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Resumo

O presente projeto de graduagdo em musica popular consiste na gravagao de uma
producdo fonografica com composigdes proprias e um memorial descritivo que
abrange topicos sobre as construgdes composicionais, 0os processos de arranjo das
composicgoes, elaboragdes e discussdes sobre o registro grafico das mesmas e de
suas performances, bem como, relatos dos procedimentos de pré-producao,
producdo e pos-producdo do material fonografico. Reflito sobre ciclos e arcos
ritmicos, ideia central nos processos composicionais deste projeto. As composigdes
sao inéditas e compreendem em sua maioria, minha producao entre os anos de
2015 a 2018, periodo em que fiz parte do corpo discente do curso de Bacharelado
em Musica, Habilitagdo em Musica Popular da UFRGS — Universidade Federal do
Rio Grande do Sul.

Palavras-chave: Musica Popular. Produgao fonografica. Processos composicionais.

Arranjo musical. Ciclos e arcos ritmicos.
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Introducgao

Nasci em Porto Alegre, RS, em 11 de abril de 1968. Filho da costureira
Maria lolanda Carnette Primon e do barbeiro Angelo Primon, ela vinda de
Uruguaiana, cidade fronteirica com a Argentina e meu pai vindo da colbnia
italiana perto de Encantado RS.

Eu, minhas irmas Fabiane Primon e Susana Primon, mais meu irmao
cacgula Regis Primon tivemos uma infancia simples, sem luxos, porém sem que
faltasse nada do essencial.

Minha mae contava que desde cedo eu manifestava interesse pelo som,
quando ainda usava fraldas, montava “baterias” com as panelas dela no chao da
sala, ou com as tampas das panelas percutidas uma contra a outra, as colocava
cada uma ao lado de um dos ouvidos para ouvir o “som”.

Ganhei meu primeiro violdao aos quatro anos de idade, porém meu
interesse primeiro foi “brincar” com o instrumento de maneira menos
convencional do ponto de vista da musica. Apesar de nao nos faltar nada, meus
pais nao tinham condi¢cbes para pagar aulas de violdo que, aquela época, além
de muito raramente contemplar criancas, também nao eram oferecidas em
profusdo. Seria necessario entrar em alguma escola, ou conservatoério, o que se
inviabilizava pela inacessibilidade.

Muito tempo depois, aos doze anos, ganhei outro violdo ja na pré-
adolescéncia. Porém as condi¢des de um Brasil de inflagdo galopante impunham
0 mesmo destino quanto ao aprendizado formal do instrumento. A esta altura, os
aprendizados se davam pelas vias mais pitorescas possiveis. Ao mesmo tempo
em que eu compunha musicas de acordo com as afinagdes do instrumento no
dia, pelo fato de simplesmente nao saber afina-lo, acabava tomando “aulas” com
musicos boémios que passavam pela rua em que eu morava, no bairro da
Cidade Baixa. Musicos estes que normalmente tocavam nos bares do bairro
Menino Deus, berco da boemia da época.

Ja na metade da década de 80, pds-Rock in Rio eu, adolescente,
transitava musicalmente pelo universo roqueiro da cidade, dando preferéncia ao
rock pesado e ao rock progressivo. Apesar de parecerem antagonicos, estes

dois estilos me fascinavam aquela altura da vida pois a visceralidade e a energia
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que o Heavy Metal possuia, convivia em harmonia com as paisagens

psicodélicas das pinturas do Rock Progressivo e seus longos discursos
musicais.

Apesar dos processos pouco ortodoxos da minha musicalizagao, comecei
a vida profissional antes do final daquela década de 80, junto a bandas de Rock.
O Rock Progressivo também me levou a conhecer o jazz, principalmente o tipo
de musica instrumental produzido pela gravadora alemad ECM Records. Assim,
John Abercrombie, Ralph Towner, Pat Metheny passaram a ser parte da minha
discografia basica e a ponte que me aproximou de musicos brasileiros como
Toninho Horta, Nana Vasconcelos, Tom Jobim, Moacir Santos, entre outros.

Este final de década marca também minha incursdo pelos festivais de
musica do Rio Grande do Sul e minha primeira gravagao profissional, ainda em
vinil, para o Festival da XIV Vindima da Cang¢ao de Flores da Cunha (1989) com
a musica “Os Versejantes”, de Jaime Vaz Brasil' e Dado Jaeger’. Em uma
guitarra emprestada, com um cabo emprestado, uma palheta feita com sobras
de um cartdo de crédito sem uso e muitos acordes “inventados” e encaixados
em voicings como uma composi¢ao dentro de uma composigao, registrei minha
primeira gravagao discografica. Toquei também em outros festivais como
Moenda da Canc3o, Tafona da Cancéo e Musicanto®.

Esta foi a tbénica de muitas atividades naqueles periodos duros de
pouquissima grana e sem nenhum estudo formal. Passei a ter aulas de guitarra,
harmonia e improvisacdo com alguns musicos como Edilson Avila*, dentro da
COOMPOR (Cooperativa de Musicos de Porto Alegre); mais tarde, no inicio da
década de 90, com Carlos Badia® e, mais ao seu final, com Julio “Chumbinho”
Herrlein®.

No final da década de 90, ingressei em uma produtora de audio para

trabalhar com publicidade e, a partir dai pude exercitar varios tipos de processos

! (1962) Nascido em Bagé —RS, é psiquiatra, escritor, poeta e compositor.

2 (1956) Tecladista e compositor portoalegrense.

® Os anos 80 e até meados dos anos 90 foram marcados por uma grande profusido de festivais
de musica no Rio Grande do Sul. Os festivais desta época contemplavam em sua maioria a
musica tradicionalista gaucha, porém alguns possuiam uma categoria livre ou nativismo
progressivo que aceitavam outros géneros musicais e formagdes instrumentais.

4 (1962) Guitarrista, compositor e psiquiatra portoalegrense.

° (1964)Violonista e compositor pelotense.

6 (1973)Doutor em musica pelo Programa de Pés-Graduagido da UFRGS e professor desta
mesma instituicdo. Musico e compositor portoalegrense.
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composicionais em jingles, spots e trilhas. Neste periodo, ingressei

definitivamente no mercado musical local acompanhando e gravando com varios
musicos, cantoras e cantores, dentre os quais, Arthur de Faria, Adriana Deffenti,
Anténio Carlos Falcao, Claudio Levitan, Christine Amoretti, Danny Calixto, Hique
Gomez, Muni, Ménica Tomasi, Marcelo Delacroix, Marisa Rotenberg, Nei Lisboa,
Nico Nicolaiewsky, Richard Serraria e Vanessa Longoni.

Como musico instrumentista integrei concertos com a Orquestra de
Camara da ULBRA sempre sob a regéncia do maestro Tiago Flores’ nos
concertos: Classicos do Rock | e Il, Classicos do Rock Gaucho, Classicos do
Rock Nacional, Beatles Magical Tour, Orquestra de Camara da ULBRA toca
Raul, Queen com Orquestra de Camara da ULBRA e Grupo Vocal TAKT,
Orquestra de Camara do Theatro Sdo Pedro em concerto com a cantora e
compositora Ménica Tomasi e concerto com a cantora Marisa Rotenberg.
Participei também do Projeto Encontrabanda | e Il com a Banda Municipal de
Porto Alegre como artista solo convidado.

Atuei com artistas em nivel nacional como Caito Marcondes, Nazzy,
André Mattos, Frejat e Gilberto Gil, além de artistas do Prata como Samantha
Navarro, Ana Prada, Queyi, Sebastian Jantos, Daniel Drexler e Dany Lopez.

A partir dai comecei ndo s6 a trabalhar como musico de apoio como,
principalmente, a arranjar e a compor, tendo a oportunidade de ser contemplado
em 2003 com um financiamento do FUMPROARTE® para a producdo do
Mosaico, meu primeiro CD como compositor e instrumentista. A partir desta
época comecei a investir em pesquisas empiricas sobre a viola de 10 cordas.
Passei também a incorpora-la em meu set de instrumentos como também a
compor com o instrumento e para o instrumento.

Nesta mesma trajetéria tive o desejo e a oportunidade de estudar
instrumentos singulares brasileiros como rabeca e viola de cocho, além de
instrumentos representativos de outras culturas como sitar indiano, e
posteriormente, o oud arabe. Esta primeira década dos anos 2000 foram de

processos muito intensos nesta “inquietude” estético-musical. Neste periodo,

4 (1960) Mdusico e maestro portoalegrense, formou-se em regéncia pela UFRGS em 1990 com
especializagcdo em Sao Peterburgo — Russia, é regente na Orquestra de Camara da ULBRA
gUniversidade Luterana do Brasil).

FUMPROARTE — Fundo Municipal da Secretaria Municipal de Cultura da cidade de Porto
Alegre destinado a financiar parcialmente projetos artisticos de varias areas, como musica,
fotografia, teatro, danga, audiovisual, etc.



14
tive meu trabalho selecionado pelo Projeto RUMOS da Fundacao Itau Cultural, a

partir do qual tive, por dois anos, a oportunidade de trabalhar com musicos de
varias partes do pais, culminando na apresentagdo final no auditério da
Fundacdo Itau Cultural e, posteriormente, na minha participacdo na banda de
apoio de Gilberto Gil, no show de aniversario desta mesma fundagao, no
Auditério do Ibirapuera em Sao Paulo.

Em 2015, com 26 anos de profissao, tive a oportunidade de ingressar no
Bacharelado em Musica Popular, na UFRGS, realizando um antigo sonho de
estar em contato com estudos mais formais e trocas de experiéncias musicais
em ambitos extremamente especiais. Trazer na bagagem minha “estrada” e uni-
la aos ensinamentos e compartilhamentos vividos até aqui na academia, tém
sido combustivel ainda mais potente para minhas necessidades expressivas e
criativas musicais.

No decorrer do curso tive oportunidades de tomar contato com diferentes
disciplinas e diversos conhecimentos que abordam o fazer musical. Isso tudo foi
agregando e construindo novas perspectivas para meu trabalho como
compositor. Em minhas composicbes, as relagdes ritmicas possiveis
estabelecidas dentro de um discurso musical sao elementos sempre presentes e
fomentadores do processo criativo. Assim, as reflexdes que me acompanharam
durante quase todo o curso de graduagao me aproximaram de uma melhor
compreensao € maior exploracdo das relacdes ritmicas em minhas
composi¢gdes, conduzindo meu interesse para a tematica Ciclos e Arcos
Ritmicos como Estrutura no Processo Composicional, foco do desenvolvimento
de uma produgao fonografica destas composi¢cdes e do memorial descritivo que
aqui apresento.

Dessa forma, esse memorial abrangera tépicos sobre as construgoes
composicionais, 0s processos de arranjo das composi¢coes, elaboragdes e
discussdes sobre o registro grafico das mesmas e de suas performances, bem
como, relatos dos procedimentos de pré-producao, producao e pds-producao do
material fonografico. Reflito ainda sobre ciclos e arcos ritmicos, ideia central nos
processos composicionais deste projeto. As composi¢cdes aqui apresentadas sao
inéditas e compreendem parte de minha producdo entre os anos de 2015 a
2018, periodo em que fiz parte do corpo discente do curso de Bacharelado em

Musica, Habilitagdo em Musica Popular da UFRGS — Universidade Federal do
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Rio Grande do Sul.

Capitulo 1. Ciclos e Arcos Ritmicos como Estrutura no Processo

Composicional

Neste memorial, procuro mostrar as varias camadas que estruturam os meus
projetos musicais. Quais sado os elementos musicais basilares para a construgcao de
uma composicao, que elementos sdo langados para organizar o arranjo dos temas e,
principalmente, quais as inquietacdes expressivas que movem a confecg¢ao final dos
temas registrados.

Entendo que para a melhor compreensado pratica do que proponho, seja
necessario a utilizacdo de “maquetes” de cada uma das composicdes. Estas
“‘maquetes” sdo geradas a partir de um software de sequenciamento que permite
deixar claro na tela do computador as camadas de instrumentos a serem utilizados,
suas inter-relacdes, os panoramicos de distribuicao estereofbnicas, volumes de cada
instrumento nas diversas partes da musica e utilizacdo dos eventos MIDI para
posterior confeccdo das partituras revisadas, com a utilizagdo desta ferramenta
serdo geradas portanto, as grades — ou grid® - com todos os eventos musicais
constantes em cada um dos temas do trabalho, facilitando assim, a exportagao
destas estruturas para as sec¢des abertas no estudio de gravagédo e a consequente
celeridade entre as etapas de pré-producdo e produgdo, além da geragdo de
material para ser distribuido aos musicos participantes.

Como musico compositor ha muito tempo os ritmos, as divisdes, subdivisdes
e interpolagdes ritmicas fazem parte do meu arcaboucgo experimental, improvisatério
e composicional. Porém, talvez eu nunca tenha percebido tal salié€éncia como agora,
tendo-os como ponto de partida para a estruturacdo composicional em um trabalho
académico.

Existem dois conceitos por mim propostos que cabem, em primeira analise,

serem compreendidos dentro destes processos estruturais composicionais: “ciclos

° Grid ou Grade é uma projegdo grafica em que uma musica pode ser colocada. E gerado a partir de
um projeto criado individualmente em um software de gravacao. Neste projeto, os eventos musicais
sdo dispostos e separados por eixos horizontais e verticais (x/y), em que o eixo horizontal expde a
faixa do evento sonoro gravado e o eixo vertical, sua disposi¢do no tempo gerando assim, a visao
esquematica da distribuicdo espaco/tempo deste evento musical em “batidas por minuto”(BPM) por
tempo de execugido (duragdo temporal da musica). A partir dai pode-se gerar com precisdo o
andamento de uma musica além de outras ferramentas de gravagcdo como panoramicos
estereofbnicos, automacdes de volumes, efeitos sonoros e uma série de outras emulagdes.
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ritmicos” e “arcos ritmicos”. Antes de aborda-los, € necessaria uma exposicao

fundamental para a sua compreensdo, pois cada um deles pode também ser

resultado ou defluéncia de porgdes ritmicas ainda mais especificas.

1.1. Timelines, claves-ritmicas, DNA ritmico

Estas porgdes ritmicas sido definidas por autores que utilizam diferentes

terminologias. Carvalho (2010), utiliza o termo “linha-guia” o define como

[...] uma marcagao regular e assimétrica, via de regra de origem africana,
que, sobreposta a uma base formada por pulsos regulares e simétricos, cria
uma situagdo de tensdo-relaxamento, na qual a marcagédo ritmica é
favorecida e o estilo fixado. Esta marcacado pode ser efetivamente tocada
por um instrumento ou ndo (CARVALHO 2010, p. 792).

O mesmo autor também aborda o termo ‘timeline”, tendo como base o
musicologo J.H. Kwabena Nketia, quando reflete que a timeline, “pode ser definida
como um padrao ritmico em forma aditiva ou divisiva, que incorpora o pulso basico
ou a pulsagao reguladora, assim como o referencial de densidade” (NKETIA apud
CARVALHO, 2010, p. 789).

Outro exemplo de definicdo do termo timeline é apresentado por Herrlein
(2018) afirmando que “a timeline nao € apenas um ritmo repetitivo, um ostinato, mas
um ritmo particularmente facil de memorizar, e que atua como elemento estrutural na
composicao e performance (HERRLEIN, 2018, p.127).”

Outro termo utilizado é “formula”. Harrison diz que

uma férmula & um padrdo (composto por uma série de notas e pausas) que
€ imposto a uma subdivisdo. Uma vez imposto, o padrao deve ser
respeitado rigidamente, mesmo que ele possa atravessar as barras de
compassos e contra uma minima parte do ritmo (HARRISON, s/d, p. 8).
(tradugé@o minha).

Um outro termo trazido para este mesmo conceito € o “DNA ritmico”.
Alcunhado pelo musico baiano Letieres Leite’® em um ensaio aberto’ de sua

Orkestra Rumpilezz para alunos da UFRGS, em 25 de setembro de 2015, realizado

19| etieres Leite (1959) é maestro, saxofonista, flautista e percussionista baiano.

" Informacgao oral durante ensaio aberto em 25 de setembro de 2015 no Teatro Sdo Pedro em Porto
Alegre, dentro do evento “Musica Popular no IA 2015: Palestra sobre a musica afro-brasileira”
(Projeto de Extengéo do Departamento de Musica do Instituto de Artes da UFRGS; Coordenagao
Prof. Jean Presser).
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no Theatro Sdo Pedro em Porto Alegre. Leite associou o termo “DNA ritmico” como

a mais profunda particularidade ritmica identitaria de um género ou estilo musical. A
partir do “DNA ritmico” sdo construidas todas as estruturas musicais de um tema.

Ainda sobre o conceito de “DNA” em musica, Leite complementa:

[...] Percebi que esse DNA do samba [por exemplo] esta presente em varias
musicas derivadas. O choro, a bossa nova, os sambas de breque, partido
alto, samba-enredo, samba-cancdo, todos tém uma coisa que o0s une
(LEITE, 2016, s/p)™.

Leite também utilizou de maneira conceitual o termo “clave”, referenciando-o

ao estudo da musica cubana:

[...] Em Viena [... eu] tocava na cena da musica instrumental brasileira e
percebi que ela [a musica instrumental brasileira] estava sempre calcada em
dois polos: o samba e seus derivados ou o baido e seus derivados. Digo
isso do ponto de vista da clave do samba. Clave € a menor porgdo musical
que representa um ritmo, o padrdo ritmico. E como eu aprendi com os
cubanos. Muito da minha inspiracédo veio da maneira como os cubanos
lidam com a musica ancestral deles (LEITE, 2016, s/p)™

Carvalho (2008) também traz o conceito de clave ritmica afirmando que:

[...] a clave, vista de forma bastante simplificada, nada mais é do que uma
maneira de se marcar o tempo, e sob este enfoque pode facilmente ser
compreendida por qualquer pessoa: um tipo de metrénomo. Vista desta
maneira a clave nao apresenta diferengas conceituais e praticas
consideraveis em relagdo as time-lines africanas. No entanto ela é bem
mais do que uma marcacao realizada por um instrumento de percussao. [...]
A principal particularidade da clave é que o padrao ritmico por ela definido
orienta o fraseado de todas as vozes de uma performance, mesmo quando
ele nao é tocado por algum instrumento (CARVALHO, 2008 s/p).

Para Carvalho além das atribuicbes funcionais estruturais as quais as claves
ritmicas estao ligadas, também estas podem apontar para uma defini¢gado de estilo.

Por entender estar contido na expressao “clave ritmica” todo arcabougo do
que anteriormente foi referenciado e ser largamente utilizado por musicos brasileiros
como “senso comum”, além de entender que possa ser uma ampliacdo pratica
destes conceitos para este trabalho, uma vez que a clave é também uma espécie de
“‘chave” de tudo aquilo que se inter-relaciona a partir de uma micro por¢ao musical,
vou utilizar esta expressao como a mais apropriada para o que proponho.

Sendo a clave ritmica um pequeno ciclo que traz em si os principais pontos de

'? Revista Raca — Paginas Pretas - publicada em 27/10/2016 em
http://revistaraca.com.br/?s=0rkestra+Rumpilezz+Letieres+Leite&submit=Pesquisar - acesso em
09/12/2018.

® Revista Raca — Paginas Pretas — publicada em 27/10/2016 em
http://revistaraca.com.br/?s=0Orkestra+Rumpilezz+Letieres+Leite&submit=Pesquisar - acesso em
09/12/2018.
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acentuagéao e estruturagdo de algum ritmo autdctone ou autoral, destaco aqui como

exemplo, a clave do ljexa. Este ritmo afro-brasileiro possui uma estrutura
instrumental com trés atabaques - L&', Rumpi e Rum — geralmente tocados por
Alabés™ ou Ogas’™®, e o agogd. Este Ultimo, é o instrumento que mantém a clave

ritmica do ljexa de maneira constante e imutavel.

Clave Ijexa - Agogd

Figura 1 — Clave de ljexa - Agogb

Sobre clave ritmica do agogd, portanto, todas as outras claves sédo defluidas
ou associadas. As claves iniciais do Lé e do Rumpi estdo diretamente associadas
como ponto de partida ou de execucéo inicial, variando por vezes em funcao do tipo
de canto ao Orixd homenageado.

No atabaque Lé temos como ponto de partida a clave ritmica abaixo:

Clave Atabaque Lé

Figura 2 — Clave de ljexa - tambor Lé

Ja no Rumpi, ha o refor¢o da clave inicial em algumas notas sem no entanto,

haver um dobramento literal:

Clave Atabaque Rumpi

Figura 3 — Clave de ljexa - tambor Rumpi

O atabaque Rum desde o inicio da execugao ritmica assume o papel de
resposta ou contraponto ritmico ao canto. Temos como resultado, a partir de uma
clave ritmica inicial ciclica e imutavel, a justaposi¢do de outras claves inerentes as

funcbes dos demais atabaques que, somados ao canto, compdéem o todo

L& ou Lé, estas duas escritas e pronuncias do nome deste tambor utilizado no ljexa séo
encontradas, assim como o tambor Rumpi ou Rumpri.

'® Nos rituais afro-brasileiros, chefe dos tocadores de atabaque, por vezes, designagao geral de
tocador de atabaque.

1 “Aquele que bate, toca e canta.” Sdo aqueles que cantam, os responsaveis pela orientagdo das
curimbas (canticos) e os que tocam atabaques.
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caracteristico do ritmo do ljexa.

As claves ritmicas, suas associacdes, as consequentes estruturas sobre as
quais sao construidas todas as bases harménico-melddicas e idiomatico-musicais
como conceitos praticos “sulearam” (Campos, 1991) muitas de minhas performances
musicais durante boa parte da minha trajetéria profissional. Nas diversas fungdes
dentro das produgdes musicais como instrumentista, compositor ou arranjador, por
exemplo, observei que a compreensao das claves ritmicas e seus efeitos apontavam
nao sO para um entendimento dos micro aspectos estruturantes de um género ou
estilo musicais, como também, suas associacdes histérico-culturais, relagdes com a
ancestralidade e abertura de campo para possiveis estilizacdes, fazendo com que
em ultima analise, o resultado musical obtivesse relevancia em conteudos praticos,
artistico-conceituais e contextualizatérios para além da tradigao.

As claves ritmicas, portanto, serviram como elemento de entendimento para
decodificagao ritmica em varias situagdes de trabalho em minha carreira. Por
exemplo, em uma sec¢ado de gravagdo por varias vezes o arranjador ou diretor
musical responsavel pelo trabalho fornecia ndo s6 a grade de harmonia, mas uma
indicagdo de género — samba dobrado, ijexa, tango, etc — e que rapidamente era por
mim incorporada por compreender de maneira direta ndo s6 a estrutura ritmica
principal, como possibilidades de ampliagdo e possiveis improvisa¢cdes dentro das
caracteristicas do género. Passei e entender as claves ritmicas em ultima analise,
como elemento dinamico de entendimento musical pratico e também, como uma

potente ferramenta de ampliagao criativa.

1.2. Ciclos ritmicos

De maneira pratica, o conceito dos ciclos ritmicos se deu no meu trabalho a
partir da unido ritmica a situacées harmdnico-melddicas nao caracteristicas do ponto
de vista da “tradigdo” do género musical, ou do que é entendido como tal, apontando
para uma maior liberdade sonora. Por necessidade estético-criativa, mais do que
“estilizar” ou “jazzificar” o material ritmico, o objetivo era levar o material musical
para além das fronteiras estilisticas genéricas, o que passou a ser objeto de meu
interesse.

Ao “abrir mao” ou transpassar as fronteiras conceituais mais estaticas entre
alguns géneros musicais, observei que quando as claves eram estendidas ou

“‘quebradas”, estas apontavam para um conceito de ciclos ritmicos.
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A partir desta necessidade criativa, lancei mao destes procedimentos muito

seguidamente, tendo como resultado por exemplo, sambas com métricas impares,
ou chacareiras com compassos irregulares. E importante ressaltar que o conceito
aplicado aqui ndo é apenas a adaptagdo simples de compassos originais para
compostos ou impares, mas uma sutil, e profunda mudanga no “carater expressivo”,
sem prejuizo, conjecturo, da caracterizagao idiomatica do estilo ou género musical.

O conceito de um ciclo ritmico estaria posto, sob a perspectiva da
performance musical, como poténcia criativa de um fazer musical para além do
género ou estilo, ainda que estruturalmente vinculado a um ponto de retorno ou um
padrao definido. Segundo Gramani (1988, s/p), o ciclo ritmico € um periodo em que
podem haver modulacgdes ritmicas, ritmos cruzados, aditivos, etc.

Isto parece apontar para uma ampliacdo dos sentidos ritmicos contidos em
uma musica podendo trazer a execugao musical relevos que estariam na
subliminaridade em outras circunstancias.

De posse deste conceito passei a utlizar elementos de diferentes géneros
musicais aplicando-os em arranjos e performances como elemento estrutural-ritmico
basilar sobre o qual todo o arranjo, tanto em uma porgéo especifica da musica como
no todo de um tema, fosse montado. A aplicacdo do conceito dos ciclos ritmicos
tornou-se portanto, uma ferramenta estrutural e expressiva muito pratica.

A seguir, apresento um exemplo de uma aplicagdo dos ciclos ritmicos no
arranjo que fiz para a musica Odum, de Danny Calixto'” e Marcio Celli'®, gravada no
CD Quintais do mundo (2017). Odum apresenta como base o samba-funk, uma
fusdo do samba com elementos ritmicos do Funk Americano. Este subgénero do
samba foi muito comum no Brasil dos anos 60 com seu auge nos anos 80.

Nesta musica utilizei, como estrutura ritmica para o refrdo, a fusao de dois
ciclos ritmicos, o samba funk e o maracatu. No excerto abaixo apresento, como

exemplo, o ritmico do samba-funk que usei como base.

i Danny Calixto ou Danielle Calixto (1965), nascida em Porto Alegre, é cantora, compositora e artista
plastica.
'® Marcio Celli (1970) é cantor, compositor e radialista portoalegrense.
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SAMBA FUNK
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Figura 4 — Partitura de samba-funk

Observa-se a figura do deslocamento da caixa como elemento mais
caracteristico do funk e o apoio do bombo como caracteristico do samba, mesmo
este sofrendo ligeiro deslocamento para melhor resposta ao desenho da caixa.

Para o arranjo do refrdo desta musica, achei que encontraria maior poténcia
ritmica se fizesse a fusdo com elementos ritmicos do maracatu'®. Abaixo, destaco os

elementos ritmicos principais do género.

MARACATU
Gongué
A N\ I— \ I—|
Pratos H:.:;‘“,’ A .:,'A"; a . .?417 A — ‘7.;.’, — ]
Alfaia Maracatu
Bombo de Bateria
N \ N
Bombo [ T NN 2 N

Figura 5 — Partitura de Maracatu

No excerto, ja procurei fazer a adaptacdo do desenho ritmico da alfaia®® para
o bombo da bateria, fazendo uma projecéo timbrica sobre a instrumentacédo a ser
usada na musica. Chamo a ateng¢do para a relacao ritmica entre o bombo e o
gongué?®'. Temos ai o DNA basico do género e os elementos que utilizei como

destaque para minha montagem final do ritmo do refrdo. O resultado da montagem

segue abaixo:

¥ Maracatu é um ritmo/dancga/ritual vinda de sincretismo religioso originario do estado de
2F(’)ernambuco.

Alfaia é o principal tambor utilizado no Maracatu porém também encontrado em Cécos, Cirandas e
outros ritmos tipicos do nordeste. Tambor cilindrico geralmente grave, de percusséao direta, com pele
dupla, sdo utilizadas baquetas e possui cordas laterais para afinagéo.

2 Gongué é um instrumento de heranga africana e consiste de uma espécie de sino metalico,
geralmente de ferro, com a boca achatada e que é percutido com um pedago de ferro ou madeira.
Instrumento muito caracteristico do Maracatu.
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Figura 6 — Ciclos hibridos

Aqui ja vertido para as pecas basicas da bateria — bombo, caixa e hi-hat -
apresento o resultado da fusao deste dois ciclos ritmicos. Na primeira parte do
trecho, o samba-funk de maneira direta, apoiando-me na hibridez que o ritmo ja
possui em sua forma original com seus deslocamentos de caixa, apoios de bombo e
acentuagbes de hi-hat nas primeiras semicolcheias. A seguir, faco a fusdo com
elementos das caracteristicas do ciclo do maracatu, apoiando a inter-relagdo do
bombo da bateria no desenho da alfaia, mantendo a caixa como unico elemento
remanescente do samba-funk. Na regido aguda, ainda que como figura de fundo
permaceca o hi-hat em semicolcheias, este faz apoio ritmico com o bombo, para que
na soma de todos os elementos ritmicos, o ciclo resultante tenha equilibrio. Por
questdes estético-funcionais em relagao a letra do refrao, abri mao da utilizacdo da
clave ritmica produzida pelo gongué.

O resultado musical deste novo ciclo proporcionou ao refrdo da musica forca
e poténcia ritmica além de auxiliar e conduzir com eficiéncia todos os demais

elementos harménico-melddicos do tema de maneira muito particular®.

1.3. Arcos ritmicos

Com a compreensdo e a pratica das claves ritmicas e suas ampliacdes para
as multi-possibilidades proporcionadas pelos ciclos ritmicos, o meu fazer musical
como instrumentista, arranjador e compositor obteve ampliacdo significativa de
resultados performaticos e criativos. Neste sentido, as necessidades expressivas
foram agucadas e estimuladas para uma defluéncia natural destas praticas. Passei a
entender que poderia haver dentro dos varios patamares ritmicos ainda maiores
possibilidades para além da clave, para além do ciclo. A necessidade expressiva

como compositor/arranjador apontava para uma espécie de maior desenvolvimento

*20dum (Danny Calixto/Marcio Celli). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=-t8yr9JQMjQ
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ritmico-frasal, portanto. O que poderia haver no espectro que apontava para além do

ciclo? Que terrenos e que resultados estéticos poderiam ser trazidos a tona a partir
do perpassamento de uma fronteira imposta pela compreenséo do ciclo? E depois
deste rompimento de fronteira, quais seriam as defluéncias em meu fazer musical?

Estas e tantas outras perguntas gradualmente foram me levando para um
terreno de experimentacdo que se assemelhava ao desenvolvimento de uma
espécie de “texto” musical. Iconicamente as claves ritmicas seriam o DNA, como
uma palavra que associada a outra, formariam sentengas — os ciclos ritmicos — que,
interrelacionando-se, formariam uma nova estrutura. Uma ponte que poderia levar
de um lugar a outro, uma espécie de “arco” musical. Passei portanto, a tentar
exercitar o conceito de arco musical de fundo ritmico, assim como existe um arco
poético no qual um texto pode ser dito (ou lido) a seu tempo a partir da ritmica das
palavras, intercalando significados, emocdes e divisdes particulares.

Cheguei, a partir destas elucubragdes, ao conceito dos arcos ritmicos.
Percebi que estas “ampliacbes” apontavam para uma extensao do ciclo ritmico que
parecia levar inevitavelmente a uma quebra de expectativa ritmica, distendendo a
percepcao da sensacgao de Iooping23 ritmico de um tema. O resultado pratico parece
resultar em uma espécie de desenvolvimento frasal que, em dultima analise,
proporciona uma estrutura ainda maior para que outras estruturas ritmicas, ciclicas
ou nao, interajam e venham a compor partes ou o todo em uma construgdo musical,
dando a ideia de camadas que se perpassam.

Encontrei no decorrer destas pesquisas algumas praticas musicais que se
aproximam desta abordagem dos arcos ritmicos. O Konnakol por exemplo. Segundo
Andersen (2004) :

Konnakol. Um sistema de ritmo fonético do sul da india. Soa como "drumm-
rap" indiano. Em combinacdo com Tala®. Torna-se um dos sistemas de
ritmo mais sofisticados do mundo. Ha um alfabeto basico de 10 frases de
Konnakol. (ANDERSEN, 2004, p.11) (Tradu¢cao minha).

23Looping ou Loop é uma palavra da lingua inglesa que significa aro, lago, circuito, sequéncia, etc. No
ambito musical significa um trecho ou fragmento musical repetido.

* Tala é uma espécie de “coreografia de mao” em que sdo distribuidos movimentos de palmas
simples, palmas com o dorso da mao e marcagdes com os dedos em ciclos como uma maneira visual
de indicar o pulso, as métricas e compassos musicais e.g. (ANDERSEN, 2004). Existem 7 tipo de
Talas basicas e 175 combinagdes de Talas na musica do sul da india.
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The 10 Konnakol phrases

Each phrase lasts a specific length of time.
It is of great importance that these 10 basic syllables are learned by heart
so that you are able to combine them in various patterns later on.

1 - Tha

2 - Thake

3 - Thakita

4 - Thakadhime

5 - Thake-Thakita (2+3)
6 - Thake-Thakadhime (2+4)
7 - Thakita-Thakadhime (3+4)
8§ - Thakadhime-Thakadjonno {(4+4)
9 - Thakadhime-Thake-Thakita (4+5)
10 - ThakeTakita —Thadikidatum (5+3)

Figura 7 — Frases de Konnakol Fonte: My guide to the theory of south-indian music —
Shortcut to Nirvana Vol.1 Henrick Andersen p.12

O Konnakol possui uma espécie de ritmo fonético, o drumm-rap®, e este
pode ser entendido como um tipo de “solfejo ritmico onomatopaico” em que cada
silaba, ou grupo destas, esta intimamente ligado a um arco ritmico pelo qual
perpassam distintas possibilidades de subdivisbes ritmicas. Esta maneira
onomatopaica indiana de subdivisdo de notas veio diretamente ao encontro de uma
atividade que eu desenvolvia de maneira empirica desde muito tempo, no sentido de
entender melhor algo ritmico a partir de sua reprodugao cantada. Acredito que tudo o
que se “canta” de alguma maneira nos faz introjetar sua compreensdo e sua
reproducdo instrumental, parece ser uma decorréncia natural. Nao obstante, percebi
similaridades complexas vindas de culturas irmas pela tradicao da oralidade em suas
transmissdes de saberes. A América Latina o Brasil em especial, o continente
africano, a india, o mundo arabe sdo exemplos.

Os reflexos destas associagdes ritmico-frasais em arcos ritmicos nas
minhas composigdes fizeram romper algumas vezes 0s processos de escrita
musical. Em certas situagdes, a escrita musical hegemdnica parecia ndo dar conta
do conteudo mais especifico de algum trecho. Ainda que em determinadas situagdes
se apresentasse de maneira clara, o resultado musical ficava aquém da
expressividade pretendida. Seria necessario portanto, uma nova decodificagdo, uma
escrita alternativa para que as estruturas fossem mais organicamente

compreendidadas e executadas.

° Drumm-rap € uma espécie de canto ciclico em que a voz substitui o som de cada uma das pecgas
de uma bateria ou instrumentos de percusséo.
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Ha quase duas décadas atras, eu tive a oportunidade de participar de um

festival de musica popular em Santa Catarina, o Festival de Musica de Itajai. Este
festival contava com varias apresentagcées musicais de musicos do cenario nacional
e dez dias de varias oficinas musicais distribuidas em varios pontos da cidade, mas
tendo como sede principal a Casa de Cultura Dide Brandao. Participei da oficina de

performance com o grupo mineiro UAKTI?®

e tive contato com a obra “21”, uma
musica feita especialmente para o Balé 21 ?’ do Grupo Corpo®® (MG). Os musicos do
UAKTI relataram que precisaram adaptar uma nova escrita para que a musica
ficasse, além de exequivel, mais precisa em relacdo a coreografia. Por isso
langaram mao do que chamaram partitura com “figuras geométricas”.

Estes icones nada mais sdo do que figuras geométricas que foram
adaptadas para indicarem as alternancias de compasso. Por exemplo, um quadrado
equivaleria a um compasso quaternario, um triangulo a um ternario, um circulo, um
unario, um semi circulo, um binario. Assim como algumas variagdes, por exemplo,
um quadrado com um tridngulo menor desenhado em seu centro equivaleria a um
compasso de sete por quatro.

Esta representacdo grafica alternativa gera grande variagcdo métrica e
execugao organica muito dindmica. No excerto abaixo, a partitura da musica 21 para

o Balé 21 do Grupo Corpo.

26Grupo UAKTI (1978 — 2015) grupo mineiro de musica instrumental. Conhecido por trabalhar com
instrumentos nao convencionais feitos a partir de varios materiais como tubos de PVC, vidro,
borracha etc. Os instrumentos foram idealizados e construidos pelo musico Marco Anténio
Guimaraes. Era formado por Arthur Andrés, Paulo Sérgio Santos e Décio Ramos.

20 Balé 21 (1992), & um espetaculo produzido pelo Grupo Corpo(RJ) com coreografia de Rodrigo
Pederneiras e contava com 21 bailarinos em palco. Foi um marco na histéria do grupo pois pela
Erimeira vez o Grupo Corpo teve uma trilha musical especialmente criada para seu espetaculo.

.0 Grupo Corpo, companhia de danga fundada em 1975 em Belo Horizonte MG. Tem como diretor
artistico Paulo Pederneiras e o coredgrafo Rodrigo Pederneiras.
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Figura 8 — Partitura com figuras geométricas da obra 21 do Grupo UAKTI

Com estas novas possibilidades ficava cada vez mais claro para mim o
contexto da abordagem estrutural em uma composi¢ao a partir de articulagbes de
arcos ritmicos, porque além das informacdes ritmico-frasais vindas da heranca
polirritmica brasileira, suas apresentacdées em claves e ciclos ritmicos expandidas
em um discurso ainda mais amplo como um arco ritmico, havia multiplas
possibilidades nas ferramentas de subdivisdo e aumentagcao vindas do Konnakol,
como também uma grafia clara e organica a partir da partitura de figuras
geométricas do Grupo UAKTI.

Minhas primeiras experiéncias em grupo com composi¢des a partir destas
estruturas foram apresentadas nas disciplinas de Pratica Coletiva V e Improvisagao |
na Universidade Federal do Rio Grande do Sul, ambas ministradas pelo Prof. Dr.
Julio Herrlein. Trabalhamos a musica Shiva Agé de minha autoria, em que
apresentei uma abordagem afro-brasileira junto a elementos de Konnakol aos
colegas de Pratica Coletiva V. O tema teve boa aceitagdo e resultado musical.
Trabalhamos em grupo Experience 1, em que propus além de varios tipos de

improvisagao — livre, idiomatica, modal, etc — também a estruturacdo musical a partir
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das partituras de figuras geométricas e a utilizacdo do Konnakol com uma Tala

quinaria, quaternaria, ternaria, binaria e unaria respectivamente.
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Figura 9 — Experience 1

Ressalto que nesta musica, diferentemente do UAKTI, eu utilizei para cada
figura geométrica um acorde, o que fez com que a métrica resultante neste trecho
contivesse muitas variagées. No caso do “21” do grupo UAKTI as figuras estéo
assentadas como marcas para contagens de numeros de beats? ou pulsos.
Comecando com um arco de 21 beats na primeira linha e suprimindo um beat a cada
linha até chegar em uma por¢ao unaria. O abordagem por mim seguida com arcos
ritmicos como estrutura composicional de fundo, mesmo em um trabalho de
improvisagao, ficaram explicitados nos momentos 2, 3 e 4 de Experience 1.

No momento 2 as estruturas ritmicas geradas a partir das figuras

geométricas, o momento 3 como arco estrutural mais convencional tendo

» Beat ¢ uma batida, uma unidade de tempo. Um compasso quaternario, por exemplo, contém um
grupo de 4 beats.
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inicialmente uma melodia harmonizada e o momento 4 com o Konnakol e a Tala

anteriormente referida, com as notas de partida para cada um dos integrantes do
grupo assinaladas na partitura. Portanto, dentro de um arco ritmico os processos
harménico-melddicos associados a estas estruturas podem seguir os mesmos
conceitos em qualquer uma das condigdes de movimentos harménicos, sejam estes
tonais, modais ou atonais. E como um centro pelo qual gravitam em orbitas elipticas
os varios elementos estruturantes de um tema. Alguns elementos mais proximos de
um ciclo central outros mais distantes porém, todos interrelacionados, como
camadas, como um grande arco ritmico que pode interligar distintas paisagens

musicais.
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Capitulo 2. As musicas

2.1 TRAKTATAK

O titulo desta musica € uma bricadeira onomatopaico-percussiva com

desdobramentos para uma discussao de fundo em que, através da transmissao oral
dos conhecimentos, irmanam-se as culturas brasileira, hindu, africana e arabe. Esta
interlocucao perene dos saberes ancestrais que, através dos séculos nos conectam,
confluem em nossas experiéncias do hoje e defluem para além da performance
artistica, sdo homenageadas com esta composigao.

Apresento como introdugao na composi¢cao um ciclo inspirado nas claves de
matriz africana. Este ciclo é distribuido em um compasso 7/8 para que a
flutuabilidade do tempo forte fique diluido no espacamento do ciclo ritmico. Os
instrumentos de percussdo vao aos poucos compondo a levada principal,
incorporando-se paulatinamente a clave principal para formar o ciclo total desta
introdugdo. Quanto a instrumentagédo da secgao ritmica utilizo shakers, cajon, guizos,
agogd, clavas, tambor llU e sopapo. Adiciono a esta formagao piano, contrabaixo,
guitarra elétrica, violoncelo e duas flautas doces tocadas simultdneamente por um
unico instrumentista.

A transig¢ao da introducao para o tema é feita a partir de uma chamada de
atabaque. Sobre o piano é construida a nova base com forte apelo percussivo,
tornando as fungdes da méo esquerda e direita bastantes independentes. Na mao
esquerda uma levada com oitavas e na méao direita um subtema de caracteristicas
harmdnicas quartais. O violoncelo é incorporado para reforco da frase da méo
esquerda do piano enquanto as flautas doces apresentam uma proposicao ritmico-
melddica em segundas. A opcéao deste tipo de execugao nas flautas se deve a uma
tentativa de aproximar o som do instrumento do som dos pifanos.

Depois da apresentacédo inicial do tema, subitamente sao retirados varios
elementos da instrumentagdo geral, abrindo espago para uma passagem com
violoncelo, shakers e acordes soltos do piano. Neste ponto ha importante contraste
instrumental na musica, mostrando outra paisagem sonora. A ponte para a proxima
secdo da musica é feita com um pequeno contraponto entre o piano em notas
agudas e uma flauta doce seguido de um crescendo que leva para a estrutura
harménica quartal e percussiva que acomodara um solo de guitarra. O contrabaixo

comecga a ser tocado exatamente ai, surgindo ndo s6 como um elemento funcional



30
como, principalmente, um elemento timbrico novo. Esta é uma estrutura de dindmica

ascendente levando do mf ao ff.

A saida do solo de guitarra € marcada por uma convengao como ponte para
a retomada da estrutura ritmica completa da introdugcdo. Neste momento sao
lancados dois ciclos ritmicos alternados. O “afro7/8” da introdug¢ao por 4 compassos
em contraposicdao a uma Tala de Konnakol criada especialmente para esta parte.
Esta Tala é executada com vozes e com uma caixa de bateria. Abaixo, o esquema

que representa este arco ritmico interativo.

TALA KONNAKOL PARA TRAKTATAK

4 comp [ 7/8 ]
[ THA KITE THA KA THAKITE THA KA
THA KITE THA KA THA KITE THA KA]

4 comp [ 7/8]

| THAKITE THA KA DHIME
THA KI TE THA KA DHI ME
THA KE THA KA DHI ME

THA KE THA KA DHI ME |
| THAKE THAKE
THA KE THA KE
THAKE THAKE || THA ][ 7/8 ]..

| THA KE THAKE THA |

Figura 10 — Tala de Konnakol paraTraktatak
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Ao final deste arco ha uma marca com um ataque na ultima silaba “Tha”

retomando diretamente o motivo inicial do tema quartal apresentado no inicio da

musica. Este tema segue a mesma quadratura até a convencao final.

2.2 POLI CELLO

Durante o primeiro semestre do ano de 2017 frequentei a disciplina
Instrumentacdo e Orquestracdo 1. Neste periodo tive a oportunidade de estudar
especificamente instrumentos de arco e sopro, além de algumas técnicas de
orquestracdo. A disciplina, conduzida pelo professor Felipe Adami®, também
trabalhou técnicas expandidas para alguns instrumentos, contando com algumas
participagbes de colegas instrumentistas em sala de aula para falar especificamente
sobre seus instrumentos. No transcorrer do semestre eram solicitados trabalhos
como exercicios de passagens musicais e pequenas composi¢gdes a partir dos
assuntos tratados.

O tema das técnicas expandidas me causou grande interesse, pois eu ja
havia trabalhado ao longo da minha carreira com algo neste sentido, mudando a
maneira mais convencional da utilizagao do violao, por exemplo. A ideia era ir além
das afinagdes alternativas, percutindo o tampo, friccionando as cordas com os
dedos, maos, palhetas ou arcos de rabecas. Até mesmo soprando e cantando por
entre as cordas, proximo a boca do instrumento para produzir efeitos em estudio.

O ultimo trabalho da disciplina era produzir uma pequena composi¢ao
utiizando em alguma parte desta, pelo menos uma técnica expandida. Como
compositor, na maioria das vezes em meus trabalhos em disciplinas eram
direcionados para estruturas musicais neste sentido, o que fez com que eu
guardasse varias ideias musicais vindas dos resultados de exercicios e estudos de
varias outras disciplinas que enfocam as técnicas musicais. Neste sentido, o desafio
na ocasiao seria pensar a técnica expandida como ponto de partida para uma
composi¢cao musical e ndo apenas como um efeito ocorrente em um exercicio.

Resolvi compor uma pecga para violoncelo porque eu havia, aquela época,
voltado a montar um grupo de musicos para tocar minhas composi¢des visando as

apresentagdes as quais fui convidado a fazer, como também ja mirando o trabalho

%0 Musico, compositor portoalegrense (1977), € membro do corpo docente da Universidade Federal do
Rio Grande do Sul (UFRGS).
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final do curso do Bacharelado em Musica Popular. O grupo se constituia de um

percussionista, um flautista, um pianista e um violoncelista.

Fazendo alusdo a abertura de possibilidades que as técnicas expandidas
dao como resultado e suas multiplas possibilidades no fazer musical, resolvi utilizar o
prefixo “poli’ adicionando o sufixo “cello” como titulo da composicao, portanto, Poli
Cello. Mesmo antes de nascerem as ideias sonoras da pega, esta ja possuia, em
seu titulo seus conceitos basicos de direcionamento musical.

Utilizei em Poli Cello duas técnicas expandidas basicas: o “after the
bridge™’ e o “slap® além de outras técnicas expressivas mais comumente utilizadas

como ‘“tremolos™

, “pizzicatos® e “glissandos™®. Tudo indicado na partitura e com
consulta ao instrumentista para que o que ali estivesse escrito fosse naturalmente
exequivel. A ritmica da peca ficou valorizada, a partir das técnicas empregadas.
Como uma figura de fundo, permeando toda a peca, a clave de tango (3 + 3 + 2) é
distendida, fracionada e percutida sem que venha a tona sua explicitude formal.

Abaixo a clave trabalhada na peca.

bV

" o |2
18

[ T

Figura 11 — Clave de tango (3 + 3 + 2)

&
E
]

As demais necessidades técnico-expressivas sao indicadas em pequenas
bulas ao longo da partitura ou previamente definidas com o instrumentista

executante. Abaixo, a partitura com todas as indicagdes.

" Técnica que consiste em friccionar o arco “depois” da ponte do instrumento, produzindo efeitos de
harménicos em cada uma das cordas. Pode-se utilizar para cada corda independentemente ou em
cordas simultaneas.

%2 E uma batida com a mao, dedos, costas dos dedos com as unhas e uma corda ou grupo de cordas.
Um efeito percussivo.

% Ornamento que consiste na rapida repeticdo de um ou mais sons, geralmente sem divisado ritmica,
glara produzir um efeito de trémulo. .

Técnica de execugaoo de instrumentos de corda em que as cordas sao “pingadas” com os dedos.
% E o0 deslizamento com o dedo de uma nota para outra. Este deslizamento percorre todos os
semitons e comas de tons, permitindo perceber todas as sutilezas das notas compreendidas entre a
nota de partida e a de chegada.
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Figura 12 — Partitura de Poli Cello
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2.3 DOS MANOS

Dos manos sintetiza muito as inquietacbes criativas e as estruturas

propostas para andlise neste trabalho. E nesta peca em que fago todo o transito
estrutural que parte de uma clave ritmica, amplia-se para um ciclo ritmico e tem seu
tema melddico principal todo estruturado em um grande arco ritmico em que
perpassam elementos harménicos, melddicos e percussivos.

O nome traz uma dubiedade entre os sons das palavras de dois idiomas, o
portugués e sua coloquialidade e o espanhol. E uma musica em que homenageio
meus amigos musicos uruguaios e argentinos com os quais tenho compartilhado
experiéncias musicais nos ultimos cinco anos. Da coloquialidade da lingua
portuguesa “dos manos” significa dos parceiros, dos amigos. Ja na acepgao
espanhola, “dos manos” significa duas mé&os, o que, em Uultima analise, aqui se
juntam para se ajudar, para se irmanar em musica.

Originalmente, foi composta “a partir’ da viola de dez cordas na afinagéo “rio
abaixo™® . Cabe aqui uma rapida explicacdo do porqué do uso da expressao a partir
da viola de dez cordas e nao para a viola de dez cordas. Muitas vezes o compositor
cria para um instrumento especifico sem toca-lo ou sem ter o dominio pratico deste
determinado instrumento — caso, por exemplo, do meu trabalho na musica
anteriormente referida, Poli Cello. Nao sou violoncelista, mas criei uma peca — com
as devidas adaptacdes e revisbes — para o instrumento. O que ocorreu com a
musica Dos Manos foi que eu efetivamente a construi tocando no instrumento e,
ainda dentro do processo compositivo, estruturei ciclos e outros timbres
instrumentais percussivos a serem incorporados a musica, assim, a partir da relacéo
direta do fazer musical ao instrumento, criei uma expansao para outros instrumentos
no arranjo final.

Dos manos possui uma estrutura geral dividida em seis partes interligadas
por transi¢des: introdugao (claves e ciclos ritmicos), transigdo 1, tema principal (arco
ritmico), transicao 2, subtema 1 (ou B), estrutura harmoénica para solo tematico
(subtema 2), subtema 3 (unissonos), reapresentagado da introdugao, reapresentagéao

de parte do tema principal e coda final.

% Rio abaixo é uma afinagéo largamente utilizada no Brasil. Divide com a afinagdo Ceboldo em Ré ou
em Mi a preferéncia dos violeiros do sudeste, sul e centro-oeste do pais. Muito utilizada do sertdo de
Minas Gerais até Goias, na regido pantaneira. E estruturada da seguite forma: Sol — Re — Sol — Si —
Re (do 5° ao 1° par, do grave para o agudo).
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Inicialmente, na introducdo € apresentada a clave ritmica e sua defluéncia

interna para um ciclo ritmico. A clave ritmica inicial é inspirada em uma levada
autéctone afro-brasileira de atabaque, em que a viola faz a condugdo com
movimentos rapidos e subdivididos de maneira percussiva, sem fazer soar as cordas
soltas. Com este procedimento, ouve-se através do rasgueado® muito mais o
abafamento das cordas do que um acorde especifico, assumindo como resultado a
soma da clave ritmica e as ghost notes®.

A clave grafada abaixo ilustra a estrutura de fundo do inicio da musica.

Figura 13 — Clave inicial de Dos Manos

No excerto a seguir, procuro mostrar o encontro da clave ritmica inicial e as

ghost notes produzidas pelo rasgueio.

182 BPM

hu G9(omit3)

l"f\’hrﬁ, I I | | Il ] J { J é J i ‘l ‘Il 1 Il | I ‘I é ‘I é ‘I i
o $x% #npé 4 2434

Figura 14 — Clave ritmica inicial de Dos Manos com ghost notes produzidas pelo rasgueio

Esta portanto, € a base da introdugdo de Dos Manos. A clave ritmica é
diluida com acréscimo de borddes soltos na viola, mantendo a levada rasgueada e
logo sucedida por um novo ciclo ritmico formado a partir da fusdo da clave com uma

extencao ritmica de compasso impar, como exemplificado no excerto abaixo.

%" Maneira de tocar instrumentos cordofones como violdo, aladdes, vihuelas e violas percutindo as
cordas com as costas dos dedos e voltando com o polegar. Podem ser usados abafamentos para
reforcar o ataque nas cordas. Este abafamento, no linguajar dos violeiros chama-se “matada”.

%8 Pela traducao literal Nota(s) fantasma(s).Termo vindo do estudo técnico especifico da caixa da
bateria. Sdo notas que soam como “sombras” as notas de tempos fortes. As notas de cabecas de
tempo sdo tocadas junto a pequenos rufos ou sobras do peso da baqueta, formando um grupo
timbrico de notas préximas as notas principais. Em instrumentos de corda é tocado soando como
uma corda mutada, isto €&, silenciada até o ponto em que é mais perceptivel sua percussivamente do
que sua vibragao.
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Rasgueio aberto
G9(omit3)
% I Ciclo Ritmico 1

L

)

PR A am e

Parte impar(pergunta) Parte par (resposta)

Figura 15 — Dos Manos, fusé@o de clave com extensao ritmica

A pequena interseccao faz uma espécie de transito facilitador para a
modulagao ritmica conferindo ao ciclo, fluidez e um “amaciamento” dos tempos
fortes caracteristicos de cada metro e, como resultado, uma flutuabilidade ritmica em
que o tempo tético passa também a ficar em segundo plano. Ha uma transi¢ao a
partir daqui com base nos acordes de G e Gsus4 que levara a musica para a
primeira exposi¢cao do tema principal.

O tema principal é todo estruturado em um arco ritmico que compreende,
dentro da métrica na escrita hegemodnica 10 compassos (com ritornelos), ou 29
pulsos®. Para entender a estrutura do arco ritmico do tema principal partimos do
ponto inicial apdés a transicdo e, 29 pulsos depois, temos sua chegada para a
retomada da transigdo. Abaixo apresento o tema principal na escrita hegemonica, a
seguir explicarei como se deu o processo de estruturagdo da criagdo melddico-

harmonico-ritmica do tema.

13

ViolalO

L

Figura 16 — Dos Manos tema principal — 29 pulsos

Como se percebe claramente, as alternancias entre os compassos podem em

principio, imprimir certo grau de complexidade no entendimento inicial do tema.

9 A saber, 7+5+6+5+6= 29 pulsos que compreendem o arco ritmico do tema principal de Dos Manos.
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Porém, quando a estrutura sobre a qual foi composto o tema principal é colocada

sob a perspectiva melddica, as divisdes, alturas e dindmicas ficam mais
organicamente distribuidas e sentidas. Inicialmente procurei utilizar, dentro do
processo composicional a partir da viola, notas onomatopaicas que, ora pelo canto
em cima de uma harmonia tocada, ora por articulacbes melddicas no instrumento
junto a uma linha de voz imitativa, comegaram a dar os contornos iniciais do material
que, mais adiante, seria definido como o tema. Esta pratica individual foi muito
importante para que dentro do processo de estruturacdo eu tivesse a clareza e a
precisao na articulagao, tanto tocando a viola, como cantando onomatopaicamente
ou percutindo o arco ritmico em uma superficie qualquer.

Passei a usar como elemento de registro dois tipos nao convencionais de
grafia musical: o primeiro, vindo do Konnakol, pois encontrei ai uma estreita relagéo
entre as notas onomatopaicas e suas possiveis grafias além de precisdo nas
acentuacoes ritmico-melddico das frases do tema. Usei o Konnakol como elemento
de registro, abrindo mao da sua utilizagao tradicional vinculada a uma Tala classica
Indiana, admitindo que meu arco ritmico “antropofagicamente” funcionasse como tal.

No excerto abaixo, um exemplo hibrido de grafia musical em que as silabas
de Konnakol estdo distribuidas em cada uma das notas da grafia tradicional tendo

como duracao a colcheia.
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Figura 17 - Konnakol com notacgéo tradicional em Dos Manos

Vale lembrar que no Konnakol cada silaba Tha é acentuada, por isso o
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carater fraseoldgico e polirritmico fica caracterizado, incorporando em si a ideia de

um arco ritmico com ponto de partida e chegada delimitados, os 29 pulsos. Com
este arco ritmico estruturado, recebe coberturas harmonicas que ajudam na
sustentagdo do discurso musical. Abaixo, a Tala gerada pelo arco ritmico do tema

principal de Dos Manos.

THAKITE THAKE THAKITE THAKE
THAKE THAKE THAKITE

THAKITE THAKE

THA THA THAKITE

THAKE THAKE THA THA THAKE THA
THAKITE THAKITE

THAKE THAKE

THAKITE THAKITE THAKE THAKE THA

Figura 18 — Konnakol do tema principal de Dos Manos

Ap0ds ter cantado e praticado por muito tempo, as notas onomatopaicas foram
substituidas pelas notas do Konnakol, fazendo com que a fluidez resultante fosse
determinante, em Uultima analise, no “solfejo” do arco ritmico e na sua execugao
instrumental. Acredito muito fortemente que quando praticamos e introjetamos uma
clave, ciclo ou arco através do canto, os materiais musicais resultantes desta
“corporeidade” passem a ser mais facilmente executaveis em um instrumento
musical.

A segunda forma de grafia musical deflui do conceito do Grupo UAKTI e sua
partitura de figuras geométricas, gerando um material iconografico no qual a
comunicagdo com os musicos € alcangada de maneira organica e precisa em
detrimento a quebras paradigmaticas relacionadas ao vocabulario ritmico individual.
Depois de estruturar o tema principal como composi¢ao e performance individual,
senti a necessidade de achar um caminho alternativo para a compreensao geral
desta parte da musica. E muito comum por exemplo, encontrarmo-nos em situagées
em que embora um material musical seja bem escrito por outro lado, o feeling pode

nao estar explicito — caso do blues por exemplo, em que por convencao, sua escrita
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€ 4/4 porém seu feeling € de um 12/8 e, a partir desta sutileza estrutural, sua

interpretacao e expressivadade podem soar distintas. Entendo como de extrema
importancia como compositor elucidar ndo s6 as duvidas, mas principalmente
mostrar com clareza as estruturas mais ocultas, tanto do processo criativo, como dos
elementos estruturantes subliminares de uma musica ou trecho, para que se tenham
ampliadas as possibilidades de interpretacdo e execucao.

No caso de Dos Manos eu ja havia resolvido os aspectos estruturantes na
composi¢ao do arco ritmico musical, mas necessitaria de uma grafia para além da
escrita convencional para expor todos os detalhamentos e sutilezas da musica. Ao
considerar a Tala resultante, passei a organizar a partitura com figuras geométricas
com base nas duragbes de colcheias, similar ao Konnakol porém, com a dupla
funcdo que as figuras poderiam trazer. Primeiramente, a definicdo das notas em sua
divisdo assumindo como pulso a frase de colcheia e a nota principal acentuada de
cada figura. Por exemplo, um quadrado equivaleria a 4 colcheias sendo a primeira
levemente acentuada para estar em acordo com a silaba “Tha” do Konnakol
portanto, sendo esta, a nota principal da frase. E em segundo lugar, o resultado
visual que o corpo da partitura geométrica propicia pois, através desta grafia
alternativa todas as interpolagcées e modulacdes ritmicas que sao delimitadas pela
escrita tradicional estariam incorporadas ao longo do arco ritmico representado,
possibilitando ndo s6 sua execugdao tematica como também, campo fertil a
improvisagao. Assim, a figura de um quadrado representaria 4 colcheias ou poderia-
se pensar em 4 pulsos livres para que o musico os subdividisse da maneira que
quisesse.

Se tomassemos como exemplo o seguinte conjunto de figuras: um quadrado
seguido por um tridngulo e um circulo, teriamos como ponto de partida 4 pulsos, 3
pulsos e 1 pulso respectivamente. Se fecharmos o grupeto com um ritornello
teremos um pequeno ciclo ritmico. Se acentuarmos apenas as notas iniciais de cada
figura, obteremos uma clave, assim como se associarmos estas trés figuras a outras
figuras dispostas em um numero determinado de pulsos totais, teremos um grande
arco ritmico.

No excerto abaixo apresento o resultado da partitura geométrica do arco

ritmico do tema principal de Dos Manos.
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Figura 19 — Figuras geométricas do tema principal de Dos Manos

Cada figura pode ser considerada como um grupo de beats ou pulsos, de
colcheias ou, dependendo da intengdo, de compassos. O tridngulo 3 pulsos, o
semicirculo 2 pulsos, um circulo 1 pulso. Admitem-se variagdes como, por exemplo,
um quadrado teria 4 beats ou poderia ser um 4/4, um pentagono teria 5 beats ou um
5/4, um quadrado com um pequeno tridngulo dentro poderia ser 7 colcheias, 7 beats
ou 7/4, 7/8, etc. As variagdes sao muitas! No caso desta parte de Dos Manos optei
pelas figuras com no maximo 3 pulsos por estarem mais préximas das divisdes
vindas das silabas onomatopaicas da estrutura frasal, além de deixar o arco ritmico
muito dindmico e com o necessario carater expressivo da melodia preservado.

Em Dos manos, apos a apresentacao do tema, segue para a transi¢ao 2 que
leva para uma terceira parte, o subtema 1, que esta estruturado em padrdées mais
tradicionais em 6/4. Na sequéncia, o subtema 2 com uma nova estrutura harménica

para um solo tematico de acordeon, tendo como caracteristica a figura de fundo da
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clave de chacarera®. O solo leva para o subtema 3, de forte caracteristica melddica,

€em que se incorporam , em unissono a viola, o violoncelo.
Apdés o subtema 3 a musica retoma os ciclos ritmicos iniciais e é

reapresentado o tema principal com uma coda final em uma dindmica ascendente.

2.4 MEDIA ZAMBA

Ao longo destes ultimos cinco anos, nestas andangas pela Argentina e

Uruguai tive muitas oportunidades de conhecer musicos dos mais diversos estilos,
compositores e artistas da palavra, os cantautores®’ de multiplas vertentes artisticas.
Nossa proximidade e similaridade sulista fez — e ainda faz - com que tenhamos um
auto-reconhecimento tanto por nossas particularidades como por nossas
universalidades. Neste sentido, fui suleando parte de minhas inquietudes musicais
de compositor mirando la pampa*, uma patria sem fronteira que une o sul do Brasil
a Argentina, o Uruguai e parte do Paraguai tanto quanto o mar une Portugal, Brasil e
a Africa.

Os sotaques das cidades pelas quais passei, a correria das capitais platinas e
o] desayuno43, no qual todas as manhas teimosamente meu esperado pao com
manteiga era substituido pela media luna**, mais um detalhe que ndo passou
desapercebido nas minhas observagdes.

Neste terreno pampeano em aparente oposicédo ao asfalto da cidade nasceu a
ideia motivica de Media Zamba. A zamba - |é-se “samba” - é uma dancga argentina
de ritmo ternario muito lento e espassado, geralmente com algumas omissdes de
tempo forte quando executada de maneira instrumental.

Este tema assim como Policello e Cancao da Garoa, também s&o temas em
que a ideia inicial resultou de trabalhos apresentados ao longo dos semestres em

disciplinas do bacharelado em Musica Popular. Media Zamba surgiu a partir de um

40 Danga e musica do folclore do norte da Argentina. Tradicionalmente tocada com violdo, bombo e
violino. Pode ser acompanhada pelo canto tradicional espanhol ou em quechua. De caracteristica
rural 0 género é também incorporado por los gauchos em varias partes do sul continental.

"E um neologismo criado a partir da fusdo de duas palavras: cantor e autor. Termo de provavel
origem na lingua espanhola e que significa cantor, geralmente solista que canta suas proprias
comp03|goes

2 Constitui uma regiao natural e pastoril de planicies com coxilhas cobertas por campos localizada no
sul da América do Sul. A origem da expressdo pampa é quéchua (idioma indigena sulamericano) e
3|gn|f|ca regido plana”.

Palavra em lingua espanhola, o mesmo que café da manha.

Slgnlflca meia lua” um cofeito muito usado na Argentina e no Uruguai durante o café da manha. E
uma espécie de “croissant platino”.
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trabalho sobre construcbes harmodnicas em mediantes cromaticas, na disciplina de

Harmonia C do primeiro semestre de 2017, ministrada pelo professor Fernando
Mattos™.

O tema possui uma instrumentacdo leve, com piano e flauta tranversa
interagindo através das estruturas harmonicas de maneira livre, ad libitum®, porém
mantendo a figura de fundo da Zamba. O fato de buscar esta flutuagdo de tempo
junto a alguns arrefecimentos dos tempos fortes cria uma atmosfera etérea,
reforcando o arco meldédico. Nesta composicao eu busquei a interagdo do ciclo
ritmico distendido da figura de fundo da Zamba associado ao arco ritmico-melddico

da flauta.

45 (1964 - 2018) Musico, arranjador, compositor mestre e doutor em musica e professor da graduacao
em Musica na UFRGS.

** Ou Ad Libitum, é uma expressdo latina que significa “a vontade”, “a bel prazer’, com resultado
musical fluido pela comunicacéo interna dos musicos executantes.
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Media Zamba

Angelo Primon
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Figura 20 — Media Zamba (cont.)

Ainda que na partitura acima estejam colocados os 70 BPM, a orientagdo do

compositor aos musicos € que a executem de maneira mais respirada, mais ad lib.

2.5 CANCAO DA GAROA

Esta é a terceira composicao contida neste trabalho decorrente de resultados

de exercicios em disciplinas da graduagao, neste caso, a disciplina de Composigao
de Cancdo, também ministrada pelo professor Fernando Mattos, no primeiro

semestre de 2018. As pessoas que convivem mais diretamente comigo sabem
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muito bem do quéo desafiador é para mim compor no género cangao. Normalmente

manifesto esta dificuldade especificamente por nunca ter conseguido, mesmo com
muitos exercicios, compor uma letra que eu realmente gostasse. E realmente um
mundo a parte para mim, uma inteligéncia além das minhas possibilidades saber
lidar com a palavra escrita e preparada para as estruturas de cancao. No entanto,
quanto a parte musical, sinto-me mais a vontade para harmonizar, arranjar e compor
tanto em estruturas de cangéao estrofica, como experimentais.

Para que conseguisse dar conta do trabalho final que, aquela ocasiao seria
submeter ao professor uma composigao de uma cangao completa, tomei refugio nos
versos de Mario Quintana*” em sua Cangdo da Garoa. Com a concordancia do
professor, pude “exercitar’ esta inusitada parceria. Utilizei uma instrumentacao leve
para o arranjo com violdo de cordas de nylon, baixo, clarinete, flauta e kalimbas®.

Nesta cancdo, as estruturas ritmicas abordadas neste trabalho estdo
respectivamente em trés momentos: o primeiro, € um hoquetus® entre flauta,
clarinete e kalimba na introdu¢do da musica; o Segundo, encontra-se no “2 contra 3”
na passagem instrumental que leva para a por¢ao final da musica, em que as
kalimbas tocam um ciclo ritmico binario e um ternario simultdneamente; e o terceiro
momento, & um ostinato® entre flauta, clarinete e violdo ao final da musica.

Nos excertos abaixo, o hoquetus entre flauta e clarinete na introducédo de

Cancao da Garoa.

Flauta

Clarineta Bb

Figura 21 — Hoquetus entre flauta e clarinete em Cangéo da Garoa

*" Poeta, tradutor e jornalista gaucho. Nasceu na cidade de Alegrete em 30 de julho de 1906 e faleceu
em 5 de maio de 1994 em Porto Alegre.

*® Instrumento de origem africana, pertence a familia dos lamelofones (instrumentos no qual as nostas
estdo distribuidas em laminas, filetes metalicos ou pas que estdo presas a uma base e esta a uma
estrutura de varios formatos e materiais como cabaga ou madeira que possui a fungado de caixa
acustica). Esta na categoria de instrumentos dedilhados.

49 Hoquetus é um termo latino da musicologia que designa uma técnica de alternancia rapida de
notas, alturas e acordes, gerando um ritmo entrecortado caracteristico. A palavra tem sua origem no
francés antigo — hoquet — que significa interrupg¢ao brusca, solugo.

% Ostinato & um motivo ou frase musical que é persistentemente repetido numa mesma altura.
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Figura 21 — Hoquetus entre flauta e clarinete em Cangéo da Garoa (cont.)

Cl. Bb I I I I I I I

........

Figura 22 — Crescendo entre flauta e clarinete em Cangéo da Garoa

No excerto abaixo, parte do ostinato final entre clarinete e flauta.
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Figura 23 — Ostinato final flauta e clarinete em Canc¢éo da Garoa

Abaixo, apresento a clave ritmica do 3 contra 2 das kalimbas executadas na

ponte instrumental da musica.
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Figura 24 — Clave de 3 contra 2

A clave apresentada anteriormente € reposicionada na musica em 4/4

ilustrada no exemplo abaixo.
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Figura 25 — Reposicionamento da clave 3 contra 2 das Kalimbas em Cangéo da Garoa
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Capitulo 3. Relatos gerais em pré — producgao, gravagao e mixagens

3.1 Os 3 agrupamentos de musicas: Gravacdo direta, maquetes MIDIs para

overdubs e abordagens mistas.

A pré-produgéao deste trabalho foi radicalmente direcionada a partir do numero
total de horas disponiveis em estidio para as gravacdes®. Com um total de 40
horas ficou evidente a necessidade de cortes no repertério inicial.

Em reunides com minha orientadora, a Prof® Dr? Luciana Prass®? fomos aos
poucos redimencionando as agdes e demandas. O projeto inicial previa oito musicas,
em seguida, apos o primeiro corte, passou a contar com seis musicas. Durante a
fase de pré-produgédo houve a necessidade de mais um corte, finalizando o projeto,
portanto, com cinco musicas. Entendi ser um numero de musicas aceitavel em que
eu teria totais condi¢gdes de mostrar todas as aborgadens estruturais composicionais
expostas neste trabalho.

Separei as cinco composigdes em trés grupos com estratégias de gravagao
especificas: as que teriam o registro de performance musical gravada solo ou em
grupo de maneira direta; as que seriam gravadas em overdubs®; e uma musica com
a técnica de gravagao mista, em que overdubs e o registro direto de performance em
grupo seriam utilizados. O fator preponderante na separagdo das musicas nestes
procedimentos estava ligado diretamente a formagéo instrumental de cada uma
delas e algumas particularidades estruturais especificas como troca de metro e
variagoes timbricas, por exemplo.

No primeiro procedimento as musicas Media Zamba e Poli Cello teriam suas
gravacgdes diretas em suas performances. A primeira € um duo de piano e flauta
transversa com uma caracteristica de execugao ‘“respirada”, com variacbes de
dindmica e alguns tempos livres, sendo extremamente necessario o contato visual
entre os instrumentistas no momento da execucdo. Poli Cello € uma peca para

violoncelo solo tendo o registro direto como um caminho natural. Organizei partituras

" Através de licitagdo, a UFRGS oferece aos formandos em musica popular até 40 horas para
utilizagdo de estudio de gravagao para produgéo de seus Projetos de Graduacgao.

%2 (1971) Cachoeira do Sul, é Bacharel em violdo, Mestre em educagdo musical, Doutora em
etnomusicologia e professora do Departamento de Musica da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul.

% Técnica de gravacao que consiste em adicionar camadas de elementos musicais; gravagao de
diversos instrumentos musicais por sobreposigao.



49
para cada um dos instrumentos contendo bulas de acordo com a necessidade, além

da previsdao de uma reunido com os musicos antes e durante as sessdes de estudio
para ultimas definicdes e direcionamentos.

O segundo grupo foi formado pelas musicas que teriam seus registros em
overdubs. Por possuirem uma instrumentacdo mais pesada, com maior numero de
elementos percussivos, partes com distintos tratamentos ritmicos e timbricos. Deste
grupo fazem parte as musicas Traktatak e Cang¢do da Garoa. Sabendo das
projecbes de horas disponiveis em estudio — 40 horas (0 que é bem pouco para
determinadps tipos de produgéo) — minha estratégia seria partir de procedimentos ja
utilizados por mim em varias experiéncias e produgcdbes musicais fora da
universidade, em que por vezes, encontramos situacdes semelhantes. Obter o
maximo de qualidade de performance com as horas disponiveis, atingindo
resultados expressivos e estéticos convincentes seria o grande desafio. Para isto,
lancei mao das “maquetes” - tema que tratarei oportunamente no sub capitulo a
seguir - na pré-produgéo, na geragao de material sonoro prévio e de partituras das
musicas, com resultados praticos importantes dentro do ambiente de estudio.

A gravagao mista como terceiro procedimento, consiste de parte da musica
ser gravada em overdubs e parte em registro de performance em grupo ou naipe.

Dos Manos estaria portanto, com esta estratégia de gravacgao.

3.2 As maquetes
Este procedimento tem relacdo direta com as pré-produgdes a partir da

utilizagcao de algum software de gravagao de audio e MIDI, no meu caso, o Logic Pro
X% versao 10.2.4 da Apple Inc. Uma musica pode ser montada e distribuida em um
ambiente virtual em que em um eixo “x/y” (evento musical/tempo) ficam dispostas
todas as informagdes musicais, canais de audio gravados, instrumentos virtuais ou
loops, além de markers® que podem indicar segmentos estruturais da musica, troca

de metro e andamento ou entrada de novos instrumentos. O software também

*0 Logic Pro X é um software DAW (Digital Audio Workstation) de fabricagdo da Apple Inc. que
permite gravagao em audio, programagédo MIDI ou com loops de audio, além de ser uma plataforma
de mixagem, masterizagdo, editoracdo de partituras e sonorizagdo de video. Ferramenta muito
utilizada em home studios.

*® Marcadores. No caso de um software de gravacao estes marcadores servem para indicar pontos de
edicao, inicio ou fim de se¢do musical, entrada ou saida de instrumentos ou efeitos e outras fungdes
que necessitem de um ponto fixo dentro de um evento, faixa ou projeto musical.
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possui um ambiente em que ha uma mesa de som digital, o que possibilita projecées

de entrada e saida de efeitos de ambiéncia, emulag¢des, automagdes, pré-mixagens
e distribuicdo panoramica dos elementos musicais. Portanto, um estudio virtual
completo a disposigao para a pré-producdo das musicas.

Traktatak e Cang¢ao da Garoa foram inteiramente pré-produzidas a partir do
Logic. Apés compor em um instrumento virtual, eu sobrepus os demais instrumentos
ou gravagdes de audio complementares nesta segdo. Depois da definicdo da
instrumentacédo, adicionava as demais coberturas com instrumentos virtuais da
biblioteca de sons do software. Cada maquete pode também ser considerada um
grid ou grade de gravagao, exatamente igual as ferramentas utilizadas em estudios

t56

profissionais de gravacdo. Abaixo, um screenshot™ da tela do Logic com a maquete

de Traktatak com todos os seus tracks”’.

@ LogicProX File Edit Track Navigate Record Mix View Window 1 Help ™ 32 D = 100% B £ Qui21:834 Q i

=0 EH[O ¥ ke 1 94 Domaj

Edit Functions View ol ¢ T » Smart X-Fade

57 65 3 81

S NUERES

Signature 5|7 67

88 48
Marker cor [ oo | o TEMA A TEMA D TEMA A - FIM
KONNAKOL

ataques
ataques &

Rolo
Rolo

Base
base

shaker
shaker

a2 shakers 2 LEO

guizos perna
guizos perna

agogo G

claves

clave

Cello DIEL Cello DIEL

Flautas Doces LEO FlautasiEO

Piano HANDYER L

VOX KONNAKOL 1 VOX KONNAKOL 1 O

VOX KONNAKOL 2 VOX KONNAKOL 2 O

VOX KONNAKOL 3 VOX KONNAKOL 3 O

VOX KONNAKOL 4 VOX KONNAKOL 4 O

Figura 26 — Maquete de Traktatak

Na maquete acima pode-se observar cada instrumento, trocas de compassos,

BPM, etc. No excerto abaixo, a mesma maquete, com detalhamento de alguns

*® Foto de uma imagem da tela de um computador.
*" Track ou pista de gravagdo. Local especifico ocupado por instrumento ou evento musical dentro de
um projeto de audio. Um projeto pode conter um track ou tantos quantos a musica requerer.
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tracks, seus volumes ja apontando para uma pré-mixagem e 0S panoramicos.
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Figura 27 — Detalhamento da maquete de Traktatak

Abaixo, a maquete de Cancéo da Garoa que teve também seu procedimento
composicional todo feito a partir do software, seguido do registro em audio dos

violdes da etapa de pré-producéo.
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Figura 28 — Maquete de Cangédo da Garoa
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A musica Dos Manos teve um procedimento misto. Esta musica é central no

trabalho pois apresenta as claves, ciclos e arcos ritmicos aqui exemplificados. Foi
toda composta em uma viola de dez cordas na afinacédo “rio abaixo”. A composi¢cao
mais antiga das contidas neste trabalho. Foi gravada uma viola guia no studio SOMA
dentro de uma sessao de estudio da disciplina de Pratica de Estudio Digital 2017/1,
ministrada pelo professor Luciano Zanatta®®. Teve seu track importado para uma
nova segao no Logic e sobre esta gravagao, acomodados os demais instrumentos
de cobertura do arranjo.

No excerto abaixo, a maquete de Dos Manos. Todos os demais elementos
foram dispostos tendo como ponto de partida o audio previamente gravado da viola
de dez cordas desta musica e suas coberturas colocadas a partir desta base

consolidada.

@ LogicProX File Edit Track Navigate Record Mix View Window 1 Help ™ 32D

= 100% B £ Qui22:03 Q =

SE0E 0| % 111 1182 solma e | o s 2 =@ 9 g

Edit Functions View & BX Y i Smart

3 me7swar'439

TEMA FINAL

Viola guia solo
mM's R I

viola + baixo + gtrL + R
mis R

m SR Classic Electric Piano Classic Electric Piano Classic Electric Piano [ Classic | Classic Elec| Classic Electric P]
Cello Cello
M S R

Figura 29 — Maquete de Dos Manos

O procedimento de preparagao para a exportagao da maquete para o estudio
SOMA é finalizado extraindo cada pista consolidada como arquivo de audio, tendo
seu inicio no ponto zero, para que todos os demais instrumentos gravados

mantenham-se em sincronia. S&o exportados também os andamentos de cada uma

%8 (1973) E mestre em composi¢éo, musico e compositor portoalegrense. E membro do corpo docente
da UFRGS.
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das partes integrantes das musicas. Assim, o técnico de som no estudio montara

uma se¢ao com o nome da respectiva musica, colocara o andamento e por fim,
importara os tracks da maquete referente. Habilitara novos canais para gravagdes a

serem regitradas e ira substituindo cada track da maquete por seu audio definitivo.

3.3 As reunidoes de preparacdo, oficinas e distribuicdo dos audios, partituras e

materiais alternativos

A compreensao do funcionamento dos ciclos e arcos ritmicos é fundamental
para o carater da execug¢do, ao mesmo tempo em que pode dotar o instrumentista
de um vasto campo de possibilidades. Neste sentido, a escolha dos musicos que
participam do trabalho deveria dialogar diretamente com estes principios de
compreensao além de atuagdo colaborativa, comprometidos com a generosidade
musical. Encontrei estas caracteristicas pessoais e profissionais neste grupo de
grandes pessoas/musicos: Matheus Kleber®, Hanyer Alakies®, Alexandre Diel®,
Diih Neques®, Bruno Coelho®, Lucas Kinoshita®, Bruno Vargas®, Léo Perroni®,
Adriané Miiller®” e Victéria Gautto®®.

As particularidades implicadas neste trabalho fizeram-me perceber, desde o
inicio do processo composicional e de estruturagdo de arranjo, que deveria haver
reunides prévias individuais e em grupo priorizando os naipes. Determinei que as
reunides individuais ocorreriam dentro das sessdes em estudio pois, as tematicas

para os trabalhos individualizados seriam menos complexas. Nos processos de

% (1985) Natural de Montenegro - RS é compositor, acordeonista, pianista, possui graduagdo em

musica com énfase em Composigcédo pela UFRGS, é mestrando com a linha de pesquisa de Estudos
Instrumentais e Performance na Musica Popular pela UNICAMP.

60 (1997) Handyer Borba Alakies é Pianista, percussionista e bacharelando em Musica Popular pela
UFRGS, iniciou seus estudos musicais no Projeto Villa Lobos na Lomba do Pinheiro.

o1 (1972) Violoncelista. Nasceu em Montenegro — RS atua em varias orquestras destacando-se na
Orquestra de Camara da ULBRA, é Mestre em Violoncelo pela University of South Carolina - EUA.

62 (1994) Natural de Porto Alegre, Jordi Ericson da Silva Neques ¢ alabé desde os 13 anos de idade,
licenciando em Musica pelo IPA — Instituto Metodista Porto Alegre, iniciou seus estudos musicais nos
projetos OUVIRAVIDA - Nucleo do Umbu em Alvorada, RS — e Nagio Periférica na mesma
localidade.

&3 (1986) Percussionista portoalegrense.

64 (1986) Lucas Jum Kinoshita Machado é baterista, percussionista, produtor musical e técnico de
som. Possui licenciatura em Musica pelo IPA. Nasceu em Porto Alegre.

65 (1986) Baixista portoalegrense é formado em Licenciatura em Musica pelo IPA.

& (1991) Leonardo Perroni nasceu em Alvorada — RS, é flautista e cursa o Bacharelado em Mdusica
énfase em flauta doce pela UFRGS. Iniciou seus estudos musicais dentro do Projeto OUVIRAVIDA
em Alvorada - RS e Nacéo Periférica na mesma localidade.

&7 (1965) Adriane Miiller Gongalves é cantora, violonista, compositora e radialista nascida em Porto
Alegre.

68 (1997) Nascida em Armacgao do Buzios — RJ, Victéria de Oliveira Gautto é clarinetista e formanda
no Bacharelado em Musica, énfase em clarinete pela UFRGS.
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gravagao por overdubs eu teria possibilidades de parar as gravagdes para eventuais

redirecionamentos. Em algumas sessdes eu desenvolveria junto aos instrumentistas
uma rapida oficina de performance, assunto que tratarei mais adiante, no capitulo
sobre as gravacgoes.

Com os percussionistas senti a necessidade de fazer uma reunido de pré-
producao/oficina em minha casa por entender que eles teriam funcdes diferenciadas
nos processos de gravagao. Deveriam funcionar de maneira individual no processo
de gravagdo overdub, mas também em grupo como naipe de percussionistas,
tocando em conjunto. No inicio do més de outubro fizemos a reunido em minha
casa. Apresentei a eles as maquetes das musicas a serem registradas e as
situagbes em que estas seriam gravadas: overdub ou em grupo.

Na foto abaixo, a reunido com Lucas, Bruno e Diih.

Foto: Reniéo de pré- produgdo com percussionistas em 3/10/18 em Proto Alegre

Fizemos audigdo das maquetes e algumas praticas para entendermos as
estruturas ritmicas a partir do Konnakol, representagbes geométricas e arcos
ritmicos. As estruturacdes das “levadas ritmicas” tendo como ponto basico a hibridez
de cada compartimento das musicas, foram os temas centrais deste encontro.

Abaixo, apresento um manuscrito trabalhado naquela noite.
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Figura 30 — Manuscrito de preparagao para Konnakol e das partituras geométricas

Este manuscrito possui um exercicio gradual sobre o arco ritmico principal da
musica Dos Manos. E nesta mesma musica gravariamos a performance em conjunto
em que cada um dos musicos tocaria ilu e atabaques como registro da performance
conjunta.

Os demais materiais gerados pelas maquetes como trilhas em mp3 e
partituras foram distribuidos a todos os musicos no decorrer daquela semana,
fazendo com que cada participante soubesse com anterioridade quais musicas tocar
e o0 que fazer. O préoximo passo era fazer as marcagdes das sessdes no estudio e
dar segmento a programagao.

Tudo apontava para o equilibrio, em cada uma das fungdes praticas de
execucgao das performances, porém, seria de importancia vital a escolha do técnico
de som, pois dadas as especificidades do que eu queria produzir, seria fundamental
contar com um profissional que dialogasse e entendesse desde a captagdo até o
tratamento de som, os objetivos composicionais e a proposta estética. Para isso,
chamei Clauber Scholles®® que, além de ser meu companheiro de trabalho em varias
producdes fora da universidade, também integra o quadro de colaboradores do
estudio SOMA. Optamos por uma captagao que priorizasse o equilibrio timbrico de

cada instrumento e sua relagdo com o ambiente de sala acustica, para dar um

69 (1981) Musico e técnico de som nasceu em Osorio - RS.
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tratamento de captagdo cameristica a cada registro gravado.

3.4 Marcacio das sessoes no Estudio SOMA e montagem da grade de gravacoes

Era 21 de setembro, quando entrei em contato com o Estudio SOMA para o
agendamento das minhas sessdes de gravagao. Ao entrar em contato, o funcionario
me disse que agenda, aquela altura, estava muito tranquila e que até entéo, poucas
horas haviam sido requisitadas pelos demais colegas formandos. Foi a oportunidade
ideal para que eu fizesse uma locagao com sessdes em sequéncia para que em uma
semana, eu tivesse os resultados esperados. Assim, estaria muito préximo do ideal
para a dura tarefa de gravar tudo em 40 horas. O que seria fundamental para esta
fase do trabalho era contar com pelo menos uma sessao no estudio A, pois este
espacgo possui um piano e estrutura fisica ampla. Seria nesta sessao que eu faria o
registro de parte das performances ao vivo, de piano e flauta e percussdes. A
complexidade estrutural das musicas, em relagdo direta ao numero de horas
disponiveis para seus registros e a pds-producéo subsequentes foram determinantes
para que eu, enquanto produtor musical, vetasse naquela oportunidade o registro da
sexta musica integrante no projeto original. Ficaram portanto, marcadas 4 sessdes
das 13 as 22h assim dispostas: dia 21/10 estudio A, 23, 24 e 29/10 no estudio B.

Trabalhar com horéarios e agendas de varias pessoas € sempre um grande
desafio (uma tarefa herculea por vezes!) a que todo o produtor musical esta exposto,
sem excegdes. Depois de ter em maos os horarios disponibilizados pelo estudio,
passei a fazer os contatos com cada musico para formatar a grade de gravacgao.

Fiz um esbogo das formacdes instrumentais de cada musica para ter um
controle visual do que deveria ser prioritario dentro daquelas sessées. O excerto
abaixo mostra o rascunho das fungbes de cada musico e suas distribuicdes nas

musicas a serem gravadas.
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Tive de lidar com a disponibilidade da agenda de todos os envolvidos. Nao

houve a possibilidade de contar um dos trés percussionistas para o dia 22/10 no
estudio A. Mesmo assim, contornei a situacdo chamando os dois percussionistas e
organizando as performances ao vivo para a musica Media Zamba cuja a formagéao
instrumental era piano e flauta transversa. Aproveitei também para avisar aos
musicos envolvidos nesta gravagcédo que usariamos toda aquela sesséo para gravar
suas participacbes em todas as musicas que foram escalados. Portanto, naquela
sessdo além de Media Zamba seria gravado o acordeom de Matheus em Dos Manos
e a flauta tranversa de Cancao da Garoa, além das flautas doces de Traktatak pelo
Léo. A sequéncia daquela sessao ficaria por conta dos primeiros registros de
performances das percussdes do Diih e do Bruno.

Na semana anterior ao inicio das gravagdes recebi a solicitagdo de liberagéo
de horario da sessédo do dia 24. O estudio realocou horarios e pediu que minha
sessao tivesse inicio ndo as 13h mas as 17h daquele dia, indo até as 23h. Haveria
um saldo de horas que negociariamos no decorrer do processo. Coisas de
producdo, isso pode acontecer, € a vida real. Justamente naquele dia eu havia
marcado com 0s percussionistas as gravag¢des, mas um deles s6 poderia chegar a
partir das 18h. Interessante brincadeira do destino!

A grade ficou com este desenho final:

Dia 22/10 das 13 — 22h no estudio A, Piano e flauta tranversa performance
direta em Media Zamba, os overdubs de acordeom, flautas doces e transversa,
piano do Handyer e percussdes de Diih e Bruno em Traktatak e Dos Manos.

Dia 23/10 das 13 — 22h no estudio B, clarinete em Cancido da Garoa,
violoncelo em Traktatak, Dos Manos e Poli Cello, violdo, guitarra e viola de 10 em
Cancéao da Garoa, Tratktatak e Dos Manos; mixagens de Media Zamba e Poli Cello.

Dia 24/10 das 17 — 23h no estudio B, percussdes gerais em gravagdes de
performances coletivas e overdubs de Traktatak e Dos Manos.

Dia 29/10 das 13 — 22h no estudio B, contrabaixo de Traktatak, Dos Manos e
Cancao da Garoa e vocais de Canc¢ao da Garoa.

Eu inicialmente iria gravar meus instrumentos — viola de 10, violéo e guitarra —
em intervalos entre a chegada e saida dos musicos, mas em fung¢ao dos horarios e
disponibilidades de agendas teriamos, a partir do final da tarde do dia 23/10, tempo
mais do necessario para gravar. Usaria também os intervalos para possiveis

adiantamentos de edigdes de musicas cujas as instrumentagdes fossem leves. No
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excerto abaixo, a grade de gravagao.
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Figura 32 —Esbog¢o da grade de gravagao
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3.5 Gravando! Histérias gravadas

3.5.1 SOMA Sessao 1 - 22 de outubro

O movimento inicial a ser feito seria o de descarregar os audios das maquetes

para que fossem montadas as se¢des de gravacdo na plataforma do estudio, o
Protools. Das cinco musicas pré-produzidas, trés tinham maquetes estruturadas
quais sejam: Traktatak, Dos Manos e Cangéo da Garoa. As duas musicas restantes,
Media Zamba e Poli Cello, ndo necessitavam de maquetes porque seriam regitradas
em performances diretas, como anteriormente colocado.

Carregamos o Protools com as informagdes das maquetes e abrimos a
sessao do dia 22/10 com piano e flauta transversa, o duo de Media Zamba.
Enquanto o técnico Clauber Scholles microfonava a flauta, faziamos a passagem
das partes da musica, definiamos caminhos, respiragdes. A ideia era gravar esta
musica sem metrédnomo, para que tivéssemos fluéncia de execu¢cado e comunicacao
nao verbal entre os musicos durante a performance. Quando se grava de maneira
direta, assumimos na producdo possiveis vazamentos de audio e até mesmo
pequenas imprecisoes de execugao. Em prol da expressividade, eu estava disposto
a isso.

Um dos comentarios interessantes veio de Matheus Kleber ao referir sua
expectativa sobre a musica Media Zamba. Relatou que antes de olhar a partitura em
casa para estudar pensou “vai ser uma daquelas musicas tranquilas com alguns
pedais de notas, afinal o Angelo é Zen...”. Porém quando tomou contato com a
partitura relatou ter ficado impressionado com as estruturas harménicas propostas e
que tivera sua expectativa pega de surpresa. Um campo composicional diferente do
que estava habituado em relagdo ao meu trabalho.

Aos poucos, na pratica de pré-gravacao, Matheus e Léo foram se soltando
cada vez mais na performance. Indagado pelo Matheus sobre a obrigatoriedade na
formagao de alguns acordes eu expliquei que o mais importante seria fazer a musica
acontecer e que agumas indicagdes seriam passiveis de adaptagdes sem maiores
problemas. Afastei-me do estudio por uns minutos. Quando voltei para dar uma
ultima orientagao, eles estavam tocando uma linha musical completamente diferente,
ao que perguntei de que se tratava aquele trecho lindo. Responderam que haviam
criado para me apresentar uma pequena introdugao. Era uma pequena evolugcao
improvisada sobre dé menor e la bemol. Eu achei muito bom, porque vi ali

consolidada a “apropriagdo” musical mais definitiva no que entendo por performance:
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fazer musica com musica.

Media Zamba teve seis gravacgbes registradas, a melhor performance foi
escolhida como a versao definitiva.

A sessdo de gravagao continuou com as flautas para aproveitar o set de
microfones ja colocados. Fomos direto para as gravagdes em overdubs. O sistema
de maquetes funcionou perfeitamente pois o instrumentista iria tocar sobre uma base
pronta, interagindo com a maioria dos instrumentos do arranjo final, o que se traduz
em uma confortavel vantagem em um ambiente de estudio. Fomos direto para
Cancéao da Garoa que foi gravada em trés takes.

A seguir, a musica a ser gravada exigiria alguns tratamentos pouco
convencionais para tocar as flautas doces. Pedi ao Léo que usasse duas flautas,
uma soprano e uma sopranino para gravar Traktatak. Desafio numero um, tocar
ambas ao mesmo tempo; desafio nimero dois, usar o frullato”® em uma parte de
transicdo da musica. Destes dois desafios, o Léo ja havia feito o primeiro ao vivo
comigo quando tocamos juntos esta mesma musica em uma apresentagéo aqui em
Porto Alegre. E o frullato soou muito bem na transicdo e pedi que gravasse
novamente com notas proximas, para buscar o “batimento” da frequéncia de 22
menor no caso, si e do, sobrepostos ao mi e fa ja gravados. Assim, finalizamos todas
as participagdes de flautas do trabalho. O passo seguinte era gravar o acordeon da
musica Dos Manos, finalizando assim as participacdes de Matheus Kleber.

Matheus ja conhecia a musica. Dos Manos ja haviamos tocado varias vezes
em diversas situagdes em ensaios, shows, em radios e até em programas de
televisdo. Sem maiores dificuldades ou novidades, gravamos a linha de acordeom.
‘A hora da academia”, referiu Matheus Kleber ao final de sua sessdo, dada a
intensidade que a musica exigia. E foi mesmo intenso, ndo s6 pelas estruturas
envolvidas nesta musica - o que considero central neste trabalho -, mas pela
performance do préprio musico, valorizando ainda mais o resultado final.

Handyer entrou em estudio e sem maiores dificuldades, registrou seu piano
em Traktatak. Apenas dois takes foram necessarios.

Finalizando este primeiro dia de gravacgdes fariamos as primeitas gravagdes

de percussdo, a musica a ser trabalhada: Traktatak. Estavam presentes aquela

" Pronuncia-se ao soprar a letra “r’, sem voz, enquanto o instrumentista toca, dando a nota uma
intermiténcia. Esta técnica também é conhecida como Fluterzung e sempre foi caracteristica da flauta,
com seu uso mais evidenciado recentemente.
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ocasiao dois dos trés percussionistas: Bruno Coelho e Diih Neques. Optei por iniciar

com o instrumento sobre o qual sdo construidas e amarradas todas as estruturas
ritmicas de Traktatak: o cajon. Para tanto, a opcéo seria Bruno. O registro do cajon
foi limpo, em dois takes chegamos rapidamente ao resultado pleno.

Na sequéncia a consolidacédo da base através da gravagao dos caxixis, ainda
executados por Bruno e aproveitando quase a mesma microfonacédo do cajon,
apenas com as adaptacbes de alturas dos pedestais de sustentacdo destes
equipamentos para que o percussionista tivesse maior conforto para a execugao.
Mais um take limpo, gravado em tomada unica, sem reparos.

A sessao do dia 22/10 teria seus ultimos registros com o llu. Cabe aqui
ressaltar que no caso de toda a pré-producdo desta musica o llU nunca havia sido
referido. Aqui ha a interferéncia criativa do compositor, de maneira que, tendo uma
boa pré-producdo, o alto rendimento em estudio foi preponderante para que
houvesse tempo em estudio e de estudio para potencializar ideias musicais naquele
tempo e espaco e registrar coberturas alternativas, ampliando ainda mais o espectro
timbrico da musica e suas inter-relacdes ritmicas mais sutis. Para tanto, a orientacao
que foi dada para a execucdo do llu estava baseada na utilizacdo dos espacos
ritmicos da levada principal de Traktatak de maneira improvisada, mesmo tendo
como funcio a base na estrutura musical. Nao ha duvidas que a musica cresceu sob
o aspecto timbrico e performatico pois registros assim normalmente tendem a
desengessar o resultado de estruturas gravadas em overdubs. A técnica da pré-
producdo com as maquetes, a transferéncia destas para a grade de gravagéo em
estudio, a divisdo gradual entre performance direta de registro ao vivo e as de
substituicdo dos tracks pré-gravados das maquetes fizeram sobrar as horas de
estudio para coberturas, o que, por fim, traduziria 0 sucesso completo da estratégia
de abordagem nesta fase da producgédo. Estava finalizada com cumprimento de todos

0s objetivos a primeira sessao de gravagao deste trabalho.

3.5.2 SOMA Sessdo 2 — 23 de outubro

A sessdo comegou com a gravagao da participagao da clarinetista e minha

colega de UFRGS Victoria Gautto na musica Cangdo da Garoa. Houve uma
alteracao de uma nota na parte final da musica em fungcédo de uma melhor digitacéo,
pois como estava escrito originalmente a articulagdo da frase ficaria comprometida.

Para tal, colocamos uma oitava abaixo as primeiras notas de cada grupeto obtendo



63
assim, a melhor articulacédo da frase do trecho. Outra alteracao foi na oitava de toda

a performance do clarinete. Isto porque na oitava em que estava escrita na partitura
(equivocadamente) o clarinete soava em um registro que ndo era aquele que se
pretendia para o arranjo. Feito este reparo, comegamos os registros. Eu ja conhecia
a performance e a capacidade técnica da Victéria em performances de palco que
assisti, porém em estudio, o ambiente torna-se completamente diferente e, pode por
vezes, oferecer certo grau de dificuldade a mais para o instrumentista. Pela
experiéncia que tenho com instrumentistas cuja a formagdo € conservatorial em
relagdo ao entendimento de performance, é imperativo entende-la em um sentido
direto, com inicio, meio e fim apontando para registros em takes unicos. H4 uma
importante quebra de paradigma quando se tem uma produgéo pré-estruturada por
maquetes e overdubs pois o estudio é visto e utilizado também como um
instrumento, permitindo fragmentar as se¢bes de uma mesma musica para gravar
trechos de maneira independente. Isto pode requerer do musico um entendimento
diferente da performance de palco, pois em alguns casos, alguns musicos podem
ficar pouco a vontade para retomar a poténcia expressiva inicial ou tém dificuldades
de se reinventarem em meio a uma série de registros de gravagbes. Como eu néo
conhecia Victoria sobre este aspecto, utilizei a estratégia de gravar seus takes
diretos por trés vezes. Assim, desde ja obtivemos um bom material para varios
trechos da musica.

Depois desta estratégia, passei a direcionar algumas intengdes de sopro,
caracteristicas timbricas, tornar o sopro mais “aerado” em determinados trechos.
Percebi rapidamente que Victéria trazia naturalmente como caracteristica esta
importante maturidade. Chegamos muito rapidamente aos resultados pretendidos.

Para a sequéncia da sessdo teriamos os registros do viloncelo de Alexandre
Diel nas musicas Traktatak e Dos Manos por overdub, e Poli Cello por registro direto
de performance. O Diel € um musico muito experiente, temos trabalhado juntos ha
mais de treze anos na Orquestra de Camara da ULBRA em varios concertos
vinculados a musica popular, mais precisamente ao Rock. Estar ali seria apenas a
consequéncia de nosso convivio, mas o que tornou isso definitivo, confesso, foi
quando o convidei para integrar meu grupo e perguntei se ele poderia tocar alguma
musica com técnica expandida aplicada ao violoncelo. Nao fez objegcdo alguma e
mostrou-se ainda mais empolgado, instrumentista “de m&o cheia”, pessoa

sensacional e com a concepgao técnico-musical suficientemente aberta para aceitar
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os desafios musicais propostos neste trabalho. Apdés a microfonacao feita e a

relagdo timbrica dentro dos parametros definidos, optei por trabalhar primeiro as
musicas das maquetes estruturadas, assim obteriamos um melhor aproveitamento
das horas de estudio e, seguindo o sucesso da sessdo do dia anterior, fariamos
sobrar mais tempo de estudio, o que nos levaria para significativo aproveitamento.

Traktatak foi a primeira musica a ser trabalhada. A grande vantagem desta e
das demais gravagdes é que o Diel ja conhecia e ja havia tocado comigo todas as
musicas. Portanto, pelo menos inicialmente, ndo haveria terrenos com maiores
novidades ou surpresas. Na pré-producao, na fase de estruturagédo do arranjo para a
maquete, eu fiz uma alteracdo em um compasso ao final de uma frase de transicéao,
mas isso foi facilmente resolvido com apenas o apontamento do compasso
suprimido na partitura. Diel ja esta acostumado a trabalhar comigo e aquela técnica
de ir por partes foi por ele sugerida. Sé nos detivemos com maior intensidade na
sec¢ao da musica em que ha um esvaziamento subito do arranjo para priorizar uma
evolucdo melddica de violoncelo. Fizemos mais takes desta parte para termos maior
numero de material gravado. Ha em Traktatak uma parte em que é evidenciada uma
série de arcos ritmicos de Konnakol e, logo apds, a retomada do tema principal. Este
ponto mereceu um tratamento especifico e, para maior compreensao, parei a
gravagao e pus em pratica a estratégia da “oficina” anteriormente citada. Foi uma
rapida oficina pratica de entendimento de Konnakol para este trecho da musica.

Consistia de cantar a frase ou o trecho final do Konnakol, internaliza-lo como
uma contagem e executar o instrumento a partir dai. Praticamos juntos algumas
vezes e conseguimos elucidar qualquer duvida no trecho. Finalizamos o violoncelo
de Traktatak ainda em tempo recorde.

Passamos para Dos Manos, musica em que a estrutura de maquetes também
é utilizada. O violoncelo neste arranjo possui um papel mais secundario tendo seu
relevo sendo mais destacado ao final da musica, quando ha um dobramento na linha
melddica com a viola de 10 cordas e o acordeon. As demais partes séo de frases de
reforgco harménico. Este registro foi especialmente rapido.

Passariamos para a “cereja do bolo” da sessédo de violoncelo: a musica Poli
Cello e seus desafios por conta das técnicas expandidas empregadas e de sua
execussao expressiva. Esta performance, conforme os planos de gravagao, seria
registrada de maneira direta, sem overdubs ou qualquer tipo de edi¢céo, ou seja, uma

execucao muito proxima do terreno habitual na musica erudita, tendo a performance
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total como ponto inicial e final. Esta musica exige muito fisicamente do instrumentista

e de parte de seu equipamento pois, algumas cerdas do arco acabam se rompendo
e, por prudéncia fisica (e financeira!) decidi fazer no maximo trés takes. Aquele que
ficasse melhor ganharia a “gincana”. Piadinhas de estudio a parte, eu sabia que
estava a minha frente um dos melhores violoncelistas que presencialmente vi tocar e
definitivamente, preservar suas melhores condi¢des era inegociavel.

Primeiro take registrado e parei a gravagao para alguns ajustes em arpejos
que Diel articulou diferente da proposta inicial e uma conversa rapida sobre a
expressividade de algumas frases na por¢ado mediana da musica. Respiragéo, agua
um cafezinho e... take 2. Neste segundo registro todos os trechos executados foram
muito bem articulados e a expressividade elevada a maxima poténcia, um “golago”.
A performance definitival Nao haveria mais nenhuma necessidade de novo registro.

Como ocorrido na sesséo do dia anterior, tinhamos tempo para, com calma,
fazer todas as minhas partes instrumentais de trés musicas: o violdo de nylon de
Cancéo da Garoa, a viola de 10 cordas de Dos Manos e a guitarra de Traktatak.
Maos a obra! Preferi comecar pelos instrumentos acusticos por motivo obvio: a
preparacao da captacao. As nossas prioridades nesta captacao e a possibilidade de
que com pequenos ajustes de posi¢gdo dos microfones, termos a sec¢éo pronta para o
registro de duas musicas quase em sequéncia, seriam uma boa vantagem.

Violdo devidamente microfonado e timbrado, gravei Cancdo da Garoa. Esta
musica possui uma estrutura de cancdo, € um tema sensivel porém, sua
complexidade estd na abordagem na execugédo do violdo de nylon. Este deve ser
tocado com uma postura de mao esquerda bastante arqueada, para que os acordes
soem com o maximo de sustentacdo possivel, como se tocassemos um piano com o
pedal pressionado por muito tempo. Isto geraria um resultado sonoro “cheio”, porém,
sem muita subdivisdo no dedilhado da méo direita. Chegamos a um resultado final
muito adequado na constru¢ao da base da musica.

A seguir, depois das devidas preparagdes, a viola de 10 cordas afinada em
“‘Rio Abaixo” estava pronta para o seu registro em Dos Manos. Assim como ocorreu
com o violoncelo em Poli Cello, esta musica tem sérias exigéncias fisicas e técnicas
pois € a viola quem conduz a totalidade das estruturas contidas nesta musica.
Dispendemos um bom tempo em séries de takes e edi¢des além de registros
alternativos. Fiquei muito satisfeito com o resultado e com o esfor¢co recompensado.

Para finalizar a minhas gravagdes, montamos os equipamentos de pedaleira
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de guitarra na técnica para a gravagao da musica Traktatak.

Para esta musica seriam usadas duas linhas de guitarra ndo sobrepostas,
apenas seccionadas em dois trechos para gravagdo. Em primeiro lugar, deixar
gravada a guitarra funcional de base e, a seguir, gravar o solo. Para a performance
desta musica ao vivo fiz uma programacéo de timbre para a base que consistia de
compressao, chorus e um amplificador com uma pequena saturagcao que € notada
quando se imprime uma palhetada mais forte, o crunch”’. Preparei o timbre do solo a
partir dos timbres anteriormente dispostos, acrescentando uma distor¢ao sutil, um
corte de altas frequéncias no console do estudio e uma nova compressao pilotada
pelo técnico Clauber.

Gravavamos as partes de base sem maiores problemas. A performance nesta
musica foi particularmente facilitada por ser executada pelo compositor. Optei por
utilizar uma linha de composigédo para o solo a partir de fragmentos improvisados.
Para gravar, fizemos vérias partes de discursos musicais e registramos todas. A
medida em que as ideias musicais iam se formando, as incorporavamos a
performance definitiva. Por fim, ao cabo de uma série aproximada de dez takes e
algumas edigdes, o solo estava feito.

Com o término do registro do solo de guitarra de Traktatak resolvi encerrar a
sessdo de gravagao pois o acumulo de fungdes do dia anterior até ali, me dividindo
entre diregao de estudio, direcido musical e performance, acabarai por levar todas as

energias que eu possuia até ali.

3.5.3 SOMA Sessio 3 — 24 de outubro

Para a sessao do dia 24 tivemos uma alteragao na operacgao técnica de som.

Por motivos profissionais agendados anteriormente, o técnico Clauber ndo poderia
estar conosco. Para substitui-lo chamamos Richard Thomaz’?, técnico também
integrante da equipe de colaboradores do estudio SOMA e também meu parceiro de
trabalho em diversas situagdes de palco e outras gravagdes. Clauber encarregou-se
de orientar Richard sobre as prioridades e caracteristicas técnicas de captacao de
som que estavamos seguindo. Esta sessdo de gravacao estava reservada para o

registro de todas as percussdes. Fiz uma rapida reunido com o Richard para

4 Pequena saturagao ou distorgdo no som de guitarra, quando € utilizada uma pressao maior da
%alheta em determinada corda. Quanto mais forte o toque, mais saturagéo.

Richard Kroeff Thomaz (1994), portoalegrense, é técnico de som em diversos estidios na capital.
Possui graduagao em Produgao Fonografica pela UNISINOS - RS.
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acertarmos os Ultimos detalhes das caracteristicas técnicas de captagao

anteriormente abordadas.

Comecamos a sessao pelas musicas das estruturas de maquetes. Traktatak
foi a primeira e o musico Lucas Kinoshita gravaria o Sopapo e demais instrumentos
de sua participacdo. A esta altura, ja haviamos gravado o cajén, i e caxixis tendo a
base ritmica da musica estruturada, necessitando apenas trabalhar os “extremos”
timbricos - o grave e o super agudo - , muito bem preenchidos pelos timbre do
Sopapo e dos guizos metalicos. Estava posta a missdo de Kinoshita neste inicio de
sessao.

Antes de gravar, “Kino” (como o chamamos na intimidade) afinou o
instrumento e fizemos uma daquelas reunides prévias para direcionamentos. Neste
momento as percussdes teriam caracteristicas complementares dentro do arranjo,
nao foram escritas nem pré-produzidas nas maquetes, ainda que previstas pelo
compositor na concepgao geral. Uma vez tendo as estruturas de base ja gravadas,
eu poderia identificar claramente os espacos dentro da levada a serem ocupados em
complementariedade pelo Sopapo. Depois de identificado, montei junto com o Kino a
levada e gravamos com éxito. Ainda dentro desta complementariedade em
Traktatak, gravamos os guizos metalicos para funcionar como reforgo timbrico a
linha de caxixis. Nesta musica ha uma secdo em que cantamos uma série de frases
estruturadas a partir do Konnakol. Convidei todos os percussionistas para juntarem-
se a mim para gravarmos estas vozes ao final de nossa sessao daquele dia. Nesta
parte da musica também esta prevista no arranjo uma caixa de bateria para reforgar
os desenhos destas frases e alguns ataques de pratos para marcas e passagens.
Assim foram os registros da participacéo de Kino em Traktatak.

Apds a sessao de gravagdes com o Kino partimos para os registros do Bruno
Coelho. Ele faria percussdes adicionais em Traktatak nas partes que ainda careciam
de coberturas e o Bombo Leguero em Dos Manos. Em Traktatak estas partes seriam
no inicio da musica, em que na introducdo os elementos vao se somando pouco a
pouco na levada inicial j& gravada e na transigdo para a retomada do tema final.
Estes elementos estavam presentes na maquete e, portanto, clavas, agogd e
shakers foram gravados sem maiores problemas ou orientagdes. Cada um dos
percussionistas presentes nesta fase foi priorizado com trés tipos de participacao.
Uma funcional, em que se registrava o que ja estava previsto nas maquetes; outra,

em registro de um instrumento com fungdo complementar no arranjo ndo prevista na
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maquete mas contruida em estudio por meio das reunides individuais; e, uma

performance coletiva em que registrariamos este resultado e o colocariamos em
partes especificas de uma musica vinda de uma maquete.

Bruno agora gravaria um Bombo Leguero e shakers em Dos Manos.
Comecgamos, como de costume, pelas fungdes de base a partir da maquete, shakers
portanto. A seguir, o maior desafio estético: colocar uma levada de Bombo Leguero
em uma musica cheia de alternancias de metro e completamente “descolada” ou
prevista na maquete. Como compositor, eu esperava o timbre de Leguero, queria o
instrumento e preparava meu “ouvido futuro" para tal, porém aguardaria nossa
reunido inicial para definirmos juntos o seu contorno ritmico. Aconteceu que, em
meio a passagem de som e fones, enquanto Richard modulava os parametros para
gravar, Bruno “tirou da cartola” uma levada impressionante, extremamente adequada
para os trechos da musica e com conteudo conceitual muito dentro do contexto, ao
que imediatamente, abri o comunicador da mesa e pedi ao Bruno que mantivesse
aquela ideia, que iriamos gravar exatamente aquilo. Este brevissimo comunicado via
talk back” foi nossa reunido prévia e o registro exitoso do Bombo Leguero.

Como descrito anteriormente, cada percussionista teve atuacdes funcionais e
especificas conceituais a saber: Diih, no Ilu de Traktatak na sessao de gravagéao do
dia 22; Kino, com o Sopapo na mesma musica; e, Bruno, no Leguero de Dos Manos
ambos na sessao do dia 24. Faltava agora a gravagao da performance ao vivo nas
secoes medianas e finais de Dos Manos, partes que percorreriam o solo de
acordeom e a retomada do tema principal, conduzindo ao final da musica.

A estrutura instrumental € simples, um Il e dois atabaques, um grave e outro
agudo. Todos os tambores com pele animal. A ideia era comecgar uma levada de
caracteristica afro-brasileira apenas com o contato das maos nas peles e ir
aumentando o volume de execugdo gradualmente no solo até o ff da reapresentagéo
do tema até a coda final. Para obter uma evolucido de performance mais livre,
admitindo as micro comunicagdes durante a execugao, optei por fazer o registro
desta parte em gravagao direta. No caso de Dos Manos, direta mista pois deveriam
tocar sobre uma base ja gravada a partir de uma estrutura vinda de uma maquete.

Os tambores falam, e muito! Enquanto os trés tocavam de maneira

7 . ~ T ~ s . iy . .

® Dentro do jargédo dos estudios de gravagao é um dispositivo que quando acionado permite a
comunicagao direta da técnica de gravagdo com o musico que esta dentro do estudio para a
gravacao. Uma intercomunicacao entre técnica e estudio através da mesa de som.
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improvisada para aquecer as maos, o couro € o ambiente, o técnico Richard

montava as estruturas de microfonagdes, timbragem e verificagdes do equilibrio de
sinais de audio de cada um dos integrantes, além de uma pré-mixagem do grupo
para a gravacgao. Iniciamos a gravagéao, fizemos o primeiro take. Ao seu final, fiz
algumas ponderagdes sobre o carater de execugdo na parte do inicio do solo de
acordeon, a importadncia em manter a levada no pianissimo, pois o timbre que eu
buscava era exatamente o que vem do contato mais proximo possivel das maos com
a pele dos instrumentos. Fizemos o segundo take. Passagem perfeita por este
ponto, seguimos na sequéncia até a chamada do ultimo ciclo ritmico antes da
reapresentacdo do tema. Paramos ai. Isto porque tivemos alguma dificuldade no
entendimento da estrutura ritmica final, toda ela baseada no Konnakol o que gerou
um choque paradigmatico na execugdo e sua compreensdo. Neste momento,
fizemos a pausa na gravacgao, até ali tudo o que havia sido registrado estava muito
bem e o ponto de edigao para a proxima seg¢ao da musica em localizagao confortavel
tanto para o técnico quanto para os musicos. Seria a hora de mais uma reuniao de
“oficina” para resolver a execucdo e mais um importante espaco para a utilizagao do
estudio como uma ferramenta de producéo a partir da edicdo em uma performance
coletiva com trés musicos tocando simultaneamente. Uma situagcado que, ainda de
certa maneira controlada do ponto de vista técnico de edigcao, teria os maiores riscos
recaindo sobre a execucdo, suas dinamicas, suas relagdes de comunicacdo e
sincronicidades internas construidas até aquele ponto. Como retomar tudo com
poténcia expressiva depois de uma parada forcada e de uma reconstrugdo de
significados?

Entrei no estudio, toquei no atabaque do Kino a passagem do ciclo, a
retomada do tema e a coda. O Diih tinha relativa vantagem em relagéo ao Kino e ao
Bruno porque ja conhecia a musica e ja havia tocado exaustivamente estas partes
€em Nnossos ensaios preparatérios para o show do ano anterior. Eu conhecia todas as
passagens porque como compositor, ainda que nao seja um percussionista, tinha
consciéncia de todos os movimentos por corporeidade, “se eu consigo cantar,
consigo tocar”. Fizemos a partir dai a rapida oficina da passagem, Konnakol e coda.
Decorridos 15 minutos em consenso decidimos pela mudanga na formagao.
Permaneceriam Diih e Bruno, Ilu e atabaque grave respectivamente, e eu tocaria o
atabaque agudo que fora antes gravado por Kino. O plano era manter tudo o que

havia sido gravado até ali, editar da passagem até o final do tema. Assim gravamos
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estas partes finais de Dos Manos, assumindo desde o inicio deste tipo de sessao de

gravacao de naipe de tambores, suas comunicagdes internas e até mesmo, a
substituicdo de um musico no meio do caminho, numa perfeita sincronia entre
musicos, técnico e tecnologia.

Como quase um prémio pelas “aventuras” vividas neste dia de gravagao,
convidei os trés musicos para juntarem-se a mim e gravarmos em performance
direta os vocais das Talas de Konnakol contidas na musica. Fizemos 3 takes em
posicdes diferentes em relagdo aos microfones para sobrepd-los na sessao de
mixagem. Assim, encerramos a nossa terceira sessdo de gravagao no estudio
SOMA.

3.5.4 SOMA Sessdo 4 — 29 de outubro

Estavamos chegando com excelentes resultados a nossa ultima sessdo de

gravacao deste trabalho em estudio. Esta sessdo marcava a volta de Clauber
Scholles na operacédo de audio. Era inevitavel fazer balangos de aproveitamento ao
final de cada sessao e, no inicio desta, perceber que de fato todo o planejamento
estava ocorrendo de maneira extremamente satisfatéria e fazendo com que
houvesse até mesmo relativa economia de horas em estudio a partir das estruturas
levadas para a execucgao do trabalho nesta fase. Mais uma vez eu teria comprovada
a eficacia das maquetes e todos os prévios movimentos coordenados, além das
interessantes solugdes encontradas durante os processos de gravacgao. Eu chegava
muito tranquilo a ultima sessdo de estudio, ainda que com parte do coracédo doido
pela ascensao do representante do fascismo e do autoritarismo vindo do resultado
das elei¢gdes do dia anterior. Fago aqui esta pequena digressdo no meu texto, para
relatar que apesar dos discurso homofébico, misdgino, racista e anticultural do futuro
status quo, Clauber, Bruno e eu passamos a encarar aquela nova sessao de
gravagao como resisténcia cultural, persistindo na continuidade de nossos planos e
sonhos. Assim foi e assim sera.

Prevista para esta sessdao a gravacdo do contrabaixo de Bruno Vargas
finalizando todas as sec¢des instrumentais do trabalho e a participacao de Adriane
Muller nos vocais da Cancédo da Garoa. Haviamos marcado a gravagao das linhas
de baixo para o inicio da sesséo e, ficariamos aguardando a chegada da Adriane
apos o término de um compromisso profissional que teria naquele dia.

Comegamos justamente por Cangao da Garoa, por tratar-se de uma estrutura
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de cangdo e possuir em suas partes de contrabaixo, o predominio de notas longas

de tranquila execugdo. Para esta musica orientei que Bruno a tocasse utilizando
apenas o polegar, abafando por vezes ligeiramente a corda tocada com a parte
externa da mao junto ao cavalete. Com esta técnica, o som do baixo elétrico ganha
ataque mas é abafado mais rapidamente, o que proporciona uma percussividade
sutil junto as notas tocadas, além de conferir uma caracteristica “semi-acustica” ao
timbre do instrumento. Esta técnica é largamente utilizada em instrumentos
acusticos como violdo ou viola, pode-se simular um decrescendo de volume na nota

tocada ou um fade out™

para os instrumentos elétricos. Havia uma voz guia gravada
por mim na base desta musica, o que fez com que gravassemos sobre todos os
elementos préviamente registrados. A esta altura a maquete ja estava diluida em
todos os elementos gravados. Ela passou a ser um “transparente rascunho” sobre o
qual todos os outros instrumentos haviam sido gravados. Apesar de um pequeno
periodo de adaptagao técnica, gravamos sem maiores problemas.

A segunda musica da tarde foi Traktatak. Bruno havia estudado muito bem as
partituras que haviam sido enviadas anteriormente. A se¢ao da musica que ofereceu
o maior desfio de entendimento foi novamente a saida das Talas do Konnakol.
Repassamos algumas vezes e Bruno executou sem maiores problemas. A unica
mudanga mais radical na expressividade deu-se do meio do solo de guitarra para o
final, antes da retomada do tema final. Bruno havia montado a linha de baixo com o
mesmo desenho ritmico da mao esquerda no piano, o que era esperado para a
primeira parte do solo. Porém a musica necessitava de uma mudanca para a parte
final na levada de base do solo para retomar o tema final com propriedade.

Traktatak € um tema cujas percussdes estdo muito presentes e ter um
contrabaixo subdividido poderia trazer uma sobrecarga ritmica justamente neste
importante trecho de preparacao para a saida do solo. Esta por¢gao da musica esta
construida sobre um 6/8 com intensas subdivisdes de cajén e llu. Pedi que Bruno
executasse as notas de apoio pensando no compasso composto, mas priorizando
dois tempos de notas longas, como se estivesse tocando em 2/4 mas respeitando a
sensagao do compasso composto. Assim, teriamos varias subdivisées de tambores

contra um “super péndulo” promovido pelo contrabaixo. Foi desafiador, mas de

“ Diminuigdo da intensidade ou volume de um som a um patamar inferior ou até o siléncio. Pode ser
feito me maneira mecanica por abafamento de cordas de um instrumento ou eletrénica por meio da
reducao de volume do sinal sonoro a partir de uma mesa de som ou pedal de volume.
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resultado compensador. A ultima musica a receber o contrabaixo seria Dos manos.

Bruno ja sabia de cor, ndo haveria inicialmente a necessidade de qualquer
material escrito para sua execucgao. Porém, o musico havia estudado com a maquete
e ali no estudio, os instrumentos eram definitivos e haviam também as coberturas.
Fato que muda muito a referéncia auditiva e, por consequéncia, a execucido de
algumas articulagbes. Tivemos de reestruturar algumas poucas linhas. Gravamos
muito bem toda a performance de contrabaixo e, ao chegar ao final da musica, o
baixo deveria dobrar a melodia principal junto a viola de 10 cordas, violoncelo e
acordeon. Lembrando que esta estrutura do tema foi toda ela montada em um super
arco ritmico com origem no Konnakol e com figuras geométricas. Fizemos ai uma
parada para mais uma das “oficinas” individuais previstas na estratégia de gravagéo.

Segundo Bruno Vargas, “a estrutura do Konnakol foi um divisor de aguas de
suas referéncias no entendimento da distribuicdo melddica nesta musica.” Passamos
a praticar esta melodia final por alguns minutos. Enquanto ele tocava as notas da
melodia, eu marcava os tempos com palmas e solfejava as divisdes com as silabas
do Konnakol do arco ritmico. Bruno pediu para que eu fizesse no andamento original
da musica. Conseguiu consolidar a articulagdo a expressividade sem maiores
dificuldades e, assim, gravamos esta parte final e encerramos muito bem todas as
tomadas de gravagdes dos instrumentos contidos no projeto. Agora era esperar a
chegada da Adriané para fecharmos tudo a contento.

Recebi um recado da Adriané logo ao final da sessdo de gravagao do
contrabaixo dizendo que iria se atrasar para chegar. Nao havia maiores
preocupacdes pois ainda dispunhamos de muitas horas até o final da sesséo.
Aproveitamos este tempo para editar e mixar as duas musicas de instrumentacao
mais leve do trabalho. Sobre elas falarei adiante.

Depois de termos adiantado esta parte técnica do trabalho de edicdo e
mixagem, Adriané chegou ao estudio para gravarmos. Fizemos apenas uma
conversa sobre as linha gerais da musica e uma sutil dire¢do, mas deixando claro
que a interpretacéo seria livre, para que se sentisse a vontade gravando e fosse se
apropriando gradativamente da musica em estudio. Eu sabia que Adriané néo
gravava ha um tempo, o que poderia trazer certo grau de stress cumulativo. A
estratégia foi deixa-la cantando varios takes, elegendo e marcando partes que
haviamos gostado, editando com calma algumas outras para possivel montagem,

etc. Nos ultimos takes Adriane deixou uma bela interpretagdo que gerou material
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musical que serviu de base para trabalharmos. Encerramos as sessdes de nosso

ultimo dia de gravagbes emocionados e certos de que dispunhamos de material

musical de excelente qualidade para as proximas fases da produgéo fonogréfica.

3.6 Mixando

Como anteriormente relatado, havia sobrado tempo entre a gravacédo de
contrabaixo e o vocal na ultima sessdo de gravacdo em estudio. Eu ja havia
conversado com o técnico de som Clauber sobre esta possibilidade de otimizagao
das horas de estudio com possivel antecipacdo de fases por aproveitamento de
horas ao que, na boa parceria, concordou em fazé-lo. Este fato mostra o espirito de
grupo e de compartiihamento que todos os que fizeram parte das fases de
concepgao e gravagoes, implementaram no trabalho.

Por possuirem instrumentacao leve, ndo teriamos maiores dificuldades em
editar e mixar Poli Cello e Media Zamba. Comecamos por Poli Cello por se tratar de
um solo de violoncelo. A captagao inicial estava muito boa e os conceitos de
ambiéncia cameristica que haviamos definido como fio condutor das ambiéncias
gerais do projeto foram utilizados para o tratamento final desta peca.

O mesmo ocorreu com o duo de flauta transversa e piano em Media Zamba.
A Unica dificuldade foi fazer uma ou outra adequacao de volume na flauta pois, para
uma captacdo de alto padrdo, € necessario que o instrumentista toque sem
movimentar-se. Quando ocorre uma pequena movimentagao, ha imediatamente uma
mudanga na distancia entre os microfones e o instrumento ocasionando mudanga na
qualidade da captagao. Isto ocorreu algumas vezes durante a gravagdo. Na sessao
de gravagao corrigimos com sucesso. Porém, a versdo que haviamos escolhido
continha dois pontos em que ocorria algo nesse sentido. Eu disse ao Clauber que
isso ndo me incomodava pois admito sempre a parte “bios” nas performances em
gravagdes. Somos seres humanos, vibramos com musica, sentimos, nos
movimentamos. Autorizei apenas uma pequena corre¢ao técnica de uma ou outra
defasagem de som, mas ndo uma automagdo de consequéncia nado natural. O
resultado ficou excelente.

Como linhas gerais a serem seguidas nas mixagens das musicas
subsequentes - Dos Manos, Traktatak e Cancdo da Garoa -, reafirmamos como
ponto de partida o tratamento de ambiéncia anteriormente citado, priorizando o

timbre natural de cada instrumento de percussao, demais instrumentos harmonicos e
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meldédicos com ambiéncia cameristica. Usamos algumas automagdes para destaque

de algumas partes funcionais como solos ou frases de transicdo, além da
valorizacdo de um ou outro instrumento em partes especificas, expediente
fartamente utilizado na maioria das producdes musicais em estudio. Estes “relevos”
momentaneos ajudam na expressividade final.

Outra prioridade assumida por nds dentro do trabalho em sua totalidade
recaiu sobre o conceito da utilizacdo do estudio também como instrumento musical,
e nao apenas como uma plataforma fixa e passiva no universo da gravagao e pos -
producdo. Neste sentido, toda a estrutura fisica e tecnoldgica disponivel desde a
captacédo até a mixagem final, interferiria diretamente nos registros e na finalizagéo
dos conceitos sonoros fundamentais para a realizagcao deste trabalho. Para tal, a
organizagao da distribuicdo das musicas a serem trabalhadas na mixagem foi muito
importante.

Tinhamos duas musicas com suas mixagens ja finalizadas nas sessoes
anteriores de gravacgao, fato que nos deu tranquilidade para organizar a distribuicéo
das acdes nas trés sessdes que dispunhamos para mixagem. Na primeira e segunda
sessdes, as musicas cujas as percussdes sao muito presentes. Dos Manos e
Traktatak foram mixadas.

Ao final de cada uma das sessdes eu levava uma cdpia da mixagem para
ouvir em outros equipamentos de som para obter novas referéncias. Cada versao
serviria como base ou ponto de partida para definirmos o caminho da mixagem final.
Anotei em cada parte das musicas algumas consideragdes e ajustes finais a serem
executados na terceira e ultima sessao de mixagem.

Na Terceira sessdo a Cancdo da Garoa foi trabalhada. Por possuir uma
instrumentacdo mais leve, n&do houve maior complexidade para a mixagem, o plano
foi executar nas horas subsequentes, os ultimos detalhes na finalizagcdo as duas
musicas mixadas nas sessdes anteriores. Este processo mostrou-se exitoso, porque
tive tempo entre uma sesséo e outra para ouvir e estudar as melhores estratégias
para chegar ao conceito final ideal para cada musica do trabalho. Creio sem sombra

de duvidas ou ressalvas, ter chegado.
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Consideracgoes finais

Neste percurso de quatro anos no curso de Musica Popular na universidade
pude confrontar, redescobrir, potencializar e, principalmente, ressignificar minha
trajetéria em diversos aspectos do fazer e do pensar musica. A constancia destas
questdes proporcionaram amplitude nas diversas abordagens analiticas e a
consequente potencializacdo da minha capacidade criativa, tanto pela investigagao
de novos materiais trabalhados, quanto pela pratica de sua multiplicidade,
inevitavelmente resultando em uma produgdo musical cuja defluéncia aponta para
um horizonte amplo, de possibilidades ainda maiores, o que confere a almejada e
assustadora liberdade criativa. Assim, entendo ter transitado por caminhos em que
algumas disciplinas da minha formagéo na graduacdo foram fundamentais para
certas quebras paradigmaticas mas, fundamentalmente, foram os professores
destas, através do convivio, do debate, da relagdo direta que me ajudaram a viver
para além dos conceitos, para além das formulas, para além da dialética.

Este trabalho é o resultado “em transito” disto, pois acredito plenamente na
longevidade da inter-relagdo dos processos e de suas constantes e infindas micro
co-relagdes. Concluo que o que estava antes fora da atividade académica,
perpassado ao longo dos anos por friccdes ao substrato musical pelo exercicio do
pensamento interpretativo-investigativo aqui vivenciados resulta ndo em um ponto de
chegada, mas em novos pontos de partida. O que melhor pode ilustrar esta
experiéncia € o processo da musica Dos Manos.

Dos Manos foi composta originalmente cerca de dois anos antes de meu
ingresso na UFRGS. No presente trabalho esta musica possui detalhada descri¢ao
relativa a seu processo estrutural composicional e € peca-chave sobre a qual foi
estruturado todo o corpo argumentavivo. As estruturas internas foram todas
preservadas ao longo do processo investigativo, e foi exatamente este o ponto que
mais me chamou a atencdo. Na medida em que o aprofundamento reflexivo das
questdes que envolviam as claves, os arcos e os ciclos ritmicos eram abordados,
tanto maior e mais real se tornava a potencializacdo dos resultados musicais como
proposta criativa. Era inevitavel que a partir desta convivéncia académica a
multiplicidade dos argumentos ampliasse a expressdo musical e, fundamentalmente,

a capacidade criativa do musico. Nao s6 a musica sobreviveu e se transformou, mas
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acredito ter obtido junto ao exercicio académico, amadurecimento no entendimento

dos processos envolvidos ha composi¢ao e suas ampliagdes. Este dialogo de quatro
anos que tive com a academia proporcionou-me entender muito claramente o
paradoxo que reside naquilo que pode ser compreendido, dimensionado,
ressignificado e que projete infinitas possibilidades futuras de suas aplicagbes e seus
multiplos pontos de observacao. A isso prefiro chamar liberdade.

Ao futuro me reservo o exercicio de viver e, enquanto viver, continuar
compondo, escrevendo, falando e vivenciando a musica nas mais diversas formas,
dando continuidade a minha formagédo dentro e fora da academia. Tenho hoje a
certeza de que estarei compondo diferente do que compora até aqui, escrevendo
diferente do que escrevera, falando diferente do que antes falara e certamente

vivendo a musica como nunca antes pude imagina-la. Saravah e Carpe diem!
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1. TRAKTATAK (Angelo Primon)

Bruno Coelho — Cajon, caxixis, agogé, clavas e shakers
Diih Neques — Ilu

Lucas Kinoshita — Sopapo, guizos, eggs e caixa

Bruno Vargas — Contrabaixo

Handyer Alaquies — Piano

Alexandre Diel - Violoncelo

Léo Perroni — Flautas Doces

Angelo Primon — Guitarra

2. POLI CELLO (Angelo Primon)
Alexandre Diel — Violoncelo

3. DOS MANOS (Angelo Primon)

Bruno Coelho — Bombo Leguero, atabaque e shakers
Diih Neques — Ilu

Lucas Kinoshita — Atabaque e ganza

Bruno Vargas — Contrabaixo

Matheus Kleber — Acordeon

Alexandre Diel — Violoncelo

Angelo Primon — Viola de 10 cordas e atabaque

4. MEDIA ZAMBA (Angelo Primon)
Matheus Kleber — Piano
Léo Perroni — Flauta transversa

5. CANCAO DA GAROA (Mario Quintana/Angelo Primon)
Bruno Vargas — Contrabaixo

Léo Perroni — Flauta transversa

Victoria Gautto — Clarinete

Angelo Primon — Violao, kalimbas e tridngulo

Adriané Mdller — Voz

Orientagdo: Profa. Dra. Luciana Prass

Técnicos de som: Clauber Scholles e Richard Thomaz

Direcéo de estudio: Angelo Primon

Gravado e mixado em novembro de 2018 no Estudio SOMA em Porto Alegre por
Clauber Scholles e Angelo Primon.
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