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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo examinar o impacto da mediacao digital na
musica trap, observando o modo como a tecnologia é usada para reconstruir sons e
criar outros completamente novos. Para tanto, expandimos a perspectiva sobre a
musica buscando compreender um conjunto de questdes interativas — sonoridades,
discursividades e suas representacdes intrinsecas na formacao de praticas culturais
emergentes —, através da interpretacdo de seu contexto e sua pertinéncia audiotatil

com potencial epistemoldgico em musica ubiqua.

Palavras-chaves: Musica trap. Assinaturas digitais. Audiotatilidade. Masica Ubiqua.

Praticas criativas emergentes.



ABSTRACT

The present work aims to examine the impact of digital mediationon trap music,
observing the way technology is used to reconstruct sounds and create completely
new ones. To do so, we expand the perspective on music, seeking to understand a
set of interactive issues - sonorities, discourses and the irintrinsic representations in
the formation of emerging cultural practices as we interpret their context and the

iraudio-tactile relevance with with epistemological potential in ubiquitous music.

Keywords: trap music, digital signatures, audiotactility, ubiquitous music, emerging

creative practices.
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1 INTRODUCAO

As assinaturas digitais e groovemas do trap brasileiro surgem a partir do
interesse em compreender o processo de criacdo musical na pos-modernidade,
intrinseco ao conjunto de questbfes interativas que reforcam a construcdo de
identidades, discursos e praticas culturais por intermédio da musica, expressando
significados e valores sociais com ampla variedade de influéncias sonoras, além do
cruzamento estilistico e a circulacdo de saberes na contemporaneidade.

Diante disso, o presente trabalho parte do nivel micro de interacfes
interpessoais e vai até o nivel macro de especulacdes textuais e ideoldgicas, a fim de
investigar as relagdes possiveis de serem observadas entre mediacao digital e cultura
na préatica musical especifica do trap. Este subgénero do hip-hop surgiu na cena do
rap do sul dos EUA nos anos 1990, caracterizado por sua sonoridade em
multicamadas e percussivasl. No cenario brasileiro do século XXI, destacam-se 0s
artistas Yunk Vino, Sidoka e Djonga.

O principal objetivo desta pesquisa consiste em identificar nas amostras
musicais selecionadas o0 modo como a tecnologia digital é utilizada para reconstruir
sons e criar outros completamente novos. Além disso, a partir de uma analise de sua
pertinéncia audiotatil, buscamos refletir sobre uma epistemologia em perspectiva
ubimus.

Partimos da problematica que considera que, no meio artistico do final do
século XX e vigente no século XXI, a musica trap emerge da crescente busca pela
combinacéao, redefinicdo e construcdo de novas narrativas historicas, aliadas a um
pensamento pés-colonial (MONSON, 1996), intensificado pela hiperdigitalizacao de
sonoridades, o que resulta em uma estetizacdo de assinaturas digitais.

A bem dizer, tal hiperdigitalizacdo de sonoridades representa a maneira criativa
através da qual novos artistas se apropriam da mediacdo digital, de modo a
impulsionar seus discursos ideologicos, linguagens e representacdes na cultura,
redefinindo ndo s6 o modo de se fazer masica, mas também transformando a maneira

COMO a ouvimos e a conceituamos.

! Definicdlo segundo o site Cambridge Dictionary. Disponivel em: https:/ dictionary
dictionary.cambridge.org/us//english/trap-music. Acesso em: 30 de janeiro de 2023.
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Consideramos a fenomenologia do som extremamente importante para
interpretar o processo de construcdo da musicalidade trap, de modo que o aspecto
digitalizado do som se torna “um participante ativo na formagéao do significado cultural
e das subjetividades humanas por mais peculiar que seja sua discursividade
fenomenoldgica e por mais que a mausica esteja simultaneamente envolvida com
outras” (MONSON, 1996, p. 211, traducado nossa).

Para tanto, examinamos o impacto da hiperdigitalizacao na construcao estética
do trap, observando de que modo a fenomenologia do som contribui para a criacao
do significado cultural, na medida em que criadores da musica reforcam seus
discursos sobre raca, género e classe, produzindo espacos e sonoridades cada vez
mais distintos do mundo acustico em que vivemos.

Ao analisar os dados da pesquisa, buscamos distinguir e interpretar tracos
digitais com potencial estético no desenvolvimento desse subgénero, abordando dois
tipos de categorias experienciais: 1) 0 momento em que a tecnologia digital é revelada
para o ouvinte e 2) 0 momento em que o traco digital € oculto. Essas duas
possibilidades de mediagcéo sdo apresentadas como assinaturas digitais de mediacéo
opaca e transparente2 e informam percepcdes sobre como o aspecto digital do som
mudou a organizacdo da musica popular e a experiéncia do ouvinte (BROVIG-
HANSSEN, DANIELSEN, 2016)3.

A estetizacdo de assinaturas digitais, como € o caso do uso opaco do autotune
ou da criacédo de espacgos virtuais evidentes, reforca a no¢cado da escuta como uma
expansao da ideia de instrumento, o que resultaria em “instrumento de composicao,
instrumento de interpretacao, instrumento de escuta” (IAZZETTA, 2005, p. 1242),
associados a escuta musical. Ao refletirmos acerca disto, atribuimos as
expressividades corporificadas mapeadas no processo de gravacao fonografica a
reconexao com aspectos fisicos do som inerentes ao movimento sensério-motor —
caracterizando, neste sentido, uma instrumentalizacdo do corpo através de seus
“feedbacks tateis” (COSTALONGA et al., 2020).

Nesse sentido, consideramos que a experiéncia do artista é relevante para a

instrumentalizacdo da escuta e do corpo como aspectos mediadores centrais das

2A mediagdo opaca obriga o ouvinte a perceber e distinguir o som modificado digitalmente, enquanto a
transparente é usada de maneira que permita o ouvinte ignora-la (BROVIG-HANSSEN, DANIELSEN, 2016).
3Trata dos tipos de modificagBes “abruptas” do material sonoro que estabelecem novas qualidades perceptivas,
por exemplo, 0 uso opaco do autotune na cangao “Believe” (1998), de Cher.
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relacbes entre tecnologias e musicas, bem como o ambiente e suas relacdes
acusticas, resultando em reconfiguracdes das formas musicais cada vez mais
flexiveis e dindmicas.

Diante desse contexto, buscamos compreender 0s espacgos interativos
despertados no trap, com o0 objetivo de refletir sobre uma epistemologia ubimus
centralizada na experiéncia do usuario — esse que age, modifica e percebe os sons,
ao mesmo tempo em que os incorpora e transforma as diversas influéncias sonoras
tradicionais. Nessa perspectiva, o0 ambiente é concebido como um nucleo de
compartilhamento comum, em funcdo da existéncia de “tecnologias sociais”
(THEBERGE, 1997), abrangendo formas de discurso, instituicdes e praticas
empregadas no desenvolvimento conceitual e estético da musica trap e em suas
diversas representacdes na cultura.

De forma segmentada, o primeiro capitulo deste trabalho abrange a
conceituacdo da musica trap, compreendendo suas caracteristicas estéticas e
gualidades expressivas de valores culturais coletivos, investigando os elementos
determinantes para a percepc¢ao desta sonoridade, que € inerente aos seus ideais e
manifestos. Especificamente, delineamos o estado da arte da pesquisa musicoldgica,
classificado como um sistema expressivo que se apresenta a partir da multiplicidade
de associacfes, ampliando o escopo de possibilidades artisticas que simbolizam
praticas passadas e novas, sobretudo, garantidas através do suporte das midias.

A presenca de tecnologias nos processos de criagdo musical tem sido um tema
relevante para a disseminacao da pesquisa ethomusicoldgica, ndo so6 pelo fato de que
o fonégrafo ampliou de maneira significativa, ainda no século XIX, as possibilidades
de documentacao e difusdo do material gravado, mas também por ter se tornado uma
ferramenta criativa no momento em que esse material passa a ser manipulado.

Acerca disso, percebemos que a extensdo dos dispositivos tecnoloégicos na
mediacao digital abrange néo so as possibilidades de difusdo e producdo do material
sonoro, mas também possibilita a subversdo de paradigmas acerca dos modelos
tradicionais do fazer musical e de analise musical. Conforme pontua lazzetta (2009,
p. 18), “o pensamento musical ganhou novas referéncias, a performance passou a
contar com um processo de registro refinado e os meios de distribuicdo e
comercializacdo da musica expandiram-se de maneira explosiva”.

No segundo capitulo, contextualizamos e mapeamos 0s eventos significativos

na transformacgao dos meios de producéo e difusdo do material gravado, identificamos
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e refletimos sobre a reconfiguracdo das qualidades sonoras e auditivas em prol da
construcdo de novas estéticas. Para tal, faz-se necessario assumir e ampliar novos
modelos de andlise do material musical no século XXI. Sao dessas novas qualidades
gue criamos as hipoteses a respeito do modo pelo qual as tecnologias digitais vém
sendo experimentadas, enfatizando, sobretudo, o deslocamento das fungbes
instauradoras do artista, uma vez que os simbolismos sénicos com efeitos estéticos
despertam, cada vez mais, o interesse perceptivo do ouvinte.

Em virtude dos novos modelos de atuagdo musical, refletimos ainda sobre os
diferentes tipos de interag&o entre objetos e corpos organicos, dada a complexidade
do resultado estético, que pode assumir uma alta densidade de eventos sonoros
incorporados a movimentos corporais como parte do processo de criagdo musical.
Além disso, observamos que o0 tempo de resposta maquinico € usado
estrategicamente para desempenhar mudancas microtemporais, caracterizando
imprecisdes, flutuagcdes ou conflitos ritmicos e temporais.

No terceiro capitulo, determinamos dois casos especificos da producdo
musical trap, sé@o eles: 1) Djonga e Coyote Beatz — “Bala fini” (2022) e 2) Yunk Vino
Ft. Sidoka — “30 Dias”. A partir desse corpus, exemplificamos o alto desempenho
expressivo fundamentado principalmente na Teoria das Muasicas Audiotateis (TMA)
(CAPORALETTI, 2015; 2018), na medida em que associamos um modo de
estruturacdo musical organica moldado nos aspectos de segunda instancia da
Codificacdo Neo Aurética (CNA), correspondente ao tratamento e edicdo do som na
pés-producdo (CAPORALETTI, 2015).

Com o intuito de reconhecer formas e padrdes consistentes de organizacao
musical, identificamos, neste capitulo, estruturas formais, espacialidades e questdes
temporais com caracteristicas profundamente dinAmicas. Analisamos, em especial, a
criacdo do balanco ritmico em nivel microestrutural, enfatizado pela justaposi¢do de
elementos ritmicos altamente quantizados4 (DANIELSEN, 2010; 2016), que
possibilita a reconfiguracdo do material musical no ambiente digital e amplia as

oportunidades de inovacgao estética na esfera da muasica popular do periodo atual.

4 Processo pelo qual os sons sio programados “ndo naturalmente” muito rapidamente ou muito uniformemente
ou ambos. Por exemplo, o processo de cortar sons musicais ou ndo musicais e os submeter em pedacos a um
tratamento ritmico em nivel microtemporal, resultando em tempos exagerados e uma atragdo completamente
“reta”, “quadrada,” isto €, sensacdo de quantizacdo. Também sdo frequentemente combinados de maneiras
instaveis que sublinham recortes sonicos em vez de disfarcados, como no caso das assinaturas digitais
(DANIELSEN, 2010, p. 02, tradugdo nossa).
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Na segunda parte desta dissertacdo, contextualizamos a musica ubiqua,
compreendendo suas defini¢cdes teoricas e dialogando com os resultados da pesquisa
musicoldgica em perspectiva ubiqua. Nossa intencdo é conduzir uma reflexdo sobre
o papel determinante da midia no processo criativo, compreendendo ndo somente
contextos ecoldgicos e cognitivos dos estudos musicais, mas também observando a
diversidade das experiéncias estéticas hiperdigitalizadas como potenciais de projecéo
epistemoldgica em perspectiva ubiqua.

A ideia € compreender os meios eletrdnicos como potenciais extensivos da
musicalidade na pds-modernidade, especialmente a media¢do digital que, com um
carater ubiquo, propocia um contexto no qual novos artistas emergem e se relacionam
com os multiplos usuarios, dispositivos e fontes sonoras (KELLER, 2020). Essa

interacdo resulta no fortalecimento de redes interativas e de grupos sociais.



PARTE | - A ABORDAGEM AUDIOTATIL
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2 CAPITULO 1: TRADICAO E INOVACAO NO TRAP: POETICAS E ESTETICA

Neste capitulo, introduzimos o tema da musica trap a fim de compreender o
profuso espectro das questdes interativas que a reforcam e a definem como uma
pratica musical emergente. O objeto é apresentado e discutido a partir das micro-
relacbes estabelecidas na construgdo de narrativas®, sonoridades e suas
representacdes, tecendo reflexdes a respeito de praticas culturais e perspectivas
sobre a musica em um contexto pés-colonial.

Interpretamos o trap como produto de um contexto musical especifico e
emergente, que incorpora a simultaneidade de influéncias sonoras e ideoldgicas na
medida em que se apropria da mediacdo digital para reconstruir e criar sons e
espacos completamente novos, estimulados pelo trafego global das redes interativas.
Héa, nos novos artistas, o impulso de transformar e tomar emprestado uma ampla
gama de musicas de tradicéo, incorporando-as a uma nova estética hiperdigitalizada
no cenario atual da masica popular.

A ideia de hiperdigitalizagdo surge do termo empregado por Danielsen (2016)
em seu estudo sobre o impacto da digitalizacdo na estética da muasica popular, que
trata da forma como a musica soa em um ambiente estritamente digitalizado. Vale
reforcar que a nocéo de hiperdigital abrange o momento em que a tecnologia digital
€ utilizada com funcdo estética, distinguindo-se de sonoridades e ambientes
organicos e causando um maior interesse no ouvinte através da estetizacdo desses
tracos digitais.

Em seguida, conduzimos nossa analise a perspectiva musical, considerando o
aspecto fisico do som como um participante ativo na formacao de significado cultural.
Os aspectos nao implicitos da teoria tradicional, relacionados a fenomenologia do
som, sao envolvidos no processo de interpretacdo estética, discursiva e cultural e nos

oferecem reflexdes a respeito da hiperdigitalizacdo de sonoridades neste subgénero.

5 A narrativa trap se baseia em repert6rios e dispositivos retdricos para comunicar seu conceito operacional, com
significados evasivos e representac@es figurativas que evoluem e mudam ao longo do tempo (HALL, 2019).
Abordamos essa narrativa na perspectiva de Ingrid Monson (1996) em seu discurso sobre ralacionalidades para
associar o trap a visdes afrofuturistas: “sdo as metaforas que colocam a linguagem no centro do universo
(MONSON, 1996, p. 209-210, traducdo nossa).
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Especificamente, identificamos as caracteristicas estilisticas com suas associa¢cdes a
perspectivas afrolégicas®, observando o idiomatismo representado por desempenhos
expressivos na medida em que estruturamos suas formas e padrdes determinantes

para a estetizacdo de assinaturas digitais na musica trap.

2.1 POETICAS CRIATIVAS NA MUSICA TRAP

Segundo Mcluhan (1996, p. 30), “a fungcao dos novos meios é de expandir os
campos e 0S grupos culturais, a troca etre eles e, contudo, aumentar os iveis de
percepcdo humana”. Na literatura especializada sobre o trap proposta por Hall
(2019)’, observamos a configuracdo de um esquema conceitual® e uma estética que
associa o carater estritamente digitalizado deste género musical a perspectivas
estético-culturais, tais como o afrofuturismo?®, o hip-hop e tradicdes de rimas africanas.
Isto revela que ha uma intensa relacdo entre praticas musicais de tradicdes e
projecdes inovadoras, ao considerar as reconfiguracdes do meio tecnoldgico.

A intrinseca relacdo entre tradicdo e inovacdo no campo da estética € objeto
de reflexdo do filésofo italiano Pareyson (1992), que destaca a relacdo de
interdependéncia entre esses conceitos, demonstrando como os atos de inovagao
nascem e se mantém como tradicdo em diferentes janelas temporais. Partimos deste
argumento para compreender o modo operacional através do qual o pensamento
criativo na era digital vem se estruturando. Isto €, entendemos que o discurso sobre
as relacdes entre tradicdo e inovagao no trap deve ser tratado como um esquema de

retroalimentagéo.

5Cf. LEWIS, 1996.

" Cf. HALL, 2019; LANGEJAN, 2020; NESBITT, s.d. BECKO, AMARAL, 2020.

8 0 esquema conceitual é gerado pela construgéo particular da realidade criada por nossas faculdades sensoriais
através do meio psico-corporal (CAPORALETTI, 2015, p. 237, tradugao nossa).

9 Narrativas afrofuturistas oferecem perspectivas transdisciplinares sobre raca, cultura e tecnologia de modo que
abrem espaco para novas ideias sobre politica e novas visdes sobre a vida negra (HALL, 2019 apud NELSON,
2000, p. 35, tradugdo nossa).
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Em virtude da relacdo entre tradicdo e inovacdo no trap, ampliamos as
dimensdes sociais, culturais e tecnolédgicas, de modo a elucidar o contexto no qual
artistas emergentes estao construindo novas sonoridades e narrativas historicas a
partir do conjunto de interacdes e representacdes no espectro sécio-cultural e
musical.

De todo modo, interpretamos o trap como um fendmeno culturalmente
significativo, orientado por modos particulares de estruturacdo e organizacdo do
pensamento musical que se constituem através da interagdo improvisacional de sons
digitalizados e induzidos por fendmenos sensorio-motores que liberam o sentido

dindmico de tempo e pulsacgéao.

Para afro-americano improvisadores o simbolismo sénico é frequentemente
construido com uma viséo em direcao a instrumentalidade social, bem como
a forma. Nova improvisacéo e estilos de composi¢do sé@o frequentemente
identificados com ideais de avanco racial e, mais importante, como respostas

resistivas a percepcdo de oposicdo a expressdo social negra e avanco
econdmico pelos dominantes da cultura americana branca (MONSON, 1996,
p. 94, traducdo nossa).

Em relacao a isto, um tipo de marcador sénico explorado neste subgénero trata
do cruzamento ritmico associado a fusdo de cantos e percusséao ioruba®, pois ambos
séo produzidos em camadas de padrdes entrelagcados e diferenciados.

O conjunto de especificidades sonoras trap toma emprestada uma variedade
de influéncias externas que se reconfiguram no ambiente digital, renovando a forma
e o0s aspectos fenomenoldgicos do som. Por exemplo, a relagéo de conversao de sinal
analégico X digital distorce o tempo musical e pode ser manipulada em seu favor.
Outra questédo relaciona-se a reorganizacao espacial dentro da producdo musical,
com uso de reverbs e delays filters, que alteram as duragdes dos eventos sonoros.
Por certo, conduzimos a definicdo do esquema conceitual e a sua estética da maneira
como percebemos e estruturamos o som e a realidade na contemporaneidade, ou
como um paradigma da realidade é padronizado!*.

Acreditamos que o estudo de fenGmenos musicais relativos a um conceito de
métrica e pulsacao dinamica instaura novas possibilidades epistemoldgicas. Trata-se

de uma natureza antropologica e social de um conjunto de repertorios, formas

10 cf. WATERMAN, 1990.
11 cf. CAPORALETTI, 2015, p. 233.
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percussivas, praticas e comportamentos de um devir cultural. Desse modo,
implementamos a compreensdo da Teoria das Musicas Audiotateis (TMA) — ou
Principio Audiotatil (PAT) — para explicar o conjunto de préticas criativas musicais

associadas a masica trap, identificando o médium cognitivo psicocorporeo e o

contexto do ambiente como indutor organico do fazer musical.

O PAT pode ser entdo compreendido como interface ativa e medium
cognitivo psicocorpéreo que, no seio de um quadro interpretativo
mediolégico, torna-se indutor de um modo de conhecimento e de
representacdo da musica, coerentemente com seus préprios pressupostos
organicos, e, por conseguinte, especifica um modelo noéticointrinsecamente
conexo a racionalidade especifica corporal, projetada — em um “fazer” — na
interacdo ativa com o contexto do ambiente (CAPORALETTI, 2018, p.08).

Exploramos ainda outro modo de conhecimento e de representacdo para
interpretar a musica feita na mediacao digital. Segundo Zumthor (1987), os meios

eletrbnicos sdo comparaveis a escrita por trés de seus aspectos:

1. Abolem a presenca de quem traz a voz, 2. Mas também saem do puro
presente cronol6gico, porque a voz que € transmitida € reiteravel,
indefinidamente, de modo idéntico, e 3. Pela sequéncia de manipulacéo que
0s sistemas de registros permitem hoje, os medias tendem a apagar as
referéncias espaciais da voz viva. O espaco em que se desenrola a voz
mediatizada torna-se ou pode se tornar um espaco artificialmente composto
(ZUMTHOR, 1987, p. 14).

No processo discursivo relacional trap (por mais que sua discursividade seja
fenomenoldgica), estdo implicadas a producdo de espacos artificiais e a criacdo de
sonoridades hiperdigitalizadas, demonstrando a maneira que ele molda e € moldado
por variadas praticas musicais de tradicdo com significados e subjetividades
humanas??.

Os fatores contextuais e socioculturais nos quais o subgénero musical trap se
insere refletem ndo s6 a maneira através da qual a masica tem sido comercializada,
produzida, adquirida e distribuida, mas comunicam também a maneira como diversos
artistas estdo desenvolvendo modos particulares de criagcdo musical. Assim,

observamos uma linha temporal no desenvolvimento da estética trap, constituida por

12 Cf. MONSON, 1996, p. 210.
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associacfes que apontam os primeiros indicios sonoros desse subgénero como um
desdobramento do movimento hip-hop.

As complexidades sonoras contidas nesses dois géneros musicais S&o
inicialmente conduzidas na abordagem de Hall (1998), que descreve como as
experiéncias artisticas formam um sentimento de identidade no sujeito moderno. O
autor define um duplo movimento de contencéo e resisténcia que trata o fendébmeno
musical nas culturas globais ndo apenas como um subproduto da mercantilizacao
capitalista, tampouco apenas como uma ferramenta de resisténcia social, mas sim da
sintaxe de ambos os processos (HALL, 1998).

Semelhantemente, Douglas e Isherwood (2004) consideram os bens de
consumo como elementos culturais expressivos que definem um processo ligado as
escolhas, que séo carregadas de significados sociais; em outras palavras, significa
gue a cultura popular s6 existe em prol de um consumo expressivo (DOUGLAS;
ISHERWOOD, 2004 apud BECKO; AMARAL, 2020).

O hip-hop, por exemplo, ilustra fielmente as relacées entre a mercantilizac&o
capitalista, ao mesmo tempo em que descreve os modos particulares de construcao
e redefinicdo de identidades desde 1970, sobretudo indicando o momento de
apropriagcdo das musicalidades negras no contexto da cultura popular. As duas formas
musicais mais representativas do movimento de contracultura dos anos de 1960 e

1970 foram o rock e o reggae, que definem categoricamente essa realidade.

Enquanto o rock n’roll continua informalmente sendo identificado na cena da
musical internacional como uma musica “para os brancos”, o reggae e o
rastafarismo conquista alegremente a sensibilidade e os coracBes de
geracdes sucessivas de populagcbes negras no mundo todo. Em todos os
casos estes dois ritmos encontram-se inseridos em novos ambientes sociais
em que eles respondem a outras necessidades (BAMBA, 2007, p. 02).

As raizes historicas do hip-hop estdo relacionadas as praticas criativas
tradicionais — ao canto falado do MC, a arte oratéria dos griots'3, além das tradicdes
de rimas africanas que consequentemente resultaram na criagdo de figuras como o
DJ. A cultura do MC representa um longo processo de dominagdo musical na cultura

midiatica, sendo o género mais consumido na cultura popular (HALL, 2019).

130s griots sdo os guardides da palavra na cultura africana ocidental, responséveis por transmitir os mitos, técnicas
e tradices de geracdo para geracdo. Em partes da Africa Ocidental, alguém que transmite a historia de sua
sociedade, especialmente por meio de historias, poemas e musicas.
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Em sintese, observamos um reconhecimento de influéncias sonoras, histéricas
e étnicas de culturas africanas nas tendéncias musicais que demonstram ndo s6 um
fortalecimento de identidades culturais anteriormente esquecidas, mas que também
comunicam um sistema de representacgao cultural situado dentro e fora do continente
africano (BAMBA, 2007).

A identificacdo dessas influéncias musicais relativas as diasporas africanas
fornece uma pluralidade de narrativas em didlogo com o passado, presente e futuro
e resulta ndo so6 na hibridizacdo de géneros musicais mediante o uso de tecnologias,
mas também na complexidade do material musical que assimila e reformula préaticas
culturais de tradicéo.

Consideramos, portanto, as praticas musicais como ponto de convergéncia
entre as manifestagdes culturais na perspectiva global, pois séo as expressoes de
musicalidades afrodiaspéricas as que mais se expandem na esfera midiatica desde o
hip-hop, além da relagdo de dependéncia as tecnologias eletrénicas — toca-discos,
mixers, samplers e drummachine — para sua producédo e propagacao efetiva.

N&o €é por acaso que 0 género ndo somente foi, mas continua sendo, pelo viés
trap, uma saida criativa através da qual as comunidades da diaspora africana
passaram a expressar suas realidades. E também por ela que novos modelos de
producdo, consumo e tradicdes musicais sdo continuamente redescobertas, dando

lugar a inovacgdes sbnicas diversas.

E por meio de atos de inovacdo que as tradicdes ndo apenas nascem, mas
também se mantém. Continuar sem inovar € apenas copiar e repetir, e inovar
sem continuar muitas vezes significa construir na areia e sonhar acordado no
vazio (PAREYSON, 1992, p. 39).

Desse modo, compreendemos o hip-hop e o trap como experiéncias musicais
qgue permitem, no plano tedrico, repensar a logica que sustenta a construcdo das
culturas na pds-modernidade (BAMBA, 2007). Os artistas desses géneros musicais
articulam suas identidades de maneira subversiva, fluindo entre autenticidade e
comercializagao, “usando o informal para informar o formal” (HESS, 2005, p. 298 apud
HALL, 2019, p. 30, traducado nossa).

O trap como estética dominante no contexto da midia popular se diferencia do
hip-hop ao incorporar uma série de interpretacdes alternativas do mundo da cultura,

baseando-se em criagcdes ou rimas retdricas para comunicar seu conceito artistico.
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Trata-se da profundidade de narrativas que sdo representadas pela adocdo de
personas irreais, das incorporacdes de mundos ficticios e combinac¢des fonoldgicas
gue demonstram ndo s6 uma remodelagem da estética rap, mas também determinam
um novo carater critico, uma vez que o trap € comumente “visto como apolitico, mas
em sua performance irbnica da negritude em uma sociedade pos-racializada,
mergulha na negritude de maneira que mina a ideologia pds-raca sem abordar
diretamente ela” ( HALL, 2019, p. 41, traducéo nossa).

Tais narrativas sdo potencializadas por dispositivos tecnoldgicos; neste caso,
em especifico a correcao de pitch, que insere no processo de constru¢cao musical uma
dimensdo oral, caracterizada por interpretagcdes fonoldgicas, na qual artistas
combinam sons e palavras, criando paradoxos, personas € novos significados,
aumentando as possibilidades de representacdes no mundo da cultura.

Em relacdo ao tipo de estratégia composicional explorada pelos artistas,
observamos a principal intencdo diante dos avancgos tecnoldgicos: a de extrair
sonoridades completamente novas. Portanto, ha um modo particular de construcéo
musical, que estd muito mais ligada aos avancos estéticos e se relaciona
principalmente com o abandono das origens analdgicas. Por consequéncia, tratamos
as inovacdes do fendbmeno musical em plena atividade pela possibilidade de

construcdo sonora estritamente digital.

2.2 INOVACOES TRAP: A HIPERDIGITALIZACAO DE SONORIDADES
RELATIVAS AS DIASPORAS AFRICANAS

Como subgénero musical mais recente de uma linha de tradicbes musicais
relacionadas as diasporas africanas, o trap se associa a contextos afrofuturistas na
medida em que novos artistas desenvolvem suas narrativas sob visdes alternativas
do mundo'*. De fato, hd uma emersdo de novos musicos que comunicam suas

expressividades através da construcdo de histérias baseadas na distingdo entre o

14 Cf. HALL, 2019, p. 07.
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mundo real e o irreal. Com isso, ampliam-se as possibilidades dos discursos
afrofuturistas na pos-modernidade, com uma variedade de abordagens artisticas que
englobam autociéncia, ceticismo, ironia e rejeicédo de ideologias hegemonicas?®®.
Além do mais, a maneira singular de construcdo lirica deste subgénero musical
é fortemente potencializada pelo recurso tecnoldgico, de modo a intensificar as
narrativas distopicas e figurativas. Como exemplo, tem-se tipos de modificacdes
vocais que alteram de forma abrupta a tonalidade vocal, dando a ela um carater
extremamente mecanico, ao passo em que ampliam as diversas representacdes das
identidades e se engajam liricamente nos dialogos que as informam (HALL, 2019).
Esta projecdo sonora detectada pelo uso do autotunel® configura um efeito
estético bastante caracteristico no trap, incorporado na criacdo de contextos
imagindrios e teatrais. O uso excessivo dessa ferramenta de processamento vocal
contempla a “eletro-mediatizacd0” da voz humana em uma espécie de pos-

humanismo:

A mecanizacao da voz e desencarnagao da voz através de processamento
vocal desassociam sonoramente o artista das designac¢des de papéis sociais
humanos atribuidos. O processo de robotizagdo é um exemplo primordial de
conceptechnic. Este termo trata justamente sobre a conceptualizacdo de
objetos e 0 uso criativo das tecnologias que servem a um novo propdsito
(HALL, 2019, p. 38, traducéo nossa).

Por esse viés, conduzimos as expressividades mecanizadas a beira do pos-
humanismo (WEHELIYE, 2002, p. 32 apud HALL, 2019, p. 17) como um trago
marcante de potencial estético, isto €, como uma assinatura digital especifica do trap,
articulada pelo sujeito-artista que, por vezes, se perde no desejo ou no desejo que
esta faltando um suijeito fixol’.

O trap como o conjunto de interagbes musicais e culturais se relaciona
diretamente com tradicbes musicais da didspora africana, no entanto, busca

remodelar formas e normas musicais na cultura pés-moderna, a fim de expressar seu

15 Cf. HALL, 2019, p.04.

16 O autotune é uma ferramenta digital projetada para corrigir pitch’ de forma fluida e ndo detectada. A
configuracdo de mudanca de tom para 0 milissegundos faz com que ele seja abruptamente sucedido para a nota
prescrita, adquirindo um tom distinto e meio buzz’ no processo (HALL, 2019, p. 38, traducdo nossa).

17Cf. DELEUZE, GUATTARI, 1983, p.26 apud HALL, 2019, p.39.
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carater inovador. Composto por empréstimos intraculturais e interculturais'®, o
subgénero tratado se distingue a partir do uso da mediacao opaca.

Adiante, buscamos identificar outros elementos inovadores com potencial
estético, criando hipdteses acerca do modo pelo qual criadores da musica se
apropriam de recursos digitais para desenvolver sonoridades e espagos complexos,
entendendo a mediacdo digital como um dos estimulos principais para o
desenvolvimento de novas sonoridades.

Um dos marcadores s6nicos da estética trap é a reorganizacdo espacial, usada
por vezes para demarcar ambientes ficticios e subverter padrdes e normas musicais
comerciais. Tais manipulacdes sao criadas atraves de ferramentas de processamento
digital como reverbs, delays e filters, que sdo combinadas de modo detectavel e
opaco'®, como é o caso do autotune, definido anteriormente como uma assinatura
digital.

Desenvolvido inicialmente no sul dos Estados Unidos (Dirty Soulth), o trap
sintetiza um conjunto de caracteristicas musicais advindas de tradicbes orais como
parte do seu conceito operacional. Veremos adiante algumas das caracteristicas da
musicalidade negra, a fim de assinalar a maneira inusitada através da qual sao
reconfiguradas.

Para isso, vinculamos as caracteristicas particulares da musicalidade negra
tratadas por Olly Wilson em “Black Music as An Art Perform” (1983) as qualidades
estéticas desenvolvidas na musica trap. No primeiro topico sobre as caracteristicas
da sonoridade negra, Wilson (1983) discorre sobre a organizagao ritmica, afirmando
ser baseada no principio de contraste métrico e implicito: “ha uma tendéncia em criar
estruturas musicais em que ha um embate ritmico, ritmo cruzado ou ambiguidade
métrica" (WILSON, 1983, p. 04, traducdo nossa).

Essa disposicéo ritmica é refletida na estética trap de modo bem latente, ao
passo que identificamos na constru¢cdo métrica contextos de subdivisdes variadas,
por exemplo, um compasso simples (2/4) contra 3 notas por batidas. Isto significa
dizer que as rimas podem ser divididas em tercinas, sextinas e assim por diante,

dentro de uma batida de compasso simples.

18Cf. MONSON, 1996.

19 Mediagio opaca e transparente envolve novas qualidades perceptivas do material digital. Opaco obriga o
ouvinte a perceber o som modificado digitalmente e, portanto, a distingui-lo (BROVIG-HANSSEN,
DANIELSEN, 2016).
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No segundo caso, h4 uma tendéncia em abordar o canto ou o tocar de
instrumentos percussivos de uma maneira expressiva entre acentos fortes e fracos,
indicando uma aptiddo a deslocamentos de pulso, de maneira completamente
dindmica e vinculada as expressividades corporificadas.

Essa abordagem no contexto da midia digital reconfigura o processo de criagdo
de modo complexo, ao incluir tipos de interacdo maquinicas para extrair novos ritmos,
além de impulsionar uma rima orgéanica e independente dos efeitos, que sao alocados
no arranjo percussivo da batida.

Em terceiro, formas antifonas ou de chamada e resposta existem em varios
niveis diferentes: alternancia de vozes, repeticbes progressivas e alternadas?. A
repeticdo do material gravado pode oferecer novas relagdes temporais na medida em
que “aperta” o sulco, criando mudangas da métrica implicita que empurram e puxam
a experiéncia temporal do performer?.,

Outra caracteristica antifona intensificada pelo meio implica na interagéo entre
0s materiais sonoros conduzidos, minimamente de forma diacrdnica, o que pode gerar
um conflito do pulso regido no nivel microdinanimico.

O quarto caso se refere a alta densidade (dinamica) de eventos musicais
dentro de um periodo de tempo relativamente curto. Aqui, relacionamos o
“preenchimento espectral” disposto na construcdo de sonoridades “metalicas”, isto €,
rigorosamente digitais em que séo construidas as linhas de graves, tempo de
decaimento prolongado do kick e o brilho dos synths, “obrigando” o ouvinte a lidar
com elas.

No quinto caso, temos sonoridades contrastantes com “tendéncia heterogénea
do som ideal”, por exemplo, o uso da fala como gestos sonoros. Ha uma profuséo de
expressividades musicais ligadas a fala que sdo usadas especialmente para enfatizar
gestos sonoros a base da construgcao métrica.

Por ultimo, hd uma tendéncia de incorporar o movimento fisico do corpo a parte
do processo de criacdo musical, fortalecendo a ideia de que dispositivos criativos
expandem as possibilidades humanas, de modo intrinseco ao seu ambiente e suas
acOes corporais, dada a condi¢cao de projecao das a¢des do sujeito pela criagdo dos

meios de gravagao.

20 |bidem.
21 cf, BROVIG-HANSSEN; DANIELSEN, 2016, p. 27.
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Por consequéncia, o trap evoca uma série de significados musicais afrolégicos
gue simbolizam, juntos, a propagacdo e a emancipacdo de préaticas musicais
passadas e inovadoras para transmitir seu esquema conceitual.

Assim, as experiéncias musicais no trap consolidam um resultado estético
expressivo e consistente, ao mesmo tempo em que evidenciam uma hibridizacéo de
géneros musicais devido ao aporte das midias globais, demonstrando que o
subgénero retratado “prova ser mais do que uma moda passageira, pois faz sua
marca sonica em géneros populares de todo o mundo” (HALL, 2019, p. 02, traducao

nossa).

2.3 INCORPORACOES ESTETICAS DO TRAP NO CENARIO BRASILEIRO

O trap no cenério brasileiro se desenvolve a partir da incorporacdo de
sonoridades previamente definidas na estética americana. Sendo assim, assumimos,
em um primeiro momento, o subgénero como uma apropriacao estética que, no seu
desenvolvimento continuado, resulta em um produto completamente hibrido no
cenario nacional.

O impacto das evolugdes tecnolégicas na industria fonografica ocasionou
diversas transformacdes aos aspectos do produto musical; dentre elas, damos énfase
ao maior acesso as plataformas digitais de producdo e reproducdo musical, que
oferecem novas perspectivas de criacao e escuta musical. Com isso, observamos a
emergéncia de novos artistas que se orientam a partir de ferramentas digitais,
extraindo sonoridades cada vez mais originais e miscigenadas.

O desenvolvimento da estética trap no Brasil se assemelha as origens do funk,
sendo uma nova forma de representacédo musical que mescla sonoridades e géneros
musicais, bem como reflete a profundidade de possibilidades oferecidas pelo aporte

digital.

A primeira incursdo brasileira no funk, como uma primeira forma de
apropriacéo criativa, que resulta num produto obviamente hibrido: musicas
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americanas tocadas em versdes instrumentais com refrées gritados pelo
publico dos bailes em portugués (SA, 2009, p. 06).

A cena trap em territério nacional vem ocupando o ranking de musicas mais
consumidas nas plataformas de streaming. Nomes como Raffa Moreira, Recaydmaob,
Matué e Baco Exu do Blues, entre tantos outros, demarcam a trajetoria deste género
em duas instancias: do trap underground ao trap comercial.

Os principais centros desse movimento estdo localizados em diferentes
estados do Brasil, como S&o Paulo, Espirito Santo, Bahia e Ceara. Apesar da
distancia geogréfica, todos estes estados tém algo em comum: a preocupacdo em
extrair sonoridades originais caracterizadas pelo registro sonoro hiperdigitalizado.

Embora se trate de uma vertente do rap, o trap vem se diferenciando pela
hibridizacéo de sonoridades e estilos musicais de tal maneira que abrange diferentes
contextos da experiéncia musical na era digital. O modo como novos artistas articulam
suas identidades representa, de certa forma, um tipo de estratégia abertamente
assumida como uma maneira de se manter e permear na cultura da musica popular.
Além do mais, o processo de construcdo musical se assemelha a praticas passadas
e, por isso, reflete modelos de constituicAo musical baseadas na experimentacao
organica.

Foi em 2015 e 2016 que o trap comecgou a crescer no cenario brasileiro e hoje

€ considerado um dos géneros musicais que mais se difunde nas plataformas digitais.

Dados do Spotify, revelam que de 2016 a 2019 o consumo de trap no Brasil
cresceu 61% ao ano. Os mais ouvidos por aqui sdo o cearense Matué, o
grupo paulista RecaydMob, o também paulista Raffa Moreira e 0 mineiro
Sidoka. Mas o estilo vem sendo amplamente explorado no pais. Ebony, FBC,
Djonga, GaguiTatoo, Fabio Brazza, Baco do Exu Blues, Clara lima, Karol de
Souza, CoyoteBeatz e DV tribo e até Anitta (teve influéncias do género na
cancdo BANG e colaborou em feats com Swae Lee) tem trabalhos no género
musical (FONSECA, 2020).

A fim de coletar resultados musicais, examinamos dois casos da experiéncia

musical: a producdo musical "Bala Fini* (2022), de Coyote Beatz?? na voz do rapper

22Coyote Beatz é Paulo Alexandre Almeida Santos, beatmaker e produtor musical brasileiro. O artista colaborou
com grandes nomes da cena rap como Emicida, FBC, Sidoka, Clara Lima, Djonga e entre outros.


https://open.spotify.com/search
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mineiro Djonga,?® e Yunk Vino ft. Sidoka, “30 dias” (2020), na producédo de Nagalli,
Lotto e Wey. Observamos as distintas assinaturas da mediacao digital que contribuem
significativamente para a estética da musica popular na contemporaneidade. Isto €,
considerando efeitos do processamento de sinal digital como delays, reverbs, MIDI,
digital sampling, siléncio digital, sequenciadores, autotuneetc - formas

exclusivamente digitais de manipulacdo sonora usadas com potencial estético.

Z3Djonga ¢ apelido de Gustavo Pereira Marques, rapper brasileiro considerado um dos mais influentes do rap
nacional na atualidade e um dos expoentes do género trap. O artista se destaca pelas liricas afiadas, marginalizadas
e agressivas, com fortes tendéncias a criticas sociais.
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3 CAPITULO 2 — ASSINATURAS DIGITAIS E GROOVEMAS

3.1 MUSICA E MEDIACAO DIGITAL

Ao final do século XX e inicio do século XXI, péde ser vista uma fenomenologia
de um devir cultural, um momento de exploracdo de novos espacos-tempos, de
estimulos e manifestagbes corporais que nos rodeiam. Nesse sentido, devemos
considerar a criacdo de novos ambientes de producdo e analise musical para
examinar alguns dos deslocamentos das func¢des instauradoras do artista, bem como
da simultaneidade ontologica que o constitui — da experiéncia perceptiva como
material de referéncia, seus aspectos conceituais e metodoldgicos.

O contexto das midias digitais inaugura, segundo Danielsen & Maaso (2019),
novas possibilidades de construcdo musical dentro dos aspectos do sinal digital,
fazendo com que o processo de gravacgao por tras da musica condicione ndo somente
uma remodelagem dos modos de criagcdo, mas também um novo quadro da
percepcédo humana?.

Trata-se da importacdo de novos conceitos e métodos aduzidos na passagem
das redes fisicas para as digitalizadas. A musica, por exemplo, em seu estado de
desmaterializacdo, instaura uma relacao de perda do material fisico relacionado as
reivindicacfes dos papéis das midias individuais, como a TV, o radio, os aparelhos
de som, etc.

Esse contexto da abertura para uma profusdo de experiéncias estéticas,
criando novos ambientes de exploracao artistica e tendéncias estilisticas embasadas
em uma fenomenologia da fruicdo: “é através da ressignificacdo dos estimulos e
elementos que nos rodeiam que as propostas artisticas se configuram” (BARROS,
2016, p. 856). No entanto, para Kittler (1999), essa condi¢cdo implica na perda de
significado sobre o conceito de meio, ao passo que tecnologias digitais se convergem

através de redes de fibras dpticas.

24 Cf. DANIELSEN, ARNT MAASO, 2009, p. 128.
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A digitalizacdo geral de canais e informacdo apaga as diferencas entre as midias
individuais. Som e imagem, voz e texto sdo reduzidos aos efeitos da superficie e,
conhecido pelos consumidores como interface, qualquer meio pode ser traduzido para
qualquer outro (KITTLER, 1999, p. 1-2, tradugdo nossa).

Em termos de linguagem musical, tal processo de converséo possibilitou um
aprimoramento geral do desempenho expressivo, de modo que produtores musicais
passaram a ter mais controle para alterar e manipular qualquer aspecto do som, com
o simples girar de um bot&o. Esse tipo de exploracdo proporcionou aos criadores da
musica novas paletas composicionais, além de propiciar um novo senso de tempo e
espaco ao imitar ambientes espaciais melhores do que antes, reconfigurando, por
exemplo, novas formas de arranjo musical.

No que diz respeito a diferenca entre gravacdo analdgica e gravacao digital, a
distincdo entre essas duas formas de mediacdo tecnoldgicas se refere a dois
aspectos: 1) ao signo-referente, a gravagéo analogica € um indice do préprio material,
0 que quer dizer que ha uma relacao fisica direta com expressividades corporais,
enquanto 2) a condicao digital trata da constituicdo simbdlica do material musical
porque a relacdo € de conversao (ROTHENBUHLER et al., 1997), como em sons
sintetizados criados através de protocolos MIDI.

A nocao de tempo musical, por sua vez, é distorcida no processo de conversao
de sinal, pois este € gravado no ambiente fisico, em seguida convertido para estacoes
de trabalho (DAWS) e depois copiado e manipulado em novas renderiza¢cdes geradas
por maquinas. Dessa maneira, as estacdes de trabalho de 4udio digital permitiram o
controle e a manipulacdo temporal em nivel microtemporal, gerando impressdes
exageradas de expressividades ritmicas advindas, sobretudo, das combinacdes entre
tecnologias antigas e novas.

Tratamos ndo somente do momento em que se torna possivel “audio-grafar”
em fonogramas os vestigios do corpo®® — que, em decorréncia das transformacoes

tecnoldgicas, favoreceram a remodelagem da percepcdo humana associada a seu

25 Momento em que voltamos a “enxergar” os vestigios da preparagio do ato criativo em tempo real, percebemos
o despertar do musico ora identificado como atuante, seja chordo, misico popular, jazzista, jazzeiro, improvisador.
Ele ou ela encontra-se nessa sua emancipagéo ao “autografar” (no sentido deste termo em Nelson Goodman (1998)
sua expressdo musical em fonogramas, tornando ndo mais visiveis, mas audiveis tais vestigios de um corpo ao
mesmo tempo cultural, artistico e tecnicamente emancipado em relagdo as tecnologias da teoria musical, dos
modos expressivos candnicos de um determinado instrumento musical etc. (ARAUJO COSTA, KORMAN, 2020
p. 09).
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contexto ambiental —, mas também da constituicdo digitalizada de novas sonoridades,
essa que vem afetando significativamente a estética da musica popular desde 1980
(DANIELSEN, 2016).

A era de gravacOes diretamente de performances musicais ao vivo bem
elencadas, por exemplo, pelas producgdes do jazz, introduz a possibilidade de registrar
tipos de expressividades musicais de aspectos nédo sintaticos. Como exemplo, temos
o tempo, fraseado, a sonoridade e os gestos, desde a criacdo do fonografo, o que
viabiliza identificar a transmissao de dialogos interculturais.

Entretanto, essa forma particular de execugcdo musical informa uma
caracteristica comum: “a musica era sempre executada por musicos localizados em
um lugar especifico, e se desdobrava organicamente ao longo do tempo”
(DANIELSEN, 2016, p. 140). Isto quer dizer que havia uma norma, uma coeréncia
“espacgo-temporal”, aplicada a performance ao vivo que restringia as aplicacbes mais

criativas ao fonografo, servindo apenas como um meio de documentacdo sonora.

Embora a possibilidade de manipular o tempo e o espaco na reproducéo da
musica existisse desde o nascimento do meio de gravacéo, foi somente
através do gravador de fita magnética e da invencao do multitracking que ele
se tornou verdadeiramente viavel. O gravador de fita magnética trouxe uma
nova era esquizofénica, gracas as suas dramaticas novas possibilidades
para a disjuncéo espacial e temporal entre o som e suas fontes (DANIELSEN,
2016, p. 140).

As novas aplicagbes potencializadas pela mediagéo digital reestabelecem as
condicdes da esquizofénia?® e revelam, segundo Danielsen (2016), trés relevantes
épocas musicais: a mecanica, a magneética e a digital. Nesse sentido, a nova era
esquizofénica determinada pela invengdo do gravador de fita magnética permitiu a
gravacao em varias tomadas separadamente, adotando o meio fonografico como uma
ferramenta criativa que possibilita a manipulacdo e o tratamento individual das tracks
gravadas em uma performance musical.

Tais reconfiguracdes das experiéncias estéticas no ambito digital recriam o
ambiente em que essas instanciam sdo codificadas e intensificam o desempenho
expressivo, fazendo surgir novas maneiras de se criar contextos de performances,

além de um novo modelo de atuacdo musical (IAZZETTA, 2019).

28Esquizofonia se refere & distingdo dada por Murray Schafer entre sons originais e sons reproduzidos
(DANIELSEN, 2016).
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Com a gravacdo em tempo real da performance musical convertida
digitalmente, as discrepancias temporais criadas pelo uso recorrente de edicdo e
manipulacdo do som e o0 uso regular de sintetizadores, sdo gerados significados
musicais mais complexos, por consequéncia da auséncia de ruido e distorcdo?’,
revelando potencial estético e reconduzindo a questdo maquina versus humano.

Vejamos o exemplo musical em “Kiss” do artista Prince como prova de que
maquinas podem criar grooves, sendo assim “uma cangado que demonstra os
prazeres de uma maquina que groova, isto €, maquina que cria novas dinamicas
convincentes, ajustando as capacidades aos seus limites, modificando o som e o
tempo da musica no micronivel” (DANIELSEN, 2016, 134-135, traducdo nossa).
Assim, torna-se mais dificil distinguir a musica produzida por maquinas e a musica
feita por seres humanos.

Antes da tecnologia digital, a maquina soava de forma mecéanica (ou dura)
sonoramente e ritmicamente, com auséncias de variacdes de intensidade e timbre,
dando a sensacao de rigidez. Por consequéncia, “a tecnologia digital ajudou a
humanizar a maquina e encorajou os seres humanos a se fundirem com ela”
(DANIELSEN, 2016, p. 143-146, tradugdo nossa). Esse tipo de desenvolvimento
resulta em uma hiper-preciséo temporal, em conjunto com um “realismo” sonoro que
define, por sua vez, uma estética groovémica ja na década de 1980 (DANIELSEN,
2016).

Desse modo, concentramos-nos em identificar, dentro do repertério
digitalizado, propriedades sonoras e contextos musicais que apontam para as
reconfiguracdes do material musical em varios ambitos. Nesse aspecto, citamos
especificamente o fato de que a midia digital reestabelece qualidades auditivas
envolvidas no processo de gravacao, producao e reproducao anteriores aos moldes
analégicos.

Consideramos a nocao particular de Negus (1999) sobre as “culturas de
género” para entender, dentro do contexto da musica global, a maneira
completamente nova pela qual alguns artistas vém se apropriando criativamente das
tecnologias digitais, 0 que evidencia uma forma de transmissao cultural totalmente
desmaterializada, provando uma “dilatacéo e densificacdo dos potenciais imaginarios
e sensiveis” (PLAZA, 2003, p. 16).

27Cf. DANIELSEN, 2016, p. 134-135.
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A criacdo das categorias de estilos musicais influencia o modo pelo qual o
publico vem consumindo, percebendo e se apropriando de sonoridades digitalizadas,
como uma poética intrinseca as experiéncias perceptivas.

Em decorréncia disso, observamos uma maior intencdo em registrar
assinaturas sonoras auténticas e hibridas, como exemplificado no contexto da musica
trap, em que artistas se concentram principalmente na possibilidade de extrair
sonoridades essencialmente novas. Isso significa que ha um desejo entre os artistas
emergentes de demarcar uma sonoridade Unica e especifica a cada inovagao dentro
da cultura de género musical.

A exploracdo dessas assinaturas digitais tem sido uma renovacdao da
linguagem experimental desde 1990, década caracterizada pela hibridizacdo de
estilos e géneros musicais na musica popular, como na dance music e no synth-pop.
O trap, por consequéncia, vem se consagrando na industria fonografica
contemporénea atraves da justaposicdo de assinaturas digitais e dos empréstimos
culturais passados.

De acordo com os modos pelos quais a mediacdo tecnologica vem sendo
usada, atentamo-nos a identificar as circunstancias que tornam a escuta musical
gradualmente mais opaca, de maneira que “obriga” o ouvinte a perceber certos efeitos
sonoros?®, na medida em que sdo recondicionadas as qualidades auditivas
concernentes a percepc¢ado humana.

Por esta raz&o, vinculamos o conceito desenvolvido por Hanssen e Danielsen
(2010; 2013), baseado na concepcédo de Marin (1971; 1992)%°, para compreender
duas distintas categorias experienciais: a mediacdo opaca e a mediacao transparente.
No caso da mediacao transparente, lidamos com esquemas de desvio de foco ou da
ocultacdo de assinaturas sonoras para deixar invisivel o traco da mediagdo digital,
como foi o caso do uso de corre¢bes de pitch no inicio do ano de 1997. Em
contrapartida, este caso ganha maior notoriedade no momento em que é utilizado de
maneira mais evidente pela indlstria da musica popular em 1998, configurando o

tipo de mediacao opaca.

28 Se o ideal de producdo for a mediagdo opaca, entdo a tecnologia sera usada de maneira que obrigue o ouvinte a
contar com ela. (BROVIG-HANSSEN, DANIELSEN, 2016, p. 05).

29 Cf. BROVIG-HANSSEN e DANIELSEN, 2016.

30 O dispositivo autotune passou a ser comercializado pela Antares Audio Technology em 1997 e logo a indUstria
da masica popular se apropriou desta ferramenta promovendo corre¢Bes de afinacdes vocais, entretanto, 0 uso
dessa tecnologia foi encoberto por um longo periodo até 1998, com o lancamento de “Believe” da cantora Cher.
O que define, portanto, o carater transparente € o modo imperceptivel ou pouco perceptivel dessas manipulacdes
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Em suma, nosso interesse consiste em evidenciar 0 que esta em jogo, isto &,
a forma como a tecnologia é experimentada, entendendo duas classes divergentes
da experiéncia estética, nas quais ha tanto o registro de sonoridades
hiperdigitalizadas quanto o modo como elas podem ser percebidas pelo ouvinte.

Marin ilustra as condi¢des de transparéncia e opacidade com a metafora de
uma vidraca: uma vidraca limpa através da qual olhamos a paisagem além
esta presente e ausente — esta l4, mas nao é nosso foco de atencéo; nds o
percebemos como transparente. Se houver arranhGes ou borrdes ou
manchas, no entanto, nossa atencéo sera desviada para a propria vidraca, e
ndo para a paisagem externa. Dessa forma, se o ideal de producéo de
alguém é a mediacdo transparente, entdo a tecnologia serd usada de
maneira que permita ao ouvinte ignora-la. Se o ideal de produc¢éo de alguém
€ a mediacdo opaca, entdo a tecnologia sera usada de uma maneira que
obrigue o ouvinte a contar com ela (MARIN 1991, p. 57 apud BROVIG-
HANSSEN, DANIELSEN, 2016, p. 5, tradu¢&o nossa).

Em decorréncia desses fatores significativos de mudanca na vida humana,
conduzimos uma abordagem global acerca das emergéncias estéticas musicais no
periodo eletroeletrénico, a fim de compreender a maneira como artistas da atualidade

vém experimentando novas tecnologias digitais.

3.2 GROOVE E AUDIOTATILIDADE

A musicologia audiotatil tem interpretado, nos ultimos trinta anos, dados e
sistemas musicais sob uma perspectiva positivista, induzindo uma nocao estético-
antropoldgica apoiada em uma “corporeidade que cria e induz a cogni¢éo, e que faz
0 mundo observar e sentir com sua proépria forma, configurando sistemas de valores
completamente especificos em relacdo a tradicdo de arte e escrita ocidental”
(CAPORALETTI, 2014, p. 08, traducdo nossa).

digitais enquanto que o opaco obriga o ouvinte a distingui-las. (BROVIG-HANSSEN e DANIELSEN, 2016).



37

De fato, a mediacdo tecnoldgica impulsiona a reaproximacdo corporea de
aspecto sensorio-motor, ligada a “liberacdo do sentido do tempo e da pulsagao de
vinculos exossomaticos” (CAPORALETTI, 2018, p. 08, tradu¢do nossa), ao momento
da criacdo do fonografo, permitindo codificar os desempenhos expressivos. Assim,
assumimos o material ritmico como uma das principais caracteristicas de mudancgas
dentro do quadro perceptivo, no qual as figuracdes especificas dos sujeitos e sua
natureza extemporanea®! resultam em parametros temporais variaveis e amplamente
mais dinamicos.

A perspectiva audiotatil em uma abordagem expandida sobre o ritmo trata as
inflexdes expressivas de valores estéticos como pertinentes nos estilos do rock, funk,
r&b, hip-hop, (CAPORALETTI, 2014). No entanto, tal perspectiva nao se limita a
classificacdo de géneros e estilos musicais, uma vez que é superior a estas
designacdes e contempla diferentes sonoridades e praticas musicais emergentes,
englobando uma ideia de etno-estética baseada no principio audiotatil.

Sendo assim, a teoria das musicas audiotateis considera dois niveis de analise
musicologica para explorar com profundidade o material sonoro, no contexto da
mediacdo tecnoldgica (que abordaremos nos capitulos posteriores). O nivel
macroestrutural trata o fenbmeno musical na sua superficie, pois identifica a grade
métrica e o tipo de organizacdo estrutural dentro dos modelos da teoria musical
tradicional, enquanto o grau microestrutural possibilita uma abordagem mais
complexa do produto musical (em nivel sintatico), na qual aparecem inducdes
corporais de natureza extemporanea.

Com isso, abordaremos com mais especificidade o fenbmeno groovémico de
comportamento digitalizado, inerente ao percurso antropoldgico e cultural do ritmico
musical. Em colaboracdo, Schuller (1989)%? expde uma nova direcdo da perceptiva
do groove, tratando-o ndo mais apenas como o resultado do equilibrio ritmico, mas
induzido também pelo desenvolvimento interno do som e suas relacdes sequenciais
gue envolvem tipos de interagdes maquinicas.

Dessa forma, buscamos analisar tipos de inducdes psicossomaticas
potencializadas no contexto da mediagdo digital, observando a emergéncia de

elementos groovémicos em niveis microtemporais indissociaveis a sucessao de

31C.f. CAPORALETTI, 2014, p. 11.
32Cf: CAPORALETTI, 2014, p. 46.
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ataques e intensidades referentes a forca energizada como elementos que séo téao
importantes quanto a duracéo para a constru¢do do balanco ritmico.

Além disso, hd uma justaposicdo de elementos ritmicos altamente
quantizados®3, conectados a dimensé&o haptica gestual do performer. Nesse sentido,
ha uma interacdo em tempo real entre performer e dispositivos criativos, que
estabelece novas qualidades sonoras. Reportamos a criacdo de sonoridades de
referéncia virtual e real, sobretudo como partes integrantes do que Danielsen e
Hanssen (2016) chamaram de assinaturas digitais.

Portanto, compreendemos o elemento groovémico pela reconfiguracdo dos
ambientes de producédo sonora, considerando tanto suas particularidades induzidas
pelo ambiente organico quanto a sobreposicao de camadas ritmicas pertencentes ao
envelope sonoro, bem como os componentes fundamentais do som que implicam em
um “sincretismo sintatico capaz de garantir a consequente correlagdo dos momentos
formais regulares, ambos no sentido de digitalizar a frente e atras do tempo
metronémico” (CAPORALETTI, 2014, p. 59, traducéo nossa).

O resultado séo as estruturas microrritmicas definidas através da difusdo de
elementos sonoros e do espacgo dado entre eles, caracterizando o que interpretamos
como o efeito estético groovémico com interagdo ainda mais idiomatica, dada a
“transmissao de expressividades musicais desarmadas em detrimento de estruturas
ritmicas subjacentes” (DANIELSEN, 2010, p. 52, traducéo nossa).

O estudo da musica no contexto digital reconfigura os modos de composi¢ao
e cria novos efeitos estéticos e, nesse caso, referimo-nos essencialmente aos efeitos
correspondentes as pequenas oscilagcdes em nivel microtemporal, que contemplam
uma série de representacbfes mais flexiveis e indeterminadas de organizacdes
musicais.

Diante disso, conduzimos nossa pesquisa através da compreensao do material
ritmico resultante da diversidade de estilos musicais baseados em grooves que, em
suma, emergem da didspora africana. Sob 0 mesmo ponto de vista, Danielsen em
“Musical rhythm in the age of digital reproduction” (2010) associa o resultado estético
as possibilidades de modificacdo do material sonoro no contexto das tecnologias

digitais.

33 Cf. DANIELSEN; MAASO, 2019, p. 132.
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Dessa forma, o exame das complexidades musicais amplia, de maneira
dindmica, diferentes tipos de abordagens analiticas, ao perceber que o material
musical na era da reproducdo digital rompe com a no¢do de que maquinas
reproduzem apenas musicas rigidas3#, resultando em sequéncias de duracdo de som
continuamente variaveis®.

A fim de demonstrar como ocorrem essas variacdes de duracdes, analisamos
dois casos especificos, Djonga e Coyote Beatz — “Bala fini” (2022) e Yunk Vino ft.
Sidoka — “30 Dias”, compreendendo como sdo organizadas e estruturadas as
complexidades groovémicas na experiéncia digital, na medida em que as distinguimos
como mediacao opaca e transparente. Além do mais, o resultado das medi¢cdes pode
favorecer um caminho sélido para a modelagem de artefatos ubimus com énfase no
desempenho musical expressivo.

Para isso, reunimos teorias com referéncia a psicologia musical
(BENGTSSON; GABRIELSSON, 1950)%¢ e a teoria ecoldgica (GIBSON, 1979;
CLARKE, 2005) para tratar das medicbes de desempenho, ao passo que nos
aproximamos de ecossistemas ubiquos, investigando as relagcdes microtemporais
aparentes nas producdes musicais, com variagdes constantes de duracéo temporal.
Assim, compreendemos a percepg¢do do ritmo na Teoria do Atendimento Dindmico
(TAD) que, com influéncias da teoria ecoldgica, assume uma modelagem perceptiva
frente a teoria da ressonancia, a qual reconhece oscilagdes internas como processos
dinamicos.

Essas oscilagcbes sdo aptas para ajustar em fase, periodo e pulso as
caracteristicas da musica, o que permite ainda que o receptor se adapte as flutuacées
microtemporais estruturalmente significantes®’. Portanto, reconhecemos a teoria do
atendimento dinamico como uma abordagem pertinente para identificar desenhos

microrritmicos nos sulcos contemporaneos.

34Neste caso, citamos especificamente 0 momento em que os artistas pop comegaram a desenvolver novos tipos
de musica, como synth-pop e dance music, que na verdade utilizavam-se da imperfei¢do metrondmica para gerar
performances “robéticas” (KIRK, RECK, 2009, p. 01, traduc@o nossa), sobretudo com resultados completamente
groovémicos.

35Cf: DANIELSEN, 2010.

% Os dois autores foram os primeiros a investigar as relagdes microtemporais na musica. Duas tendéncias
particulares emergiram: 1) Variagdes microtemporais foram reconhecidas como gestos deliberados que
transmitiam expressividade musical e estrutura ritmica, em vez de imprecisdes acidentais; 2) Esta expressividade
foi definida como desvio de uma estrutura ritmica subjacente, que era quase sempre a grade meétrica estrita
representada pelo sistema de notacdo ocidental (DANIELSEN, 2010, p. 52, tradugéo nossa).

S7Cf.DANIELSEN, 2010.



40

Além disso, a TAD busca explicar os mecanismos perceptivos de modo
reciproco entre receptor e meio ambiente, por exemplo, quando dois ou mais
geradores autossustentaveis de pulso atingem grau de sincronia (GIBSON, 1979;
CLARKE, 2005). Ha uma transferéncia de energia de transmissor para receptor que
associamos ao processo de entrainment®, em particular as experiéncias musicais
como artificio cognitivo genuino que se aplica, sobretudo, a comportamentos ritmicos
da atividade musical.

Uma das qualidades essenciais do TAD se refere a possibilidade de reproduzir eventos
ritmicos simultaneos com afiliagbes esquematicas dispares®, de tal forma que evoca uma
variedade das qualidades expressivas e gestos deliberados, podendo ser reproduzidos de modo

tardio ou precoce em relacdo a grade métrica (LYERS, 2002).

38Entrainment, entdo, é desarmado como o processo pelo qual dois ou mais periddicos oscilantes independentes
entram em contato e se adaptam em fase e periodo para alcancar um grau de sincronia. Esse fendmeno pode ser
identificado em processos bioldgicos também (DANIELSEN, 2010, p. 54, tradugdo nosa).

3 AfiliagGes esquematicas ocorrem quando ndo ha um ponto tnico de referéncia métrica. O TAD permite a relativa
dependéncia para assistir ritmos em ranhuras multilineares e evita a necessidade de quantificar o inicio do pulso
como tarde em relagéo a qualquer outro ponto de referéncia (DANIELSEN, 2010, p. 68, tradugdo nossa).
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4 CAPITULO 3 - ANALISE GROOVEMICA

4.1 "BALA FINI" (2022), DE DJONGA E COYOTE BEATZ

A obra a ser analisada, “Bala Fini”, de Djonga e Coyote Beatz, foi lancada em
outubro de 2022 e reflete 0 complexo contexto em que novas formas exclusivamente
digitais sd@o instauradas no processo composicional. Neste caso em especifico,
observamos formas digitais de manipulacdo microrritmica que ddo um novo senso
temporal as estruturas musicais, dada a possibilidade de recortar e colar sons que
aumentam significativamente o potencial estético, renovando ndo somente a
linguagem musical na esfera popular, mas também contribuindo para uma ampla
compreensao do conceito de musica experimental.

Em suma, conduzimos uma compreensao de musica experimental de logica
afroamericana (LEWIS, 1996), incluindo uma ampla diversidade musical com
principios e légicas experimentais. Isto é, partimos da fusédo de linguagens musicais
para reconstruir a ideia de experimentalismo, sobretudo investigando modos
particulares do fazer musical antes ndo abordados pela concepgcdo experimental
eurocéntrica.

Diante disso, buscamos compreender em um primeiro momento o fenémeno
musical em sua superficie, identificando o0 modo de estruturagédo organizacional nos
moldes da teoria musical tradicional (transcricdo convencional), e de microestruturas
complexas, determinadas posteriormente como assinaturas digitais de mediacao

transparente.
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4.1.1 Anélise macroestrutural

Neste estudo, vinculamos a superficie analitica ao processo de fonofixagéo
pautado no conceito da Codificacdo Neo Aurédtica (CNA), conforme interpretamos o
processo formativo de origem audiotatil. A CNA separa dois momentos distintos de
transformacéao tecnoldgica e nos ajuda a refletir sobre diferentes modelos de criacdo
musical: a primaria, que relaciona a criacdo do fonoégrafo, isto é, a possibilidade de
gravacdo do material musical, enquanto a segunda tange a possibilidade de
tratamento e edicdo do som na pés-producéao.

Para isso, recorremos ao modelo de transcricho musical mapeando 0s
acontecimentos sonoros em “Bala Fini” (2022), de modo a extrair o padréo temporal
utilizado no nivel global, referente a uma grade métrica derivada do tempo e da
sincronizacdo de inicio dos multiplos instrumentos do conjunto, sobretudo em uma
linha tonal em Mi maior.

A grade métrica explicita estd em 4/4 e em 120 BPM, com subdivisdes
alternadas entre hi-hat, kick, sintetizador e gestos vocais. Nao ha, entretanto, um
elemento padronizado desempenhando essa fun¢éo, mas sim um conjunto elementos
sonoros altamente quantizados que expressam, de modo variavel, esses
deslocamentos.

De fato, 0 que constatamos se trata de um padrao instrumental repetitivo no
nivel global, que oportuniza tanto ao Djonga quanto ao Coyote a possibilidade de
flutuacdes extemporaneas. Na figura 1, transcrevemos no software Sibelius a partitura
convencional das inser¢ces sonoras, marcando as entradas de cada elemento, além

de demonstrar os locais onde ha subdivisoes.
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Figura 1. Transcrigdo sintética da composi¢do “Bala Fini” (2022), de Djonga.

Bala Fini Djonga e Coyote Beatz
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Fonte: Acervo pessoal.

Na batida um, trés e quatro temos o kick, enquanto o tema melodico &
apresentado em um espaco sOnico altamente virtual. O tema sintetizado é
representado em uma estrutura de oito colcheias e 0s gestos expressivos
relacionados as falas, marcando as subdivisbes em tercinas e, o clap com acento
padronizado no terceiro tempo, como mostrado na transcricao.

Observamos, portanto, que o tempo de inicio e fim entre os elementos ajuda a
criar o balanco ritmico. Podemos afirmar que h& tanto a combinacao de referéncias
virtuais — synts, drum set — quanto elementos de referéncia real (organica)
demarcados, neste caso, pela voz do artista. Outra possibilidade de descri¢cdo desses
eventos é tratada por Wilson (1983) como tendéncia heterogénea do som ideal,

caracterizando a relacéo entre essas sonoridades de modo contrastante.
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Tabela 1 — Transcrigdo sintética da composi¢do “Bala Fini” (2022), de Djonga.

BALA FINI
Sessdo Introducéo Exposicdo | Refrdo | Exposicdo | Refrdo | Total
A B
N° de compassos | 8 32 16 32 16
104
Numeracao 1-8 9-41 41-57 57-89 89-104
Progressiva
Batidas por 116 a 125 117a120 | 120 a 114a126 117 a
minuto 123 123
aproximadas
(BPM)
Meétrica 4/4

Fonte: Acervo pessoal.

Assim, ha uma interacdo entre o0s instrumentos e suas diferentes
espacialidades (de referéncia virtual e real)*, que operam em contribuicdo a
contextos de escuta ambiguos. Nesse caso, atentamo-nos a um deslocamento da
atencdo do pulso em diferentes niveis, de tal modo que indica oscilagdes como
processo dinamico (TAD). A hipétese é de que ha uma transferéncia de energia entre
interacdes organicas e respostas maquinicas, resultando em desempenhos
expressivos deliberados. Associamos este caso ao processo de entrainment entre o
artista e o tempo de resposta sonora (dentro do ambiente virtual), ampliando
significativamente as expressividades musicais registradas no processo de gravacao
da voz.

Desse modo, consideramos as diferentes camadas ritmicas dentro de uma
batida interna (padrdo) para entdo, posteriormente, identificar os desvios
microtemporais entre um gesto ou outro. A modelagem dos eventos da superficie,
por exemplo, se desenvolve com a funcdo de promover uma norma métrica padrao
em prol de um efeito estético groovémico. Em raz&o disso, medimos os desempenhos
expressivos no nivel microestrutural, demonstrando como tais gestos expressivos

configuram duracdes de tempo variaveis para marcar, na superficie, a métrica global.

4°Da mesma forma que “realidade virtual” se refere a simulagdes geradas por computador de ambientes no
“mundo real” (ou em mundos imaginarios), “espago sonico virtual” se refere, no presente contexto, a simulagées
geradas por som. Um espaco sonoramente virtual, entdo, esta ausente e presente a0 mesmo tempo — isto €, sua
presenca deriva de nossa imaginacdo, quando ouvimos sons que interpretamos como sinais de um ambiente real
(DANIELSEN, 2016, p. 154-155, traducdo nossa).
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Possiveis diferencas de tempo entre expectativas geradas pelo fator externo
e novos eventos de sons sdo devolvidos ao sistema em forma de um
‘mecanismo de diregcdo’ de modo que uma duragao inesperadamente longa
seja compensada por um encurtamento do evento de sucesso e assim por
adiante (DANIELSEN, 2010, p. 26, traducdo nossa).

A imagem de um gesto musical pode ser demarcada “por um riff, frase vocal,
um grupo de batidas, ou apenas uma batida, desde que seja percebida como
formando uma entidade, uma gestalt sonora” (DANIELSEN, 2006, p. 47-48, traducéo
nossa). Nesse sentido, compreendemos cada elemento sonoro como uma figura
ritmica, seja de tracos digitais ou de caracteristicas acusticas, que resulta em uma
gestalt sonora.

Na Figura 2, separamos a faixa no software de producédo e a performance
musical “Ableton Live” por cores, com a finalidade de estruturar sua organizacéo de
forma visual, sendo amarelo: introdugdo, verde: entrada da voz (flow*A e B) e

vermelho: refrao.

Figura 2 — Captura no software Ableton Live como forma de andlise da macroforma. Na figura, ha trés situacdes
segmentadas — Amarelo: introducéo, Verde: Flow A e B. Rosa: refréo.

>
[5

3

4. Djonga - bald

Fonte: Acervo pessoal.

Observamos ainda que ha uma simetria relacionada ao tamanho de cada

parte, o que revela uma norma padrédo de desenvolvimento performético, dentro de

“1Flow se refere ao fluxo de criacdo lirica em que os artistas rappers desenvolvem suas rimas. Pode também ser
associado a criacdo melddica ae 0 modo que os artistas encaixam palavras no beat.
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uma grade métrica explicita. Separamos um link*> contendo o exemplo sonoro,
mostrando como a construcao da rima é desenvolvida de modo simétrico. No video,
ouvimos ambas as partes de maneira segmentada, fazendo trocas de canais (mute)
para que consigamos perceber as similaridades.

A entrada da voz na se¢édo em verde possui um modo de conducéo totalmente
extemporaneo, entretanto, dado o espectro de frequéncia obtido pelo Sonic
Visualiser, deduzimos que os sulcos que aparecem na obra evidenciam um modelo
de operacéo.

E possivel que a voz tenha sido “reajustada” conforme grade métrica explicita
(4/4), pois a repeticdo do desenho melddico, por vezes articulada pela voz e pelo uso
de sintetizadores, ajuda a “apertar” o contexto do sulco, criando micro segundos de
siléncio digital e garantindo um ritmo global estdvel com pequenas oscilacfes
groovémicas (DANIELSEN, 2010).

Figura 3 — Espectograma, Flow A e B. O espectro informa na vertical a frequéncia do material sonoro, enquanto
na horizontal a duracdo de cada som.

Flow A

0.15 - 028
Flow B

1:52 o - 2:08
Tempo (s)

Fonte: Acervo pessoal.

Observamos, na Figura 3, os sulcos que nos ajudam a levantar a hipétese de

“‘adequacao” métrica entre os diferentes elementos sonoros de desempenho

42 Disponivel em: https://youtu.be/WWwvTwintW8. Acesso em: 30 de janeiro de 2023.
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expressivo. Os espacos entre 0s eventos podem caracterizar um modelo operatorio
baseado na CNA de segunda instancia, no qual ha a edicéo e o tratamento do material
gravado em detrimento de uma norma padréo.

A Figura 3 mostra os componentes de frequéncia do timbre e revela algo sobre
0 som da musica. Temos uma janela de tempo menor nos registros de frequéncias
agudas, enquanto o mesmo timbre ocupa maior espaco no espectro de frequéncia
(vertical). Os sons graves, por sua vez, resultam em um menor registro de frequéncia,
enquanto a duracédo € maior (DANIELSEN, 2010).

Nesse sentido, o processo formativo de origem audiotatil esta inserido no
conceito de Codificacdo Neo Aurdtica de segunda instancia, em que ha uma
remodelagem dos processos de composicao referentes ao tratamento modificado ou
ndo do material sonoro. Além disso, é evidente a existéncia de diferentes formas de
arranjo musical no ambiente digital, bem como a construgdo continua de novas
paletas composicionais. Isto reflete de maneira significativa as inter-relacdes entre o
tempo real do movimento fisico corporal e o movimento gerado por maquinas,
associados as expressividades hapticas gestuais e ao ideal de utilizacdo da
tecnologia digital como estimulo criativo, construindo sons completamente novos.

Adiante, exploramos o processo de criacdo musical a partir do tratamento e da
edicdo do som, observando as inter-relagdes entre sujeitos e dispositivos criativos
gue ajudam a configurar novos comportamentos groovémicos. Para tanto,
identificamos padrdes sonoros que transgridem as capacidades perceptivas humanas
e a associamos ao tipo de tratamento sonoro dado no processo de pos-producao.

O balango ritmico em “Bala Fini” é construido a partir da oportunidade de
recortar e colar elementos sonoros, manipulando diretamente o aspecto temporal da
performance musical, de modo a garantir uma coeréncia temporal dentro dos moldes
tradicionais. Isto significa dizer que a obra em questdo trata da combinagdo de
tecnologias “antigas” do fondgrafo como meio documental da voz gravada e, em
seguida, do processo de pds-producao que da ao produtor o controle de poder alterar
0os aspectos do som. Apesar das modificacbes microtemporais, ha um espaco
temporal correspondente a métrica que permanece central.

Em “Bala fini”, compreendemos a experiéncia estética dentro do esquema de
ocultacéo de assinaturas digitais, isto €, do tipo de mediacédo “transparente” que busca
deixar “invisivel” o trago digital. Em vista dessa situacao, criamos hipéteses sobre o

ideal de producao — o de deixar transparente o processo de adequacao métrica por
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tras do resultado musical. Por exemplo, o produtor Coyote Beatz procura esconder a
construcdo fragmentada da musica a medida que alinha e ajusta o registro vocal,

sendo assim um caso do tipo de mediacéo transparente.

4.1.2 Anéalise microestrutural

Com a finalidade de demonstrar como ocorrem as variacdes do tempo musical
em nivel microrritmico, compreendemos as relacdes de tempo-espaco em “Bala Fini”
a partir de dois diferentes modelos de pulso musical. O primeiro se refere ao modelo
metronémico, em que podemos observar uma variagao continua referente as batidas
por minutos (BPM) das quais associamos ao resultado groovémico em nivel
microestrutural. O segundo se trata do modelo do tempo local, que distingue os
ajustes temporais do nivel global ao nivel local, isto €, medindo os diferentes
tamanhos dos compassos — de uma batida para outra, representando os locais onde
o sulco é “apertado”, para frente ou para trds (DANIELSEN, 2010).

Notamos que, na obra em questdo, h4 uma sensacao ritmica construida por
acOes independentes que, juntas, contribuem para o equilibrio groovémico, isto é, a
simultaneidade das a¢fes expressivas maquinicas e ndo maquinicas que colaboram
para tornar a sec¢ao ritmica cheia de “consisténcias imaginativas™*.

O groove atuante em nivel sintadtico € composto pela justaposicdo de
elementos percussivos e melddicos gestuais organicos, construidos especialmente
por ostinatos com inflexdes expressivas momentaneas e por “‘uma subdivisdo
idiomatica”, que aparecem como um “empurrar vital”, “impulso vital”’, “relaxamento
fluido” ou “carga energética” conceituados por Caporaletti (2014) como inducdes
psicossomaticas.

“‘Bala Fini” representa a interagcdo entre diferentes parametros que juntos
refletem o microgroove. A sucesséao de atagques e a intensidades dos eventos sonoros

se relacionam mutuamente e tém tanta importancia quanto a dura¢ao dos elementos.

43 Cf. CAPORALETTI, 2014.
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Neste sentido, Caporaletti (2014) determinou como qualidades secundéarias a
producdo de sons na microestrutura — timbre, tempo de decaimento, etc; ou seja,
elementos pertencentes ao envelope sonoro vinculados a “dimensao haptica gestual
do performer, bem como os constituintes fundamentais do som” (CAPORALETTI,
2014, p. 298-299, traducdo nossa). E desta relacdo que se conceituou o principio da
audiotatilidade, pois é da disposicdo particular e individual do comportamento tatil do
musico que nasce um modo particular de producdo sonora.

Na Figura 4, observamos pequenas variacdes das tendéncias temporais em
momentos especificos, como sinais da mediacdo digital que desempenham uma
norma musical no aspecto global. Isto é, da modificacdo do som primario em virtude

de uma métrica padrao que € construida a partir da influéncia do performer.

Figura 4 — Andlise do andamento metrondmico em “Bala Fini” (2022), de Djonga, Sonic Visualizer

Modifica¢&o Microgroovémica (BPM)
"BALAFINI" (2022)
INTRODUCAO

140
120 7‘%,_,_,*_,_%@‘%?&7&_%
100

80

60 /

40 /
20 /
11]12[1314[21]22]23(24[313.2[33(3.4]a1]a2[43[44a[51]5253[54]6.1]6.2]63[64]7.1/7.2[73]74]81]82[83[8.4
——BPM| 0 |116(123(126(113|121|120(120|119/120(122(123/123|113|123|120|117|127|115(119/128/125|111|118|122 /129|122 (120107 |126|123|125

BPM

Fonte: Acervo Pessoal.

O gréfico do andamento metronbmico mostra uma descontinuidade
significativa em momentos especificos, o que modifica passageiramente o
andamento, seja de modo tardio ou acelerando as batidas por minutos.

Nos pontos 2.1, 4.2, 6.3 e 8.1, percebemos uma desaceleragédo dos eventos
sonoros em funcdo de uma métrica estabelecida. Nestes casos, observamos que
tratam de inicio e fim de um compasso para outro, onde possivelmente houve
manipulacdes (ajustes meétricos) para que nao fosse perceptivel ao ouvinte a

descontinuidade dos eventos no momento do registro vocal.
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Em especifico, ha um retardo nas duas primeiras repeticbes do motivo
melddico e um prolongamento da ultima nota do compasso, na qual ha a inclusao do
desenho vocal “é &” no final do primeiro compasso e inicio do segundo (1.4 e 2.1) e
um acelerando em “s6 por amor” inicio do segundo compasso (4.1 e 4.2), que se
mantém com repeticdes gestuais expressivas e dinamicamente diferentes até 8.1,
onde h& a entrada do kick com subdivisbes em tercina.

A extracdo desses dados metronomicos foi realizada pelo software Sonic
Visualizer, que é um programa projetado para analisar gravacdes de audio, formulado
pela Queen Mary na Universidade de Londres. O programa oferece graficos em forma de
ondas, permitindo diferentes visées de um arquivo de audio enquanto este esta sendo ouvido
ou ndo. Além disso, ha opcbes de analises do andamento, da quantidade de compassos,
tonalidades e harmonias utilizadas em uma faixa (PEREIRA, 2018).

S&o nesses modelos que nos apoiamos para assumir o pulso musical como
uma caracteristica dinamica, variavel e indeterminada, que é ao mesmo tempo aberta
as variacoes locais e regida por uma métrica global (DANIELSEN, 2010). Ha um
processo de manipulacdo digital que causa tipos de remodelagens do material
primario, contribuindo para a formagdo de movimentos completamente novos. Sao
dessas interacfes entre sons reais e virtuais — ou entre sujeitos organicos e objetos
maquinicos — que nascem expressividades musicais em nivel microgroovémico,
devido a reacao tardia ou precoce com o meio digital durante a performance musical,
do processo de edicdo e reflexdo com o espaco virtual. Assim, a percepc¢ao desses
eventos pode variar de acordo com o grau de familiaridade com a musica e o
conhecimento estilistico insider (DANIELSEN, 2010).

Dessa forma, determinamos que o balanco ritmico de “Bala Fini” é
desenvolvido a partir do aspecto fraseoldgico do conjunto de elementos sonoros, ou
seja, a partir da articulagdo melddica dada pelo synth, do material percussivo e da
condicdo psicossomatica do performer Djonga, que cria seus versos em um fluxo
continuo e constante.

Além disso, a combinacéo de diferentes timbres contribui para a sensacao de
ambiguidade métrica, afinal, como nossos sistemas auditivos organizam e separam
os sons? Dessa forma, buscamos analisar o sonograma da obra em questao a fim de
descrever suas taxas de frequéncias (verticalmente) e tempo de duracao

(horizontalmente) de maneira precisa, bem como seu ataque, prolongamento e tempo
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de decaimento; estes indicam um recorte adequado para as medi¢cdes no tempo entre
0S eventos sonoros, outrora sobrepostos a uma grade métrica.

A inducgéo psicologicamente desorientada como resultado musical é fornecida
pelos elementos sonoros que sao amarrados em faixas de frequéncias semelhantes,
associados ao envelope sonoro, causando a percepcédo alusiva de diferentes
movimentos ritmicos, além das variaveis relacionadas a forca energética e a
frequéncia da onda sonora.

Em seguida, na Figura 5, observamos o tamanho entre os compassos, 0 que
nos ajudou a interpretar as inconstancias simétricas como um tipo de assinatura
digital devido, principalmente, ao tratamento, a edicdo e a manipulacao dos elementos
sonoros em ambiente virtual, em especifico o tipo de manipulacéo digital — cortar e

colar (cut and paste).

Figura 5 — Modificacdo groovémica. Modelo de anélise Long-Short-Short-Long, comprimento das batidas por
minuto.

Modificagdo Groovémica M2 (seg.)
Médulo [LSSL]/[SLSS]
Introdugao "Bala Fini"

Djonga

LSS SeL5-L 5555 LSLL St55 5551 SLLL LSS

Duracio (sec.)

11 12 13 14 21|22 23 24 31 32 33 34 41 42 43 44 51|52 53|54 61|62 63 64 71 72 73 74 81 82 83 84
=Duracao 0,516 0,487 0,477 0,529 0,496 0,502 0,498/0,504 0,500 0,491 0,488 0,487 0,532 0,488 0,499 0,515 0,472|0,522 0,503|0,467 0,481 0,540 0,510 0,493 0,465 0,491 0,499 0,562 0,475 0,487 0,480 0,480

Fonte: Acervo pessoal.

Notamos que ndo ha um padrao de duracao entre as estruturas e reforcamos
gue tais modificacbes surgem através da inter-relacdo entre sujeitos organicos e
ambiente digital, na medida em que sao criados e recriados movimentos originais e
movimentos refletidos. O grafico da Figura 5 demonstra as diferencas entre as

variacdes de duracdo, mesmo o motivo melddico sendo produzido em ostinato.
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4.1.3 Modelagem timbristica

Nesta parte da analise, focamos em observar algumas das relagcbes entre os
eventos ritmicos, percebidos a luz da modelagem timbristica do som. Assim,
constatamos que os timbres escolhidos em “Bala Fini” afetam a experiéncia da
distancia microtemporal, além de influenciarem na forma como o0s eventos s&o
percebidos pelo ouvinte.

Por isso, ampliamos a analise sobre o design microrritmico a nogédo da
modelagem timbristica, com o intuito de investigar como ocorrem as afiliacées entre
eventos de sons acusticos e de referéncia virtual. No entanto, so identificamos o eixo
temporal onde os sons ocorrem fisicamente, podendo estes néo ser idénticos para
cada ouvinte.

O timbre como uma categoria experiencial é influenciado por caracteristicas
fisicas do som e, nesse caso, a definicho do timbre elenca dois aspectos
dependentes: a intensidade e o contetdo espectral. Vale lembrar que tais aspectos
do som podem mudar ao longo do tempo (fase transitéria).

O conteudo espectral a margem do sinal digital representa o som em um
espectro de frequéncia, correspondentemente a unidade de medida em hertz (Hz). Ja
a intensidade baseada em sinal digital pode ser mensurada “seja com base em dados
brutos do sinal (intensidade do sinal) em decibéis (db), ou na forma de intensidade
corrigida para o carater ndo linear da percepcdo auditiva humana (intensidade
perceptiva)” (DANIELSEN, 2010, p. 85-101).

Nesse contexto, alocamos a nossa analise sobre as media¢cdes temporais em
programas de audios que fornecem graficos de amplitude e intensidade, para
identificar o eixo temporal em que 0s eventos ritmicos ocorrem fisicamente,
lembrando que a experiéncia da escuta pode nao ser idéntica para cada ouvinte.

Através do software de andlise Sonic Visualiser e do plugin digital RX 10 da
Izotope, observamos algumas congruéncias entre os eventos ritmicos que ajudam a
manipular, no ouvinte, diferentes no¢des dos pulsos primarios, conforme as afiliacdes

esquematicas dos eventos ritmicos*4.

#4Cf. o link: https://youtu.be/EeEg2TZmnQI. Acesso em: 20 e janeiro de 2023.
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Figura 6 — Forma de onda, gréafico de amplitude (Hz) e gréfico de intensidade (db) dos primeiros 4 compassos
da introducéo.

Forma de Onda

kick Hithat Clap Gesto Vocal Kick + Clap

Espectrograma

Intensidade (db)

o,;z71 Tempo (ms) 08,272
A B C D E F

Fonte: Acervo pessoal.

De acordo com a Figura 6, temos: A: afiliacbes esquematicas entre kick e
melodia tematica com acento melddico no contratempo do kick ocorrem com maior
precisao apos 0.39ms, de 100Hz a 550Hz; B: hihat desempenhando subdivisées em
tercinas com afiliagdes melddicas de 100Hz a 2Khz; C: clap, 100hz a 18khz ocupando
grande parte da banda de frequéncia e com maior intensidade; D: gestos vocais
afiliados a subdivisdes idiomaticas; E: afiliacbes entre clap e kick (indica intensidade
maior) e F: afiliagées na fala “eae coyote” em justaposi¢do com o hihat.

Apesar das diferentes relagdes entre os aspectos espectrais e de intensidade
do som, os eventos ritmicos coincidem e se associam a uma estrutura métrica
possivelmente estavel, conforme mostrado na transcri¢ao ritmica. Neste caso, vimos
como o tempo e a sincronizacao desses elementos ocorre em funcéo do tempo inicial

em que todos 0s eventos ritmicos sdo acionados em conjunto.
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4.2 "30 DIAS" (2020), DE YUNK VINO

421 Andlise macroestrutural

A obra musical "30 dias" (2020) reflete de modo “opaco” a experiéncia musical
no ambito da mediacdo digital, pois deixa evidente o traco estritamente digital
relacionado as sonoridades metéalicas, de modo que nos “obriga” a percebé-las.
Dessa maneira, direcionamos nossa analise a compreensao de que a obra contempla
um conjunto de novas qualidades sonoras que, juntas, configuram a reestruturacao
da forma musical no século XXI. Além disso, o alto desempenho de expressividades
musicais apresentadas e induzidas pelas inter-relacbes entre organismos vivos e
maquinas representa 0 momento de ruptura sobre a no¢cdo de que maquinas nao
reproduzem o swing.

A composicdo musical “30 dias” parte de um processo dinamico de construcao
e reconhecimento de uma realidade musical compartilhada, em razdo da colaboracéo
entre produtores beatmakers e artistas rappers. Lancada em 2020 por Nagalli*®, Lotto
e Wey“5, nas vozes de Yunk Vino*’ e Sidoka*, a cancéo é apresentada por uma base
instrumental tematica que se repete progressivamente, a0 mesmo tempo em que sé
articulada em camadas, novidades sonoras em background e, por vezes, em front-
line.

Objetivamos, portanto, compreender a forma estrutural da cangdo com o
auxilio da ferramenta Ableton Live*?, que permite ver as partes segmentadas que nos

ajudaram a identificar uma forma, de acordo com a Figura 7: Introducdo — verde;

4% André Nagalli é produtor musical natural de Piracicaba, SP.

46pedo Lotto e Wey sdo produtores musicais e beatmakers desde 2018. Assinam grandes produgdes como Xam4,
Vulgo Fk e entre outros.

4"Marcos Vinicius Albano, conhecido como Yunk Vino, é um rapper e compositor brasileiro natural de
Carapicuiba, SP. Comegou sua carreira artistica de forma bem independente em 2018.

48 Nicolas Paolinelli, conhecido pelo nome artistico Sidoka é um rapper e compositor brasileiro que comecou de
forma bem independente no Soundcloud. E considerado um expoente do trap no Brasil e em 2018 foi convidado
pelo artista Djonga a participar do album “O menino que queria ser Deus”.

49Ableton Live é uma estacéo de trabalho de audio digital (DAW) e pode ser usada em performances ao vivo tanto
quanto para produgdes musicais.
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Refrdo e parte A — vermelho; Parte B — azul, repeticéo refréo, repeticdo da introducéo

com rearranjos espaciais.

Figura 7 — Forma sintética “30 dias” capturada em Ableton Live.

Fonte: Acervo Pessoal.

Ha uma forte presenca de processamentos digitais na voz, o que caracteriza o
tipo de mediacdo opaca e nos garante o registro de assinaturas digitais pelo uso
recorrente. Por exemplo, o autotune marca a eletromediatizagcdo da voz humana,
dando um efeito buzzy, além de impulsionar a criacdo de novos ambientes espaciais

na medida em que reforca e potencializa novas combinagdes fonologicas as rimas.

B

Figura 8 — Transcrigao refrdo “30 Dias”.
YUNKVINO FT. SIDOKA

"30 DIAS" 2020

—_—
Voz principal @.ﬁﬁ }s—'—t—E|

trin ta i eu trans for mo sua vida em trm ta minu tos eu
2
Vozprin. fay o @ f& f& & te < N— * T e —
) 7 » T i f f
e |=—————]
a tivo a minha brisa nem da dez minutos chamo ela e uma
3
o) —_— | —_—
VOZ prin. @’ * 1 o B Il | I | = o kn |
)
a miga nido cha ma ou tra senio e la bri ga se

Fonte: Acervo Pessoal.
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A utilizacdo de gestos vocais diversos em background cria camadas e
preenche significativamente o espectro sonoro, de modo que reflete a profusao de
elementos sonoros processados utilizados. Neste caso, sdo adotados recursos como
reverbs, autotune e filtros para desempenhar novidades dentro do padrao
instrumental apresentado. Na Figura 8, transcrevemos a forma musical sintética,
observando o tamanho dos compassos de uma parte para outra e a partitura

convencional marcando o tempo no nivel global e a tonalidade.

Tabela 2 — Andlise da macroforma de “30 dias

30 DIAS
YUNK VINO FT. SIDOKA
Sessdo Introducio | o0 * | Exposicio | Refra Introcom | .,
MTOAUEA0 | exposicao : €1ra0 | hreenchimento | ' '
i Sidoka
YunkVino vocal
N° de
COMpassos 17 48 40 15 16 136
Numeragéo
Progressiva 1-17 17-65 65-105 | 105- 120-136
120
NUmero de
repeticdes 4 2 2 2 2
melddica
NUmero de
repeticdes do 4 12 10 4 4
beat
Batidas por
minuto o
aproximadas VariacOes de 120 a 145 bpm
(BPM)
Métrica 4/4

Fonte: Acervo pessoal.
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Dessa forma, elencamos ao processo de criacdo musical um modelo
operatdrio baseado em uma natureza performatica, no qual os individuos interagem
em tempo real com os dispositivos criativos.

Significa dizer que, apos a internalizacdo do padréo do beat, os artistas Yunk
Vino e Sidoka articularam suas rimas sob um fluxo de continuidade em detrimento de
uma métrica preestabelecida, de forma completamente orgéanica. Portanto,
observamos como a tecnologia digital € usada para reconstruir sons e criar outros
completamente novos, tornando-se parte dos novos modelos de arranjo musical.

Em seguida, buscamos examinar de maneira mais especifica esses novos
modelos de arranjo musical que incluem, em nosso caso, espacialidades digitais,
ajustes meétricos no nivel global (vinculados ao groove no espaco virtual) e
justaposicdes de elementos sonoros que nos ddo a sensacao de balanco ritmico ou

efeito microgroovemico.

4.2.2 Andlise microestrutural

A cangao “30 dias” demonstra, de maneira significativa, o carater altamente
mediado do processo de construgdo musical. Desse modo, procuramos identificar e
interpretar os tipos de expressdfes musicais manipuladas que representam a
exploracdo da tecnologia em si, resultando na criacéo de sonoridades completamente
novas e mediadas pelo advento da tecnologia. Assim, “30 dias” retrata o modo
peculiar pelo qual novos artistas estdo criando sonoridades inovadoras,
especialmente em fung&o da renovacgao da estética da muasica popular cada vez mais
hibridizada.

Com o desejo cada vez maior de impactar 0 ouvinte, os artistas retratados se
aventuram na criacdo de espacos virtuais como forma de potencializar a lirica e,
sobretudo, a persona construida. A condi¢do espacial esta relacionada a localizagao
do som dentro do espaco quanto ao design do préprio espaco; assim, a organizacao

espacial constituida dentro da producdo musical € que determina a duracéo entre 0s
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eventos sonoros, isto €, sua fonte priméaria e o tempo de decaimento inicial, bem como
“a duragdo do tempo antes que o padrao de reflexdo rapido e complexo do som
desaparega” (DANIELSEN, 2016, p. 23, tradu¢cado nossa). Estamos tratando, portanto,
de espacos moldados por efeitos de reverbs e mais impulsionados pelo uso metalico
do autotune, ocasionando um carater ambiental completamente robotizado e “opaco”.

O efeito reverb foi introduzido na musica popular no final de 1970 e no inicio
de 1980 e nada mais € do que um padréo de reflexdo bastante numeroso e denso,
gue muito dificilmente pode ser distinguido da sonoridade original ndo processada.
Na Figura 9, buscamos identificar o som refletido e o som n&o processado,

observando como esses eventos se acomodam distintamente em profundidade.

Figura 9 — “30 dias”, refrdo Yunk Vino retirado do Tony. Em verde, mostramos a voz em linha de frente e em
vermelho a voz em background como reflexo do evento sonoro de referéncia real.

Fonte: Acervo pessoal.

Observamos ainda o fato de que a reflexdo torna o evento completamente
numeroso e denso. As reflexdes séo repetidas em padrdes, de modo que passam a
ocupar todo o espectro de frequéncia, propiciando um efeito irreal e congelante,
ocupando temporalmente e espacialmente toda a faixa.

Os sons demarcados em preto, com mais precisdo na primeira linha horizontal,
configuram a textura da superficie, ou seja, o0 que determina a refletividade dos sons,
“sua extensao e o tempo de resposta de intensidade e frequéncia dos reflexos bem

como o tempo de decaimento” (DANIELSEN, p. 23, 2016 apud POHLMANN, 2000, p.
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633, traducao nossa). Como podemos observar na vertical, o tempo de frequéncia da
Figura 9 é altamente refletido e absorvido, afetando toda a construgcdo musical. As
partes marcadas em verde indicam a voz em linha de frente (textura de superficie) e,
em vermelho, as linhas vocais em background que ajudam a preencher o campo
espectral.

Dessa forma, as manipulacdes espaciais adaptadas ao ambiente digital se
convertem em diferentes localizacfes, refletindo o modo tardio ou precoce de um
evento sonoro; isto quer dizer que atingem significativamente dois aspectos da
modelagem de sonoridades hiperdigitalizadas: da relagdo metrondmica como em
“Bala Fini” e da modificagado groovémica, que reflete o tamanho de cada compasso
musical.

Na Figura 10, notamos que as variagdes do tempo (BPM) sdo mais complexas
gue na andlise do BPM anterior, 0 que pode demonstrar um processo de criacdo mais
livre e em tempo real, composto inteiramente através da inter-relacdo entre sujeitos e

maquinas sem muita modificacédo posterior.

Figura 10 — Modificacdo microgroovémica. Extracdo das batidas por minuto (BPM), Sonic Visualiser.

Modificagdo Microgroovémica (BPM)
"30 DIAS " (2020)

150
145
140
135

E 130

0 42
120
115

110
11/12 13 1421 22 23 24 31 32 33 34 41 42 43 44 51 52 53 54 6.1/62 63 6471 72 73 74 81 82 83 84

—+—BPM 134 129 129 136 131 145 128 122 130 132 125 128 137 131 131 137 128 137 130 132 126|126 142|129 129 131 125 125|128 142 127 132

Fonte: Acervo pessoal.

O tipo de variacdo demonstrada compreende o que Caporaletti (2014) chamou
de “descontinuidade temporal’. O groove caracterizado por essas inflexbes é
causado, primeiramente, pela influéncia do performer inerentemente a sua propria
corporeidade, afinal “é ela quem cria e induz a cogni¢édo e que faz 0 mundo observar
e sentir com sua propria forma, configurando sistemas de valores completamente
especificos em relacdo a tradicdo das artes e da escrita ocidental” (CAPORALETTI,

2014, p. 08, traducdo nossa). Além do mais, a relacdo entre um evento tardio e um
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precoce nos fornece “sensacdes de avancgar ou de, inversamente, desistir’ (IDEM,
2014, p. 09), dados os resultados das inflex6es expressivas documentadas que, no
ambiente virtual, se tornam uma energia psicocinética modificada, processada e
editada, com variadas subdivisfes idiomaticas, seja em um riff, voz ou bateria.

Na Figura 11, temos as diferencas de tamanho da durac&o entre uma batida e
outra, 0 que nos remete a analise da modificacdo groovémica em nivel
microestrutural. Vemos que ndo ha simetria entre as partes, tratando-se de pequenas
oscilagbes de 2ms a 4ms de diferenga entre um compasso para outro.

O padrdo de extemporizacdo caracterizado nas construcdes liricas reflete a
linguagem experimental utilizada, ndo determinando uma norma padrdo em relacao

ao tamanho de cada secdo e menos ainda na exposi¢cao temporal.

Figura 11 — 8 compassos, refrao “30 Dias”. Modificagdo groovémica M2, extracdo de valores do Sonic
Visualiser.

Modificagdo Groovémica M2 (seg.)
Médulo [LSSL]/[SLSS]
"30 DIAS"
YUNK VINO FT. SIDOKA
R LS55l

SLLs A SL5S 5L SLsL LS SLSLS S1§S

0,480 PAAN

/ A — AN
0460 / — - ‘\‘ \ f T s

0,440 / N

0,420

Duracio (sec.)

0,400

0,380

0,360 _—
11 1213 14 21 22|23 24|31 32|33 34 41 42 43 4451 52 53 54 61 62 6364 71 72 73 74 81 82 83 84

—Duracdo 0,46 0,46 0,44 0,45 041 0,46 0,49 0,46 045 048 0,47 0,43 0,45 045 043 046 043 0,46 0,45 0,47 0,47 042 046 046 045 048 047 0,47 042 047 045 045

Fonte: Acervo pessoal.
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5 CAPITULO 4 — INTERATIVIDADE TRAP EM PERSPECTIVA UBIQUA

Seguindo Heidegger (1977) também poderiamos dizer que a tecnologia mais
uma vez demonstrou sua capacidade de estender o comportamento humano.
A maquina nao tem vida propria, mas estimula uma negociagdo constante
entre suas possibilidades e a criagcdo humana (DANIELSEN, 2016, p. 146-
147, traducdo nossa).

Partimos agora para um exercicio de projecdo das sonoridades do trap em
perspectiva da musica ubiqua. Entendendo o trap como produto de um contexto
musical especifico e emergente, no qual novos modos de interacdo aparecem e,
buscando refletir o impacto da pesquisa musicoldgica em perspectiva ubiqua, com
especificidade nas causas e efeitos das inter-relagdes entre objetos e sujeitos.

Os estudos sobre musica ubiqua definem uma area de pesquisa interdisciplinar
gue relne os contextos tedricos em ciéncia da computacdo, educacdo, estudos em
criatividade e engenharia, podendo entdo ser alocada dentro do ambiente da
computacdo musical, ja que incorpora os multiplos usuarios, dispositivos, fontes
sonoras e atividades integradas neste contexto (KELLER, 2020).

Como um campo de pesquisa em ascensdo, 0 contexto ubiquo — também
definido como ubimus — envolve o contexto da musica computacional e computacao
ubiqua (ubicomp), mas néo se refere a definicdo de uma sonoridade especifica ou
sequer de uma estética a ser seguida. Ele pode abarcar todo tipo de interagcdo entre
organismos vivos e objetos, concentrando-se na atividade musical.

No presente capitulo, pretendemos nao tanto condicionar valores estéticos
como definicdo conceitual dentro do contexto ubiquo, mas sim criar possibilidades de
investigacdo acerca das sonoridades emergentes que podem, por sua vez, favorecer
novos estudos a respeito do suporte tecnolégico a criagdo e a interagdo musical. Isto
€, apropriando-se do contexto no qual nascem novas sonoridades para percorrer por
diferentes caminhos em perspectiva ubimus.

Estamos lidando com o delineamento de novas formas musicais, bem como
de novos aspectos perceptivos possiveis de serem interpretados e analisados
mediante novas tecnologias de gravacdo, as quais permitem mapear as instancias

expressivas em nivel microestrutural. Isso quer dizer que a pesquisa musicoldgica
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tem adotado uma ampla diversidade de formas e sonoridades musicais, sobretudo,
dentro e fora do ambiente digital da qual podemos incorporar como novas estratégias
em perspectiva ubiqua. Demos especificidade a redisposi¢cdo temporal dentro do
ambiente digital, da qual emergem estruturas temporais ainda mais flexiveis e
indeterminadas e que geram flutuagdes ou conflitos temporais.

Sobre isso, Todd (1992) defende o principio de que a performance, a
percepcdo do tempo e a dindmica musical constituem uma sensacao interna de
movimento. Essa sensacdo interna representa, em conjunto com as novas
possibilidades de manipulacao digital, 0 momento em que o ritmico musical configura
mudancas significativas dentro do quadro perceptivo, com resultados temporais cada
vez mais variaveis e amplamente mais dinamicos. Tal momento é marcado pelas
estacOes de trabalho de audio digital que oportunizaram o controle e a manipulacao
temporal em nivel microtemporal. Este principio reflete a no¢céo de que a performance
musical e a percep¢ao tem suas origens nas caracteristicas cineméticas e dinamicas
de acBes motoras tipicas (COSTALONGA et al., 2020).

No entanto, ndo ha necessidade de sincronizacdo dos acontecimentos sonoros
em funcdo das a¢cbes motoras tipicas, nem da ocorréncia linear desses eventos. A
guestdo nesse caso passa a ser. Como projetar ambientes musicais interativos
fundamentalmente constituidos por camadas de padrbes diferenciados e
entrelacados? A ideia é considerar o elemento groovémico como a reconfiguracéo
dos ambientes de producdo sonora, considerando tanto suas particularidades
induzidas pelo ambiente organico quanto na sobreposi¢cdo de camadas ritmicas
pertencentes ao envelope sonoro.

A possibilidade de estruturacdo e aplicacdo dessas expressividades, em
principio, ressalta o grande interesse da presente pesquisa — de identificar as
modificagdes das qualidades sonoras na medida em que nos apropriamos das
redisposi¢cdes temporais em perspectiva ubiqua, sobretudo em reflexo na producao

de novos métodos e conceitos para novas tecnologias ubimus.
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5.1 O TRAP COMO PRATICA MUSICAL EMERGENTE

Nossa andlise a respeito da estética musical trap, suportada pela mediacédo
digital, representa uma das tantas praticas musicais emergentes que se aproximam e
cumprem tipos de fun¢cdes ubiquas. Demos énfase a duas delas: 1) interacdes sociais
— como parte dos esquemas conceituais; e 2) consciéncia do contexto — o qual
associamos ao eximio das qualidades sonoras hiperdigitalizadas que nos “for¢a” a
percebé-las.

Além disso, as inter-relacdes deduzidas pelo impacto da pesquisa etnomusical
— isto &, das contribuicdes a respeito das dimensdes sociais e culturais do material
sonoro elencadas ao médium psicocorporeo — sdo associadas a mais um dos muitos
conceitos abordados em musica ubiqua, o de ecologias ubimus como “o conjunto de
fatores sociais € materiais que interagem para moldar as redes sociotecnoldgicas”
(KELLER, 2020, p. 04).

Nesse contexto ecologico, podemos destacar trés dimensdes interativas do
material sonoro digitalizado — tempo, espago e energia. A relacdo entre estas
dimensdes molda a forma energética de um evento sonoro, ao passo que orienta um
tipo de modelagem interacional dinamica, cooperando diretamente para as
experiéncias de distancias do som, entre um evento e outro.

Dessa forma, interpretamos as assinaturas digitais no trap como um possivel
caminho sdélido para a pesquisa ubimus, devido ndo s6 a ampla gama de
possibilidades de manipular a percepcdo do ouvinte (e assim criar espagos de
interacdo cinematicos). Por exemplo, as categoriais experienciais opacas e
transparentes como modo de mediagdo combinados a projetar espacos interativos
correspondentes ao desempenho expressivo humano.

Dentre os principios norteadores para a projecdo de uma linguagem de
programacao para a musica e, em nosso caso, para ferramentas interativas, demos
énfase ao mapeamento natural de gestos e movimentos (COSTALONGA, et a.l,
2019), como estratégia para alcancar resultados musicais significativos.

Em conformidade, ndo podemos distanciar os agentes dos objetos, tampouco

ferramentas tecnoldgicas de atividades e acfes de locais, uma vez que “nossa
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percepcdo do ambiente € moldada pelas constantes interacdes com objetos e seres
que nos cercam” (IBIDEM, p. 02).

Concentramo-nos especificamente em investigar as causas das interagdes
com efeitos “psicologicamente desorientadores”, bem como examinado no registro da
experiéncia na estética trap. Tratamos da exploracdo de modelos de analise do ritmo
musical em nivel microestrutural — ou microgroovemico —, mostrando como sistemas
ecoldgicos®® podem se adaptar ao comportamento organico de cada gesto expressivo
de forma completamente musical.

O envolvimento simultaneo de mudltiplos desenhos ritmicos, acoplados de
forma nao sincrénica, da origem a sensacdes groovemicas no micro espaco e reflete,
portanto, novas qualidades perceptivas do material sonoro, de modo que o processo

de atencao passa a ser dinamicamente adaptavel a acdo dos elementos dispostos.

5.2 O RITMO MUSICAL NA ERA DA REPRODUCAO DIGITAL EM
PERSPECTIVA UBIQUA

O campo estabelece tanto um conjunto ampliado, porém finito, de posicdes
relacionadas para determinado artista ocupar e explorar, como uma
organizacdo de trabalho que néo é ditada pelas condi¢cdes de determinado
meio de expressao (...) A légica do espaco da praxis pés-modernista ja ndo
é organizada em torno da definicdo de um determinado meio de expressao,
tomando-se por base o material ou a percepcdo deste material, mas sim
através do universo de termos sentidos como estando em oposi¢do no
ambito cultural (KRAUSS, 1979, p. 136).

Como apresentado na temética abordada, o ritmo musical tem transformado
nao sé o quadro das sonoridades musicais mas também a percepcdo humana em
detrimento das manipulac¢des digitais, além das inducdes psicossomaticas. Por esse
viés, faremos a diante uma reflexdo a respeito dos resultados microtemporais em
perspectiva ubigua com intencdo de fomentar a interacdo musical cada vez mais

dindmica entre sujeitos e objetivos tecnolégicos.

%0 Conjunto de apreciagdes, ou componentes de softwares, que foram, seja por designer ou por implantagéo,
associados em diferentes configuragdes. Um exemplo de ecossistema (ou sistemas ecoldgicos) € o sistema
operacional, descrito também como sistemas ecolégicos dindmicos e de componentes inter-relacionais. (...)
Mudancas das varidveis e do sistema sdo tdo importantes quantos seus estados instantaneos (KELLER, 2020, p.
06).
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Em relacdo ao design a um possivel caminho para a criacdo de ferramentas
ubiquas, consideramos 1. Os aspectos do processo de atencdo adaptavel, 2. O grau
de complexidade do ritmo, baseado em movimentos tardios e precoces (que incluem
as relacdes entre tempo, espacgo e energia), 3. O conjunto de repertorio: préaticas e
formas musicais de um devir cultural, associadas a racionalidade corporal em
interacdo ativa com o ambiente e, sobretudo, 4. A possibilidade de armazenamento
da experiéncia psicocorpérea e o fondégrafo como ferramenta criativa.

Nesse caso, o0 ritmo musical em perspectiva ubiqua possibilita um caminho
solido para a criacao de novas tecnologias interativas associadas ao ambiente social,
as mudancas tecnolégicas e o meio multicultural, visando compreender de maneira
mais abrangente o contexto em que se vive em determinado periodo. O processo de
construcdo artistica, por exemplo, impactado pelas interacbes de ecossistemas
ubiquos, envolve uma série de fatores que impulsionam modos particulares de
estruturacéo e organizagao do pensamento musical.

Nesse contexto, consideramos imprecisbes temporais em nivel de
expressividades corporificadas, representadas pelas novas dimensfes do material
ritmico, discutidas no desenvolvimento deste trabalho. Para tanto, apropriamo-nos
desse fato propondo uma diretriz para o desenvolvimento de interfaces e dispositivos
ubiquos compartilhados que priorize contextos musicais de caracteristicas temporais
mais flexiveis, acima de tudo, aqueles que ajudam a romper a nocédo de construcao
musical de maneira linear, em conjunto com uma sincroniza¢gdo dos acontecimentos
SoNoros.

Isto significa dizer que podemos nos basear no principio do modelo noético,
considerando fenbmenos subjetivos de consciéncia, mente, espirito e vida, partindo
do ponto de vista da ciéncia e propondo tipos de interagdes com inducdes
experienciais espontaneas e transparentes.

Para isso, devemos tratar, em especial, uma quebra de paradigma relacionada
aos modelos de criagdo musical sincrona, abrangendo ambientes de expressividades
musicais que trabalham noc¢des ritmicas de modo dinamico, ciclico e, por vezes,
conflitante. Tais caracteristicas sdnicas sao representadas, fundamentalmente, pelo
conjunto de manifestagfes culturais das diasporas africanas e sédo exploradas no
meio digital, de modo ainda mais complexo, revelando sonoridades hiperdigitalizadas

com valores de duracéo discretas em relacao, também ao envelope sonoro.
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Dessa forma, podemos refletir sobre modelos de ambientes interativos na
medida em que potencializamos experiéncias musicais espontaneas e variavelmente
dindmicas de estruturas ritmicas complexas, que se expressam através da
transmissao natural dos sentidos humanos as ac¢des corporificadas. Por exemplo, a
distancia em milissegundos entre um evento sonoro e outro expressa desvios
microtemporais caracteristicos dos gestos expressivos organicos, que estao
dispostos também em feedbacks maquinicos (como exemplo delays), caracterizando
um novo tipo de objeto musical: “o microtiming” este que parte do gesto deliberado
transmitindo expressividades musicais e estruturas ritmicas complexas em vez de

imprecisdes acidentais” (DANIELSEN, 2010, p. 52, traducdo nossa).

Portanto, ao analisar os dados desta pesquisa, consideramos que a
modelagem de uma nova familia de ferramentas, fundamentalmente preocupada em
promover uma interacdo ritmica dinamica, deve tratar cada nova dimensdo do
material sonoro “‘como qualquer novo intervalo é tratado em relagdo ao intervalo
anterior” (DANIELSEN, 2010, p. 27 apud DESAIN E HONING, 1989, tradugcéo nossa).
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Buscamos compreender e refletir no desenvolvimento deste trabalho o impacto
da digitalizac&o nas sonoridades musicais no século XXI, em especifico do subgénero
do hip-hop, o trap. Observamos uma pertinente contribuicdo do trap, como um género
em ascensao e como uma pratica criativa musical emergente, que instaura nao s6
uma discussao a respeito do modo em que novos artistas estdo combinando e
redefinindo suas sonoridades, narrativas e identidades no contexto das midias globais
mas também, no modo como reflete uma ampla variedade de questfes interativas
gue juntas reforcam a construcéo de novas poéticas e estéticas sonoras, que por sua
vez, se retroalimentam de tradicbes musicais passadas.

Assim, percebemos a constituicdo de uma estética musical que se molda no
contexto da mediacéo digital a partir do conjunto de questdes interativas que reforcam
a construcdo de identidades, discursos e praticas culturais por intermédio da musica.
S&o dessas questdes interativas que observamos o significado cultural e o valor social
associado como um grande esquema conceitual na sonoridade trap, refletindo de
modo geral, a ampla variedade de influéncias sonoras que demonstram o cruzamento
estilistico e a circulacdo de saberes na contemporaneidade.

Em seguida analisamos as amostras musicais selecionadas com intuito de
colher complexidades musicais como resultado das modificagdo das estruturas
musicais, estas que expressam, de maneiras mais concreta, a redisposicdo das
gualidades sonoras e ritmicas, além do modo como as percebemos.

Desse modo, concentramo-nos em refletir sobre as modificacbes do ambiente
partindo do anseio em traduzir e contribuir para diferentes perspectivas, enfatizando
uma hibridizacdo e a troca entre as respectivas areas estudadas — da pertinéncia
audiotétil e do impacto da pesquisa musicologia em perspectiva ubiqua. Com isso,
buscamos refletir sobre a profusdo de questdes interativas por de tras dos aspectos
estritamente musicais, ligados a estética, abrangendo discursos, praticas culturais,
sonoridades, identidades e narrativas como parte do processo de criagdo musical.

Em seguida projetamos o0s resultados da pesquisa musicolégica em

perspectiva ubiqua com o objetivo de refletir novas propostas interativas, pois
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notamos um alto grau de desempenho expressivo na extracdo do BPM nas faixas
analisadas. Isto é, a descontinuidade temporal expressa uma complexidade musical
relacionada a reestruturacdo de questbes temporais e nao se limitam apenas ao
tempo de batimento por minutos. Além disso, ha a manipula¢des continua do aspecto
fisico do som que contribui para a construgdo do balanco ritmico, ou seja, estamos
falando da complexidade do ritmo musical na era da reproducao digital, dado que
refletem em nivel microestrutural a reorganizacao das estruturas musicais no século
XXI.

Sado essas complexidades microestruturais que buscamos refletir em
perspectiva ubiqua a possibilidades de construcdo de artefatos ubiquos futuros
associando, sobretudo, a nocao de tempo cada vez mais dinamica, além de assumir
a retroalimentacao de praticas culturais passadas para a criacéo de novas.

Além do mais, a desmaterializacdo dos meios tecnoldgicos impulsiona a
participacdo informal dos sentidos humanos, permitindo a troca instantanea do tipo
de conhecimento uniforme pela participacdo de formas descentralizadas. A
tecnologia, nesse sentido, passa por um processo de explicitagdo®!, pois amplia o
escopo de formas do conhecimento, de modo que as relagcdes entre os sentidos e as
estruturas de percepcgao se modificam, conforme o crescente processo da mediacao
tecnoldgica.

Nesse sentido, acompanhar as experiéncias estéticas no seio da mediacao
digital contempla uma maneira de perceber os deslocamentos da percep¢cédo musical,
bem como caracteriza um modo de se observar as transformac¢des do material sonoro
pela perspectiva etnomusicolégica.

A hibridizacdo dos ambientes de produc&do musical, referente ao tratamento e
edicdo do som, e 0 ambiente de performance musical, trazem a tona uma facilidade
de operacdo em tempo real; assim, abriga um contexto musical interativo de tal forma
gue cria movimentos completamente novos, expandindo a linguagem musical em
niveis complexos.

A busca pelo processo de significacdo das relagbes na cultura digital e os

efeitos que ela produz tem claros objetivos em permear uma conscientizagcdo das

51 Segundo Lyman Bryson a tecnologia é explicitagdo, pois envolve um desvendamento de formas do
conhecimento. Todos 0s meios sdo metaforas ativas em seu poder de traduzir a experiéncia em novas formas
(MCLUHAN, 1964, p. 76).
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experiéncias musicais a favor da descentralizacdo do processo de criacdo musical,
assim como de possibilidades futuras em perspectiva ubiqua ao passo que
compreendemos as extracfes dos sentidos psicocorpOreos e sensoérios-motores
como informagdes interativas, contemplando, percebendo e utilizando a tecnologia
como “extensdo de nés mesmos” (MCLUHAN, 1964).

Mediar as particularidades da estética trap nos permitiu abranger um tipo de
modelagem criativa que esta associada ao encontro de manifestagdes culturais de
tradicdo e possibilidades emergentes, lugar onde germinam as novas formas
artisticas. Nesse aspecto, o processo de criagdo é seguramente aquele que remaneja
o conhecimento existente que é, na verdade, o acréscimo ao conhecimento anterior.
E a mais alta forma de criacdo, pois quebra o molde e estende as possibilidades do
pensamento e da percepcao (KNELLER, 1978).

No entanto, ndo sabemos se, de fato, ha um padrdo no ato de criacdo, mas
decerto ha diferentes perspectivas de desenvolvimento processual das capacidades
cognitivas, possiveis de serem despertadas por um conjunto de interacdes
corporificadas e complexas.

Dessa forma, o processo de conhecimento passa a ser mais significativo
guando ha a conscientiza¢do das experiéncias musicais, instaurando conceitos e uma
consciéncia da acdo criadora. As novas qualidades da escuta, por exemplo,
potencializam a conscientizacdo das experiéncias musicais, uma vez que buscam
incessantemente por novas qualidades do material sonoro de modo cada vez mais
transparente.

A inquietacdo, a reformulacdo permanente e a multiplicacdo das vias de
abordagem apresentadas pela nova geracdo de artistas, no contexto digital,
representam uma multiplicidade do fazer musical que é, sobretudo, moldado a partir
do modo como agem, percebem e simbolizam suas experiéncias estéticas, cada vez

mais dindmicas, interativas, imersivas, simultaneas e inter-relacionais.



71

7 REFERENCIAS

ALEXIS, K.; RECK, E. M. A survey of computer systems for expressive music
performance. Computing Surveys, v. 42, n. 3, p. 1-41, 2009.

ANDERSON, H. H. Creativity in Cross-Cultural Perspective. Nova York: Ed. Creativityand
Its Cultivation, 1959.

BAMBA, M. O HIP HOP AFRICANO: UMA FORMA DE RE-LIGAC}AO DO
CONTINENTE NEGRO COM A DIASPORA? 11l ENECULT — Encontro de Estudos
Multidisciplinares em  Cultura, 1ll, 2007, Salvador/BA. Disponivel em:
<http://cult.ufba.br/enecult2007/MahomedBamba.pdf> Acesso em: 03 set. 2022.

BARR, N.; PENNYCOOK, G.; STOLZ, J. A.; FUGELSANG, J. A. The brain in yourpocket:
Evidencethat Smartphones are used to supplant thinking. Computers in Human Behavior, v.
48, 2015, p. 473-480.

BECKO, L. T.; AMARAL, A. “IT’S A TRAP!”: reflexdes acerca da cultura pop como
fendbmeno midiatico. COMPQOS — XIX Encontro Anual da Compés, Universidade Federal de
Mato Grosso do Sul, XIX, 2020, Campo Grande/MS. Disponivel em:
<https://www.researchgate.net/publication/353159845 IT'S_ A TRAP_reflexoes acerca_da_
cultura_pop_como_fenomeno_midiatico_1 IT'S A TRAP_reflections_on_pop_culture_as_a
_media_phenomenon >. Acesso em: 03 set. 2022.

BORN, G. On musical mediation: Ontology, technology and creativity. Twentieth-Century
Music, Cambridge, v. 2, n. 1, p. 7-36, mar. 2005. Disponivel em: <
https://music.arts.uci.edu/abauer/4.3/readings/Born_Mediation.pdf.> Acesso em: 07 set. 2021

BREGMAN, A. Auditory Scene Analysis: The Perceptual Organization of Sound. MIT press,
1990.

BROVIG-HANSSEN, R.; DANIELSEN, A. Digital Signatures — The Impact of Digitization
on Popular Music Sound. Cambridge: MIT Press, 2016.

CAPORALETTI, V. Musical Listening in the Age of Technological Reproduction. Musical
Cultures of the Twentieth century. Ashgate Publishing, 2015.

CAPORALETTI, V. Neo-auratic Encoding: Phenomenological Framework and Operational
Patterns, 2015.

CAPORALETTI, V. Uma musicologia audiotatil. RJIMA — Revista de estudos do Jazz e das
Mdsicas Audiotateis, Caderno em Portugués, n. 1, p. 1-17, 2018. Disponivel em:
<https://www.nakala.fr/nakala/data/11280/08eefd43> Acesso em: 07 set. 2021.

CARR, N. The Shallows: whatthe internet isdoingtoourbrains. 1. ed. Nova York: W.W.
Norton & Company, 2010.


https://dl.acm.org/toc/csur/2009/42/1

72

CONDE, G. A. La Travesia creativa — Asumiendo las riendas del cambio. Bogota:
Creatividad e Innovacion Ediciones, 1995.

COOK, N.; WILKINSON, D. L. Guia do Sonic Visualiser para musicélogos. Adaptacédo de
Marcio da Silva Pereira, 2018.

COSTALONGA, L.; MILETO, E.; PIMENTA, M. Musicality Centred Interaction Design to
Ubimus: a First Discussion. In: 14th International Symposium on Computer Music
Multidisciplinary Research, 2019, Marseille. Anais Eletrdnicos... Disponivel em:
<https://hal.science/hal-02382500/file/Proceedings CMMR?2019.pdf#page=646>. Acesso em:
07 set. 2021.

COSTALONGA, L.; PIMENTA, M. Cognitive Of floading: Can ubimus technologies affect
our musicality? In: 17° Simpdsio Brasileiro de Computagdo Musical, XVII ed, 2019, Séo Jodo
Del’ Rei. Anais eletrénicos... Sdo Joao Del’ Rei p. 84 — 90, 20109.

COSTALONGA, L.; PIMENTA, M. S. WANDERLEY, M. M. Can Ubimus Technologies
affect our Musicality? Per Musi — Scholarly Music Journal, Belo Horizonte, n. 40, p. 1-16,
2020.

DA SILVA, F. M. D. A construcdo da Realidade na Perspectiva de Relacional de Pierre de
Bourdieu. Tematicas, Campinas, v. 22, n. 44, p. 61-86, ago/dez 2014.

DANIELSEN, A. BROVIG-HANSSEN, R. Digital Signatures: The Impact of Digitization on
Popular Music Sound. MIT Press, 2016.

DANIELSEN, A. Musical rhythm in the age of digital reproduction. Ashgate Publishing, 2010.

DJONGA; COYOTE BEATZ. Bala Fini. In: DJONGA. O Dono do Lugar. Belo Horizonte:
A Quadrilha, 2022. Faixa 4.

FLIEGLER, L. A. Levels of Creativity. Educational Theory, v. 9, n. 2, p. 105-115, 1959.

FONSECA, T. Conheca o trap: subgénero do rap € um dos que mais cresce nas plataformas
digitais.  Culturadoria, Belo Horizonte, 14 jul. 2020. Disponivel em:
<https://culturadoria.com.br/conheca-o-trap-sub-genero-do-rap-e-um-dos-que-mais-cresce-
nas-plataformas-digitais/ >. Acesso em: 08 set. 22.

GAVIN, A. O. Estética trap em la década de 2010 em Espafia. Revista de Teoria de la
Literaturay Literatura Comparada, Tropelias, n. 37, 2022.

GIANOLLA, I. De Raffa Moreira a Matué: a ascensdo do trap no Brasil. Frenezirevista, 7
mai. 2022. Disponivel em: <https://frenezirevista.com/2022/05/07/de-raffa-moreira-a-matue-
a-ascensao-do-trap-no-brasil>. Acesso em 08 set. 22.

GOTSHALK, D. W. Artandthe social order. Nova York: Dover Publications, 1962.

HALL, S. Notes on Deconstructing the Popular. In: Cultural Theory & Popular Culture: A
Reader, edited by John Storey, University of Georgia Press, 1998, p. 442-453.


https://hal.science/hal-02382500/file/Proceedings_CMMR2019.pdf#page=646

73

HALL, T. ATLANTA TRAP AND THE CURRENT DIRECTIONS OF
AFROFUTURISM. Master of Arts in Music and Culture. Carleton University OTTAWA,
Ontario, 2019.

IAZZETA, F. Musica e Mediacao tecnol6dgica. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 20009.

KELLER, D. SCHIAVONI, F.; LAZZARINI, V. Ubiquitous music: Perspectives and
challenges. Journal of New Music Research, v. 48, n. 4, p. 309-315, 2014.

KELLER, D.; LAZZARINI, V.; PIMENTA, M. Ubiquitous Music. Belin: Springer
International Publishing, 2014.

KELLER, D.; LIMA, M. H.; FARIAS, F. M. de. Aplicacbes em Musica Ubiqua. Publicacfes
da Anppom, 2018. Disponivel em:
<https://www.anppom.com.br/ebooks/index.php/pmb/catalog/view/10/10/52-3>. Acesso em
08 set. 22.

KELLER, D.; LIMA, M. H.; O enfoque cognitivo-ecolégico no design ubimus. Revista
Vortex, Curitiba, v.6, n.2, 2018, p.1-19.

KITTLER, F. A. Gramophone, Film, Typewriter. Stanford University Press, 1999.

KNELLER, F. G. Arte e Ciéncia da Criatividade. Sdo Paulo: IBRASA, 1978.

KRAUSS, R. A escultura no campo ampliado (traducdo de Elizabeth CarboneBaez). In:
Gavea: Revista semestral do Curso de Especializagdo em Historia da Arte e Arquitetura no
Brasil, Rio de Janeiro — PUC-RJ, n. 1, 1984.

LANGEJAN, E. Mumbling, Shouting, and Singing: Listening to the (Non)HumanVoice in
Trap. Utrech University, Departmentof Media and Culture Studies. RMA Musicology Thesis,
2020.

LEWIS, G. Improvised Music after 1950: Afrological and Eurological Perspectives. Center
for Black Music Research — Columbia College Chicago and Universityof Illinois Press, v. 16,
n. 1, p. 91-122, 1996. Disponivel em: <http://www.jstor.org/stable/779379>. Acesso em: 23
jul. 2022.

LIMA, M. H.; KELLER, D.; MILETTO, E.; FLORES, L.; SOUZA, J. C. F. Pesquisa em
ubimus na Educacdo Basica: Um relato do Projeto Musica Ubiqua no Colégio de Aplicacao da
UFRGS. Revista Vortex, Curitiba, v.6, n.2, 2018, p. 1-20.

LIMA, T. R. Os hits do bit e a danca nas fronteiras entre o underground, a madsica de nicho e o
mainstream. Contemporanea Revista de Comunicacao e Cultura, v. 13, n. 3, p. 692-707, p.
2015.

LUBART, T. Psicologia da criatividade. Traducdo de Marcia Concei¢cdo Machado Moraes.
Porto Alegre: Artmed, 2007.

MCLUHAN, M. Understanding Media: The Extensionsof Man. Nova York: McGraw-Hill,
1964.


https://www.tandfonline.com/doi/citedby/10.1080/09298215.2019.1659828?scroll=top&needAccess=true
https://www.tandfonline.com/doi/citedby/10.1080/09298215.2019.1659828?scroll=top&needAccess=true
https://www.tandfonline.com/doi/citedby/10.1080/09298215.2019.1659828?scroll=top&needAccess=true
https://www.springer.com/gp/book/9783319111513

74

MONSON, I. T. Saying something: jazz improvisation and interaction. The Universityof
Chicago Press, 1996.

NACHMANOVITCH, S. Ser criativo — O poder da improvisacdo na vida e na arte (Traducao
de Eliana Rocha). S&o Paulo: Summus, 1993.

NEGUS, K. Music Genresand Corporate Cultures, Nova York: Routledge, 1999.

NESBITT, D. Unlocking The Trap: How Latin Trap Signals a Modern Emergence of
Afro-Latineity. Chicago, 2018.

PARADA, S. G.; FERNANDES, F. O freestyle em perspectiva: analise das praticas orais de
rappers londrinenses. Boitata, Londrina, v. 2, n. 4, 2007.

PAREYSON, L. Conversations Sur’ Esthétique. Bibliotheque de philosophie, 1992.

PAREYSON, L. Estética: Teoria da formatividade (Traducdo de Ephraim Ferreira Alves).
Petropolis: Vozes , 1993.

PRESSING, J. Black Atlantic Rhythm: Its Computational and Transcultural Foundations.
Music Perception, v. 19, n. 3, p. 285-310, 2002.

REITENBACH, L. V. O funk no Brasil: musica desintermediada na cibercultura. Sonora
Brasil, Sdo Paulo, v. 3, n. 5, 2010.

RORHENBUHLER, E.W. PETERS, J. D. Defining Phonography: Na experiment in Theory.
Musical Quarterly, v. 81, n. 2, p. 242-64, 1997.

SA, S.P. Som de preto, de proibid&o e tchuchucas: o Rio de Janeiro nas pistas do funk carioca.
In: A. PRYSTON, & P. CUNHA, Ecos. Urbanos. As Cidades e suas Articulacdes Midiaticas.
Porto Alegre: Sulina, 2009.

SANMARTIN, S. M. Criatividade e inovacdo na empresa: do potencial a acdo criadora. Sdo
Paulo: Ed. Trevisan, 2012.

SCHIAVONI, F. L., COSTALONGA, L. Ubiquitous music: A computers cience approach.
Journal of Cases on Information Technology — JCIT, v. 17, n. 4, p. 20-28, 2015.

WATERMAN, Christopher. Our Tradition Is a Very Modern Tradition: Popular Music and the
Construction of Pan Yoruba Identity. Ethnomusicology, v. 34, n. 3, p. 367-379, 1990.

WHITEHEAD, A. N. Processand Reality. Nova York: Macmillan, 1929.

WILSON, O. Black Music as na Art Form. Black Music Research Journal, Center for Black
Music Research Columbia College Chicago. v. 3, 1983. Disponivel em:
<https://www.jstor.org/stable/779487>. Acesso em: 04 set. 2022

YUNK VINO; SIDOKA. Brasil: Labbel Records, Boogie Naipe, 2020. Disponivel em:
<YunkVinofeat. Sidoka - 30 dias (Prod. Nagalli, Lotto, Wey) - YouTube>. Acesso em
22/08/2022.



https://www.jstor.org/stable/779487
https://www.youtube.com/watch?v=2rZ8yBVrtB8

