam as caracteristicas desejadas para as musicas de terapias sonoras. O conhecimento
técnico-musical e a aplicagdo estratégica desses recursos ampliam as possibilidades
composicionais, tornando a experiéncia auditiva mais eficaz na inducdo de estado de

relaxamento e bem-estar.

3.3.3 Composigdo de solfeggio

Figura 4 — Composicao de Solfeggio — QrCode

Fonte: elaborado pelo autor.

Para a composi¢ao voltada para a terapia sonora de abordagem das frequéncias, no caso
pertencente as determinadas pelo sistema solfeggio, foi escolhida a frequéncia de 528 Hz. Foi
observado em anélise de outras pecas que ndo ocorre a frequéncia de forma isolada, havendo
interacdes com parciais harmodnicos e frequéncias subjacentes, nas quais 528 Hz emerge como

um componente ressonante.

36 Link para Google Drive de audio da composicao de solfeggio em formato .wav, recomendado para apreciagdo
com fones de ouvido. Disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1fNkoluYG2-FIqv2BgOzxdTeHe3 WUKMyZ/view?usp=drive_link.
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Com base nessa percepcao, optou-se pela utilizagdo de frequéncias dispostas ao redor da
cabeca do ouvinte para direcionar a atengdo auditiva do ouvinte. Para tanto, foi estabelecido um
modelo de escuta estéreo em que cada canal auditivo recebe uma frequéncia equidistante de
528 Hz. A diferencga entre as frequéncias de cada canal foi fixada em 7 Hz, correspondente a
faixa das ondas teta, as quais estdo associadas a estados de relaxamento profundo e meditacao.
Assim, cada canal (L/R) apresenta uma frequéncia deslocada em +/- 3,5 Hz em relacdo a 528
Hz.

Para estimular uma escuta ativa e promover dinamicas auditivas mais envolventes, a
composicao incorpora movimentagcdo sonora no panorama estéreo. A fim de viabilizar essa
abordagem, foram utilizados plugins desenvolvidos pelo Institute of Electronic Music and
Acoustics (IEM), especificamente o StereoEncoder (64ch), que permite converter sinais estéreo
em um formato ambisonics, possibilitando a movimentagao tridimensional dos sons. Esses

plugins estao disponiveis gratuitamente em: https://plugins.iem.at/. Posteriormente foi utilizado

a decodificacdo para stereo binaural, pelo plugin de decodificagao.

A producdo sonora da composi¢do foi realizada utilizando ondas senoidais puras geradas
no ambiente de programacgdo Pure Data (Pd), conforme o patch desenvolvido para este estudo
(Figura 8). A escolha por ondas senoidais puras teve como objetivo minimizar a influéncia de
timbres complexos, permitindo que a aten¢do auditiva se concentrasse na percepgao das

movimentagdes espaciais € das interagdes entre as frequéncias binaurais.


https://plugins.iem.at/
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Figura 5 — Patch gerador de frequéncias (Pd)
78 producio de frequéncia especifica para composicao bilateral.pd* [edit] - C:/Carlos_H/Mestrado/MINHA PESQUISA/Composicao/S
File Edit Put Find Media Window Help

geracéio| gravagao|

Then mysound 5 vav]

Fonte: elaborado pelo autor. Patch em Pd para elaboragdo de audio binaural com frequéncia especifica senoidal
de 528 Hz resultante com diferenga de +/- 3,5 Hz em cada canal (L/R) gerando batimentos de 7 Hz.

Essa abordagem composicional busca evitar interferéncias de elementos sonoros externos
ao sistema de frequéncias utilizado. A interagdo entre as frequéncias binaurais e a
movimentagdo espacial cria uma dinamica perceptiva caracterizada pela alternancia de pulsos
resultantes da defasagem entre as frequéncias, conferindo a composi¢do uma qualidade sonora

envolvente e favorecendo um foco auditivo direcionado.
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3.3.4 Composicdo de sound healing

Figura 6 — Composicao de Sound Healing — QrCode

Fonte: elaborado pelo autor’.

A composicao desenvolvida no contexto do sound healing foi fundamentada em um
processo de escuta analitica que orientou tanto a sele¢ao dos instrumentos quanto a estruturagao
geral da obra. As andlises realizadas permitiram determinar as abordagens gestuais na
organiza¢do das texturas sonoras, incluindo os minimos movimentos gestuais atribuidos aos
onsets dos objetos sonoros. Esses padroes foram estabelecidos pelas observacdes extraidas das
analises aurais e da partitura de escuta desenvolvida para este trabalho.

A auséncia de uma forma musical rigidamente definida foi uma caracteristica evidente
no processo composicional. Entretanto, padrdes de repeti¢do foram estabelecidos, permitindo,
ao ouvinte, uma previsibilidade de expectativas acerca dos surgimentos dos sons e suas
sequéncias. Essa previsibilidade conferiu estabilidade a composicdo, de modo que os
elementos-surpresa se restringiram as primeiras aparigdes dos objetos sonoros. A escolha
instrumental baseou-se em caracteristicas espectromorfoldgicas compartilhadas entre os
instrumentos selecionados, com énfase em sua ressonancia prolongada. Além disso, as alturas
dos instrumentos foram posicionadas em registros distintos, minimizando a ocorréncia de
dissonancias e favorecendo uma expansao da percepc¢ao sonora.

A instrumentagdao adotada compreendeu trés elementos: sinete, tigela tibetana e
didgeridoo. Cada um desses instrumentos foi utilizado de maneira a preservar sua identidade
sonora, seu timbre. O didgeridoo desempenhou a fun¢do de textura, drone, sendo processado
digitalmente no software Audacity por meio do plugin Paulstretch para ampliagdo da duragao
e preservacao das caracteristicas timbristicas. Posteriormente, no software Reaper, foi aplicada

a ferramenta ReaPitch, permitindo a transposi¢do para uma oitava inferior e a geracao de uma

37 Link para Google Drive de 4udio da composi¢do de sound healing em formato .wav, recomendado para
apreciagao com fones de ouvido. Disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/100Z2DUFuY22uX4BcsOQpuBSMWMCIzR1J/view?usp=drive_link.
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textura mais densa. Essa abordagem buscou criar um fundo sonoro que proporcionasse ao
ouvinte uma sensa¢do de espacialidade, através de sua densidade e longa duragdo, dado o
espectro harmoénico expandido nos registros graves, favorecendo a sobreposi¢cao de novos sons
e reduzindo a interferéncia de ruidos externos na percepg¢ao auditiva.

A tigela tibetana, por sua vez, apresentou uma frequéncia fundamental de 646 Hz (ES5,
aproximadamente). Dado o seu ataque abrupto devido a percussdo com bastdo de madeira,
aplicou-se um processamento de inversdao do onset, suavizado por um crossfade, reduzindo
assim o impacto sonoro inicial e evitando tensdes desnecessarias. O som de longa duragdo da
tigela tibetana foi estrategicamente utilizado para criar um ponto de referéncia perceptual para
o ouvinte na questdo do tempo. Considerando que o didgeridoo gera um certo distanciamento
na identificagdo da fonte sonora por se tratar de um instrumento étnico bastante incomum, a
tigela tibetana atua como um elemento fixo, cuja repeticdo espacada estabelece um padrao
previsivel, funcionando como um “tema’ recorrente na composi¢ao.

O sinete, com frequéncia de 1022 Hz (C6, aproximadamente), foi empregado sem
processamento adicional, cumprindo a fung¢do de sinalizador sonoro. Essa escolha baseou-se na
proposta de Michel Chion (1999), que sugere a insercao de elementos que impecam a dispersao
cognitiva do ouvinte, reconduzindo sua ateng¢do ao ato de escuta.

Em determinados momentos da peca, os sons de origem metalica foram
temporariamente omitidos para permitir uma apreciacdo mais detalhada das transformagdes
internas do timbre do didgeridoo e seus micro gestos texturais. Essa estratégia favorece a
imersdo do ouvinte em um ambiente sonoro imaginativo, no qual sua experiéncia auditiva ¢
modulada pelas relacdes mentais € emocionais suscitadas durante a escuta.

Para esta composicao, os sons utilizados foram gravados dos instrumentos acusticos,
captados por um microfone sem fio, condensador, supercardioide Samson Amx Wind

Instrument.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

O desenvolvimento deste trabalho permitiu a ampliacdo do olhar sobre as terapias
sonoras a partir de uma perspectiva que alia escuta critica, composi¢cdo musical e reflexdo
teorica. Através da articulagdo entre campos da etnomusicologia, da estética musical
contemporanea, das praticas de escuta e da relagdo entre musica e saude, foi possivel
compreender de forma mais profunda os aspectos funcionais do som e seu impacto nos
contextos terapéuticos. Essa abordagem também favoreceu a desconstru¢do de paradigmas
estéticos enraizados, propondo alternativas mais sensiveis aos contextos culturais.

A investigacdo revelou ainda a importancia de se considerar elementos sonoros nao
apenas como portadores de beleza ou valor artistico, mas como agentes eficazes de indugdo de
estados sensoriais e emocionais. A composi¢do, nesse sentido, deixou de ser apenas uma
atividade de criacdo estética e assumiu uma fun¢do mais ampla: a de construir experiéncias
auditivas significativas, orientadas por objetivos — sejam terap€uticos ou ndo — e ancoradas em
métodos analiticos descritivos aprofundados. As solugdes composicionais propostas
demonstram que € possivel integrar recursos tecnologicos, escuta acusmatica, espacializacio e
timbres diferenciados em propostas musicais que dialogam com o corpo, mente e subjetividade
dos ouvintes.

Do ponto de vista metodoldgico, a utilizacdo da escuta analitica, da partitura de escuta
e das andlises aurais demonstrou-se essencial para a organiza¢do dos materiais sonoros. As
estratégias adotadas, como o uso de frequéncias especificas em decodificacdo binaural, texturas
imersivas € recursos gestuais minimos, permitiram o desenvolvimento de um modelo
composicional adaptavel as demandas das terapias sonoras. Essa abordagem nao apenas amplia
o repertorio técnico-musical disponivel, como também aponta caminhos para novas formas de
criacdo e atuacgdo artistica comprometidas com o bem-estar € o cuidado integrativo na saude.

Como contribuicdo para a area da musica e suas intersec¢cdes com outras disciplinas,
este trabalho abre espago para investigagdes futuras que considerem a musica como pratica de
saude e transformacgao social. O questionamento sobre o universo da musica de relaxamento,
no que diz respeito as condi¢des e predisposicao do publico que consome essas obras, a escuta
intencionada e os contextos socioculturais nos quais se inserem, também sdo aberturas para se
partir das questdes aqui trazidas. Pode-se ainda propor um olhar critico para o treinamento do

musico-compositor, suas ferramentas composicionais € os objetivos que orientam sua criagao.
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Outra vantagem observada foi o uso de instrumentagdes étnicas e da manipulagio
timbristica, com seus ricos diferenciais expressivos. O cruzamento entre tradigao e tecnologia,
saberes ancestrais ¢ métodos analiticos contemporaneos, escuta subjetiva e escuta
sistematizada, configura um territério fértil para a expansao de conhecimentos e praticas.
Assim, este estudo ndo apenas propde uma nova forma de pensar a musica, mas também
convida a uma escuta mais atenta, sensivel e comprometida com a diversidade de experiéncias

humanas que ela pode mediar.
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Apéndice A
Analise — M1

Duracio: 14°38”

Transcricao do texto:

“Welcome. I’'m very happy to share with you some meditation instructions.

It is very simple: Please keep you spine straight. Just straight — but don’t worry too much
about perfection. ‘I have to stay here, perfectly!” Just keep straight and please close your eyes.
Just close your eyes like you’re sleeping. You don’t have to close them too tightly, or in any
special way.

Now, relax your muscles in your body. Relax the muscles in your head, forehead, face,
ears, cheeks, throat, upper body, arms and hands, lower body, legs and feet. Just totally relax,
yet with your spine straight. And bend your neck forward a little bit. It’s almost like the weight
of your head rests on your neck. You can effortlessly rest. Each part of the body rests on the
one below. And in this way, you feel like you’re resting but there’s also some strength, so you
can find balance. All the parts of your body are resting, one on top of the other. But, at the same
time, there’s a strength within you. Your spine is straight.

Sometimes you feel a little bit of gravity. And sometimes you feel some sensations. Just
let it be. Whatever feeling is in your body, just be aware and let it be.

When I was young, my father used to tell me “Let your body be on the cushion, and let
your mind be in the body.” This way, you join body and mind together. Your mind comes into
the body, just be aware of your body, and be aware of any sensation or feelings in your body.
Pleasant feelings, joy, bliss, or unpleasant feelings, tightness, pain, or neutral feelings, maybe
tingling, or no feeling. So, with any type of feeling, just be aware and let it be.

Ok, for a few seconds, just be an aware and relaxed.

Ok. Now, you can expand your awareness beyond your body, to what surrounds you.
Maybe there are some sounds, or some smells, or some sensations, like your room temperature
is a little bit too hot or cold, or some noise, like people chatting, or a car, a train, or airplanes
moving around, or your neighbors making noise. Anything. Just be aware. Just know. Just
recognize there are sounds. And your awareness becomes more open, and vaster.

Stay there and be aware of any phenomena for a few seconds.



80

Now, you can expand your awareness beyond your immediate surrounding. Feel the
space around you, above you, and be aware of that space. Further, deeper. All the phenomena
are occurring in the space, changing in the space, dissolving back into the space.

Like clouds, they come into the space, remain in the space, and dissolve into the space.
And, now, you can expand your awareness even more. Go beyond the clouds, into space, which
is boundless. Space, which is open in all directions, everywhere. Be there. Don’t worry, you’re
not going to get lost. Stay there for few seconds.

Ok, now, please slowly open your eyes, and be present here.

And rest your mind, also — not only the body. How do you rest your mind? For example:
If you like to do physical exercise, like jogging in the garden or park, or hiking in the hills or
mountains, maybe for a few minutes or hours... let’s say one hour... After you finish you jog,
you may use a nice seat or a rock, or a grass field. Sit on the grass field and, with a big sigh,
“ahh”, just rest. You don’t have to meditate, just let your mind rest as it is and the body, also.
Just rest... for a few seconds.

Maybe you feel like, “Oh, there are so many thoughts, so many emotions occurring in
my mind. What should I do with those emotions, those thoughts?”” Same. Same as before, you
just be aware. If there are thoughts and emotions, you’re just aware of thoughts and emotions,
what I call “blah blah blah”, just look at the “blah blah blah”, be aware, and let it be.

Same as when you’re aware of your body, aware of sounds and sensations, now it’s the
same: Just be aware of thoughts and emotions. Let them come, ant let them go. But, if you
cannot be aware of them, it’s also fine. You’re in a non-conceptual state of mind, but not too
long — only for a few seconds.

Again, when you see thoughts and emotions, or forms, sounds, smells — anything, just
be aware... for a few seconds.

If anything occurs in your mind, in your body, in your perceptions, just be aware, and
let it be. Ok. Now, you can apply this awareness, this openness, this awareness with any
situation in your life, with any activities in your daily life. Short time, many times, everywhere,
anytime. Seven days a week, 365 a year.

In this way, you can fill your mind with joyful, peaceful experiences, and you will

develop your inner love, compassion, and wisdom. Thank you!”

3 Transcrigdo retirada da legenda no proprio video disponivel no link do YouTube:

(https:// www.youtube.com/watch?v=5GSeWdjyrlc).



https://www.youtube.com/watch?v=5GSeWdjyr1c
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Traducao:

“Bem-vindo. Estou muito feliz em compartilhar com vocé algumas instru¢des de
meditacao.

E muito simples: por favor, mantenha sua coluna reta. Apenas reta — mas nios se
preocupe muito com a perfeicdo. Nao pense: ‘eu preciso ficar aqui, perfeitamente!” Apenas
mantenha a coluna reta e, por favor, feche os olhos. Feche os olhos como se estivesse dormindo.
Vocé nao precisa fecha-los com for¢a, nem de uma maneira especial.

Agora, relaxe os musculos do seu corpo. Relaxe os musculos da cabega, testa, rosto,
orelhas, bochechas, garganta, parte superior do corpo, bracos ¢ maos, parte inferior do corpo,
pernas e pés. Relaxe totalmente, mantendo a coluna reta. Incline um pouco o pescoco para
frente. E quase como se o peso da cabega repousasse suavemente sobre o pescogo. Vocé pode
descansar sem esfor¢o. Cada parte do corpo repousa sobre a parte abaixo dela. E, dessa forma
vocé sente que estd descansando, mas também ha uma certa forga, e vocé€ encontra o equilibrio.
Todas as partes do seu corpo repousam uma sobre a outra, mas, a0 mesmo tempo, ha uma forga
interior: sua coluna esta ereta.

As vezes, vocé sente um pouco a gravidade. E as vezes, sente algumas sensagdes.
Apenas deixe ser. Qualquer sensagdo que esteja em seu corpo, apenas esteja consciente e deixe
ser.

Quando eu era jovem, meu pai costumava dizer: ‘Deixe seu corpo estar sobre a almofada
e deixe sua mente estar no corpo’. Dessa forma, vocé une corpo e mente. Sua mente entra no
corpo; apenas esteja consciente do seu corpo e de qualquer sensagdo ou sentimento que surgir.
Sentimentos agradaveis, alegria, bem-aventuranca; ou sentimentos desagradaveis, como tensao
ou dor; ou ainda sentimentos neutros — talvez formigamento, ou auséncia de sensac¢do. Qualquer
tipo de sensagdo, apenas esteja consciente e deixe ser.

Ok, por alguns segundos, apenas esteja consciente e relaxado.

Agora, vocé€ pode expandir sua consciéncia além do seu corpo, para o que estd ao seu
redor. Talvez haja alguns sons, alguns cheiros, ou algumas sensag¢des, como a temperatura do
ambiente estando um pouco quente ou fria demais, ou barulhos — pessoas conversando, carros
passando, um trem, avides se movendo, vizinhos fazendo barulho. Qualquer coisa. Apenas
esteja consciente. Apenas reconhega: existem sons. E sua consciéncia se torna mais aberta e
ampla.

Fique assim, apenas consciente de qualquer fendmeno, por alguns segundos.
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Agora, vocé pode expandir sua consciéncia além do ambiente imediato. Sinta o espago
ao seu redor, acima de vocgé, e esteja consciente desse espago. Mais longe, mais profundo. Todos
os fenomenos ocorrem dentro desse espagco, mudam dentro dele e se dissolvem de volta nele.

Como as nuvens: elas surgem no espaco, permanecem no espaco ¢ se dissolvem no
espaco. Agora, vocé€ pode expandir ainda mais sua consciéncia. V4 além das nuvens, para o
espaco que ¢ ilimitado. Um espago aberto em todas as dire¢des, em toda parte. Apenas esteja
14. Nao se preocupe — vocé nao vai se perder. Permaneca 14 por alguns segundos.

Ok, agora, por favor, abra lentamente seus olhos e esteja presente aqui.

E descanse também sua mente — ndo apenas o corpo. Como descansar a mente? Por
exemplo: se vocé gosta de fazer exercicios fisicos, como correr no jardim ou no parque, ou
fazer trilhas nas colinas ou montanhas, talvez por alguns minutos ou horas... digamos uma
hora... depois que terminar a corrida, voc€ pode encontrar um bom lugar para sentar — uma
pedra ou um campo de grama. Sente-se na grama e, com um grande suspiro ‘ahh’, apenas
descanse. Vocé ndo precisa meditar. Apenas deixe sua mente € seu corpo descansarem como
estdo. Apenas descanse... por alguns segundos.

Talvez vocé sinta: ‘ah, t4 tantos pensamentos, tantas emog¢des surgindo na minha mente.
O que eu deveria fazer com essas emogdes, com esses pensamentos?’ A resposta € a mesma.
Faca o mesmo que antes: apenas esteja consciente. Se houver pensamentos e emog¢des, apenas
esteja consciente deles. Eu gosto de chamar isso de ‘bla bld bla’. Apenas observe o ‘bla bla blé’,
esteja consciente e deixe ser.

E igual ao que vocé fez com seu corpo, com os sons e as sensagdes. Agora é a mesma
coisa: apenas esteja consciente dos pensamentos € emogdes. Deixe-os vir e deixe-os ir. E se
voc€ nao conseguir estar consciente deles, tudo bem também. Vocé estara num estado nao
conceitual da mente — mas ndo permanecga nele por muito tempo, apenas por alguns segundos.

Se algo ocorrer na sua mente, no seu corpo, ou nas suas percepcdes, apenas esteja
consciente e deixe ser. Agora, vocé€ pode aplicar essa consciéncia, essa abertura, em qualquer
situagdo da sua vida, em qualquer atividade do seu cotidiano. Por periodos curtos, muitas vezes,
em qualquer lugar, a qualquer momento. Sete dias por semana, 365 dias por ano.

Dessa forma, vocé pode preencher sua mente com experiéncias alegres e pacificas,

"’

desenvolvendo seu amor interior, compaixao e sabedoria. Muito obrigado
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Apéndice B
Analise — M2

Duracio: 26’26

Transcricao do texto:

“Take a few moments to make yourself comfortable in either a lying or sitting position,
and close your eyes. Taking a few deep breaths and use your consciousness to invite your body
to relax.

As you inhale, imagine you are bringing in peace and relaxation to your body. As you
exhale, see how you release all tension and frustration.

Use your consciousness again to mentally scan each part of your body, starting with
your head and moving down to your feet. As you do this, request that each part of you let go of
all stress and tightness, and that each one of those parts begins to fully relax.

Feel your head, neck, face, and shoulders letting go and relaxing. Feel your torso, upper
arms, your forearms, your hands, and your fingers, releasing all tension and becoming totally
relaxed. Sence how this relaxation moves down into your hips, your thighs, your calves, feet,
and toes.

And notice how each time you release a bit of tension, you expand your awareness
further out past the vehicle of your body. Continue to breathe deeply as you fully let go and
immerse yourself in total relaxation. And the just spoke us on the rhythm of your breathing and
my words.

Now that you are totally relaxed, I want you to use your mind’s eye to imagine that
there’s a window just a few feet in front of you. Pouring in through this window is a very strong,
bright white light. This light is so bright that you may imagine that, for some people, it could
be almost blinding. But as you look into it, you only feel comfort. In fact, it causes you to feel
light and relaxed.

In your mind use your consciousness to step towards this window and the light. And fell
how, as you get closer to the window, you have a sense of total peace. Keep moving toward the
window, and once you’ve reached it, see as yourself opening it and then step through it.

As you do, you find yourself entering a tunnel filled with this bright white light. The
slight warms you; it makes you feel safe and secure. It envelops you with the feeling of love,

peace, and tranquility.
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Now, use your consciousness again to turn and look back through the window you just
step through and see the physical body you inhabited just a moment ago, as it were when you
begin this meditation. This is your earthly vehicle; it is the tool you use to interpret and
experience physical reality through the physical sensations. This body that you travel in collects
data for you and then gives you the experience of your physical life.

But your consciousness is much broader than this vehicle, and this vehicle is only one
option available. There are other vehicle available for your use just beyond this window, and
those vehicle have different options that make the interpretation and experience of reality in
your 3d world work differently.

As you viewed this vehicle that you use in daily experience through this window, notice
how the bright white light keeps it safe and secure for you. You can travel with your
consciousness a bit further; or will wait for you just as it is.

I’ll turn back towards the source of this light and keep moving through the tunnel,
looking straight ahead while feeling aware of the motion and movement of your consciousness.
And as you move further along, allow your consciousness to begin to see the other vehicle you
could travel in for your earthly experience.

Your infinite mind is capable of reaching into the infinite choices and possibilities
available, so just use your consciousness to do that now. See all of the options available for
you. Some of these vehicles may look very much like the current physical body you use, and
others may have variations and features that you can visibly see. These bodies each have
different tools that allow you to experience reality in different ways.

Take you time looking around at the available options and use your consciousness to
determine the nature of each of these vehicles. As you do, may be able to notice that one of
these bodies stands out to you. You, with the experiences you consciousness chooses to have
in physical form, it may have many of the exact same features as your other vehicle, but notice
what is different about it that appeals to you so much.

Does it appear to radiate ultimate confidence? does its appearance tell you that this body
is only capable of successful outcomes? The physical appearance may have some differences
that appeal to you, or it could be that it has more internal features that align with happiness,
freedom or adventure. Maybe this vehicle has a different set of beliefs than brain and your other
vehicle beliefs that align with the desires your consciousness has for your physical experience.

It could be that its overall heathier and move vibrant.
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Just examine this body and determine what lets you know that this tool will be the most
helpful for you in your 3d experience. What lets you know this? Stand outside of this upgraded
version of your physical vehicle. Use your consciousness to move around it examining all that
it has to offer.

And once you feel as though this is the vehicle that will assist you in creating your 3d
experience in the exact way you — the consciousness of you — chooses, use your consciousness
to step into it and try it on for size. How does it feel when you step into it? What is different
about it? Does it offer you more hope or excitement? Can your consciousness feel the
experience of an increase in confidence?

When you look through the eyes of this vehicle, can you see and experience reality
differently? What lets you know that your conscious experience is different? What features does
it have that allow you to sense and create your physical life differently?

Stay here for a few moments to get the feel of this vehicle and use all of its sensory
perceptions to make that experience vivid and real.

If you would like to try out a few other physical bodies from this space to use for your
physical experience, you can move freely around and take inventory of what you like most.
You can also come back here anytime you choose to find the body that will give you the
experience that your consciousness would like to have in its physical reality.

Once you are completely satisfied with your new vehicle choice turn your consciousness
back towards the window you came through and begin to feel yourself moving towards it. As
your consciousness moves back towards this window using the tool of your new vehicle, notice
what is different about the experience and use your consciousness to fully embody this vehicle
and feel all of the new things that offers you as you make you journey back.

Once you’ve reached the window you came through at the beginning of this meditation,
step back through in with the new vehicle you have chosen. And as you use your mind to walk
back over to your other body, realize that these two bodies have the capability of merging with
one another. In fact, when you do this the new vehicle you have chosen will upgrade the other
vehicle with all of its advanced features and you will experience reality differently with your
consciousness because of this.

You will see through the new eyes. You will hold on to and work from the new beliefs.
You will think the new thoughts. You will sense and feel the new feelings, and you will act and
behave in a new way. All of these things will be in perfect alignment with the physical

experience your consciousness has chosen.
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Because your consciousness is the real you, it has the ability to create any experience it
uses and with this new vehicle it has chosen, reality will fall into alignment with that.

At this time, you may choose to return to your usual level of wakefulness and alertness,
or you can just gently drift off to sleep. If you choose to awaken now, feel your body and mind
becoming more aware of your new surroundings and the new tools you have to use through this
new vehicle.

And if you decide to go to sleep, just let the relaxation deepen and know that when you
awake, you will have the opportunity to experience a new reality through your new vehicle.

When I counted three, you will be at your desired level of relaxation or alertness. One,

two, three.”’

Traducao:

“Tire alguns momentos para se colocar em uma posic¢ao confortavel, deitado ou sentado,
e feche os olhos. Respire profundamente algumas vezes e use sua consciéncia para convidar
seu corpo a relaxar.

Ao inspirar, imagine que esta trazendo paz e relaxamento para o seu corpo. Ao expirar,
veja como voce libera toda a tensdo e frustragao.

Use novamente sua consciéncia para escanear mentalmente cada parte do seu corpo,
comecando pela cabeca e descendo até os pés. Ao fazer isso, peca para que cada parte de vocé
libere todo o estresse e rigidez, e que cada uma dessas partes comece a relaxar completamente.

Sinta sua cabega, pescoco, rosto e ombros se soltando e relaxando. Sinta seu tronco,
bracos superiores, antebragos, maos e dedos liberando toda a tensdo e ficando totalmente
relaxados. Perceba como esse relaxamento desce pelos quadris, coxas, panturrilhas, pés e dedos
dos pés.

Perceba como, cada vez que vocé libera um pouco de tensao, sua consciéncia se expande
além do veiculo do seu corpo. Continue respirando profundamente enquanto vocé se solta
completamente e se entrega ao relaxamento total. Apenas foque no ritmo da sua respiracdo e
nas minhas palavras.

Agora que vocé esta totalmente relaxado, quero que use o olho da mente para imaginar

que ha uma janela a poucos passos a sua frente. Por essa janela entra uma lux branca muito

3 Transcrigdo retirada da legenda no proprio video disponivel no link do  YouTube:

(https://www.youtube.com/watch?v=nTYITN{KIRc).



https://www.youtube.com/watch?v=nTYITNfKlRc
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forte e brilhante. Essa luz ¢ tdo intensa que vocé pode imaginar que, para algumas pessoas,
poderia ser quase ofuscante — mas, ao olhar para ela, vocé sente apenas conforto. Na verdade,
ela faz com que voce se sinta leve e relaxado.

Em sua mente, use sua consciéncia para caminhar em direcao a essa janela e a luz. Sinta
como, ao se aproximar da janela, vocé comega a ter uma sensagdo de paz total. Continue
caminhando em direcdo a janela e, assim que a alcancar, veja-se abrindo-a e, entdo, atravesse-
a.

Ao fazer isso, vocé se encontra entrando em um tunel preenchido com essa luz branca
brilhante. Essa luz te aquece; ela faz vocé se sentir seguro e protegido. Ela te envolve com uma
sensacdo de amor, paz e tranquilidade.

Agora, use novamente sua consciéncia para se virar e olhar através da janela por onde
acabou de passar e veja o corpo fisico que vocé habitava ha pouco, como ele era quando vocé
comeco esta meditagdo. Esse ¢ o seu veiculo terreno; ¢ a ferramenta que vocé usa para
interpretar e experimentar a realidade fisica por meio das sensagdes fisicas. Esse corpo em que
voce viaja coleta dados para vocé e, depois, lhe proporciona a experiéncia da sua vida fisica.

Mas sua consciéncia ¢ muito mais ampla do que esse veiculo, e esse veiculo ¢ apenas
uma das opgoes disponiveis. Existem outros veiculos disponiveis para seu uso além dessa
janela, e esses veiculos tém diferentes recursos que fazem com que a interpretacdo e a
experiéncia da realidade no seu mundo 3D funcionem de forma diferente.

Ao observar esse veiculo que vocé usa diariamente através dessa janela, perceba como
a luz branca brilhante o mantém seguro e protegido para vocé. Vocé pode viajar com sua
consciéncia um pouco mais — ele ficara a sua espera, exatamente como esta.

Agora, vire-se novamente para a origem dessa luz e continue se movendo através do
tunel, olhando diretamente para frente enquanto sente o movimento e o deslocamento da sua
consciéncia. E, a medida que vocé avanca, permita que sua consciéncia comece a enxergar os
outros veiculos nos quais vocé€ poderia viajar para ter sua experiéncia terrena.

Sua mente infinita ¢ capaz de acessar as infinitas escolhas e possibilidades disponiveis,
entdo use sua consciéncia para fazer isso agora. Veja todas as opcdes disponiveis para vocé.
Alguns desses veiculos podem se parecer muito com o corpo fisico atual que voce usa, e outros
podem ter variagdes e caracteristicas que vocé consegue ver visivelmente. Esses corpos
possuem diferentes ferramentas que permitem que vocé experimente a realidade de forma

distinta.
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Tire um tempo para observar essas opc¢des disponiveis e use sua consciéncia para
determinar a natureza de cada um desses veiculos. Ao fazer isso, talvez perceba que um desses
corpos se destaca para vocé. Vocé, com as experiéncias que sua consciéncia escolhe ter na
forma fisica, pode ver que ele tem muitas das mesmas caracteristicas do seu outro veiculo, mas
repare no que ¢ diferente nele e que te atrai tanto.

Ele parece irradiar confianga absoluta? Sua aparéncia transmite que esse corpo ¢ capaz
apenas de resultados bem-sucedidos? A aparéncia fisica pode ter algumas diferengas que te
atraem, ou talvez tenha mais recursos internos que se alinham com a felicidade, liberdade ou
aventura. Talvez esse veiculo tenha um conjunto diferente de crencas em relagdo ao seu outro
veiculo — crengas que estdo mais alinhadas com os desejos que sua consciéncia tem para sua
experiéncia fisica. Pode ser que ele seja, de forma geral, mais saudével e vibrante.

Apenas examine esse corpo e determine o que te faz saber que essa ferramenta serpa a
mais util para vocé em sua experiéncia 3D. O que te faz saber disso? Fique diante dessa versao
aprimorada do seu veiculo fisico. Use sua consciéncia para se mover ao redor dele, examinando
tudo o que ele tem a oferecer.

E, assim que sentir que ¢ o veiculo que vai te ajudar a criar sua experiéncia 3D
exatamente da maneira que vocé€ — a consciéncia que € vocé — escolheu, use sua consciéncia
para entrar nele e experimenta-lo. Como se sente ao entrar nele? O que ha de diferente? Ele te
oferece mais esperanga ou entusiasmo? Sua consciéncia consegue sentir um aumento de
confianca?

Quando vocé olha através dos olhos deste veiculo, consegue ver e experimentar a
realidade de forma diferente? O que te mostra que sua experiéncia consciente ¢ diferente? Quais
caracteristicas ele tem que permitem que vocé€ perceba e crie sua vida fisica de outra maneira?

Fique aqui por alguns momentos para se familiarizar com esse veiculo e use todas as
suas percepgdes sensoriais para tornar essa experiéncia vivida e real.

Se quiser experimentar outros corpos fisicos deste espago para usar em sua experiéncia
fisica, vocé pode circular livremente e fazer um inventario do que mais gosta. Vocé também
pode voltar aqui sempre que quiser para encontrar o0 corpo que proporcionard a experiéncia que
sua consciéncia deseja ter na realidade fisica.

Assim que estiver completamente satisfeito com a escolha do seu novo veiculo, vire sua
consciéncia de volta para a janela por onde vocé entrou e comece a se sentir indo em diregao a
ela. A medida que sua consciéncia se move de volta em direcio a essa janela, usando a

ferramenta do seu novo veiculo, repare no que ha de diferente na experiéncia e use sua
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consciéncia para incorporar totalmente esse veiculo, sentindo todas as coisas novas que ele te
oferece a medida que vocé faz sua jornada de volta.

Assim que alcangar a janela por onde vocé entrou no inicio desta meditacao, atravesse-
a com o novo veiculo que escolheu. E, ao usar sua mente para caminhar de volta até seu outro
corpo, perceba que esses dois corpos tém a capacidade de se fundirem um ao outro. Na verdade,
ao fazer isso, o0 novo veiculo que vocé escolheu ird atualizar o outro com todos os seus recursos
avangados, e vocé passard a experimentar a realidade de forma diferente com sua consciéncia
por causa disso.

Vocé verd com novos olhos. Vocé manterd e agird a partir de novas crencas. Vocé
pensara novos pensamentos. Vocé sentird novas sensagdes € emogdes, € agird de novas
maneiras. Todas essas mudancas estardao em perfeita sintonia com a experiéncia fisica que sua
consciéncia escolheu.

Porque a sua consciéncia € o seu verdadeiro eu, ela tem a capacidade de criar qualquer
experiéncia que escolher. E, com esse novo veiculo que escolheu, a realidade se alinhara com
1SS0.

Neste momento, vocé pode escolher retornar ao seu estado habitual de vigilia e alerta,
ou pode simplesmente adormecer suavemente. Se escolher despertar agora, sinta seu corpo e
mente se tornando mais consciente do novo ambiente ao seu redor € das novas ferramentas que
tem para usar através desse novo veiculo.

Se decidir dormir, apenas permita que o relaxamento se aprofunde e saiba que, ao
acordar, vocé tera a oportunidade de experimentar uma nova realidade através do seu novo
veiculo.

Quando eu contar até trés, voc€ estara no seu nivel desejado de relaxamento ou de alerta.

Um, dois, trés.”



Quadro 4 — Mapa modal por blocos como analise resultante de dados coletados pelos

plugins do software Sonic Visualiser sobre meditacio M2.

Bloco Tempo A.c or:des. Centro(s) Observagdes
principais
Cjonio como = Ambiente modal maior,
D - C—-Cmaj7 polo recorrente; sem cadéncia tonal
1 I1sa131s — Am—Am7—  alternancia em classica. Tipico de
D D doricoe Am  ambiéncia ‘folk modal’.
edlio/dérico.
Am A entradade F e
Am — Dmaj7 — edlio/dorico G/Gmaj? reforca a ideia
) 150s a 250s FoC_G- ganhg forca, de C maior com campo
Gmaj7 ainda modal base, com Am
relacionado a em um pragmatismo
C. eolio.
Mudanga clara de
centro: da regido C/Am
Emaj7 — E — F# E jonio, com para E maior. Emaj7
3 2885 4 4155 _ Ciim — Gém — expans@s para  funciona como polo de
A — Dmaj7 F# dorico e repouso. F# e C#m
C#m edlico. aparecem como acordes
de sustentacao modal.
. F# Estabelece-se uma
gz:gzzg;: jonio/mixolidio, = regido em F#, marcada
4 482sa 617s A — Amaj7 — com momentos pela alternancia com
Drmaj7 em C# C#. O colorido lidio
lidio/j6nio. aparece em C#maj7.
Esse bloco retorna o
Volta para a clima inicial, com
5 6795 a 8075 F?é;n]i]; ?g]z_ regido de C breves desvios. O
Dmaj7 jonio / D acorde E7/D sugere
dérico. momentanea cor
mixolidia.
C jonio E 0 bloco mais préximo
C - Cmaj7 - forternepte de uma ‘estabilidade
Am— Am7 —D estabelecido, modal’ clara, com
6 824sa9lls G- Gmaj7 - com coloragdes énfase em C.
F — Fmaj7 modais em Am
(edlio) e G
(mixolidio).
. Retorno ao E Reaparece a regido
EE ;fr;n?é;f Vtotalite,  medkl ¢k 2 a4
7 1008s a 1237s  Gém — com suporte em  apresenda no bloco 3.
Bl C#m (edlio) e
F# (dorico).
. Mistura entre Esse bloco ¢ de carater
8 1286s a 1400s ]%I;E_UIZ #_m2#77 B F# mais ‘errante’, com
J jonio/mixolidio intercambios entre




F#m— A — e coloragoes de
Amaj7 — Dma;j7 B lidio.
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modos maiores. O
acorde D#7 insere cor
estranha (dominante
secunddaria), mas ainda
interpretavel no campo
de B/E.

Fonte: Elaborado pelo autor consolidando os resultados dos dados de dois plugins de analise espectral sobre

acordes presentes ao fundo da medita¢do proposta.

Figura 7 — Movimento dos centros modais em blocos
Mapa Modal em Blocos

Fé#f
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C/Am/GF
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Fonte: elaborado pelo autor demonstrando os movimentos percebidos de acordo com os modos separados em

blocos sobre analise dos sons em backgound da meditagao M2.



Apéndice C

Duracio: 3°04”

92

Analise — PS1

Quadro 5 — Analise modal resultante de dados coletados pelos plugins do software Sonic
Visualiser sobre paisagem sonora PS1.

Tempo (s) Acorde Funcio Observacio

2 Fm7 17 \ Estabelece centro modal (Fm eolio)

10 Cm \4 Subdominante modal (sem sensivel)

12 Fm 1 ' Retorno imediato ao centro

14 Fm7/Ab i% Prolongamento do i (movimento de baixo)

18 Cm7/Eb Vs V em 1? inversao, carater modal sem tensao
dominante

30 Fm7/Ab i% Refor¢o do campo modal do i

32 Ab/Bb bIII ' Movimento planante, cor modal

33 Fm7 i7 Retorno ao centro modal

57 Bbm v " Polo secundario do modo edlio

59 Fm i Confirmagao do centro

65 Cm7/Eb vOs ' Mantém cor modal

76 Bbm v Reforgo da relagdo i —iv

84 Bbm7 v7 ' Subdominante modal mais colorido

91 Fm7 17 Estabilidade modal

109 Ab/Bb bIII ' Movimento coloristico, planante

115 Bbm7 7 Reforco do polo subdominante

118 Ebm bvii \ Acorde modal tipico (e6lio)

120 Bbm?7 v7 Encadeamento modal

129 Fm?7 17 \ Retorno ao centro

134 Bb7 V7/bVIL Momento de tensdo tonalizante (raridade na
peca)

135 Eb bVII/V de bIIT  Sugere fungdo tonal, mas sem resolucao
forte

140 Cm7/Eb vOs Volta ao campo modal

144 Fm7 i7 Estabilidade

158 Eb bVII Cor modal; pode remeter a tonalidade
relativa

161 Cm7/Eb vos ' Movimento interno

167 Fm7/Ab i Prolongamento do i

172 Abmaj7 bIlImaj7 ‘ Refor¢co modal (III maior tipico)

175 Fm7 17 Finaliza reafirmando o centro modal

Fonte: Elaborado pelo auto sobre dados resultantes da consolidacdo de dois plugins de analise espectral

sobre acordes de fundo da paisagem sonora PS1.
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Apéndice D
Analise — S1

Duracao: (2°09”)

Frequéncia anunciada: 528 Hz.

Frequéncias mais aparente: 132 Hz, 66 Hz e 264 Hz.

Caracteristicas do som: bloco sonoro com multiplas frequéncias simultineas, sem

métrica de pulso definida.

Funcgdo: frequéncias evidenciadas no registro agudo, quando ressaltadas formam

predominancias com acordes com efeito de “subdominantes” e “tonicas”.
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Apéndice E
Analise — S2

Duracao: (2°08”)

Frequéncia anunciada: 369 Hz.

Frequéncias mais aparente: 132 Hz, 66 Hz e 264 Hz.

Caracteristicas do som: bloco sonoro com varias frequéncias simultaneas, sem métrica
de pulso definida. Melodia apresentada com um som com caracteristica semelhante a voz

humana, sempre articulada em legato.



Apéndice F

Figura 8 — Partitura de escuta de SH1
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Fonte: elaborado pelo autor (2025). Partitura de escuta contendo grafico de espectrograma e elaboragdo de objetos sonoros dispostos no tempo e em suas sobreposigdes para
analise de SH1
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Apéndice G
Analise — SH1

Duracao: (8°207)
Lista de objetos sonoros:

a) Acorde formado pela jun¢do de dois timbres: um som senoidal, de
%}E . . I A :

< altura imprecisa, com oscilacdo moderada de dindmica; e outro timbre

metdalico, de registro médio-agudo, percussivo e ressonante, que

apresenta uma variagdo espectral com peso no registro agudo. O objeto ndo

apresenta gesto de ataque (onset), surgindo por meio de fade in a cada repeti¢ao;

15 b) Acorde com relacdes de distanciamento entre alturas
consideradas harmonicas, apresentando oscilagdes tanto na altura
quanto na dindmica de intensidade, o que provoca efeitos de crescendo e

decrescendo ao longo de sua propagacao e repeticao;

| —— c) Toques percussivos com longa ressonancia sobre

uma borda metélica oca, apresentando variagdes ocasionais

[o— -— ) .
com menor intensidade.



Quadro 6 — Objetos sonoros identificados em sound healing — SH1
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acompanhada por

um efeito de
imitacao
ascendente e
descendente  da
energia do mesmo
som; somada ao
eco de uma
percussao
metalica
ressonante, que
reverbera em um
espaco
consideravelment
e vazio

(substituicdo de
segunda ordem).

Objetos Gesto Textura Frequénci | Relacdo de | Periodo Espacialidad | Indicios | Espa¢ | Tonalidad
sonoros / a aparente | Intensidad | (batimento | e sonoros |0 de | e temporal
Parametro (e série) e ) escuta
s
Rampa Onset: 324 Hz | Coexisténci | Continuum | Centro Onda Vazio | Tempo-
ascendente com | indeterminado | (E4) a senoidal ampulheta.
energia de | ; 804 Hz ;
<‘%}E oscilagdes Continuantes: | (G5) Tigela
periddicas, sustentacao, 1430 Hz tibetana.
atingindo  certa | unidirecional; | (F6)
intensidade com | Terminacoes:
duracdo continua, | desaparigdo.
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Rampa Onset: 130 Hz | Submissdo | Continuum | Centro Onda Vazio | Tempo-
ascendente  em | indeterminado | (C3) senoidal ampulheta.
energia, com | ; 194 Hz
{E oscilacdes Continuantes: | (G3)
periddicas, que | sustentagdo, 260 Hz
atinge certa | unidirecional; | (C4)
intensidade ¢ | Terminagdes:
harmonia em trés | desaparicao.
alturas evidentes,
formando um
timbre de duragao
continua
(substituicdo de
segunda ordem).
Toque percutido | Onset: 1705 Hz | Dominancia | Sinal ~ de | Centro Tigela Vazio | Tempo-
=, |em superficie | partida; (A6) Causa /| pontuacdo tibetana espelho.
metalica, com | Continuantes: | 1415  Hz | efeito (primeir
intensidade enunciado, (Fo) a ordem)
decrescente, forte | unidirecional;
para fraco, e com | Terminagdes:
prolongada desaparicao.
ressonancia

(substituicdo de
primeira ordem).

Fonte: elaborado pelo autor para detalhamento dos objetos sonoros identificados e legendados sobre partitura de escuta elaborada para analise de sound healing (SH1).



Apéndice H . ,
Figura 9 — Partitura de escuta de SH2
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Fonte: elaborado pelo autor (2023). Partitura de escuta contendo grafico de espectrograma e elaboragio de objetos sonoros dispostos no tempo e em suas sobreposigdes para
analise de SH2
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Apéndice 1
Analise — SH2

Duracao: (7°39”)
Lista de objetos sonoros:
a) Acorde com relagdes de distanciamento

+§:J o de altura entre os sons, considerado harmonico,

apresentando oscilagdes na altura e na dinamica de

intensidade, gerando efeitos de crescendo e decrescendo ao longo de sua

propagacao e repetigao.

¢ — Db Toque percussivo com longa ressondncia sobre borda

metalica oca, com variagdes incidentais de sua intensidade, de menor intensidade.

(2)_ ) Toques percussivos com longa ressonancia sobre borda
fooo—
r—

metalica oca, com variagdes incidentais de menor intensidade, e
intervalos de tempo entre suas incidéncias. A altura dos sons ¢ diferente, sendo o
primeiro mais grave que o segundo, que apresenta uma variacao no espectro agudo

com oscilacoes.

O d) Toques percussivos com longa ressonancia sobre borda
metalica oca, com variagdes incidentais de menor intensidade e
intervalos de tempo entre suas incidéncias. A altura dos sons ¢

diferente, sendo o primeiro mais grave que o segundo, e ambos mais agudos que
a terceira incidéncia. O primeiro som apresenta uma variacao no espectro agudo

com oscilacdes

r— e) Toques percussivos com longa ressonancia sobre borda
metalica oca, com variagoes incidentais de menor intensidade e
intervalos de tempo entre suas incidéncias. A altura dos sons ¢ diferente, sendo o

primeiro som mais agudo que o segundo.
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€—— ) Toques percussivos com longa ressonancia sobre borda metalica

> —
oca, com variagdes incidentais de menor intensidade e intervalos de
tempo entre suas incidéncias. A altura dos sons ¢ diferente, sendo o primeiro som
mais grave que o segundo, e ambos mais agudos que a terceira incidéncia.

Também pode ser uma variagao do objeto d, sem a variagdo no espectro.

*e &

HO *e ] g)  Toque percussivo com multiplicidade de contatos

a em superficie metéalica, de ressondncias curtas e

prolongadas, com variacdo de intensidade em curta duragdo e em frequéncias

agudas, com poucos harmonicos.

’,’ h)  Objeto metalico percutido e arrastado sobre uma superficie dura,
resultando em uma expansdo sonora iterativa de forma crescente e

ascendente.



Quadro 7: Objetos sonoros identificados em sound healing — SH2

Objetos sonoros / Gesto Textura Frequéncia | Relacdao de | Periodo Espacialidade | Indicios Espaco | Tonalidade
Parametros aparente (e | Intensidade | (batimento) Sonoros de temporal
série) escuta
Rampa Onset: 140 Hz Coexisténcia | Continuum | Centro Onda Vazio Tempo-etc.
ascendente em partida; (C#3) senoidal
energia, com Continuantes: | 215 Hz
oscilagdes sustentagdo, | (A3)
periddicas unidirecional; | 280 Hz
{i 1 — atingindo certa | Terminagdes: | (C#4)
: I~ intensidade, desaparigio.
sendo harménica
em trés alturas
evidentes que
formam um
timbre e com
duracdo
continua,
formando
periodos pela
variagao de
intensidade.
Toque Onset: 893 Hz Indicativo Eventual Centro Tigela Vazio
percussivo sobre | ataque; (AS) tibetana
¢ metal com Continuantes:
ressonancia sustentacao,
moderada. unidirecional;
Terminagdes:

desaparicao.




Toque Onset: 893 Hz Indicativo Eventual Centro Tigela Vazio
(2)00? percussivo sobre | partida; (AS) tibetana
¢ metal com Continuantes: | 1184 Hz
ressonancia sustentacdo, | (D6)
moderada. Com | unidirecional,;
eco ascendente e | Terminagdes:
reforco em desaparigao.
parcial agudo
oscilante.
Toque Onset: 893 Hz Indicativo Eventual Centro Tigela Vazio
() — percussivo sobre | partida; (AS) tibetana
" metal com Continuantes: | 1184 Hz
f refor¢o em sustentagdo, | (D6)
& parcial agudo unidirecional; | 807 Hz
oscilante. Com Terminagdes: | (G5)
eco ascendente ¢ | desaparicéo.
descendente.
Toque Onset: 1335 Hz Indicativo Eventual Centro Tigela Vazio
> — percussivo sobre | partida; (E6) tibetana
> metal com e eco | Continuantes: | 1184 Hz
descendente, sustentacdo, | (D6)
ressonancia unidirecional;
moderada. Terminacdes:
desaparicao.
Toque Onset: 893 Hz Indicativo Eventual Centro Tigela Vazio
r— percussivo sobre | partida; (AS) tibetana
H’_ metal com e eco | Continuantes: | 1184 Hz
ascendente e sustentacdo, | (D6)
descendente, unidirecional; | 807 Hz
ressonancia Terminagdes: | (G5)
moderada. desaparigéo.




Toque multiplo | Onset: Indicativo Eventual Centro Guizo Vazio
TP metalico partida;
H: s :]r cintilante com Continuantes:
oscilagdo. sustentagao,
unidirecional;
Terminagdes:
desaparigao.
Toque metalico | Onset: 140 Hz Indicativo Eventual Centro ‘Tambor Vazio | Tempo-etc.
L em superficie partida; (C#3) processado’
* indeterminada Continuantes: | 215 Hz
com movimento | sustentagdo, | (A3)
de arraste unidirecional; | 280 Hz
repicado Terminagdes: | (C#4)
ascendentemente | desaparicao.
em altura.

Fonte: elaborado pelo autor para detalhamento dos objetos sonoros identificados e legendados sobre partitura de escuta elaborada para analise de sound healing (SH2).




Apéndice J

Lista de graficos de espectrograma - QrCode

Figura 10: Configuragdo da Layer para os graficos de espectrograma.

Colour Sunset

Scale Linear v

v y s

i Col v (‘

Window 4096 v 9375% v 1x v

Bins All Bins

Log

Fonte: claborado pelo autor sobre pardmetros de configuragdo do Sonic Visualiser.

Links complementares direcionam a arquivos no Google Drive para visualizagdo

em melhor defini¢do. Graficos de espectrograma ilustram as andlises realizadas, ja

descritas em seus respectivos apéndices.

Figura 11: Grafico de espectrograma de M2 — QrCode.

Fonte: elaborado pelo autor. Link para Google Drive de grafico de espectrograma da andlise de M2,
extraido do software Sonic Visualiser com plugins de nota MIDI e acordes estimados. Disponivel em:

https://drive.google.com/file/d/1VWRWvVGOjT2XwID6UzQFG_1fTj5aB6yHA/view?usp=drive_link

Figura 12: Grafico de espectrograma de PS1 —
QrCode.

Of . !
Fonte: elaborado pelo autor. Link para Google
Drive de grafico de espectrograma da analise de
PS1, extraido do software Sonic Visualiser com
plugins de nota MIDI e acordes estimados.
Disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1nEh6Fue2 5FtFj
bugBgl.0JPp-pie6A6hL/view?usp=drive link

Figura 13: Gréafico de espectrograma de PS2 —
QrCode.

Fonte: elaborado pelo autor. Link para Google
Drive de grafico de espectrograma da analise de
PS2, extraido do sofiware Sonic Visualiser.
Disponivel em:
https://drive.google.com/file/d/1FZIK_H5MGa9
1QsH90fVsdq51CdL3wI3o/view?usp=drive_lin
k




Figura 14: Grafico de espectrograma de S1 —
QrCode.

Fonte: elaborado pelo autor. Link para Google

Drive de grafico de espectrograma da analise de

S1, extraido do software Sonic Visualiser com

plugins de acordes estimados. Disponivel em:

https://drive.google.com/file/d/14QTEJWaNhG

WKplf9YOuWnlvXPBQ6k6dE/view?usp=drive
link

Figura 15: Grafico de espectrograma de S2 —
QrCode.

Fonte: elaborado pelo autor. Link para Google

Drive de grafico de espectrograma da analise de

S2, extraido do software Sonic Visualiser com

plugins de acordes estimados. Disponivel em:

https://drive.google.com/file/d/IMEgrpWYjZz

Mv_vOupXURvVRZ1QI7tNPuf/view?usp=drive
link




Apéndice K

Quadro de dados obtido pelo Sonic Visualiser com o plugin Chordino - Chor representation.

Tempo Acorde
6 Em7
11D
33C
36 D
61 Cmaj7
72 C
80 D
101 Cmaj7
121 Am
125 Am7
131D
150 Am
162 D
175 Dmaj7
180 F
193 C
209 Am
222 G
227 Gmaj7
238 F
250 C
267 Am
288 Emaj7
299 E
307 Emaj7
311 E
324 F#
340 C#m
354 F#
369 Emaj7
372 E
384 F#
398 C#m7
407 G#m
415 F#
482 F#6
491 F#
497 G#m7b5/F#
502 A
515 F#
535 A
540 Amaj7
546 F#
563 Dmaj7
568 D
587 F#
608 F#
613 CHmaj7
617 C#


Quadro de dados obtido pelo Sonic Visualiser com o plugin Chordino - Chor representation.

Apêndice K


635 F#
650 C#
663 F#
679 F#mb5
682 F#
694 D

702 E7/D
712 F#
735D

751 C

757 Cmaj7
768 D

775 D6
781 Dmaj7
787 Cmaj7
797 C

807 D

824 C

831 Cmaj7
843 Am
852 Am7
859 D

864 Dmaj7
869 D

876 Am
885 G

889 D

893 Dmaj7
905 F

923 Cmaj7
936 Am
947 G

952 Gmaj7
963 Fmaj7
975 C

991 Am
1008 E
1017 E6
1034 B6
1037 E
1040 Emaj7
1052 E
1058 Emaj7
1062 F#
1077 CHm
1087 C#7
1093 F#
1115 E6
1119 E
1124 F#



1139 C#m
1151 CHm7
1156 F#
1161 F#maj7
1164 F#
1173 E

1184 F#
1199 C#m7
1208 G#m
1214 F#
1219 F#maj7
1237 F#
1256 F#maj7
1286 D#m6
1295 F#6
1302 F#
1326 F#maj7
1341 F#m
1344 A

1356 F#
1362 F#maj7
1368 F#
1375 A

1382 Amaj7
1385 Dmaj7
1389 F#
1400 F#maj7
1411 D
1423 Ddim
1430 F#
1455 D
1470 Dmb5
1475 F#
1498 F#maj7
1503 F#
1509 C#
1526 F#
1530 F#maj7
1540 CH#
1555 F#
1576 CH#
1580 Dmaj7

Fonte: elaborado pelo préprio autor, contendo dados coletados pelo plugin com exclusao de
acordes repetidos seguidamente, por motivos de funcao harménica. Analise de M2.


Fonte: elaborado pelo próprio autor, contendo dados coletados pelo plugin com exclusão de acordes repetidos seguidamente, por motivos de função harmônica. Análise de M2.


Apéndice L

Quadro de dados coletados pelo Sonic Visualiser como plugin Chordino - Note estimate.
Tempo Midi Duragdo Dinamica Nota Acorde

6 52 4,86 0,79 E3
6 52 4,86 0,79 E3
6 64 4,86 0,79 E4
6 67 4,86 0,79 G4
6 71 4,86 0,79 B4
6 74 4,86 0,79 D5 Em7
11 50 21,25 0,79 D3
11 50 21,25 0,79 D3
11 66 21,25 0,79 F#4
11 69 21,25 0,79 A4
11 74 21,25 0,79D5 D
33 48 3,58 0,79 C3
33 48 3,58 0,79 C3
33 64 3,58 0,79 E4
33 67 3,58 0,79 G4
33 72 3,58 0,79C5 C
36 50 8,75 0,79 D3
36 50 8,75 0,79 D3
36 66 8,75 0,79 F#4
36 69 8,75 0,79 A4
36 74 8,75 0,79D5 D
48 50 11,86 0,79 D3
48 50 11,86 0,79 D3
48 66 11,86 0,79 F#4
48 69 11,86 0,79 A4
48 74 11,86 0,79D5 D
61 48 10,62 0,79 C3
61 48 10,62 0,79 C3
61 64 10,62 0,79 E4
61 67 10,62 0,79 G4
61 71 10,62 0,79 B4  Cmaj7
61 72 10,62 0,79 C5
72 48 4,52 0,79 C3
72 48 4,52 0,79 C3
72 64 4,52 0,79 E4
72 67 4,52 0,79 G4
72 72 4,52 0,79¢C5 C
80 50 9,86 0,79 D3
80 50 9,86 0,79 D3
80 66 9,86 0,79 F#4
80 69 9,86 0,79 A4
80 74 9,86 0,79D5 D
91 50 6,14 0,79 D3
91 50 6,14 0,79 D3
91 66 6,14 0,79 F#4
91 69 6,14 0,79 A4
91 74 6,14 0,79D5 D
101 48 9,51 0,79 C3

101 48 9,51 0,79 C3


Quadro de dados coletados pelo Sonic Visualiser como plugin Chordino - Note estimate.

Apêndice L


101
101
101
101
121
121
121
121
125
125
125
125
125
125
131
131
131
131
131
139
139
139
139
139
150
150
150
150
150
162
162
162
162
162
175
175
175
175
175
175
180
180
180
180
180
188
188
188
188
193

64
67
71
72
45
64
69
72
45
45
64
67
69
72
50
50
66
69
74
50
50
66
69
74
45
45
64
69
72
50
50
66
69
74
50
50
66
69
73
74
53
53
65
69
72
53
65
69
72
48

9,51
9,51
9,51
9,51
4,05
4,05
4,05
4,05
4,91
4,91
4,91
4,91
4,91
4,91
7,51
7,51
7,51
7,51
7,51
7,59
7,59
7,59
7,59
7,59
3,03
3,03
3,03
3,03
3,03
11,35
11,35
11,35
11,35
11,35
3,63
3,63
3,63
3,63
3,63
3,63
4,52
4,52
4,52
4,52
4,52
4,61
4,61
4,61
4,61
12,67

0,79 E4
0,79 G4
0,79 B4
0,79 C5
0,79 A2
0,79 E4
0,79 A4
0,79 C5
0,79 A2
0,79 A2
0,79 E4
0,79 G4
0,79 A4
0,79 C5
0,79 D3
0,79 D3
0,79 F#4
0,79 A4
0,79 D5
0,79 D3
0,79 D3
0,79 F#4
0,79 A4
0,79 D5
0,79 A2
0,79 A2
0,79 E4
0,79 Ad
0,79 C5
0,79 D3
0,79 D3
0,79 F#4
0,79 A4
0,79 D5
0,79 D3
0,79 D3
0,79 F#4
0,79 Ad
0,79 C#5
0,79 D5
0,79 F3
0,79 F3
0,79 F4
0,79 A4
0,79 C5
0,79 F3
0,79 F4
0,79 A4
0,79 C5
0,79 C3

Cmaj7

Am

Am7

Am

Dmaj7



193
193
193
193
209
209
209
209
209
222
222
222
222
222
227
227
227
227
227
227
238
238
238
238
238
250
250
250
250
250
267
267
267
267
267
288
288
288
288
288
288
299
299
299
299
299
307
307
307
307

48
64
67
72
45
45
64
69
72
55
55
67
71
74
55
55
66
67
71
74
53
53
65
69
72
48
48
64
67
72
45
45
64
69
72
52
52
63
64
68
71
52
52
64
68
71
52
52
63
64

12,67
12,67
12,67
12,67
11,99
11,99
11,99
11,99
11,99
4,27
4,27
4,27
4,27
4,27
9,05
9,05
9,05
9,05
9,05
9,05
12,07
12,07
12,07
12,07
12,07
13,87
13,87
13,87
13,87
13,87
13,91
13,91
13,91
13,91
13,91
10,37
10,37
10,37
10,37
10,37
10,37
3,93
3,93
3,93
3,93
3,93
3,93
3,93
3,93
3,93

0,79 C3
0,79 E4
0,79 G4
0,79 C5
0,79 A2
0,79 A2
0,79 E4
0,79 A4
0,79 C5
0,79 G3
0,79 G3
0,79 G4
0,79 B4
0,79 D5
0,79 G3
0,79 G3
0,79 F#4
0,79 G4
0,79 B4
0,79 D5
0,79 F3
0,79 F3
0,79 F4
0,79 A4
0,79 C5
0,79 C3
0,79 C3
0,79 E4
0,79 G4
0,79 C5
0,79 A2
0,79 A2
0,79 E4
0,79 A4
0,79 C5
0,79 E3
0,79 E3
0,79 D#4
0,79 E4
0,79 G#4
0,79 B4
0,79 E3
0,79 E3
0,79 E4
0,79 G#4
0,79 B4
0,79 E3
0,79 E3
0,79 D#4
0,79 E4

Am

Gmaj7

Am

Emaj7



307
307
311
311
311
311
311
324
324
324
324
324
340
340
340
340
354
354
354
354
354
369
369
369
369
369
369
372
372
372
372
384
384
384
384
384
398
398
398
398
398
398
407
407
407
407
415
415
415
415

68
71
52
52
64
68
71
54
54
66
70
73
49
64
68
73
54
54
66
70
73
52
52
63
64
68
71
52
64
68
71
54
54
66
70
73
49
49
64
68
71
73
56
63
68
71
54
54
66
70

3,93
3,93
3,67
3,67
3,67
3,67
3,67
5,46
5,46
5,46
5,46
5,46
14,25
14,25
14,25
14,25
12,97
12,97
12,97
12,97
12,97
3,03
3,03
3,03
3,03
3,03
3,03
8,92
8,92
8,92
8,92
9,77
9,77
9,77
9,77
9,77
8,36
8,36
8,36
8,36
8,36
8,36
5,25
5,25
5,25
5,25
3,50
3,50
3,50
3,50

0,79 G#4
0,79 B4
0,79 E3
0,79 E3
0,79 E4
0,79 G#4
0,79 B4
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 C#5
0,79 C#3
0,79 E4
0,79 G#4
0,79 C#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 C#5
0,79 E3
0,79 E3
0,79 D#4
0,79 E4
0,79 G#4
0,79 B4
0,79 E3
0,79 E4
0,79 G#4
0,79 B4
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 C#5
0,79 C#3
0,79 C#3
0,79 E4
0,79 G#4
0,79 B4
0,79 C#5
0,79 G#3
0,79 D#4
0,79 G#4
0,79 B4
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4

Emaj7

F#

C#m

F#

Emaj7

F#

C#m7

GHm



415
421
421
421
421
421
421
426
426
426
426
426
426
431
431
431
431
431
444
444
444
444
444
449
449
449
449
449
449
460
460
460
460
460
471
471
471
471
471
471
476
476
476
476
476
482
482
482
482
482

73
54
54
65
66
70
73
54
54
65
66
70
73
54
54
66
70
73
54
54
66
70
73
54
54
65
66
70
73
54
54
66
70
73
54
54
65
66
70
73
54
54
66
70
73
54
54
66
70
74

3,50
4,57
4,57
4,57
4,57
4,57
4,57
4,86
4,86
4,86
4,86
4,86
4,86
11,95
11,95
11,95
11,95
11,95
5,25
5,25
5,25
5,25
5,25
11,52
11,52
11,52
11,52
11,52
11,52
9,09
9,09
9,09
9,09
9,09
4,48
4,48
4,48
4,48
4,48
4,48
4,01
4,01
4,01
4,01
4,01
4,61
4,61
4,61
4,61
4,61

0,79 C#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F4

0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 C#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F4

0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 C#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 C#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 C#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F4

0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 C#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 C#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F4

0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 C#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 C#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 D5

F#

F#

F#

F#

F#

F#

F#

F#

F#

F#6



491
491
491
491
491
491
497
497
497
497
497
502
502
502
502
502
515
515
515
515
515
521
521
521
521
521
521
535
535
535
535
535
540
540
540
540
540
540
546
546
546
546
546
555
555
555
555
555
555
563

54
54
65
66
70
73
54
66
68
71
74
45
45
64
69
73
54
54
66
70
73
54
54
65
66
70
73
45
45
64
69
73
45
45
64
68
69
73
54
54
66
70
73
54
54
65
66
70
73
50

5,72
5,72
5,72
5,72
5,72
5,72
3,54
3,54
3,54
3,54
3,54
10,62
10,62
10,62
10,62
10,62
5,93
5,93
5,93
5,93
5,93
8,06
8,06
8,06
8,06
8,06
8,06
4,31
4,31
4,31
4,31
4,31
3,41
3,41
3,41
3,41
3,41
3,41
6,31
6,31
6,31
6,31
6,31
7,81
7,81
7,81
7,81
7,81
7,81
4,78

0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F4
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 G#4
0,79 B4
0,79 D5
0,79 A2
0,79 A2
0,79 E4
0,79 A4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F4
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 A2
0,79 A2
0,79 E4
0,79 A4
0,79 CH#5
0,79 A2
0,79 A2
0,79 E4
0,79 G#4
0,79 A4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F4
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 D3

F#

GHmM7b5/F#

F#

F#

Amaj7

F#

F#



563
563
563
563
563
568
568
568
568
568
587
587
587
587
603
603
603
603
603
608
608
608
608
608
613
613
613
613
613
613
617
617
617
617
617
625
625
625
625
625
635
635
635
635
646
646
646
646
646
650

50
66
69
73
74
50
50
66
69
74
54
66
70
73
54
54
66
70
73
54
54
66
70
73
49
49
65
68
72
73
49
49
65
68
73
49
49
65
68
73
54
66
70
73
54
54
66
70
73
49

4,78
4,78
4,78
4,78
4,78
10,33
10,33
10,33
10,33
10,33
10,03
10,03
10,03
10,03
3,24
3,24
3,24
3,24
3,24
5,29
5,29
5,29
5,29
5,29
3,24
3,24
3,24
3,24
3,24
3,24
4,39
4,39
4,39
4,39
4,39
4,27
4,27
4,27
4,27
4,27
5,63
5,63
5,63
5,63
3,03
3,03
3,03
3,03
3,03
6,23

0,79 D3

0,79 F#4
0,79 A4

0,79 CH#5
0,79 D5

0,79 D3

0,79 D3

0,79 F#4
0,79 A4

0,79 D5

0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 C#3
0,79 C#3
0,79 F4

0,79 G#4
0,79 C5

0,79 CH#5
0,79 C#3
0,79 C#3
0,79 F4

0,79 G#4
0,79 CH#5
0,79 C#3
0,79 C#3
0,79 F4

0,79 G#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 C#3

Dmaj7

F#

F#

F#

C#maj7

CH#

C#

F#

F#



650
650
650
650
658
658
658
658
658
663
663
663
663
679
679
679
679
679
682
682
682
682
682
694
694
694
694
694
702
702
702
702
712
712
712
712
712
721
721
721
721
721
735
735
735
735
735
751
751
751

49
65
68
73
49
49
65
68
73
54
66
70
73
54
54
66
69
72
54
54
66
70
73
50
50
66
69
74
50
64
68
71
54
54
66
70
73
54
54
66
70
73
50
50
66
69
74
48
48
64

6,23
6,23
6,23
6,23
4,99
4,99
4,99
4,99
4,99
15,70
15,70
15,70
15,70
3,11
3,11
3,11
3,11
3,11
7,98
7,98
7,98
7,98
7,98
5,76
5,76
5,76
5,76
5,76
3,46
3,46
3,46
3,46
6,36
6,36
6,36
6,36
6,36
9,30
9,30
9,30
9,30
9,30
14,85
14,85
14,85
14,85
14,85
3,54
3,54
3,54

0,79 C#3
0,79 F4
0,79 G#4
0,79 CH#5
0,79 C#3
0,79 C#3
0,79 F4
0,79 G#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A4
0,79 C5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 D3
0,79 D3
0,79 F#4
0,79 A4
0,79 D5
0,79 D3
0,79 E4
0,79 G#4
0,79 B4
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 D3
0,79 D3
0,79 F#4
0,79 A4
0,79 D5
0,79 C3
0,79 C3
0,79 E4

CH

C#

F#

F#mb5

F#

E7/D

F#

F#



751
751
757
757
757
757
757
757
768
768
768
768
768
775
775
775
775
775
775
781
781
781
781
781
781
787
787
787
787
787
787
797
797
797
797
797
802
802
802
802
807
807
807
807
807
824
824
824
824
824

67
72
48
48
64
67
71
72
50
50
66
69
74
50
50
66
69
71
74
50
50
66
69
73
74
48
48
64
67
71
72
48
48
64
67
72
48
64
67
72
50
50
66
69
74
48
48
64
67
72

3,54
3,54
10,37
10,37
10,37
10,37
10,37
10,37
4,27
4,27
4,27
4,27
4,27
5,85
5,85
5,85
5,85
5,85
5,85
6,23
6,23
6,23
6,23
6,23
6,23
9,51
9,51
9,51
9,51
9,51
9,51
5,16
5,16
5,16
5,16
5,16
4,18
4,18
4,18
4,18
11,31
11,31
11,31
11,31
11,31
7,08
7,08
7,08
7,08
7,08

0,79 G4
0,79 C5
0,79 C3
0,79 C3
0,79 E4
0,79 G4
0,79 B4
0,79 C5
0,79 D3
0,79 D3
0,79 F#4
0,79 A4
0,79 D5
0,79 D3
0,79 D3
0,79 F#4
0,79 A4
0,79 B4
0,79 D5
0,79 D3
0,79 D3
0,79 F#4
0,79 A4
0,79 CH#5
0,79 D5
0,79 C3
0,79 C3
0,79 E4
0,79 G4
0,79 B4
0,79 C5
0,79 C3
0,79 C3
0,79 E4
0,79 G4
0,79 C5
0,79 C3
0,79 E4
0,79 G4
0,79 C5
0,79 D3
0,79 D3
0,79 F#4
0,79 A4
0,79 D5
0,79 C3
0,79 C3
0,79 E4
0,79 G4
0,79 C5

Cmaj7

D6

Dmaj7

Cmaj7



831
831
831
831
831
831
843
843
843
843
852
852
852
852
852
852
859
859
859
859
859
864
864
864
864
864
864
869
869
869
869
869
876
876
876
876
885
885
885
885
889
889
889
889
889
893
893
893
893
893

48
48
64
67
71
72
45
64
69
72
45
45
64
67
69
72
50
50
66
69
74
50
50
66
69
73
74
50
50
66
69
74
45
64
69
72
45
67
71
74
50
50
66
69
74
50
50
66
69
73

6,27
6,27
6,27
6,27
6,27
6,27
9,09
9,09
9,09
9,09
4,35
4,35
4,35
4,35
4,35
4,35
5,46
5,46
5,46
5,46
5,46
3,41
3,41
3,41
3,41
3,41
3,41
6,53
6,53
6,53
6,53
6,53
7,13
7,13
7,13
7,13
3,16
3,16
3,16
3,16
4,91
4,91
4,91
4,91
4,91
6,87
6,87
6,87
6,87
6,87

0,79 C3
0,79 C3
0,79 E4
0,79 G4
0,79 B4
0,79 C5
0,79 A2
0,79 E4
0,79 A4
0,79 C5
0,79 A2
0,79 A2
0,79 E4
0,79 G4
0,79 A4
0,79 C5
0,79 D3
0,79 D3
0,79 F#4
0,79 A4
0,79 D5
0,79 D3
0,79 D3
0,79 F#4
0,79 A4
0,79 CH#5
0,79 D5
0,79 D3
0,79 D3
0,79 F#4
0,79 A4
0,79 D5
0,79 A2
0,79 E4
0,79 A4
0,79 C5
0,79 A2
0,79 G4
0,79 B4
0,79 D5
0,79 D3
0,79 D3
0,79 F#4
0,79 A4
0,79 D5
0,79 D3
0,79 D3
0,79 F#4
0,79 A4
0,79 CH#5

Cmaj7

Am

Am7

Dmaj7

Am



893
905
905
905
905
905
915
915
915
915
923
923
923
923
923
923
936
936
936
936
947
947
947
947
947
952
952
952
952
952
952
963
963
963
963
963
963
975
975
975
975
975
991
991
991
991
1008
1008
1008
1008

74
53
53
65
69
72
53
65
69
72
48
48
64
67
71
72
45
64
69
72
55
55
67
71
74
55
55
66
67
71
74
53
53
64
65
69
72
48
48
64
67
72
45
64
69
72
52
52
64
68

6,87
9,94
9,94
9,94
9,94
9,94
4,27
4,27
4,27
4,27
8,32
8,32
8,32
8,32
8,32
8,32
10,24
10,24
10,24
10,24
4,52
4,52
4,52
4,52
4,52
8,45
8,45
8,45
8,45
8,45
8,45
3,46
3,46
3,46
3,46
3,46
3,46
13,74
13,74
13,74
13,74
13,74
14,93
14,93
14,93
14,93
8,32
8,32
8,32
8,32

0,79 D5
0,79 F3
0,79 F3
0,79 F4
0,79 A4
0,79 C5
0,79 F3
0,79 F4
0,79 A4
0,79 C5
0,79 C3
0,79 C3
0,79 E4
0,79 G4
0,79 B4
0,79 C5
0,79 A2
0,79 E4
0,79 A4
0,79 C5
0,79 G3
0,79 G3
0,79 G4
0,79 B4
0,79 D5
0,79 G3
0,79 G3
0,79 F#4
0,79 G4
0,79 B4
0,79 D5
0,79 F3
0,79 F3
0,79 E4
0,79 F4
0,79 Ad
0,79 C5
0,79 C3
0,79 C3
0,79 E4
0,79 G4
0,79 C5
0,79 A2
0,79 E4
0,79 A4
0,79 C5
0,79 E3
0,79 E3
0,79 E4
0,79 G#4

Dmaj7

Cmaj7

Am

Gmaj7

Fmaj7

Am



1008
1017
1017
1017
1017
1017
1017
1034
1034
1034
1034
1034
1034
1037
1037
1037
1037
1037
1040
1040
1040
1040
1040
1040
1052
1052
1052
1052
1058
1058
1058
1058
1058
1058
1062
1062
1062
1062
1062
1077
1077
1077
1077
1087
1087
1087
1087
1087
1087
1093

71
52
52
64
68
71
73
47
47
63
66
68
71
52
52
64
68
71
52
52
63
64
68
71
52
64
68
71
52
52
63
64
68
71
54
54
66
70
73
49
64
68
73
49
49
65
68
71
73
54

8,32
17,19
17,19
17,19
17,19
17,19
17,19

3,11

3,11

3,11

3,11

3,11

3,11

3,16

3,16

3,16

3,16

3,16

9,43

9,43

9,43

9,43

9,43

9,43

6,14

6,14

6,14

6,14

4,31

4,31

4,31

4,31

4,31

4,31
14,93
14,93
14,93
14,93
14,93
10,37
10,37
10,37
10,37

4,05

4,05

4,05

4,05

4,05

4,05
13,14

0,79 B4
0,79 E3
0,79 E3
0,79 E4
0,79 G#4
0,79 B4
0,79 CH#5
0,79 B2
0,79 B2
0,79 D#4
0,79 F#4
0,79 G#4
0,79 B4
0,79 E3
0,79 E3
0,79 E4
0,79 G#4
0,79 B4
0,79 E3
0,79 E3
0,79 D#4
0,79 E4
0,79 G#4
0,79 B4
0,79 E3
0,79 E4
0,79 G#4
0,79 B4
0,79 E3
0,79 E3
0,79 D#4
0,79 E4
0,79 G#4
0,79 B4
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 C#3
0,79 E4
0,79 G#4
0,79 CH#5
0,79 C#3
0,79 C#3
0,79 F4
0,79 G#4
0,79 B4
0,79 CH#5
0,79 F#3

E6

B6

Emaj7

Emaj7

F#

C#m

C#7



1093
1093
1093
1115
1115
1115
1115
1115
1115
1119
1119
1119
1119
1124
1124
1124
1124
1139
1139
1139
1139
1151
1151
1151
1151
1151
1151
1156
1156
1156
1156
1156
1161
1161
1161
1161
1161
1161
1164
1164
1164
1164
1173
1173
1173
1173
1184
1184
1184
1184

66
70
73
52
52
64
68
71
73
52
64
68
71
54
66
70
73
49
64
68
73
49
49
64
68
71
73
54
54
66
70
73
54
54
65
66
70
73
54
66
70
73
52
64
68
71
54
66
70
73

13,14
13,14
13,14
3,58
3,58
3,58
3,58
3,58
3,58
4,10
4,10
4,10
4,10
15,10
15,10
15,10
15,10
9,77
9,77
9,77
9,77
4,01
4,01
4,01
4,01
4,01
4,01
4,82
4,82
4,82
4,82
4,82
3,03
3,03
3,03
3,03
3,03
3,03
4,82
4,82
4,82
4,82
11,22
11,22
11,22
11,22
14,46
14,46
14,46
14,46

0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 E3

0,79 E3

0,79 E4

0,79 G#4
0,79 B4

0,79 CH#5
0,79 E3

0,79 E4

0,79 G#4
0,79 B4

0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 C#3
0,79 E4

0,79 G#4
0,79 CH#5
0,79 C#3
0,79 C#3
0,79 E4

0,79 G#4
0,79 B4

0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F4

0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 E3

0,79 E4

0,79 G#4
0,79 B4

0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5

F#

E6

F#

C#m

CH#m7

F#

F#maj7

F#

F#



1199
1199
1199
1199
1199
1199
1208
1208
1208
1208
1214
1214
1214
1214
1214
1219
1219
1219
1219
1219
1219
1237
1237
1237
1237
1237
1244
1244
1244
1244
1244
1256
1256
1256
1256
1256
1256
1271
1271
1271
1271
1271
1271
1286
1286
1286
1286
1286
1286
1295

49
49
64
68
71
73
56
63
68
71
54
54
66
70
73
54
54
65
66
70
73
54
54
66
70
73
54
54
66
70
73
54
54
65
66
70
73
54
54
65
66
70
73
51
51
63
66
70
72
54

9,94
9,94
9,94
9,94
9,94
9,94
4,48
4,48
4,48
4,48
5,38
5,38
5,38
5,38
5,38
11,99
11,99
11,99
11,99
11,99
11,99
4,35
4,35
4,35
4,35
4,35
11,82
11,82
11,82
11,82
11,82
13,74
13,74
13,74
13,74
13,74
13,74
15,06
15,06
15,06
15,06
15,06
15,06
4,05
4,05
4,05
4,05
4,05
4,05
3,03

0,79 C#3
0,79 C#3
0,79 E4

0,79 G#4
0,79 B4

0,79 CH#5
0,79 G#3
0,79 D#4
0,79 G#4
0,79 B4

0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F4

0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F4

0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F4

0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 D#3
0,79 D#3
0,79 D#4
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 C5

0,79 F#3

C#m7

GHm

F#

F#maj7

F#

F#

F#maj7

F#7

DH#mM6



1295
1295
1295
1295
1295
1302
1302
1302
1302
1302
1317
1317
1317
1317
1317
1326
1326
1326
1326
1326
1326
1341
1341
1341
1341
1344
1344
1344
1344
1344
1356
1356
1356
1356
1356
1362
1362
1362
1362
1362
1362
1368
1368
1368
1368
1368
1375
1375
1375
1375

54
63
66
70
73
54
54
66
70
73
54
54
66
70
73
54
54
65
66
70
73
54
66
69
73
45
45
64
69
73
54
54
66
70
73
54
54
65
66
70
73
54
54
66
70
73
45
45
64
69

3,03
3,03
3,03
3,03
3,03
3,63
3,63
3,63
3,63
3,63
6,14
6,14
6,14
6,14
6,14
15,53
15,53
15,53
15,53
15,53
15,53
3,24
3,24
3,24
3,24
12,07
12,07
12,07
12,07
12,07
3,03
3,03
3,03
3,03
3,03
3,54
3,54
3,54
3,54
3,54
3,54
3,37
3,37
3,37
3,37
3,37
6,31
6,31
6,31
6,31

0,79 F#3
0,79 D#4
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F4

0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A4

0,79 CH#5
0,79 A2

0,79 A2

0,79 E4

0,79 A4

0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F4

0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 A2

0,79 A2

0,79 E4

0,79 A4

F#6

F#

F#

F#maj7

F#m

F#

F#maj7

F#



1375
1382
1382
1382
1382
1382
1382
1385
1385
1385
1385
1385
1385
1389
1389
1389
1389
1389
1400
1400
1400
1400
1400
1400
1411
1411
1411
1411
1411
1423
1423
1423
1423
1423
1430
1430
1430
1430
1430
1455
1455
1455
1455
1455
1470
1470
1470
1470
1470
1475

73
45
45
64
68
69
73
50
50
66
69
73
74
54
54
66
70
73
54
54
65
66
70
73
50
50
66
69
74
50
50
65
68
74
54
54
66
70
73
50
50
66
69
74
50
50
65
68
74
54

6,31
3,24
3,24
3,24
3,24
3,24
3,24
3,29
3,29
3,29
3,29
3,29
3,29
8,06
8,06
8,06
8,06
8,06
6,44
6,44
6,44
6,44
6,44
6,44
9,30
9,30
9,30
9,30
9,30
4,65
4,65
4,65
4,65
4,65
21,67
21,67
21,67
21,67
21,67
12,07
12,07
12,07
12,07
12,07
4,05
4,05
4,05
4,05
4,05
22,36

0,79 CH#5
0,79 A2
0,79 A2
0,79 E4
0,79 G#4
0,79 A4
0,79 CH#5
0,79 D3
0,79 D3
0,79 F#4
0,79 A4
0,79 CH#5
0,79 D5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F4
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 D3
0,79 D3
0,79 F#4
0,79 A4
0,79 D5
0,79 D3
0,79 D3
0,79 F4
0,79 G#4
0,79 D5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 CH#5
0,79 D3
0,79 D3
0,79 F#4
0,79 A4
0,79 D5
0,79 D3
0,79 D3
0,79 F4
0,79 G#4
0,79 D5
0,79 F#3

Amaj7

Dmaj7

F#

F#maj7

Dmb5

F#

Dmb5



1475
1475
1475
1475
1498
1498
1498
1498
1498
1498
1503
1503
1503
1503
1503
1509
1509
1509
1509
1509
1526
1526
1526
1526
1530
1530
1530
1530
1530
1530
1540
1540
1540
1540
1540
1555
1555
1555
1555
1555
1572
1572
1572
1572
1572
1576
1576
1576
1576
1580

54
66
70
73
54
54
65
66
70
73
54
54
66
70
73
49
49
65
68
73
54
66
70
73
54
54
65
66
70
73
49
49
65
68
73
54
54
66
70
73
54
54
66
70
73
49
65
68
73
50

22,36
22,36
22,36
22,36
3,84
3,84
3,84
3,84
3,84
3,84
6,40
6,40
6,40
6,40
6,40
12,25
12,25
12,25
12,25
12,25
4,48
4,48
4,48
4,48
4,82
4,82
4,82
4,82
4,82
4,82
12,76
12,76
12,76
12,76
12,76
14,42
14,42
14,42
14,42
14,42
3,80
3,80
3,80
3,80
3,80
4,10
4,10
4,10
4,10
3,63

0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 C#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F4

0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 C#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 C#5
0,79 C#3
0,79 C#3
0,79 F4

0,79 G#4
0,79 C#5
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 C#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F4

0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 C#5
0,79 C#3
0,79 C#3
0,79 F4

0,79 G#4
0,79 C#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 C#5
0,79 F#3
0,79 F#3
0,79 F#4
0,79 A#4
0,79 C#5
0,79 C#3
0,79 F4

0,79 G#4
0,79 C#5
0,79 D3

F#

F#maj7

F#

CH#

F#

F#maj7

CH#

F#

F#

CH#



1580 50 3,63 0,79 D3

1580 66 3,63 0,79 F#4
1580 69 3,63 0,79 A4
1580 73 3,63 0,79 C#5
1580 74 3,63 0,79 D5  Dmaj7

Fonte: elaborado pelo autor. Contém complementacao com a transcricao da nota MIDI
representando pela notagao musical, além da nomenclatura do acordo sobrepondo as notas
presentes no mesmo tempo de ocorréncia. Analise de M2.


Fonte: elaborado pelo autor. Contém complementação com a transcrição da nota MIDI representando pela notação musical, além da nomenclatura do acordo sobrepondo as notas presentes no mesmo tempo de ocorrência. Análise de M2.


Apéndice M
Quadro de dados obtido pelo Sonic Visualiser com o plugin Chordino - Chor representation.

Tempo Acorde

2 Fm7
10 Cm
12 Fm
14 Abb6
18 Eb6
30 Abb
32 Ab/Bb
33 Fm7
57 Bbm
59 Fm
65 Eb6
76 Bbm
84 Bbm7
91 Fm7

109 Ab/Bb
115 Bbm7
118 Ebm
120 Bbm7
129 Fm7
134 Bb7
135 Eb
140 Eb6
144 Fm7
158 Eb
161 Eb6
167 Abb
172 Abmaj7
175 Fm7

Fonte: elaborado pelo préprio autor, contendo dados coletados pelo plugin com excluséao de
acordes repetidos seguidamente, por motivos de funcédo harménica. Analise de PS1.


Quadro de dados obtido pelo Sonic Visualiser com o plugin Chordino - Chor representation.

Apêndice M

Fonte: elaborado pelo próprio autor, contendo dados coletados pelo plugin com exclusão de acordes repetidos seguidamente, por motivos de função harmônica. Análise de PS1.


Apéndice O

Quadro de dados coletados pelo Sonic Visualiser como plugin Chordino - Note estimate.

Tempo Midi Duracdo Dindamica Nota Acorde
0,789478 48 1,625397 0,787402 C3
0,789478 63 1,625397 0,787402 D#4
0,789478 67 1,625397 0,787402 G4
0,789478 72 1,625397 0,787402 C5 Cm
2,414875 53 7,383946 0,787402 F3
2,414875 53 7,383946 0,787402 F3
2,414875 63 7,383946 0,787402 D#4
2,414875 65 7,383946 0,787402 F4
2,414875 68 7,383946 0,787402 G#4
2,414875 72 7,383946 0,787402 C5 Fm7
9,798821 48 1,718277 0,787402 C3
9,798821 63 1,718277 0,787402 D#4
9,798821 67 1,718277 0,787402 G4
9,798821 72 1,718277 0,787402 C5 Cm
11,5171 53 2,461315 0,787402 F3
11,5171 65 2,461315 0,787402 F4
11,5171 68 2,461315 0,787402 G#4
11,5171 72 2,461315 0,787402 C5 Fm
13,97841 56 4,272472 0,787402 G#3
13,97841 56 4,272472 0,787402 G#3
13,97841 63 4,272472 0,787402 D#4
13,97841 65 4,272472 0,787402 F4
13,97841 68 4,272472 0,787402 G#4
13,97841 72 4,272472 0,787402 C5 Fm7/Ab
18,25088 51 11,88862 0,787402 D#3
18,25088 51 11,88862 0,787402 D#3
18,25088 63 11,88862 0,787402 D#4
18,25088 67 11,88862 0,787402 G4
18,25088 70 11,88862 0,787402 Att4
18,25088 72 11,88862 0,787402 C5 Cm7/Eb
30,1395 56 1,486077 0,787402 G#3
30,1395 56 1,486077 0,787402 G#3
30,1395 63 1,486077 0,787402 D#4
30,1395 65 1,486077 0,787402 F4
30,1395 68 1,486077 0,787402 G#4
30,1395 72 1,486077 0,787402 C5 Fm7/Ab
31,62558 46 1,393197 0,787402 A#2
31,62558 63 1,393197 0,787402 D#4
31,62558 68 1,393197 0,787402 G#4
31,62558 72 1,393197 0,787402 C5 Ab/Bb
33,01878 53 23,68435 0,787402 F3
33,01878 53 23,68435 0,787402 F3
33,01878 63 23,68435 0,787402 D#4
33,01878 65 23,68435 0,787402 F4
33,01878 68 23,68435 0,787402 G#4 Fm7
33,01878 72 23,68435 0,787402 C5
56,70313 46 2,414875 0,787402 A#2
56,70313 65 2,414875 0,787402 F4

56,70313 70 2,414875 0,787402 A#4


Quadro de dados coletados pelo Sonic Visualiser como plugin Chordino - Note estimate.

Apêndice O


56,70313
59,118
59,118
59,118
59,118

64,50503

64,50503

64,50503

64,50503

64,50503

64,50503

76,06857

76,06857

76,06857

76,06857

83,59184

83,59184

83,59184

83,59184

83,59184

83,59184

91,16154

91,16154

91,16154

91,16154

91,16154

91,16154

109,4589

109,4589

109,4589

109,4589

114,8459

114,8459

114,8459

114,8459

114,8459

114,8459

118,0967

118,0967

118,0967

118,0967

120,0472

120,0472

120,0472

120,0472

120,0472

120,0472

129,3816

129,3816

129,3816

73
53
65
68
72
51
51
63
67
70
72
46
65
70
73
46
46
65
68
70
73
53
53
63
65
68
72
46
63
68
72
46
46
65
68
70
73
51
63
66
70
46
46
65
68
70
73
53
53
63

2,414875
5,387029
5,387029
5,387029
5,387029
11,56354
11,56354
11,56354
11,56354
11,56354
11,56354
7,523265
7,523265
7,523265
7,523265
7,569705
7,569705
7,569705
7,569705
7,569705
7,569705
18,29732
18,29732
18,29732
18,29732
18,29732
18,29732
5,387029
5,387029
5,387029
5,387029
3,250794
3,250794
3,250794
3,250794
3,250794
3,250794
1,950476
1,950476
1,950476
1,950476
9,334422
9,334422
9,334422
9,334422
9,334422
9,334422
4,829751
4,829751
4,829751

0,787402 CH5
0,787402 F3
0,787402 F4
0,787402 G#4
0,787402 C5
0,787402 D#3
0,787402 D#3
0,787402 D#4
0,787402 G4
0,787402 A#4
0,787402 C5
0,787402 A#2
0,787402 F4
0,787402 A#4
0,787402 CH5
0,787402 A#2
0,787402 A#2
0,787402 F4
0,787402 G#4
0,787402 A#4
0,787402 CH5
0,787402 F3
0,787402 F3
0,787402 D#4
0,787402 F4
0,787402 G#4
0,787402 C5
0,787402 A#2
0,787402 D#4
0,787402 G#4
0,787402 C5
0,787402 A#2
0,787402 A#2
0,787402 F4
0,787402 G#4
0,787402 A#4
0,787402 CH5
0,787402 D#3
0,787402 D#4
0,787402 F#4
0,787402 A#4
0,787402 A#2
0,787402 A#2
0,787402 F4
0,787402 G#4
0,787402 A#4
0,787402 CH5
0,787402 F3
0,787402 F3
0,787402 D#4

Bbm

Fm

Cm7/Eb

Bbm

Bbm7

Fm7

Ab/Bb

Bbm7

Ebm

Bbm7



129,3816
129,3816
129,3816
134,2113
134,2113
134,2113
134,2113
134,2113
134,2113
135,4188
135,4188
135,4188
135,4188
139,6448
139,6448
139,6448
139,6448
139,6448
139,6448
144,0102
144,0102
144,0102
144,0102
144,0102
144,0102
157,6171
157,6171
157,6171
157,6171
160,5428
160,5428
160,5428
160,5428
160,5428
160,5428
166,9979
166,9979
166,9979
166,9979
166,9979
166,9979

171,967

171,967

171,967

171,967

171,967

171,967
174,6605
174,6605
174,6605

65
68
72
46
46
65
68
70
74
51
63
67
70
51
51
63
67
70
72
53
53
63
65
68
72
51
63
67
70
51
51
63
67
70
72
56
56
63
65
68
72
56
56
63
67
68
72
53
53
63

4,829751
4,829751
4,829751
1,207438
1,207438
1,207438
1,207438
1,207438
1,207438
4,226032
4,226032
4,226032
4,226032
4,365351
4,365351
4,365351
4,365351
4,365351
4,365351
13,60689
13,60689
13,60689
13,60689
13,60689
13,60689
2,925714
2,925714
2,925714
2,925714
6,455147
6,455147
6,455147
6,455147
6,455147
6,455147

4,96907

4,96907

4,96907

4,96907

4,96907

4,96907
2,693515
2,693515
2,693515
2,693515
2,693515
2,693515
6,083628
6,083628
6,083628

0,787402 F4
0,787402 G#4
0,787402 C5
0,787402 A#2
0,787402 A#2
0,787402 F4
0,787402 G#4
0,787402 A#4
0,787402 D5
0,787402 D#3
0,787402 D#4
0,787402 G4
0,787402 A#4
0,787402 D#3
0,787402 D#3
0,787402 D#4
0,787402 G4
0,787402 A#4
0,787402 C5
0,787402 F3
0,787402 F3
0,787402 D#4
0,787402 F4
0,787402 G#4
0,787402 C5
0,787402 D#3
0,787402 D#4
0,787402 G4
0,787402 A#4
0,787402 D#3
0,787402 D#3
0,787402 D#4
0,787402 G4
0,787402 A#4
0,787402 C5
0,787402 G#3
0,787402 G#3
0,787402 D#4
0,787402 F4
0,787402 G#4
0,787402 C5
0,787402 G#3
0,787402 G#3
0,787402 D#4
0,787402 G4
0,787402 G#4
0,787402 C5
0,787402 F3
0,787402 F3
0,787402 D#4

Fm7

Bb7

Eb

Cm7/Eb

Fm7

Eb

Cm7/Eb

Fm7/Ab

Abmaj7



174,6605 65 6,083628 0,787402 F4
174,6605 68 6,083628 0,787402 G#4
174,6605 72 6,083628 0,787402 C5 Fm7

Fonte: elaborado pelo autor (2025). Contém complementacdo com a transcricdo da nota midi
representando pela notacdo musical, além da nomenclatura do acordo sobrepondo as notas
presentes no mesmo tempo de ocorréncia. Andlise de PS1.


Fonte: elaborado pelo autor (2025). Contém complementação com a transcrição da nota midi representando pela notação musical, além da nomenclatura do acordo sobrepondo as notas presentes no mesmo tempo de ocorrência. Análise de PS1.
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