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RESUMO

Este trabalho discutira a composicdo de duas pegas acusmaticas: Vao e Trogo.
Revelara o processo composicional e de pesquisa que foi diretamente afetado pela
pandemia de Covid-19 no inicio de 2020. Inicialmente focado em se aprofundar nos
materiais sonoros e sociais do espaco urbano de Sao Paulo, o trabalho acaba tendo
que mudar seu rumo com o contexto de isolamento social. No primeiro capitulo
explicarei como o projeto inicial foi pensado e como ele se relacionou ou ndo com o
novo contexto de pesquisa. No segundo capitulo farei uma discussdo sobre os
conceitos de fissura e siléncio que surgiram a partir dos processos composicionais.
No terceiro capitulo me debrugarei sobre os processos composicionais em si,
primeiro comentando sobre suas poéticas, analisando suas estruturas formais e
finalmente aprofundando a analise das obras sob uma perspectiva da analise

geneética.

Palavras-chave: musica eletroacustica; processos composicionais; andlise genética; pandemia

covid-19; poética composicional.



ABSTRACT

This work will discuss the composition of two acusmatic pieces: Vo e Troco. It will
reveal the compositional and research process that was directly affected by the early
2020's Covid-19 pandemic. Initially focused in working with the sound and social
material of S&o Paulo's urban space, the work ends up having to change its course
with the global context of social distancing. In the first chapter | will explain how the
initial work was planned and how it relates, or not, with the new research context. In
the second chapter | will discuss the concepts of crack and silence that emerged
from the compositional process. In the third chapter | will address the compositional
process itself, firstly talking about its poetics, secondly analyzing its structural forms

and finally deepening the piece's analysis from the genetical analysis perspective.

Key words: electroacoustic music; compositional process; genetical analysis; covid-19 pandemic;

compositional poetics.
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1 INTRODUCAO

1.1 DESVELANDO O PROCESSO DE PESQUISA

Em tempos normais essa pesquisa seria uma continuidade de um trabalho de
anos de exploracdo das sonoridades do espago publico como fonte poética e
material. Aprofundaria aspectos composicionais, teéricos e politico-sociais de se
trabalhar com a relacdo musica e espago publico, paisagem sonora e cidadania,
gestos sonoros e deslocamento urbano. No entanto, tal pesquisa sofreu em seu ano
inicial uma fissura, um rasgo, uma interferéncia que foram determinantes ao indicar
um novo caminho a ser percorrido.

A monografia inicial buscaria trazer discussbes tedricas e abordagens
composicionais praticas utilizando a paisagem sonora urbana da cidade de Sao
Paulo e seus processos de deslocamento de pessoas, como fonte material e
poética. Esse, a seguir, era o trecho introdutério do projeto intitulado ‘Materialidade e
gestualidade urbanas na musica eletroacustica: transcriando a paisagem sonora da
cidade’:

“Este projeto fara uma investigagdo da matéria sonora urbana da cidade de
Séo Paulo enquanto material composicional. Através da analise de estudos de
deslocamento humano na cidade e de tedricos da arte e politica no espaco publico,
o trabalho concebera estruturas formais e espaciais, além de material sonoro, para a
composicdo de duas pegas acusmaticas inéditas.

O projeto busca tracar relagbes e explorar transcriagbes entre o material
sonoro da cidade e suas gestualidades de deslocamento e a musica eletroacustica.
A partir da analise tedrica do espacgo publico urbano e de gravagées de seu material
sonoro serdo compostas duas pecas eletroacusticas que colocardo em pratica
processos de transcriagdo poética dos gestos de deslocamento de pessoas na
cidade assim como da transformagédo dos sons de sua paisagem sonora.

O trabalho tentara responder, na pratica, as seguintes questées: como
transcriar os fluxos de pessoas da cidade em estruturas formais e espaciais dentro
da musica eletroacustica? Quais sdo o0s procedimentos técnicos e processos
composicionais que possibilitam a construgdo de uma obra de musica eletroacustica

que parta da cidade, em toda sua complexidade timbristica e gestual?”



No entanto, com a chegada da pandemia de Covid-19 no inicio de 2020, o
acesso a cidade se restringiu quase que por completo. Pessoas que, como eu,
tinham o privilégio de poder trabalhar em locais privados deixaram de usufruir do
espaco publico urbano. Abriu-se entdo uma fissura entre eu e meu objeto de estudo:
a paisagem sonora urbana da cidade de Sao Paulo. Na época nao se sabia o tempo
que levaria para essa rachadura se fechar. E até hoje, finalizando minha pesquisa no
comeco de 2022, temos restricbes de convivio.

Opto aqui por desvelar ndo somente o processo artistico, mas também o
processo de pesquisa e suas errancias, por entender a importancia do momento
histérico que vivemos e contribuir para o entendimento de como a pandemia de
Covid-19 afetou as producgdes artisticas e académicas de seu tempo e como tais
producdes foram afetadas por esse contexto.

Uma pesquisa que se propde estar com a escuta aberta para o espago
publico ndo poderia deixar de se afetar pela experiéncia traumatica desse rasgo
social, politico, econémico, estético, etc... que a emersao da pandemia causou na
sociedade global e em especial no nosso pais (por ja estarmos imersos em um
descalabro politico desastroso).

O fato de ser uma pesquisa em composicdo se manteve. Destarte,
juntamente com essa monografia serao entregues duas composi¢oes
eletroacusticas acusmaticas das quais alguns dos processos composicionais serao
discutidos no decorrer do texto. Infelizmente o acesso a extensa infraestrutura do
Studio PANaroma foi impedido, o que acarretou em duas consequéncias: uma
menor troca no dia-a-dia com outros compositores e uma limitacéo técnica do meu
sistema pessoal a estereofonia (além de uma significativa diferenca de qualidade
entre os dois sistemas.)

E entdo, com o acesso ao objeto de estudo inicial restrito e um contexto
histérico que neblinou qualquer perspectiva a curto/médio prazo, a ideia foi encontrar
no processo composicional das duas composigcdes previstas um novo caminho para
a pesquisa e em paralelo aprofundar a pesquisa tedrica que ja havia sido
circunscrita no projeto anterior.

Para isso, langca-se mao de uma contextualizagao teérica e de conceitos que
ajudaram a pautar o processo composicional e sua poética. Vale lembrar que esse
aprofundamento na conceituacdo e na teorizagdo é feito a posteriori ao trabalho

composicional.
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Tendo o processo composicional como foco, escolhi por fazer, além de uma
analise formal e poética das pecas, uma analise genética que decupa os sons
utilizados na peca, sua origem, seus processos € como eles se relacionam entre si.
A analise genética, feita por um compositor de sua propria obra, da acesso a todos
os detalhes e processos utilizados nela, o que, pelo lado artistico, da fruicao
estética, € questionavel e rompe um pouco com o véu de subjetividade de uma obra,
mas, sob o ponto de vista analitico, académico e do métier do compositor, pode ser
uma fonte interessante de discussdo e compartilhamento de processos e técnicas.

No capitulo a seguir, tratarei dos conceitos tedricos relacionados com a
pesquisa anterior e como eles podem, ou n&o, se relacionar com a pesquisa atual.
Posteriormente, trarei novos conceitos que surgiram a partir dos processos
composicionais, mais especificamente os conceitos de fissura e siléncio. Em
seguida, fago uma analise de cada uma das composicdes, Vo (2020) e Trogo
(2021), de suas poéticas, suas estruturas formais e finalmente sua genética. Para
esta ultima foram gerados diversos exemplos sonoros que poderao ser acessados

por link direto ou por um QRCode.

1.2 CHAO-LISO; CIDADE-RACHADA

“No ch&o do urbano contemporéneo, a fantasia que determina a
espacializagdo da polis é dupla: primeiro a pdlis se representa como espago
de circulacdo de sujeitos supostamente livres, principalmente livres na sua
capacidade de circular livremente. Ou seja, a polis, o urbano da
contemporaneidade, se apresenta como um palco para a representacao de
uma “automobilidade”, entendida como emblema privilegiado de
subjetivacdo. Nesse palco, nesse chdo supostamente liso, flaneurs e carros,
os dois grandes automoventes de uma modernidade que se representa
sempre enquanto estado em perpétua mobilidade, coproduzem juntos a
imagem-emblema da suposta autonomia politica e cinética do cidadao
contemporaneo.” (LEPECKI, 2003 pg.47)

A busca por um novo objeto de pesquisa se misturou entdo com o processo
composicional, e a partir dele foi-se entendendo os direcionamentos tedricos e
conceituais a serem aprofundados.

O processo da primeira composicdo comegou com a escolha do titulo da
peca: 'Vao'. O titulo veio dessa sensacao de vazio que a pandemia trouxe, um vao
que se abriu no tempo, o buraco de siléncio das ruas, a distancia exigida entre as

pessoas. A0 mesmo tempo, a palavra também pode trazer uma sensagédo de
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abertura, um “espago entre”, um respiro. O compositor Flo Menezes, em seu livro "A
poténcia das fendas" (escrito em parceria com o filésofo Vladimir Safatle), assim

define o analogo conceito de fenda:
As fendas sado, entdo, imperfeigdes, mas também arestas, e, como tais,
propiciam-nos passagens. Instituem instabilidade nos conceitos e
promovem a salutar ndo correspondéncia como condigédo sine qua non da
reflexdo. (MENEZES, 2021 pg. 17)

Tendo entdo sido atravessada pela fenda pandémica, a pesquisa, ao mesmo
tempo que perdeu sua estabilidade, sua estrutura inicial, ganhou uma nova
passagem, um novo caminho a ser trilhado.

E dessa ambiguidade que se transcriaram’ algumas das estruturas formais e
de onde partiu a escolha dos materiais da pecga, elencando ao mesmo tempo
conceitos tedricos que mereciam aprofundamento.

Alguns dos textos tedricos previstos no inicio da pesquisa, antes da
pandemia, podem ser cruzados com a pesquisa em sua nova direcdo e com 0s
NOVOS processos composicionais. A principio, um dos pontos cruciais era investigar
a relacao das artes com o espago publico e com as pessoas e os modos como estas
utilizam esse espacgo. Investigar como surge a experiéncia estética tanto como
compositor gravando os sons da cidade quanto como um cidadao usufruindo do
espaco publico no cotidiano.

André Lepecki, tedrico da danca®’ contempordnea e autor da citagdo
introdutéria deste capitulo, entende que o espaco urbano contemporadneo se
apresenta como lugar de sujeitos “livres na sua capacidade de circular livremente”. A
cidade como ideal de uma circulagdo intensa, livre e continua; um chéao liso, eficaz
em sua funcdo de transito ininterrupto. Lepecki diz entdo que a responsavel pela
manutencgao dessa “passividade hiperativa” é a forga policial.

Para comentar a fungdo da forga policial no espaco urbano contemporaneo,

Lepecki traz o fildsofo francés Jacques Ranciére que diz:

' Uso o transcriagéo como metafora do conceito cunhado no contexto da teoria da tradugdo na poesia
concreta brasileira (em especial em Haroldo de Campos) e sua pratica nos processos de tradugao de
obras literarias. Campos, porém, vai além: "Flamejada pelo rastro coruscante de seu Anjo instigador,
a tradugao criativa, possuida de demonismo, ndao é piedosa nem memorial: ela intenta, no limite, a
rasura da origem: a obliteracdo do original. A essa desmemoria parricida chamarei de
'transluciferagao™ (CAMPQOS, 2005. p. 209)

2 Trago aqui um teorico da danga (e ndo da musica) pois considero que as artes performativas (em
especial a danga e a performance) destrincharam com mais profundidade a relagao arte/espago
publico e suas implicagbes politicas.



12

Intervengdes policiais em espagos publicos consistem principalmente néo
em interpelar os manifestantes, mas em os dispersar. A policia ndo é a lei
que interpela individuos (como em Althusser, e o seu “Ei, vocé ai”)... O
refrdo da policia é antes: “Circular, circular, ndo ha nada para se ver aqui...”.
A policia é aquilo que diz que, aqui, nesta rua, ndo ha nada a ser visto e,
portanto, nada mais a fazer do que continuar se movendo. Ela afirma que o
espaco para circulagdo ndo € mais do que o espaco de circulagéo.
(RANCIERE apud LEPECKI, 2012, p. 54-55)

Quando entrei em contato com esse texto de Ranciére, veio-me a cabeca
uma situacao vivida quando atuava como compositor do coletivo de performance
'Pele Coletiva de Criagao’, no ano de 2013. Na época, ensaiavamos o projeto 'Pele
do Lugar: Corpo e Cidade', contemplado pelo Prémio Funarte Arte na Rua (Circo,
Danga e Teatro) de 2012. A performance seria no Largo da Batata, na Zona Oeste
de Sao Paulo, que havia recém-inaugurado a estagdo do metré Faria Lima. Em um
dos ensaios, as performers estavam explorando subir a longa escadaria da saida do
metré muito lentamente (sem obstruir a passagem dos outros transeuntes). Em
menos de 5 minutos, logo apareceram dois segurangas do metrd (que ja estava
avisado dos ensaios e da performance) e disseram que nao poderiamos fazer o que
estavamos fazendo. Perguntamos o que exatamente nao era permitido. Eles
disseram: "Vocés nao podem andar devagar assim".

Ranciére entdo diz que a esséncia da policia “se encontra numa partilha do
sensivel caracterizada pela auséncia de vazio e de suplemento: aqui a sociedade é
feita de grupos aprisionados a modos especificos de fazeres, a lugares onde esses
fazeres sao exercitados e a modos de ser que correspondem duplamente a esses
afazeres e a esses lugares. Neste encaixe de funcdes, lugares e modos de ser, nao
existe lugar algum para qualquer vazio.” (apud LEPECKI, 2012, p.55)

Para ocupar esse vazio, Lepecki comenta sobre as rachaduras e seu

potencial disruptivo:

“E na rachadura e no seu vazio plenamente potente, é no acidente que todo
chdo sempre ja é, que o sujeito politico surge porque nele escolhe o
tropeco, e, no desejar do tropego, ele vé o delirio policial da circulagdo cega
e sem fim ser sabotado.” (LEPECKI, 2012, p.56)

O tedrico brasileiro refere-se a danga, mas pode-se facilmente transpor suas
ideias para o universo da musica, especialmente daquela que ecoa o pensamento e

pratica da musique concrete de utilizar os sons ao redor como material sonoro
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moldavel, editavel e até referenciavel.

Pode-se comparar o que Lepecki traz sobre a danga nos espacgos publicos
com o estado de escuta reduzida® de um compositor em uma coleta de materiais
sonoros para uma composigao eletroacustica; ou das tantas outras experiéncias
estéticas que uma cidade pode proporcionar para seus transeuntes. Um compositor
parado com seu gravador no meio dessa cidade em fluxo infindo abre este vao, este
vazio a que Ranciére se refere. Nao sé para si, mas também como referéncia
contrapontistica e como projecdo de um outro ponto de escuta a alteridade
transeunte.

Podemos tragar um paralelo entre o que Lepecki vé como disparador da
experiéncia estética no espago publico com o que o linguista lituano Algirdas Julius
Greimas, em seu livro 'Da Imperfeigdo’, comenta sobre a relagdo de um sujeito com
um objeto que ele chama de objefo de valor (um objeto que se desliga do seu uso

comum e passa a ser gatilho para uma experiéncia estética):

"...sua condigdo primeira € a parada do tempo, marcada figurativamente
pelo siléncio que bruscamente sucede o tempo cotidiano, representado
como um ruido ritmado. A esse siléncio corresponde uma parada repentina
de todo movimento no espago, uma imobilizagdo do objeto-mundo, do
mundo das coisas que até entdo ndo cessavam de "inclinar-se... no sentido
de seu uso - e de sua usura - ..." (GREIMAS, 2017. pg. 25)

Greimas associa entdo a experiéncia estética a uma parada no tempo, a um
siléncio do ruido cotidiano que possibilita uma desinclinacido do objeto de seu uso
comum. O linguista, ao trazer a suspensdo de um ruido ritmado como ponto de
abertura para uma fruicdo estética de um objeto cotidiano, aproxima-se da
experiéncia composicional e musical de ressignificagdo de objetos sonoros e de uma

experiéncia de escuta reduzida, na qual desvinculamos o0 som de seu emissor.

% Pierre Schaeffer, sob a otica da fenomenologia de Edmund Husserl, define o conceito de escuta
reduzida como uma escuta antinatural que visa retirar a referencialidade do objeto e ouvi-lo
puramente por seu espectro. Em seu ‘Tratado dos Objetos Musicais’ comenta: "Como posso
descrever no plano puramente sonoro um galope? (...) Necessito volver a experiéncia auditiva,
recapitular minhas impressdes, para reencontrar, através das mesmas, informagbes sobre o objeto
sonoro, e ndo mais sobre o cavalo. (...) Na verdade se trata de um retorno as fontes, a ‘experiéncia
originaria’, como diria Husserl — que se tornou necessaria por uma ‘mudanga do objeto’. Antes que
um novo treinamento me seja possivel e que possa ser elaborado um outro sistema de referéncias,
desta vez apropriado ao objeto sonoro, eu deveria libertar-me do condicionamento criado por meus
habitos anteriores, passar pela prova da époché. Nao se trata de forma alguma de um retorno a
natureza. Nada nos é mais natural do que obedecer a um condicionamento. Trata-se de um esforgo
‘antinatural’ para perceber aquilo que antes determinava a consciéncia inadvertidamente."
(SCHAEFFER, 1966, p.270)
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Transformar esses ruidos cotidianos em material sonoro composicional € uma
quebra dessa circulagdo surda e sem fim (fazendo uma analogia a frase de Lepecki),
ideal do delirio policial. Essa ruptura, essa rachadura nessa circulagdo cotidiana
abre 0s espagos e vaos para a fruicdo estética do espago publico, seja nas dangas
dos corpos, seja na polifonia sonora.

Vale ressaltar que essa visdo do espaco urbano e de suas dindmicas de
poder trazidas por Lepecki deixam de levar em conta diversos outros
atravessamentos que vejo como fundamentais para se pensar a cidade nos dias de
hoje. E importante reforgar os recortes de classe e raca que as intervengdes policiais
tém como alvo: o povo pobre e preto. E de como o acesso as cidades também é
atravessado por questdes de género.

Além disso, as relagdes de uso da cidade contemporanea sdo muito mais
complexas do que cidaddos obrigados a se mover por policiais destinados a manter
este fluxo. Populagcdo em situacdo de rua, espagos publicos destinados ao estar,
intervengdes urbanas tornam essa analise mais complexa e talvez localizem a
analise de Lepecki em um conceito de cidade mais ultrapassado.

Os grandes conglomerados urbanos merecem uma analise de suas nuances
e complexidades contemporaneas que extrapolam uma visao binaria que contempla
apenas um uso liso, de fluxo nao-reflexivo, em contraposi¢gdo a um uso vertical, de
aprofundamento. Com a pandemia, a questdo da cidade acabou ficando mais
distante e opto aqui por ndo aprofunda-la nesse novo recorte. Suas reminiscéncias,
porém, manter-se-ao pelo trajeto da pesquisa, como ecos do contexto social e de
sua proépria historicidade.

A cidade rachou, o processo rachou e essas fissuras acompanham a

pesquisa em sua trajetoria aqui relatada.
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2 A FISSURA E O SILENCIO

2.1 FISSURA

Para aprofundar os conceitos apresentados no capitulo anterior de rachadura,
fenda e vao, e unifica-los em um conceito Unico, recorro ao filésofo francés Gilles
Deleuze, que em seu livio A Légica do Sentido se debruga sobre o conceito de
fissura:

Havia uma fissura silenciosa, imperceptivel, na superficie, Unico
Acontecimento de superficie, como suspenso sobre si mesmo, planando
sobre si, sobrevoando seu proprio campo. A verdadeira diferenga nao é
entre o interior e o exterior. A fissura ndo é nem interior nem exterior, eia se
acha na fronteira, insensivel, incorporal ideal. Assim, ela tem com o que
acontece no exterior e no interior relagdes complexas de interferéncia e de
cruzamento, jungdo saltitante, um passo para um, um passo para o outro,
em dois ritmos diferentes: tudo o que acontece de ruidoso acontece na
borda da fissura e ndo seria nada sem ela; inversamente, a fissura nao
prossegue em seu caminho silencioso, ndo muda de dire¢do segundo linhas
de menor resisténcia, ndo estende sua teia a ndo ser sob os golpes daquilo
que acontece. Até o momento em que os dois, em que o ruido e o siléncio
se esposam estreitamente, continuamente, no desmantelamento e na
explosdo do fim que significam agora que todo o jogo da fissura se
encarnou na profundidade do corpo, ao mesmo tempo em que o trabalho do
interior e do exterior Ihe distendeu as bordas. (DELEUZE, 1974, p.158)

Deleuze traz entdo uma perspectiva que pode abrir caminho para outras
relacbes entre esse conceito e a trajetéria da pesquisa. Mas antes é importante
definir o conceito de acontecimento que o filésofo traz na citagdo acima.

Para Deleuze, "o acontecimento ndo € o que acontece (acidente), ele € no
que acontece o0 puro expresso que nos da sinal e nos espera.". Ou seja, o
acontecimento demanda uma acao reativa para além do fato em si, "ele é o que
deve ser compreendido, o que deve ser querido, 0 que deve ser representado no
que acontece." (DELEUZE, 1974, p.152).

As fissuras entdo constituem aquilo que abre espaco para o "homem livre"
captar o préprio acontecimento e impedi-lo de "efetuar-se como tal sem nele operar,
ator, a contra-efetuagédo." (DELEUZE, 1974, p.156). Deleuze chama entdo esse
operar, esse agir sobre o acontecimento de contra-efetuagdo, uma reagdo a uma

efetuacgao.
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"...ser 0 mimico do que acontece efetivamente, duplicar a efetuagcdo com
uma contra-efetuacdo, a identificagcdo com uma distancia, tal o ator
verdadeiro ou o dangarino, e dar a verdade do acontecimento a chance
Unica de nao se confundir com sua inevitavel efetuagao, a fissura a chance
de sobrevoar seu campo de superficie incorporal sem se deter na
quebradura de cada corpo e a nos de irmos mais longe do que teriamos
acreditado poder." (DELEUZE, 1974, p.164)

Essa contra-efetuacdo frente a um acontecimento possibilita a fissura
transcender seu aspecto de "quebradura de cada corpo" e passa a se tornar
superficie incorporal, que extrapola os corpos individuais, entre o fato e o0 que nos,
enquanto sociedade, operamos e significamos sobre ele: "Tornar-se digno daquilo
que nos ocorre, por conseguinte, querer e capturar o acontecimento, tornar-se o filho
de seus proprios acontecimentos e por ai renascer, refazer para si mesmo um
nascimento, romper com seu nascimento de carne." (DELEUZE, 1974, p.152)

"Por que todo acontecimento é do tipo da peste, da guerra, do ferimento e
da morte? Bastaria apenas dizer que ha mais acontecimentos infelizes que
felizes? Nao, pois que se trata da estrutura dupla de todo acontecimento.
Em todo acontecimento existe realmente 0 momento presente da efetuagao,
aquele em que o acontecimento se ou encarna em um estado de coisas, um
individuo, uma pessoa, aquele que designamos dizendo: eis ai, 0 momento
chegou; e o futuro e o passado do acontecimento ndo se julgam sendo em

fungdo deste presente definitivo, do ponto de vista daquele que o encarna.”
(DELEUZE, 1974, p.154)

Podemos pensar entdo a pandemia como um acontecimento que atravessa e
abre fissura nessa pesquisa, a qual, como contra-efetuacdo, age sobre tal,
ressignificando o acontecimento e ressignificando-se a si mesmo. Como Deleuze
traz varias vezes (comparando essa contra-efetuacdo ao métier de artistas [ator,
dangarino, mimico]), agir sobre o0s acontecimentos ¢é proprio da arte,
contra-efetuar-se sobre, ou melhor, por entre o vao fissurado, atravessando a cicatriz
que se abriu em nossos corpos nesse contexto de crise sanitaria.

Ambas as composicdes, Vo e Trogo, trazem na sua poética elementos que
se relacionam com o conceito de fissura. Trogo traz a forga do gesto de rompimento,
como "os golpes exteriores ou os impulsos internos ruidosos que a fazem [fissura]
desviar que a aprofundam e a inscrevem ou a efetuam na espessura do corpo”; e
Véo revela-se como a propria "fissura que prolonga sua linha reta incorporal e
silenciosa na superficie". (DELEUZE, 1974, p.158)

E interessante que Deleuze traga, adjetivando o conceito de fissura, o
siléncio. Marcos Paulo Santa Rosa Mattos, em seu artigo Siléncio e Sentido em

Deleuze, comenta:
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Ela (fissura silenciosa) corresponde a dimensdo mais profunda da silentude,
o carater radicalmente discreto e mudo da existéncia, muitas vezes
imperceptivel e tido como desprezivel, mas que possui uma forga ativa,
persistente e virulenta: um “nédo significar” que ndo se confunde com o “nédo

significar ainda”, mas se configura como o “ndo significar jamais”, “ndo
poder significar’, “ndo possuir significado”. Essa falha da linguagem é
estruturante, porque, se por um lado, ela limita a significagdo, por outro lado,
motiva-a e impulsiona-a (...)" (MATTOS, 2018, p. 86)

Debrucemo-nos entdo sobre o conceito de siléncio, como ele se relaciona
com o conceito de fissura e como ele se faz presente nas composi¢cdes. Antes
proponho a escuta da primeira composi¢ao, V4o, composta em 2020 no contexto de

um radical isolamento social.

2.2 MOMENTO DE ESCUTA | - VAO (2020)

Para audigdo dos exemplos sonoros deste trabalho foi gerado um QRCode
que leva para uma playlist do site YouTube com os exemplos listados na ordem de
escuto proposta. Além do QRCode com a playlist copiado abaixo também havera

links para cada um dos exemplos sonoros, caso esteja sendo lida a versao digital.

link playlist

Recomenda-se o uso de fones para a escuta dessa composicao que possui

elementos binaurais* ou entdo um sistema de som de boa qualidade.

Exemplo Sonoro A - 'Vao' (2020)

* Termo que se refere & uma escuta com dois ouvidos. No universo do dudio é um procedimento
técnico de gravagao ou pos-producdo que tenta simular as filtragens que ocorrem naturalmente em
nossa escuta (por conta da fisiologia do nosso corpo) em um contexto estéreo (com fones de ouvido)
que possibilita a ilusdo da localizagdo dos elementos sonoros em todas as diregdes.
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2.3 SILENCIO

O titulo Vao, entao, relaciona-se com o conceito de rachadura que Lepecki
traz, mas leva-o para um lugar distinto. Ndo se trata das rachaduras que abrem
espago para o rompimento com o fluxo frenético da cidade. Se aproxima muito mais
do que Deleuze chama de fissura. Vao como um buraco que se abre, com o estouro
da pandemia, entre um compositor e sua pesquisa. Os cidadados e sua cidade. As
pessoas e seus proximos. Como um mergulho no espago privado, mas ndo um
privado comum. Um espaco privado com a sombra do espaco publico pairando com
seu siléncio atipico.

Esse atipico siléncio foi documentado no artigo "Global quieting of
high-frequency seismic noise due to Covid-19 pandemic lockdown measures”, no
qual os cientistas revelaram uma diminuicdo de quase 50% de ruidos sismicos
antropogénicos de alta-frequéncia® (entre 4Hz e 14Hz) apos as medidas de restrigdo
na pandemia. O mundo se aquietou. O grafico abaixo mostra o impacto do

isolamento social na quantidade de ruido produzido pela atividade humana:

® Alta-frequéncia no que diz respeito a ruidos sismicos, ja que sdo frequéncias abaixo do espectro
sonoro da audicdo humana. Alguns estudos mais recentes (Weichenberger et al., 2017) mostraram
que uma quantidade significativa de pessoas conseguiam ouvir sons de até 12Hz (8Hz abaixo do
considerado limiar da audigdo humana [de 20Hz a 20.000Hz])
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Os circulos brancos mostram o momento em que as medidas de lockdown
foram aplicadas em cada um dos lugares descritos.

Fruto destes novos pactos sociais pandémicos, esse aquietamento, essa
fissura, essa cicatriz de historicidade® (LEPECKI, 2012) que irrompe no espago
publico impactou de forma ambigua a pesquisa: ao mesmo tempo em que distanciou
0 objeto de pesquisa do compositor, abriu espago para novos processos e novas
perspectivas composicionais. A circunscricdo do material (paisagem sonora urbana)
deixa de ser o ponto focal do trabalho, que passa a investigar relagbes formais e
poéticas entre titulo e obra ao mesmo tempo em que se debrugca na exploragéo
timbrica e da performance musical com objetos sonoros (nesse caso objetos
circunscritos em um cotidiano no espago privado).

Antes de discutir as composicoes € seus processos e analisarmos a
importancia dos siléncios na estrutura das composigdes, aprofundaremos a
discussao no conceito de siléncio, como ele se relaciona com o conceito de fissura e
sua importancia na estruturagao da linguagem musical (e ndo so).

Para isso trago novamente um trecho do artigo Siléncio e Sentido em
Deleuze, no qual Mattos, retomando a definicdo de Roland Barthes de Taceo e Sileo,
coloca:

Taceo deriva do verbo tacere, cujo significado é calar-se, cessar a fala ou o
ruido articulado significativamente; € um siléncio intervalar, entreverbal e
humano, aqui chamado de “silenciamento”. Sileo, por sua vez, remonta ao
verbo silere, que denota um estado de auséncia de fala e de ruido, uma
tranquilidade alheia a propria linguagem; é um siléncio permanente, natural
e divino, aqui chamado de “silentude”. Assim, o silenciamento instaura uma

oposigdo entre o siléncio e os sons da linguagem, e a silentude contrapde o
siléncio a prépria linguagem. (MATTOS, 2018, p. 78)

Ele contrapbe, entdo, silenciamento e silentude: o primeiro como uma
interrupcdo breve do discurso, da linguagem e o segundo como contraposigao a
propria linguagem, como a auséncia dela, mas também como pano de fundo que
permite seu desabrochar. Mattos vé a silentude como um "buraco na estrutura
simbdlica, que ndo é um acidente no processo de significacdo, mas sua propria forga

motriz" e finaliza:

5 Lepecki ndo destrincha o que ele chama de cicatriz de historicidade. Assumo aqui o conceito
aproximando-o do conceito de fissura, uma cicatriz incorporal irrompida.
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A falta de sentido move o individuo a significar, em uma luta permanente e
va para fechar a fenda da ndo-linguagem que atravessa e ameaca a
consisténcia da sua linguagem. (MATTOS, 2018, p. 82)

Vemos entdo que ambos os conceitos, Taceo e Sileo, relacionam-se com o
processo composicional de forma distinta. O silenciamento, ou Taceo, da-se na
elaboragdo discursiva composicional, como forma de alinhavar a narrativa e
estruturar a linguagem sonora. Como pausa ou aquietamento do discurso sonoro,
um respiro da linguagem. A utilizagdo desse recurso narrativo sera destrinchada nos
capitulos de analise das composicoes.

Ja a silentude, ou Sileo, remete-se a algo anterior ao métier do compositor, a
escritura da obra. Como o vazio, o vao, a fissura que nos impde a necessidade de
preenché-la com nossa linguagem, nossa composicdo. Como um centro
gravitacional que nos enleva a fala, a criagao.

Mattos, parafraseando Deleuze, une fissura e siléncio, os dois conceitos base
deste trabalho:

"O siléncio tem uma importancia ainda mais radical: ele também ¢é o
ndo-acontecimento da linguagem, que provoca todos os seus
acontecimentos; trata-se de uma dimensdo de sileo que n&o apenas
atravessa, mas perfura a linguagem: é Tanatos, a pulsdo de morte, que abre
uma “fissura silenciosa” através da dor e do sofrimento causados pela
guerra, pelas crises financeiras, pelo desgosto do envelhecimento, pela

depresséao, pela doenga, etc. Essa fenda motiva e mobiliza a linguagem
como um grito de dor." (MATTOS, 2018, p. 84-85)

Esse trecho do artigo do fil6sofo brasileiro traz uma sintese conceitual do
trabalho: "fissura silenciosa" (unindo fissura e siléncio) que é aberta através da dor e
sofrimento causados pela pandemia de Covid-19.

Nos proximos capitulos adentraremos nas analises formais e genéticas das
duas composi¢des Vo e Troco e veremos como esses conceitos discutidos se
transcriaram no processo composicional.

Também havera uma breve analise sobre a importancia da referencialidade
na estruturagdo da narrativa em V4o, como uma reminiscéncia da pesquisa anterior,
que discutia a questdo da referencialidade com mais profundidade. A mudanga de
recorte do material sonoro de sons advindos do espago urbano para sons advindos

do espaco privado tira o peso do tema da referencialidade do trabalho. A pega Vao,



22

por ter sido composta em um momento de transicdo do projeto, ainda carrega o

tema em sua estrutura, por isso decidi manter a analise feita sob esse prisma no

capitulo 3.2.
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3 VAO (2020)

3.1 CONCEITO / CONCEITO-FORMA

Védo entdo surge como o espago entre, o siléncio produzido pela falta de
mobilidade ou até como uma rachadura’” no fluxo passivo-hiperativo® da vida
metropolitana. Também como metafora da "fissura silenciosa" irrompida pela
pandemia.

Essa mudanga for¢gada de rumo levou também a uma mudancga na qualidade
dos materiais sonoros da peca. Deixaram de retratar uma paisagem urbana publica
para se voltar para uma paisagem urbana privada.

O conceito de vao adquire importancia ndao sé poética para a composicao,
mas também formal. 'Vao' é entdo, além do titulo da peca, conceito estruturante ou
conceito-forma. Ele se manifesta em momentos de pouca agitagdo espectral de
longa duragdo (vaos), permeados por momentos curtos de grande agitacédo

espectral, como pode-se ver no espectrograma da figura 1.

Figura 1: espectrograma da pega destacando os 'vaos'

O grande vao no centro da pega ('Vao principal' marcado em vermelho na

Vao principal

Fonte: O autor (2020)

figura 1) comeca a se desenvolver a partir de 1'59" e constitui toda a segéo central

7 "cracks dans I'état des choses, I'état des lieux, I'état des normes... Cracks nous induisant par devers
nous, a de nouvelles pratiques sociales et a de nouvelles pratiques esthétiques, qui se révéleront de
moins en moins séparées les unes des autres et, de plus en plus, en complicité de destin." GUATTARI
(1987, p.1)

8 Termo usado em LEPECKI, 2012 (pg.47) para descrever o futil espetaculo cotidiano da agitagéo
urbana.
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da obra terminando somente em 815" de duragdo da pega. Os vaos secundarios
(marcados em azul na figura 1) sdo de menor duragdo e geralmente precedem
momentos de grande agitagao e de mudanga estrutural na pega. Os vaos marcados
em verde s&o de menor importdncia, mas também mostram a presenga do

conceito-forma permeando toda a peca.

3.2 REFERENCIALIDADE ESTRUTURANTE

“A revolugdo estética transforma radicalmente as coisas: o
testemunho e a ficgdo pertencem a um mesmo regime de sentido. De um
lado, o “empirico” traz as marcas do verdadeiro sob a forma de rastros e
vestigios. “O que sucedeu” remete pois diretamente a um regime de
verdade, um regime de mostragdo de sua propria necessidade. Do outro, “o
que poderia suceder” ndo tem mais a forma autbnoma e linear da
ordenacdo de agbes. A “histdria” poética, desde entdo, articula o realismo
que nos mostra os rastros poéticos inscritos na realidade mesma e o
artificialismo que monta maquinas de compreensdo complexas.”
(RANCIERE, 2005, pg.57)

Esta incrustado nessa pesquisa o tema da referencialidade por sua
circunscricdo material aos sons advindos da paisagem sonora urbana da cidade de
Sao Paulo. Apesar da mudanga dessa circunscricdo, devido a pandemia do
coronavirus (como explicado na introdugdo), a referencialidade segue como
elemento basilar do trabalho.

Apropriando-se do que o filésofo francés Jacques Ranciére escreve na
citacdo que introduz o presente capitulo, a referencialidade na musica pode ser
considerada como "rastros poéticos inscritos na realidade mesma" que articulada
com o "artificialismo" dos procedimentos composicionais "monta maquinas de
compreensao complexas". A poética dessa composicdo buscou articular esses
elementos do "empirico" de forma a utilizar-se deles como prenuncios de mudanca
formal.

Para analisar a utilizacao desses elementos, separei-os em trés niveis de
referencialidade:

- Nivel 0 - Objetos sonoros sem reconhecibilidade
- Nivel 1 - Objetos sonoros com reconhecibilidade do material
- Nivel 2 - Objetos sonoros com reconhecibilidade da emisséo

A diferenciacao entre o Nivel 1 e 2 se da quando se tem a clara percepg¢ao do
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que esta produzindo o som (Nivel 2) em oposi¢do a quando consegue-se perceber o
material que produziu o som (metal, vidro, madeira), mas sem uma percepg¢ao clara
do objeto sonoro que o emitiu (Nivel 1). Para facilitar a leitura abreviarei Nivel com N
(NO, N1 e N2).

No caso da pega existem alguns poucos sons de referencialidade N2 e todos
sdo sons de vozes de um bebé ou uma crianga. Eles estdo presentes em momentos
que precedem e sucedem o grande vao principal da peca como mostra a figura 2

abaixo:

Figura 2: espectrograma da pega destacando os momentos de utilizagdo de sons de
referencialidade N2

Reconhecimento da emissao (Nivel 2)

Sons ReferenCiais: Reconhecimento do material (Nivel 1)

Nao reconhecimento (Nivel 0)

Sons Referenciais Sons Referenciais
Nivel 2 (Crianga) Nivel 2 (Crianga)

Vao principal \

Como pontua Edson Zampronha em seu texto "Da figuragao a abstragdo em

Fonte: O autor (2020)

musica":
“A referencialidade n&o sé introduz possiveis significagdes na obra,
como ela participa intimamente da prépria construgdo do discurso musical.
Esta associagdo entre discurso formal e referencialidades dos materiais
utilizados passa, assim, adquirir um profundo valor na construgdo do
discurso musical, e na construgdo do sentido da obra.” (ZAMPRONHA,
2002)

Nesse caso entédo, tais sons, além de trazerem um pouco desse universo da
vida privada com a qual a obra se propds a trabalhar, adquirem ainda uma funcéo
formal e de discurso muito importantes. Eles funcionam como prenuncios de
mudangas formais da obra, gestos que conduzem o ouvinte a um novo momento no
discurso musical.

Para exemplificar com mais profundidade como sdo esses gestos nos quais
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estdo presentes esses sons de referencialidade N2, utilizo-me aqui de uma analise
de nivel neutro da peca feita pelo aluno da graduagdo em composi¢cao da UNESP,
Bruno Schmitt. Ele produziu essa analise utilizando o programa Acousmographe e
elementos da notagdo espectromorfolégica proposta pelo compositor noruegués
Lasse Thoresen a partir da tipomorfologia de Pierre Schaeffer.

Trarei aqui dois momentos dessa analise que retratam bem o uso desses
sons como gatilhos formais da pega. O primeiro momento, ilustrado na figura 3, é o
gesto que abre a secdo central da peca (de 1'44" a 1'59"). Nao entrarei aqui em
detalhes sobre a notagao utilizada, mas destaco os nimeros presentes em cima de
cada elemento sonoro (adicionados por mim) que indicam o nivel de referencialidade
do objeto (a linha apdés o numero indica que os objetos subsequentes pertencem

todos ao mesmo nivel).

Figura 3: Andlise do nivel neutro destacando nivel de referencialidade (1'44" a 1'59").

e v

||

| onte: 'Anélis.e de Bruno Schmiﬁ (2020)

-

[Edigéo do autor

Podemos ver logo ao centro do gesto os dois elementos que possuem
referencialidade N2. O primeiro sendo alguns gemidos de bebé& manipulados com
um efeito de delay, e o segundo, um grito muito pouco manipulado de uma crianga.
Esses sons precedem em alguns segundos a mudanca formal para a seg¢éo central
da peca. E interessante notar que o gesto acima destacado comeca com sons NO,
passa por sons N1, em seguida sons N2, retorna para sons N1 e finaliza com sons
NO, como se fosse um crescendo/decrescendo de niveis de referencialidade.

O segundo trecho destacado dessa analise (figura 4) é justamente o gesto

que finaliza a secéo central, trazendo novamente sons N2 que passaram mais de 6
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minutos sem aparecer na pega. O gesto se inicia com um grito de uma crianga que
se repete segundos depois e os gemidos que apareceram no trecho da figura 3

aparecem um pouco mais tarde antes da finalizagdo do gesto.

Figura 4: Andlise do nivel neutro destacando niveis de referencialidade (8'15" a 8'38")

Fonte: Analise de Bruno Schmitt (2020) [Edig&o do autor]

Vemos no exemplo da figura 4, assim como no da figura 3, a presenca de
sons de referencialidade N2 em destague num momento seccional importante. Os
sons, neste caso, iniciam e terminam o gesto que finaliza a segédo central. Vale
revisitar as figuras 1 e 2, que mostram esses momentos antes e depois do trecho
destacado em vermelho como "Vao Principal" para se ter uma nocdo da relacéo
desses trechos com o resto da peca.

Importante ressaltar também que a repeticdo desses sons nesses momentos
estruturantes ajuda a transforma-los em sons de importancia estrutural. A

referencialidade facilita sua reconhecibilidade escancarando ainda mais sua fungao.

3.3 ANALISE GENETICA

Entraremos agora na seara da analise genética, na qual, através do acesso
aos sons que deram origem a pega, separados do contexto final, e abordando o
material bruto antes de os sons serem processados, aprofundar-nos-emos sobre as
ferramentas, os processos e 0s pensamentos composicionais.

A analise sera dividida por trechos da pecga e explico aqui a nomenclatura que

classifica os exemplos sonoros. As composicdoes em sua versdo final estdo
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nomeadas como Exemplo Sonoro A (Vao) e Exemplo Sonoro B (Trogo), que
ouviremos mais adiante. Quando o exemplo se refere a um recorte (trecho) da
composi¢do que mantém todos os elementos contidos na versédo final, ele é
nomeado com um numero (por exemplo: "1"). Caso o exemplo sonoro seja de um
som separado do contexto original da composi¢do, o niumero (referente ao trecho ao
qual ele pertence) é acompanhado de uma letra (um som isolado que pertence ao
trecho do exemplo sonoro 1 sera nomeado "1a", o préximo exemplo do mesmo
trecho "1b" e assim sucessivamente). Quando o exemplo sonoro for um som que
nao aparece como tal na versao final, mas antes um som que originou, através de
processamentos, um som que aparece na peca, ele serd nomeado por uma letra e
um numero (referentes ao som que esta presente na composi¢cao), acompanhados
de um outro numero, por exemplo "1a-1".

Assim, a classificacdo acompanha o quanto o exemplo sonoro esta revelado
ou oculto na composicéo original: de um trecho editado da peca, passando por um
som isolado de seu contexto, até chegar a um som que nao aparece na pega, mas
que foi gérmen de outros sons que aparecem.

A pecga pode ser estruturada em 3 partes, as quais serdo nomeadas como
partes 'A', 'B' e 'C'. A parte 'A' vai de 00'00" a 01'59", a parte 'B' que contém o "vao

principal" como comentado anteriormente vai de 02'00" a 8'22" e a parte 'C' que

—_— f
A B C

finaliza a peca de 822 até 10'52".

Vao principal
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3.3.1 Parte A

A parte 'A' comega com um rapido gesto que apresenta alguns materiais e
rapidamente se silencia. O trecho que se segue tem quase nenhuma agitagado
espectral, alternando momentos de siléncio com pequenos gestos percussivos
médio-agudos que "ativam" sons harménicos em lentos glissandi. A medida que os
gestos ativam e silenciam sequencialmente, outros sons harménicos vao se
somando. A terceira parte € um crescendo de materiais semelhantes aos anteriores
que fazem um crescendo até um grande gesto de alta densidade espectral que

finaliza a parte 'A' e desemboca novamente no siléncio.

A seguir ouviremos o exemplo sonoro 1 que consiste no primeiro gesto da
peca. Copio aqui novamente o QRCode com a playlist no YouTube dos exemplos

sonoros do trabalho.

link playlist

3.3.1.1 Exemplo Sonoro 1 - Primeiro Gesto (00'00" a 00'12")

Exemplo Sonoro 1

O primeiro trecho da pega comega com um rapido gesto percussivo iterativo
que desencadeia um ataque sibilante vocalico seguido de gritos interrompidos por
um som grave explosivo ao fundo. Sdo seguidos por sons da mesma natureza do
primeiro som da peca, sons iterativos oriundos da madeira que passam a se
sustentar, como se rolasse no chdo, e ao fundo ouve-se um som harménico, entre

um B4 e um Cs. Como mesmo som que desencadeia os gritos iniciais, um som
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vocalico sibilante interrompe os sons anteriores, surgindo sons inarménicos
médio-agudos iterativos que sdo acompanhados por ataques em uma altura proxima
do B4 e que passam a ser reiterados, quase sustentados. Um gesto final dos sons

inarmdnicos médio-agudos nos leva ao siléncio.

Exemplo Sonoro 1a

O exemplo sonoro '1a' isola somente os sons vocalicos desse primeiro trecho,
em que é possivel ouvir mais claramente as diferentes camadas que o formam: um
primeiro som com ataque de glote seguido de uma sibilancia em 's' e a silaba 'e' com
um leve glissando descendente. E trés gritos de texturas, alturas e posicionamentos
diferentes na imagem stereo, que na sua interacdo criam quase que um peffil

melddico.

Exemplo Sonoro 1b

O exemplo sonoro '1b' consiste em todos os outros elementos presentes
neste trecho '1', com exceg¢ao dos elementos vocalicos. Com a auséncia dos gritos
iniciais, conseguimos ouvir com mais clareza uma textura inarmonica reiterativa com
uma rapida filtragem formantica que lembra o rosnar de um animal. E também uma
queda de quase um semitom entre os sons harmdnicos do primeiro trecho e do

segundo.

3.3.1.2 Exemplo Sonoro 2 - Vidros ativagdo (00'12" a 01'02")

Exemplo Sonoro 2

O exemplo sonoro '2' é transparente em sua composi¢cao € n&o exigiu uma
separagao dos elementos presentes. Ele é o segundo trecho da parte 'A' e consiste
de basicamente dois elementos. A textura iterativa inarménica oriunda de sons de
vidros quebrando que ja se encontrava no primeiro gesto agora serve como
"ativador" do outro elemento um som harménico levemente reiterado e com
batimento oriundo de duas frequéncias muito préximas na regido do A4, que caminha
em sua altura por pequenos glissandi e que é enquadrado por gestos dos sons de

vidro ritmicamente diferentes.

A narrativa desse trecho se da da seguinte forma: siléncio; um gesto de vidro
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isolado; siléncio; outro gesto de vidro seguido do som harmdnico que dura alguns
segundos e é interrompido por outro gesto de vidro; siléncio; gesto de vidro um
pouco mais longo "ativa" outro som harmdnico por volta de uma terca menor acima
do som anterior, que apos outro gesto de vidro aparece novamente; 0s sons sao

novamente interrompidos por outro gesto de vidro.

Esse uso de elementos disparadores ou ativadores esta muito presente na
minha pratica composicional e veremos nessas duas composi¢des que € uma
ferramenta que lango mao diversas vezes: um som como disparador ou silenciador

de outro som.

3.3.1.3 Exemplo Sonoro 3 - Gesto ao vao (01'02" a 01'59")

Exemplo Sonoro 3

Diferentemente do Exemplo Sonoro '2', o '3' adquire uma textura mais
complexa e polifénica que cresce para um grande gesto transicional que nos leva a
Parte 'B' da peca. Ao descrevé-lo, colocarei os outros exemplos sonoros que o

compdem individualmente para ajudar na descri¢éo.

O exemplo '3' comega no mesmo espirito do exemplo anterior, um gesto de
vidro trazendo um som harménico por volta de um C4 que € somado com outros
sons harménicos e rapidamente sio sobrepostos a ataques de vidro, aqui,
entretanto, com maior dindmica, densidade espectral e uma sustentagdo mais longa
dos transientes de ataque (Exemplo Sonoro 3d). A textura desse som modificado
dos vidros se prolonga, iterativamente, até ser interrompida por um grande ataque

percussivo metalico de ressonancia harménica complexa (Exemplo Sonoro 3a) .

Dele deriva um outro elemento também de ataques metalicos de rapida iteracdo com
espectro mais inarménico (também presente no exemplo '3a'), o qual passeia pelo
campo estéreo indo da direita para a esquerda e se distanciando, tudo isso
acompanhado de um crescendo de dindmica (e altura) dos sons harménicos

presentes no exemplo sonoro '2'.

Os sons de vidro mais complexos retornam e quatro ataques do som
percussivo metalico desencadeiam uma modulacdo nos sons harmdnicos
sustentados, ao mesmo tempo em que silenciam os sons de vidro. Uma profusao de

gestos de vidro somados a um som reiterado sibilante (Exemplo Sonoro 3b) prepara
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o grande impacto que nos levara a parte 'B' da pega. Uma textura grave reiterativa

ao centro e iterativa nas pontas da imagem estéreo (Exemplo Sonoro 3c)

acompanha todo esse trecho em crescendo de dindmica, e alguns segundos de
siléncio dela ajudam a dar uma sensagao de esvaziamento que antecede o grande

impacto que vira.

Um crescendo de uma textura harménica iterativa quase vocalica gera um
ataque por volta de D4 de caracteristicas semelhantes ao som do exemplo '3a' e

antecede um impulso grave em fortissimo (Exemplo Sonoro 3f). Desse impulso

surge uma textura iterativa e repetitiva de vozes de bebé que se repete e é somada
a um grito ao fundo processado (que estava presente no primeiro gesto da pega),

como podemos ouvir no (Exemplo Sonoro 3e).

Essa ultima textura é interrompida pelo Exemplo Sonoro 3g um gesto com

elementos iterativos com sons oriundos de algum tipo de percussdao em madeira
(como os presentes no primeiro gesto), tragando um perfil melddico inarménico que
ascende, descende e ascende novamente, até ser interrompido pelo icénico gesto

de vidro. Siléncio.

Exemplo Sonoro 3d

Vale adentrar na genealogia do exemplo '3d', dada a sua importancia na
narrativa da composicdo. O som do exemplo sonoro '3d' € uma composigdo de
alguns gestos sonoros que surgem do processamento do Exemplo Sonoro '3d-1".
Consiste na gravagédo de uma luminaria de vidro sendo quebrada por um martelo. O
primeiro processamento aplicado no som foi uma granulagao com delay, trajetérias
espaciais e pitch shifting aleatério feito no plugin 'GRM Space Grain'. Podemos ouvir

no Exemplo Sonoro 3d-2 como a textura é adensada e a variacdo espectral se

intensifica ao serem criadas camadas com diferentes transposigcbes. O som, com
essa etapa de processamento e devidamente editado, foi utilizado em diversos
trechos da composicdo. A proxima etapa de processamento foi uma granulagdo
aleatdria que criou particulas de maior densidade espectral e de ritmica complexa
por cima da textura. Podemos ouvir o resultado dessa nova textura criada utilizando
o plugin 'GRM Shuffling' nos extremos esquerdo e direito da imagem estéreo do
Exemplo 3d-3. Através da selecéo e edigao de trechos dos exemplos '3d-2' e '3d-3',

foram criados os 'gestos de vidros' tdo importantes para a narrativa de toda a
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composic¢ao, especialmente nas partes 'A' e 'C'.

Oucamos novamente entdo o Exemplo Sonoro 3 apds a decupagem de seus

elementos.
3.3.2 Parte B

A parte 'B' da pega contém o vao principal, longo momento de pouca agitacao
espectral, de arcos narrativos suaves e de um estado de constante espera,
expectativa de um grande evento, que demora a vir. Seu comego traz elementos da
parte 'A' que, aos poucos, em espasmos, vao se afundando no espaco vazio. O final
dela retoma a agitagdo caracteristica da transicdo da parte 'A' para a parte 'B' e

amarra a transicao para parte 'C'.

3.3.2.1 Exemplo Sonoro 4 - Entrando no vao (01'59" a 03'38")

Exemplo Sonoro 4

O exemplo sonoro '4' marca a entrada do Vao principal da pega. Ele traz
alguns elementos e materiais da parte 'A' que vao se desconstruindo como
reminiscéncias gestuais até mergulharem nesse espacgo "vazio". Ele funciona como
uma porta de entrada para a nova segao e apresenta gestualidades semelhantes as
apresentadas na segao anterior (sons que ativam outros sons), mas que trazem

novos elementos.

Exemplo Sonoro 4a

O exemplo sonoro '4a' € um desses novos elementos que ajuda a estabelecer
um novo espaco, diferente dos apresentados na Parte 'A'. Ele possui sons iterativos
com altura definida, um mais rapido e constante e outros um pouco mais esparsos e
de diferentes alturas (feitos por sapos). Sdo acompanhados de sons sibilantes
inarmodnicos de alta frequéncia e ciclicos (feitos por grilos). Ao fundo dessa miriade
de sons da natureza ainda ouve-se um som de impulso grave, de altura definida
(Eb2), acompanhado de vozes humanas que sao rapidamente filtradas por um HPF
(ou filtro passa alta), retirando progressivamente as frequéncias mais graves do
som, deixando-nos s6 com os ruidos dos animais. Do meio pro fim, o filtro alcanca

as frequéncias dos sapos e torna-se evidente um som inarménico de alta densidade
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espectral na faixa dos agudos, resultado de um processo de congelamento (freeze®)

de alguns microssegundos de um som de grilo.

Exemplo Sonoro 4b

O exemplo sonoro '4b' deriva do mesmo material sonoro do exemplo '3a' que
vimos anteriormente, mas apresenta uma diferenga especialmente em seu
transiente de ataque mais pronunciado. Nele ouvimos dois sons: um primeiro com
apenas um ataque e de ressonancia harménica mais simples; e o seguinte com dois
ataques e uma ressonancia harmdnica mais complexa. O primeiro € quase como um
prenuncio da modulagdo e dos novos elementos harmdnicos que estao por vir com o
segundo som. Este, por possuir uma entidade harménica complexa, funciona como
um elemento modulador que rompe (com seu ataque pronunciado) com a narrativa
posta anteriormente e a conduz (por sua complexa formacédo harménica) a outros

espagos.

Exemplo Sonoro 4c

O exemplo sonoro '4c' ja esteve presente na primeira parte da pega com
algumas variagbes. Ele funciona nesse trecho (e no restante da pega) como um
elemento de direcionalidade, um fio que tece e alinhava os outros elementos. Ativa a
entrada de sons e principalmente conclui essas micro narrativas gestuais. Ele possui
esse carater percussivo de timbre amadeirado, mas também nuances de
processamento eletrbnico. Por ser um elemento bastante presente na composicao,

evidenciarei o processo de captacao e processamento dele, ou seja, sua genealogia.

No Exemplo Sonoro 4c-1 coloco o som que deu origem a esse material, bruto,

sem edigdo nem processamento. Se tratava de um brinquedo para criangas, uns
discos de madeira de diferentes tamanhos sendo jogados e girados em um chao de
tacos de madeira. Ao final, ainda ouve-se um barulho de uma batida grave que, no
caso, era o vizinho do apartamento de baixo reclamando do barulho que estava
vazando para o apartamento dele (um icénico episddio da vida em isolamento

social).

A partir da edicdo desse material, foram recortados alguns pequenos gestos

® Utilizando o plugin do Groupe de Recherches Musicales do Institut National de I'Audiovisuel da
Franga (Ina-GRM) 'GRM Freeze'
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que achei interessantes, através da ferramenta 'Pitch Contour' do plugin 'iZotope
RX', que possibilita 0 desenho de contornos ou perfis melédicos que alteram altura
vinculada ao tempo (pitch shifting com time shifting), desenhei diferentes perfis que
alteraram tanto a altura quanto a velocidade dos gestos selecionados. O Exemplo
Sonoro 4c¢-2 coloca em sequéncia varios exemplos do material gerado a partir

desses procedimentos, usados em diferentes momentos da composicao.

Exemplo Sonoro 4d

O exemplo sonoro '4d' traz a principal informagédo harménica do inicio desse
trecho até o momento dos ataques do exemplo '4b' que interrompem esse pedal
para estabelecer outra coloragdo harmoénica. Os 3 sons presentes nesse exemplo
sdo os mesmos do exemplo sonoro '2' visto acima, em um momento diferente de
seus progressivos glissandi. Apos o primeiro ataque do exemplo '4b', um dos sons
tenta se restabelecer, mas & rapidamente interrompido pelo segundo ataque que

concretiza o novo momento harmdnico e a estabilidade gestual do véo.

Exemplo Sonoro 4e

O exemplo sonoro '4e' surge com esse novo momento harmoénico e
estabelece um pedal grave que descende em um lento glissando por cerca de 4
minutos adentro do v&o. Ele traz essa direcionalidade descendente, esse
aprofundamento nesse lugar cada vez mais fundo e obscuro. Esse som deriva de
uma gravagao feita em um banheiro lotado de pernilongos como podemos ouvir no

Exemplo Sonoro 4e-1, que ja teve suas frequéncias graves filtradas para amenizar

ruidos externos. O préximo processamento aplicado foi uma transposi¢do de 10

semitons abaixo como podemos ouvir no Exemplo Sonoro '4e-2' e que aparece
dessa forma concomitantemente aos seus parceiros do Reino Animalia do exemplo
'4a'. O proximo processamento, um perfil melédico de glissando descendente feito
no 'iZotope RX', gerou o exemplo sonoro '4e'. O vao principal é, portanto,
sobrevoado (ou “subvoado”, pelo registro grave do som) por mosquitos gigantes que

vao crescendo de tamanho e ficando mais lentos quanto mais o tempo passa. Como
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'drones' que fiscalizam a obediéncia ao isolamento social®.

Oucamos novamente o Exemplo Sonoro 4 apdés a decupagem de seus

elementos.

3.3.2.2 Exemplo Sonoro 5 - O grande véo (03'36" a 07'10")

Exemplo Sonoro 5

O exemplo sonoro '5' consiste nesse grande vao, nessa grande espera, nesse
espaco entre, nesse 'novo normal' que traz novos elementos para a narrativa da
composicdo, mas ainda mantém, timidamente, elementos anteriores. Ele comeca
com uma sobreposi¢cdo de diversos sons de altura definida abrangendo uma larga
parte do espectro, reiterados com uma articulagdo melddica de algo préximo a um
semitom no final do gesto em alguns e outros perfis melddicos em outros. Os sons
remetem a um som de instrumentos de cordas ou de palheta dupla, porém com uma

composic¢ao espectral inarmdnica mais densa.

Apds uma sessdo densa e de maior abrangéncia espectral na regido dos
médio agudos, temos um vale em que sobram apenas sons da mesma natureza,
porém limitados a regido grave e médio grave. A linha mais grave esboga uma

melodia de D#2, E2 e C2, com interferéncias de outras notas pelos outros elementos.

Alguns gestos iterativos de raspagem comegam a surgir 'ativando' outros
elementos, assumindo a fungdo que, na parte 'A', tinham os 'gestos de vidro'. Um
desses elementos que surge € um ostinato em desacelerando de nove notas com
forte presenga inarménica e um curto intervalo entre as frequéncias. Outros gestos
desvelam outros elementos, até que em um momento um som (da mesma natureza
do exemplo '4b') aquieta a textura harménica que vinha se construindo e que passa
a ficar mais estatica. A suspenséo do tempo traz alguns outros elementos gestuais

que é finalizada e levada novamente ao siléncio com um rapido gesto agudo.

Exemplo Sonoro 5a

O exemplo sonoro 5a isola a textura circundante de linhas melddicas que faz

a cama harménica desta secdo. E possivel notar com mais clareza o trajeto destes

10 Shanghai is flying drones over districts to tell citizens under lockdown to 'curb your soul's desire for
freedom' and comply with COVID-19 restrictions
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elementos que comegam com alta densidade espectral e alta intensidade sonora. No
decorrer do tempo vao perdendo um pouco dos elementos mais agudos, mas
mantém uma inquietacdo melddica e um decorrente fluxo harmonico nao se assenta.
A volta dos elementos agudos acaba ativando um outro procedimento: o
congelamento desses sons, fazendo com que a textura va ficando aos poucos
estatica e o fluxo harmdnico congele em um lugar de tensdo, mas que é

rapidamente filtrado em um sweep do grave ao agudo e desaparece.

Todos esses sons derivam de uma gravagao da fricgdo de um freio de uma

bicicleta velha. O Exemplo Sonoro 5a-1 mostra uma edi¢ao do take bruto com os

gestos selecionados da gravagdo. Apds a edicao e selegédo, o processamento foi
simples: algumas transposi¢cdes de altura e tempo. Para estes procedimentos foi
utilizado o programa "Twisted Wave', que possui uma ferramenta que gera poucos
artefatos indesejaveis nestes processamentos de altura e tempo. Apds uma
montagem inicial na timeline do projeto, exportou-se o resultado que podemos ouvir

no Exemplo Sonoro 5a-2 que se encontra inalterado na composigao.

Posteriormente, esse som gerado pela montagem inicial passou por procedimentos
mais radicais de transposicdo de altura e velocidade, dando origem aos sons de

registro mais grave que ouvimos nesse trecho do exemplo ‘5a’.

Exemplo Sonoro 5b

O exemplo sonoro 5b mostra elementos percussivos que cumprem a fungao
de alinhavar a narrativa sonora, servindo como ativadores, gatilhos ou silenciadores
de outros sons, assim como na parte 'A'. Neste curto exemplo temos um elemento
agudo de ritmo constante (analogo aos 'gestos de vidro') e outro que passeia pela
imagem estéreo com rapidos ataques metalicos e que ja havia aparecido no comego

da composicdo no exemplo '3a'.

Exemplo Sonoro 5¢

Diferentemente do exemplo 5b, que retoma (ou remete a) materiais da seg¢ao
anterior, o exemplo 5c traz novos elementos que cumprem uma fungao semelhante,
mas fazendo emergir outros timbres, outras sonoridades. Um desses sons é de uma
raspagem medio-aguda que possui algumas filtragens forménticas e alteragdes de

altura e tempo (por perfis melédicos, como no exemplo '4e-2') e ativa o préximo som,
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0 ja descrito ostinato em desacelerando. Ambos sdo anuncios de elementos que

terdo grande importancia no segmento da narrativa, especialmente o ostinato.

Exemplo Sonoro 5d

O exemplo sonoro 5d traz dois elementos que estavam presentes na parte 'A'";
os vidros e os sons de ataque e ressonancia metalicos. Eles retomam a parte 'A' um
pouco antes de ela ser retomada literalmente, como veremos nos préximos

exemplos.

Exemplo Sonoro 5e e Exemplo Sonoro 5f

Os exemplos 5e e 5f sdo o que chamei de sons meta. Eles consistem em
trechos anteriores da pega que passaram por algum tipo de processamento e que
ajudam a trazer uma memoaria gestual e material da parte 'A', porém transfigurada.
Nesse caso, o processamento foi simples (um aumento de velocidade e altura)

desse frecho do exemplo sonoro '3'. O exemplo 5f é a continuagao do exemplo 5e,

mas foram separados no tempo. 5e prepara a mudanca para a transicdo e 5f amarra
a transicdo (assim como no exemplo '3' ele amarrava e finalizava a parte 'A') e
prepara para o préximo momento da parte 'B', que adquire mais agitagdo espectral e

gestual e transiciona para a parte 'C', como veremos a seguir.

Ougamos novamente o Exemplo Sonoro 5 apdés a decupagem de seus

elementos.

3.3.2.3 Exemplo Sonoro 6 - A saida do vao (07'10” a 08°28”)

Exemplo Sonoro 6

O exemplo sonoro 6 comega com o siléncio trazido pelo exemplo 5f, o som
meta que € uma transformacdo do gesto que fecha a parte 'A' e inicia a parte 'B' (
abre o0 vao), e que dessa vez tem a fungao de iniciar a trajetéria para fora dele. Esta
trajetéria inicia-se com um siléncio rompido por um elemento que ndo havia
aparecido anteriormente na peca: uma textura de rapida iteragao, inarmdnica, na
regidao média do espectro e que passeia pela imagem estéreo. Juntam-se a ela o

som de grilos que esteve presente no inicio da parte 'B' e um som ostinato que
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remete ao som '5¢'.

Este som ostinato, que modula sua velocidade com acelerandos e
desacelerandos, comeca a ser sobreposto por variagdes da mesma natureza que se
densificam e aceleram até se transformarem em um som reiterado. Algumas
camadas desse ostinato passeiam pela imagem estéreo até o momento que um
grito, remetendo ao primeiro gesto da peca, aparece no fundo e prepara a transi¢gao

para a parte 'C'.

A transicdo vem com interpolagdes de diversos elementos que ja se fizeram
presentes em outros momentos da peca — percussdes metalicas, uma linha
melddica do exemplo '5a' ao fundo — e culmina em mais um grito que dessa vez
engatilha o som de ataque e ressonancia metalica utilizado anteriormente como
elemento modulador (exemplo '3a'). Esse trecho vé entdo o retorno de diversos
elementos utilizados na transicao da parte 'A' para 'B', dessa vez transicionando da

parte 'B' paraa'C'.

Vale ressaltar a presenga do grito, que como discutido anteriormente, vira um

motivo, por sua referencialidade, desses momentos de transicao.

Exemplo Sonoro 6a

O exemplo sonoro 6a é o terceiro som meta que pega um gesto do comego
da pecga para disparar, nesse caso, a agitacdo dos ostinatos em alta velocidade,

encaminhando a narrativa até a parte 'C’

Exemplo Sonoro 6b

O exemplo sonoro 6b isola esses ostinatos rotativos que estao presentes no
exemplo '5¢' e que, como dito anteriormente, teriam suma importancia formal para
encaminhar a transicado a ultima parte da pega. Eles foram gravados com um trio de
bicicletas (o triciclo) com alguns galhos presos no quadro (como mostra a figura 6)
que, com a rotagao da roda, batiam nos aros e emitiam notas muito proximas umas
das outras. O trio foi executado por trés “intérpretes” e quase nao foi feito

processamento algum nos sons.
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Figura 6: o "triciclo" (Fonte: Autor)

Exemplo Sonoro 6¢

O exemplo sonoro 6¢ traz os gritos isolados que sinalizam a transigao formal

da parte 'B' para a parte 'C'.

3.3.3 Parte C

3.3.3.1 Exemplo Sonoro 7 - Trecho Final (08°28” a 10°52”)

Exemplo Sonoro 7

O exemplo sonoro 7 engloba toda a parte 'C' da pega, seu momento final. O
trecho sintetiza as duas partes anteriores e traz diversos elementos de toda a

composi¢cdo, mas se remete especialmente a parte 'A’, devido a celeridade de sua
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narrativa. O retorno dos 'gestos de vidro' que alinhavam (no sentido de alinhavar) a
narrativa, juntamente com os ataques e ressonancia metalicos, os ataques
percussivos metalicos, os gestos dos discos de madeira e 0 som de bebé em delay,
trazem esse contexto de rememoéria do que se passou. Os elementos percussivos
iterativos amarram um ritmo harménico que modula a cada ataque e ressonancia
metalico de complexa composicdo harmdnica. Tudo isso permeado por uma melodia

de ataques percussivos metalicos que ddao uma unidade melddica a segao.

Ao final, um congelamento harménico apds um dos ataques, sustentado pela
textura harmonica do comego da parte 'B' (os freios de bicicleta do exemplo '5a’),
suspende a agitagao anterior e nos deixa com os gemidos do bebé ao fundo,
acompanhado de um ruido iterativo em glitch, que s6 aparece nesse final, e
remetendo a todos os sons iterativos (de vidro, madeira, metal), porém dessa vez
saturado, quase como um erro de audio. A transicdo do som de vidro para o som de

glitch é bem clara e escancara essa relagéo entre os dois.

O final ainda tem um ultimo ataque modulante que silencia o congelamento
harménico anterior e nos deixa com um ultimo fio melddico, remetendo-se a primeira

informacao melddica do inicio do vao. Um pedal grave em fade-out finaliza a peca.

Exemplo Sonoro 7a

O exemplo sonoro 7a carrega a melodia ao fundo desse trecho com ataques
de raspagem em superficie metalica de diferentes alturas. Eles tém a mesma
natureza dos ataques com ressonancia que cumprem uma funcdo de modulagao
harménica durante a pega, porém com uma ressonancia muito mais curta e uma

composi¢cao harmébnica mais simples.

Exemplo Sonoro 7b

O exemplo sonoro 7b traz uma variacdo timbristica do som do vidro,
aproximando-o do som de glitch que vem logo em seguida, como se o contexto de
alta agitagdo no final da pega e seu extenso uso durante a composigdo fosse

saturando esse elemento a ponto de ele quebrar-se em si mesmo.

Exemplo Sonoro 7c

O exemplo sonoro 7c traz justamente o som do glitch que radicaliza os sons
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de textura semelhante (médio-agudo iterativo de consideravel inarmonicidade, seja
advindo do vidro, do metal ou da madeira), como se somasse 0s sons anteriores e

saturasse o espectro, trazendo um transiente de ataque mais disruptivo.

Exemplo Sonoro 7d

O exemplo sonoro 7d traz a textura de gemidos de bebé processados que
aparecem e desaparecem ativados e silenciados pelos gestos desse trecho final. E a
mesma textura que ja apareceu no gesto principal da parte 'A' que ouvimos
anteriormente no exemplo '3e'. Ele acompanha esses dois momentos de maior

agitagao narrativa.

Exemplo Sonoro 7e

Finalmente, no exemplo 7e, temos os sons que fazem boa parte do
encaminhamento harménico do trecho. Sdo sons de ataque/ressonancia com um
ataque quase raspado e de consideravel complexidade harménica. Eles, que se
relacionam com os outros ataques desta natureza que durante a pecga tiveram uma
fungdo de modulagdo harménica importante em momentos de alta tensao formal,
nesta hora trazem um ritmo harménico intenso inédito na pega. Até o penultimo
ataque a harmonia ndo se estabiliza, o que da a esse trecho essa sensacgdo de
instabilidade. O ultimo ataque como um acorde final, mais grave que os anteriores,

se esvai em fade-out com um grave pulsante.
3.3.4 Exemplo Sonoro A - Vao (2020)

Apos a decupagem dos elementos sonoros presentes na pega e antes de
adentrarmos no universo de Trogo, a proxima composigdo, sugiro uma nova escuta

integral da pega Véo.

Exemplo Sonoro A - Vao (2020)
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4 TROCO (2021)

4.1 O PROSSEGUIMENTO DA PESQUISA

"Para ser criador, o gesto precisa destruir alguma coisa"

(BERIO, 2013, p.15 apud MENEZES, 2021)

O vao criado pela pandemia e a eterna esperanga de chegarmos ao outro
lado dele se prolonga até hoje, 2 anos depois do inicio das medidas de isolamento
social." Apesar do acesso a cidade ter se aberto com o avango do conhecimento
sobre a doenca e da vacinagao, esse quase um ano afastado do convivio publico
criou, para mim, uma espécie de barreira entre eu e meu antigo objeto de estudo. O
convivio diario com a cidade através do usufruto de seus meios de transportes
publicos alimentava o interesse por suas narrativas sonoras.

Essa crise entre o distanciamento do meu cotidiano com a cidade, junto com
uma dificuldade em achar relevante minha presenga no espaco urbano como
compositor em um contexto de crise politico-sanitaria grave e de crescente miséria
no pais, uma sensagao de falta de segurangca e confianga em sair com
equipamentos de gravagao na rua, um prazo cada vez mais apertado para finalizar a
monografia e as composigdes, uma indecisdo sobre qual caminho tomar na
pesquisa e na composi¢cado, um vacuo mercadolégico no setor de produgdo musical
do qual consigo boa parte da minha renda, tudo isso me fez dar valor ao gesto de
pegar um objeto e arremessa-lo ao ch&o. Desse gesto nasceu “Trogo”.

“Trogo” como uma atitude de desprezo ao objeto, mas também de adoracgao.
Jogar o objeto no chao, estabelecendo uma relagdo paradoxal com ele, na qual o
impeto destrutivo € o que fundamenta a criagcdo e, assim, ele é transcriado em
entidade sonora potente e fissurada. Um gesto corporal e sonoro que transita entre a
raiva e admiracdo. Um jorro de toda essa energia acumulada, e de sua propria
acumulagéo, nesse contexto pandémico que se transforma em energia sonora de
alto impacto.

A partir da definicado do titulo, o primeiro objeto que comecgou a ser explorado

" O dia 09/02/2022 (dia anterior ao que estou escrevendo esse texto) registrou 1295 mortes por
Covid-19 no pais.
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foi uma chaminé de forno de ceramica em chapa de aco.

Pode-se referenciar a utilizagido desse objeto a pratica da apropriagdo nas
artes visuais, que consiste na "incorporacéo de objetos extra-artisticos, e algumas
vezes de outras obras, nos trabalhos de arte", e mais especificamente nas junk
sculptures, que utilizavam "refugo industrial, sucatas e materiais descartados" e
"evocam o fluxo desordenado das ruas dos grandes centros", como descreve a
enciclopédia do Itau Cultural. A figura 6, obra do artista plastico John Chamberlain,
construida com carcagas de automoveis, parece representar bem a transformacao
pela qual a presente pesquisa passou: o elemento urbano foi retorcido, reapropriado
e transformou-se em objeto. Logo abaixo coloco, na figura 7, a imagem da chaminé

utilizada na composigéo como fonte de material sonoro primordial.

Figura 6: H.A.W.K, 1959, John Chamberlain




45

Figura 7: fotografia do objeto "Trogo'

L

Fonte: O Autor (2022)

Desde o titulo, ou a partir dele, o processo de Tro¢o se viu muito focado no
objeto. Essa chaminé acabou, a partir da exploragdo de suas sonoridades,
transformando-se no objeto-sintese da composicdo. Ela é o “Trogo”. Ao performar
sobre ela, com o gesto, que deu origem ao projeto, de joga-la com forga no chao
repetidas vezes, o Trogo se concretizou ndo s6 conceitualmente, como gesto
dialético de desprezo e homenagem ao objeto (abrir uma fenda para destruir e criar
caminhos), mas também pela forma através da qual foi transcriado, quase que
traduzido em sons. Explico.

O impacto do objeto no chao produzia um ja esperado rompante de sons de
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predominancia inarménica de alta intensidade. No gesto de retira-lo do chao, apds o
som sibilante da placa sendo arrastada, ela ressoava com baixa densidade
frequencial e com caracteristicas mais harménicas. O titulo da pega entao estava
completamente transcriado, ou até transcrito em sua sonoridade. O primeiro impacto
como a primeira silaba 'Tr' com esse flam de transientes-consoantes de ataque
muito proximos com algum toque de vibragdo-vocalica harmédnica (no '0') seguido do
arrastar da placa trazendo um agregado de inarmonia de frequéncias altas
(remetendo ao '¢') e finalmente a vibragdo harmdnica da placa ao ser retirada do
chao em finale harménico.

Trogo passou a ter sua transcricdo sonora quase que literal. E esse gesto
passa a adquirir grande importancia estrutural na peca. Novamente vemos surgir no
processo 0 conceito-forma como vimos anteriormente na pega Vao. No préoximo
capitulo, farei uma analise dos desdobramentos estruturais e sonoros que o

gesto-conceito-forma "Trogo' assume na composigao.
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4.2 MOMENTO DE ESCUTAIIl - TROCO (2021)

Antes de entrarmos na analise estrutural da pega Trogo, sugiro um momento
para a escuta da pecga. Reforco que, para uma experiéncia mais completa, se utilize
um sistema de som de boa qualidade ou um fone de ouvido. Ela, assim como Véo,

também possui elementos binaurais.

Exemplo Sonoro B - Troco (2021)
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43TR-C

A partir da definicdo desse objeto-sintese da pecga, o processo de definigao e
captagao de outros materiais sonoros ficou mais claro. A contraposigao entre sons
inarménicos com rapidos transientes de ataque (7r) e sons harménicos com
caracteristicas soprosas (¢) circunscreveu as qualidades do material sonoro a ser
utilizado na composigcdo. Estabelece-se entdo um sentido de dualidade que
permeara nao s6 o material sonoro da pecga, mas também alguns aspectos formais
da composicao.

Trogo, entdo, pode ser dissecada em dois grandes gestos que representam
as consoantes de sua primeira silaba (7r) precedidos por um crescendo que
representaria o aumento de uma pressao interna que irrompe no gesto de jogar o
objeto no chéo e sucedidos pelo liberar dessa pressdo em (¢). A imagem abaixo

(figura 8) mostra a estrutura e a diferenciagdo desses trés arquétipos formais:

Figura 8: imagem do espectro sonoro da peca "Trogo" destacando momentos estruturais

Trogo: estrutura
(2021) (Tr)!

(‘;)1 (Tr)? (‘;)2

Fonte: O autor (2022)

Temos entdo os grandes gestos (Tr)" e (Tr)? precedidos pelo crescendo de
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pressdo (destacado na figura 6 em verde claro) e sucedidos pela vazdo dessa
pressdo nos momentos (¢)’ e (¢)® Importante notar a superposi¢do do segundo
crescendo e (¢)' , no qual se confundem e entrelagam liberagdo e aumento de

pressao.

Para além disso, a peca pode ser analisada a partir de trés diferentes secdes
formais: a parte 'A’, que consiste no primeiro crescendo até o final do primeiro gesto
(Tr)" (de 00'00" a 02'48"); a parte 'B', que vai do primeiro trecho de liberagéo de
pressao (¢)" até o segundo gesto (Tr)% passando pelo segundo crescendo (de 02'48"
a 07'51"); e a parte 'C', que consiste do ultimo trecho (¢)? e vé o desenvolvimento de

seus elementos (de 07'51" a 11'25").
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4.4 ANALISE GENETICA

Entraremos agora novamente na seara da analise genética, destrinchando os
materiais e procedimentos utilizados na composicdo Tro¢o. Copio novamente o
QRCode com a playlist do YouTube para facilitar o acesso aos exemplos sonoros e

colocarei links individuais a cada um dos exemplos citados.

(link playlist)

4.4.1 Parte A

A parte 'A" de Trogo traz um crescendo de texturas que culmina em um
grande gesto (Tr)'. Ela possui uma narrativa analoga a narrativa de V4o, na qual
elementos iterativos ativam, através de gestos rapidos, outros elementos que vao se
somando em uma textura de tensdo crescente.

O crescendo culmina em um grande gesto de raspagem de alta intensidade
dindmica, complexidade harmodnica e celeridade gestual. O fim nos leva ao siléncio

novamente.

4.4.1.1 Exemplo Sonoro 8 - Primeiro Crescendo (00'00" a 02'16")

Exemplo Sonoro 8

O exemplo sonoro 8 consiste no primeiro trecho da pega: o leve crescendo
até o primeiro gesto (Tr)". A peca comega com um som de glitch do lado esquerdo
da imagem estéreo e apds um pequeno siléncio o mesmo som é ouvido do lado
direito. Ele se remete ao glitch que finaliza a pega Vao, como se desse continuidade
a narrativa da composicdo anterior. A escolha do glitch se deu pela estética
estabelecida no titulo da pecga, Trogo, e o0 ja comentado 'desprezo pelo objeto'": iniciar

a peca com o0 som de um 'erro' e repeti-lo em cada um dos lados, como se
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estabelecesse um parametro da estética que esta por vir.

Apos a repeticdo do glitch novamente do lado direito, comegam a aparecer
novos elementos que seguem um pouco ao estilo narrativo do comego de V&o, em
que alguns sons servem como ativadores e silenciadores de outros sons. O primeiro
deles é uma percusséo de altura definida (na regido médio-grave) e com um leve
glissando para baixo no fim alternada com uma mais aguda e um pouco mais
inarmdnica. Um desses ataques mais agudos dispara dois sons iterativos: um a
direita; e um ao centro que se move para a esquerda na imagem estéreo. O da
direita tem uma composigdo mais aguda e predominantemente inarmdnica; no outro
consegue-se distinguir uma composi¢cao harménica um pouco mais definida. Ambos
possuem uma certa modulagdo na velocidade, tendendo a um acelerando. Um som
iterativo por volta do C#4 surge ao fundo e, apds uma intervencao de um elemento
que se remete ao 'gesto de vidro' da composi¢cao anterior (porém com um timbre
mais metalico e uma composi¢cdo espectral mais harménica), modula para um D2
com uma certa predominancia do harménico D4, finalizando em um G#2 também com
uma leve predominancia do harménico G#,, sendo ambos os sons muito aerados,

soprosos. E assim voltamos ao siléncio.

Um som da mesma natureza do gesto analogo ao 'gesto de vidro' de Véo, que
passarei a chamar de 'gesto de metal', rompe o siléncio e passeia pela imagem
estéreo em diferentes texturas e alturas até desaparecer a direita da imagem
estéreo. Ele, nesse caso, tenta criar a expectativa de que vai ativar um outro som e
seguir a narrativa que as duas pegas esbogcam no comego, mas quebra essa

expectativa e distancia-se em fade out.

Aparecendo do mesmo lugar de onde o som anterior desapareceu, ao longe e
a direita, surge novamente um som iterativo meédio-agudo de predominancia
inarmdénica da mesma natureza dos outros dois que ja haviam aparecido
anteriormente. Junta-se a ele um som soprado de altura definida novamente préximo
(uma oitava acima) do C#s, outras duas frequéncias de menor intensidade
acompanham esse som que modula sua altura, caindo quase um tom-inteiro em

alguns momentos.

Um 'gesto de metal' ativa um outro som de altura definida, também de

caracteristicas soprosas (com bastante material inarménico de alta frequéncia),
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porém com uma articulacdo entre a iteragcdo e a reiteragdo com uma frequéncia
predominantemente em G#4. Surge também uma frequéncia mais grave por volta do
F3 e tudo é interrompido por mais um 'gesto de metal', o qual ativa um outro som

iterativo de presenga harmodnica, predominantemente proxima ao A#s.

Um som mais agudo quase senoidal traz uma nota proxima do A4, destacando
um intervalo de sétima maior. O som retorna um pouco mais baixo, proximo a um
G#4. Texturas semelhantes aos 'gestos de metal' emergem e submergem de forma
ciclica e irregular. Em uma dessas aparigdes, o som ativa um gesto (que remete ao
primeiro som apos os glitchs iniciais) que modula toda a textura harménica e faz
subir o som senoidal quase meio-tom a cada nova aparicdo. Os sons iterativos vao
aumentando de intensidade e velocidade e toda a textura ganha cada vez mais

tensao.

Um novo 'gesto de metal' dispara uma nova textura de raspagem e rapida
iteracdo que viaja a esquerda da imagem estéreo e se distancia. Aos poucos ela
volta trazendo uma célula ritmica constante de timbre diferenciado, bastante
percussivo, acompanhada de uma textura vocalica de altura alterada. Enquanto
esse gesto se da, os elementos harmébnicos de fundo vao sendo filtrados e
silenciados aos poucos, o que faz com que se suspenda um pouco a tensao anterior.

Do gesto final da parte 'A', trataremos no préximo exemplo sonoro.

4.4.1.2 Exemplo Sonoro 9 - O primeiro gesto (Tr)' (02'00" a 02'48")

Exemplo Sonoro 9

O exemplo sonoro 9 comega com o gesto que ja descrevemos anteriormente
da célula ritmica percussiva com a textura vocalica transposta. Uma explosao ao
fundo traz um som raspado de alta intensidade e complexidade inarménica e textura

metalica que deixa sobrar apenas um fio melédico quase que cromatico e ralentado.

Uma raspagem metalica que atravessa a imagem estéreo da direita para o
centro ativa uma série de ataques e ressonancia semelhantes a sinos, um na regiao
grave por volta do D; e outros dois iterativos, um a direita na regido média e outro a
esquerda na medio aguda. Um 'gesto de metal' juntamente com um impulso grave
silencia alguns dos sinos e ativa uma outra textura de raspagem de rapida iteracao e

composi¢cao inarmdnica de alta frequéncia e outra mais ao fundo que possui um
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espectro um pouco mais largo, chegando aos médio-agudos.

Um som pulsante de densidade harménica complexa atravessa a imagem
estéreo e parece chocar com outro sino. Apos o choque, este som, juntamente com
o grave em D; (ressonancia do sino grave do gesto anterior), é transposto cerca de
um semitom abaixo (C#;). Os des-frogcos desse choque, metalicos, se arrastam
lentamente pela imagem estéreo até que, em um gesto de raspagem rapida, silencia
0s sinos e abre espago para um som soproso em proximo ao B; levando-nos ao

siléncio novamente.

Exemplo Sonoro 9a

O exemplo sonoro 9a isola e revela todos os sons do objeto 'Trogo',
objeto-sintese da pega, como discutido no capitulo 4.1. O objeto metalico se faz
presente nos dois momentos (Tr) da composicdo, esses gestos de grande agitagao
espectral. Nos primeiros momentos do exemplo, o titulo da pega se vé transcrito em
sons: o objeto é jogado com violéncia ao chao (Tr), um som de alta intensidade e
complexidade inarmdnica comega a ressoar um pouco no chao (o) e logo € puxado
€ suspenso com rapidez gerando um som sibilante (¢) e uma longa ressonancia de

relativa densidade harménica (o).

O trecho isolado segue com um som em reverse do som que vem a seguir, 0
qual, por alguma distor¢ao harménica do efeito, traz um pulso de intensidade e uma
informacdo harmbnica mais definida e se desloca da esquerda para o centro até
chocar-se e voltar ao seu sentido original. Dois takes do objeto '"Trogo' sendo
arrastados pelo chao, ja gravados com uma disposicao estéreo dos microfones para
dar o efeito de caminhar pelo espaco, trocam de lugar na imagem estéreo, e ao

chegarem nas pontas aceleram a raspagem, s30 suspensos e ressoam no ar.

Exemplo Sonoro 9b

O exemplo sonoro 9b mostra diversos sons que tém papel fundamental no
desenvolvimento da narrativa da pega e sao derivados do mesmo objeto sonoro
gravado em diferentes takes e processado de forma diferente. Os 'sinos' pontuam e
harmonizam esse grande gesto, e os 'gestos de metal' que tém essa funcao de
alinhavar a narrativa sonora da pecga até aqui, continuando a ter, como veremos, um

papel importante no restante da peca. Revelarei, entdo, a genealogia desse som nos
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exemplos a seguir.

Todos esses sons derivam de uma ferradura de cavalo enferrujada sendo
jogada (novamente o gesto de jogar algo ao chao) ou percutida em uma grande

pedra. O Exemplo Sonoro 9b-1 mostra todos os takes em sequéncia que geraram o

material dessa natureza utilizado em toda a peca. Os primeiros fakes sido da
ferradura sendo jogada contra a pedra (que em geral deram origem ao sons de
'sinos') e o ultimo é o take, da ferradura sendo percutida (que deu origem aos 'gestos
de metal'). O contexto dessa gravagao (o local era proximo a um galinheiro) vaza em
alguns momentos da pega e ajudam a criar uma textura apds a ressonancia do

objeto.

Os processamentos foram basicamente de alteragao de altura e velocidade,
especialmente para os 'sinos' que chegaram a ser transpostos até quatro oitavas
abaixo da gravacao original. Para os 'gestos de metal', as transposi¢cdes geralmente
foram geralmente para cima (até uma oitava) e além disso usei bastante um
equalizador chamado 'entropy:EQ+ (da desenvolvedora Sonible) que possibilita
retirar parte das informagdes harménicas do som e manter as inarmdnicas (ou
vice-versa, mas no caso retirei as harménicas) e também o ja citado 'GRM Space
Grain' que performa uma granulagao com delay, trajetérias espaciais e pitch shifting

aleatdrio.

Exemplo Sonoro 9c

O exemplo sonoro 9c precede o grande gesto e faz parte dos sons que
encaminham o crescendo, acelerando o continuum temporal, até o apice da
densidade espectral do trecho. Acho importante também revelar sua genealogia,
pois ele é derivado de um dos Unicos sons captados no espago publico urbano das
duas composigcdes do trabalho, ou seja, um dos uUnicos sons que esta dentro do
recorte material do inicio da pesquisa. Ele foi captado durante uma manifestagao
contra o ignobil atual presidente da republica Jair Messias Bolsonaro no comego de

2021, ainda em época de consideravel isolamento social. O Exemplo Sonoro 9c-1

mostra o trecho da gravagdo que gerou tanto o exemplo '9c' quanto o Exemplo
Sonoro 9c¢-2 que aparece logo em seguida. Os sons da bateria que tocava na
manifestacdo juntamente com a voz microfonada do trio elétrico tiveram também

suas informagdes harménicas retiradas com o 'entropy:EQ+ e sua altura e
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velocidades transpostas para cima em diferentes niveis.

Oucamos novamente o Exemplo Sonoro 9 apdés a decupagem de seus

elementos.

4.4.2 Parte B

A parte B possui em sua constituicio os trés momentos estruturais
destacados na analise do capitulo anterior. Ela se inicia com o (¢)’ o momento
sibilante, aéreo, soproso apés o gesto (Tr)’ que finaliza a parte A. E um momento de
menor agitagdo espectral, de maior transparéncia sonora e de uma narrativa mais
cadenciada. Ele tem uma segmentagcdo em si e retoma dessa vez com uma
densificagdo da textura e uma verticalidade de tensdo que encaminha a narrativa até

o segundo grande gesto da pega, o (Tr)?, que finaliza a parte B.

4.4.2.1 Exemplo Sonoro 10 - O comego do (¢)' (02'48" a 04'40")

Exemplo Sonoro 10

O exemplo sonoro 10 inicia-se com os sons aerados, soprosos, que tomam as
rédeas da narrativa nesse trecho e encarnam a sibilAncia que caracteriza esse
momento. O trecho comega com alguns “chamados” na regidao grave, como
convocagdes para os outros elementos aparecerem. Outros sons da mesma
natureza, mas com outros tipos de articulagdo e em diferentes registros, comegam a
preencher o espectro do trecho. Ouvimos também ao fundo, em um movimento de
emersdo e submersdo, uma cama harménica advinda do congelamento das
ressonancias das chapas metalicas do gesto anterior que ajudam a compor
harmonicidade espectral do trecho, preenchendo-o e esvaziando-o ciclicamente e

guiada pelas gestualidades dos elementos aerados, soprosos.

Uma nova textura aparece cumprindo a fungéo de alinhavar o aparecimento e
desaparecimento de sons: novamente sons iterativos de gestualidade rapida e de
caracteristicas médio-agudas com leve definicdo harmdnica. Ele ativa o som que ja
esteve presente em outros momentos, som de iteragido repetitiva que preenche os

espacos das frequéncias mais altas nesse trecho e modulam sua velocidade em
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acelerandos. Um som reiterado inarmbnico que lembra um ziper fechando os
silencia. Juntamente com esse som inarménico em acelerando também aparece um
outro som, reiterado, de altura definida, por volta do Bs. Ele é ciclico e se desloca

pela imagem estéreo, flutuando sobre as outras texturas.

O final do trecho esboga um crescendo com um pulso no grave do elemento
soproso € a aparicdo de elementos derivados do ‘gesto de metal’ e dos sons
iterativos de gestualidade rapida citados no paragrafo anterior. Mas um glitch
interrompe a tensdo e nos deixa com uma “cama harmdnica estatica” e algumas
texturas suaves ao fundo. Um gesto de rapida velocidade e sonoridade inédita

encerra esse trecho.

Exemplo Sonoro 10a

Aqui temos isolados os elementos aerados, soprosos, que representam e
tomam as rédeas da narrativa desse trecho. O elemento principal € um som grave

que tem sua narrativa propria e guia todos os outros elementos do trecho.

Esses sons foram gravados com uma flauta de seringa, feita pelo musico e
luthier Max Schenkman, e que consiste, como podemos ver na figura 9, de um tubo
que se conecta a trés bocais de flauta acoplados a seringas de 20 mililitros. Ela
funciona como um 6rgdao em que vocé regula a altura de cada um dos tubos sem
temperamento algum. Foram feitos diversos takes com ela que podemos ouvir no
Exemplo Sonoro 10a-1 (o exemplo é longo, sugiro a escolha de alguns trechos para
ouvir). Apos a gravagdo desses takes, eles foram editados e processados, na
maioria das vezes, somente em sua altura e velocidade (até uma oitava acima e
quatro oitavas abaixo). A modulagdo de altura através das seringas com as
possibilidades de sopro que o instrumento proporciona ja foi o suficiente para trazer

uma riqueza sonora e textural direta do material bruto.
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Figura 9: a flauta de seringa, por Max Schenkman

Fonte: O autor (2022)

Exemplo Sonoro 10b

O exemplo sonoro 10b isola a textura de composicao iterativa harmoénica e
forte presenga enarmoénica na regido aguda que esta presente em diversos trechos
da peca até aqui. Ela foi feita a partir de um som de violdo batendo com as cordas
na parte de madeira de um piano. A gravidade fazia com que as cordas batessem na
madeira do piano e funcionassem como uma mola fazendo com que o violdo
“pingasse” como uma bola na madeira de forma a ir encurtando a distancia entre os
ataques. Fiz diversos takes com diferentes afinagbes que, além de alterar a
composi¢cao harménica do som, também alteravam sua estrutura ritmica, por mexer
na tensdo das cordas e consequentemente na forgca de repulsdo do choque com a
madeira. Foi interessante perceber que com algumas afinagbes a forca que se

perdia a cada salto era minima, gerando algumas sec¢des de uma estabilidade
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ritmica consideravel.

Estes sons tém uma funcdo durante toda a peca de estabelecer uma
composi¢cao harmoénica difusa, de clusters de pouca definicdo clara de altura e uma
forca de sons inarménicos de raspagem das cordas na madeira, além dos primeiros
ataques trazerem um impulso grave do braco do violdo batendo no corpo de madeira

do piano.

Exemplo Sonoro 10c

O exemplo sonoro 10c isola o som melddico que aparece quase como
senoidal no primeiro trecho da peca (devido a processamentos que retiraram parte
das suas informagdes inarménicas) e um pouco mais complexo nesse trecho (g)’.
Ele foi feito com um parafuso sendo girado em falso por uma parafusadeira em uma

chapa de madeira, por isso possui essa caracteristica ciclica e reiterada.

Exemplo Sonoro 11

O exemplo sonoro 11 traz um tipo de som que na pega Vo cumpriu um papel
estrutural importante e que nesta tem a fungdo de segmentar o trecho (¢)’ e iniciar o
crescendo rumo ao grande gesto da pega (7). Ele € o primeiro trecho da pega, com
os glitches iniciais e os sons posteriores acelerado até o gesto (7r)’, ou seja, como
chamado na outra analise, um meta som. Ele foi dividido em duas partes: uma que
finaliza o trecho do exemplo ‘10’ € nos deixa somente com o som do exemplo “10c’ e
outra que inicia o proximo trecho que veremos a seguir, que ainda mantém as
caracteristicas do trecho anterior, mas possui um encaminhamento narrativo mais

movimentado.

4.4.2.2 Exemplo Sonoro 12 - O segundo crescendo (04’40” a 06°33”)

Exemplo Sonoro 12

O exemplo sonoro 12 consiste no segundo crescendo da pega inserido no
meio da parte B e que encaminha a narrativa ao grande gesto. Ele comega com o
segundo trecho do meta som que ativa diversos sons de consideravel densidade
espectral, dando destaque a um som de um ‘violdo saltitante’ que parece que vai
crescer, mas acaba sendo filtrado e da lugar a outro som de violdao que é

rapidamente interrompido por um ‘gesto de metal’ que nos leva praticamente ao
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estado entre os sons meta, o parafuso agudo girando e um som ambiente distante
que parece conter algumas vozes (um discurso da manifestagdo bastante
processado, outro som que também esta dentro do recorte inicial da pesquisa).
Algumas texturas iterativas localizadas em diferentes espacos do espectro
densificam o trecho e encaminham para um pequeno gesto percussivo que ativa
uma cama harmdnica modulante que logo € modulada harmonicamente depois de

uma raspagem do objeto ‘Trogo’.

Um som agudo de flutter da flauta de seringa seguido de um gesto percussivo
encaminha a narrativa para outro lugar e traz outros elementos. Como uma
decorréncia imediata do gesto anterior, temos uma sobra de sons de alturas
variadas que remetem ao segundo som escutado na pecga apds os glitches iniciais: a
percussao com leves glissando. Também retorna a cama de sopros graves da flauta
de seringa que vai subindo em intensidade e altura ao longo do tempo e é

acompanhada por intervengdes dos sons descritos anteriormente.

O crescendo se intensifica, mas acaba desaguando em um anticlimax que
ap6s alguns sopros nos leva novamente ao siléncio. E como se o anunciado nunca

viesse a acontecer de fato.

Exemplo Sonoro 12a

O exemplo sonoro 12a traz os elementos mais percussivos desse trecho que
tém fontes materiais diferentes: sons percutidos no metal ou raspagem do objeto
‘Trogo’ que ativa a modulagdo da cama harménica. Esses elementos assumem a

funcao, neste trecho, de encaminhar a narrativa e desvelar novos elementos.

Exemplo Sonoro 12b

O exemplo 12b traz a curta cama harménica desse trecho que é modulada
pela raspagem metalica. Esse som é de um discurso da manifestacao que foi
processado com o plugin ‘GRM Reson’, criando frequéncias ressonanticas a partir
do material espectral do som. Dois sons foram gerados com diferentes sele¢des de

frequéncias e colocados um ao lado do outro para efetuar a modulacgao.

Exemplo Sonoro 12c

O exemplo sonoro 12c isola o elemento percussivo com leve glissando que foi
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gravado com a tampa de uma lata de massa corrida que, amassada, estalava ao ser

pressionada.

4.4.2.3 Exemplo Sonoro 13 - O grande gesto (Tr)? (06'34” a 07°51”)

Exemplo Sonoro 13

O exemplo sonoro 13 comeca com o siléncio pods-expectativa criada pela
tensédo do trecho anterior. Ele traz o ruido de glitch, primeiro som da peca, que traz a
sensacao de que a narrativa esta se reiniciando. O ouvido esta se resetando pelo
ruido de erro. Alguns segundos de siléncio levam-nos a um gesto de trés impulsos
subsequentes e de enorme intensidade. O primeiro sozinho e seco, seguido de um
mais inarménico e de menor definicdo de transiente, e um terceiro com uma grande
quantidade de ‘sinos’ que densificam a textura harménica de uma forma sem

precedentes na peca.

Essa textura harmbnica passa por uma modulagdo apds a intervengao de
alguns elementos percussivos, e um grande impacto metalico apoés elementos
percussivos iterativos muda toda atmosfera harménica. Uma sequéncia de gestos
cria uma montagem de diferentes espagos e texturas que vao se esvaindo até
sobrar uma simples textura harmbénica com proeminéncia de uma nota préoxima de
Fs.

Exemplo Sonoro 13a

O exemplo sonoro 13a traz o primeiro e segundo impacto do grande gesto
todo feito a partir do objeto ‘“Trogo’: a chaminé metalica. Ele, como esperado, da

inicio ao gesto e representa a primeira silaba ruidosa deste conceito-forma.

Exemplo Sonoro 13b

Ja o exemplo 13b traz o terceiro impacto do gesto, formado pela
sobreposicdo de diversos ataques da ferradura transposta, os ‘sinos’. E interessante
ver como os ‘sinos’, na continuidade do gesto, acabam ajudando a formar a narrativa
harménica, permeada pelos ataques percussivos e finalizada em um glissando no

final do trecho.

Exemplo Sonoro 13c
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O som isolado no exemplo 13c é inédito na peca e possui duas camadas:
uma mais aguda iterativa quase reiterada; e uma mais grave com um pedal
acompanhado de impulsos graves que funciona como uma nota fundamental da
cama harménica do trecho. Ambas passam por trés rapidas modulagdes ativadas
por ataques percussivos (que nao estao incluidos no exemplo) e rapidamente séo

silenciadas por outro gesto percussivo metalico.

Esses sons sdo provenientes de uma gravagdo de um prato de bateria
rachado e coberto de sementes amarradas entre si, que traziam uma textura mais

inarmoénica para o som.

Exemplo Sonoro 13d

O exemplo sonoro 13d também traz uma outra camada harmdnica
médio-aguda que compde com o0s outros elementos a densidade espectral do
trecho. E ela que acabara sobrando no fim com essa proeminéncia de uma nota

entre o F5;e o F#;.

Exemplo Sonoro 13e

O exemplo sonoro 13e traz a multitude de violbes que sao ativados pelo som
de uma tarraxa enferrujada do mesmo violdao e que cria esse mar de alta densidade
espectral, intensidade ritmica e modulantes texturas harmoénicas. Ele encaminha o
gesto para seu fim e é interrompido por um grande, lento e grave gesto percussivo

que esvazia a complexidade espectral construida.

Exemplo Sonoro 13f

O exemplo sonoro 13f traz o som comentado no exemplo anterior, isolado.
Ele tem a mesma origem do exemplo 13c: um prato rachado de bateria coberto com
sementes. Ele foi processado e transposto algumas oitavas abaixo e tem a funcao
de silenciar, junto com o objeto ‘Trogo’ que traz as raspagens metalicas ao fundo, os
destrogos que restaram do grande gesto da peca, além de encaminhar a narrativa

para a parte C.
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4.4.3 Parte C

A parte C, que é composta inteiramente pelo trecho (¢),, € onde os sons da
flauta de seringa finalmente se desenvolvem por si e ndo carregam o fardo de
encaminhar a narrativa para o proximo gesto. E um trecho longo de pouca agitacdo
formal e gestual e explora as possibilidades harmdnicas e texturais do instrumento.
Ele da a impressdo de uma narrativa “minimalista” de pouco desenvolvimento que
pode caminhar para sempre, uma liberagdo de pressao continua. No final, ao fundo

ouve-se uma reminiscéncia de (Tr), mas muito distante e sem o impacto de outrora.

4.4.3.1 Exemplo Sonoro 14 - O fim (g)? (07’34 a 11°35”)

Exemplo Sonoro 14

O exemplo sonoro 14 comega com uma reminiscéncia metalica harménica do
gesto anterior que vai adentrando aos poucos numa floresta de sons soprosos,
como em um ritual dentro de uma floresta microtonal. A orquestra de flautas de
seringa parece caminhar como um cortejo que aos poucos se esvai, mas parece

nunca parar, distanciando-se somente.

As delicadas melodias formam uma rede harménica sutil e pulsante em suas
relagcdes intervalares. Ao fundo ouvem-se ruidos graves em um espago que parece

ser o destino dos sons de flautas.

Exemplo Sonoro 14a

O exemplo sonoro 14a traz elementos percussivos, mas em um espaco
extremamente distante que cria uma direcionalidade espacial através da disparidade
entre 0 espago em que se encontra e o espago em que 0s outros elementos se
encontram. Ao final, os dois espagos parecem convergir e fica dificil distinguir e

identificar o final, o siléncio narrativo da peca.
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4.4.4 Exemplo Sonoro B - Trogo (2021)

Apos a decupagem dos elementos sonoros presentes na pega, sugiro uma

nova escuta integral da pega Trogo.

Exemplo Sonoro B - Troco (2021)
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

Nessa trajetéria de pesquisa de Mestrado, vimos uma mudanga no objeto de
pesquisa, no material sonoro composicional, mas vimos também que algo se
mantém: o interesse pelo cotidiano e por suas pequenas fissuras que abrem mundos
de fruigao estética.

Foi nas fissuras do espaco urbano de Sao Paulo que a pesquisa anterior se
pautava e foi nesse grande rasgo, nessa rachadura social que a pandemia trouxe
que essa pesquisa se atravessou como contra-efetuagdo a esse contexto
politico-social desastroso que o pais passa. Nesse vao que ela rasgou o tecido
social para germinar.

Precisamos refletir e agir, enquanto povo brasileiro, como estamos lidando
com nossos traumas. Se, como discutido neste trabalho, a arte é capaz de criar suas
acbes e rituais que ajudam a algar as fissuras dos acontecimentos traumaticos ao
permeante lugar coletivo, precisamos trazer essa forga de 'efetuacdo’ das artes,

esse impulso que ‘Vao' e ‘Trogo’ carregam, para o campo politico.

O Brasil é assombrado pelo fantasma da anistia desde a invaséo portuguesa.
O genocidio dos povos originarios e a escravizagdo do povo preto nao tiveram
nenhum tipo de julgamento, de punicdo aos responsaveis. A recente e insuficiente
reparacao histérica sofre ameagas constantes. Nossos livros de histéria e nossas
ruas exaltam os responsaveis e as tentativas de se questionar essa exaltagao sao
devidamente oprimidas™?.

Na nossa histéria recente os ditadores que torturaram e mataram nosso povo
néo foram julgados. Estamos até hoje lidando com esses fantasmas dessa patria
conciliadora. Um filhote desta anistia conseguiu se eleger e chegar ao poder
justamente durante uma pandemia global, um exemplo crasso de acontecimento, e
personificar essa auséncia de contra-efetuacdo no momento em que o povo
brasileiro mais precisava dela. Mortes demais, mortes a mais. E o pior, sem luto. O

pais ainda nao chorou seus mortos.

12

https://g1.globo.com/sp/sao-paulo/noticia/2022/09/08/apos-1-ano-tres-acusados-de-incendiar-estatua-
do-bandeirante-borba-gato-sao-julgados-em-sp.ghtmi
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Temos agora mais uma grande oportunidade enquanto povo de agir e rasgar
esse espirito conciliatério que nao lida com nossas questbes mais profundas, de
punir 0s responsaveis por mais esse descalabro da nossa histéria. Nao basta o
responsavel ser apenas derrotado nas urnas, ele tem de ser condenado, tem que
pagar pelos crimes que cometeu. Que sejamos capazes de embarcar nesse espirito
e rever nossa historia, sacudindo os pordes da ditadura enquanto ainda temos

tempo.

A angustia que este trabalho carrega, a raiva de jogar esse Trogo no chao e
destrui-lo, passa por esse n6 entalado na garganta da nossa histéria que nao se
desata. A pandemia abriu essa fissura, essa oportunidade de finalmente nos
elevarmos ao lugar de um povo potente, de um povo que de peito aberto toma as
rédeas de seus acontecimentos e que lida com suas questdes, suas injusticas e

principalmente com seus algozes.
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