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RESUMO

Ao longo do século XXI, a composicao eletroacustica vem apreendendo novas possibilidades
de utilizacdo de objetos sonoros, manipulacdes digitais e analdgicas, e também de associagdes
entre o mundo da musica acustica e dos sons eletronicos. Essa associagdo, porém, nao € recente:
desde meados do século passado compositores t€ém utilizado fontes sonoras acusticas e
manipulado tais fontes para obter resultados inéditos e muitas vezes inovadores. Aqui, a
proposta ¢ utilizar a inovag¢ao tecnoldgica disponivel - incluindo os aspectos globalizadores dos
ultimos anos - para produzir novos sons, explicitando o processo de composi¢do € seus
resultados de forma objetiva e direta. Em paralelo, a pesquisa também mostra um novo
panorama sonoro e¢ musical relacionado & pandemia de 2020: novos paradigmas sonoros e
objetos musicais surgiram causados pelo ambiente pandémico, e permanecem como parte
integrante do universo p6s-Covid. Baseado no fazer musical coral, a obra composta também
dialoga com esse novo paradigma pds-pandémico ao empregar objetos sonoros relacionados
em sua estrutura. Utiliza-se o paradigma da Pesquisa em Arte como norte epistemologico do
trabalho, além de ideias teoricas sobre composi¢ao e sobre a sociologia pandémica. Finalmente,
a nova composi¢ao utilizou a musica coral ndo apenas como resultado musical final, mas como
objeto sonoro participante do processo composicional de uma obra eletroacustica inédita — tal

obra surge como principal resultado da pesquisa.

Palavras-chave: musica eletroacustica; pandemia; musica coral; inovagao tecnolégica.



ABSTRACT

Throughout the 21st century, electroacoustic composition has been apprehending new
possibilities for using sound objects, digital and analogue manipulations, and also associations
between the world of acoustic music and electronic sounds. This association, however, is not
recent: since the middle of the last century, composers have used acoustic sound sources and
manipulated such sources to obtain unprecedented and often innovative results. Here, the
proposal is to use available technological innovation - including the globalizing aspects of
recent years - to produce new sounds, explaining the composition process and its results in an
objective and direct way. In parallel, the research also shows a new sound and music landscape
related to the 2020 pandemic: new sound paradigms and musical objects emerged caused by
the pandemic environment, and remain an integral part of the post-Covid universe. Based on
choral musical making, the composed work also dialogues with this new post-pandemic
paradigm by using related sound objects in its structure. The Art Research paradigm is used as
the epistemological guidance of the work, in addition to theoretical ideas about composition
and pandemic sociology. Finally, the new composition used choral music not only as a final
musical result, but as a sound object participating in the compositional process of an
unpublished electroacoustic work — such work appears as the main result of the research.

Keywords: electroacoustic music; pandemic; choir music; technological inovation.
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INTRODUCAO

O presente trabalho demonstra o processo de criacdo de uma pega eletroactstica
chamada Estrada Corrente, desde sua concepgdo inicial até o surgimento da obra final,
passando por todas as etapas criativas, técnicas e composicionais envolvidas. Realizei uma
composi¢ao em formato acusmatico estereofonico (com execug¢do final feita apenas por dois
alto-falantes), na qual se apresentam formulagdes reflexivas acerca da pratica de musica coral
em tempos de pandemia. Baseada em técnicas de processamento sonoro digital, a peca tem
como estimulo criativo minha prépria vivéncia como regente, produtor, pianista e cantor em
diversos grupos corais em Curitiba, bem como algumas pecas do século XX em que
determinadas técnicas composicionais assumem funcao inspiradora para novos sons.

A adaptagao dos grupos corais de que fago parte aconteceu entre os anos de 2020 e 2022
de forma gradativa, migrando a atividade originalmente presencial ao ambiente virtual, em
funcdo das restri¢des sanitarias de convivéncia. Desse métier adaptado despontaram novas
interfaces fisicas entre obra e intérprete, matéria-prima e artista, som € o ouvinte — as
ferramentas digitais se assumem como personagens ativos no fazer musical do século XXI. O
canto presencial e a musica ao vivo deram espaco a gravacdes amadoras, dudios editados e
vozes armazenadas digitalmente e, como resultado secundario, um novo universo sonoro
passou a existir no paradigma coral de nosso tempo.

O proposito aqui ¢ utilizar essa nova configuracao global, bem como suas caracteristicas
e consequéncias, como esséncia poética para uma obra que, em aproximadamente seis minutos,
relata de forma metaforica e alegorica a experiéncia de um regente coral durante a pandemia
que se iniciou em 2020 e ainda nao se finalizou. Desse modo, pretende-se fomentar a discussao
do papel do compositor na era da Internet, visto que “na atualidade, novos paradigmas batem a
nossa porta € nos levam a reavaliar varios conceitos composicionais preexistentes”
(RESCALA, 2012, p. 350).

A estrutura da composicdo segue uma divisdo em trés movimentos de discurso,
concernentes aos momentos vividos durante a crise: um primeiro instante pré-pandémico, em
que as ameagas ainda chegam de forma distante (apesar de derradeiras); um segundo instante
cadtico, marcado por mudangas e contradi¢cdes que se refletem na musica ouvida; e, por fim,
um terceiro momento ndo de resolu¢do, mas de reflexdo e inser¢do de novas perspectivas para
quem canta e quem ouve.

Tecnicamente, a proposta ¢ de uma obra acusmatica estereofOnica, que usa gravacdes

da voz humana como principal matéria-prima. Tais gravacdes foram fornecidas pelos proprios
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integrantes dos grupos corais de que participo, durante a produgdo de apresentagdes musicais
virtuais (via YouTube, Spotify e outras plataformas de streaming) e também ao longo dos
ensaios ¢ de toda a rotina coral. Alinha-se assim uma proposta poética que retrata o cotidiano
coral pandémico com o processamento digital desses sons previamente gravados, numa série
de citagdes e referéncias a correntes tedricas, compositores, conceitos e obras dos séculos
passados. Como resultado, almeja-se ndo uma atualizacdo das técnicas e escolas
composicionais, mas o uso dessas mesmas ferramentas em uma aplicagdo pratica
completamente atual — como se sabe, a crise € o processo pandémico ainda nao foram
completamente consumados.

Se este trabalho existe para demonstrar, explicar e detalhar o processo de composicao
de uma peca eletroactstica, entdo o objeto de estudo majoritario da pesquisa €, invariavelmente,
uma obra artistica que, como tal, ndo pode ser apreciada sob um viés completamente positivista.
Epistemologicamente, portanto, o presente memorial baseia-se no formato de Pesquisa em Arte
sob um paradigma pds-positivista, no qual se pressupde a realidade e o objeto de estudo como
constru¢des socioculturais, com enfoque em aspectos do mundo experiencial, subjetivo ou
intersubjetivo (FORTIN; GOSSELIN, 2014, p. 4). Assim, mesmo abordando questdes técnicas
da criagdao musical (como métodos de sintese sonora, mixagem e moldes de objetos sonoros), €
preciso também referenciar aspectos subjetivos e intuitivos que permeiam o fazer artistico e a
propria composicao.

De forma ampla, o texto e a propria apresentacao da obra sdo estruturados de maneira a
abordar elementos basais da técnica composicional, semelhantemente ao que propoe Flo
Menezes em sua estrela da composi¢do, constituida por materiais, direcionalidades,
artesanato, variagoes € conexoes (2013, p. 69). Por outro lado, a exposi¢do dos elementos
composicionais também se inspira no plano-modelo de interpretacao de Alfred Cortot, no qual
aspectos técnicos, retéricos e estéticos sdao ordenados de modo a possibilitar a maior
compreensado poética possivel da obra analisada (1986, p. 20).

O primeiro capitulo do trabalho visa apresentar o contexto sociocultural que levou a
concepcao da obra, bem como suas consequéncias praticas e poéticas enquanto mote inspirador
da composi¢ao. Essencialmente, sdo utilizados fundamentos tedricos recentes sobre a pandemia
de Covid-19, bem como algumas reflexdes filosoficas e politico-sociais sobre tal acontecimento
global. Para fundamentacdo do cendrio etnomusicologico envolvido na pesquisa, foram
utilizadas ideias do filosofo portugués Jodo Pedro Cachopo (2021), bem como analises

sociologicas do brasileiro Pedro Duarte (2020). Elabora-se entdo um panorama criativo sobre
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o qual repousa minha composi¢do, e sobre o qual seu material sonoro inédito procura tecer
comentarios musicais reflexivos.

No segundo capitulo, sdo apresentadas obras de referéncia e alguns conceitos tedricos
sobre a propria composi¢ao musical, para enriquecer a obra ndo so tecnicamente mas também
historicamente, considerando pecas e escolas composicionais ja apreciadas e analisadas em
anos passados como elementos basais do novo material a se apresentar, de acordo com o que

sugere Livio Tragtenberg:

Pensar sobre a condicdo do compositor nos dias de hoje nos langa numa aventura
complexa e extensa que, inevitavelmente, inclui a historia e o tempo como elementos
essenciais. Assim, uma analise histdrica e retrospectiva se coloca como o substrato
para a abordagem da linguagem musical, da estética, e mesmo das praticas envolvidas
na criacdo musical (2012, p. 11).

Uma vez apresentada a proposta poética e também as referéncias técnico-musicais —
tomadas aqui ndo somente como objetos de apreciacdo e analise, mas também como guias
teoricos da composicdo — segue-se a descricao efetiva da peca composta. O terceiro capitulo
traca, portanto, um cenario descritivo dos procedimentos composicionais utilizados na
estruturagdo da obra, registrando as principais técnicas e recursos aos quais recorri durante todo
o processo de criagdo musical. Além disso, cada secdo da peca serd pormenorizada, alinhando
os sons da obra final com as ideias estéticas e alegdricas envolvidas.

Finalmente, nas consideragdes finais deixo uma pré-avaliacdo da obra em seu lugar
cultural e sonoro. Também incluo uma reflexdo sobre o ato de compor, fazendo paralelos
estéticos e conceituais e alinhando tudo o que foi pesquisado e produzido musicalmente neste

trabalho.
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1. PROPOSTA POETICA DA OBRA: REFLEXOES PANDEMICAS

1.1. Aspectos gerais

O fazer musical, com sua bagagem de cultura e convivio social humano, vem sofrendo
alteracdes evolutivas evidenciadas desde os primeiros registros de flautas de falanges do
Paleolitico (MICHELS, 1997, p. 159), acarretando num processo de constante transformacgao
que permanece ativo até hoje. Com o passar do tempo, abriram-se tantas op¢des composicionais
e tecnologicas no estudo da criagdo musical que ja ndo hé corrente tinica de desenvolvimento
nem uma linguagem comum, mas um leque de meios e objetivos em permanente expansao
(GRIFFITHS, 2011, p. 23).

A pandemia dos ultimos anos, por exemplo, tem feito com que inumeras areas de
atividade artistica e profissional se reinventem e se adaptem a nova situagdo mundial, for¢ando
paradas bruscas na vida publica social e, consequentemente, nas praticas culturais de todo o
mundo (BOTSTEIN, 2020, p. 352). Nesse contexto, a inser¢ao cada vez mais necessaria e
inegavel de novas tecnologias de comunicacao no cotidiano global desponta como um dos
exemplos mais vividos das mudangas sociais que presenciamos.

Assim, a crise pandémica iniciada em 2019 acabou suscitando transformacdes e
adaptagdes nos habitos das pessoas, fazendo com que fenomenos sociais modernos se
deslocassem em dire¢ao as inovagdes tecnologicas, que se consolidam como necessidade global
em todos os campos de atuagdo.

J4 no mundo musical, segundo Noah Fram (2021, p. 1), a interagdo em ensaios €
performances foi severamente limitada pelo tempo pandémico, exigindo mudangas radicais nos
paradigmas da pratica musical. A vista dessas mudangas, a musica coral interage com a
tecnologia e a globalizacdo do século XXI, produzindo modelos de ensino diferenciados por
meio de novos recursos tecnoldgicos e sociais, via Internet (ALMEIDA, 2020, p. 51). Ao
fundamentar o didlogo sobre as transformacdes educacionais na atualidade, Leandro Almeida
(2020, p. 51) reforca que os tempos de pandemia também emprestam novo sentido a discussao
sobre como integrar recursos didaticos digitais ao campo do ensino musical. Surge entdo a
necessidade de preservar a pratica musical de pessoas que, por causa do isolamento, precisam
empregar tais recursos com um grau muito maior de autonomia.

Nesse contexto, o ato de fazer musica coral em situacao de isolamento social, apesar
de aparentemente contraditério, serviu para demonstrar as possibilidades adaptativas do fazer

musical, utilizando aparatos tecnolégicos em um desenvolvimento técnico-criativo similar ao
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caminho evolutivo da propria Musica Eletroacustica desde meados do século passado. Ensaios
e reunides em videoconferéncia, edicdes de material audiovisual e distribui¢do do produto
finalizado via Internet sdo algumas das adaptacdes que ainda permitem que a pratica coral seja
possivel em época de pandemia.

Analogamente a tais mudancas no fazer musical, obras inéditas podem ser produzidas
a partir dos novos paradigmas tecnologicos e de sua aplicabilidade nos processos sociais. A
propria utilizacao desses recursos modernos faz com que o material sonoro ndo seja manipulado
apenas ao vivo, por meio da direcdo de ensaios e da regéncia coral — exige-se o tratamento de
arquivos digitais, numa tentativa quase desesperada de transpor a onda sonora mecanica para o
universo de codigos bindrios, lidos e reconstituidos com auxilio de computadores. Nessa
conjuntura, a partir do canto coral exercido virtualmente, surge um grande universo de matérias-
primas sonoras cuja existéncia tem causa unica na insercao de ferramentas digitais ao se fazer
musica durante o isolamento social.

Aqui, entdo, aparece uma questao estética e social relevante: as maneiras com as quais
a Musica Eletroactstica — sempre associada a recursos tecnoldgicos e inovagdes artisticas —
trata 0s novos materiais sonoros que aparecem na pandemia, resultantes dessa nova interagao
social entre musicos. A possibilidade de um novo paradigma musical vai ao encontro do
surgimento dos novos problemas estéticos guiados pela instabilidade dos tempos atuais,

previstos por Enrico Fubini ainda no final do século XX:

Talvez seja mais realista falar de uma profunda mudanga [...] no modo como
pensamos os problemas da musica a nivel [sic] tedrico, filosofico e estético. Muitos
problemas classicos da estética musical, como por exemplo o debate entre fatores da
forma e fatores da expressdo, sdo hoje pensados em outros termos, com uma nova
linguagem, e as polémicas sdo conduzidas em outros moldes (FUBINI, 2008, p. 151).

Nesse contexto de transformagdo sécio-musical, a obra a ser produzida por mim ao
longo da pesquisa — e que consiste em um dos resultados finais da propria investigagdo —
pretende explorar a questao dos novos sons que surgem com a pandemia, a0 mesmo tempo que

dialoga com algumas correntes composicionais utilizadas ainda no século XX.

1.2. mudangas pandémicas e seus efeitos na sociedade atual

Ao pesquisar sobre os efeitos da crise de Covid-19 na civilizagdo globalizada, ¢ facil

encontrar diversas teorias, reflexdes e tendéncias filosoficas, escritas por autores de muitos

paises diferentes. Enquanto muitos ensaios teodricos da sociologia e da filosofia tratam de
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objetos de estudo do passado em relagdo a época de quem os escreve, as ideias e textos sobre a
pandemia atual parecem brotar quase que instantaneamente, como se estivessem relatando os
acontecimentos sociais ao vivo, a medida em que tais eventos ocorrem. Conforme aponta Pedro
Duarte (2020, p. 112), nunca tantos filésofos escreveram tdo rapidamente acerca de um
acontecimento quanto no caso da Covid-19: desde o comeco da pandemia, textos sdo publicados
quase toda semana e divulgados ligeiramente. H4 teorias para todos os gostos politicos,

estéticos, sociais e ontologicos. Cachopo corrobora com esta afirmacao, a0 mencionar que

constituiu-se um intenso debate sobre a pandemia, pautado por trés principios: a
atualizagdo de conceitos que os autores contemporaneos vinham desenvolvendo em
suas obras ha anos, a interrogagdo sobre o futuro que nos aguarda a partir de agora, e
a énfase nas dimensdes politicas e sociais do fendmeno (CACHOPO, 2021, p. 9).

Apesar disso, esses debates teoricos, travados nas mais diversas areas, apresentam nada
mais que conjecturas e analises vagas e inassertivas, sob as quais encontram-se pilares tedricos
desenvolvidos em anos anteriores. Revela-se entdo certa inseguranga na descri¢ao socioldgica
do tempo pandémico, haja vista sua natureza sem paralelo conhecido no mundo. A combinagao
da comunicacdo globalizada e instantanea — alimentada pelo desenvolvimento tecnoldgico
veloz e impetuoso — com uma doenca altamente transmissivel, que atingiu quase toda a
populagdo do planeta, trouxe um panorama social sem precedentes, no qual retratar a sociedade
civilizada atual se tornou um grande desafio.

Entre tantos acontecimentos, decisdes politicas, transformagdes cientificas e avangos no
tratamento da doenga, ¢ esperado que se facam mais perguntas do que respostas. Ainda assim,
urge que a reflexdo e a interpretagdo do mundo deem lugar, mesmo que temporariamente, a
transformag¢@o do modo de vida contemporaneo: “trata-se de interrogar o presente e transforma-
lo” (CACHOPO, op. cit., p. 32).

Mas, como transformar o que ndo se pode descrever? Inicialmente ¢ preciso, entdo,
tragcar um perfil das principais revolugdes (voluntarias ou nao) que ocorreram no cotidiano das
pessoas por causa da pandemia do coronavirus.

Inicialmente, ha que se levar em conta a natureza generalista e ampla da pandemia:
assim como no inicio da crise o virus transitava facilmente entre pessoas, sem qualquer tipo de
restri¢ao, seus efeitos também perpassam indistintamente todos os ambitos da vida humana,
causando alteragdes em cada um deles. Cachopo (op. cit., p. 59) fala em um impacto comparavel
a um “abalo nos alicerces da civiliza¢do”, culminando na tor¢cdo completa dos sentidos

humanos, enquanto Duarte (op. cit., p. 36) cogita a possibilidade de uma “grande ameaga da
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natureza a civilizagdo antropocéntrica e ao dominio humano sobre o mundo” . Em meio a tais
pensamentos apocalipticos, fato € que a pandemia de Covid-19 mesclou elementos naturais com
o paradigma cultural do inicio do século XXI, trazendo a tecnologia digital ao holofote central
da sociedade civilizada. Nesse processo, a comunicagdo digital via Internet foi imediatamente
exposta a todos e, junto a ela, desnudaram-se suas falhas e virtudes.

De maneira geral, a explosdo de casos de Covid-19 no planeta — num contexto
pandémico completamente inesperado pelas autoridades sanitarias — fez com que
acontecimentos impensaveis tomassem conta da rotina humana na Terra: fronteiras foram
sumariamente bloqueadas, a producdo industrial recuou e atividades de convivio social foram
completamente canceladas, em regime emergencial (CACHOPO, op. cit., p. 44). A principal
medida de contengdo do contagio foi o isolamento social, que levou ao confinamento e

estranhamento a, literalmente, todo o mundo. De acordo com Ab’Saber,

a rapida reconfiguragdo do mundo e da vida que a pandemia do novo coronavirus vem
produzindo nos colocou em uma posi¢do radical de espanto, surpresa, duvida e
renovacdo necessaria [...]. O movimento coletivo e politico que tomou o planeta em
2020 se da diante da maxima alteridade da consciéncia das ilusdes humanas, tao vitais
na constituicdo de nossa cultura (2021, p. 118).

Apesar disso, Duarte (op. cit., p. 14) defende que nenhum virus ou crise pode suspender
os afetos, interesses e impulsos humanos, pois a vontade de viver e de conviver € quase um
instinto de sobrevivéncia humano. Nesse sentido, o isolamento for¢ado criou abismos fisicos e
também temporais: interrompeu-se a continuidade entre o antes e o depois e arrancou-se a
imprevisibilidade e a idiossincrasia de cada pessoa, forcando a civilizagdo a constituir uma
“uniformidade sem graca e distante, nos seus quadrados digitais” (DUARTE, op. cit., p. 15).
Durante o isolamento o futuro parece nao chegar, e percebe-se o presente se esvaindo em rotinas
repetitivas e um terreno criativamente estéril, que clama por inovagao.

Ora, mesmo com o distanciamento sanitdrio, a necessidade de convivéncia exige
adaptagdes e renovagdes comunicativas. Ai entram as tecnologias digitais como personagens
ativos na pandemia: com a populagao dentro de casa, tenta-se aliviar o isolamento ampliando o
uso de ambientes virtuais de interagdo social, na medida do possivel. Redes como o Facebook
e o Instagram sdo exploradas ao maximo, e plataformas de videochamadas como Google Meet

adquirem posto privilegiado na rotina das pessoas. Ainda segundo Cachopo,

as restricdes da quarentena global e da “nova normalidade” suscitaram o uso
recorrente e prolongado de tecnologias digitais: dispositivos, plataformas e aplicagoes
com as funcionalidades mais diversas, com a promessa comum de remediar a distancia
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e a demora. Seu uso impods-se nas nossas vidas com uma frequéncia e intensidade
inéditas. A remediacdo digital revelou-se uma condicdo de possibilidade de
experiéncia, reconfigurando a topologia imaginaria de nossas vidas (/bidem, p. 22).

De certa forma, a pandemia e o proprio virus trazem uma superficial igualdade a todas
as pessoas: a doenca chega a todos independente de classe social, poder aquisitivo, posi¢ao
cultural, localizacao geografica, entre outros. Segundo Tales Ab’Saber (op. cit., p. 128), “o
virus, ao universalizar a transmissao da morte, utilizando-se dos proprios mecanismos da vida
hiperveloz do mundo contemporaneo, faz de todos os homens iguais diante de sua experiéncia”
. Da mesma forma, a prevencdo a doenca também deve ser feita individualmente, mas do
mesmo modo por todos: o isolamento particular se entrelaca com o destino coletivo da
humanidade, e “ninguém se encontra com os outros, mas todos vivem a mesma situagao”
(DUARTE, 2020, p. 107). Aqui, o filésofo francé€s Jean-Luc Nancy retrata justamente essa

posicao universalista, partilhada por diversos tedricos no decorrer da pandemia:

O virus coloca-nos em pé de igualdade, ¢ diante da tarefa do enfrentamento conjunto.
Portanto o virus, a despeito de sua imagem em formato de coroa, teria uma logica
mais comunitaria do que monarquica. O paradoxo ¢ que o isolamento seja a maneira
de experimentarmos a comunidade, uma vez que ele distancia cada um do outro, mas
¢ também o que se espera simultaneamente de todos (NANCY apud DUARTE, op.
cit., p. 115-116).

Apesar da 6bvia constatacao de igualdade em relagdo a passividade humana ao virus,
fatores sociais e economicos fazem com que cada pessoa precise gerenciar a pandemia de uma
forma diferente: hd quem precise trabalhar e sair as ruas durante o isolamento, ha quem possa
se abrigar em lugares seguros e reclusos, ha quem nao tenha oportunidade alguma de prevencao
e de combate a doenca. A vida em comunidade baseou-se em resistir ao virus, um invasor
abissalmente estranho e totalmente invisivel (PITTA, 2021, p. 214).

Com a heterogeneidade humana e o imenso alcance geografico da pandemia, € natural
que cada pessoa receba a “tor¢ao dos sentidos” de que fala Cachopo de forma tnica e singular:
a pandemia teve destinos muito distintos ao redor do mundo, e a heterogeneidade das
preocupacoes e posicionamentos de cada povo ¢ manifesta (CACHOPO, op. cit., p. 16-17).
Cada pessoa “se vira como pode”, tentando aproveitar ao maximo os efeitos benéficos do
isolamento e evitar a0 maximo seus aspectos negativos. A partir dai, a humanidade dispde de
acOes transformadoras para sua propria vida e para a vida do préximo. Ainda de acordo com o

mesmo autor,
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tem-se a perfeita no¢ao de que € em virtude da alteragdo da consciéncia do real que se
pode dar uma transformagao do real. E porque a pandemia revela as contradi¢des do
mundo — a faléncia do capitalismo, o descalabro ecoldgico do planeta, a precariedade
dos equilibrios politicos, sociais e econdmicos — que ela permite antever algum tipo
de transformagao (/bidem, p. 51).

Cabe aqui a observagao de Pedro Duarte, ao dizer que “esté inscrito ontologicamente no
ser de cada um de noés o sentido relacional de nossa presenga no mundo - nesse sentido, até o
distanciamento seria ainda um modo de relagdo social” (2021, p. 53). Novamente traz-se a luz
a grande necessidade humana por interagao social - haja vista a grande acentuagao da revolugao
digital preexistente, ¢ que foi acarretada justamente pela impossibilidade de encontrar outras
pessoas. Segundo Cachopo, as transformagdes reveladas e aceleradas pela pandemia ja estavam
em curso, ¢ foram mais precipitadas do que provocadas por ela: “a revolucdo digital ndo ¢ de
hoje nem de ontem, e a gradual metamorfose do ser humano ¢ inevitavel”. (2020, p. 16).

Diante da impossibilidade de pressupor um “no6s” generalista no mundo desigual em
que se vive, as plataformas digitais aparecem como uma espécie de canal de mediacdo e
reinvencao da linguagem do encontro. As formas de aproximacao incentivadas pela remediagdo
digital fazem crescer o contato, mesmo que distante, entre pessoas que interagiam entre si antes
da pandemia. “Paralelamente ao abrandamento do ritmo de saidas e entradas em casa, deu-se
uma correria virtual: na reorganizagao do trabalho, da educagao, do cotidiano, do lazer, do
convivio” (CACHOPO, 2020, p. 68). Nesse aspecto, as plataformas digitais ddo a promessa de
equalizagdo das distancias entre pessoas, e a distancia geografica deixa de ser um critério
relevante aos encontros.

Apesar disso, a remediagao digital ndo aparece como substituicao total e satisfatoria da
experiéncia pessoal: troca-se o contato fisico por outro paradigma, que se executa
necessariamente entre dois ecrds (telas de celulares, computadores, notebooks). Devem-se,
entdo, discernir os usos, potencialidades e perigos da tecnologia digital, para que as atividades
agora adaptadas possam ser desenvolvidas com o maximo de eficiéncia, apesar da distancia
fisica.

Imerso nesse turbilhdo de reviravoltas e novidades, o fazer musical também precisou de
adaptagdes e evolugdes paradigmaticas para persistir em sua existéncia. Nesse sentido,
confirma-se o papel social do fazer musical como possibilidade artistica, criativa e expressiva,
além de ser também uma grande ferramenta pedagdgica e de desenvolvimento fisico e mental,
independentemente do meio em que se vive. Tal noc¢do ¢ exemplificada por James Galway no
prefacio de sua obra “A musica no tempo”: segundo ele, “sabe-se que a musica tem sido uma

poderosa forga criativa no mundo desde a aurora do homem e que, refletido no seu
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desenvolvimento, encontra-se o desenrolar da historia da propria humanidade” (1987, p. 10). A
ideia de uma pratica musical necessaria e edificante ¢ herdada por toda a trajetoria do
desenvolvimento humano ao longo dos séculos, € avanca pela pandemia, inalterada: precisa-se

fazer musica.

1.3. Musica coral pandémica: cantando digitalmente

Historicamente, fazer musica coral (ou, num aspecto mais geral, fazer musica vocal em
conjunto) ¢ uma pratica registrada desde a Antiguidade, associando-se inclusive aos ideais da
dramaturgia grega, por exemplo. E possivel apontar a musica vocal como um dos mais
relevantes fundamentos histéricos no desenvolvimento cultural da humanidade, visto que o
canto acompanha todas as épocas de que se tem registro. A partir da Idade Média, a pratica
coral ja era bem estabelecida na Europa, e se alastrava cada vez mais na civiliza¢do ocidental
(ZANDER, 2008, p. 161-162).

A evolucao do canto coral acompanhou, de certa forma, a propria evolucao da
tecnologia musical e dos estudos cientificos, visto que, segundo Ceicao de Barros Barreto
(1973, p. 15), o canto em coro desenvolveu-se aos poucos, a medida que mais se conheciam as
diferengas vocais e se alargavam os conhecimentos musicais . Essa relagdo entre caracteristicas
da pratica coral e o desenvolvimento histérico estreitou-se com o passar dos séculos: a
incorporagao de novas tecnologias implica aplicagdes praticas inovadoras, resultando em novos
paradigmas do fazer musical. O trabalho artistico funciona entdo como retrato (ndo
necessariamente fiel) de seu tempo, registrando sua época (STOCKHAUSEN; MACONIE,
2009, p. 43).

A revolugdo tecnologica citada anteriormente, acelerada pela pandemia de Covid-19,
também teve papel indispensavel na persisténcia da pratica coral feita durante o isolamento
social. Essa remedia¢do digital da realidade surgiu como alternativa para aproximar pessoas
originalmente afastadas, porém ndo ¢ capaz de fornecer a proximidade garantida pela
copresenga pré-pandémica (CACHOPO, 2021, p. 62-63).

Por outro lado, a “digitalizacdo” do fazer musical, além de ndo acontecer
exclusivamente no canto coral - musica orquestral e popular também se alastraram pela Internet
nos ultimos anos — também nao foi iniciada como consequéncia pandémica: desde o inicio do
século XXI a produgdo audiovisual de grupos corais ja vem crescendo ininterruptamente,
devido a globalizacdo e a democratizagdo de informagdo e de contatos ao redor do mundo

(LIMA; PRUETER, 2019, p. 35). O distanciamento sanitario apenas modificou uma curva de
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desenvolvimento que ja estava em expansao, pavimentando novo caminho para que cantores,
regentes e publico pudessem interagir sem sair de suas casas.

O inegavel desafio de se fazer musica coral durante a pandemia foi despertado pela
propria definicdo dessa atividade: a presenca simultdnea de varias pessoas em um mesmo
ambiente ¢, a principio, condi¢d0 sine qua non para compor um grupo coral —
problematicamente, trata-se justamente da proibi¢do suprema de convivéncia trazida pela crise
de Covid-19.

Assim, a primeira preocupacao se deu em relagao aos encontros periddicos para ensaiar:
como realiza-los? Obviamente cada participante do grupo, em casa, teria que acessar uma
plataforma digital previamente convencionada, e a pratica musical efetiva ndo poderia ser
ouvida simultaneamente por todos: os atrasos no envio de dados pela Internet tornam o
resultado sonoro inviavel. Foi-nos imposto contentar-nos com a audi¢do individual de cada
coralista, para s6 depois mixar a voz de cada um, compondo digitalmente a obra vocal completa.

Nesse contexto, a partir de 2020 grupos corais virtuais que ensaiam via Internet
passaram a ser largamente utilizados. Coros que anteriormente se reuniam pessoalmente para
praticar e apresentar musica passaram a se reunir € apresentar seu trabalho num sistema nao-
presencial, informatizado. A regéncia foi substituida pela mixagem, e o palco foi substituido
pelas plataformas de streaming na Internet.

Nessa etapa comegou a surgir um novo universo de sons, historicamente inéditos aos
fazedores de musica coral: vozes de coralistas, gravadas individualmente com equipamentos
caseiros, misturavam-se aos ruidos causados por falhas de conexdo e pelo travamento dos
sistemas operacionais. Instru¢cdes do regente se combinavam com audios pré-gravados, que
orientavam auditivamente o coralista. Nasceu assim um amalgama de timbres pandémicos, nao
necessariamente relacionados a funcdo primaria de se fazer musica, mas que se constituem
como residuo dessa convivéncia digital artificial — um registro histdrico secundario, vagando
sem rumo pelas interfaces computadorizadas utilizadas na pandemia.

Essa gama de timbres e sons inéditos deram origem, entdo, a uma nova estrutura
material para a composi¢do eletroacustica, indo ao encontro da definicao de Flo Menezes na
qual “entende-se por material toda ideia musical que estabelega correspondéncias estruturais,
reportando-se assim as ideias musicais minimas que, percorrendo a arquitetura formal da obra,
instituam relagdes” (2013, p. 70). Utilizar esse novo material sonoro significava, portanto,
integrar a crise pandémica ao rol de temas e abordagens poéticas da musica eletroacustica,

reiterando a estreita relagdo entre a obra artistica e os acontecimentos de seu tempo.
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1.4. Estrada Corrente: proposta poética

Uma vez descritos os fendmenos sociais e culturais que atingiram o mundo em virtude
da pandemia de Covid-19 nos ultimos anos, € possivel utilizar esse panorama como fonte
inspiradora e justificativa poética para minha composi¢do. As inovagdes e esfor¢os adaptativos
feitos pelos agentes da musica coral foram tamanhos que o proprio paradigma do coro musical
foi alterado. Nesse sentido, minha composi¢ao pretende ndo somente retratar as mudangas e
sentimentos instaurados ao longo do processo pandémico, mas também incorporar a atividade
transformadora dos objetos sonoros pandémicos no discurso musical total.

Procura-se ir ao encontro da acao direcional proposta por Flo Menezes, segundo a qual
“escutar objetos musicais [...] agug¢a a atuacdo intencional de nossa percepgdo estética,
enaltecendo o fator direcional de nossa percepcao mais ou menos consciente” (2013, p. 74).
Nao basta entdo escutar timbres, ruidos, melodias e paisagens sonoras: € preciso, por meio
destes, elaborar uma reflexdo individual sobre a vida pds-pandémica em comunidade. A
profusdo de experiéncias sensoriais pandémicas ¢ apresentada de modo direto nos trés
movimentos da composi¢ao, seguindo uma ordem mais ou menos cronoldgica e anexando
impressdes coletivas a medida que a peca avanga.

O resultado estético despertara, por sua vez, reagdes concordantes ou adversas do
ouvinte em cada superposi¢ao timbrica que se apresenta: a decisdo de apoiar ou contradizer
cada fluxo emocional depende, portanto, da vivéncia pessoal de quem ouve, e de sua capacidade
de associagdo da experiéncia real cotidiana a essa inconstancia passional, em face as mudancas

globais causadas pelo virus.
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2. FUNDAMENTACAO TEORICA

Aqui procuro tecer comentarios sobre a influéncia de algumas pecas eletroacusticas em
meu trabalho, a fim de embasar historica e tecnicamente as decisdes composicionais que tomei.
Tais obras, ja pertencentes ao repertdrio mais sedimentado da musica do século XX, servem
ndo somente como amostra de recursos composicionais mas como registro dos avangos
tecnologicos na producao de pecas desse tipo, fornecendo um leque de sonoridades disponiveis
e exploraveis — resta, entdo, adaptar tal cenario ao contexto do século XXI, mesclando aspectos
especificos da época atual com possibilidades ja conhecidas e estudadas. O estudo histérico das
tecnologias e ferramentas empregadas na composicdo eletroacustica se justifica, entdo, pela
grande relevancia de tais aspectos na propria estética da musica eletroacustica, aliados as

inovagoes e paradigmas que surgiram ao longo de muitas escolas e tendéncias composicionais:

E fato que a Musica Eletroacustica nasceu permeada pelo uso de equipamentos
tecnoldgicos inovadores para registrar e executar sua matéria basal. Nesse sentido, a
propria escrita musical e sua analise adquirem a necessidade urgente de adaptagao e
evolugdo, uma vez que as proprias caracteristicas estéticas da musica eletroacustica
impliquem de imediato a proposta de “uma superficie sensivel, sem referéncia a um
sistema, estabelecendo relagdes sem a intermediagdo da escrita” (GUBERNIKOFF,
2007, p. 3).

Além disso, também relaciono escolas de composicao e os proprios compositores que,
pela relevancia historica ou técnica de sua obra, direcionaram certos aspectos de meu processo
criativo. Assim, confirma-se a grande importancia do conhecimento histérico como estrutura
edificante, que possibilita a confirmagdao do discurso musical como resultado artistico da
criatividade. Aproxima-se entdo a obra de uma utdpica autenticidade artistica seguindo a
compreensdo descrita por Alfred Cortot, na qual “do mistério profundo da arte nasce, talvez,
em algum momento sagrado do estudo, esse estremecimento interior que faz pressentir a
proximidade da verdade artistica” (1986, p. 18).

E importante destacar que nio pretendo apresentar tais obras, compositores e técnicas
cronologicamente, obedecendo a época em que foram publicadas: a ideia aqui ¢ ilustrar o
caminho de investigacdo tracado ao compor a obra, respeitando a ordem de inser¢do dos
conceitos conforme o processo criativo foi se desenvolvendo.

Por fim, também apresento aqui referenciais académicos para embasar meu método de
sistematizacdo e descricdo da obra que compus, a fim de esclarecer os pontos de vista e

procedimentos analiticos adotados. Nesse sentido, os estudos de interpretacdo musical de
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Alfred Cortot e os memoriais composicionais de Flo Menezes atuam como pilares tedricos da

peca eletroacustica proposta por mim.

2.1. Mausica eletroacustica vocal

O primeiro impulso investigador para minha composicdo se deu ao pesquisar a
utilizagdo da voz humana como recurso sonoro na musica eletroacustica. Pela historia da musica
de concerto ocidental, ja se conhece a incomparavel relevancia da voz como instrumento de
expressdo e discurso musical, visto que “a ideia segundo a qual a musica se liga
indissociavelmente a palavra falada ressurgiu, sob diversas formas, ao longo de toda a historia
da musica” (GROUT; PALISCA, 2001, p. 20). Em paralelo ao uso musical, tem-se que a voz
também ¢ indispensavel a comunicagdo da espécie humana, fazendo o papel de mediador entre
emissor, mensagem e receptor — nesse sentido, a voz atua como reprodutora de referéncias,

memorias e ideias.

A voz ¢é o Unico instrumento oral e sonoro inerente ao corpo humano que, por
intermédio da performance, garante o processo de comunicagdo. O uso da voz, em
suas ilimitadas possibilidades, amplia o leque do espectro sonoro, criando poemas
sonoros, resgatando a plenitude da oralidade empregada pelo homem e tornando mais
ricas as ambiéncias sonoras (SERGL, 2006, p. 1).

Nesse contexto, a musica do século XX traz novas possibilidades timbricas, € também
novas fungdes estruturais para o cantor que, agora, ndo deve necessariamente obedecer a
determinada escola de interpretagdo ou de canto: a revolugdo que se inicia ap6s a Segunda
Guerra Mundial também delega a composicao vocal novos paradigmas de escrita, composicao,
interpretagdo e producdo sonora. Ao analisar essas mudancas significativas no fazer musical

vocal, Sergl explica que

muitas das novas praticas vocais estdo principalmente direcionadas para conquistar
uma variedade de efeito e um contraste de timbre [...]. O timbre deve ser variado a
vontade: escuro, leve, rico, doce, fino, vibrante, sem tonalidade, e assim por diante.
Os compositores frequentemente indicam as transformagdes de timbre mais obvias,
mas espera-se que o cantor acrescente recursos proprios a estas indicagdes (Sergl,
2006, p. 3-4).

Integrando essa atualizacdo historico-socioldgica a aplicagdo do canto como elemento
relevante, juntamente ao Zeitgeist experimental e inovador da musica do século XX, deparei
com alguns compositores que, por sua exploragao inovadora e extensa da voz humana,

acabaram criando uma biblioteca inédita de sons, processados ou nao.
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2.1.1. Gesang der Jiinglinge: Stockhausen e as primeiras vozes eletroacusticas

A primeira referéncia a insercao de material vocal em obras eletroacusticas vem de uma
das composi¢des mais conhecidas do género: Gesang der Jiinglinge, que foi composta entre
1955 e 1956 por Karlheinz Stockhausen e marcou o inicio do uso da espacialidade e de diversos
outros artificios composicionais inéditos.

A obra surgiu como resposta a um impulso de Stockhausen a compor uma “missa
eletronica”, e utiliza como fonte sonora trés tipos diferentes de material: sons eletronicos
provenientes de geradores senoidais, pulsos eletronicos e ruido branco filtrado. Tal conjunto de
matéria musical interage com a voz pré-gravada de um menino (sopranino), que declama um
texto biblico extraido do Livro de Daniel. Segundo Flo Menezes, “trata-se de uma das
realizagdes mais significativas da vertente de Colonia, ponto de referéncia historico da musica
eletroacustica” (1996, p. 39).

A insercdo de vozes pré-gravadas em uma obra da escola da eletronica alema despertou
surpresa nao so por causa do ineditismo do feito, mas também por apresentar conexdes — mesmo
que nebulosas e subjetivas — entre a estética de Colonia e as tendéncias composicionais
concretas de Pierre Schaeffer. Tal confluéncia entre as duas escolas — inicialmente antindmicas
e resistentes entre si — aumentou gradativamente, possibilitando a incorporagdo de elementos
concretos na musica eletronica e enfraquecendo substantivamente a oposi¢do binaria entre as
duas vertentes da musica eletroacustica (MENEZES, 1996, p. 40).

Como consequéncia, observou-se o nascimento de musicas com tendéncias estéticas
mistas, aliando a “pureza” dos sons senoidais a métodos concretos de se produzir som. A partir
dai, facilitou-se a inser¢cao nao s6 da voz humana, mas também de textos e novas significacdes
semanticas nas obras eletroacusticas, em um sincretismo técnico e estético sem o qual o
desenvolvimento da musica eletroactstica provavelmente nao teria ocorrido de forma tao fértil
e produtiva.

Além dessa importancia historica, Gesang der Jiinglinge também serviu como ponto de
partida experimental no que diz respeito a interagao sonora entre voz e sons eletronicos. A
interpolagdo de fonemas efetivamente falados e sons eletronicos que sintetizam formas vocais
de maneira artificial possibilitou o estudo da integracdo timbrica entre os dois universos, da
inteligibilidade do texto e também das diversas formas de manipulagdo do material vocal em
computador. Os resultados dessa producao compartilhada entre voz e computador se

apresentam como nova cor na paleta sonora do século XX.



24

2.1.1. Schaefter e a Musica Concreta

A pesquisa inicial sobre a musica vocal no universo eletroacustico apontou nao somente
para a primeira incursao de Stockhausen ao universo vocal, mas também para o proprio Pierre
Schaeffer que, ao sistematizar seus objetos sonoros da musica concreta, ja considerava a voz
humana como um dos elementos sonoros principais, sempre em didlogo com os objetos
concretos (MANNING, 2013, p. 25). No contexto schaefferiano, portanto, os sons naturais
modificados e reorganizados que constituiriam os “objetos sonoros” dividem espago no
discurso musical com a voz humana, que também ¢ usada, por sua vez, como objeto relevante
(GRIFFITHS, 2011, p. 146).

Aqui uma grande referéncia sonora utilizada por mim foi o ultimo movimento da obra
Etudes de bruits, de 1948, intitulado Etude pathétique — sauce pans, canal boats, singing,
speech, harmonica, piano. Nesse trecho, a juncdo de sons produzidos pela voz humana com
objetos do cotidiano acontece em meio as exploragdes inovadoras feitas por Schaeffer na RTF
(Radiodiffusion-Télévision Frangaise), nos primordios do processo que acabou por estabelecer
sua concepcao concreta da musica (MENEZES, 1996, p. 18).

Para minha composic¢do, a grande utilidade da obra de Schaeffer reside na juncdo de
vozes previamente gravadas —no caso do compositor francés, em fitas magnéticas provenientes
de transmissdes radiofonicas —, seu tratamento e edicdo e, por fim, o processo completo de
transformagao, partindo de vozes inteligiveis com objetivo bem definido e chegando no objeto
final: materiais sonoros dissociados de sua origem primitiva. Em minha obra, utilizei tal
conceito construtivo do objeto sonoro schaefferiano como base tedrica para utilizagdo da voz
de coralistas — ndo necessariamente durante a performance — como elemento concreto relevante

no espectro estético da composigao.

2.1.2. Elementos teatrais e politicos no pds-guerra

Ja fora da musica concreta, mas ainda considerando o periodo pos-guerra, encontrei
outra referéncia estética na escola de compositores que, por uma ou outra razdo, passaram a
introduzir elementos da musica de teatro em suas criagdes. Paul Griffiths defende que, ao se
afastar da vanguarda puramente instrumental e eletronica de compositores como Cage
Stockhausen nos anos 1940, artistas como Britten, Tippet e Henze abriram espago a formas

musicais ja consagradas, revisitando géneros de bal€, 6pera e teatro musical com elementos



25

vanguardistas especificos (2001, p. 169). Tal inser¢do de elementos teria acontecido por

diversas possiveis razdes:

Alguns podem ter visto na musica de teatro a oportunidade de estabelecer com o
publico uma relagdo mais estreita que a existente nos anos 50, quando as declaragoes
e ensaios teodricos de muitos compositores pareciam concebidos para desencorajar
plateias. Muitos sentiram também a necessidade de participar diretamente do debate
publico de questdes filosoficas e politicas, o que podia ser feito de maneira direta e
convincente através do teatro (GRIFFITHS, 2001, p. 169).

Nesse sentido, a expressao de ideais politicos e sociais do italiano Luigi Nono (1924-
1990) encontrou vazao por meio de personagens, roteiros € tramas operisticos. Tal contexto
narrativo passou a usar a voz humana como instrumento de transmissao e refor¢o do discurso
poético-musical, em conjunto com sons sintetizados e elementos da musica concreta de
Schaeffer. O caminho criativo de Nono deixou um largo compéndio de obras referenciais no
uso da voz. Exemplos importantes sao a opera Il Canto Sospeso, de 1956, a obra coral
Intolleranza 1960 e, principalmente, La Fabbrica Illuminata, de 1964, sua obra mais famosa.

Essa ultima desponta como marco histérico ndo apenas pela polémica ruptura que
causou entre Nono e a cena vanguardista europeia da época — que, segundo o proprio Nono,
“admirava fascinada o proprio umbigo” (VALENTE, 2016, p. 1) —, mas também por seu uso
amplo e versatil da voz. Diferentemente das escolas composicionais do passado, Nono langou
mao de vozes com diversas origens e propositos: escreveu para solistas e coro, além de usar a
voz de trabalhadores fabris como um dos elementos sonoros primordiais de sua composi¢ao,
quase indo ao encontro da ideia de objeto sonoro de Schaeffer.

Nesse aspecto, La Fabbrica Illuminata serviu como inspiracao principalmente a partir
do modo como Nono constréi o amalgama sonoro entre voz e sons sintetizados: a estrutura de
sua obra deixa latentes planos sonoros segundo os quais o discurso se apresenta ora de modo
claro e objetivo — como, por exemplo, nos trechos em que a soprano solista declama seus textos
—, ora de modo retorcido, propiciando situagcdes em que a sintese sonora € 0s objetos concretos
funcionam como ilustragdes audiveis do ambiente industrial descrito pelo compositor. Para
minha composicao, utilizei esse conceito de planos sonoros variados e intercorrentes como base

formal de transic¢ao e interacdo entre determinados acontecimentos temporais da peca.
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2.1.3. Luciano Berio e a fonética musical

Os trabalhos de Luciano Berio (1925-2003), feitos majoritariamente nos estadios da
Radio Audizioni Italiane, abordaram a composi¢ao € o estudo sonoro por meio de outro
paradigma, segundo o qual a técnica de produgcdo do som ndo ¢ elemento Unico na
sistematizagdo da obra: segundo o proprio Berio, a abordagem composicional deve sempre
“estabelecer a continuidade no panorama geral de nossa cultura musical, identificando-se ndo
somente com 0s meios técnicos, mas também com a motivacao intrinseca da evolu¢ao musical”
(1956, p. 83 apud MANNING, 2013, p. 68-69).

Surge assim uma nova escola de composicao italiana, com participacao de Berio, Bruno
Maderna, Luigi Nono e outros compositores. Sua corrente estética predominante acabou
trazendo visOes inéditas sobre o latente processo de composicdo da musica eletroacustica:
segundo Peter Manning, a escola de Mildo ilustrou como o mundo de sons naturais pode ser
melhorado e engrandecido pelo uso habilidoso do processamento eletronico, fornecendo entdo
respostas aos problemas da musica concreta schaefferiana e também a musica eletronica que se

fazia na Alemanha (2013, p. 69). De acordo com o autor,

a dualidade caracteristica do Studio di Fonologia Musicale ao promover um didlogo
entre a vertente francesa da Musique Concréte e a vertente alema da Elektronische
Musik, aliada a utilizagdo de equipamentos criados exclusivamente para o estudio,
fizeram com que o mesmo se tornasse referéncia na Europa (CASSARO, 2019, p. 15).

Além da integracdo entre elementos da musica concreta e da musica eletronica, a
atuacdo de Berio também aliou o uso de materiais simples e fontes limitadas a seu interesse por
areas como fonética, etnomusicologia, eletroacustica, literatura e teatro, definindo assim sua
linguagem musical de modo marcante. Nesse sentido, a composi¢ao vocal também consiste em
aspecto fundamental na sua obra, ampliada pela convivéncia de Berio com Umberto Eco e
Edoardo Sanguinetti (CASSARO, 2019, p. 10). A atuacdo de Berio no cendrio operistico
italiano também contribuiu para aumentar o interesse do compositor pela fonética e pelo uso da
voz na composi¢ao. Berio, entdo, d4 continuidade a linha da “composicao verbal” que, segundo
Flo Menezes, ¢ reconhecida como um dos subgéneros da musica eletroacustica desde os seus
primordios (2013, p. 125).

Assim, no contexto inovador da escola de Milao surgiram obras de referéncia que nao
s0 admitiam a voz humana como matéria-prima relevante na composi¢do, mas também a

utilizavam como elemento musical efetivamente significativo no contexto eletroacustico. Por
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mais que a voz ja tivesse aparecido como integrante de obras eletroacusticas anteriores, ¢ s em
composi¢des como Thema (Omaggio a Joyce), de 1958, que a matéria verbal “adquire
importancia estrutural — seja no nivel do material musical, seja no nivel relativo a semantica da
forma — sem precedentes” (MENEZES, 1996, p. 41). Em minha composi¢ao, o uso de texturas
vocais ndo so segue a tendéncia estética inaugurada historicamente pela escola de Mildo, como
também faz uso da interag@o entre materiais concretos “naturais” e processamento digital para
criar novas paletas sonoras.

Além desse processo composicional hibrido, que leva em conta aspectos concretos e
eletronicos da eletroacustica, também adotei certos aspectos da obra de Berio como diretrizes
formativas em certos movimentos de criagdo sonora. Dentre eles, destaca-se o estudo da
expressividade e da significagao da voz no contexto artistico — ndo necessariamente obedecendo
a fala ou canto —, levando em conta métodos de decomposicao do material vocal. A correlagdo
entre musica e fonologia se apresenta como constante na obra de Berio (SERGL, 2006, p. 5) e,
desse modo, a aplicacdo de conceitos como os formantes, a constitui¢do de fonemas e as
variacoes linguisticas e de significado também foram inspiracdo para certas decisdes em
Estrada Corrente. Nesse sentido, pode-se utilizar a voz como instrumento musical capaz de
inserir ou dissolver emogodes, ideias € conceitos existentes no discurso musical, indo ao encontro

da analise de Marcos Segl:

O nivel de expressividade se acentua na medida em que a voz deixa de ser falada e
passa para as fronteiras da fala/canto. Quanto mais proxima estiver do canto, maior é
o nivel de intensidade emocional alcangado. A emissdo funciona como um filtro
tradutor da emocao. Ela deixa de ser um mero elemento comunicador, uma ferramenta
que comunica uma ideia com um sentido fechado. Agora estd apta a transmitir um
novo sentido. Nesse momento ela atinge o estado de arte (2006, p. 2).

Nesse contexto, diversas obras de Berio se apresentaram ndo somente como orientagao
estética, mas também na forma de apresentagdo historica de possibilidades sonoras ja
conhecidas. A primeira composi¢dao que tomei como inspiragdo técnica foi Thema (Omaggio a
Joyce), de 1959. Nela, Berio gravou sua entdo esposa Cathy Berberian fazendo uma declamagao
interpretativa de trechos do texto Ulysses, de James Joyce. Para mim, a grande novidade aqui
foram as alteragcdes do material vocal por meio do processamento eletronico: além do simples
transverter da inteligibilidade do texto, Berio também acentua ou ameniza determinados
significados sonoros por meio de seu processo composicional. Nesse sentido, a fronteira entre

poesia, musica, canto e fala ¢ completamente dissolvida, dando lugar a um universo de
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indefinicdo que, paradoxalmente, entrega o discurso musical desejado de maneira direta e
impactante.

Outra ferramenta que tomei como referéncia para colagens sonoras especificas foi a
maneira com que Berio sistematizou o timbre de diferentes fonemas em seu discurso musical:
obras como Visage (1961), em que gestos linguisticos especificos sdo eletronicamente
processados, formaram uma diretriz relevante perante a escolha timbristica para minha obra: ao
invés de selecionar apenas sons esteticamente favoraveis a esmo, por exemplo, tentei utilizar
as referéncias fonéticas trazidas por Berio para compor determinadas sequéncias e planos
SONoros.

Na mesma linha de processamento e alteracdo do material vocal, a pega Sequenza 111
(1965), para soprano solista, também apresenta ideias interessantes relativas a diferentes
possibilidades de emissao vocal: utilizando desde expressdes cotidianas (como murmurios,
sussurros, exclamagdes ¢ inflexdes) até a comunicagdo de sentimentos ou ambiéncias
cognitivas, feitas aqui por indica¢des na partitura; usando termos como ‘“nervoso”, “tenso,
“impassivo”, entre outros, a peca explora diferentes sonoridades e estados emocionais da
intérprete durante a performance. Elementos como notas longas associadas a vogais que vao se
alterando ao longo do tempo, por exemplo, demonstram a grande versatilidade timbristica da
voz humana, abrindo espago para novas incursdes nesse universo. Tais ferramentas
composicionais se apresentaram como sugestdes basais para o processamento eletronico que
usei em minha pega: colocando os sentimentos pandémicos como inspiragdo para o aspecto
timbrico de cada elemento sonoro, pude experimentar por meio de diferentes processamentos

digitais até alcangar a sonoridade almejada.

2.2 Linguistica, fonética e a linguagem musical

Apesar de as referéncias musicais de compositores, estilos e técnicas da musica
eletroacustica vocal exercerem papel relevante na construc¢ao de Estrada Corrente, ndo pautei
a edificagdo da obra apenas em diretrizes musicais. As areas de conhecimento que tratam da
linguagem e da palavra também influenciaram a criagdo da pega, tendo-se em vista a propria
esséncia vocal da poética da obra.

Nesse sentido, estudos de linguistica e fonética, mesmo que superficiais, mostraram-se
proveitosos para embasar as sonoridades alcangadas durante a composi¢ao. Aqui, entdo, ocorre
certa mescla de dois aspectos basicos do som: sua existéncia como pura impressao acustica,

percebida pelo ouvido, e o papel do som como instrumento de pensamento e de comunicagao.
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Na quase imperceptivel fronteira entre esses universos localiza-se o heterogéneo e intrigante

ente chamado /inguagem.

A cada instante, a linguagem implica a0 mesmo tempo um sistema estabelecido e uma
evolugdo: a cada instante, ela ¢ uma institui¢ao atual ¢ um produto do passado [...].
Qualquer que seja o lado por que se aborda a questdo, sempre encontramos o dilema:
ou nos aplicamos a um lado apenas de cada problema e nos arriscamos a ndo perceber
as dualidades assinaladas ou, se estudarmos a linguagem sob varios aspectos ao
mesmo tempo, o objeto da Linguistica nos aparecera como um aglomerado confuso
de coisas heteréclitas, sem liame entre si (SAUSSURE, 2012, p. 40).

A jornada de imersdo dos conceitos da linguistica em minha bagagem composicional
iniciou-se, portanto, ja numa encruzilhada: deparei-me com a indecisdo sobre qual
profundidade epistemologica deveria tomar ao fundamentar a obra. Nesse sentido, deixei que
as teorias linguisticas encontrassem reflexo em paralelo com o processo de composicdo: a
medida que criava elementos musicais em minha peca, também estabeleci relagdes conceituais
bilaterais entre som e linguagem.

A partir disso, dois pontos se apresentaram relevantes para a compreensao comunicativa
da pega, segundo o aspecto linguistico e da fala: o distanciamento entre som e significado
linguistico, que foi desejado e muitas vezes perseguido por mim ao longo da composicdo, e o
aspecto social da lingua como veiculo de transmissdo de ideias e elemento unificador de

coletivos humanos.

2.2.1 Linguagem vocal e musica eletroactstica

Inicialmente, minha composi¢ao tem nos aspectos vocais empregados pelo canto coral
atual seu maior escopo linguistico € comunicativo. Assim, as matérias-primas sonoras utilizadas
na peca se dividem basicamente em trés espécies distintas, classificadas de acordo com sua
aplicagdo origindria: trechos de cangdes (eruditas ou populares), subprodutos ruidosos do canto
(como sons de respiracao, estalidos de lingua e similares), e sons emitidos pela voz humana
especificamente no ambiente do canto coral (como vocalises, exercicios de aquecimento e de
condicionamento vocal).

Definidas as naturezas do material a ser utilizado, ¢ possivel estabelecer que o estudo
linguistico se direcione especificamente a primeira delas: os sons provenientes diretamente de
cangdes e do repertorio coral trabalhado durante as gravagdes. Aqui € possivel variar os niveis

de inteligibilidade do texto cantado ou falado, desde trechos cuja melodia e significado sdo
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completamente identificaveis até sons que nada tém em comum com o texto original utilizado
pelos coralistas.

Coloca-se em pratica entao o continuum entre sons e ruidos evidenciado por Karlheinz
Stockhausen: segundo ele, “temos varios filtros eletronicos € moduladores disponiveis para
transformar um som firme em um som que seja mais aleatorio em sua estrutura interior” (2009,
p. 91). Surge mais um aspecto a ser explorado em minha pega: essa regido de penumbra, que
representa justamente o espectro de transi¢ao entre o que se considera som “firme” e som
“aleatorio” ou ruidoso, no que Jos¢ Miguel Wisnik descreve como “novos timbres, intensidades
emergentes e frequéncias ocultas no molde vibratério do espago” (1999, p. 205).

Da mesma forma que o espectro som/ruido se apresentou como palco da composicao de
diversos objetos sonoros, também o simbolismo sonoro de cada palavra presente nas gravacoes
foi por diversas vezes questionado, alterado e at¢ mesmo negado. Esse simbolismo ¢, segundo
Flo Menezes, a maior ou menor semelhancga do significado da palavra com relagdo a sua propria
constitui¢do fonoldgica (1996, p. 214). Aqui contesta-se a ideia ja antiga de que “a obsessao de
unificar o texto literario e a melodia ¢ uma constante até hoje, principalmente na musica de
coro, cuja execucao requer clareza de dicgdo para se tornar compreensivel” (BARRETO, 1973
p- 19). Nesse contexto, Barreto trata a inteligibilidade do texto cantado como necessidade
inquestionavel — ponto de vista claramente negado e ultrapassado pela musica do século XX
em geral. Essa preponderancia do significado textual e de sua inteligibilidade serve para
execugdes musicais dos coros tradicionais e populares, habitando apenas um extremo do
espectro som/ruido assimilado pela musica eletroacustica.

A partir dai, utilizei entdo o conceito de momento fonologico, também apresentado por
Flo Menezes (2013, p. 122), como fagulha criativa para explorar as diferengas e semelhancgas
entre fonemas, objetivando causar ora uma sensagao de ininteligibilidade, ora uma transi¢ao
controlada entre palavras inteligiveis e sons ruidosos ou aleatérios, legitimando-se assim a
utilizagdo de outras partes do espectro som/ruido, além do extremo inteligivel e claramente
identificavel.

Tais experimentos espectrais com a associacao entre sons vocais e seus significados ja
foram largamente explorados ndo sé por compositores da escola de Milao como Luciano Berio,
conforme ja mencionado anteriormente , como também por compositores em atuagdo: em sua
obra Profils Ecartelés, de 1988, Flo Menezes estabelece, por exemplo, diferentes perfis
linguisticos e de significado as suas matérias-primas sonoras, utilizando para isto ferramentas
como extensdes temporais, acentuacoes em fonemas especificos e relacdes de similaridade,

contiguidade e oposicao entre sons de palavras (1996, p. 218).
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Nesse mesmo sentido, aproveitando as nog¢des basicas de fonética musical propostas por
Menezes, também utilizei a conceituacio técnica dos formantes vocais, a partir dos quais ¢
possivel “estabelecer toda uma rede de conexdes entre todos os fonemas vocalicos existentes”
(MENEZES, 2014, p. 216). Dessa maneira, foi possivel classificar os diversos objetos sonoros
utilizados em minha pega em uma lista organizada, para entdo distribuir cada som em seu

respectivo lugar da composicao.

2.2.2 Lingua como elemento socializador no canto coral

O entendimento da linguagem como elemento integrante da comunicacdo entre seres
pensantes ¢ imprescindivel no estudo do discurso musical cantado. Nesse sentido, também
impera aqui o estudo da aplicacdo dessa linguagem no meio coral, para que o referencial
linguistico também abarque as singularidades do universo musical que tomei como inspiragao
criativa. Portanto, além dessas nogdes tedricas basicas sobre a fonética e a linguistica puras,
baseadas nos trabalhos eletroacusticos principalmente de Stockhausen, Berio e Menezes,
também referenciei a fungdo socializadora da lingua ndo somente no contexto geral da
comunica¢do, mas também no ambiente especifista e fechado do canto coral, em especial no
recorte temporal pandémico de 2020 a 2022.

A grande analogia entre palavra falada e palavra cantada tem sido analisada e exposta
teoricamente ja ha muito tempo. A linguagem, sob certos aspectos, pode se comportar de
maneira similar ao discurso musical no que tange a transmissao de ideias, apresentando diversos
niveis de entendimento, profundidade e complexidade, afinal, “¢ através da intervencdo da
linguagem como veiculo que ocorre a comunicacao de conceitos entre os individuos do grupo

social” (SUZIGAN, 2002, p. 55).

Existem, de fato, analogias entre a musica e a linguagem, manifestando-se na
intensidade dos sons, variando com o grau de emogdo, na modifica¢do do timbre [...].
Causas idénticas agindo sobre a linguagem, agem também sobre a musica. O canto ¢
uma palavra mais demorada: se na palavra existe uma musica implicita, esta, porém,
ndo deriva da linguagem, mas de toda a ritmica da vida, manifestada em toda a
natureza, em todas as artes (BARRETO, 1973, p. 96).

Se pelo viés tradicional o canto coral pode prezar pela inteligibilidade e clareza do texto
e da palavra, dependendo da estética a qual se propde, a abordagem da voz pela musica
eletroacustica ndo sé traz o questionamento técnico do texto firme, decidido e bem pronunciado,
mas também possibilita a aplicagdo do material vocal em contextos outros que ndo os de simples

transmissao da palavra— a mensagem nao se mostra necessariamente por meio do texto cantado,
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mas pode aparecer sob varios aspectos estéticos, técnicos e poéticos. A expressao estilistica do
ruido, ja bem debatida nas se¢des anteriores, persiste muito além do puro estudo da linguagem
e dos fonemas: precisa-se também estudar de que forma a mensagem — ora mais, ora menos
ruidosa — pode ser transmitida. Nesse contexto, a multiplicidade de leituras de determinada obra

musical pode ser analisada de acordo com o conceito de Jean-Jacques Nattiez, segundo o qual

a interpretagdo musical ndo ¢ apenas um gesto concreto que transforma um esquema
grafico em ondas acusticas, ¢ também um ato de interpretacdo exegética. [...] A menos
que se adote uma concep¢do de objetividade primaria, ndo havera fidelidade em
estado puro: as significacdes de uma obra nunca sio lidas e traduzidas pelo intérprete
de imediato, mas por ele repensadas e reconstruidas (NATTIEZ, 2005, p. 144).

As vérias interpretagdes musicais passiveis de apreensdo em determinada peca podem
partir entdo de diversos contextos de leitura e tradug¢ao do proprio discurso musical. Uma obra
vocal eletroactstica pode transmitir sua mensagem, entre tantas outras possibilidades,
diretamente do que se canta, ou ainda carregando o texto como recurso secundario, uma mera
justificativa para se usar a voz.

Nessa reflexdo entre a inteligibilidade e as diferentes sonoridades, vale lembrar que a
propria esséncia historica da musica eletroactstica convida o compositor a experimentar novas
tecnologias, adaptagdes e técnicas para distanciar o ouvinte da forma tradicional de se fazer

musica. Segundo Denis Smalley,

o meio eletroacustico nos permite usar sons que, diferentemente das fontes
instrumentais, podem ter ou ndo existéncia real, material [...]. Na musica
eletroacustica mais interessante e original, a nogdo tradicional do instrumento
musical, tdo fundamentalmente ligada a identidade causal e tdo intimamente amarrada
a a¢do humana via gesto, ndo mais fornece uma ligacao tdo dominante e fundamental
(Smalley, 1996, p. 97).

Dessa forma, ¢ possivel utilizar o texto (ou a auséncia do mesmo) em associagdo com a
quebra do paradigma tradicional entre ouvinte, obra e compositor. Traga-se aqui um importante
paralelo musical com a ndo menos notavel quebra social trazida pela pandemia de 2020. A
indeterminacdo e a duvida que pairavam sobre a sociedade pandémica encontraram par, entao,
na confusao sentida pelo ouvinte: da mesma forma que o coronavirus trouxe inseguranca sobre
a vida social, Estrada Corrente também expressa esse mesmo sentimento, usando a proposital
indefini¢do entre a origem dos sons, sua composicao fisica e seu lugar semantico ao longo do
discurso musical. Com isso, pretendi reproduzir musicalmente relatos pandémicos como o de
Helga Fernandez, nos quais os sentimentos de desespero e desconhecimento sdo o mote

principal:
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Agora estamos sozinhos. Ausentes. Faltamos em lugares onde soubemos ser
necessarios, felizes. Nao sabemos quando voltaremos, para qué. Talvez vamos
terminar descobrindo que ndo queremos voltar 14, que ja ndo pertencemos a todos
aqueles espagos que antes tinham sentido. Nio sei. E nio quero saber (FERNANDEZ,
2020, p. 96).

2.3. Composicio e interpretacio

Nos subcapitulos anteriores, apresentei obras de referéncia e algumas linhas de
pensamento tedrico que embasam largamente minha composi¢do. A escrita do memorial
descritivo, porém, exigiu planejamento e elaboragdo especificos da propria caracterizagao e
efetivacdo da obra que compus. Carecia de fundamentacdo, entdo, a sistematizag¢do utilizada
para descrever o processo composicional e seus acontecimentos relevantes.

Nesse sentido, a primeira abordagem da descri¢ao composicional pede objetividade na
contextualizagdo da obra e seu material musical. A ideia aqui € disponibilizar, da maneira mais
simples e direta possivel, uma compreensdo poética da obra ao leitor, usando técnicas e
conceitos musicais nao s6 como caracterizadores das agoes criativas efetuadas, mas também
como alicerces dos discursos sonoros utilizados na composi¢ao.

Para preencher tal lacuna metodoldgica, tomei entdo como diretrizes duas principais
referéncias bibliograficas: o tratado de composicao de Flo Menezes, chamado Matematica dos
Afetos (2013), e o Curso de Interpretagdo de Alfred Cortot (1986). Ambos os textos, cada um
em sua especificidade, forneceram ferramental epistemologico para apoiar toda a descrigdo
académica de minha peca. Por um lado, Menezes traz conceitos da composi¢cdo vistos pelo
aspecto técnico-criativo, guiando cada pilar que sustenta a obra musical eletroacustica. Por
outro, Cortot ndo se refere diretamente a composi¢cdo, mas sim as multiplas possibilidades de
interpretagdo de obras musicais diversas, conseguindo sistematizar a performance ¢ a
familiarizagdo do musico com sua obra, contribuindo para a organiza¢do de pensamento e das
ideias criativas presentes na composicao e abrindo caminho para uma exposi¢ao mais eficiente

do objeto de estudo.

2.3.1 Cortot e o plano-modelo

A primeira reflexdo sobre como descrever o processo composicional trouxe um

paradoxo envolvendo a esséncia musical e seu papel perante o ouvinte. Segundo Alfred Cortot,
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a musica ndo pode, por si s0, descrever com precisdo: seu dominio € o despertar das
sensagoes. Ela deve permitir a cada um viver seu sonho, sob influéncia de uma
excitacdo momentanea, que pode diferir segundo a disposi¢do dos ouvintes e segundo
sua mentalidade profunda (1986, p. 16).

A defini¢do poética de Cortot vem ao encontro das diversas leituras musicais que
defende Nattiez, segundo o qual “tudo que se refere a interpretagdo pode ser objeto de um juizo
critico por parte do ouvinte” (2005, p. 144). Assim, a propria atuacao estética da obra musical
nao carece de maiores explicagdes para transmitir sua mensagem — que, por sua vez, nao ¢
necessariamente igual para todos que a ouvem. Ora, a mensagem e o significado artistico da
musica sdo eles mesmos ligados a vida dos compositores, intérpretes e ouvintes. Emerge aqui

a contradicao sobre a arte-oficio ¢ a arte-vida:

Por um lado, a arte esta realmente ligada com a vida, presente em toda a operosidade
do homem. Frequentemente assume fungdes ulteriores na vida humana sem, por isso,
perder a propria natureza. Por outro lado, a arte ¢ também uma atividade especifica,
que emerge da vida; e dela emergindo, dela se distingue, afirmando-se numa
especificagdo propria, com uma natureza, finalidade e caracteres proprios
(PAREYSON, 1997, p. 40).

Dai o paradoxo da descri¢ao textual de uma obra sonora, visto que, segundo o proprio
Cortot, “a lingua musical dispde, para os iniciados, de uma eloquéncia bastante precisa para
evitar que um contrassenso possa se estabelecer” (1986, p. 19). Explica-se assim a dificuldade
encontrada ao tentar descrever o processo composicional desta obra eletroacustica que, por sua
vez, cai na imprecisao descritiva mencionada: a mensagem musical, em proposital relagdo com
o periodo pandémico e o fazer coral a ele associado, ndo ¢ necessariamente nica €, a0 mesmo
tempo, fala por si s6. Como abarcar em texto todas as suas possibilidades de sentido e
significado, entdo? Resta aqui a tentativa de descrever procedimentos, ferramentas e estratégias
composicionais tomando como lastro tedrico as diretrizes que mais parecem apropriadas para
a obra em questao.

Nesse contexto, Cortot lanca mao de um sistema em que a interpretacdo musical
demonstra a poténcia expressiva e as possibilidades emocionais do que serd executado. Para
isto, o autor recomenda listar alguns aspectos da peca musical no que chama de plano-modelo.
A listagem proposta por Cortot era exigida por ele a seus alunos, a fim de reduzir ao minimo as
possibilidades de erro e ampliar o horizonte descritivo da pega durante a interpretagdo. Esse
guia interpretativo ¢ composto de informacgdes relevantes a respeito da obra executada, e se

resume a (1986, p. 20):
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Sobrenome, prenome, local e data de nascimento e de morte dos compositores;
Suas nacionalidades;

Titulos da obra, opus, data de composicao e dedicatodria;

Circunstancias que presidiram a composicao: indicagdes fornecidas pelo autor;
Plano (forma, movimento e tonalidades);

Particularidades evidenciaveis (analise harmonica, influéncias sofridas,
analogias, filiagdes);

Carater e sentido da obra, segundo a apreciacdo do executante;

Comentario estético e técnico, conselhos para o estudo e interpretacao.

Tendo-se em vista que o plano de Cortot se refere, principalmente, a pegas pianisticas

dos periodos classico e romantico, adaptei seus aspectos analiticos ao contexto da musica

eletroacustica do século XXI, para melhor aproveitar sua conceituagdo tedrica. Vale também

ressaltar que, embora o pianista francés tivesse em mente a aplicacdo do plano-modelo por

pianistas por ele orientados, tal procedimento pode ser utilizado tanto por compositores quanto

por ouvintes, como guia para constru¢ao ou compreensao de uma peca. Restaram, entao, topicos

objetivos aplicados a minha composi¢do, quais sejam:

Em

Dados gerais da pega (titulo, data de composicao e similares);

Circunstancias que presidiram a composi¢ao: indicagdes fornecidas pelo autor;
Plano de forma, movimentos e camadas sonoras;

Particularidades  evidenciaveis (influéncias, técnicas, estratégias de
composi¢ao);

Materiais sonoros utilizados ¢ sua interagao;

Carater e sentido da obra;

Comentario estético e técnico sobre a composicao em si.

seu Curso de Interpretagdo, Cortot apresenta cada um desses tOpicos

separadamente, explorando sua relevancia e suas possibilidades analiticas conforme o caso e

relacionando-os com exemplos ja conhecidos — obras como os Noturnos de Chopin e os

Preludios e Fugas de J. S. Bach sdo frequentemente mencionados como referéncias nesse
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contexto. No proximo capitulo, lancarei mao desse mesmo sistema, descrevendo e

caracterizando minha composi¢ao a partir de tais premissas.

2.3.2 Menezes ¢ a estrela de composicao

Por se tratar de um de meus primeiros impulsos pessoais em dire¢do a composicao
musical, procurei associar o processo criativo de minha obra com guias previamente
estabelecidos de direcionamento teorico (muitos dos quais ja& foram apresentados nas segdes
anteriores). Assim, evitei algumas vezes o ato de compor “a esmo”, sem qualquer planejamento,
€ a0 mesmo tempo também consegui fazer com que as guias norteassem o feedback criativo
entre mim e a propria obra. Consegui utilizar esses conceitos tedricos para organizar a “caixa
de ferramentas” da criagao musical, e também para sistematizar todos os aspectos de minha
obra ao longo de sua produgao.

A primeira necessidade tedrica com a qual me deparei foi justamente a de listar possiveis
elementos composicionais sobre os quais me debrugaria ao criar uma obra musical. A grande
diversidade de técnicas, recursos € materiais disponiveis no ambiente musical do século XXI,
ampliados exponencialmente com a conectividade global via Internet, inviabilizam uma
abordagem objetiva e univoca sobre como compor. Peter Manning refor¢a essa versatilidade e

expansao tecnoldgica ao refletir sobre o surgimento das DAWs (digital audio workstations):

Em muitos aspectos, isso ¢ um reflexo da extensdo em que as circunstdncias mudaram
ao longo dos anos, ndo apenas em termos da expansdo de atividades criativas [...] mas
também da crescente relevancia das tecnologias digitais para todos os tipos de
aplicagdo multimidia — limites tornaram-se indistintos, pelo menos em termos da
versatilidade das DAWSs para acomodar um repertorio de aplicagcdes com recursos em
comum (Manning, 2013, p. 395).

Nesse ponto, o conhecimento das obras de referéncia e a pesquisa sobre seu contexto
histérico e inovativo ndo se mostraram suficientes para efetivamente compor minha obra: era
preciso designar pontos de vista sob os quais a concepgdo do discurso musical pandémico
pudesse se desenvolver de maneira consciente, organizada e gradual, levando em conta os
recursos tecnologicos disponiveis (como as DAW mencionadas acima) € os elementos poéticos
e sonoros pretendidos. Entraram em pauta entdo topicos de composi¢do escritos por diversos
autores, fornecendo subsidios tedricos para a organizacdo da obra a ser composta.

Se Cortot propde uma descricdo quase fotografica, estéril e pragmatica da obra em

questdo, Menezes apresenta ndo s6 seu rol de elementos composicionais relevantes, mas
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também uma contextualizagdo semiodtica do compor: discursos, ideias e técnicas
necessariamente dividem espago com o processo do fazer musical em sua esséncia, trazendo
seu significado artistico em um campo muito mais aberto do que a mera descrigdo robotica de
som apoés som. Nessa descricdo de Menezes, a inser¢do de cada momento da obra ¢
complementada pelos elementos de sua estrela da composi¢do — e a reciproca ¢ verdadeira:
trata-se de uma relagdo biunivoca de signos, significados, sons e ouvintes.

Para Flo Menezes, entdo, ha cinco elementos essenciais a composi¢ao musical que, em
posi¢ao ndo-hierarquizada, se relacionam entre si das mais diversas formas, possibilitando ao
compositor ndo s6 um embasamento conceitual — sobre o qual nos apoiamos para a composi¢ao
de minha obra —, mas também uma sintese tedrica do que ¢ fazer musica racional e

propositadamente. Os cinco elementos sao:

materiais

FIGURA 1: Fundamentos da composi¢ao (MENEZES, 2013, p. 69).

De forma direta, utilizarei tal disposicdo de elementos essenciais como conceitos
integrantes da descricao poético-musical de minha obra, levando em conta tais aspectos no
processo de construcdo dos materiais sonoros finais. Nesse sentido, vale lembrar que, por se
tratar de obra eletroacustica, conceitos como o artesanato dialogam diretamente com a época
em que a peca foi escrita: a utilizagdo de recursos digitais, contextos pandémicos e tragos
globalizados invariavelmente deslocarao cada um dos cinco elementos de forma unica e atual.
Assim, ndo trato os fundamentos de Menezes apenas como paradigma composicional, mas
também como cendrio para as ressignificagcdes de cada material sonoro trabalhado em minha

obra. Nesse contexto, de acordo o referido autor,
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quer se tratando de musica instrumental, quer de musica eletroacustica [...], a
composi¢do nao deveria jamais abstrair de seu horizonte os elementos essenciais dessa
estrela, que ndo deve ser vista como “modelo” ou como abordagem sistematica para
a composi¢do musical, mas antes como um campo quantico de significados musicais
de validade universal (MENEZES, 2013, p. 90).

3.A OBRA

O presente capitulo servira ndo s6 como descrigao completa da pega que justifica este
Memorial, mas também como demonstragdo da aplicacao pratica de todos os conceitos
apresentados na secdo anterior. Técnicas de composi¢cdo interagem com conceitos € musicais
para gerar o cenario sonoro da peca, dando vida ao discurso poético apresentado no primeiro
capitulo.

Aqui insiro os principais dados sobre a obra composta, obedecendo aos topicos
adaptados de Cortot no capitulo anterior. Ao listar cada uma das caracteristicas propostas em
seu guia de interpretagao, tentei sintetizar de forma breve e resumida as informacdes essenciais
sobre o material composto. De maneira quase fluida, os conceitos composicionais de Flo
Menezes também dialogam com alguns aspectos extraidos da sintese de Cortot nos seguintes
paréagrafos, uma vez que utilizei um amalgama entre os dois paradigmas para situar minha obra

na atualidade.

3.1. Dados gerais da peca

A peca se intitula Estrada Corrente, e foi composta entre 2021 e 2022. Utilizando
matérias-primas exclusivamente vocais, ¢ uma obra eletroacustica acusmatica para sistema de

som elo (de dois canais), com duragdo total aproximada de 6 minutos e 38 segundos.

3.2. Circunstiancias que presidiram a composicio

A pega foi escrita como forma de registro artistico do fazer musical coral durante a
pandemia de coronavirus de 2020: as grandes mudangas socioculturais ocorridas por todo o
planeta acarretaram em adaptagdes, inovacdes e desvios no paradigma de convivéncia. A
atuacdo dos musicos corais, nesse contexto, também se modificou e se metamorfoseou, gerando

assim o mote para Estrada Corrente.
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3.3. Forma, movimento e discurso musical

A obra se divide em trés movimentos bem definidos: Afluéncia, Bombardeio e Corrente.
Cada uma das trés partes representa, respectivamente, o fazer coral pré-pandemia, o turbilhao
pandémico e, finalmente, o retorno ao diferente: o mundo pos-pandémico inédito.

Os trés movimentos brincam com a inteligibilidade de textos e vozes, com ruidos
pertencentes ao universo do canto coral, ruidos pertencentes ao universo pandémico, € com a
intersecdo entre todos esses conjuntos. Nesse contexto, o processamento digital trouxe nao
somente sonoridades do século XXI, mas também o uso de defasagens, reversdes e outras
técnicas como meio de expressao da confusdo social causada pelo coronavirus.

O discurso musical se mostra, entdo, um grande arco: no inicio, o retrato do canto coral
de inicios do século XXI mostra cantores interagindo sem problemas com o mundo digital, em
uma paisagem complexa, mas bem definida. J4 no segundo movimento, a inteligibilidade se
mostra prejudicada e, aos poucos, o caos toma conta dos cantores. Vozes reconheciveis sao
substituidas por ruidos de origem desconhecida que, por meio da repeti¢do e variagao, atestam
a gravidade da pandemia mundial. Cantar ndo ¢ mais a mesma atividade de momentos atras. Ja
o ultimo movimento confirma a reviravolta acontecida em Bombardeio, adicionando
novamente componentes inteligiveis e finalizando a peca com o sentimento de duvida: até

quando teremos vencido a pandemia, se ¢ que a vencemos?

3.4. Materiais e recursos utilizados

O material sonoro utilizado como matéria-prima geral da pega ¢ majoritariamente vocal,
e vai ao encontro da proposta poética da composicao. Tais objetos primarios se dividem em
quatro tipos, no que se refere a sua natureza original:

e [A]: Sons de performances corais e execugdes musicais corais, produzidas tanto Na
pandemia quanto nos periodos pré e pos pandemia;

e [B]: Sons da voz falada, gerados e gravados em momentos de ndo-execugdo musical,
mas que fazem parte do cotidiano coral — majoritariamente comentarios € comunicagdes
vocais entre regente, pianista, coro e publico durante ensaios e apresentagoes;

e [C]: Ruidos produzidos pelo coro durante execucdes e ensaios tradicionais presenciais
— incluindo sons de batidas no microfone, respiracoes indesejadas, coralistas engolindo

saliva, tosses, interjei¢des, entre outros;



40

e [D]: Ruidos pandémicos, que surgiram por causa direta do isolamento social, como sons

de reunides virtuais travando, microfones de notebooks, entre outros;

Todos esses objetos primarios foram processados digitalmente (em maior ou menor
escala, dependendo de seu local na composicao) por meio de dois softwares: o Reaper, digital
audio workstation da Cockos, foi utilizado como principal ferramenta de edi¢do, ajustes e
mixagem sonora, enquanto o Pure Data, software de codigo aberto desenvolvido inicialmente
por Miller Puckette, foi usado para alguns processamentos pontuais, em que a precisao ritmica

de efeitos como delay e reverb se fizeram relevantes.

3.5. Técnicas e estratégias composicionais

De forma geral, os trés movimentos da obra sdo compostos pela organizacdo dos
diferentes objetos sonoros primarios provenientes da gravagdo do cotidiano coral, somada aos
processamentos digitais planejados para fornecer o discurso estético buscado pela proposta
poética apresentada no Capitulo 1.

Os processamentos digitais sdo técnicas ja consagradas pelo uso nas tltimas décadas, e
foram aplicados de forma proposital e progressiva, sempre obedecendo ao discurso pandémico
pretendido. Dessa forma, as principais técnicas usadas foram de delays, reverbs, pitch-shifting,
sintese subtrativa e filtros de diversas caracteristicas. Da mesma forma, explorei a combinagao
simultanea entre muitas dessas técnicas, a fim de produzir timbres originais e motivos musicais

diversos.

3.6. Descricao dos materiais sonoros

Aqui apresento o mapa sonoro de minha composi¢ao, registrando também as diversas
etapas de assemblagem entre os diversos objetos sonoros utilizados. Vale ressaltar que o
processo de tomada de decisdo sobre alocagdo de tais objetos e a interagdo entre eles ocorreu
de diversas maneiras ao longo da composi¢ao: ora a decisdo se dava por tentativa e erro, usando
empirismo para chegar na sonoridade desejada, ora se dava por planejamento do discurso e
pelas caracteristicas técnicas (intensidade, altura, duracdo, timbre) de cada objeto.

A divisao da peca em pequenas secdes que, agrupadas, formam ainda trés movimentos
distintos, foi inspirada pela linha composicional basilar francesa, a qual “da a nitida preferéncia

a um pensamento ‘por blocos’ e a subdivisdo da obra em se¢des e movimentos” (MENEZES,
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2013, p. 77), para organizar e sistematizar os componentes estéticos e poéticos do discurso
musical planejado.

Segue, entdo, a listagem dos 12 objetos sonoros ja processados que foram usados por
mim ao longo da composicao. Tais objetos se dividem ao longo dos trés movimentos da peca,
alternando aparigdes primdrias e secundarias. Na listagem apresento, além de uma breve

descri¢ao dos sons ndo tratados, um breve levantamento dos processamentos digitais utilizados

em cada objeto.

OBJETO DESCRICAO PROCESSAMENTOS

[1] Respiragdes de coralistas, regentes ¢ pianistas durante | Delays com regulagens
performances corais. diversas, reverb, panning.

[2] Respiragdes gravadas exclusivamente durante a Delay, stretching, panning.
pandemia, no isolamento social.

[3] Ruidos pandémicos (de softwares de reunido virtual) | Delay, stretching, pitch-
causados por batidas em microfones, vozes shifting, loops.
masculinas de coralistas falando e cantando durante a
pandemia.

[4] Respiragdes e vozes femininas captadas durante Delay, stretching.
execucdes musicais pré-pandemia.

[5] Respiragdes pos-pandémicas, gravadas Reverb, panning.
presencialmente, e ruidos presenciais.

[6] Objeto [5] com diferentes processamentos. Reverb, delay, tremolo.

[7] Ruidos vocais pandémicos, esticados ou encurtados no | Stretching, reverb.
tempo.

8] Execucdo vocal pré-pandémica de um cantochao. Delay, reverb.

[9] Execucdo vocal pré-pandémica de um cantochdo (coro | Delay, reverb, tremolo.
misto), com ruido ambiente dessa mesma execugao.

[10] Execucao pré-pandémica de coro misto. Filtros (sintese subtrativa),

delays, reverbs.

[11] Respiragdo pandémica de uma coralista solo, gravada | Delay, filtros (equalizagio
em isolamento social. dinamica).

[12] Ruidos pré-pandémicos de ensaios corais, com voz Delay, pitch-shifting.
falada de regente e coralistas.
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A distribui¢ao dos objetos ao longo dos trés movimentos da peca foi feita obedecendo
a critérios estéticos e principalmente ao contexto de gravacdo de cada som: cenas sonoras
gravadas durante a pandemia, em reunides virtuais e isolamento social, foram escolhidas
majoritariamente para o segundo movimento, que representa poeticamente esse mesmo
isolamento entre as vozes. Ja objetos gravados presencialmente foram distribuidos nos trés

movimentos da peca, conforme sua sonoridade e seu proposito no discurso musical final.

OBJETO | 1°MOV. | 2°MOV. |3°MOV.
Afluéncia | Bombardeio | Corrente
[1] X
[2] X X
(3] X
[4] X
[5] X
[6] X
[7] X
8] X
[9] X
[10] X
[11] X
[12] X

3.6.1. Objeto [1]

O primeiro objeto sonoro utilizado foi composto por respiragdes antes, durante e depois
da pandemia. Faz parte do segundo movimento da peca, representando a transigao entre o canto

coral presencial e o coral pandémico. O som inicia-se com respiracdes afoitas gravadas



43

presencialmente, até se transformar gradativamente em reverberagdes, ecos e lembrangas
presenciais, dando vez as respiragdes digitalizadas do isolamento social, gravadas através dos
softwares de reunido virtual (Google Meet, Zoom, Jitsi, entre outros).

Seu processamento usou diversos delays, configurados para diversos atrasos e
feedbacks, reverberagdes, ecos e a distribuicao espacial das respiragdes entre canais esquerdo e
direito. A ideia poética, aqui, ¢ representar metaforicamente o desespero, a angustia e a

impoténcia diante do impedimento pandémico de se cantar em um grupo coral.

3.6.2. Objeto [2]

Esse objeto utiliza exclusivamente gravagdes epidémicas, tanto de execucdes quanto de
ensaios corais. Os sons gravados foram esticados no dominio do tempo e tiveram aspectos como
altura, duracdo e intensidade alterados manualmente para lembrar movimentos aéreos: ventos,
ventanias, brisas e lugares ermos serviram de inspiragdo poética para um material sonoro que

aparece apenas nos dois ultimos movimentos da pega.

3.6.3. Objeto [3]

Outro componente do segundo movimento da obra, este objeto se forma a partir da unido
de ruidos de microfones com sons emitidos durante aquecimentos vocais, ambos gravados
exclusivamente em isolamento social. As camas sonoras dos drones vocais masculinos que se
formaram trazem entdo a ameaga constante do coronavirus e do contdgio para o ambiente coral,
enquanto diferentes ruidos pontuais trazem surpresa ao ouvinte. Nesse mesmo sentido, os
ruidos de microfone serviram quase como um ostinato ritmico em determinadas partes do

movimento, provocando sensagdo de incerteza e constancia durante a pandemia.

3.6.4. Objeto [4]

Originado diretamente da execugao da cangdo Mary Cristo, de Carlinhos Brown, Marisa
Monte e Arnaldo Antunes, esse objeto foi gravado durante uma apresentagdo coral em periodo
pré-pandémico. O solo das vozes femininas foi processado com delays, reverbs e phasers até
obter a sonoridade desejada: o que originalmente era uma melodia tranquila e alegre se
transformou quase numa suplica desesperada pela vida, em meio a ruidos e ambiéncias

incomodos gerados por outros objetos sonoros. A (falta de) coesdo entre vozes humanas
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inteligiveis e os ruidos de fundo evocam a atmosfera do Etude pathétique de Schaeffer,
emprestando deste um cendrio sonoro indefinido e forte.
O Objeto [4] aparece exclusivamente no primeiro movimento da pega, representando o

pessimismo e a desesperanga diante da tragédia causada pela primeira onda de Covid-19.

3.6.5. Objeto [5]

Presente no terceiro movimento da peca, o quinto objeto foi montado a partir de sons de
respiracdo gravados presencialmente, em conjun¢do com ruidos pandémicos como batidas de
microfone, interjei¢des e outros. O arranjo de tais sons na linha do tempo foi feito quase que

aleatoriamente, de modo empirico, junto a utilizagao de efeitos temporais como delay e reverb.

3.6.6. Objeto [6]

Este objeto trata-se de uma releitura do objeto anterior, no qual mais duas camadas de
processamento digital temporal (delays) foram adicionadas. Aqui o proposito foi “brincar” com
as configuragdes de tempo de atraso, feedback e intensidade das repeti¢des dos delays, gerando
uma cama sonora que serve como base para os proximos sons pontuais que vao aparecendo.
Toda essa textura “respiratdria” aparece como componente secundario no primeiro movimento

da peca.

3.6.7. Objeto [7]

Inspirado em paisagens naturais abissais, o sétimo objeto foi produzido a partir de vozes
masculinas gravadas em reunides virtuais pandémicas. O principal processamento digital
utilizado foi o stretching: audios da voz foram “esticados” ao longo do tempo, a fim de produzir
sons com maior duragdo, menor altura ¢ uma sonoridade mais nebulosa e assustadora. Por fim,
uma camada de delays foi adicionada para produzir uma textura fechada e mais uniforme — tal
“cama sonora” serviu como um dos planos de fundo do segundo movimento, representando o

isolamento social e psicolégico dos coralistas durante a pandemia.
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FIGURA 2: Automagdo da camada de delays aplicada sobre o Objeto [7] (Fonte: o autor).

3.6.8. Objeto [8]

O oitavo objeto funciona como representagdo da volta gradual das vozes presenciais
apods o grande apice da pandemia de Covid-19. A gravacao foi feita em um espetaculo coral
ainda de 2016, no qual a composi¢ao Motivo, de Rael Toffolo com letra de Cecilia Meireles,
foi executada presencialmente. O cantochdo cantado na introducao foi gravado e processado
com delays de repeticao infinita, fazendo com que a inteligibilidade do texto seja gradualmente

dissolvida em um cenario sonoro monotono e insistente.

3.6.9. Objeto [9]

Também uma releitura processada do objeto anterior, aqui a cama sonora do cantochio
foi realimentada e sofreu adi¢ao de interjei¢cdes femininas com o texto “Adeus!”, parte da letra
da cancao Sobradinho, de Sa e Guarabyra. Esse objeto serviu também como base harmdnica do
primeiro movimento da peca, antevendo a perda de vozes presenciais e de vidas de coralistas
durante o primeiro momento pandémico. Nesse sentido, explorei as direcionalidades dos
objetos [8] e [9], indo ao encontro do conceito de Flo Menezes, no qual “as variagdes tornam-
se responsaveis por um rigoroso € consciente controle, por parte do compositor, sobre as

recorréncias € a desercdo de tracos das ideias em uma linha inexoravelmente diacronica do

tempo” (2013, p. 74).

3.6.10. Objeto [10]

Um dos objetos mais distintos da obra, principalmente pelas técnicas de processamento

e sintese utilizadas, essa cena sonora parte de um cantochdo gravado durante um ensaio

presencial para gerar uma paisagem ruidosa e propositadamente nao-natural: a inspiragao em
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algumas sonoridades de Stockhausen e Berio aparece como elemento constituinte desse ostinato
ruidoso, que perdura por todo o primeiro movimento.

Os ruidos foram gerados pela inser¢ao de diversos filtros no som original, em uma
técnica inspirada pela sintese subtrativa: frequéncias especificas sao escolhidas para compor
um timbre completamente novo, enquanto outras regides do espectro sdo filtradas ou

simplesmente descartadas.

3.6.11. Objeto [11]

Mais uma referéncia a respiracao e ao aspecto aéreo contagioso da Covid-19, o Objeto
[11] € um evento sonoro curto, com 8 segundos de duragdo. Trata-se de um suspiro gravado
durante a pandemia por uma coralista. Esse suspiro aparece em diversos momentos do segundo
movimento da pega, quase como uma ideia fixa, andloga a batalha por sobrevivéncia dos
contaminados por Covid. Essa batalha foi vivida por diversos corais durante o tempo

pandémico, e se faz imprescindivel na representagao metaférica da obra musical.

3.6.12. Objeto [12]

Criado a partir de comentarios e cangdes ensaiadas presencialmente, contém sons de
regente e coralistas processados por delays, filtros e reverbs. O texto ¢ exclusivamente negativo:
palavras que evocam soliddo, medo, agonia e frustragdo se misturam ao tecido ruidoso do
segundo movimento para esbogar o conjunto de sentimentos que assolou musicos corais durante

a pandemia.

3.7. Representacdes graficas

A seguir, apresento representacdes graficas simples para cada um dos trés movimentos
da peca, mostrando também o processo de organizagdao dos objetos sonoros listados na se¢do
anterior. Esse conjunto de ilustracdes nao foi concebido como escritura musical ou partitura,
mas sim de forma a atuar como um meio de organizacdo visual de todos os componentes do
discurso musical expresso na obra, ligando a proposta poética ao arranjo técnico de cada som

para compor um cendrio final fechado e resolvido em si mesmo.
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Os diferentes materiais sonoros ja enumerados sdo dispostos em linhas horizontais

paralelas, com sua atuag¢do disposta no tempo por meio de figuras geométricas e formas

coloridas.
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3.8. O discurso musical

A presente se¢do busca demonstrar toda a sequéncia discursiva da pega ao longo de seus
tr€s movimentos, indicando momentos relevantes para compreensdo da poética da obra e
expondo algumas intera¢des entre materiais e formas. Mais do que uma simples descri¢ao
textual do resultado sonoro da peca, aqui pretendo fornecer um breve guia dos aspectos sociais
que me inspiraram em cada momento da composicao.

Vale lembrar que a musica, em seu formato midiatico de audio reproduzido por dois
canais (dois alto-falantes, portanto), € plena e completa, e se satisfaz em si mesma. Diferentes
interpretagdes, experiéncias e sentimentos podem emergir no pensamento de ouvintes e agentes
participantes da interface arte-publico, e talvez esse seja um dos grandes propositos desta
composicao: levar ao ouvinte uma reflexdo sobre sua experiéncia de vida, trazendo a jornada

pandémica da musica coral como referéncia e ponto de convergéncia de emogdes.

I.  Afluéncia

Uma cama harmonica constante e insistente abre o discurso sonoro, logo dando espago
a um cantochdo distante e cantado de modo impreciso. Interjei¢des, respiragdes, ruidos e o
proprio cantar se misturam em uma paisagem que define duas frentes artisticas de abordagem:
o canto coral e a inseguranca pandémica. Ao mesmo tempo que vozes humanas, reconheciveis
e identificaveis, se fazem presentes, também ha sons ndo-autdctones, que inspiram surpresa,

desconfiancga e receio.

II. Bombardeio

As vozes identificadveis agora ndo executam somente o canto: comentarios, palavras de
empolgacdo, forca e pessimismo se fundem a cangao antes planejada, e logo sdo forcadas a
ceder o palco para timbres claramente artificiais, criados em laboratdrio: um conjunto sonoro
desagradavel e incomodo chega embarcado nas respiragcdes agora digitalizadas, retratando
ambientes hostis, terras inférteis e pensamentos desviados. Tentativas de sobrevivéncia

“brigam” com barulhos e desertos por espaco, em um combate nitidamente perdido. Ataques



50

digitais aos sons humanizados resultam em solidao, desespero e um siléncio for¢ado, que chega

antes do planejado.

III. Corrente

Ventos que antes anunciavam morte e destrui¢do agora parecem trazer boas novas: o
cantochdo persiste, mesmo que alterado digitalmente. Surge um novo cenario mundial: a arte
humana se utiliza do universo digital e o alimenta com sentimento, enquanto computadores
possibilitam a conexdo entre artistas, publico, obras, épocas e espaco. Acompanhando a vida
no século XXI, o ultimo movimento acontece de forma apressada, sem tempo para maiores

despedidas, impressdes ou desejos. O novo paradigma ainda ndo € seguro, mas traz esperanca.
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CONSIDERACOES FINAIS

O ato de escrever academicamente, além de um grande exercicio intelectual, também se
apresenta a mim diversas vezes como desafio pessoal. As dificuldades e insegurangas que
inevitavelmente surgem ao se tentar transmitir ideias inicialmente intangiveis, presentes apenas
na imaginagao, para um texto com coesao e sentido trazem uma sensagao de ansiedade que nao
se desfaz, mas ¢ eventualmente abandonada em um gesto de quase desisténcia: o texto perfeito,
completo, com descri¢des e raciocinios exatos sempre se mostra inalcancavel; por outro lado,
o texto que se tem ¢ utilizadvel, no minimo razoavel, e pode servir ao proposito inicial.

Ao iniciar minha composicao eletroacustica, deparei-me com dois grandes desafios: o
primeiro foi o de transcrever sentimentos, discursos € mensagens com significado para uma
obra musical. Nao que conhecer e exercitar musica me seja somente uma atividade negativa,
desconhecida ou estranha. Fazer musica ¢ necessario, cotidiano e extremamente importante.
Apesar disso (e justamente por causa dessa importancia), a responsabilidade de transcrever
ideias para um ambiente de sons inéditos e, pior ainda, tentar transmitir essas ideias a ouvintes
por meio de um concerto, me pareceu um tanto pesada e dificil.

Ainda assim, insisti: por ser necessario fazer musica, também o ¢ incomodar. Incomodar
ouvintes, professores, orientadores, colegas, convivas. Mas acima de tudo incomodar através
da mensagem. “Somos uns intrometidos que nos infiltramos, para semear o descontentamento
- 0s agitadores sao necessarios. Sem eles a civilizagcdo nao avangaria”, diz Jorge Antunes (2012,
p. 120). O desejo de agitar e incomodar, misturado a angustia de reger e cantar em grupos corais
durante a pandemia, falou mais alto: ¢ hora de transmitir a mensagem.

O segundo desafio, entdo, foi de nivel técnico. Pouco convivi com obras eletroacusticas
e com o ambiente da musica dos séculos XX e XXI em anos passados. Minha grande ignorancia
na composi¢do eletroactstica foi gradualmente desfigurada pela atuagdo impecavel de
professores, colegas e autores ao longo do curso de Especializacdo. Ainda assim, técnicas e
ferramentas se apresentaram vagarosamente, quase que se escondendo em vaos entre os
capitulos das referéncias consultadas. Nesse processo, a (pequena) caixa de ferramentas
montada e utilizada por mim se mostrou ndo s6 um grande instrumento de minha formagao
profissional como musico, mas também um aprendizado divertido e complexo, cuja conclusio
se mostra cada vez mais distante no futuro.

De modo geral, Estrada Corrente nasceu como fusao de conhecimentos adquiridos
durante o curso, ¢ também como profusdo de sentimentos acumulados durante o periodo

pandémico. Ao longo desse processo também contribuiram imensamente as referéncias
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mencionadas no Capitulo 2 que, além de possibilitarem uma nog¢ao estética mais apurada,
permitiram apoiar minhas técnicas composicionais no lastro técnico ja tracado. O estudo
bibliografico sobre as transformagdes sociais epidémicas também trouxe conceitos socioldgicos
e até filosoficos a discussdo acerca do fazer coral, a0 mesmo tempo que inspirou varios
momentos da composi¢ao.

Toda essa avalanche de conhecimento, técnicas e referéncias acabou por fazer surgir
minha obra, concluida mas nunca esgotada: essa versao, oficialmente “acabada”, ainda sofrera
interpretagdes, releituras e destrinchamentos, tanto por minha parte quanto pelos ouvintes.
Resta, entdo, ansiar pelas reflexdes provocadas e pela passagem do tempo, que incansavelmente
nos forga a aproveitar o momento presente, quer esteja ele habitado pela execugdo de obras
musicais ou ndo. Convido entdo o ouvinte a, durante a audi¢ao de pecas musicais, praticar o

pensamento oriental sobre o tempo, como descrito por Stockhausen:

O que conta é o aqui e agora [...]. E, por longos periodos de tempo, ndo se tem
pensamentos sobre o passado ou o futuro, porque ndo ha nada além do momento
presente. E se uma mudanga subita ocorre na agdo, entdo ¢é deliciosamente
entusiasmante, esta se formando naquele momento (2009, p. 62).
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