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Resum

L'objectiu principal d'aquest treball final de grau és analitzar com a traves del so es poden
generar significats sonors, i demostrar com el so no és només un acompanyament per a les
imatges en moviment, sind que pot disposar d’una entitat propia. Per tal de fer-ho possible,
s'estudiaran alguns del treballs més significatius dins I’ambit de la semiotica musical.
S'estudiara i s'analitzara com el sons i el significats musicals van intimament lligats amb la
societat i la seva cultura. Finalment, i per dotar el treball d’una part practica,
s'experimentara a traves de la composicié d’una banda sonora de musica electronica per a

un film experimental de 1’any 1943.

Resumen

El objetivo principal de este trabajo final de grado es el de analizar como a través del
sonido se pueden generar significados sonoros, y demostrar que el sonido no es tan solo un
acompafiamiento para las imagenes en movimiento, sino que puede disponer de una
entidad propia. Con tal de hacerlo posible, se estudiaran algunos de los trabajos mas
significativos dentro del &mbito de la semiotica musical. Se estudiara y se analizara como
los sonidos y los significados musicales van intimamente ligados con la sociedad y su
cultura. Finalmente, y para dotar al trabajo de una parte practica, se experimentara a través
de la composicién de una banda sonora de musica electronica para un film experimental
del afio 1943.

Abstract

The main goal of this final project is to analyse how is possible to generate sonic signifiers
through the sound, and demonstrate that the sound is not only an accompaniment for the
moving images, but it can have its own entity. In order to make this possible, some of the
most significant studies within the field of music semiology will be studied. By the same
token, how sound and musical signifiers are intimately related to society and its cultural
context also will be studied and analysed. Finally, to give the work a practical part, the
experimentation will be done through the composition of an electronic music soundtrack

for a 1943’s experimental film.
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1. Introduccié 1

1. Introducci6

A finals dels anys 20 del segle passat el cinema mut va assolir la seva maxima
perfeccio estetica. La fotografia, 1’as dramatic de la il-luminacid i la sintaxi del muntatge
varen adquirir una gran sofisticacio convertint el cinema en un art consolidat.
Posteriorment amb la incorporaci6 del so, el cinema ha utilitzat la musica i el silenci com a
suport per a la narracid cinematografica amb la finalitat d’emfatitzar les sensacions i les
emocions. Es aixi com la musica s’ha convertit en un component essencial dels mitjans
audiovisuals. Aixi doncs, és una de les parts més importants del procés creatiu. A tall
d’exemple, moltes vegades es recorda abans la musica d’una pel-licula o d’una série que
no pas les escenes de les mateixes. De la mateixa manera, des de I’arribada de la televisio,
els sistemes de video a casa, els videojocs i internet, cada vegada més la nostra societat es
sent més familiaritzada amb la conjuncié entre musica i imatges en moviment. Es per aix0
que s’ha de tenir en compte que la musica en els mitjans audiovisuals no és un simple
element que acompanya la imatge, sind que representa un significat propi, que fins i tot pot
anar més enlla de la propia imatge. El teoric Philip Tagg utilitzava el que ell anomena el
“truc de la commutacié musical” amb els seus estudiants, a través del qual podia demostrar
que mitjancant la musica és possible canviar la percepcid que els espectadors tenen envers
les imatges que aquesta acompanya (Tagg 1999). Per a aquest experiment Tagg utilitzava
la sequéncia inicial de la telenovel-la anglesa Emmeralde Farm on es podia veure uns
turons, un bosc, poca gent, només un cotxe circulant per una carretera i unes cases de pedra
d’un poble en una vall del que es podria considerar com a un entorn rural britanic durant
I’estiu. Aquest truc consistia en reproduir tres vegades el mateix fragment de trenta segons.
Primer sense mdsica per a poder reconeixer els motius visuals, després amb la composicio
original escrita expressament per a la seqiiencia, i finalment amb una altra composicio amb
un caracter totalment oposat. Després de cada visionat els seus alumnes havien d’escriure
I’escenari hipotétic que els hi semblava més convenient per cada composicié musical. La
musica original d’Emmeralde Farm composada per Tony Hatch parteix de la base de la
musica pastoral® tradicional europea. La connotacié pastoral d’aquesta musica va ser

reconeguda en altres ocasions després d’haver sigut reproduida sense acompanyament

1 Génere literari, artistic i musical que descriu la vida al camp de manera idealitzada, bucolica, idil-lica,
tipicament destinat a un public urba.
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visual. Preguntats per a quin escenari hipotétic creien que era 1’idoni per a aquesta
composicio els estudiants la varen associar a: interior?, britanic, romanticisme, melancolia,
nostalgia. Contrariament, la segona composicio, que era més semblant a la masica de les
pel-licules de terror, va provocar connotacions de: invasio, devastacio, foscor. Després de
I’experiment tots els alumnes reconeixien les diferencies narratives d’unes mateixes
imatges basant-se només en una diferencia musical. Tot i aix0, pel que fa a aquesta
demostracio es presenten una série de inconvenients o interrogants. La majoria de la gent
de la nostra societat —I’occidental- és igual de competent que els estudiants de Tagg a
I’hora de desxifrar els sons que acompanyen les imatges en moviment independentment del
seu grau de coneixement en mdusica. Aix0 es pot explicar en tant que com a societat
occidental compartim una serie trets culturals. En aquest sentit Tagg es qlliestiona quines
cultures no tenen una nocié musical de ruralitat, tranquil-litat, por i terror com la que
nosaltres tenim. Quins valors son mediats musicalment i en relaci6 a quins fenomens dins
la nostra propia cultura occidental basada en la globalitzacié i els mitjans de comunicacié?

Com s6n mediats? Realment estem d’acord amb aquests valors? (Tagg 1999).

Recollint tot el que s’ha dit, 1’objectiu principal d’aquest treball final de grau és el
d’analitzar el vincle que s’estableix entre la musica 1 les imatges en moviment —creant una
composicio de musica electronica per a un film del 1943- per tal de comprovar com els
elements sonors poden establir significats i com aquests depenen de la cultura. Amb aquest
proposit sera analitzat com des de 1’etnomusicologia i la semiotica s’ha estudiat el
concepte de significat sonor gracies a teorics com el ja esmentat Phillip Tagg o Alan
Merriam entre d’altres. En aquests moments abans d’entrar més a fons en la part més
tedrica sobre musica, societat, cultura i significats sonors, i degut a que la musica és una

manifestacio sonora, cal entendre que és el so?

2 adj Situat a la part de dins d'una cosa, en I'espai compreés entre els seus |imits. En aquest cas fa referéncia
a l'interior d’un territori, I’Anglaterra rural.
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2. Marc Teoric

2.1. Teoria musical, recepcio i conceptualitzacio del so

En termes fisics, el so és una vibracié que es transmet a través d’un medi que pot
ser solid, liquid o gasés. Aquesta vibracié que produeix uns canvis de pressio en 1’aire que
poden tenir més o menys intensitat. L’aparell auditiu rep aquests canvis de pressio fent
vibrar amb la mateixa freqiiéncia els ossicles auditius® que hi ha a 1’oida mitjana dels
éssers humans. Convé fer ressaltar el concepte de fregiiéncia perqué és el que determina
I’alcada d’un so, €s a dir, un so que vibra molt més rapid vol dir que és un so més agut que
no pas un que vibri més lentament, sent per tant un so més greu. N’és un exemple clar un
so greu com ¢és el so d’un bombo que vibra 40 vegades per segon, aixo vol dir que té una
freqiiéncia de 40 hertz (Hz), en canvi la nota La -cinquena tecla blanca a la dreta del Do
central del piano- té una frequéncia de 440 Hz. En quant a I’aparell auditiu huma convé
recalcar que és limitat ja que 1’oida només pot distingir els sons compresos entre els 20 Hz
i els 22 KHz. A més a més, 1’oida no percep amb la mateixa intensitat —sonoritat*- totes les
freqliéncies que conformen aquest espectre sonor. Dit d’una altre manera, 1’audicid

humana no és lineal, sino logaritmica tal i com es veu a la Fig. 2.1.

3 Es una formacié situada en la caixa timpanica de I'orella mitjana composta per tres petits ossos (martell,
enclusa i estrep), lligaments i moguts per musculs especials. Participen en el procés d'audicié humana,
transmetent el moviment del timpa a l'orella interna.

4 Unitat de mesura subjectiva de la intensitat amb la que un so es percebut per la oida humana. La seva
unitat de mesura és el fon. El fon es defineix com la sonoritat d’un so sinusoidal de 1 kHz amb un nivell de
pressio sonora (intensitat) de 0 dBsp..
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Fig. 2.1. Corbes isofoniques.

En les corbes isofoniques s’observa que per a escoltar un so greu és necessari una
major pressio sonora —intensitat en decibels- que no pas per les freqliéncies altes. Dit d’una
altre manera, a mesura que la intensitat d’un so disminueix, els primers sons en
desapareixer seran les frequéncies baixes. En quant a la freqliencia també es important
preguntar-se, com és possible que un piano soni diferent a una guitarra si tots dos tenen la
mateixa algada de 440 Hz? Doncs pel fet que hi ha altres propietats que defineixen el
caracter del so, com és el cas del timbre. Certament aquest so de 440 Hz esta format per
molts altres sons, o sigui, €és un so complex. En primer lloc, el matematic francés Jean
Baptiste J. Fourier va concloure que tot so complex es pot descompondre en ones
sinusoidals —ones simples-. La qliestié central de tot aixo és, en tot so complex existeix una
freqiiéncia fonamental seguida d’una s¢rie de freqiiéncies secundaries. La frequéncia
fonamental és generalment la més greu i és la que estableix el nom de la nota. D’altra
banda, la manera en la que es distribueixen aquests sons secundaris —anomenats
harmonics- és el que fa que un so tingui un timbre determinat. O sigui, el La 440 Hz esta
composat per una frequéncia fonamental que vibra 440 vegades per segon, seguit per tota
una serie de freqiiéncies multiples d’aquesta fonamental que tenen unes intensitats

diferents. El La d’un altre instrument tindra la mateixa freqiencia fonamental, pero la
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diferent relacié d’intensitats (volum) entre els seus harmonics, és el que fa que el seu

timbre sigui diferent. En poques paraules, els principals parametres del so son:

¢ Intensitat determinada pel volum.
e Altura tonal determinada per la fregiiéncia.

e Timbre determinat pels harmonics.

Tot i aix0 existeix un altre “parametre” anomenat evolvent. Quan un instrument
acustic produeix so, la seva amplitud evoluciona temporalment. Aquesta evolucié temporal
és el que s’anomena evolvent acustic. Un bon exemple per explicar aquest concepte és un
piano i com s’interactua amb les seves tecles. Tal i com mostra la Fig. 2.2. I’evolvent

acustic és determinat per quatre parametres.

1A*D’ RI

>
o: 1 t

pressed released

Fig. 2.2. Esquema evolvent ADSR.

En primer lloc es troba I’atac (A), que és el temps que triga en sentir-se el so
després d’haver tocat I’instrument. Segonament es produeix el decaiment (D), que es pot
definir com el temps que triga I’amplitud maxima en reduir-se, sense deixar de pressionar
la tecla. Després del decaiment el tercer parametre és el sosteniment (S), o sigui, I’amplitud
que es manté constant fins que es deixa de prémer la tecla. Finalment en quart lloc la
relaxacié (R), és el temps que triga el so en perdre tota la seva amplitud un cop s’ha deixat
de prémer la tecla. Un cop analitzat que és el so i quines sén els seus parametres

fonamentals és el moment de parlar de mdsica.
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2.1.1. Aproximacio a I’estudi dels significats sonors

El seglient punt a considerar ¢és entendre el concepte “musica” i les relacions que
s’estableixen amb la cultura, 1 alhora com els significats sonors depenen de la cultura. La
musica, com a manifestacio artistica, és un producte cultural que es pot trobar en les
diferents cultures del mén. Tot i aixo convé fer un esment especific al fet que el concepte
musica no és universal. Com explica Philip Tagg, moltes cultures no tenen una paraula per
definir la musica de la manera com la societat occidental entén el concepte musica (Tagg
2002). Tagg posa 1’exemple de la tribu africana Tiv de ’oest d’Africa i els Ewe de Togo i
I’est de Ghana, els quals sembla que no tenen la necessitat de tindre una paraula especifica
per al concepte masica. Val la pena dir que tot i aixo els Ewe si que utilitzen la paraula
mausica, perd només com una paraula de 1’época colonial sense traduir de 1’angles, que fa
referencia a les musiques estrangeres que poden sentir a la radio. Las del terme musica en
el sentit estricte de la nostra paraula no té equivalent en el llenguatge dels Ewe. S’ha de
tenir en compte que pel fet de que aquesta cultura no tingui un equivalent verbal exacte al
nostre concepte de “musica”, no vol dir que aquesta cultura no tingui musica. Es un
problema de definicié en tant que nosaltres tampoc tindrem paraules per definir altres
conceptes que provenen de cultures diferents. Un altre exemple cultural és el japoneés. Per a
els japonesos “musica” es tradueix com ongaku, el terme on significa so i gaku plaer. No
deixa de ser curidés com una cultura tracta el que la societat occidental entén com a musica
com si aquesta pogués existir separada d’altres manifestacions artistiques o religioses, i
I’altre tot el contrari entenent la musica com el plaer del so no com un fenomen aillat sin6
formant part també d’altres expressions artistiques o religioses. Aixi doncs, amb aquests
dos exemples diferents, pero alhora tenen un tret en comd, i és queda clar que la paraula
“musica” denota un tipus de so huma particular, i aquests sons estan associats amb la veu
humana o amb el moviment de I’ésser huma. Tanmateix aquests sons compleixen una
funcié comunicativa en un context social i cultural particular. Pel que fa a la funcio
comunicativa de la musica, és necessari establir uns significats als sons que conformen
aquesta musica per tal de que la comunicacio sigui efectiva, perd com ja s’ha comentat
anteriorment, aquest Iligam entre so i significat també va lIligat amb el context

sociocultural. Es per aixo que des del punt de vista antropologic®, els significats sonors han

5 Antropologia és la ciéncia que estudia I’home i, en un sentit més ampli, els hominids.
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de ser considerats com a pactes culturals. Contrariament al que la majoria de gent creu,
I’afirmaci6 “la musica és un llenguatge universal” és un topic. Molts musicolegs han
estudiat la relacié entre mdsica, significat i societat com Alan Merriam —que a la decada
del 1960 proposa un model analitic per a I’estudi de la relacié entre so, comportament i
significat-, Joe Blacking —estudia la relacid entre cultura, aprenentatge i conceptualitzacio
en diferents societats africanes- o posteriorment Timothy Rice —basant-se en les teories de
Clifford Greetz sobre com les societats hereten els simbols culturals- va exposar la idea
d’heréncia cultural. Tots ells coincideixen en que €s necessari un context cultural compartit
entre emissor i receptor per a que es pugui establir un significat sonor. Durant el procés
comunicatiu de la musica els oients estableixen relacions entre la musica i les diferents
connotacions derivades del seu bagatge cultural. En altres paraules, aquestes relacions son
pactes culturals que s’articulen pel fet de compartir uns codis sonors. En la nostra societat
aquests codis sonors son els establerts per la muasica occidental, per aixo aquests mateixos
aplicats en un altre context —per exemple 1’africa- no s’entendrien de la mateixa manera.
Alan Merriam tanmateix afirma que la musica és indiscutiblement un comportament huma
universal, pero els seus significats son producte de la relacié entre so i cultura. Per tant,
com que la madsica només pot comunicar informacio per aquells que comparteixin un
context cultural en comu, la musica per ella mateixa no pot actuar com a llenguatge

universal dins del procés de comunicacié musical.

Es important recordar un altre factor sociocultural important com és el fenomen de
la globalitzacid, que ha contribuit a la produccié d’una aculturacié® global per part
d’occident cap a la resta del mon. Com abans s’ha explicat el so, la cultura i els significats
estan relacionats, per tant aquesta aculturacié també afecta a la masica. Aquest fenomen
pot provocar confusions fent creure que la cultura sonora occidental és la que
majoritariament és compartida de forma natural per la gran majoria de societats del mon.
Precisament el context social d’aquest treball es basara en la cultura occidental —degut a
que el film va ser produit als EUA- analitzant com es crea la relacio entre so i significant a
occident, 1 quines eines del llenguatge musical d’occident son habitualment utilitzades per

a significar.

® Procés de canvi cultural pel qual determinades formes de vida o de cultura han estat introduides en una
societat a través del seu contacte amb una altra societat diferent.
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2.1.2. So i significant a Occident: eines habituals del llenguatge musical
utilitzades per a significar

Recordant tot el que s’ha dit, la mUsica és entesa de formes molt diverses depenent
del context social i cultural. El segiient punt a considerar és com es generen els significats
sonors en un context cultural occidental i quines son les eines utilitzades pels masics per a
significar. Per tant, és imprescindible parlar de conceptes musicals per tal de intentar

aclarir una mica com funciona la musica.

En primer lloc cal recordar el concepte de freqiiéncia, que com ja s’ha explicat
anteriorment, és I’encarregada de determinar I’algada d’un so. Les diferents algades son el
gue es denominen com a notes musicals. Agafant una altre vegada 1I’exemple del La 440 —
que vibra a 440 Hz.- correspon a la nota A’. Cada vegada que aquesta freqiiéncia és dobla
es diu que s’ha “pujat” una octava, obviament, si es divideix es “baixa” una octava. En
relaci6 a les notes i les octaves, sorgeix el concepte d’escala, que és com “s’ordenen”
aquestes notes. En el mon existeixen moltes musiques amb diferents models d’escala, pero
en I’ambit de la cultura musical d’occident, s’utilitzen dotze notes —dotze al¢ades- com a
model base d’escala, tal com ens mostra la Fig.2.3. sent 1’escala major una de les més

utilitzades a occident.

do [ré |[mi| fa|soll la|si |do

Fig. 2.3. Tecles d’un piano que formen una octava.

7 El xifrat anglés o america és un sistema d’abreviacions del nom de les notes en el que aquestes sén
representades amb lletres. Do (C), Re (D), Mi (E), Fa (F), Sol (G), La (A) Si (B).
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També és una caracteristica occidental 1’s del semitod (Y2 to) com a unitat minima.
Es important comentar que les distancies que es mesuren amb els tons i els semitons son el
que es coneix com a “intervals”, per tant, aquests ens descriuen quina distancia hi ha entre
dues notes. Tot i que la unitat minima és el semitd (dotze), també es poden mesurar les

distancies amb tons (sis). Tal com es veu a la Taula 2.1. aquestes son les distancies

possibles en una octava:

Distancia Nota Interval
0 C Unison
/5 to C*/DP 2a menor (b2)
1to D 2a major
1.5 tons D*/EP 3a menor (b3)
2 tons E 3a major
2.5 tons F 4a justa
3 tons F*/GP 4a augmentada (#) / 5a disminuida (b5)
3.5 tons G 5a justa
4 tons G*IAP 5a augmentada (#) / 6a disminuida (b6)
4.5 tons A 6a major
5 tons A¥IBP 7a menor (b7)
5.5 tons B 7a major
6 tons C Octava

Taula 2.1. Distancies en tons en una octava.
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Els intervals poden ser consonats o dissonants. Al llarg de la historia la definicio de
que és consonant i qué és dissonant ha anat canviant, pero te a veure amb la distancia que
hi ha entre els intervals. En el context cultural occidental els sons consonants connoten
equilibri, repos, alegria, benestar, per contra, els sons dissonants generen inquietud, tensio i
preocupacid (Gustems, 2014). Sota el concepte de tonalitat, els set intervals d’una escala
diatonica —major 0 menor- es troben relacionats entre ells. Cada nota o acord d’una

tonalitat rep un nom determinat —o grau musical-.

e |:tonica.
e |I: supertonica.
e |II: mediant.

e |V:subdominant.
e V:dominant.
e VI: superdominant

e VII: sensible (escala major) o subtonica (escala menor)

El primer grau (I o tonica) és el més important de tots juntament amb el cinqué (V o
dominant). La combinacio de tots dos acords és la base de la musica tonal occidental i té la
capacitat de crear efectes de tensio (dominant) i repos (tonica). Com ja s’ha dit els intervals
i els acords estan relacionats, perd que és un acord? Doncs és una unitat harmonica que
consisteixen en tocar tres 0 més notes alhora, és a dir, que sonen al mateix temps. Per a
explicar el concepte d’acord s’utilitzara sempre com a exemple la combinacio de tres notes
—que s’anomenen acords triades-. L’arrel de cada acord és la tonica (T) i és la nota que
determinara el nom de I’acord, seguidament s’hi troba una tercera i una quinta tal com es

veu a la Fig. 2.4.
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dt eb gb ab bb
cit d# f# g# a#

c’d': f'g!alb
1 2 3 4 5

Fig. 2.4. Acord triada de C major.

En efecte, no tots els acords estan formats per la mateixa configuracio d’intervals.
Per exemple, sobre els graus® I, IV, V de I’escala, les terceres son majors® i les quintes
justes®, Aixi doncs aquesta sera la “formula” de 1’acord major (Tonica — 3 — 5 ). Ara bé,
sobre els graus II, 111, VI, es produeix una formula lleugerament diferent, T — b3 — 5, sent
la formula de 1’acord menor. Tanmateix, la configuracio del grau VII també té una formula
diferent a les dues anteriors degut al fet de travessar dues vegades el semitd de I’escala
formant aixi I’acord disminuit: T — b3 — b5. Recollint el que s’ha dit, es pot intuir que hi ha
diferents “especies” d’acord. Dit en altres termes, el fet diferencial que hi ha entre un acord
major i un menor és la seva tercera. En el cas dels acords menors, la tonica queda a 1°5
tons de la tercera (b3) mentre que en els majors queda a 2 tons. Altrament, les quintes son
totes justes menys la de VII& grau que és disminuida! (b5). Es a dir, I’acord disminuit
resultant és una successio de terceres menors. A manera de resum: Els graus I, IV i V sén
majors, I1, 111, VI sén menors i el grau VII és disminuit en una escala major, mentre que en
una escala menor els graus I, 1V son menors, I, VII disminuits i el 11l és augmentat. En
relacié al tema de so i significat, en termes generals i en un context cultural com el

d’occident, cal tenir en compte les seguents consideracions en quant als acords: els acords

8 El grau de I'escala és la posicid de cada nota dins I'escala musical en el sistema tonal. Els graus es designen en nimeros romans: I, |1,
11, 1V, V, VI, VII.

9 Es produeix quan hi ha dos tons de distancia entre les dues notes.

10 Es produeix quan hi ha tres tons i un semito de distancia entre les dues notes.

11 Quinta disminuida: es produeix quan hi ha tres tons de distancia entre les dues notes.
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majors sonen alegres. En canvi, els acords menors sonen tristos. Els acords de 7a'
proporcionen una sensacio de canvi, de que alguna cosa necessita resolucid. Els acords
disminuits i augmentats tenen una funcié similar als anteriors (Gustems, 2014). Ara be, el
caracter d’una composicid no es pot reduir al mode —major o menor- utilitzat, ja que també
influeixen altres factors com la melodia, el ritme i la tensié i repos generada per la

progressio dels acords.

Pel que fa a la melodia, aquesta és una combinacid d’al¢ades i ritmes que es percep
com una entitat propia. A més, generalment estan composades per una 0 més frases
musicals que es repeteixen durant una peca musical de diferents formes. Dins de I’estudi
de la melodia s’ha de tenir en compte la forma amb la que s’enllacen els sons que la
formen. Per exemple una melodia articulada en legato®3, no només expressa una continuitat
entre les notes, sind que a més a més aquesta continuitat no es veu modificada per un
augment de la intensitat en I’atac de cada nota aixi com tampoc una disminucié de la
caiguda. Aquest fet a occident s’interpreta o denota relaxacid, sensualitat, connectivitat.
Per altra banda, una so articulat en staccato!#, si que representa una interrupcio total del so
entre nota i nota sense que es produeixi cap incidéncia sobre I’atac ni la caiguda, i aquesta
articulacié denota energia, forca i vivacitat (Gustems, 2014). Tambeé en quant a la melodia,
aquesta denota obertura, energia, expansié emocional —himnes heroics- quan els seus
intervals sén ascendents. Altrament, quan els intervals son descendents denoten calma i
repressié de I’energia. Tanmateix una altre caracteristica occidental és que els finals

conclusius baixen fins la nota tonica, mentre els suspensius ascendeixen (Gustems, 2014).

Un altre punt important és la métrica, que es basa en ’aparici6 periodica de sons o
altres elements accentuats. Métrica i ritme estan intimament Iligats, pero essencialment sén
diferents i sovint es confonen. Respecte el ritme, fa referéncia a les durades dels sons, per
altra banda la meétrica té la seva rad de ser en els accents. També te relacié amb el tempo i
amb els parametres d’expressio. Pel que fa a la metrica, existeixen dos sistemes meétrics
basics, el binari i el ternari. La metrica binaria es basa en una successio de pulsacions

fortes i febles. Altrament, la métrica ternaria es basa en una alternanga regular d’una

12 Aquest tipus d’acord es genera sobreposant tres terceres majors o menors, és a dir, és un acord quatriada.
13 Significa lligat en italia i és un signe d’articulacié musical.

14 Significa destacat en italia i és un signe d’articulacié musical.
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pulsacio forta i dues febles. També existeix la métrica quaternaria on una de cada quatre
pulsacions és forta: forta — débil — mig forta — deébil. Certament, aquesta métrica pot ser
considerada com a una derivada de la métrica binaria. S’ha de tenir en compte que les
pulsacions constitueixen grups binaris o ternaris, pero cada pulsacid, al mateix temps, pot
tenir subdivisions binaries o ternaries, generant aixi diversos sistemes més complexos tal i

com es veu a la Taula 2.2.

Pulsacio dividida per o
) Pulsaci6 dividida per tercos
meitats
Dues pulsacions per compas Simple binari (2/4) Compost binari (6/8)
Tres pulsacions per compas Simple ternari (3/4) Compost ternari (9/8)

Taula 2.2. Resum compassos simples i compostos.

Al llarg de la historia, la musica culta europea ha mostrat interés pels diferents tipus
de métrica. Un bon exemple és quan al segle XIII es creia que era millor la métrica ternaria
per considerar-la una representacio simbolica de la Santissima Trinitat. En quant al compas
2/4 és frequent en les creacions musicals com ara les marxes o les polques. La majoria de
marxes militars son a 6/8 —tot i estar escrites en 3/4- aixi com també algunes musiques
tradicionals europees com son les tarantel-les™®, les barcaroles!® o el loure!” i algunes
peces de Rock. Pel que fa als compassos ternaris, la majoria de vals estan escrits en 3/4 —
tot i que alguns estan en 6/8-. També apareixen en els minuets, els boleros, les balades de
Country, al Rhythm and blues i en alguna ocasi6 en la musica pop. Pel que fa al compas
ternari de 9/8 és el que s’utilitza a la musica classica i el jazz. Una bona mostra és la
Cavalcada de les valquiries de Wagner. En referéncia als compassos recollits

anteriorment, cal remarcar que aquests son regulars. Ara bé, també existeix el que

15 Ball tradicional rapid i alegre del sud d’Italia. Actualment no només forma part de la dansa classica siné que encara és popular i es
balla amb regularitat en trobades de dansa.
16 Cang6 popular, tipica dels gondolers. Es caracteritza per un ritme evocador del moviment de la perxa per part del gondoler.

17 Dansa barroca francesa inventada a la regié de Normandia, tempo lent.
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s’anomenen compassos irregulars. Aquests sOn tipics d’algunes zones d’Europa,
especialment als paisos balcanics, Hongria i Espanya, on la musica folklorica sovint

utilitzen metriques que alternen la métrica binaria i la ternaria: 3+2+2, per exemple.

Deixant de banda la métrica, cal explicar el tempo, ja que aquest també és generador de
significats a occident. El tempo en musica ¢és la velocitat a la que s’interpreta la composicid
musical i es mesura en pulsacions per minut (ppm), o actualment és més sovint trobar la
mesura en termes anglosaxons: Beats Per Minute (bpm). Segons diu Josep Gustems, i
tornant al context occidental, els tempos lents —-més lents que el ritme cardiac- denoten
calma, contencid, repressio, fatiga o vellesa. D’una altra banda, els tempos mitjans —
semblats al ritme cardiac, 90 bpm- expressen dignitat, amabilitat, suavitat, maduresa,
sentiments. En canvi, els tempos rapids expressen alegria, excitacio, il-lusio, nerviosisme,
joventut, actitud (Gustems, 2014). El tempo no té perqué ser constant al llarg d’una
composicio musical, poden haver canvis. En el cas de que es produeixi un canvi de tempo,
si aquest canvi és brusc, serveix per separar les accions, altrament si el canvi de tempo és
més suau, calmen progressivament (Gustems, 2014). Per a donar una mica més de claredat
a tot aquest tema i com a tall d’exemple en quant a com els musics poden expressar
musicalment les emocions dins d’un context occidental, i per a la creacio de musiques per

a audiovisuals, Caterina Calderdn i Gustems proposen (Calderon i Gustems 2014, p.58):

e Eutonia: musica amb pocs canvis d’intensitat, sense tensions, pocs salts melodics i
tempo mig.

e Alegria: masica amb un tempo més rapid, s del mode major, augments progressius
de la intensitat (crescendos), salts melodics ascendents, Us de sons aguts, aixi com
tambe els instruments amb timbres més brillants, com els metalls, la flauta, la corda
i el fagot (en sentit burlesc).

e Felicitat'®; musica semblant a la emprada per a ’eutonia, que eviti salts, canvis i
tensions harmoniques. Buscar I’empatia amb el public mitjangant el ritme 1 la
intensitat i generalment fent Us del mode major.

e Tristesa: temps lent, que incrementa la seva forca si coincideix amb el mode menor.

Canvis en la intensitat, dissonancies suaus i preparades. Preferéncia pels

18 Es distingeix de I’alegria en tant que la felicitat és quelcom més consolidat que I'alegria.
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e instruments com 1’oboe¢, el corn angles, fagot, campanes o instruments de cordes
greus.

e lra, colera, rabia: tempos rapids i en mode menor. Salts melodics, glissandos®®,
canvis en la intensitat —forte i fortissimo?-. Us de melodies dodecafoniques? i no
tonals, dissonancies harmoniques. Preferiblement instruments de metall -
especialment els greus- percussio i musica electronica.

e Por i vergonya: tempo lent, preferiblement mode menor, dissonancies, canvis
d’intensitat, s dels silencis prolongats e intensitats extremes. Salts melodics, series
dodecafoniques, ambiguitat tonal. Els instruments greus de metall, corda i

percussio son els favorits.

A banda del que proposa Calderdn i Gustems, el teoric Philip Tagg també va fer un
estudi en el que pretenia distingir quins son els elements musicals que connoten angoixa a
occident i intentar diferenciar-los d’altres elements musicals que serveixen per connotar
significats semantics similars com ara funeral, musica fanebre o depressié. Amb el que ja
s’ha explicat fins ara es veu com en general els tempos lents i el mode menor son alguns
dels denominadors comuns a occident per a significar un estat de decaiment o tristor. En
quant a les connotacions angoixa, funeral, musica funebre i depressio, aquestes també son
recollides pels tempos lents i el mode menor, pero gracies a aquest analisi Tagg va poder
trobar tres elements musicals que distingeixen 1’angoixa dels altres termes. Aixi doncs,
aquests tres elements musicals son la sonoritat de I’acord menor amb la 9a afegida (m34%°);
I’acord semi disminuit —per exemple m7b5- i la seva inversi6 m6 —triada menor i 6a
afegida-, i el que Tagg anomena com a “cang6 tortuosa”, que ell exemplifica amb una
melodia caracteritzada per un perfil disjuntiu i/o0 emfatitzada amb una dissonancia
melddica (Tagg, 2004). En primer lloc, com ve explica Tagg, I’acord m?® té una llarga

historia a occident. Com a mostra, 1’acord m?® és un recurs comi a les congoixes

19 Efecte sonor que consisteix en passar rapidament d’un so a un altre més agut o més greu fent que
s’escolin tots els sons entremitjos possibles.

20 §’ytilitza en notacié musical per indicar un grau determinat d’intensitat del so. Es un matis dinamic. Forte
significa fort i Fortissimo molt fort.

21 Musica atonal en la qual les dotze notes de I'escala cromatica sén tractades com a equivalents, o sigui,
subjectes a una relacié ordenada que no estableix jerarquia entre les notes (a diferencia del sistema major-
menor).
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madrigalistiques®? i a la musica coral amb tematica relacionada amb 1’agonia. Tanmateix
’acord m®® és present a la masica cinematografica. Per exemple, Ennio Morricone,
I’utilitza en situacions emotives, tragiques i de separacid. En quant a 1’acord semi
disminuit i la seva inversié m6, també és present historicament dins la muasica occidental.
N’és un exemple I’anomenat acord de Tristany, que es diu aixi perqué és el primer acord
que apareix en el moviment Langsam und schmachtend (lent i esllanguit) de I’opera
Tristan und Isolde de Richard Wagner. També és troba a I’aria del suicidi de Dido &
Aeneas de Henry Purcell. La inversio de 1’acord semi disminuit es pot trobar al jazz.
Durant els anys d’entreguerres dels Estats Units 1’acord m6 sovint era associat per part del
col-lectiu blanc anglosaxd protestant com a musica representada per musics d’origen
Afroamerica i tocada a antres plens de fum, també relacionat amb el crim i la mort.
Finalment pel que fa a el que Tagg anomena com a “cancons tortuoses”, son bons
exemples alguns classics de la tradicié europea com ara Don Giovanni de Mozart, Il

trovatore i Aida de Verdi i Mathew Passion de Bach.

2.2. La perspectiva semiotica de Philip Tagg

S’ha escollit aquest teoric anglés per a desenvolupar part del marc teoric perqué és
un dels personatges més rellevants dins del camp de la semiotica musical, rebent el premi a
la seva trajectoria per part de I’Institut Internacional de Semiotica el juny del 2014 a la
seva conferencia de Kaunas, Lituania. En aquest apartat es proposa d’exposar qué és la
semiotica musical i fer una introducci6 als termes “museme” i “anafona” proposats per

Tagg.

2.2.1. Que és la semiotica musical?

La semiologia 0 semiotica musical és 1’estudi dels processos de significacid que
produeix en la musica. Aquesta disciplina €s I’encarregada d’estudiar les relacions entre
possibles estructures sonores i conceptes especifics que son interpretats per els individus
d’una societat. La semiologia musical pretén analitzar des de els processos de creacio i

interpretacié d’una obra, fins la percepcido de la mateixa, passant per la seva estructura

22 Un madrigal és una composicié de tres a sis veus sobre un text secular, generalment en italid. Va ser la
musica secular més important del seu temps, especialment a la segona meitat del segle XVI.
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interna mitjangant I’analisi de la seva partitura. Ara bé, com s’ha explicat la semiologia és
I’estudi semiotic, perd qué és la semiotica i/o la semiologia? Doncs S’anomena semiotica i
semiologia a 1’estudi dels signes, especialment en ¢l camp del llenguatge, tot i que també
és present en altres arees de les ciéncies socials. Aquesta ciencia va ser postulada a
principis del segle XIX pel professor suis de linguistica Ferdinand de Saussure (1875 -
1913). Saussure defini “semiologia” com la ciéncia que estudia la vida dels signes dins del
marc de la vida social (Tagg, 1999). També, i per la mateixa epoca, el filosof nord-america
Charles Sanders Peirce (1839 — 1914) va fer un estudi paral-lel dels signes que ell va
denominar semiotica. Segons Peirce la “semiotica” és I’estudi dels signes i simbols, i
especialment la relacid entre els signes —escrits o parlats- i els seus referents en el mén fisic
o en el mon de les idees (Tagg, 1999). La semiotica de Tagg es basa sobretot en les teories
de Peirce per aix0 tot seguit s’explicaran una série de conceptes sobre aquesta. Tagg ens

introdueix a les tipologies basiques dels signes segons Peirce:

Icones

Les icones sOn signes que s’assemblen fisicament al que representen. Aquesta similitud pot
ser notable com per exemple una fotografia, tot i que els mapes i certs diagrames també son

iconics, tot i que la seva semblanga no és tan notable.
Indici

Els indicis son signes connectats per proximitat espai-temporal o per causalitat amb el que
representa. Un indici és el fum que significa foc o els nlvols negres que signifiquen pluja.
Aquest tipus de signe és particularment important en la semiotica musical, de fet tots els tipus
de signe musical poden ser vists com a indicis en el sentit de Peirce. Les metonimies i les
sinecdoques del llenguatge verbal son indicis i per aixd son conceptes Utils en la semidtica
musical. La metonimia utilitza fendmens connectats en temps o espai per referir-se entre ells.
Per exemple “Champagne” fa referéncia a un cert tipus de vi i també a la regié on es produeix
que rep el mateix nom. Una sineécdoque és una expressié que consisteix en el significat del tot
per una part, per exemple “la corona”, fa referéncia a la monarquia i no només a la peca de

joieria pel cap.
Signe convencional o arbitrari (“simbol”)

En termes de Peirce, un simbol només esta connectat per convencié amb el que representa.
Per evitar confusio, jo anomenaré el “simbol” de Peirce “signe arbitrari o convencional”.

Exemples de signes convencionals son “taula”, “perqué”, “vora d’herba”, “pensar”, “perd”,
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“agraiment”, “jersei”, “semiotica” i moltes més paraules i frases verbals en qualsevol idioma.
Aquests signes s’anomenen convencionals o arbitraris perqué se suposa que no hi ha res més
apart de la convencié de la prevencid que una paraula com “teologia” denoti un obridor de
llaunes, mentre que és improbable que un indici com “Champagne” mai significara Vodka
polongs, i impossible que el fum d’un foc signifiqui que el foc s’ha apagat o que t’has quedat
sense sucre. En aquest sentit, el signes convencionals (simbols segons Peirce) també es poden
anomenar ‘‘signes arbitraris” perqué la relacid entre significant i significat no és basa
primariament en una semblanga estructural (icones), proximitat o causalitat (indicis) (Tagg
1999, p. 4).

2.2.2. Introducci6 al concepte de museme

El musicoleg america Charles Seeger (1886 - 1979) va encunyar el terme museme

com a morfema musical:

Una unitat de tres components -tres pulsacions de to- poden constituir dues progressions i
complir amb els requisits per a formar una unitat completa, independent [...] Aquesta pot ser

considerada com... un morfema musical o museme (Tagg 2012, p. 232).

Aquesta conceptualitzacié segons Tagg no és correcta del tot. En termes linguistics,
un morfema és una forma linguistica indescomponible i és la unitat minima de significat.
Altrament els fonemes son abstraccions formals dels sons de la parla. La musica no té
fonemes ni lletres. Pero té parametres d’expressi0 musical que actuen com a forces
constituents en lloc de com a elements discrets en la construccid d’unitats de significat

minims en la musica tal i com explica Tagg:

Canviant el fonema [b| pel fonema |s| canvia el morfema “bad” en “sad”. Canviar un
element d’un parametre d’expressié musical (instrumentacio, volum, primera o segona de dues
notes, harmonia subjacent) pot canviar el “significat” de, per exemple, les dues primeres notes
de Rule Britannia. Per0 la nova nota, volum, instrument o harmonia, no és un fonema musical,
perque cada nou element és totalment depenent del seu context musical per adquirir significat, i

no pot ser descompost com els fonemes |b| o |s| i les lletres “b” i “s”. (Tagg 1999, p. 31).

A més a més, en referencia a la definicié proposada per Seeger, Tagg hi veu més

problemes:

Si com a to es refereix a una nota amb una tonalitat fonamental discernible, llavors una
estructura musical consistent en tres notes sense tonalitat fonamental discernible, com en un

patré de bateria, aquest no tindria significat. Atés que la conclusié és falsa i un insult pels
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Bateries. Haurem de suposar que Seeger es referia a “tres notes”, entenent nota com a un

sol so discret de durada finita en una peca de musica, ja sigui o no tonal (Tagg 2012, p. 232).

Tot i aixo, la definicid de Seeger si recull la distincio connotativa de la musica. Tal
com diu Tagg, aquesta definicid6 podria permetre utilitzar la paraula museme per
“horitzontalment identificar unitats de significat en I’estructuracié ritmica i melodica”
(Tagg 2012, p. 232). El terme “horitzontal” es refereix a com es visualitza en la partitura
els canvis ritmics i melodics, com per exemple els motius musicals, les frases, ostinato®,
etc. O sigui, la relacid entre el que continua i el seu precedent. Per contra, el significat
musical no depén exclusivament de la seqiiencia de notes. Sind que també hi juga un paper
important com les notes s’estructuren verticalment. Es a dir, de la manera que es tocat
I’instrument, amb quin volum, sobre quin acord, tocat per quins instruments, etc. Al mateix

temps Tagg és critic amb el criteri de tres notes amb el que Seeger qualifica els musemes:

Si un museme pot consistir en una sola nota, el criteri de tres notes de Seeger per qualificar
un museme no funciona. De fet, un museme d’una sola nota pot existir perqué la seva carrega
semiotica depen més (tot i que no exclusivament) en com és construit “verticalment” —de la
manera en que es colpejat, quin instrument, a quin volum, sobre quin acord, tocat sobre quins
altres instruments, en quin registre, en quin idioma tonal, etc.- que del seu context “horitzontal”

immediat (per la seva relacié amb el que sigui que precedeix i segueix) (Tagg 2012, p. 235).

Aixo vol dir clarament que les explicacions sobre la semiosi musical ha de tenir en
compte moltes capes de significat individuals que sonen simultaniament, perd0 que no
necessariament comparteixen la mateixa duracié entre elles. Per tant, intentar establir una

definicio concreta sobre el concepte de museme és quelcom complicat tal com diu Tagg:

Tot i aquesta discussié del terme museme, espero que hagi proporcionat uns coneixements
sobre com els signes musicals es poden construir, identificar i desconstruir. He donat al terme
una definicié no conclusiva, simplement perqué no puc. Seria després de tot una temeritat
intentar destil-lar I’esséncia teorica del museme sense proporcionar proves molt més evidents
de com la construccid (poesi®*) i recepcid (estésia®®) de les estructures musicals individuals
estan manifestament i sistematicament vinculades a coses diferents de si mateixes dins de la

mateixa amplia cultura musical (Tagg 2012, p. 237).

23 Tecnica de composicid que consisteix en una successié de compassos amb una seqiiéncia de notes en la
gue una o varies notes es repeteixen exactament igual a cada compas.

24 Terme grec que significa “creacié” o “produccid”.

25 f MED Percepcid, sensacid, sensibilitat.
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Tot i aix0, un museme €s “una unitat minima del discurs musical que és recurrent i
significativa en si mateixa dins del marc d’un geénere musical” tal com proposa Tagg com a
“definicio” (Tagg 1999, p. 32). En poques paraules, les estructures que formen un museme
en un estil musical no tenen perqué formar un museme en un altre estil. En el cas hipotétic
de que aquest museme fos compartit per dos estils, tampoc necessariament haurien de

connotar el mateix.

2.2.3. Introducci6 a les Anafones

La musica pot relacionar-se amb estats d’anim i gestos directament mitjangant un
tipus d’homologia sinestética?®. Es a dir, I’experiéncia sensorial de la musica pot ser
associada a altres sentits, com per exemple el tacte. Ara bé, aquests relacions depenen de
les estructures musicals i dels parametres d’expressié musical, i com s’ha explicat
anteriorment, el seus significats també depenen del context sociocultural. Philip Tagg
presenta el concepte d’anafona com a un neologisme que descriu la idea d’analogia sonora.
Ara bé, I’enfoc és diferent en tant que no fa referéncia a “imitar els models existents en la
formaci6 de paraules”, sind que fa referéncia a “I’ts de models existents en la formaci6 de

sons” (Tagg 1999, p. 24). Existeixen tres tipus d’anafones.

2.2.3.1. Soniques: sons paramusicals

Tal i com ens mostra Philip Tagg, “les anafones soniques poden ser enteses com la
“onomatopeiatitzacio” del so no musical” (Tagg 1999, p. 24) per exemple imitar el so d’un
avio, una alarma, el so que produeix un animal, o també, utilitzar la palanca o tremolo?’
d’una guitarra eléctrica distorsionada. El so resultant sera semblant al canvi de marxes i

I’acceleracio d’una motocicleta?®. De manera paral-lela, Tagg concreta:

Per a que una anafona sonica funcioni bé, els oients han d’estar al corrent amb les normes

d’estilitzacio musical a través del qual els sons que no sén necessariament musicals son

26 Sinestésia: esp PAT/PSIC Experiéncia sensorial de certs individus consistent en I'associacié de diversos
sentits mitjangant la qual la percepcié en un sector sensorial és acompanyada, per correspondéncia o
ressonancia, de percepcions en un altre o uns altres sectors. Barreja d'impressions de sentits diferents.
27 Terme musical que descriu la variacié de la intensitat d’un so mentre que la seva algada tonal es manté
constant.

28 Tagg: Buzz, Roar, Click, Crash: shaving, motorbikes and power chords; Extret de
https://vimeo.com/150627115 [consultat el 20 octubre 2015]
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LEINT3

incorporats anaforicament dins el llenguatge musical (“és un llibre”, “és un xacal”, “és un

avio”). En segon lloc les connotacions dels sons no musicals és necessari que siguin entesos

9

(“el fluir d’un rierol del camp és bonic”, “els xacals ens priven a la meva familia i a mi de la

subsisténcia”) (Tagg 1999, p. 24).

Es important remarcar que les anafones no s6n exclusivament soniques, i per tant,

també poden ser semblants o connotar moviment o la sensacio de tacte.

2.2.3.2. Anafones tactils: aproximacié sonora al tacte

Es pot dir que una anafona sonica és aquella que té una sonoritat que pot recordar, o
pot fer sentir la sensacio tactil d’un determinat objecte o textura. Tagg ho exemplifica amb
les seccions de corda dels films romantics on aquests instruments de corda pretenen
emfatitzar les connotacions romantiques. Recordant el que s’ha explicat anteriorment de la
contextualitzacid del so, s’ha vist que un dels “parametres” sonors és I’evolvent.
Generalment les seccions de corda es toquen en grup, rarament fent solos, i es caracteritzen
per tindre un atac i una caiguda molt llargues. Aixo es tradueix en la creacioé d’una “textura
sonica”, 1 encara més Tagg afegeix: “les seccions de corda poden produir I’efecte de
textura sonica homogenia, consistent, abundant, viscosa, i a través de la sinestésia tactil,

connotar sensacions de luxe, confort i suavitat” (Tagg 1999, p. 25)%°.

2.2.3.3. Anafones cinetiques: aproximacié sonora al moviment

Finalment tal i com indica Philip Tagg "podem entendre el concepte d'anafona
cinetica com una metafora sonora que denota moviment” (Tagg 1999, p. 24). Aquest
moviment pot ser literalment entés com a moviment huma, és a dir, muntar, caminar,
correr, saltar, volar, travessar, endavant i enredera, amunt i avall, en relaci6é a un ambient
en particular, o d’un ambient a un altre. A més a més, aquest moviment també pot ser
interpretat com el moviment dels animals (per exemple el vol de les mosques, un eixam
d’abelles, una estampida de bous) o objectes (el llangament d’un coet, el pas d’un F-1, gir

d’una hélix) o el moviment subjectiu d’objectes o éssers objectivament estacionaris, per

29 En referéncia a seccions de cordes amb sonoritats no dissonants, sind es podrien produir altres
connotacions.
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exemple, les onades del mar, els gratacels quadrats, roques amb pics abruptes. Fins i tot, la
manca de moviment pot ser representada amb una anafona cinética quan metricament no hi
ha relaci6é amb el ritme normal dels batecs del cor. Recollint el que s’ha dit, és important
subratllar el fet de que, la percepcié de qualsevol so requereix el posicionament o el
moviment del cos en relacio a un altre. En altres paraules, moltes anafones soniques son
cinétiques. Recordant 1’exemple anterior de la guitarra electrica distorsionada com a
anafona sonica, la podem transformar també en anafora cinética al panoramitzar el so d’un

costat a I’altre representant el so de la moto al passar.

El punt més destacable de tot el que s’ha comentat fins ara, és que cap anafona és
Gnicament sonica, Unicament tactil o Gnicament cinetica. En altres paraules, tota anafona
sonica ¢és al mateix temps cinetica degut a que els sons s’escolten a una distancia especifica
de la font sonora o en relacio espacial entre si, i perque tant espai com distancia suposen
moviment. TanmateiX, les anafones tactils son cinétiques ja que el fet de tocar implica
moviment per part d’un cos en relaci6 a un altre. Ara bé, les anafones tactils no

necessariament son soniques tal i com explica Tagg:

La musica que connota neu hauria de consistir preferiblement en anafones tactils que no pas
soniques perque la neu caient és inaudible per a la oida humana, mentre que els flocs de neu

sobre la nostra pell proporciona sense cap dubte una sensaci6 tactil (Tagg 1999, p. 26).

En quant a les anafones soniques, no només impliquen moviment, sind que també
poden connotar les sensacions tactils, siguin més o menys similars o reals tal com ve diu

Tagg:

Les anafones sOniques per al murmuri d’un rierol, el cop sec d’una porta, els trons,
I’esquitxar de I’aigua, el so que es produeix quan alguna cosa cruix, explosions, onades
trencant, motocicletes, etc. no només impliqguen moviment, sind també la sensacié tactil

potencial o real d’aquests sons (Tagg 1999, p. 26).

Passa una cosa similar amb les anafones cinétiques. Segons s’ha definit, totes

expressen moviment, perod també potencialment impliquen sensaci6 sonora o tactil.

La representacié musical del galop, d’una marxa, d’un eixam d’abelles, trens en moviment,
etc., totes elles impliquen sons reals o potencials (ferradura, botes, brunzit, rodes metal-liques
als rails) i sensacions fisiques connectades amb aquells sons i moviments. En altres paraules, la

majoria d’anafones sén soniques, cinétiques i tactils al mateix temps (Tagg 1999, p. 26).
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Recollint tot el que s’ha dit, en definitiva la majoria d’anafones soén soniques, tactils
i cinetiques al mateix temps.

3. Estudi Previ

3.1. Analisi de referents

Des de fa molts anys el cinema i la musica han anat agafats de la ma. Inicialment, la
musica per a les pel-licules eren peces classiques interpretades per grans orquestres o grans
musics. Aixo ha sigut aixi fins I’aparici6 dels sintetitzadors® i posteriorment els programes
d’edicié d’audio. Actualment, qualsevol tipus de musica ja sigui completament orquestral,
completament electronica, o bé una barreja de totes dues, tenen cabuda en una banda
sonora. En aquest sentit, la musica electronica reclama més protagonisme i cada vegada
son més els temes que s’inclouen a les bandes sonores, o bé es componen peces creades
expressament per a una pel-licula. En aquest apartat s’han agrupat alguns dels musics i

pel-licules pioneres en 1’us de la musica electronica dins del mon cinematografic.

3.1.1. A Clockwork Orange, Stanley Kubrick i Wendy Carlos

La compositora americana Wendy Carlos (nascuda com a Walter Carlos) va ser una
de les primeres intérprets conegudes de masica electronica en utilitzar els sintetitzadors.
Un dels seus ¢xits més destacats és 1’album “Switched — On — Bach”, on interpretava amb
sintetitzadors peces classiques composades per Bach. Posteriorment Stanley Kubrick, per a
qui la musica jugava un paper fonamental, va contractar Carlos per a fer quelcom semblant
per a la seva nova produccié A Clockwork Orange (1971). El treball de Carlos consisti en
fer interpretacions tecnicament perfectes de temes classics mitjancant un sintetitzador. Tot
i que per a aquest film, s’hauria de centrar en Beethoven, ja que aquest compositor era un
dels pilars basics de la vida del protagonista de la pel-licula. De fet, Beethoven és el pilar
basic de la banda sonora del film — sobretot la 9a simfonia-, tot evidentment adaptat al to
de la pel-licula. A més, també incorpora musica d’altres compositors. Un bon exemple és
el tema que obre la pel-licula, que és una versio de Funeral of Queen Mary de Henry
Purcell. Tanmateix, s’hi pot trobar una versié accelerada de 1’obertura de 1’opera William

Tell de Gioachino Rossini. Igualment, Carlos també va composar temes originals per al

30 Instrument musical electrdnic que genera variacions de voltatge per a produir so.
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film com ara: Timesteps que funciona com a una obertura prévia al desenvolupament de la
musica de Beethoven; Biblical Dreams, que forma part de moments onirics; finalment

Orange Minuet i Country Lane, que apareixen cap el final de la pel-licula.

De les peces classiques cal fer una especial referéncia a que el tema Theme for A
Clockworck Orange utilitza un so semblant al de una flauta —tot i que és produit amb un
sintetitzador-, per a modificar el tema de Purcell amb la intenci6 de fer-lo més semblant a
un tema de Beethoven. De la mateixa manera, de March from A Clockwork Orange convé
destacar que Carlos sabent que la 9a simfonia de Beethoven és coral, utilitza un dispositiu
anomenat “seguidor d’espectre”. Aquest aparell és un avantpassat del Vocoder, que serveix

per a imitar la veu humana, tot i que realment sona més aviar com una veu robotitzada.

Malgrat que Carlos i Kubrick varen treballar conjuntament durant la producci6 de
la pel-licula, molts dels seus treballs no van ser utilitzat en la pel-licula, o varen ser
utilitzats de forma resumida. Carlos no va estar gaire satisfet amb 1’as que es va fer del seu
material. D’aquesta inquietud va sorgir 1’idea d’editar el 1998 A Clockwork Orange:
Wendy Carlos’s Complete Original Score deixant de costat la banda sonora oficial editada
el 1971.

Carlos també va composar la partitura de la pel-licula Tron del director america
Steven Lisberger (1982). En aquest film Carlos incorporava orquestra, cors, masica
d’orgue i sintetitzadors tant analogics (Moog Modular) com digitals (GDS: Crumar
General Development System). Un dels temes per a els titols finals va ser reemplacat per la
musica del grup de rock Journey, i la musica per a la famosa escena de les motocicletes de
llum finalment va ser descartada. La banda sonora oficial va ser llancada al mercat el
mateix dia de I’estrena als cinemes, €s per aixo que conté tot el material original creat per

Carlos.
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Fig. 3.1. Moog Modular com el que va popularitzar Carlos.

3.1.2. Vangelis, Chariots of Fire, Blade Runner i 1942: Conquest of
Paradise

Evangelos Odysseas Papathanassiou —Vangelis-, és un compositor grec de musica
electronica, orquestral, ambient i rock progressiu. Tot i que segurament és més conegut
pels seus treballs al cinema i a la televisid, Vangelis també és conegut pels seus discs
d’estudi. Vangelis utilitza la técnica de la “creacid directa”. Aquesta consisteix en
comencar a composar la banda sonora alhora que veu els muntatges provisionals facilitats

pels directors.

En I’ambit del cinema, Vangelis va ser premiat amb 1’Oscar per la banda sonora
que va composar per a la pel-licula Chariots of Fire, dirigida pel director anglés Hugh
Hudson (1981), imposant-se aixi a la banda sonora de John Williams per a Indiana Jones:
Raiders of the Lost Ark entre d’altres. En la pel-licula de Hudson també hi ha temes
originals composats per Vangelis com és el cas de Hymne. La banda sonora de Chariots of
Fire s’ha convertit en tot un referent, i quan es parla d’aquesta pel-licula, es recorda més
rapidament la musica que no pas les propies escenes del film. Tant és aixi, que la banda
sonora va ser utilitzada també en els actes de promocio dels Jocs Olimpics de Londres el
2012. No només aix0, siné que també va ser interpretada per 1’Orquestra Simfonica de
Londres durant la cerimonia d’obertura dels jocs, on el comic anglés Rowan Atkinson

juntament amb altres atletes van parodiar ’escena on els atletes corren per la platja.
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Finalment, el tema també va ser emprat durant totes les cerimonies on els esportistes rebien

les medalles.

El 1982 el director cinematografic anglés Ridley Scott estrena Blade Runner amb la
musica composada per Vangelis. La composicié és una combinacié melodica i fosca de la
composicio classica i els sintetitzadors futuristes, que paral-lelament encaixen en la visi6
futurista i de cinema negre que Scott va imaginar per a la pel-licula. Aquesta banda sonora
és considerada com a una peca historica dins de la musica electronica. Posteriorment, el
1992 Scott torna a contractar VVangelis per a el seu nou film 1492: Conquest of Paradise.
Aquesta peca també és una de les peces més conegudes de Vangelis. En canvi, aquesta
banda sonora compta amb la col-laboracid d’artistes diferents com ara dos guitarristes,

vocalistes de flamenc, violins, mandolines i flautes.

S’ha de tenir en compte que els musics i les bandes sonores que s’acaben de
descriure, es poden considerar com a pioners en 1’Gs de la musica electronica al cinema.
Pero, aquestes composicions no son purament electroniques. Es a dir, son fruit de la barreja
entre elements orquestrals i sintetitzadors. Amb el pas del temps, cada vegada han anat
apareixent més produccions amb bandes sonores integrament electroniques com Mortal
Kombat (Paul Anderson, 1995) i el tema Halycon On and On extret de Halycon del duo
anglés Orbital. Un altre cas destacable és el de Trainspotting (Danny Boyle, 1996) i el
famos Born Slippy de de la banda britanica Underworld, que va esdevenir en un himne fins
el punt de sonar en nombrosos festivals com el Love Parade de Berlin I’any 2000 gracies a

la remescla que va fer el DJ i productor alemany guanyador d’un Grammy Paul VVan Dyk.

Finalment, altres casos més recent —tot i que no son produccions integrament
electroniques- son el de Tron: Legacy (Joseph Kosinski, 2010) amb la banda sonora
produida pel duo francés Daft Punk, aixi com el de The Revenant (Alejandro Ifiarritu,
2015) amb la musica del japoneés Ryuichi Sakamoto i I’alemany Alva Noto, que va ser

nominada al premi Oscar del 2016 per a la millor banda sonora original.

3.1.3. Jeff Mills, el Techno i Metropolis de Fritz Lang

El techno és un genere de musica electronica de ball sorgida a mitjans dels anys 80
als suburbis de la ciutat americana de Detroit. Actualment existeixen molts subgeneres,

pero és ampliament acceptat que les arrels d’aquest génere es troben al que s’anomena com
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a Detroit Techno i els seus precursors. L’origen d’aquest génere es troba en la
fusio dels corrents de musica europeus dels 80 basats en 1’us experimental del sintetitzador,

amb altres estils d’arrel afroamericana. Tot aix0 sota la influéncia d’una estética futurista.

Sembla logic que 1’any 2000 Jeff Mills decidis crear una banda sonora per al film
expressionista alemany Metropolis (Fritz Lang, 1927) basant-se en la utilitzacié de

sintetitzadors i caixes de ritme*! tipics del techno com és el cas de la TR-909.

La banda sonora resultant és una tasca monumental, accentuada més per les arrels
de Mills a Detroit, ciutat industrial moderna no massa allunyada de la metropoli ficticia de
Lang. L’album va escena per escena, amb temes més subtils com a “Entrance to
Metropoli” fins a altres com “Flood” que son realment caotics. Val la pena dir que aquest
projecte audiovisual va ser projectat al Museu de la Musica de Paris, al Royal Albert Hall
de Londres i al Festival Internacional de Cine de Viena. Cap el 2005 Mills va decidir afegir
elements classics a la composicio, i per dur a terme aquesta tasca va comptar amb la
col-laboraci6 de 1’Orquestra Filharmonica de Montpeller. Mills te interés en el cinema fet a
principis del segle passat, i de fet, la seva relacié amb Lang no finalitza amb Metropolis.
Una altre pel-licula de Lang —~Woman in the Moon- va ser 1’escollida per Mills per a dur a
terme un dels seus treballs més conceptuals fora dels clubs. Es aixi com el febrer de 2015
Mills publica la seva composicié per a Woman in the Moon a través del seu segell

discografic Axis.
Roland
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Fig. 3.2. TR-909.

31 Instrument musical electrdnic que permet compondré, programar i reproduir patrons de ritme mitjangant
un seqienciador intern i un generador de sons de percussié.
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4. Creacio d’una banda sonora per a un curt

4.1. Metodologia de treball i desenvolupament
4.1.1. Procés creatiu

L’objectiu principal d’aquesta seccid és la d’explicar quins passos s’han seguit per
a elaborar la composicié de masica electronica per a aquest treball final i també enumerar i
comentar alguns aspectes técnics per a la elaboracié de la mateixa. Primerament es va
decidir que el curt hauria de tenir una durada aproximada d’uns quinze minuts, o be,
treballar —també aproximadament quinze minuts- sobre una seccié d’una pel-licula o
documental que tingués una durada considerablement major. Els films que inicialment
s’havien concebut per a la realitzacidé d’aquest treball varen ser Man with a Movie Camera
(Dziga Vertov, 1929) i la ja nombrada Metropolis, pel fet de que la simbiosi entre musica
electronica i entorn urba semblava ser favorable. Ara bé, tots aquests films tenen una
duracié considerable, per tant, es va procedir a buscar una seccié d’uns quinze minuts
sobre la qual realitzar el treball. Finalment aquestes obres van ser descartades degut a que
no va ser possible trobar una seccié adient per al desenvolupament del treball. Tanmateix,
es van buscar altres films com ara el classic de I’expressionisme alemany Das Cabinet der
Dr. Caligari (Robert Wiene, 1920), el film naturalista francés Coeur fidéle (Jean Epstein,
1923), o el film sovietic Battleship Potemkin (Sergei Eisenstein, 1925). També es va
plantejar la possibilitat de treballar sobre treballs d’animacié abstracta com Lichtspiel:
Opus | (Walter Ruttmann, 1921) on una serie de formes abstractes es van movent per la
pantalla sincronitzades amb la mdsica. Aquests obres pero, tampoc varen ser considerades
com adients. Paral-lelament es van buscar curts, ja que al tenir una durada menor a la d’'una
pel-licula o un documental, podria ser util per al desenvolupament del treball. La tria
inicial va esdevenir en una decisio entre dues produccions, HO (Ralph Steiner, 1929) i
Meshes of the Afternoon (Maya Darren i Alexander Hammid 1943). Amb caracter general,
H>0 és un estudi de 1’aigua, les seves reflexions i com el liquid es mou. O sigui, son tretze
minuts amb imatges d’aigua corrent, esquitxant, i basicament movent-se. Es per aixo, que
finalment el film escollit va ser Meshes of the Afternoon, ja que 1’obra H2O no presentava
una narracié clara i va semblar quelcom massa abstracte per a poder establir una relacio

clara entre masica i els possibles significats que aquesta pogués connotar.
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Cal destacar també que des d’un primer moment es va pensar en utilitzar el
software Pro Tools 10 per el desenvolupament del treball, gracies a les facilitats a I’hora de
treballar amb audio i1 video al mateix temps. A banda d’aixo, ’equip utilitzat per al
desenvolupament de la composicid és bastant basic. Aquest ha consistit en un ordinador
portatil des d’on s’ha executat Pro Tools com a sequenciador®?. Com a motor de
reproduccié s’ha utilitzar la interficie d’audio USB Focusrite Scarlett Solo i s’ha treballat
amb uns parametres estandards dins 1’audio per a video com sén una freqiiéncia de
mostratge®® de 48 kHz. i una profunditat®® de 24 bits. Per a I’audicié s’han emprat dos
monitors d’estudi de camp proper com son els Yamaha HS-5. Finalment, també s’ha
utilitzat el teclat MIDI®*® de vint-i-cinc tecles Alesis V25, per a poder tocar i controlar

alguns parametres de Pro Tools.

4.1.2. Visualitzacié de Meshes of the Afternoon i notes

Una vegada va ser seleccionada la pel-licula sobre la qual s’ha realitzat la
composicio de mdasica electronica, va ser el moment de prosseguir amb una serie de
visualitzacions. El proposit d’aquestes va ser el de comencar a focalitzar el treball cap a
una direccio a través de ’analisi del film i del plantejament d’una una serie de questions
com ara: qué succeeix en la pel-licula?, quin és el seu to?, quin és el seu ritme? en quantes
parts es podria dividir?, quins elements recurrents hi ha?, aquests elements se’ls hi podria

atribuir algun significat a través de la musica?.

Per il-lustrar, seguidament s’exposaran les notes que es van prendre durant la
visualitzacié que va servir per identificar o establir possibles elements simbolics que

posteriorment es poguessin utilitzar per a la composicio:

32 Dispositiu electronic hardware o software que permet programar i reproduir esdeveniments musicals de
forma sequencial.

33 Es la quantitat de vegades que la interficie d’audio pren mostres d’un so durant la gravacié. En aquest cas
48.000 vegades per segon.

34 profunditat de bits. Es el nombre de bits d’informacié que conté cada una de les mostres d’audio que es
prenen durant el mostratge.

35> Musical Instrument Digital Interface. Protocol de transmissié d’informacié que permet que diferents
dispositius relacionats es connectin i es comuniquin entre ells.
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e 0:45 — Flor cau al terra.

e 1:03 — Recull flor.

e 1:13 — Dissonancia? — Es resol al 1:17 amb 1’home/ombra que camina?

e 1:23 — Dissonancia mentre puja escales de I’entrada?

e 1:50 — Introduir clau/obrir porta — Marcar-ho musicalment/canvi ambient?
e 2:24 — Ganivet cau.

e 2:29 — Telefon despenjat.

e 2:42 — Cortina negre onejant.

e 3:30 - 3:40 — UlI, efecte “tub” i figura humana negre — Dorm i somia? — Pas

realitat somni.
e 3:56 — Figura humana sense rostre.
e 4:00 — Dona protagonista crida a figura negre i aquesta es gira, protagonista corre.
e 4:56 — Ganivet fora de lloc.
e 5:00 — Puja escala — Marcar-ho pujant escala musical?

e 5:30 — Traspassar la cortina negre i entra habitaci6 — Metafora visual, torna a la

realitat, segueix sent un somni?
e 5:41 — Telefon fora de lloc.
e 5:49 — Ganivet fora de lloc 2 + es veu la protagonista reflexada.

e 5:59 — Cau per finestra perd en realitat cau per les escales. Tot gira — so textura

granular/vent — + efecte modulacio “rapid”.

e 6:33 — Es veu la protagonista a ella mateixa mentre “dorm” — calma tensa o

silenci?
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6:58 — Tornem a veure la figura humana negre amb la flor + protagonista corrent
una altre vegada — so melodia remarcant el caminar + panorama en direccid

moviment?
7:16 — Treu la clau de la boca.

7:31 — Figura humana negre amb la flor puja les escales — Tensio torna a créixer

mentre protagonista persegueix a la figura negre.
8:00 — Panorama melodia amb moviment bragos protagonista?
Marcar ritme amb notes melodia?

o 8:03 — Cara surt de pla.

o 8:06 — Ma agafa relleix.

o 8:09 — Cap protagonista apareix.

o 8:11 — Protagonista es gira.

o 8:17 — Figura negre deixa flor al llit.

8:40 - 8:50 — Protagonista puja i baixa per les escales — Metafora sonora — notes

melodia pugen i baixen igual que la protagonista?

9:08 — Torna a apar¢ixer el motiu de la figura negre i la protagonista perseguint-la

— Repetir tamb¢ mateix motiu sonor?

9:23 — Torna a treure’s la clau de la boca — tornem a veure la clau a la ma, pero

ara es transforma en un ganivet — + Tensio.

9:36 — Protagonista multiplicada - asseguda a la taula.

9:48 — Ganivet taula passa a ser una clau.

10:09 — Ma agafa clau de la taula i1 torna a apareixer una altre.

10:18 — 2a ma agafa clau i torna a apareixer una altre.
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e 10:19 — 3a protagonista agafa clau i la té a la ma, tanca la ma i la clau passa a

ganivet.

e 10:43 — Protagonista “transformada” surt de “terra” i camina per diferents “terres”
fins arribar a la casa. — Textura ambient sensacio6 de vaivé - onades. Aquest so i la
melodia paren al 11:16 quan fa el gest de Stop amb la ma — Stop amb la ma

marcar-lo amb nota greu i reverb + acusada. Silenci total o textura subtil?
e 11:28 — Home puja per les escales.

e 12:30 — Home acaricia dona, si venim de silenci total, tornen les textures

principals, si venim de textura subtil torna notes acides?
e 12:40 — Desapareix flor i es transforma en ganivet.

e 12:50 — Ella agafa el ganivet i el mata/trenca el mirall — notes més

agudes/trencament mirall.

e 13:00 — Entren les onades — Torna un textura amb so de vaivé, semblant a onades
(com al min 10:40) i poc a poc la resta de textures van perdent tensid fins arribar al

final del film.

Ara bé, tot i haver elaborat aquesta llista, finalment no tots aquests elements s’han
representat com originalment s’havia pensat. Molts d’ells s’han representat, perd d’una
altra manera. Tot i aix0 aquestes anotacions van servir com a brainstorming i comencar la
generacio d’idees en quant a la concepcio sonora. També, després de les visualitzacions es
va poder procedir a dividir el film en parts. Pro Tools permet crear marcadors en la seva
linia de temps, per tant, s’han utilitzat bastants marcadors, tant per dividir les parts del film

com per a marcar altres elements tal com mostra la Fig. 4.1.
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Meshes of the Afterncon - Maya Deren, 1942

Fig. 4.1. Marcadors a la part superior de la linia de temps.

4.2. Explicacio dels elements de processament d’audio utilitzats

En aquest apartat s’han agrupat i explicat de forma genérica els diferents processos
de tractament d’audio emprats, ja que posteriorment seran comentats una serie d’ells fent
referencia a un determinat context, perd sense arribar a definir-los. Es a dir, s’explicara que
son, com funcionen i quins sén els seus parametres basics, i generalment per a que sén

emprats.

Els principals processos de tractament d’audio es poden classificar en tres grans
grups en funcié de a quines propietats del so afecten. Es a dir, els efectes poden afectar al

timbre, a la dinamica i el temps.

4.2.1. Efectes que afecten el timbre
4.2.1.1. Equalitzador

Un equalitzador s’utilitza per ajustar I’amplitud de les senyals d’audio en
freqliéncies concretes emprant 1’Gs de filtres. Quants més filtres tingui, més tonalitats es
podran modificar. Els filtres més comuns emprats pels equalitzadors son: filtre passa

banda, filtre passa alt, filtre passa baix.

El filtre passa banda nomes deixa passar un determinat rang de freqliencia i atenua
la resta. D’altra banda, el filtre passa alt disminueix les freqiiéncies greus i1 deixa passar les
frequencies altes. Finalment, el filtre passa baix actua oposadament al passa alt. O sigui,
permet el pas de les frequeéncies baixes alhora que atenua les altes. Els parametres basics

d’un equalitzador son:
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e Frequencia: que indica en quina freguiéncia actua el filtre.
e Q: determina I’ample de banda que €s afectada.

e Nivell o guany: determina quanta d’aquesta freqiiencia s’amplifica o es

redueix.

Tal com mostra la Fig. 4.2. es poden observar els parametres descrits anteriorment.

Fig. 4.2. Q, freqiiéncia i guany.
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4.2.1.2. Distorsi6

Els efectes de distorsio creen sons “calids” o “aspres”, “clipejant”® la senyal
d’audio, fet que distorsiona la forma d’ona i afegeix sobretons tal i com ens mostra la Fig.
4.3. Els sons “calids” s’aconsegueixen afegint harmonics, mentre que els sons “aspres’

s’aconsegueixen afegint inharmonics.

Original Signal Distortion ===- Threshold

Fig. 4.3. Exemple distorsio.

36 De I'anglés Clipping. Forma de distorsié d’ona que succeeix quan I'amplificador sobrepassa un llindar (0
dB en digital o una mica per sobre en sistemes analogics) i intenta entregar una sortida de voltatge major a
la seva capacitat.
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4.2.1.3 Efectes de modulacié

Els efectes de modulacidé generen canvis en un o més parametres d’una senyal
d’audio fent-lo variar en el temps. Alguns d’aquests efectes mesclen un senyal d’audio
generada per un instrument amb una altra senyal generada per el que s’anomena ona
portadora. Altres en canvi, separen el senyal d’audio d’un instrument en dues porcions.
Una part és alterada, i posteriorment aquesta, es mescla amb la inalterada. Alguns efectes
de modulacié son el chorus, flanger, phaser, tremolo o vibrato®'. Seguidament s’explicara

el chorus ja que és I’utilitzat en la composicio.

El chorus divideix la senyal d’audio en dues parts. La primera part es retarda una
mica i li afegeix variacions de frequencia (vibrato) gracies a un oscil-lador de baixa
frequiéncia® (LFO). Aquesta després és mesclara amb la senyal sense alterar. Aix0 genera
petites variacions de timbre i to, i s’utilitza per simular que dos instruments sonen al

mateix temps. Els parametres més comuns son:

e Retard o delay: controla la quantitat de retard que se li aplica al senyal.

e Profunditat: controla la quantitat de temps de retard que canvia en el temps.

e Forma d’ona del LFO: mostra com i de quina manera el delay canvia al llarg del
temps.

e Rate: fa referencia a la velocitat en la que la forma d’ona del LFO es repeteix.

4.2.2. Efectes que afecten a la dinamica

El efectes dinamics modifiquen rang dinamic d’un senyal sonor. El rang dinamic
descriu el marge que hi ha entre el nivell més alt possible sense arribar a distorsionar i el
nivell de fons. Els efectes dinamics més habituals son els compressors i les portes de soroll

0 gate. Seguidament s’explicara el compressor ja que €s ’utilitzat en la composicio.

En poques paraules, un compressor redueix el guany d’un senyal quan aquest
supera un llindar determinat. Generalment s’utilitza per a controlar I’energia del senyal

fent que soni més homogenia, és a dir amb menys diferencies entre el pic maxim i el

37 Efecte musical que consisteix en la variacié periddica de I'algada tonal d’un so.
38 En angles Low Frequency Oscilator fa referéncia a una senyal d’audio generalment per sota dels 20 Hz.
que crea un ritme palpitant en comptes d’un to audible.
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minim tal i com mostra la Fig. 4.4. També es sol emprar per controlar el pic d’un senyal

d’audio i evitar fer malbé els equips electronics d’audio. Els parametres basics son:

e Llindar o threshold: limit d’intensitat en dB a partir del qual el senyal d’entrada
sera comprimit.

e Marge o Ratio: representa la reduccié del guany. Ratio 4:1 significa que si el senyal
d’entrada son 4 dB per sobre del llindar, la senyal de sortida sera 1 dB sobre el
llindar. El guany s’ha reduit 3 dB.

e Knee: estableix una actuacié gradual del compressor sobre el senyal.

e Atac: temps que triga en actuar el compressor des de que el so supera el llindar
establert. S’ajusta en funcié del so a comprimir i de I’efecte buscat.

e Relaxacid: temps que triga el compressor en deixar d’actuar quan el so ja €s al limit
establert. També depén del so a comprimir i de 1’efecte buscat.

e Nivell de guany: compensa el nivell de sortida del senyal un cop s’ha comprimit.

Aixo comporta incrementar alhora el so de fons.

B1_DubConscience_MarcCastell_24Bit_PreMaster-05

Audio 1_04-01

Fig. 4.4. Senyal sense comprimir (a dalt) i molt comprimit.
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4.2.3. Efectes que afecten al temps

En referencia a quests, retarden el senyal del so original o hi afegeixen ecos. Els

més comuns son el delay i la reverb.

4.2.3.1. Delay

El delay consisteix en la multiplicacié i retard modulat d’un senyal sonor, que
posteriorment es mescla amb el senyal original. El resultat és un efecte d’eco. Generalment
s’utilitzen per donar més espai a les mescles o en altres efectes creatius. Els seus

parametres meés comuns son:

e Retard o delay: és el temps que triga en produir-se un eco —generalment en
mil-lisegons- i pot estar sincronitzat o no amb el tempo.

e Retroalimentacié o feedback: quantitat de vegades que és repeteix el senyal sonor.
Pot variar entre u i infinit.

e Mescla: quantitat de so retardat que es mescla amb I’original.

4.2.3.2. Reverb

En termes fisics la reverberacio és el fenomen produit per la reflexio del so. Quan
es rep el so provinent d’una font sonora, aquest es percep a través del so directe, i del so
que rebota dels obstacles que es troba pel cami (per exemple les parets d’una habitacio,
persones, mobiliari, etc). Si les reflexions de so arriben amb de retard d’entre 50 i 100
mil-lisegons, es percep un segon so que es denomina eco. Ara bé, quan les reflexions
arriben aproximadament en menys de 50 mil-lisegons, es percep com una modificacio del
so original degut a la persisténcia aclstica®®. Aquest so modificat és el que s’anomena
reverberacio. Es a dir, el fenomen en si mateix és el temps que triga a decaure el so una
vegada la font sonora ha deixat d’emetre so. Aquest succeeix de forma natural, i és un

parametre que serveix per quantificar 1’acustica d’un recinte.

Pel que fa a I’efecte de reverberacio, aquest simulen un espai finit recreant les seves
reflexions i s’utilitza precisament per recrear espai acustics —reals o ficticis-, tot i que
també és pot emprar amb altes finalitats creatives. En referéncia als seus parametres

aquests son els més importants:

39 Fenomen pel qual el cervell interpreta com un Unic so dos sons diferents rebuts en un espai curt de
temps.
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e (Grandaria: dimensions de 1’espai.
e Decaiment: temps que triga I’efecte a deixar d’actuar.
e Damp: eliminacio de les frequéncies agudes a la reverb.

e Mescla: quantitat d’efecte aplicat.

4.3. Concepcio sonora

Després de les repetides visualitzacions del film, va ser el moment de treballar un
altre punt important dins del marc del procés creatiu, com és la concepcié sonora de la
composicié. Es a dir, quins atributs sonors ha de tindre la composici6 i quines eines
s’utilitzaran per al desenvolupament de la mateixa. O sigui, qué¢ ha de sonar?, com ha de
sonar?, quins instruments?, quines sensacions es vol transmetre?, quina és la millor manera

per a poder transmetre aquestes sensacions?, etc.

El film Meshes of the Afternoon pretén jugar amb la propia realitat interior de
I’individu i la forma en la que es desenvolupa el subconscient mitjancant 1’as d’un
muntatge repetitiu i carregat d’elements simbolics. Aquest tipus de muntatge acompanyat
per les imatges en que quasi mai es veu la cara de la protagonista -en general son imatges
de mans, peus, objectes- fa que tot sigui molt confus. Per tal de comencar a traduir el to
visual en alguna cosa musical es va comencar a treballar en les textures de fons. Per recrear
aquestes sensacions de confusid, soledat, recolliment i alienacid, es va pensar en intentar
crear un ambient térbol perd alhora ample, per tal de transmetre millor el missatge de
sentir-se sol. Es pot exemplificar amb la confusid que genera una boira densa en el sentit
de que pots veure les coses a través d’ella, perd no amb suficient claredat per distingir que

veus. Tal i com passa amb el film, es veu el que succeeix pero res és el que sembla.

En referéncia a la creacidé d’espai, en primer lloc s’ha d’entendre que a I’hora de
barrejar els diferents instruments, aquests s’han de distribuir en I’espai —tres dimensions-.
Es una bona idea visualitzar mentalment un escenari i situar cada so en el seu espai. En

poques paraules, una millor sensaci6 espacial s’aconsegueix mitjancant:
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e Panorama: distribuir el so entre dreta i esquerra.

e Alcada: determinada per 1’altura tonal del so. Es pot modificar mitjangant

I’equalitzacio i altres efectes.

e Profunditat: es pot aconseguit a través del volum i efectes com ara reverb o

delay.

Primerament, s’ha d’aclarir que la textura de fons esta composada per capes. Es a
dir son tres sonoritats diferents que sonen alhora. Per a comencar a crear aquest ambient,
s’ha buscat una textura que recordi al so del vent. Aquest so €s preestablert que es pot
trobar en I’instrument virtual Xpand2 que ve amb Pro Tools. D’aquest so s’ha modificat
alguns parametres per tal d’adaptar-lo a la composicié tal com mostra la Fig. 4.5. Per
exemple, s’ha desafinat, s’ha reduit I’evolvent del filtre per a que ’accio del filtre fos més
subtil. Paral-lelament, s’ha modificat 1’evolvent del so donant-li un atac més llarg i una
relaxacié més llarga per tal de crear el concepte de textura sonora que Tagg explicava en
les anafones tactils. Seguidament s’ha equalitzat retallant freqiiéncies greus amb un filtre
passa altes per tal de donar espai a les notes més greus del lead i retallant les freqiiencies
agudes utilitzant un filtre passa baixes per fer el so una mica menys proper i també deixar

espai per a altres textures més brillants tal i com mostra la Fig. 4.6.

SMART KNOBS

Fig. 4.5. Alguns del parametres modificats.
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<ajuste de fabrics> | E®  OMITIR
S [GOWEARN  PRO . Native

Fig. 4.6. Equalitzacié emprada.

Per a generar espai, es podria haver optat per incorporar un efecte de reverb
seguidament de 1’equalitzaci6 per tal d’enviar el so més al fons. Pero per tal de fer I’espai
encara més gran, s’ha optat per enviar aquest so a una pista auxiliar on s’ha aplicat I’efecte
de reverb. L’enviament esta en pre-fader. Aixo vol dir, que aquest no li afectaran les
modificacions de volum del canal original, per tant, la senyal processada (reverb) es
mantindra igual. Aquest fet és important, perqué d’aquesta manera es té control total per a
situar ambdues senyals —original i processada- alla on es vol. En aquest cas, la senyal
original s’ha panoramitzat completament a la dreta mentre que la senyal processada esta
practicament a 1’esquerra tal com mostra la Fig. 4.7. Es important remarcar que aquesta
combinacié de panorama — reverb, fa que el so el sentim en primer lloc per la dreta i a
prop, mentre que la reverb se sent per I’esquerra i més lluny. Aix0 genera una sensacio
d’espai tridimensional bastant evident, com si el so es perdés movent-se en diagonal des de
el nostre costat fins el costat oposat. Aquest efecte és primordial en la composicid i tots els

sons que la formen juguen amb aixo.
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100*° 100 4100 1 4

Fig. 4.7. Panorames senyal original (esquerra) i processada (dreta).

De la reverb s’han de destacar alguns parametres com ara el seu temps, forga llarg
5’6 segons. Els temps llargs poden fer perdre claredat, per evitar-ho s’ha ajustat el
parametre pre-delay per mantenir una mica 1’inici del so original i evitar enviar el so massa

al fons tal com mostra la Fig. 4.8.

Cal destacar també, que la senyal original esta comprimida per un compressor.
Aquest esta configurat per tal de que el lead comprimeixi la textura sonora. Aixo és el que
es coneix com a Side Chain*. Del compressor s’han manipulat quasi tots els parametres tal
com mostra la Fig 4.9. En primer lloc s’ha activat la funcié de side chain —botd blau amb
una clau- i s’ha enviat el so del lead cap al canal lateral del compressor®l. En segon lloc,
s’ha ajustat el llindar (threshold) per determinar la intensitat a partir de la qual el senyal
d’entrada sera comprimit. S’ha optat per un temps d’atac rapid per reduir el volum
rapidament i una relaxacio lenta per a que el so comprimit torni al seu nivell de forma

suau. L’angle de curvatura (knee) s’ha fet més suau per tal de suavitzar més la compressio.

40 Side Chain o canal lateral, és una entrada alternativa per al circuit de control de guany. D’aquesta manera
es pot emprar un senyal diferent del que s’esta comprimint per activar el compressor. Per exemple, a la
radio la musica de fons és comprimida per la veu dels locutors.

41 Al costat de la clau gran s’aprecia el nom de I'enviament d’audio.
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Fig. 4.8. Parametres reverb.
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Fig. 4.9. Parametres compressor.

La seguent sonoritat que forma part de les textures de fons és un altre so de
I’instrument Xpand2. El preset emprat és el Soft Saw de la seccié de Polysynth. En aquest
cas, els parametres del Xpand2 no s’han modificat. Pel que fa a I’equalitzacio, s’ha

treballat de forma similar a la anterior textura, es a dir, s’ha retallat frequéncies greus amb
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un filtre passa altes per tal de donar espai a les notes més greus del lead, i s’ha retallat les
freqliéncies agudes utilitzant un filtre passa baixes per fer el so una mica menys proper. La
compressio també s’ha aplicat d’'una manera similar a 1’anterior. També s’ha utilitzat el
canal lateral per silenciar la textura en funcio del senyal del lead. En quant a la generacié
d’espai, també s’ha enviat aquest senyal a un altre canal auxiliar —en pre-fader també-. Ara
bé, en aquest cas amb un delay i una reverb. Pel que fa al delay s’ha emprat per intentar
modificar harmonicament la sonoritat. Pel que fa a la reverb, aguesta és diferent a
I’anterior tal com mostra la Fig. 4.10. El temps és molt més llarg i té un filtre que talla les
frequencies altes per tal de fer la reverb menys evident i enviar-la més al fons. Finalment,
la senyal original i la processada també estan panoramitzades, la primera completament a

I’esquerra i la segona completament a la dreta.

PRO Native

HALL CHURCH PLATE ROOM 1 ROOM 2 AMBIENT NON-LIN

MEDIUM LARGE

12.0 sec

PRE-DELAY > HF CUT
24 ms / 15.10 kHz v

UIFFUSION LF HLIER
56 % Off

Fig. 4.10. Parametres reverb.
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La tercera capa de les textures té una sonoritat semblant a la d’un conjunt de cordes.
En aquest cas el so prové d’un plug-in*® de tercers anomenat Kontakt Player. D’aquest
s’han modificat parametres basics com I’atac 1 la relaxacio, per a que el volum incrementi i
decreixi lentament com passa amb la resta de textures. L’equalitzacio és bastant semblant a
la de les demés textures, ja que el que s’ha volgut és que tinguessin una sonoritat semblant
o fins i tot que el conjunt sones com una Unica textura. Per tant, es torna a repetir la
retallada en freqliencies greus i altes, deixant més presents les freqgliencies mitjanes.
Seguidament s’ha emprat un efecte chorus propi de Pro Tools anomenat Ensemble, per
intentar donar la sensacio de que estan sonant dos instruments paral-lelament en comptes
d’un. En I’apartat d’efectes s’explicara millor com funciona i perque es produeix aquesta
sensaci6. Tanmateix aquest canal s’ha enviat a un nou canal auxiliar —en aquest cas post-
fader-. Aix0 vol dir, que ara les modificacions de volum del canal si afectaran a
I’enviament, i per tant, la senyal processada canviara en funcié de les modificacions del
canal. En aquest canal auxiliar hi ha una reverb de tercers anomenada TrueVerb i s’ha
utilitzat un preset en el que el so directe i les reflexions primerenques —s’explicaran qué
son més endavant- no s’escolten. Només Se sent la reverb i aix0 dona la sensacio de molta
distancia, com si allo que sona ho fes en una altra habitaci6. Finalment, la senyal original
esta situada completament cap a Il’esquerra i la senyal processada esta situada

completament cap a la dreta tal com mostra la Fig. 4.12.

42 Extensio de prestacions d’un programa anomenat Host.
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Fig. 4.11. TrueVerb.

Fig. 4.12. Panorames.

El seglient punt a tractar son les textures que formen les transicions realitat — somni

i viceversa. Aquesta també esta formada per tres capes que es superposen. La primera
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d’elles, prové una altra vegada de I’instrument Xpand2. Aquesta sonoritat tenia un atac
rapid i una relaxaci6 moderada i el seu timbre era semblant a una guitarra. Per evitar que
recordés a una guitarra, el que s’ha fet és augmentar el temps d’atac per a que el volum no
incrementi tant rapid com en una guitarra. Tot i aix0, se li ha aplicat un efecte de
modulacié harmonica com és una distorsio produida per un amplificador vell, per a donar-
li una textura més granular. Aquesta distorsié només és aplicada un 10% tal i com es veu a
la Fig. 4.13.

NEGATIVE

ALTERNATE
ALT-MAX

Fig. 4.13. RECTI-FI.

L’equalitzacié emprada és similar a les utilitzades en les altres textures tal i com es
veu a la Fig. 4.14. A més a més, aquesta textura a diferencia de les anteriors, compta amb
compressors. Un d’ells s’utilitza via side chain per comprimir la textura mentre sona el
lead. Per tant, aquest compressor té uns ajustos semblants als ja esmentats amb anterioritat.
L’altre en canvi, utilitza el side chain per comprimir la senyal mentre sona la segona
textura que forma aquest trio. L’efecte que s’ha buscat amb aixo és el de generar moviment
mitjancant fluctuacions del rang dinamic de la textura global, i al mateix temps, intentar
que tot quedés més lligat. Tal com mostra la Fig. 4.15. es poden observar els parametres

que s’han treballat.
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Fig. 4.15. Compressor “PadChain” textura somni 1.

En quant a la generacid d’espai, també s’ha procedit a enviar el so a un nou canal
auxiliar —pre-fader- on hi ha una reverb i dos compressors, que actuen de la mateixa
manera que en la senyal original. Es a dir, comprimint la senyal en funcié de si sona el lead

o la segona textura d’aquest conjunt, és per aixo que els parametres son semblants als que
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ja s’han comentat anteriorment. Finalment, ambdues senyals —original i processada- estan

dirigides cap al centre-esquerra tal com mostra la Fig. 4.16.

Fig. 4.16. Panorames textura somni 1.

En segon lloc, la segiient textura també és de 1’instrument Xpand2, concretament es
un preset que s’anomena Siberia. El seu so és semblant una altre vegada a un quartet de
cordes alhora que també té un cert component de veus de cor femeni. Tanmateix aquest
presentava un so de timbal a 1’inici, que ha sigut difuminat donant-li un temps d’atac més
lent. Pel que fa a I’equalitzacié és molt semblant a les anteriors, ja que quan agrupes
textures el que es busca amb 1’equalitzacid és acotar-les per freqiiencies, és a dir, que cada
textura ocupi el seu espai dins 1’espectre audible. Aquesta textura també presenta un efecte
de distorsi6 suau (diferent de I’anterior) per a donar la sensacio de textura granular. Tal i
com es veu a la Fig. 4.17. la distorsid s’ha ajustat a mode suau, i només s’aplica un 15% de
I’efecte. Finalment, se li ha incorporat un compressor per comprimir la senyal de la textura
quan sona el lead. Posteriorment, s’ha enviat la senyal a un canal auxiliar —pre-fader- on hi
torna a haver la reverb TrueVerb amb el mateix preset comentat abans, i també un altre
compressor que actua en funcié del lead tal com passa amb el senyal original. Tots dos

senyals estan panoramitzats a esquerra i a dreta.



4. Creacio d’una banda sonora per a un curt

51

03 Thin Distortion T
AIR Distortion [E [GOMPAR. PRO

TONE
PRE SHAPE HIGH CUT

CLIPPING
DC BIAS THRESHOLD

OuUTPUT ’

L

DISTORTION

Fig. 4.17. Distorsio.

OMITIR

Native

STEREO

HARD

OFT

v

+

WRAP




52 Sons i significats

Per acabar amb les textures de la transicid realitat — somni, 1’Gltima textura que
forma aquest conjunt és un altre preset de Xpand2 i també té una sonoritat d’instruments de
cordes. Inicialment incorporava el so d’un cor vocal masculi que ha sigut desactivat ja que
no interessava. Seguidament s’ha modificat el decaiment (més rapid) i s’ha incrementat el
tall del filtre (cutoff) tal i com mostra la Fig. 4.18. D’altra banda, aquesta textura també
incorpora dos compressors fent ambdds la mateixa funcié que feien en la textura anterior.
Tanmateix s’ha enviat el senyal a un canal auxiliar —pre-fader- amb una reverb amb un
temps llarg per tal d’enviar el so més al fons. Paral-lelament, una altre vegada dos
compressors més per a comprimir la reverb tal i com es fa amb el senyal original. Tal i

com es mostra a la Fig. 4.19. es pot veure com estan distribuits els dos senyals.

Fig. 4.18. Parametres Xpand2 modificats.

Fig. 4.19. Panorama.
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Cal tornar a dir, que les textures de la transicid entre realitat i somni també
s’utilitzen conjuntament amb una quarta textura en certs moments del film amb la finalitat
d’incrementar la sensacio de tensio d’aquests. Aquesta quarta textura €s la d’un cor vocal
femeni. D’aquest s’han modificat parametres com ’evolvent del filtre i el decaiment del
filtre per tal de reduir I’efecte de la modulacié que es produia originalment tal i com ens
mostra la Fig. 4.20. També s’ha reduit la ressonancia del filtre per tal de fer el so més suau.
A banda d’aix0, també s’ha modificat I’atac fent la pujada de volum més suau, perd s’ha
reduit la relaxacio al minim. Amb aix0 el que es pretén, és que en combinacié amb
I’enviament del so a un canal auxiliar amb reverb el so quedi com entretallat, pero sense
parar del tot en sec. En segon lloc hi ha un equalitzador amb preset que satisfeia la
sonoritat que es buscava amb aquesta textura vocal. El que es pretenia era simular una
textura que ressemblés al vidre, per tal de connotar fragilitat. Aquest preset talla

freqiiéncies greus i realca altres importants tal com mostra la Fig. 4.21.

Fig. 4.20. Parametres textura vocal.
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Fig. 4.21. Equalitzador textura vocal.

Altres elements a destacar d’aquest so, és 1’is un altre cop de dos compressors per

comprimir el senyal segons si sona el lead o la textura segona de la transicio realitat somni,

per tant, els parametres son semblants als esmentats uns paragrafs més amunt.

Paral-lelament, s’ha tornat a utilitzar un enviament a un canal axil-lar —pre-fader- amb

revreb i una altre vegada els dos compressors. Pel que fa a la reverb torna a ser la

TrueVerb, tot i que el preset utilitzat en aquest cas simula I’ambient d’un concert mitja. Tal

com mostra la Fig. 4.22. podem veure els panorames.

Fig. 4.22. Panorama.
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Un altre punt important és el lead. En aquest cas, el preset Slow Sweeper de
I’Xpand?2 és el que actua com a melodia principal. Aquest, és el so basic d’ona quadrada
que facilment es podria trobar en qualsevol sintetitzador. Ara bé, per fer-lo una mica més
interesant incorpora una modulacié per filtre que li confereix un lleu efecte de vibrato que
alhora li dona una certa semblanca al so de vent metall —que és el que s’ha buscat-. Per fer
més realista el so de vent metall, s’ha modificat 1’atac fent-lo més llarg per a que el so
incrementi el volum més progressivament. Ara bé, només una mica perque sind no seria es
podrien tocar notes curtes. Altrament, s’ha escurgat la relaxacid ja que la “cua” que
proporciona I’efecte de reverb del canal auxiliar €s suficient. Un altre parametre important
a destacar és el glide time, que fa referéncia al glissando explicat anteriorment. Aixo
produeix que al tocar dues notes molt seguides, s’escolta les dues tonalitats —nota 1 i nota
2- i també, s’escolten les tonalitats que hi ha entre aquestes dues notes, donant encara mes
la sonoritat d’un instrument de vent metall. Finalment s’ha desafinat al maxim —s’ha
incrementat la seva algada tonal- tal i com mostra la Fig. 4.24. buscant sonoritats més
agudes, amb la finalitat de portar el so a un camp més proper i alhora separar-lo de les

textures de fons.

Fig. 4.23. Parametres modificats.

Fig. 4.24. Parametre per afinar.
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El segiient element que es troba a la cadena d’efectes és un equalitzador. En aquest
cas, degut a que ’al¢ada tonal del lead és bastant variat s’ha optat per retallar una mica les
freqiiéncies greus sobre uns 30 Hz, per evitar que es produis un excés de subgreus pensant
una mica en evitar possibles efectes d’emmascarament®® ens segons quins entorns
d’escolta, pero evitant perdre el cos de les notes greus. També s’ha tallat les freqiiéncies
altes al voltant dels 7 kHz amb la intencio de deixar una mica d’espai a les textures de fons
i alhora fer que la reverb del canal auxiliar, no rebés tantes freqiiencies altes i d’aquesta
manera, la reverb al no tenir tantes freqliéncies agudes sones més al fons. Tot seguit hi ha
un I’efecte de modulacié chorus, per a donar més protagonisme al lead. Tal i com es veu a

la Fig. 4.26. I’efecte només esta afectant un 35%.

Fig. 4.25. Equalitzador del lead.

43 Disminucié de la sonoritat d’un to a una certa freqiiéncia produida per la presencia d’un altre to simultani
amb una freqliéncia diferent. En el cas d’aquesta composicid, evitar massa freqiiencies greus i que és
produis una manca de claredat al visionar el video amb uns altaveus que no reprodueixin bé els greus.
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Fig. 4.26. Chorus del lead.

El segiient processament que s’ha fet, ¢s intentar atenuar certs pics de volum que es

produien en determinats moments i fer que el lead soni més equilibrat. Per aixo s’ha

emprat un compressor amb un atac i una relaxacio rapida tal i com mostra la Fig. 4.27.

Tanmateix s’han manipulat els parametres de la curvatura 1 llindar per fer una compressio

el més suau possible. Finalment, tal i com mostra la Fig. 4.28. també hi ha un efecte de

delay afectant un 40%. La seva utilitzaci es per enviar una mica més al fons el so del lead

i també crear una lleu efecte de doblament del lead, una mica per emfatitzar el que li passa

a la protagonista que al llarg del film és com si sempre estigues entre la realitat i el somni.
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Fig. 4.27. Compressor lead i els parametres modificats.
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Fig. 4.28. Delay del lead.

Per acabar amb el lead, tal i com s’ha fet amb la resta de sons, s’ha enviat a un
canal auxiliar —post-fader- on en aquest cas hi ha una reverb i un compressor. La reverb és
forga llarga per tal de fer que el so del lead tingui una decaiment més llarg i compta amb
un pre-delay a 0 per tal d’afectar a tot el so i fer-lo més llunya. Ara bé, d’aquest canal
auxiliar el més interessant és el compressor. En aquesta situacid, el compressor s’ha
utilitzat per enviar cap al fons aquesta “cua” produida per la reverb. Tal i com es veu a la

Fig. 4.29. s’han emprat temps d’atac i relaxacio llargs i un llindar baix. Amb aixo, el que es
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busca és comprimir la part final de la reverb. La finalitat d’aixo és enviar el so reverberat
més al fons i donar-li al lead molta profunditat. Es a dir, el so del canal “primari” sona més
proper, i I’auxiliar amb la reverb sona més llunya. En quant a la panorama, el que s’ha fet
¢s centrar el canal “primari” per portar el so del lead al centre d’aquell escenari imaginari
que s’ha comentat al principi de tot, per tal de donar-li protagonisme i perqué, la senyal del
canal auxiliar esta practicament en ambdos costats. Es per aix0, que si tots dos canals

estiguessin en ambdds costats, el so quedaria poc clar.

THRESH

Fig. 4.30. Panorama lead.
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En ultima instancia trobem un altre so que acompanya al lead. Aquest textura prové
de una altre vegada de I’instrument Xpand2, i la seva sonoritat original constava d’una
coral masculina combinat amb una altre textura granular i amb petits sons. La sonoritat
coral s’ha canviat per tal un altre so més semblant a la d’una secci6 de vent metall. Ara bé,

tal i com es veu a la Fig. 4.31. amb una alg¢ada tonal més greu ja que s’ha desafinat una
mica.

TR/FINE

HI/LOKEY VOICEMODE PB RANGE

Fig. 4.31. Desafinacio.

Seguidament, s’ha equalitzat retallant les freqliéncies greus al voltant dels 355 Hz. i
als 20 kHz. Després, s’ha emprat un compressor que comprimeix la senyal d’aquesta
textura mentre sona el lead (recordar concepte side chain). Posteriorment, aquest senyal
s’ha enviat a un canal auxiliar —pre-fader- on hi ha un delay afectant un 25% i una reverb
amb un temps molt llarg. Per tal d’enviar aquest senyal ben lluny. Finalment tal i com es

veu a la Fig. 4.32. els canals estan practicament en direccio oposada.
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Fig. 4.32. Panorama.

Recollint tot el que s’ha dit, en termes generals el més important de la concepcio
sonora d’aquesta composicid €s com s’ha utilitzat I’equalitzacié per acotar cada textura
dins I’espectre audible. Per altra banda el punt més destacable és com s’ha treballat la

profunditat mitjancant el panorama, reverb, delay i compressio.

4.3.1. Relacions entre teoria semiotica de Tagg i les composicions

originals del treball

El punt segiient tracta d’explicar la combinaci6 dels conceptes teorics amb la part
més practica d’aquest treball final de grau. Com ja s’ha dit, aquesta és tracta de crear una
composicio d’una banda sonora de musica electronica per al film Meshes of the Afernoon.
Tal i com s’ha exposat anteriorment, les sensacions provocades per la musica van més
enlla d’escoltar el so. Paral-lelament, amb concepte d’anafona s’ha vist com 1’experiéncia
sensorial de la musica es pot associar a altres sentits. Com a tall de resum s’explicara que
succeeix en el film. En poques paraules, una dona torna a casa, s’adorm i té un somni (o un
malson). Tot i que és un somni, no queda clar del tot si aquest succeeix en realitat —com si

fos una mena de deliri- o si només es fruit de la imaginacio.

A través de 1’Gs d’imatges repetitives, que de vegades no son coherents entre elles
mateixes, es pretén jugar amb el temps i I’espai, perod també amb la propia realitat interior
de l’individu i la forma en la que es desenvolupa el subconscient. La narracid
cinematografica és ciclica i recorda a Un Chien Andalou (1929) de Luis Bufiuel i Salvador

Dali. Ara beé el film de Buriuel i Dali, dins del marc del surrealisme, sembla estar produit
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per a no tindre cap sentit. Surrealisme pur i dur. Contrariament, el film de Darren sembla
tenir un rerefons més psicologic en un film carregat de simbols. Per tant, en la part practica
d’aquest treball s’ha intentat recrear aquest ambient —i les sensacions- a través de la

musica.

Tornant al concepte d’anafona plantejat per Tagg, en aquesta composicidé que s’ha
creat expressament per a aquest treball s’hi poden trobar diverses. L’anafona principal que
hi ha en la composicio és produida per les diferents “textures” que sonen de fons. Aquestes
textures pretenen recrear un ambient fred, gran, com una mena de boira i la seva
translucidesa. Com ja s’ha explicat, les anafones tactils recorden, 0 poden fer sentir la
sensacio tactil d’un determinat objecte o textura. Si aquestes textures sén consonants, en un
context occidental, connotarien suavitat, luxe, confort, etc. Com que el que s’ha volgut
connotar és tot el contrari —inestabilitat, preocupacio, inquietud- s’ha desafinat —s’ha
disminuit la seva alcada tonal- expressament una de les tres textures que formen el
background sonor de la composicid. Tanmateix, els acords que formen aquestes textures
son acords en mode menor, per tant en un context occidental expressen recolliment i
tristor. A més a més, els acords son acords de setena —0 quatriades, és a dir formats per
quatre notes-, dels quals Gustems diu que proporcionen sensacié de canvi, necessitat de
resolucid (Gustems 2014). Paral-lelament, aquestes textures s’han panoramitzat i se'ls ha
aplicat I’efecte de reverb per tal de recrear la sensaci6 d’estar un espai molt gran i profund,
per aixi reforcar aquesta sensacié de alienacio. Amb tot plegat, es podria dir que les
textures que sonen de fons son anafones cinetiques pel fet de recrear un espai —no real,
per0 realista- necessariament denota moviment (en aquest cas de les reflexions del so
produides per la reverb). Tal i com defineix Tagg, les anafones cinétiques, aquestes també
podrien ser soniques o tactils. En el cas d’aquest treball, es podria dir que els sons emprats
per a la musica de fons tambeé constitueixen una anafona tactil, ja que tot i que al tocar la
boira no notem res, si que podem sentir la sensacid que produeix un ambient boiros.
Tanmateix, tot i que un ambient boirds no té un so especific, es podria entendre com a
anafona sonica pel fet de que s’intenta recrear un so no musical, i que la connotacio

musical de I’ambient boiros es podria entendre.

Cal destacar que tots els elements que formen la composicié també estan

panoramitzats i tenen I’efecte de reverb per a ajudar a assolir aquesta sensacid d’espai.
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Per tant, també es podria considerar que tots aquests elements actuen com a

anafones cinétiques i tactils.

En referencia al lead o instrument principal, és —en general- una anafona cinética i
tactil pel fet d’incorporar la reverb 1 generar una sensacié d’espai, 1 per tant moviment. Tot
i aixo, hi ha certs moments on pot tenir altres significats paral-lelament. Per exemple, la
anafona tactil es veu reforcada per una sonoritat metal-lica sobretot més present en les
tonalitats superiors, que ens recorda als instruments de vent metall, i de retruc al concepte
tactil del metall. En certs moments del film, aquesta sonoritat podria actuar com una
metafora sonica pel fet de que hi hauria similitud entre el so metal-lic i el so que faria una
clau al colpejar el terra. En aquest cas, també actua com a anafona cinética quan la clau cau

al terra ja que la reverb esta panoramitzada en la mateixa direccié cap on cau la clau.

Fig. 4.33. Moment en que cauen les claus.
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Es produeix una anafona sonica just quan la dona trepitja per primera vegada el
terra de la casa. Aqui, la nota aguda sostinguda que sona, té certa similitud a com sona un
claxon d’un cotxe o una alarma, és com un senyal d’alerta. A més, els sons aguts exciten
(Gustems 2014), i quan algu esta alerta acostuma a estar en un estat d’excitacid. Aquesta
anafona es va repetint diverses vegades al llarg de la composicié per marcar altres

moments especifics.

Fig. 4.34. Entra a casa.
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Ara bé, després d’entrar en el somni oniric aquesta nota sostinguda es repeteix, pero
gracies a ’accié del pitch bend* es genera el que musicalment s’anomena portamento.
Que és una transicio d’una al¢ada tonal a un altre sense que es produeixi cap discontinuitat
en el so. Aquest efecte és també una anafona sonica, ja que sembla un crit desesperat que
es perd en el silenci. A més, serveix per a expressar musicalment que la protagonista
segueix estant dintre del somni i que més coses dolentes estan per succeir. També cal
destacar que en el lead es produeix una altra tipus de transicid que ja s’ha esmentat anterior
ment com és el cas del glissando. Aix0 provoca una anafona sonica que també té
ressemblanca en certs moments com si fos un lament sobretot en intervals curts —distancia
entre notes- donant la sensacid de que el que s’escolta €s una tnica veu. Aquest fenomen

¢s bastant evident sobretot després d’entrar dins del somni.

Fig. 4.35. Fotograma d’un dels moments onirics.

44 En la musica electronica el pitch bend o pitch wheel és un control que tenen els sintetitzadors i teclats
MIDI per a controlar el portamento.
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Paral-lelament, hi ha moments on es poden sentir notes greus aillades. Aquestes
s’utilitzen com a “marcadors” per remarcar fets o objectes que, o bé estan fora de lloc, o bé
son estranys 0 bé per marcar conclusio (per exemple abans d’entrar al somni). Aquests
“marcadors” podrien constituir una anafona sonica en tant que podria assimilar-Se a un
claxon d’un cami6 o un vaixell i per tant seria com un altre avis d’alerta diferent al de les
notes més agudes. Per exemple quan I’home alga els bracos i la dona fa el mateix com si

estigues hipnotitzada.

Fig. 4.36. Fotograma o I’home alga els bragos.
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Una altra anafona cinética recurrent és produeix quan en pantalla es veuen peus

pujant escales on —tot i que no sempre- les notes també ascendeixen.

Fig. 4.37. Un dels moments per on puja per les escales.
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A banda d’aixo també hi ha una altra anafona cinética en el moment en el que la
dona puja per les escales metre segueix a la figura misteriosa. Aqui, I’anafona és produida
per la panoramitzacio del so, que segueix el moviment de la protagonista mentre es mou i

s’ajuda de les parets per continuar endavant.

Fig. 4.38. Moment en que es produeix anafona panorama.
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En quant a les transicions entre realitat i somni, també es produeixen anafones
tactils i cinétiques. Aqui, les anafones tactils son diferents, ja que els sons emprats son
diferents als de la resta de sons, per tant, tot i produir una anafona tactil, la seva connotacio
no ¢és la mateixa. El que s’ha intentat transmetre €s una espécie de “calma” o fals control
tot i estar entrant en un somni que més aviat podria ser un malson. Amb I’alternanga entre
’acord Gm i Gm®®, s’ha intentat produir aquest efecte de travessar un tdnel i fer la

separacio realitat somni més present.

Fig. 4.39. Transicid realitat — somni “efecte tub”.
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Finalment, les sonoritats emprades per a la transicié realitat somni, s’utilitzen
també conjuntament amb un altre so vocal per a remarcar moments de tensio en la darrera
part del film. Aquesta, tal i com passa amb les altres, pretén recrear un espai, per tant
constitueix una anafona cinetica. Pero al afegir-hi el so vocal es crea una anafona tactil ja
que tot el conjunt adquireix una sonoritat més dissonant, per remarcar aquests moments de

més tensio. A tall d’exemple quan la protagonista s’intenta clavar un ganivet a si mateixa.

Fig. 4.40. Protagonista s’intenta clavar ganivet.
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A la part final del film, una de les textures que sona de fons actua també com a
anafona sonica. Es produeix quan la dona des del llit agafa el ganivet i colpeja a I’home,
pero el que nosaltres veiem és com es trenca un mirall, i a través d’aquest veiem el mar. Si
es presta atencid, just en el moment de colpejar el mirall s’escolta un cop llunya. Aquest so
és una anafona sonica pel fet de recrear el so del cop. Tanmateix aquest so constitueix una
anafona cinética pel fet de que tota anafona sonica és al mateix temps cinética degut a que
els sons s’escolten a una distancia especifica de la font sonora o en relacio espacial entre si,
i perque tant espai com distancia suposen moviment. També seria una anafona cinetica per
la ressemblanga de trencar amb al somni i passar al mon real, €s el pas d’un ambient a un
altre. Altrament, constitueix una anafona tactil, perque tal com diu Tagg, aquesta

representa “la sensacio tactil potencial o real d’aquests sons” (Tagg 1999, p. 26).

Fig. 4.41. Trencament del mirall.
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4.4. Automatitzacions

Abans de comencar a explicar les automatitzacions cal clarificar alguns conceptes
previs. Pro Tools és el que es coneix com a “estacio de treball d’audio digital” o DAW (de
’anglés Digital Audio Workstation).*® Un DAW permet la creacié de musica utilitzant
arxius d’audio o sons MIDI, que poden inserir-se des de mitjans externs com ara la veu
procedent d’un microfon o la informacié MIDI provinent d’un sintetitzador o un teclat
MIDI. Generalment s’utilitzen en els ambits de la producci6 1 gravacié de musica, i en la
postproducci6 de so per a cine, televisid i videojocs. A més a més, aquestes estacions de
treball incorporen plug-ins software per al processament d’audio. Segurament, la
caracteristica més important d’'un DAW ¢és la possibilitat de desfer els canvis realitzats que
no han agradat, alhora permetent una gran flexibilitat en la edicid del so. Altrament, també
¢s important la possibilitat de crear el que s’anomena ‘automatitzacions”. Les
automatitzacions permeten “programar canvis” en diferents parametres d’un efecte,
instrument, volum o panorama. Antigament per a que aquests canvis quedessin registrats,
s’havien de fer manualment durant la gravaci6. El problema sorgeix quan es vol modificar
molts parametres alhora. Les automatitzacions solucionen aquest problema ja que
permeten que el sequenciador memoritzi els canvis de parametres i els reprodueixi de nou.
Aquests canvis es representen a la linia de temps i es “llegeixen” en forma de coordenades

X, Y, on X representa el temps i Y és el valor del parametre modificat.

Pel que fa a la composicié creada en aquest treball final de grau per a Meshes of the
Afternoon, també s’han automatitzat alguns parametres tal i com mostra la Fig. 4.42. La
gran majoria d’aquestes, automatitzen el volum de les textures (i els respectius canals
auxiliars amb reverb) per tal de controlar com entren i surten, i paral-lelament controlar
una mica la dinamica del fons sonor. EI més destacable en quant a automatitzacions son les
produides en el lead. Com a mostra I’automatitzacié del parametre Pitch Bend per tal de
modificar el portamento del lead i crear I’efecte d’un crit llunya -i alhora una anafona- tal i
com mostra la Fig. 4.43. Un altre bon exemple és 1’automatitzacié de ’atac, que es redueix
en les notes més greus amb la intencio de emfatitzar el cop inicial de la nota (a diferencia

de la resta que son més suaus). Finalment, també¢ és interessant 1’automatitzacid del

45 En el text s’utilitza 'acronim DAW en referéncia al software d’edicié d’audio. Ara bé, generalment un
DAW consta de 4 components basics. Ordinador, interficie d’audio, editor digital d’audio software i com a
minim un dispositiu d’entrada que permeti afegir o modificar dades (ratoli, controladors MIDI, etc).
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panorama del lead per imitar el moviment de la dona quan es mou de banda a banda en les

escales, fet que alhora constitueix una anafona també.

00:00:00:00 00:02:00:00 00:04:00:00 00:08:00:00 00:0 00 0:00:00 00 00:00 00:14
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Fig. 4.42. Totes les automatitzacions del projecte.
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Fig. 4.43. Automatitzacio pitch bend.
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5. Conclusions

L'objectiu principal d'aquest treball final de grau ha estat analitzar com es relaciona
masica i significat, i com aquesta relacié depen del context cultural, paral-lelament
constatant que la musica no es pot considerar un llenguatge universal dins del procés
comunicatiu de la musica. Ara bé, que la musica és una forma universal d’expressid és
evident. A banda d’aix0, també s’ha intentat explicar de la forma més senzilla possible des
de conceptes basics de teoria musical, fins com es poden generar els significats, i quines
eines tenen els musics per a crear aquests significats, tot contextualitzat dins del marc
cultural occidental. S’han abordat també els conceptes de museme i anafona exposats per
Tagg, alhora que s’han posat en practica a través de la realitzacié d’una banda sonora.
Tanmateix s’han practicat algunes de les formes per a crear significats a occident a través
de la musica, com poden ser I’is d’acords menors, dissonancies, etc. Altrament, en
I’elaboraci6 de la banda sonora s’ha utilitzat els coneixements técnics en relacio a 1’audio 1

la seva postproduccié apresos durant la realitzacio del grau en mitjans audiovisuals.

En ultima instancia, pel que fa la composicio de la banda sonora. S’han treballat les
textures de fons amb la intencio de aconseguir molta profunditat fent un bon s de la
reverb, ja que si s’abusa d’aquest efecte és facil perdre la claredat dels sons. Ara bé, tot i
que I’objectiu principal de les textures era el de transmetre una certa sensacio de falsa
calma, potser es podria haver treballar una mica més les automatitzacions de volum per tal

de donar una mica més de dinamisme a les textures de fons.

Altrament, també hagués sigut divertit treballar la creacié dels sons i no basar-se
només en 1’us de presets, ja que la sintesi sonora des de sempre ha sigut quelcom
interessant. Ara bé, en termes generals el projecte s’ha desenvolupat amb el propi sowftare
que incorpora Pro Tools i quasi tots els instruments virtuals utilitzen presets. Es per aixo,
que tot 1 les “restriccions”, s’ha intentat modificar al maxim els sons per a que
concordessin dins de la concepcid sonora que s’ha explicat durant aquest treball final de

grau.

Obviament, la perfeccio no existeix i sempre hi ha marge per millorar i sequir aprenent.
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