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Cancdo brasileira e musica digital nas ficgdes sonicas de Delta Estécio Blues!
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Resumo?

Este artigo busca refletir sobre as transformac6es nos modos de fazer musica a partir das
tecnologias digitais e seus impactos na producdo de can¢bes no Brasil. Tomando os
procedimentos de manipulacdo do som como elemento central da musica digital (Hugill,
2008), propomos analisar o disco Delta Estacio Blues, de Jucara Marcal, como um
exemplo de criacdo que se vale dessas ferramentas para reinterpretar a tradicdo cancional
brasileira, em didlogo com o conceito de fic¢bes sonicas, de Kodwo Eshun (1998). Ao
retrabalhar elementos da cancdo brasileira com procedimentos da musica digital,
consideramos, a partir de Haraway (2009), a criacdo de uma sonoridade ciborgue no
disco, por meio da diluicdo das fronteiras entre o organico e o digital.
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Introducéo

Ao longo do século XX, artistas ligados as mais diversas linhagens foram
responsaveis pela realocacdo da producao musical a partir da percepcao de que, para além
de notas musicais, 0 material disponivel para ordenacdo e manipulacdo por parte dos
artistas da musica é composto da ampla gama de signos sonoros que vai do ruido ao tom,
do pulso a frequéncia. Essa transformacdo se entrelaca com as inovagdes técnicas que
permitem a manipulacdo sonora em estadios, sound systems, samplers e sintetizadores,
desembocando em experiéncias musicais tdo diversas quanto as composi¢oes
minimalistas de John Cage, a musica concreta, as invencdes sonoras do dub jamaicano, o
experimentalismo lisérgico do Krautrock, a revolu¢do do hip hop e a emergéncia da

cultura clubber.
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Nas Ultimas décadas, a postura defendida por artistas desses campos tem sido
maximizada e estendida a novos horizontes através da producdo musical baseada em
procedimentos e tecnologias digitais, de modo a possibilitar o surgimento de uma nova

categorizacao para os profissionais da arte sonora: a de musico digital.

Um musico digital € alguém que abragou as possibilidades abertas por
novas tecnologias, em particular o potencial do computador para
explorar, preservar, manipular e processar som, e o desenvolvimento de
inimeras outras ferramentas digitais e dispositivos que permitem a
invencdo e descoberta musical (Hugill, 2008, tradugdo nossa).

Ao adotar a manipulacao digital das ondas sonoras como procedimento central de
seu trabalho, os musicos digitais criam uma maneira de produzir em que “a troca musical
primdria ¢ baseada em sons” (Hugill, 2008, p. 33), inserida em uma cultura na qual a
“musica se tornou uma questdo de manipulagdo de sons mais do que de notas” (Hugill,
2008, p. 36).

Segundo Hugill (2008), esses artistas tendem a inserir-se em uma tradicdo que
toma o timbre como elemento musical de destaque, diferenciando-se de tradi¢Ges até
entdo mais consolidadas que destacam as alturas (como no caso da musica de concerto)
ou o ritmo/batida (a exemplo do rock e boa parte da masica pop do ultimo século).

A prevaléncia do timbre como elemento de partida vem acompanhada de uma
maior atencdo a particularidade de cada som, que ndo mais atua necessariamente como
indice do instrumento do qual provém, mas realca seu carater iconico por meio da
especificidade de cada textura, cor e qualidade sonora.

No ambito das musicas populares e, em especial, da cancdo, a integracdo desse
tipo de producdo em meio as simultaneidades contemporaneas (Wisnik, 1999) propicia o
desenvolvimento de processos tradutdrios atraves dos quais as varias tradigdes cancionais
podem ser reimaginadas, a0 mesmo tempo em que mantem e atualizam seus tracos

distintivos.
Musica digital no Brasil
No contexto brasileiro, a utilizacdo das tecnologias digitais na musica popular se

da principalmente a partir das musicas pop-periféricas. O funk carioca, por exemplo, se

desenvolve nos anos 1980 através da apropriacdo do Miami Bass pelos DJs dos bailes
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black nas periferias do Rio de Janeiro, e comeca a tomar forma prépria no trabalho do DJ
Marlboro, que sampleia e introduz novos elementos, utilizando instrumentos como o
sampler e a bateria eletrénica (Pereira de Sa, 2010). Podemos também elencar outros
géneros musicais, como o rap, o forrd eletrénico e o tecnobrega.

Em comum a todos eles, existe a apropriagéo das tecnologias digitais a partir de
um contexto de precariedade socioeconémica, se desenvolvendo inicialmente a margem
dos grandes estudios e do mainstream. Nesse processo criativo, 0s artistas mesclam
referéncias de seus contextos culturais e produzem inovacdes estéticas, muitas vezes
utilizando as ferramentas digitais de formas inesperadas. Nesse sentido, dialogam com a
no¢do de gambiarra, que

ilustra um amplo repertério de praticas criativas que transformam,
adaptam, estendem e ressignificam as tecnologias a partir das
limitagbes materiais. Em alguns casos, isso significa trabalhar com
tecnologias que foram tornadas obsoletas nos grandes centros
econdmicos. Os DJs de funk carioca, por exemplo, sé obtiveram acesso
a bateria eletronica Roland TR-808 depois que sua fabricacdo foi

encerrada nos Estados Unidos (Albuquerque, 2021, p. 12).

Messias e Mussa (2020) propdem ampliar a ideia de gambiarra para além de sua
relacdo com a realidade socioecondmica, em direcdo a uma “ideia de precariedade e
improviso como forma de conhecer” (Messias, Mussa, 2020, p.175), constituindo o que
chamam de epistemologia da gambiarra. Nessa perspectiva, 0s sujeitos produzem suas
préprias formas de se relacionar com o0s objetos sociotécnicos ao estabelecer novas
conexdes entre repertérios distintos, num processo simultaneamente inventivo e
especulativo.

E possivel compreender o desenvolvimento de géneros musicais como o funk a
partir desse conceito de gambiarra, observando como os artistas mobilizam as tecnologias
para produzir novas sonoridades. Num contexto contemporaneo, a utilizacdo de
sintetizadores deu lugar ao uso dos softwares conhecidos como Digital Audio
Workstation (DAW) (Albuquerque, 2021), sendo os mais conhecidos o FL Studio e o
Ableton Live. Nesses programas, € possivel produzir, gravar, mixar e editar audios, numa
interface intuitiva que permite ao criador prescindir de um conhecimento formal de teoria

musical.
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Para criar uma musica, o usuério precisa desligar ou ligar botdes
virtuais em uma linha de comandos para cada som, adicionar e sobrepor
faixas de &udio. Experimentando os sons em tempo real, por meio de
tentativa e erro, o usudrio faz isso até formar uma batida em loop que o
agrade. Desta forma, o design do FL torna dispensavel o conhecimento
sobre partituras e notacdo musical, a0 mesmo tempo em que abre um
campo para outros tipos de habilidades e saberes musicais. Grosso
modo, podemos dizer que o FL Studio imprime um tom mais ludico a
composi¢ao musical, como uma espécie de videogame (Albuquerque,
2021, p. 6).

Ao organizar a interface de producdo em faixas de &udio ao invés de notas
musicais, como aconteceria na notacdo tradicional para instrumentos, as DAW favorecem
um processo criativo em que o som em si é tomado como matéria-prima, na medida em
que qualquer arquivo sonoro gravado ou digitalmente produzido é passivel de ser
utilizado, independente de sua origem. Nesse sentido, a tendéncia a valorizagdo do timbre
durante a producdo é realcada pelas possibilidades de experimentacdo abertas ndo so
através da multiplicidade de sons disponiveis como também por meio do grande numero
de efeitos e ferramentas digitais que podem ser acionados, capazes de tornar sons
conhecidos irreconheciveis e integrar o ruido ao centro da criagdo musical, de acordo com
os efeitos desejados pelo artista.

A medida em que os procedimentos da musica digital sdo incorporados na
producdo de cancdo no Brasil, observamos uma proliferacdo de estilos muito proprios,
caracterizada por trabalhos que requerem “desenvolver uma estética pessoal, uma
compreensdo do contexto para o trabalho, habilidades técnicas e musicais especificas e
uma identidade individual” (Hugill, 2008, p. 15). A rica tradi¢do de cancdo brasileira
serve de substrato para o irromper de obras que se ancoram em elementos constitutivos
basilares e a partir deles vislumbram novas possibilidades de criacdo, numa

manifestacdo de memdria criadora (Lotman, 1998) dessa cultura.

Jucara Marcal e a musica digital
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Em atividade desde a década de 1990, a cantora fluminense Jucara Marcal é um
bom exemplo de como a utilizacéo de procedimentos da musica digital ligados a estrutura
da cancao da forma a caminhos inovadores para a produ¢do musical, em especial no caso
de seu mais recente album solo, “Delta Estacio Blues” (DEB). Radicada em Sao Paulo, a
artista produz trabalhos que bebem da tradig&o da cancdo brasileira, a0 mesmo tempo em
que séo caracterizados por um constante processo de experimentacdo e pesquisa acerca
dos horizontes possiveis para o fazer musical partindo dessa linhagem.

Em 2008, Margal langa seu primeiro disco, “Padé”, em parceria com o violonista
Kiko Dinucci. No &lbum, a dupla passeia pelo universo da cancdo afro-brasileira,
iniciando com musicas que remetem aos orixas e passando por vertentes do samba e de
outros ritmos da cultura popular. Produzido de forma independente, o disco inaugura a
parceria de Marcal e Dinucci, que continua até os dias de hoje.

Em 2011, a dupla se junta ao saxofonista Thiago Franca para formar o trio Meta
Meta, projeto em que aprofundam elementos ja presentes no “Padé”, como a interlocuga@o
com o universo do candomblé e da cultura popular, adicionando elementos de jazz, noise
e musica experimental. Com trés discos ja gravados (“Meta Meta”, lancado em 2011,
“MetalL Metal”, de 2012, e “MM3”, de 2016), o Meta Meta foi responsavel por ampliar
o0 alcance de Jucara na parcela do publico mais ligada ao cenario alternativo.

Nesse contexto, a cantora lancou em 2014 o LP “Encarnado”, sua estreia solo,
ainda mais experimental que os albuns do Meta Meta. Nele, Marcal canta a tematica da
morte em cang¢des densas, acompanhada de instrumentos de corda como guitarra, violao
e viola, eletrificados e distorcidos. Além do trabalho no Met& Meté e de sua carreira solo,
a artista ainda possui dois outros projetos colaborativos: o disco “Anganga”, feito com o
produtor de musica eletronica Cadu Tenodrio, e os dois volumes dos “Sambas do
Absurdo”, parceria com Rodrigo Campos e Gui Amabis.

O encontro de Jugara com Tenério em “Anganga” marca 0 inicio de sua
aproximagdo mais sistematica & musica eletronica, valendo-se de procedimentos e
ferramentas digitais para reinterpretar o “Canto dos Escravos”, de Clementina de Jesus,
Doca e Geraldo Filme, a partir da musica noise experimental. Essa posigdo é ainda mais
acentuada no segundo album solo da cantora, “Delta Estacio Blues” (2021), em que a
manipulagdo digital dos sons torna-se o principal processo utilizado na composicao e
construcdo de arranjos para as cangdes. Em entrevista ao portal do Natura Musical,

Marcal observa:



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacao
472 Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo — Univali — 2024

As bases sdo todas feitas em cima de samples de vérias coisas: um
pedaco de um baixo de uma mdasica ali, um barulho de porta, um riff de
guitarra... Tem até uma base em que a gente usou um barulho de
privada. Ouvimos um “plin” e pensamos “nossa, que som legal”, ai
gravamos e incorporamos. Fomos juntando esses Varios samples e o

resultado deu nas bases instrumentais das musicas (Marcal, 2021).

Nesse processo, instrumentos musicais tradicionais misturam-se com sons feitos
por sintetizadores e gravacOes de objetos do cotidiano, num resultado em que muitas
vezes é dificil discernir a origem de cada som. Se Jucara inicia sua carreira muito ligada
as tradicdes da cancdo brasileira e as reinventa nos experimentos que realizou durante a
década anterior, no DEB ela mergulha nas novas possibilidades da musica digital. A
feitura das musicas passa a focar nas possibilidades de manipulacdo de sons e em modos
de organiza-los dentro de cangdes, a exemplo de “Sem Cais”, faixa em que a batida e os
riffs centrais modulam entre diferentes timbres e texturas, assumindo presencas flexiveis

enquanto afirmam padrdes reiterativos mas abertos a variagao.

Sonoridade ciborgue e ficgdes sonicas em “Delta Estacio Blues”

Segunda faixa do adlbum, a can¢do “Sem Cais” pode contribuir para adentrarmos
nessa construcdo e extrair possiveis sentidos acerca da posicdo estética de Jucara em
“Delta Estacio Blues”. No comec¢o da faixa, ouvimos um padrdao melddico constante
ascendendo e descendendo o intervalo de um tom no sintetizador, formando junto com os
elementos percussivos o desenho da batida que estrutura a maior parte da cangdo. Apos
algumas repeticdes, a voz de Jucara adentra o fonograma e acrescenta uma paisagem
visual ao texto, com os versos iniciais: “Mar agitado nas praias de ultramar / Nao tera
boias pra nos salvar”. Gradativamente, outros elementos compdem a faixa, que ganha
mais timbres e contornos melddicos, culminando em um trago central para a arquitetura
da cancdo: a linha de baixo. Pouco depois da entrada da linha de baixo, o fonograma ¢
novamente preenchido por sons de maior intensidade e variedade, dessa vez de forma
mais abrupta, no momento em que Jucgara canta: “Desavisados emulam o futuro / Porta

aberta que bateu 14 atrds”. Entram novos instrumentos, como o trompete, e esses dividem
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0 espago acustico com sons de origem indeterminada, oscilando entre o ruido e notas de
frequéncia mais estavel.

Citando como exemplo o coro de tambores (drumchoir) ganés, Eshun (1998)
aponta essa forma de organizacdo vertical dos elementos sonoros, em que diferentes
camadas sdo sobrepostas a padrbes centrais, como um procedimento recorrente nas

mdusicas africanas e afrodiasporicas:

O coro de tambores ganés distribui polirritmos em estratos que Russell
denomina de Forma Vertical: ‘(...) um percussionista ¢ a gravidade
ritmica enquanto os outros gradualmente sobrepéem ritmos sofisticados
em cima do centro tonal. O todo na verdade ndo se desenvolve de modo
horizontal, mas evolui em complexidade e densidade. E energia vertical
tornando-se cada vez mais alta, complexificando-se’ (Eshun, 1998, p.

25, tradugdo nossa).

Essa organizacdo, por sua vez, permite a construcdo de configuracdes espaciais
(Nakagawa, 2022) da paisagem sonora da cancdo, ao potencializar a justaposicdo de
diferentes elementos sonoros no mesmo espago e a0 mesmo tempo. Assim, o desenrolar
da faixa ndo se concentra primordialmente em relagdes de contiguidade das notas
musicais em um eixo horizontal, desenvolvido ao longo do tempo, mas ressalta a
continuidade entre os diferentes sons agregados através de ciclos de repeticdo de
elementos basilares, como o padréo ritmico (marcado também pelas notas do sintetizador)
e a linha de baixo.

Além disso, a utilizacdo de sons graves gera efeitos vibratorios significativos na
experiéncia auditiva, ja que, segundo Schafer (1994), a “localizacdo da fonte sonora ¢é
mais dificil com sons de baixa frequéncia, e a musica que realca tais sons é tanto
qualitativamente mais sombria quanto menos direcionada espacialmente. O ouvinte
parece imergir na fonte sonora, ao invés de encara-la” (Schafer, 1994, p. 116, tradugdo
nossa). Os sons agudos de “Sem Cais”, por sua vez, sdo muitas vezes distorcidos €
assumem a forma de ataques passageiros, apari¢cdes efémeras despontando em meio a
experiéncia de imersdo, como que desnorteando 0 ouvinte, refletindo um estado téo
incerto quanto aquele constituido na letra da cangéo.

Composta pelo artista maranhense Negro Léo em conjunto com Marcal, a letra da

cancao contribui para produzir imagens de indeterminacdo e deriva. O eu lirico da cangao
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parece ser coletivo, um “nds” que navega pelo mar agitado, dando a can¢do um tom
politico desde seus primeiros versos®. Em meio a um cenario de multiplas crises
(ambientais, politicas, sociais), navegamos sem cais para atracar® ou boia para nos salvar
em caso de naufrigio. N&o existem certezas de salvacdo, mas também ndo é possivel
voltar para o passado, para a “esperanca que ja ndo vai acudir”. O que resta é continuar
seguindo (“abnegados surfando o mar que advir”), procurando novas “terras possiveis™’.
A indeterminacdo marca a cancdo tanto em seus aspectos liricos quanto sonoros,
produzindo o que, a partir de Donna Haraway, consideramos enquanto uma sonoridade
ciborgue.

Em seu “Manifesto Ciborgue”, Haraway (2009) propde a figura do hibrido de
humano e maquina como uma imagem conceitual capaz de superar a visao dicotémica e
essencialista constitutiva do pensamento ocidental moderno. Irénico, ele ndo tem
compromisso com uma realidade pré-concebida, uma identidade unitaria ou um mundo
harmoénico. Navega pelas contradigdes e fronteiras sem “qualquer fascinio por uma
totalidade organica que pudesse ser obtida por meio da apropriacdo Ultima de todos os
poderes das respectivas partes, as quais se combinariam, entdo, em uma unidade maior”
(Haraway, 2009, p. 38). O ciborgue tem “prazer na confusio das fronteiras” (Ibid. p. 37)
e “insiste no ruido e na polui¢ao” (Ibid., p.88).

E nesse sentido que entendemos a sonoridade do “Delta Esticio Blues” como
ciborgue. Ao se apropriarem dos modos de fazer da musica digital, Marcal e Dinucci
parecem querer brincar com a maleabilidade do som, de modo que os elementos ligados
a géneros musicais como samba, MPB, blues e rock ndo vao embora, mas constantemente
assumem novas facetas. Podemos ouvir instrumentos como guitarra, bateria, baixo, cuica
e agogd, além de ritmos e riffs que de certo modo soam mais familiares, mas os recursos
digitais surgem, entdo, para confundir esses elementos sonoros.

A distincéo entre digital e organico é borrada e, no final, perde sua importancia.
Se, como afirma Haraway, “a fronteira entre a fic¢do cientifica e a realidade social ¢ uma
ilusdo otica” (Ibid., 2000, p. 36), no universo do DEB, o mesmo pode ser dito acerca da

fronteira entre musica digital e analdgica, ou mesmo entre os diferentes géneros musicais.

5 “Mar agitado nas praias de ultramar / N&o tera boias pra nos salvar”.
6 “Nao tem cais / Onde hei de parar”.
7 “Terras possiveis nos quase bilhdes de sdis / Que jamais deuses irdo negar.”



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacao
472 Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo — Univali — 2024

Mesclando tradi¢fes e abrindo-se as possibilidades sonoras contemporaneas, as
cancdes do “Delta Estacio Blues” encontram sua for¢ca ndo apenas na capacidade de
representar o mundo em que vivemos, mas principalmente pelo potencial de projectar e
construir o que Lotman (2022) chama de uma “segunda realidade”. Segundo o autor, essa
capacidade € responsadvel por transformar a arte em um laboratorio ideal para o
imprevisivel, ao investigar o constante devir das alternativas potenciais no espectro entre
0 possivel e o impossivel.

Essa investigacdo cria um ambiente favoravel a ficcionalizagcdo e especulacédo

acerca da realidade, na medida em que

A intrusdo dos fendmenos artisticos no processo historico altera
radicalmente o carater desse processo. Se a historia é uma janela para o
passado, entdo a arte € uma janela para o futuro. Essa metéafora, no
entanto, requer uma correcdo essencial: no conjunto de vidracas dessas
janelas foram instalados espelhos. Se o passado é entendido como uma
estrada que conduz diretamente para 0 presente (presente que, nesta
perspectiva, aparece como o Unico resultado possivel do passado), a
passagem para o futuro é concebida como uma explosdo. Entre o

presente e o futuro flui a imprevisibilidade (Lotman, 2022, p. 186).

E possivel problematizar a visdo de Lotman sobre a relagio entre o passado, 0
presente e o futuro, pensando a temporalidade de forma ndo-linear. Nessa perspectiva, as
instancias temporais se constituem mutuamente, ndo sendo posicdes fixas numa
cronologia ordenada na logica da sucessdo (Martins, 2021). Assim, 0s exercicios de
ficcionalizacdo e especulacdo podem gerar explos@es e alocar o imprevisivel ndo somente
no futuro, mas também no presente e no passado.

O conceito de ficgBes sbnicas proposto pelo teodrico britanico-ganés Kodwo Eshun
(1998) segue nesse sentido. Com foco na producdo afrodiaspérica, o autor aposta na
poténcia da musica de produzir ficgdes capazes de transformar a realidade, ao observar
que diversos artistas negros ligados ao jazz, ao dub, ao hip hop e a musica eletrénica
produzem sonoridades futuristas enquanto retomam tradigdes musicais ndo-europeias que
remetem a tempos imemoriais. Para o autor, essa busca por musicalidades tradicionais

néo parte de uma identificacdo romantica com um passado idealizado, mas pela percepcao
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de que em muitas dessas “Maquinas-de-ritmo”® existe um caminho que aponta para novas

possibilidades de futuro.

Quanto mais velha a Méaquina-de-ritmo, mais futurista ela é. Para
George Russell - assim como Stockhausen, Coltrane e Holger Czukay
- voltar ao passado sdnico ganés, indiano ou vietnamita é ir de encontro
a um novo futuro. Escutar uma TRA (Tecnologia Ritmica Avancgada)®
é ouvir a evolugdo da tecnologia no decorrer de séculos (Eshun, 1998,

p. 26, traducao nossa).

Essas experiéncias musicais propdem outras linhas temporais e conexdes entre
passado e futuro que questionam uma narrativa linear de historia, baseada num ideal de
progresso que privilegia o Ocidente e a modernidade. O conceito de fic¢bes sonicas e
proposto como ferramenta conceitual para compreender as possibilidades que a musica

tem de especular sobre narrativas historicas, criar novos futuros assim como passados.

A ficcéo sbnica é uma forca de liberacdo no sentido mais preciso: uma
forca para liberar epistemologias e historiografias, estilos de vida e
regimes sensoriais, culturas de gosto e préaticas do dia-a-dia - assim
como estilos de dangar e soar, compor e performar (Schulze, 2020, p.

7, tradugdo nossa).

Concluséao

Nesse sentido, consideramos o trabalho de Jugara Marcal em “Delta Estacio
Blues” como um exemplo de criacdo de ficcdes sOnicas. Ao utilizar e referenciar
elementos de géneros musicais como o blues e o0 samba, retrabalha-los e embaralha-los
na mixordia do universo digital, as cangdes do album tracam um elo entre tecnologias
ancestrais e contemporaneas, propondo novos caminhos através de e para o fazer musical.

Em “Sem Cais”, conseguimos observar como essa busca de novos caminhos entrelaga os

8 A sintese “Rhythmachine” é um dos vérios neologismos criados por Eshun no livro “More Brilliant than the Sun”
(“Mais Brilhante que o Sol”). Como ndo foi possivel manter a unido das palavras “ritmo” e “maquina” em um sé
substantivo no portugués, optamos pela adaptagdo “maquinas-de-ritmo”, aproveitando a referéncia a cangdo homénima
de Gilberto Gil (2008).

9 Optamos pela substituigdo da sigla ART (Advanced Rhythmic Technologies) por TRA, de acordo com as letras

iniciais do termo em portugués.
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aspectos liricos e sonoros quando Jucgara propde navegar por mares desconhecidos, sem
qualquer certeza de protecdo ou refagio, guiados pela vontade (ou necessidade?) de
explorar novos territorios.

A narrativa criada na faixa parece reverberar a sonoridade da faixa e de todo o
album, promovendo o encontro de tradi¢Ges e tecnologias de tempos e lugares distintos.
Sonoramente, os procedimentos da musica digital desenvolvida pelos artistas da musica
eletronica, do funk e outros géneros musicais periféricos se encontram com a tradicdo da
cancdo brasileira, bem como de outras musicalidades afrodiaspdricas, a medida em que,
ao reler géneros como MPB, samba e blues a partir desses procedimentos, Marcal parece
apontar para seus possiveis enredamentos, chamando a atencao para a possibilidade de se

delinear e reconstruir conexdes entre tradicdes musicais distintas.
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