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RESUMO

Este trabalho propbe uma analise de como se da o processo de aquisicdo de
habilidades musicais através do exercicio criativo da composi¢ao em Musica
Popular, no universo da canc¢do. A partir de um estudo autobiografico este
trabalho analisa seis fonogramas, compostos e gravados pelo autor de forma
independente, tragcando uma linha evolutiva da trajetéria musical do objeto de
estudo, no caso o proprio autor. Entre os interesses desta pesquisa estéo a)
compreender como a aquisicdo de uma habilidade técnica, como tocar um
instrumento musical, pode se dar por meio de um exercicio criativo como o da
composic¢ao b) refletir sobre o processo criativo presente no ato de se compor
musica, verificar o acimulo e desenvolvimento de habilidades composicionais
pela cronologia e o desenrolar da trajetoria composicional c) verificar a maneira
como recursos tecnologicos podem atuar como mediadores importantes no
processo da composi¢ao popular d) descrever a importancia da aprendizagem
do uso de DAW'’s para o processo composicional na musica popular.

Palavras-chave: Musica Popular; composicdo; habilidades musicais;
aprendizagem; musica e tecnologia.



ABSTRACT

This work proposes an analysis of how the process of acquiring musical skills
takes place through the creative exercise of composition in Popular Music, in the
universe of songwriting. Based on an autobiographical study, this work analyzes
six phonograms, independently composed and recorded by the author, tracing
an evolutionary line of the musical trajectory of the object of study, in this case
the author himself. Among the interests of this research are a) understanding how
the acquisition of a technical skill, such as playing a musical instrument, can be
achieved through a creative exercise such as composition b) reflecting on the
creative process present in the act of composing music , verify the accumulation
and development of compositional skills by chronology and the course of the
compositional trajectory c) verify the way in which technological resources can
act as important mediators in the process of popular composition d) describe the
importance of learning to use DAW's for the compositional process in popular
music.

Keywords: Popular Music; composition; musical skills; learning; music and
tecnology.
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1 INTRODUGAO

Minha relagdo com a musica, efetivamente tocando um instrumento, comecgou
na pré-adolescéncia, tocando baixo por um breve periodo e em seguida assumindo a
bateria como meu instrumento principal. Mas apenas quando eu ganhei meu primeiro
violao - aos 15 anos — que estabeleci uma relacdo de fazer musica, compor.

Meu processo de composi¢ao comegou um pouco diferente da maioria dos
musicos, pois para mim a palavra sempre veio antes da musica. Eu ja escrevia poesia
antes de comecar a tocar e, para divulga-las resolvi que seriam palavra cantada.
Sabendo alguns poucos acordes e relagdes basicas entre eles, me aventurei em
compor melodias e harmonias para os poemas que ja havia feito em anos anteriores
e, com um conhecimento muito rudimentar de DAWSs' registrei os fonogramas como
pude em cada fase da minha carreira enquanto musico.

Nesse momento eu fazia graduagdo em Psicologia, o que me ajudava no
quesito letrista € minha motivacdo sempre flutuou no universo da cangao, quase
exclusivamente imerso na musica cantada. Com o passar dos anos, sempre muito
curioso, comecei a aprender diversos instrumentos, o que me permitia ter total
controle do processo criativo e gravar todos os elementos das minhas cangdes, o que
foi importante para o volume e velocidade da minha evolugao, porém empobrecedores
pela falta de troca de ideias com outros musicistas.

ApOs esse periodo comecei a estudar musica formalmente. Ja dando aulas e
participando de diversos projetos musicais, era natural que minhas ambicdes
profissionais se voltassem para a Musica como foco. Foi um momento de muita
informacgé&o, algo que bloqueou meu processo criativo, que antes era despreocupado
com técnicas e harmonias complicadas, fatores que passaram a ter um grande peso
apos o estudo formal de Musica.

Esses dois momentos de aprendizagem musical, informal e formal,
caminharam juntos e foram — cada um em um grau diferente — responsaveis pela
aquisig¢ao de todas as habilidades musicais que desenvolvi ao longo dos anos. Essas
habilidades serao analisadas ao longo deste trabalho autobiografico, mostrando como

' DAW ou Digital Audio Workstation consiste em um software utilizado para compor, produzir, gravar,
mixar e editar audio e MIDI. DAWSs facilitam a mixagem de multiplas fontes de som em uma disposigao
visual da linha do tempo de uma gravacéo.
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se pode aprender, trabalhar e se inserir no mundo musical a partir da criacdo de
cangdes originais, portanto, tornando-se compositor.

Entdo, conhecendo meus processos, revendo-os sob a luz de uma
autoanalise focada na memodria e analise de fonogramas gravados por mim, que
podem remontar a todo meu percurso de aprendizagem musical a partir da
composicao, eu pergunto: como a composi¢do leva o estudante de Mdusica a pratica
profissional? Como o estudante de Musica pode desenvolver habilidades de um
musicista profissional através da composicdo?

Temos entdo como objetivos deste trabalho, compreender como a aquisigao
de uma habilidade técnica, como tocar um instrumento musical, pode se dar por meio
de um exercicio criativo como o da composicao, refletir sobre o processo criativo
presente no ato de se compor musica, verificar o acumulo e desenvolvimento de
habilidades composicionais pela cronologia e o desenrolar da trajetéria composicional,
verificar a maneira como recursos tecnoldgicos podem atuar como mediadores
importantes no processo da composi¢cao popular, e descrever a importancia da
aprendizagem do uso de DAW’s para o processo composicional na musica popular.

Trabalharei essencialmente a partir da reflexdo sobre a minha propria
experiéncia, pois o que € descrito nesta biografia representa a minha trajetoria
musical, em suas qualidades e prejuizos. Essa trajetdria € o que guia este trabalho e
me da a otica de minha metodologia voltada ao estudo autobiografico de minhas
proprias cancdes. Assim, busco entender, refletir e analisar a consciéncia criativa, as
mudancas de poéticas e estéticas vivenciadas em determinado momento, além de
tracar os habitos criativos desenvolvidos e verificar a exploracdo de novos territorios
e a descoberta de novas rotas de trabalho. Tudo isso a partir do estudo autobiografico,
sua cronologia, o auto inventario e a autovisualizagdo, como nos descrevem Lopez-
Cano e Opazo (2014, p.148).

Para o desenvolvimento desta metodologia foram selecionados fonogramas,
dos albuns que compus e gravei em casa ao longo dos anos como compositor e
musicista. A obra total a ser analisada conta com seis albuns: "Novo Horacio", "Savoir-
Faire", "Uma Vida é Malenk!", "Fundo ou Topo", "Sorrindo com os olhos" e "Lula
Vagalume: Experimento 01"2. Foi feita a selegdo de uma cangdo por album,

privilegiando aquelas que demarcam diferentes caracteristicas sonoras, estéticas e

2 Todos os albuns foram produzidos e gravados de forma independente por mim. Os fonogramas eram
postados no site www.soundcloud.com/gabriel _cunha a titulo de divulgacgéao e registro.
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técnicas: novos instrumentos, harmonias mais complexas, processos de gravagao,
edicdo e mixagem, referéncias artisticas, e que explicitem as particularidades entre
cada momento do aprendizado musical e adicdo de novas habilidades tedricas e
técnicas instrumentais. As cangdes selecionadas foram: "Selvageria", "Heuristica",
"Eu ndo falo Francés", "Nada Funciona na Chuva", "O veneno" e "Roda da Holanda",
e foram analisadas individualmente a partir da recuperagcédo da meméria e analise dos
registros fonograficos deixados por mim.

Ao longo da pesquisa demonstrei, por meio das referéncias bibliograficas, um
panorama geral sobre a aprendizagem e atuagao de musicistas populares, o Capitulo
2 deste trabalho. Intitulado “Como os musicos populares aprendem”, o texto se apoia
na pesquisa de Green (2002) e de outros autores que beberam dessa fonte, como
Couto (2009) e Lacorte e Galvdo (2007). Neste topico, portanto, abordarei as
diferengas entre o ensino formal e informal de Musica e como a aprendizagem aural
e autodidata tem um grande peso no aprendizado de musicos populares. Além disso,
tratarei dos aspectos sociais da Musica Popular, tal como a influéncia dos ambientes
na formagédo dos musicos (familia, amigos, bandas de garagem etc.) e a formagao
musical através dos homestudios e estudios de gravacao profissionais. Também
tratarei do carater inerente de tocar, compor e ouvir como formas de exercer a
criatividade musical e o desenvolvimento de habilidades musicais.

Essas habilidades desenvolvidas a partir do ensino formal e informal de
Musica serao abordadas no Capitulo 3, “Desenvolvimento de habilidades através da
composi¢ao”, no qual listarei e analisarei um conjunto de habilidades que séao
necessarias aos musicistas que queiram desempenhar o papel de compositores.
Entre elas temos: musicar uma letra pronta ou criar uma letra (com ou sem parcerias),
harmonizar uma melodia, criar melodias, arranjar (conhecimento de diversos
instrumentos e como utiliza-los) e ter um senso de forma (organizagao do pensamento
musical e sobre como transmiti-lo). Neste capitulo, cada uma dessas habilidades sera
esmiugada e buscarei, por meio do estudo autobiografico, entender como essas
habilidades sao desenvolvidas tendo a composicdo como material base de
aprendizagem. Para tal tarefa de entender aspectos tdo complexos e fundamentais
da Musica me apoio em gigantes como Almada (2000), Collura (2008), Guest (2010)
e Copland (1939).

Continuando o contexto geral da aquisigdo de habilidades e os referenciais

tedricos da pesquisa, me apoio em Rauber (2017) e Presser (2013) para discutir no
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Capitulo 4, intitulado “O musico multi-instrumentista e minha relagdo com mais de um
instrumento musical”, o papel e o peso da pratica de mais de um instrumento musical
no universo da Musica Popular. Discutirei sobre como essa € uma pratica comum para
musicistas populares e como os novos cursos de Musica Popular no Brasil estdo se
estruturando para abarcar essa pratica dentro do ensino formal de Musica. Também
exporei as formas mais comuns, encontradas nos estudos de Rauber (2017), através
das quais os musicos populares aprendem mais de um instrumento musical. Por fim,
discuto os 6nus e bénus da pratica do multi-instrumentista, contando sobre a minha
experiéncia de transicdo da percusséao, para as cordas e para 0 Sopro, € Como essas
mudangas me permitiram compor e arranjar podendo analisar mais de perto as
perspectivas especificas de instrumentos pertencentes a cada um desses grupos.

Ja com a modernidade e democratizagdo dos equipamentos de gravagao, nao
se pode mais falar de aprendizagem musical sem levar em conta o uso da tecnologia
nesse processo. No Capitulo 5, intitulado “O papel da tecnologia e o homestudio como
espaco de experimentagdo, composicdo e aprendizagem”, buscarei na tese de
mestrado de Gohn (2001) e nos estudos de Beltrame (2017) um dialogo a respeito do
papel da tecnologia na aquisicdo de novas habilidades musicais. Narrarei como foi
minha experiéncia com o homestudio como espago de criagdo e aprendizagem e
COMO eu operava 0S meus equipamentos, além das técnicas que desenvolvi para
realizar gravagdes a partir dos recursos limitados que eu possuia. Contarei como foi
a minha evolugdo ao longo das minhas produgdes, explicando em detalhes como eu
gravava as percussoes, cordas, sopros, teclas e voz, como eu utilizava cada DAW e
a minha transicdo entre DAW’s e equipamentos. Passando pelas habilidades
adquiridas ao longo do processo, novos desafios e novas aprendizagens que absorvi
realizando esse tipo de trabalho (gravagdes).

Por fim, no Capitulo 6, “Os fonogramas (histéria, contextos e referéncias)’
partirei, finalmente, as analises dos fonogramas selecionados por mim e citados nesta
introdugdo. As analises abarcam um periodo de seis anos (2014 — 2020) e
contemplarao a historia dos albuns, como obras completas, seus conceitos filosoficos,
estéticos, poéticos, e as referéncias musicais e literarias de outros artistas em cada
um deles. Também exporei as fotos das capas de cada album, contando a histéria
dos nomes, imagens e poemas. Além disso, minha analise contara como cada faixa

foi gravada e as habilidades musicais que foram adquiridas em cada etapa do
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processo ao longo dos anos, a partir de relatos, transcricbes e partituras dos
fonogramas, elaboradas por mim, especificamente para este trabalho.

Hoje escrevo essa pesquisa, a fim de me reconectar com minhas origens e
entender como se deu 0 meu processo de desenvolvimento de habilidades musicais
a partir das atividades de composi¢gao no universo da cangao popular. Procurarei
estudar o meu processo para que ele possa contribuir para os estudos na area da
Educacado Musical, ao reverberar em outros processos de aprendizado e em outras

experiéncias metodoldgicas e praticas.
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2 COMO 0OS MUSICOS POPULARES APRENDEM

Para alguns, talvez a grande maioria, o aprendizado aural de musica seja a
primeira habilidade adquirida. E, muitas vezes trata-se de uma aprendizagem
autodidata e informal, mesmo que o aluno faga aulas de musica. Como aponta Green
(2002), os aspectos de aprendizagem formais e informais ndo se excluem, porém, na
musica popular — quando comparados os estudos de caso da pesquisadora — nota-se
que o ensino formal tem pouco peso, ao menos no inicio. Entdo, como musicos
populares aprendem? Pode-se dizer que a principal forma de aprendizagem de
musicos populares no inicio de seus relacionamentos com a musica sao as
experiéncias aurais (GREEN, 2000, p. 61). Para essa autora, é extremamente comum
o relato de musicistas que ouviam seus albuns favoritos repetidas vezes, usando sua
audicao como ferramenta principal de absorcao e aprendizagem de musica. E, apesar
desses musicos ndo considerarem que estavam fazendo um estudo sistematico,
admitem que essa escuta ativa foi a base de seus conhecimentos harménicos,
melddicos e técnicas instrumentais (GREEN, 2002, p. 64).

O mesmo pode ser observado no estudo de Beltrame (2017) com produtores
musicais. A produgdo musical poder ser vista como uma habilidade, muitas vezes,
atrelada a musica popular. Nesse estudo, produtores do universo de homestudios
contam como a audigéo ¢é a principal ferramenta de ensino e aprendizagem. Muito do
que aprendem vem de ouvir a producdo de outras pessoas. Isso implica a
aprendizagem por pares, salientada por Green (2002, p. 9), ou seja, a troca de
experiéncias com outros musicos — mais experientes ou ndo — acaba por moldar
aspectos técnicos, pois cada individuo tem uma experiéncia diferente e contatos com
assuntos diferentes. Entao, nessa perspectiva de aprendizagem, a troca acaba tendo
um grande peso na aprendizagem do musico popular, principalmente, no contexto de
banda. Isso também é levado para os homestudios onde o papel de quem aprende e
qgquem ensina pode ser negociado (BELTRAME, 2017, p. 158). Muitas vezes quem é
gravado possui experiéncias ainda desconhecidas para quem grava. Por isso o
homestudio é considerado, como um laboratério de experiéncias, onde se “aprende a
compor compondo” e é possivel se autoanalisar e se autoproduzir.

Existem diversos espacos nos quais o aprendizado informal de musica
popular ecoa. Alguns exemplos sdo a familia, a escola, a igreja, o grupo de amigos.
Todos esses lugares podem ser grandes incentivadores dessa arte, seja através de
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um tio ou tia que toca durante reunides familiares, seja no grupo de amigos de escola
que se reunem para formar uma banda de garagem. O musicista popular esta —
geralmente — engajado em atividades de grupo, onde familiares e amigos d&o dicas,
mesmo sem a formagao de professores (COUTO, 2009). Esses momentos sédo tao
importantes na formagdo de um musicista popular que podemos dizer que eles
aprendem, mesmo quando pensam que estdo apenas se divertindo. A memodria,
atencdo e percepgao se tornam a base para um grande conjunto de habilidades
musicais que serao exploradas ao longo da vida desses musicistas, que absorvem
essas dicas e observam outros instrumentistas e cantores performando dentro de
seus ciclos sociais (LACORTE; GALVAO, 2007).

A Musica, por ser uma arte de manipulacédo sonora, tem como base de seu
ensino as experiéncias aurais, que ganham grande destaque nos estudos sobre
Musica e aprendizagem. Todavia Lacorte e Galvao (2007) salientam que o estudo da
Musica €, na verdade, multissensorial e engloba também a vis&o, o tato e imagens
sonoras sinestésicas durante o processo de aprendizagem e execugdo. Alguns
exemplos disso sdo: a leitura de partituras e cifras, ou a execugdo de uma peca
através de uma memoria muscular — no qual o instrumentista ndo pensa nas notas a
serem tocas, mas sim nos movimentos fisicos que levam aquele resultado sonoro — e
0 uso de palavras para descrever eventos sonoros musicais.

A partir das experiéncias aurais, os musicistas iniciantes se dedicam ao
estudo de seus instrumentos através de estudos individuais, que utilizando métodos
como tentativa e erro acabam desenvolvendo habilidades. Memorizar frases musicais,
reproduzir padrdes ritmicos e associar os sons a forma de produzi-los — como gestos
especificos do instrumento, por exemplo - sdo alguns exemplos dessas habilidades
desenvolvidas por musicistas populares, principalmente por ndo terem acesso a
partituras de grande parte do repertério que desejam aprender. Isto, pois a Musica
Popular ndo carrega em sua tradicao a escrita musical, mas sim a transmissao pela
oralidade, o que afeta também a “alfabetizacdo” musical, de forma que muitos
musicistas populares ndo possuem o recurso de decifrar os cédigos da escrita musical
(COUTO, 2009), fato que vem mudando aos poucos com o advento da internet e a
popularizacao de tutorias, cifras e tablaturas de todos os tipos de musica.

Levando em consideracao o aumento dos canais de comunicagao voltados ao
ensino de Musica, vejo a internet como o principal meio de aprendizagem musical

informal na ultima década, levando cada vez mais musicistas a utilizarem essa
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ferramenta em seus estudos individuais. O estudo individual e autodidata envolve um
processo de automotivagdo, onde o instrumentista pode passar por periodos de
intenso estudo seguido de periodos de desanimo. Porém, também esta atrelado a
esse tipo de aprendizagem o “aprender brincando”, e um sentimento de prazer ao
tocar um instrumento, de forma que esses estudos acabam por se tornar extensos e
prazerosos quando o estudo “ndo parece estudo”. Tocar com um grupo de amigos
pode ser um exemplo disso (LACORTE; GALVAO, 2007).

Esse tipo de motivacdo, que leva o musicista popular a muitas horas de estudo
em casa, esta muito ligada ao exercicio da criatividade. Tocar, compor e ouvir sdo
habilidades inerentes a Musica Popular. Além disso, delineando o proprio curriculo
que deseja aprender, o aluno autodidata se torna mais empolgado com o estudo e
ouve com mais atencdo (GOHN, 2001, p.40). E para que esse processo acontega
plenamente, € importante que as musicas a serem estudadas gerem afetos nos
alunos, que geralmente querem aprender a tocar as musicas que mais gostam de
ouvir. A musica carrega significados para os seres humanos e esses significados sao
indissociaveis do ensino e aprendizagem musical, sdo eles: significado delineado e
significado inerente, termos que foram cunhados por Green (2006) e descritos por
Couto (2009).

Os significados inerentes da musica sdo os aspectos fisicos ligados a ela,
como o que esta presente no material sonoro, os sons e siléncios e como eles
interagem formando a musica e o estilo. Por outro lado, a musica também expressa
um significado delineado, ou seja, conceitos extramusicais que a musica carrega em
seu contato com a cultura, envolvendo aspectos comportamentais, vestimenta,
espacos culturais e sociais no qual é praticada etc. E, de acordo com o grupo social
em que esta associada, pode afetar o modo como aceitamos ou nado determinados
tipos de musica. Assim, celebramos e praticamos os sons dos quais gostamos e
entendemos seus aspectos inerentes e nos alienamos aos sons que nao gostamos
ou ndo entendemos. Por isso, € muito importante que em qualquer contexto de ensino
de Musica se pratiquem atividades musicais com as quais os alunos se identifiquem
(GREEN, 2006 apud COUTO, 2009).

Na minha propria experiéncia, o ouvido teve um papel importante, porém, ao
contrario da maioria dos musicos populares, a composigao foi a via de fato para o
desenvolvimento de habilidades que viriam a ser profissionais no futuro. A partir da

experimentagcdo e gravagdo em homestudio foi que aprendi a tocar diversos
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instrumentos, explorar timbres e criar. A composi¢ao se torna, portanto, o foco, quase
a unica forma de ser musico, pois até entdo eu tinha um repertério muito limitado de
“‘musica dos outros”, porém o0 meu repertorio autoral crescia cada vez mais e em
grande velocidade.

Apesar desse anseio pela criatividade e exploracdo musical, sons, palavras,
imagens, cores e movimentos também fizeram parte do exercicio criativo de compor.
Observar performances, assistir a DVD’s e clipes, sdo atividades que ensinam n&o so
como soar musicalmente, mas como se comportar com o instrumento, com o estilo
musical, com a estética do que eu buscava com minha musica. Nesse quesito, a MTV
(canal de televisdo dedicado a musica e clipes) teve uma grande influéncia para
musicistas populares nas décadas de 1990 e 2000, sendo substituida posteriormente
pelo site de compartilhamento de videos YouTube, onde os musicistas procuram seu
material de inspiragcao hoje em dia.

Existem diversos meios informais de aprendizagem musical, como os listados
por Green (2002), como os ja citados espagos de convivéncia familiar, amigos, igreja
e escola, além do importante trabalho do homestudio na formacdo de musicos
populares, que comega a acontecer apos a reducao dos precos de equipamentos de
som e a democratizagdo de tutoriais de uso dessas ferramentas e softwares de
gravacao através da internet (BELTRAME, 2017). Porém, existe também um espaco
de atuacdo e aprendizagem musical de intenso impacto e for¢ca na formacéao
profissional de um musicista popular, o estudio de gravagéo. Ali € onde o musicista
entra em contato com o universo profissional da industria fonografica, ainda que nao
esteja gravando com grandes pretensdes comerciais.

Dentro dos estudios profissionais tive a oportunidade de gravar de diversas
formas, e aprender muito com elas. O meu primeiro trabalho — com banda — em
estudio foi 0 album de punk rock “Pulmao Negro” (2017), da banda Pulm&o Negro. Foi
uma experiéncia de gravacao ao vivo em estudio, ou seja, todos os instrumentos foram
gravados ao mesmo tempo (exceto a voz), mas em ambiente controlado. Eu era o
baterista e gravei algumas vozes secundarias. Apesar de ter sido uma gravagao mais
simples, sem metrbnomo e totalmente dependente da sinergia da banda, foi
interessante em alguns pontos. Primeiro, entendi que a gravacao deve refletir a
estética musical, aqui o punk rock tem inerente em sua estética um som cru, com
erros, 0 mais organico possivel. Em segundo lugar, foi a primeira vez que entendi a

funcao de um produtor, que ouvia as nossas ideias e propunha solugdes que soariam
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mais coesas quando gravadas, diferentemente da forma como soavam ao vivo.
Algumas sugestbes foram acatadas e de fato melhoraram as musicas, enquanto
outras foram mantidas como a banda havia pensado originalmente. Por fim, vi o
engenheiro de som explorar possibilidades no programa de gravagao, adicionando
samples?, colocando efeitos e outras técnicas de mixagem.

Um ano depois, voltei a estudio com minha banda de folk Willy Dente de Ouro
para a gravagao do nosso EP “Streets of Life” (2018). Aqui, o contexto de gravagao
foi diferente, pois gravamos todos os instrumentos separadamente. Pude presenciar
0 processo de gravagdo de uma guia e, posteriormente, gravar a bateria com o
metronomo. Esse album teve uma grande importancia, pois além da bateria também
gravei bandolim e trompete, tendo uma experiéncia mais global do processo de
gravacgao, no qual eu estava inserido em diversas camadas do processo.

Quatro anos depois, ja graduando no curso de Musica, tive a oportunidade de
gravar outro album em estudio, o “Entre Amores Versos e Cangdes” (2022) com a
banda O Sexteto, no qual desempenhei o papel de baixista. Diferente das outras duas
experiéncias descritas, esse album foi gravado em um contexto no qual eu ja
trabalhava com gravagdo caseira e ja conhecia os processos de microfonagao,
gravacao e mixagem. Essas habilidades — ainda que embrionarias — me permitiram
uma comunicagao mais clara com o engenheiro de som, escolhendo os timbres do
meu instrumento com mais cuidado, ouvindo melhor o que eu produzia durante as
secOes de gravagao e repetindo o que eu havia errado de forma mais eficiente para
chegar no melhor resultado possivel. Acredito que eu, como musicista intérprete,
tendo esse conhecimento sobre o processo de gravagao, tirei parte da
responsabilidade do engenheiro de som de tomar todas as decisdes dessa etapa,
deixando o fonograma com minha personalidade marcada na gravacgao.

Por fim, voltei aos estudios com a banda Mocho Rei para a gravagao do nosso
album “Algazarra” (2022). Essa experiéncia foi ainda mais marcante pois envolveu a
gravacgao do album em estudio e a captagéo de audio e video de uma performance ao
vivo. O periodo de composi¢des e gravagdes foi de muito aprendizado, primeiro por

envolver composigdes coletivas, que levaram muitos encontros, ensaios e tentativas

3 Sample, no contexto musical, diz respeito a utilizagdo de pequenos trechos de fonogramas ja gravados
por outros artistas, inserindo-os em um novo contexto musical e artistico, fazendo uma referéncia direta
a outras obras em uma composig¢ao original. Por exemplo do sample de Sujeito de Sorte do Belchior
(1976) pelo rapper Emicida em sua musica AmarElo (2019).
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para ficarem prontas e em segundo lugar pelo instrumento do qual eu participei desse
projeto, o trompete. Por ser um grupo de funk, soul e groove, a banda conta com um
naipe de dois sopros, trompete e saxofone, que em estudio s&o gravados ao mesmo
tempo, para manter o entrosamento do naipe e soar melhor na gravagao. Assim,
quando um erra é preciso regravar a parte dos dois e assim experimentei uma
responsabilidade maior no processo de gravacgado. Ja no album ao vivo, essa
responsabilidade foi multiplicada por seis (0 grupo € um sexteto), pois o tempo que
tinhamos disponivel para uso do teatro s6 permitia a gravagao de dois takes de cada
cangao. Portanto, ninguém podia errar. Isso me levou a um estudo mais focado das
cangdes e desenvolveu um senso de profissionalismo e cuidado durante as
gravacgoes. Além disso, todas as mixagens foram feitas juntamente com a banda, onde
pudemos ouvir e opinar a respeitos dos timbres e equalizagbes que gostariamos,
envolvendo os instrumentistas no trabalho do engenheiro de som, habilidade tal que
todos os musicos populares se beneficiariam muito em desenvolver.

A juncéao de todas essas variaveis, em maior ou menor quantidade, aparecem
nos relatos dos musicistas entrevistados por Green (2002) e podem ser percebidos
na minha trajetoria pessoal e entre os musicistas populares com os quais tenho
contato no curso de Musica Popular da Universidade Federal de Uberlandia. Além dos
diversos contextos de aprendizagem aqui analisados considero ainda que é possivel
verificar o aprendizado musical em situagdes cotidianas que nos revelam muito. Na
minha experiéncia por exemplo, mexer na equalizacdo do radio do carro da minha
mae pode ser considerada a minha primeira mixagem.

Sabendo, por meio dos estudos deste tema, que musicistas populares
aprendem e desenvolvem habilidades complexas dentro de todos os meios informais
de aprendizagem descritos nesse topico, questiono modos de levar esses métodos
para dentro do ensino formal de Musica. Couto (2009) também realizou essa
problematizagdo em seu trabalho, notando que professores de Mdusica, que
aprenderam a tocar por esses meios, ainda assim os consideram indignos, recorrendo
a materiais e métodos tradicionais, que muitas vezes nao correspondem a realidade
dos alunos de Musica da modernidade. A Musica Popular esta ganhando seu espaco
nos Conservatorios e Universidades do Brasil e, juntamente com esse avanco,
devemos desenvolver métodos pedagdgicos que abarquem o modo como esse

universo opera no mundo real.
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3 DESENVOLVIMENTO DE HABILIDADES ATRAVES DA COMPOSIGAO

No tdépico anterior, comentei a respeito de como os musicos populares
geralmente aprendem, com base em alguns estudos de Lucy Green, e podemos
concluir que o processo imitativo tem um enorme peso para musicistas dessa vertente.
Todavia, a imitagdo pode ser manifestada de duas formas diferentes, a partir da
execugao de musicas ja existentes, ou sintetizada em inspiragado para composi¢coes
originais.

Desta forma, a utilizagdo da composi¢cdo como ferramenta de aprendizado
musical, tanto tedrico quanto de pratica instrumental, acaba por ser negligenciado por
quase todos os métodos tradicionais de ensino de Musica. Perde-se entdo uma forma
de ensinar e sensibilizar o aluno a pratica mais artistica do fazer musical.

Para fazer Musica, ndo basta apenas informar e treinar o aluno, é preciso
trabalhar fontes diferentes de criatividade e ensinar a diferenca entre a técnica e a
musicalidade. Isso gera uma liberdade criativa, inerente a todos os artistas, que sé se
conquista improvisando, inventando, compondo e se arriscando (campo que a
imitacdo de obras prontas ndo abrange). Portanto, tocar “musicas dos outros”
desenvolve vocabulario, aprendemos teorias, analisamos, muito se extrai dali, mas
liberdade criativa s6 se atinge compondo (GUEST, 2010).

Entao, se a composicao é fonte criativa, também pode ser fonte de aquisicao
de novas habilidades musicais. Minha trajetéria na Musica Popular foi um pouco
diferente do habitual, ou seja, desde o inicio da minha vida musical eu ja atribuia
prioridade a composigao sobre executar musicas de outros artistas. Apesar disso, eu
desenvolvi habilidades, como qualquer outro musicista. A partir de minha trajetéria
musical elaboro a partir de agora este topico que traz um levantamento sobre
habilidades que fazem parte do trabalho de um compositor. O intuito € elencar e
analisar quais foram as habilidades que adquiri, como a composi¢do me guiou nesse
processo e debater outras habilidades que eu n&o possuia ainda.

A partir de discussdes, com colegas de curso e profissao, e as orientagdes
para a realizagao deste trabalho, percebi que se espera de um compositor um conjunto
de habilidades que possam permitir a realizagdo de uma composicado, entre elas

temos:
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1. Musicar uma letra pronta ou criar uma letra (com ou sem parcerias)*
2. Harmonizar uma melodia.

3. Criar melodias.

4. Arranjar (conhecimento de diversos instrumentos e como utiliza-los).

5. Ter um senso de forma (organizagéo do pensamento musical e como transmiti-lo).

3.1 Musicar uma letra pronta ou criar uma letra

Como ja descrito brevemente nesse texto, 0 meu processo criativo sempre
esteve intimamente relacionado com a poesia. Os créditos dessa habilidade se voltam
ao meu ensino na escola regular, onde as aulas de Literatura no Ensino Médio me
embasaram e me deram motivagao para comegar a escrever poemas e melhora-los
sempre mais a partir das diversas escolas literarias que ia aprendendo. Por exemplo,
quando aprendi sobre Parnasianismo comecei a escrever nessa estética, seguida pelo
Naturalismo, Realismo, Dadaismo e assim por diante. A cada nova proposta estética
da palavra eu era absorvido e me desafiava a escrever como aqueles autores e
autoras. Até mesmo me arrisquei a tentar alguns versos alexandrinos, porém muito
rigidos para o meu fluxo de pensamento poético. Nessa etapa podemos perceber que
o processo imitativo descrito por Green (2002) acontece ndo somente na Musica, mas
nas artes de modo geral.

Misturando essa experiéncia com a minha banda de rock da escola
“Falcomer” (na qual eu atuava como baterista), comecei a pensar a poesia enquanto
musica cantada, o que mudou e configurou meu estilo proprio de composigao poética.
Eu era, assim, um letrista. O que me motivou ainda mais a descobrir outros
instrumentos, como o violdo, no qual eu poderia cantar e tocar as minhas letras, logo
também me influenciou como instrumentista, mesmo que de forma indireta. Nesse
momento eu ouvia muito a banda Engenheiros do Hawaii e lembro de pensar ou dizer
algo como: “uma boa letra é o suficiente para salvar uma musica ruim”.

Percebo, que ao mesmo tempo em que existe uma mistura, existe também
uma cisao entre a musica cantada e a musica instrumental. No universo académico
da Mudusica, o instrumental parece ter mais espaco e ser tratado como

hierarquicamente mais forte e influente, onde uma Big Band por exemplo, pode tocar

4 Esta habilidade, em especial, diz respeito a compositores que também desempenham o papel de
letristas no universo da cangao.
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um arranjo instrumental de “Garota de Ipanema” sem ser questionada a respeito do
desaparecimento da poesia de Vinicius de Moraes. Por outro lado, existe um
movimento de adicionar uma letra a um tema instrumental para atingir um publico
maior, como o caso da “A R&” de Jodo Donato que ganha uma letra de Caetano
Veloso. De qualquer forma, musicar uma letra pronta ou criar uma letra é uma
habilidade musical muito importante, pois néo se trata apenas de escrever versos que
rimam ou pensar qualquer palavra que se encaixe na melodia.

O letrista Adam Duritz, da banda estadunidense Counting Crows, revelou em
uma entrevista, sobre seu processo criativo, que notava uma forte diferenca entre um
poema e uma letra de musica, sendo — para ele — duas coisas distintas. Refletindo
sobre esse posicionamento e tragcando um paralelo com a minha experiéncia enquanto
letrista versus enquanto poeta, concordo com a afirmacao dele e, por isso, acredito
que a habilidade descrita nesse tdpico tenha importancia para o compositor.

A afirmacao de que letras de musica nao sao poemas, nao € um julgamento
de valor ou hierarquizacao de sua qualidade enquanto produto artistico nem literario.
Ambas as manifestagdes da palavra estdo englobadas no universo da poesia, mas
suas organizacgdes sao, estruturalmente diferentes e ndao excluo o fato de poderem
ser sobrepostas. Por exemplo, o compositor uberlandense Enzo Banzo em seu album
“Cancao Escondida” (2017) musicou poemas de outros artistas, transformando-os em
cangdes. Ou em magnitude nacional, podemos referenciar o Zeca Baleiro em seu
album “Ode descontinua e remota para flauta e oboé, De Ariana para Dionisio” (2005),
no qual o cantor musicou poemas de Hilda Hilst.

Isso, apesar de poder ser feito € uma habilidade de grande complexidade,
pois o ritmo poético de um poema, muitas vezes nao respeita a métrica matematica
calculada para se fazer musica. Ja poesias que se propdem a ser letras de musica e
se encaixar em uma melodia, sdo pensadas em um ritmo silabico e podem até mesmo
ganhar sentido apenas quando acompanhados dos sons dos instrumentos.

Cabe ao letrista, selecionar frases que se encaixem em uma melodia musical,
reorganizar pensamentos, tirar palavras ou trocar palavras nas frases por outras mais
curtas para respeitar a métrica da cang¢ao. Lembrando que tudo isso deve ser feito de
uma forma que a mensagem da letra mantenha seu sentido, rime e seja poeticamente
relevante. Ou seja, o compositor que se arrisca a letrar uma melodia ou a musicar um
poema, tem além de todas as preocupacdes de um poeta a preocupacdo métrica de

uma cangao estruturada.


https://open.spotify.com/album/5dqF84W9g0azBOB9qcvdZC
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3.2 Harmonizar uma melodia

Dos quatro elementos da Musica, ritmo, melodia, timbre e harmonia, o ultimo
elemento a ser desenvolvido pela humanidade foi a harmonia. Pode-se considera-la
recente, se comparada com os outros elementos e € o aspecto musical que mais se
complexificou ao longo de séculos de estudo e criagdo musical. Hoje entende-se
harmonia pelo estudo dos acordes e de suas relagbes mutuas. Neste trabalho terei
como base geral o sistema tonal e seus campos harmdnicos desenvolvidos desde sua
criacdo, mas passarei também por teorias do sistema modal pés tonal durante minhas
analises. As implicagcdes desses sistemas envolvem a jungao de trés ou mais notas,
sempre pensando em uma sobreposi¢cao de tergas ascendentes, para a formagao de
acordes. Gerando assim acordes de trés sons (triades), quatro sons (tétrades) ou mais
sons (COPLAND, 1939).

A harmonizagcdo foi o processo da minha aprendizagem musical que
permaneceu estagnado mais tempo, até que eu procurasse me profissionalizar. Isso
ocorreu porque, eu tinha amigos que faziam aulas de violdo/guitarra e, nesse processo
de adolescentes curiosos, me ensinavam algumas coisas que tinham aprendido em
suas aulas. Até que um dia, um desses meus amigos me mostrou uma tabela com
varios acordes: era nada mais nada menos que 0s campos harmdnicos maiores em
todos os tons naturais. Foi o suficiente para mim, agora eu sabia quais acordes
“‘combinavam” e em quais graus os acordes deveriam ter qualidade menor, maior ou
diminuto. Isso me libertou para novas criacbes e sem duvidas foi a habilidade
adquirida no escopo tedrico que, de fato, permitiu que eu me tornasse um compositor.
Porém essa “muleta” também me limitou, primeiro porque com essa facilidade nao
procurei nada além para desenvolver minhas harmonias. Segundo porque so tinham
campos harmoénicos maiores e sO fui entender como as tonalidades menores
funcionam muito a frente, sendo que o mesmo ocorreu com as tonalidades bemois e
sustenidas. Além disso, essa tabela de campos harménicos maiores, a qual eu tive
acesso, nao apresentava nenhuma tétrade, por isso minhas composi¢des ficaram
limitadas as triades por muitos anos. Noto que essa auséncia de tétrades nas minhas
cangoes nao reflete uma falta de conhecimento dos acordes com sétima, pois eu ja
executava esses acordes lendo cifras e vendo mapas de acordes, além de que — de
forma aural — essa sonoridade me era familiar através da minha antiga paixao pelo

blues (estilo que leva a sétima menor em todos os graus). Ocorria que eu
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simplesmente nao sabia quando e como utilizar esses acordes do tipo “X7” ou “X7M”
€ nao me arriscava para tal. O mesmo acontecia para os acordes invertidos que,
muitas vezes também esbarravam em uma limitacdo técnica do violdo, por serem
acordes com formas mais elaboradas e complicadas para um iniciante, sem saber
executa-las apenas ignorava essa forma de apresentar os acordes nas minhas
composigoes.

Outro recurso que eu utilizava era o de pegar uma cangao que ja existia,
copiar a progressdo harménica e mudar o ritmo e a melodia, fazendo uma nova
cangao com harmonias um pouco mais complexas, porém sem a menor nogao da
funcao de cada acorde ali. Ainda assim foi um processo muito importante na minha
formacgao, pois ganhei certa independéncia e liberdade composicional, para além da
tabela dos campos harménicos. E, depois de muito tempo nesse processo, comecei
a estudar harmonias e pensa-las propriamente para cada cang¢ado autoral
especificamente. A transposicdo de uma harmonia para outro tom era algo que eu
também ja tinha consciéncia quando comecei a compor. Essa habilidade me veio por
meio de uma deficiéncia técnica no violdo, pois ainda sem conseguir realizar acordes
com pestana, eu utilizava o recurso de mudar a tonalidade das musicas que eu
gostava de tocar, até que selecionasse um tom que nao levasse acordes com pestana.

A harmonizacédo é um processo complexo, o estudo da harmonia leva anos
para ser minimamente dominado por um estudante da area, e continua a ser
aperfeicoado durante toda a carreira de um musicista profissional (COPLAND, 1939),
mas com OS recursos que eu possuia, consegui elaborar cang¢des a partir da minha
experiéncia aural e reunindo as harmonias de musicas que eu gostava de tocar,
intuitivamente funcionava e continua funcionando. Ou seja, eu ja fazia o que
suspostamente “deveria” fazer para compor cangdes harmonicamente simples, mas
s6 adquiri consciéncia tedrica de como aqueles acordes se encadeavam na faculdade
de Musica.

Esse relacionamento entre os acordes, como explora-los e onde e como
utilizar tétrades e notas de tenséo foi a ultima habilidade harmdnica adquirida por mim,
como ja dito, durante a graduacao. As funcdes dos graus dentro do campo harmdnico
(tbnica, subdominante e dominante) e suas sensagbes (repouso, afastamento e
expectativa) foram sendo colhidas e experimentadas aos poucos (GUEST, 2010).

Assim como a humanidade demorou a se acostumar com a harmonia

complexa que utilizamos nos tempos modernos, e cada aspecto precisou ser
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introduzido lentamente (COPLAND, 1939), o mesmo aconteceu com a minha
percepcdo. A medida que eu conhecia novos repertérios, com harmonias mais
elaboradas como o jazz e o samba, comecei a sentir a necessidade de desenvolver
essas harmonias nas minhas préprias composi¢des. Foi um processo demorado, e
apesar de ja possuir um conhecimento teorico relativamente avancado, devido a
faculdade, eu s6 consegui sintetizar todas essas habilidades quando compus meu
primeiro samba com acordes encadeados em uma harmonia complexa (que sera

analisada no Capitulo 6 deste trabalho).
3.3 Criar melodias

A melodia, apesar de muitas vezes dividir espago com outros elementos
fundamentais da musica, tem um papel de enorme destaque e € considerada
hierarquicamente a parte mais importante da musica. Isso acontece, pois, ela é a parte
inconfundivel, é a identidade da musica, o que se registra e de onde se cobram direitos
autorais por plagio. Dessa forma, podemos repetir uma harmonia diversas vezes, até
mesmo se acredita que ja ndo é possivel pensar uma sequéncia harmdnica que
ninguém nunca tenha composto, mas a melodia ndo se pode copiar, ndo se pode
alterar em um arranjo a ponto de ficar irreconhecivel. A melodia é a esséncia de uma
composicao e, para o publico leigo, € praticamente a unica parte que importa, pois €
a parte que conseguimos cantar em nossas mentes (ALMADA, 2000).

O delineamento de melodias nunca foi o meu forte, sempre fiz de forma
instintiva, como meu ouvido n&o era tdo apurado (e ainda ndo o é) era muito dificil
transpor a melodia em outro instrumento para canta-la corretamente ou entender o
que eu fazia de “errado”. Mas isso nunca me incomodou, eu sabia que cantava mal,
porém queria mesmo era espalhar a palavra, por isso s6 cantava eu mesmo para
acelerar o processo de gravagao. Por outro lado, sempre tive comigo um violdo e uma
gaita, desde os meus primordios de gravacdo. Mesmo sem achar um suporte que
permitisse que eu tocasse gaita e violao ao mesmo tempo nas lojas de Uberlandia, eu
fiz com um pedaco de arame e fita isolante um suporte improvisado que me permitia
isso. As melodias na gaita funcionavam muito bem para mim, mas me limitavam aos
dois tons de gaita que eu possuia na época — uma em C e uma em D — que eu
transformava em 4 tons C, G (mixolidio), D e A (mixolidio). E importante ressaltar que
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nao sabia o que era o modo mixolidio, mas as tonalidades se diferenciavam por
apenas uma nota, por isso eu achava que era “perto o suficiente”.

Vale ressaltar aqui que o termo “melodia” também extrapola a linha vocal, e
engloba todos os instrumentos que interagem na cangao de forma melddica, envolve
riffs, solos, contracantos, acompanhamentos etc. Nesse quesito eu considero que
criava melodias instrumentais interessantes (com base nos conhecimentos que eu
possuia na época), pois o instrumento afinado te da uma nota afinada, uma escala
pronta. Por outro lado, as composi¢des de melodia para a voz eram feitas cem por
cento no instinto em relagdo aos acordes que eu ordenava.

Por outro lado, como cita Almada (2000) as melodias trazem dentro de si uma
harmonia que precisa ser decodificada. Mas a minha habilidade de criar melodias
apareceu de forma contraria, ou seja, eu escolhia uma sequéncia harménica para a
cangao e a partir de cada acorde eu arpejava criando melodias instrumentais primeiro
com base na triade dos acordes e em seguida colocando notas de passagem para
deixar um pouco menos previsivel e monotono. No contrabaixo, por exemplo era muito
comum eu enfatizar o IV da escala, além da triade. A gaita, por sua vez, era um
instrumento que me permitia fugir das triades e utilizar notas mais interessantes na
melodia. Ser um instrumento diaténico eu pensava “nao existe nota errada” e entao
apenas soprava e sentia o0 que soava bem, ndo me preocupando com as notas que
eram emitidas, usando-a mais como textura e efeito sonoro do que como melodias a
serem pensadas e analisadas.

De toda forma, mesmo nao pensando conscientemente nas melodias vocais,
elas eram compostas e, ao longo do tempo, foram ganhando contornos mais
delineados e coerentes. Almada (2000) aponta que ndo devemos pensar na melodia
de forma estrutural, onde estardao os pontos de apoio, deve-se fazer e depois se
analisar, harmonizar e aparar as eventuais arestas para que tenhamos a melhor
melodia possivel, principalmente dentro de uma harmonia mais complexa. E, apesar
de eu nao ter esse recurso ainda, ouvindo os outros instrumentos € possivel perceber
que a costura entre as notas dos acordes e as triades com as quais eu compunha as
melodias instrumentais demonstram o inicio de uma habilidade de delinear melodias,

que apesar de simples eram coerentes.



28

3.4 Arranjar

Arranjar € uma habilidade necessaria para diversas atuagdes do musicista, na
musica popular ela é fundamental e na composic¢ao ela é obrigatéria. A musica erudita,
por sua vez, traz dentro de sua cultura a centralizacéo do trabalho do compositor e do
arranjador, sendo ambas as tarefas desempenhadas pela mesma pessoa. Ja na
musica popular, existe uma distingdo de cargos, existem mais parcerias e
intervengdes, principalmente pensando em um contexto de banda, onde geralmente
cada instrumentista compde a parte de seu instrumento. Isso acaba misturando os
processos de composi¢cao e arranjo, de forma que a autoria da musica fique
questionavel e até mesmo a interpretacéo e performance possam ser consideradas
parte da composi¢ao e arranjo, mesmo que de improviso (MOLINA, 2017).

Mesmo que o compositor n&o seja o arranjador, é preciso ter no¢ao de arranjo
para pensar, sugerir e guiar o processo a partir de como ele gostaria que a musica
soasse. Nao é a toa que “Arranjo” € uma disciplina obrigatdria para o perfil de Musica
Popular na Universidade Federal de Uberlandia.

Temos, entdo, um nucleo composicional inicial, geralmente composto por
letra, melodia e harmonia. A maioria das vezes isso € exposto pela voz e violao ou
piano e, a esse nucleo, se credita a composicao. Porém, esse esqueleto esta longe
de ser o fonograma final. Este, passa nas maos de muitas pessoas antes ficar pronto,
mesmo tendo um responsavel geral pelo processo, podendo este ser o proprio
compositor. E € nessa etapa que os outros instrumentistas sugerem timbres,
interludios e outras ideias mais. Por fim, durante a gravacao, até mesmo o produtor
em seu processo de mixagem pode sugerir mudangas, entrando como parte da
composicdo na visdo de alguns autores (MOLINA, 2017).

No quesito de arranjo, eu devo essa habilidade a minha curiosidade. Eu a
desenvolvi a partir da minha experimentagdo com instrumentos novos, comecei
tocando baixo por um breve periodo, pois meu pai era baixista e tinhamos esse
instrumento em casa. Em sequéncia mudei para a bateria, onde comecei minhas
bandas e fiquei por muito tempo, mas no meio desse caminho eu via meus amigos
com seus violdes, tocando e cantando e fui aprendendo um pouco com eles. Comprei
um violao e fui aprendendo sozinho, por meio da internet. Como eu tinha grande
admiragao pelo Humberto Gessinger e Bob Dylan, ndo demorou até que eu sentisse

a necessidade de colocar uma gaita para soar junto com o violado e foi o que eu fiz. A
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partir dai eu tinha o que era necessario para compor e gravar algumas cangoes,
conseguia gravar o violao, baixo e bateria como bases e a gaita como instrumento
“solista” para fazer efeitos e riffs. Com o passar do tempo comecei a pegar alguns
instrumentos emprestados com amigos para aprender a tocar e colocar nas cangoes.
Foi o caso do ukulele, trompete, bandolim e até viola caipira (que eu ndo consegui
aprender sozinho e ficou pelo caminho). O meu quarto virou, entdo, meu homestudio
e de la saiu meu entendimento do todo integrado da canc¢éo, pois como eu sabia todos
os instrumentos e gravava tudo sozinho, eu tinha que conhecer como eles se
relacionavam, ouvindo musicas de referéncia e testando nas minhas gravacgoes.

Nesse processo, a gravacao tinha um objetivo diferente para mim, nao se
tratava apenas de registrar ou divulgar as cangdées que eu compunha. Tinha também
a ver com ouvir como a musica soaria pronta e criar. Como eu compunha e gravava
todos os instrumentos sozinho, a unica oportunidade que eu tinha de saber como a
musica ficaria pronta era gravando-a completa, era o Unico acesso ao arranjo pronto
que eu tinha.

Assim, minha habilidade enquanto arranjador se apoia diretamente no
universo da gravacao fonografica, onde na tentativa e erro eu gravava diversas faixas
instrumentais, compondo-as enquanto o gravador rodava e ouvindo como soava no
final do processo. Além disso, como meus recursos de edicdo eram super restritos eu
precisava ter uma consciéncia maior do que aconteceria na cangao mais a frente pois
cada faixa era gravada do inicio ao fim, sem emendas. Com o tempo comecei a
perceber o que soava melhor junto, como cada timbre e instrumentacao caracterizava
cada estilo musical etc. Isso desenvolveu minha habilidade enquanto arranjador que,
apés um tempo gravando, aflorou um senso de forma, dando um salto na

complexidade dos meus arranjos.

3.5 Senso de forma

Podemos pensar na composicdo como uma construcdo musical, e essa
construcdo artistica envolve o estabelecimento de um planejamento, que envolve
etapas predeterminadas. Isso acaba gerando uma forma na musica que esta sendo
composta. Ou seja, o “senso de forma” que da titulo a esse subtdpico tem a ver com
disposicdo de secgdes, uso do material musical, coeréncia melddico-harménica,

densidades, texturas e variedades (criagao de contrastes, variagées melddicas, dentre
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outros parametros). Esse conjunto de habilidades ao se juntarem configuram o
chamado senso de forma (ALMADA, 2000).

Para elaborar um bom planejamento musical e, consequentemente, ter como
resultado uma boa composicéo € preciso que decisdes sejam tomadas e 0 que nos
guia nessas decisdes é a jungao de todas as caracteristicas descritas acima, ou de
forma geral, o0 senso de forma. O compositor se depara com decisdes a todo momento
durante seu processo, deve decidir 0 que € mais apropriado, e isso pode ser
desenvolvido através do treinamento e da experiéncia, o que faz com que — com o
tempo — consiga antever as consequéncias de suas decisbes mesmo antes de
executa-las propriamente (ALMADA, 2000). Apesar disso, € sempre importante testar
ideias na pratica, para que o compositor consiga colocar em perspectiva sua audigdo
no contexto especifico em que cada composicido se desenvolve.

Entro aqui no conceito de “forma” como um ato criativo no qual o compositor
deve decidir segbes, ou momentos musicais, gerando um equilibrio e uma logistica
para a musica. Isso gera uma organizagdo musical muito tipica dessa expressao
artistica e envolve a estrutura da obra, numero de compassos para cada momento,
secoes, solos e outras caracteristicas (COLLURA, 2008). Até entdo o meu “senso de
forma” girava em apenas trés ideias/pensamentos: verso, refrao e ponte. Esse
conhecimento estava completamente ligado a aprendizagem aural, ja que eu
separava as secdes a partir das referéncias musicais que eu dispunha na época,
sendo uma divisao intuitiva, inconsciente e introjetada no meu modo de ouvir e pensar
musica (GREEN, 2002). Por muito tempo minhas cangbes eram pensadas apenas
nesses trés momentos e, mesmo ouvindo muito blues, por exemplo, a forma blues s6
me foi esclarecida na faculdade de musica, depois de formar uma banda do estilo. A
ideia de “secdo A, B, A’, C” nem me ocorria na cabega. Essa habilidade em si, s6
adquiri consciéncia de ja possuir na graduagcdo de Musica, onde também pude
desenvolvé-la.

Pegando como exemplo um estilo musical que me influenciava na época isso
fica muito claro. O pop punk dos anos 2000° deixa marcado na maioria dos seus hits
a seguinte estrutura: introdugéao, verso, refrédo, ponte (que geralmente é uma segao

com acordes menores e ritmo lento), refrdo. Por assim dizer, essa € a propria

5 Ao utilizar o termo “pop punk” dos anos 2000, me refiro a uma estética musical especifica que ganhou
notoriedade mundial na primeira década de 2000, sendo representado por bandas como Green Day,
Blink-182, Sum 41, Avril Lavigne, Bowling For Soup etc.
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estruturagdo de uma musica pop, que serviu de influéncia para outros géneros
musicais, tal como o pop punk mencionado anteriormente. Como essas eram minhas
referéncias principais, eu compunha nessa mesma perspectiva, sem me preocupar
com conceitos que me apareceram depois, como por exemplo “reexposicdo do tema
com variagdes”, que para mim simplesmente néo existia. Portanto, salvo algumas
variacbes, a macroforma (secodes, partes, introdugcédo, coda, ponte etc.) (ALMADA,
2000) era baseada na estruturagéo pop.

Outro aspecto de uma forma musical que o compositor deve estar atento € a
economia do material musical. O compositor e arranjador deve se preocupar em como
utilizar os elementos que tem a sua disposi¢ao, por exemplo, quanto tempo cada
momento da musica vai durar e ter cautela para nao colocar um excesso de elementos
sobrepostos, inundando o arranjo. Esse é um ponto em que eu também pecava ao
pensar meus arranjos. Hoje analiso e observo que uma vez que os instrumentos
entravam no arranjo eles ndo paravam mais, e isso, muitas vezes deixava a cangao
com uma dinamica unica, quando na verdade € interessante pensar em usar o Tutti
apenas onde é realmente necessario, mantendo a economia e coeréncia do arranjo.
Essa habilidade também se costura com a decisdo de variedade, onde, ao criar, o
compositor deve procurar variagdes melddicas e ritmicas, fugindo da monotonia e da
redundancia (ALMADA, 2000), outro ponto que me era nebuloso e, pelas minhas
referéncias musicais menos sofisticadas acabavam por passar em branco.

Em contrapartida, a habilidade de explorar texturas, sendo essa a designagao
de um grupo instrumental em uma determinada obra ou momento, ja era muito clara
para mim. Por ter varios instrumentos a disposi¢cdo e conseguir toca-los eu podia, a
partir dos timbres desses instrumentos, pensar no estilo musical que queria para cada
cancio, na sua densidade, e outros aspectos mais minuciosos como transmitir uma
sensagao mais festiva ou mais melancélica, de acordo com o timbre do teclado, por
exemplo. Com essa habilidade mais desenvolvida eu conseguia me adequar a
diversos estilos musicais, o que ndo necessariamente esta conectado ao “senso de
forma”, mas representa uma habilidade no uso de texturas instrumentais para a
criacdo de uma estética especifica. Ficava claro para mim, que se a minha intengao
fosse criar uma cangao country, o violdao, gaita e bandolim seriam boas escolhas
instrumentais, ao passo que se pensava em um rock, o bandolim ja ndo se encaixaria
na estética do estilo. Outro exemplo disso eram as minhas decisdes a respeito do uso

de bateria completa ou kit percussivo. Essa mudanca gera diferenca de textura e
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densidade na cangao e explicita uma habilidade que foi conquistada a partir da escuta
atenta dos elementos que compunham as minhas cangdes favoritas e os estilos que

eu mais me identificava.
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4 O MUSICO MULTI-INSTRUMENTISTA E MINHA RELAGAO COM MAIS DE UM
INSTRUMENTO MUSICAL

O musico multi-instrumentista pode ser visto como um ponto de intersecao
interessante entre estudo de musica formal e aprendizagem informal. Esse debate
esta presente na tese de Green (2002), que observa uma diferenga entre o processo
de aprendizagem de musicos populares, em relagdo aos estudantes de musica
erudita. O multi-instrumentista € uma figura mais associada ao musico popular e
possuimos pouca literatura sobre o fenbmeno, mas Rauber (2017) nos mostra que se
trata de uma realidade relativamente comum vivida pelo musico popular. Enquanto o
ensino no universo da musica erudita perpassa tradicionalmente por escolas de
musica e, naturalmente pela escolha e dedicacdo a um unico instrumento musical, o
universo da musica popular se destaca por abrir mais espacgos para que os musicistas
tenham contato com instrumentos diferentes e experimentem mais possibilidades.

Nesse contexto, as universidades de Musica, no Brasil, também se estruturam
de uma forma na qual os alunos escolhem seu instrumento de dedicagéo ao longo do
curso de graduagdo. Esse processo acaba por gerar um sentimento de pertenca.
Cada estudante pertence a um grupo e o instrumento se torna sua identidade dentro
do cenario educacional e profissional da musica. Assim, o musico multi-instrumentista
perde seu espaco, pois deve fazer uma escolha prévia a sua entrada no curso. Isso,
muitas vezes, gera pressdes para que o aluno tenha que fazer uma escolha de um
unico instrumento, instrumento tal que acaba por virar sua identidade.

Essa realidade s6 comeca a ser alterada quando os primeiros cursos de
Graduacao em Musica Popular comegam a ser criados no pais. Alguns desses cursos
nao possuem restricbes de instrumentos para seu ingresso, como acontece na
Universidade Federal de Uberlandia (UFU) e na Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (UFRGS) — por exemplo -, permitindo que o aluno realize a prova de habilidade
especifica em qualquer instrumento que desejar. Além disso, o proprio perfil do curso
de Musica Popular reflete diferencas entre as areas de atuagao popular e erudita, ao
mesmo tempo que deixa claro as particularidades dos perfis dos alunos de cada
énfase. Essa distingdo de perfis dentro dos cursos se torna importante quando
tratamos da atuacdo do musico multi-instrumentista, pois o curso de Musica Popular

tende a garantir maior liberdade e incentivo a pratica de varios instrumentos.
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No ano de 2013, em que realizou um levantamento para sua pesquisa de
doutorado sobre o bacharelado em Musica Popular na UFRGS, Presser (2013, p.111)
verificou que 90% dos estudantes de Graduacdo em Musica Popular da UFRGS
declaravam tocar mais de um instrumento musical. Em contrapartida isso n&o foi
observado nos alunos de musica erudita que, mesmo que tocassem mais de um
instrumento, se apresentavam apenas a partir do seu instrumento principal, por
exemplo, “sou flautista” (ainda que tocasse também violdo). Por outro lado, o musico
popular ao se apresentar em sala sempre dizia “sou guitarrista, mas também me
arrisco no cavaquinho” ou “tenho 1, 2 ou 3 instrumentos secundarios”, mostrando ser
essa uma caracteristica importante no seu processo de atuagdo na Musica
(PRESSER, 2013, p. 115).

Fora do contexto universitario, o multi-instrumentista acaba se tornando uma
figura quase exética no universo do ensino formal de musica, a0 mesmo tempo em
que essa caracteristica é celebrada em um espaco informal do mesmo campo de
estudo, onde o individuo pode — e deve — experimentar e se aventurar em diversos
instrumentos. Tais experimentacdes, por aparecerem de forma espontanea e
irregular, muitas vezes resvalam em um aprendizado menos especifico e mais geral,
de mais de um instrumento musical.

Isso acontece por diversas razdes, estudadas na dissertagcdo de mestrado de
Rauber (2017), e observadas por mim no meu proprio processo de aprendizagem de
multiplos instrumentos. Algumas dessas razdes sao: a influéncia de musicistas na
familia, a curiosidade e o contato com outros instrumentos em bandas ou até mesmo
0 meio social no qual o aluno autodidata esta inserido (RAUBER, 2017, p.20). Outro
fendbmeno muito frequente é o de instrumentistas que ampliam seus leques de
habilidades ao aprender um instrumento que seja similar a outro que ele ja toca,
podendo ampliar - inclusive - seu campo de atuacao profissional. Como ocorre com
guitarristas que aprendem contrabaixo, ambos instrumentos de cordas e com a
mesma afinagao, e atuam nesses dois campos.

Essa divisao da atencao, entre diversos instrumentos, acaba por denunciar
alguns 6nus e bonus dessa pratica. Presser (2013, p. 112) traz em sua tese um relato
de um professor de Musica da UFRGS -que nota que os alunos multi-instrumentistas
muitas vezes nao demonstram uma desenvoltura excepcional em nenhum de seus
instrumentos. Por outro lado, se mostram musicos muito eficientes em grupo, além de

conseguirem cantar e se acompanhar, uma pratica tipica do universo da musica
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popular. E isso € uma das principais caracteristicas que diferencia o bacharel em
Musica Popular dos outros bacharéis.

Apesar de ser mais comum o multi-instrumentista de instrumentos similares,
também €& comum que musicistas troquem de categorias de instrumentos para
preencherem um espago vazio em um grupo especifico, por exemplo, amigos que
possuem uma banda no qual todos tocam instrumentos de cordas e, assim, um deles
passa a aprender bateria para o grupo se consolidar — pratica comum na musica
popular — e por isso desenvolvem diferentes habilidades musicais (RAUBER, 2017,
p.22). Essas habilidades sao apenas somadas, € podem ser aproveitadas em diversos
contextos, seja na profissionalizagao do instrumentista ou em sua pratica da musica
enquanto hobbie.

A pratica da troca instrumental para “preencher um espaco vazio” é muito
comum quando pensamos nas bandas de garagem, geralmente formadas por amigos
de escola. Esse espago pode ser de qualquer instrumento, por exemplo, dois amigos
tocam bateria e um comeca a aprender contrabaixo para que a banda possa ter uma
formagdo completa. Presser (2013, p. 116) também percebe que isso acontece no
ambito da pratica de conjunto da universidade, uma vez que os cursos de Musica
Popular tendem a reunir diversos instrumentistas, mas muitas vezes existe uma
assimetria na quantidade de instrumentos de cada categoria, podendo ter trés
guitarristas na turma, mas nenhum trompetista, ou baterista. Aqui, o multi-
instrumentista desenvolve seu papel, um guitarrista que toque bateria, por exemplo,
passa a assumir esse papel em sala, completando a formagao do grupo.

De acordo com minha experiéncia pessoal, acredito que pode ser benéfico ou
prejudicial para o aluno, pois cada aluno possui seu instrumento principal e gostaria
de ser conhecido no meio artistico por ele. A troca de instrumentos pela comodidade
do grupo pode acabar fazendo com que esse aluno seja pressionado a passar o curso
todo em seu instrumento secundario. Por outro lado, existem musicos multi-
instrumentistas que nao se identificam com um instrumento principal, colocando a
mesma importancia em todos os instrumentos que tocam. Nesse caso a pratica de
trocar de instrumentos ao longo do curso pode ser uma experiéncia fantastica. Assim
como ja ouvi de um professor de Musica da UFU, quando questionado sobre qual o
seu instrumento: “Agora eu estou tocando...”, ou seja, ele via a sua pratica
instrumental a partir do instrumento que estava tocando com maior frequéncia naquele

momento, mas nao colocava uma hierarquia dentro dos instrumentos de sua atuagao.
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E, por algum tempo, eu também me identifiquei com esse pensamento, ja que quando
era questionado a respeito de “qual era meu instrumento” ndo sabia o que responder.

Analisando a minha propria trajetéria, noto que todos os tdpicos de
aprendizagem de mais de um instrumento musical, descritos por Rauber (2017),
também fizeram parte do meu processo de ensino de musica. Essa pluralidade ja
comecgou na familia, uma vez que meu pai era baixista e minha mae pianista. Esses
instrumentos estavam presentes na minha casa desde o meu nascimento, embora eu
sO tenha comecado a explora-los de fato com cerca de treze anos de idade. Entdo
decidi que seria o ideal comecar a fazer aulas de contrabaixo, instrumento no qual eu
comego a minha jornada musical.

Mas, apesar de ser mais comum que instrumentistas comecem a desenvolver
interesse por outros instrumentos a partir da similaridade (troca entre cordas, sopros,
percussao etc.), com menos de um ano tocando baixo eu troquei de instrumento e
passei a fazer aulas de bateria. Isso ocorreu pois, eu formei uma banda com amigos
de escola (Falcomer) que ja possuia outro baixista, me encaixando em outro tipo de
troca instrumental citada por Rauber (2017), a troca instrumental por necessidade
especifica de um grupo ou banda, como citado anteriormente, para gerar uma
formacao tradicional de banda de rock (duas guitarras, contrabaixo e bateria).

Além disso, o contato com essa banda e a curiosidade, me permitiram explorar
ainda outros instrumentos. Uma vez que eu ndo tinha uma bateria, os nossos
encontros de banda na casa uns dos outros, passam a ser regidos pelo violao
(instrumento de maior acesso e praticidade). Assim, com tempo nas maos e a
curiosidade de explorar, meus amigos guitarristas/violonistas comecaram a me
ensinar alguns acordes, culminando na compra do meu primeiro violdo, que foi
também meu primeiro instrumento musical préprio (uma vez que o baixo e o piano
foram instrumentos herdados dos meus pais). Alguns anos depois eu comprei a minha
bateria e me dediquei a esse instrumento de forma semiprofissional por mais ou
menos dez anos, mas sempre com 0 violao e uma gaita por perto. Nesse momento,
apesar de ja ser multi-instrumentista, quando perguntado qual era meu instrumento
eu respondia “sou baterista” e me via assim.

A partir dai, explorei também o fendmeno da similaridade dos instrumentos,
utilizando o violao como instrumento base aprendi ukulele e bandolim. E, pelo simples
fato de querer explorar novos timbres aprendi alguns acordes no piano. Foi aqui que

meu lado multi-instrumentista aflorou de fato pois, neste momento eu estava muito
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envolvido com o mundo da composigao e ja participava de outra banda (Willy Dente
de Ouro) que me permitia espagos para tocar outros instrumentos ao vivo, uma vez
que a banda tocava os estilos folk, country e bluegrass, que permitiam que as musicas
nao contassem com a bateria em sua composi¢ao, me deixando mais livre no palco
para tocar bandolim ou trompete, por exemplo.

Nesse ponto eu ja ndo me identificava mais apenas como baterista, apesar
de ser meu instrumento principal de atuacdo e dominio técnico. Na sequéncia do
bandolim e violdo, peguei um trompete emprestado com o guitarrista da minha
segunda banda (Pulmao Negro) e comecei a fazer aulas no Conservatoério Estadual
de Musica Cora Pavan Capparelli, passando a me dedicar ao trompete no lugar da
bateria por alguns anos.

Apesar de o trompete ter sido o ultimo instrumento que eu aprendi a tocar e
eu estar muito pouco experiente em um instrumento tao dificil, eu decidi prestar a
prova de habilidade em Musica Popular na UFU com esse instrumento. Isso, pois foi
o instrumento no qual eu aprendi a ler partitura e aprendi a maioria das escalas, entao
me senti relativamente confiante a comecgar minha carreira académica com o trompete
como meu instrumento de trabalho. Atuei como trompetista nas praticas de conjunto
da UFU até a metade do meu curso, em seguida, comecei a me dedicar novamente
ao contrabaixo prestando a prova para participar da Orquestra Popular do Cerrado,
onde ocupo o cargo de baixista. Esse retorno ao mundo das cordas sé foi possivel
pelo processo de escassez, que citei baseado nos trabalhos de Rauber (2017) e
Presser (2013). Participei de uma pratica de conjunto coordenada pelo professor
estadunidense Mark Tonelli, que nao possuia baixista na formacao do grupo e, esse
instrumento era imprescindivel para a sonoridade jazz e bossa nova que ele propés.
Assim vi a oportunidade de voltar a tocar contrabaixo e a aproveitei, uma vez que eu
ja ndo me sentia confortavel com o trompete ha algum tempo.

Quando trago a minha relacdo com mais de um instrumento musical para o
meu processo de composicao, outras instancias aparecem, além daquelas expostas
na pratica em conjunto, seja com bandas ou na universidade. Durante as minhas
produgdes e composi¢cdes nenhum instrumento era o principal, ndo existia hierarquia,
pois como eu tocava todos os instrumentos dos meus fonogramas, todos eles faziam
parte da sonoridade de forma igualitéaria. Essa relagdo vai ao encontro a uma das
entrevistas realizadas por Presser (2013, p.116) no qual um dos entrevistados afirma

que nao existe um foco no instrumento em si, mas sim na pratica da composicao e
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arranjo. Para mim, dentro do meu homestudio o foco era completamente a produgéo
da arte, da composic¢ao, os instrumentos se tornavam apenas ferramentas para se
chegar em um som especifico, sem a pretenséo de virtuosismo.

Com essa pratica, de compor e gravar todos os instrumentos dos meus
fonogramas, o fato de ser multi-instrumentista era ao mesmo tempo a centelha criativa
do processo e condigao sine qua non para o desenvolvimento do arranjo das cangoes.
Isto, pois eu s6 conseguia ter acesso a como todas as partes instrumentais estavam
soando juntas uma vez que gravasse a musica completa, ou seja, a composicao,
arranjo e gravagcao se misturavam muitas vezes em um mesmoO processo que
acontecia quase simultaneamente. Isso acabava por centralizar todas as fungées em
mim, de maneira analoga ao que ocorre na musica erudita, onde processos de
composi¢ao e arranjo ndo sao consideradas etapas separadas, como normalmente
ocorre na musica popular, e estdo concentrados nas maos do mesmo criador.

Variando entre os diversos instrumentos que eu toco, também foi possivel
explorar diferentes estilos e estéticas, uma vez que cada novo instrumento da um novo
“colorido” para o arranjo e transforma a cangéo de formas diferentes. Além disso, o
proprio instrumento pode se tornar o motivo composicional, sendo seu timbre ou
mecanica a forgca motriz que inicia uma nova musica, como aconteceu em diversas

cangdes que analisaremos neste trabalho.
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5 O PAPEL DA TECNOLOGIA E O HOMESTUDIO COMO ESPACO DE
EXPERIMENTACAO, COMPOSIGCAO E APRENDIZAGEM

A tecnologia sempre teve um papel importante para a Musica. Em séculos
passados podemos pensar na tecnologia como os conhecimentos que permitiram a
construgcao de novos instrumentos, ja no século XX a grande revolugao tecnologica
que mudou o mundo da Musica foi a possibilidade de gravar uma performance musical
e reproduzi-la inumeras vezes. Dessa forma, a gravacao reformula tanto a forma de
se ouvir e consumir Musica, quanto a autoaprendizagem musical, uma vez que antes
do gramofone o aprendiz precisava da partitura e dos conhecimentos necessarios
para decodifica-la, mas com um disco na mao poderia ouvir 0s sons e aprender a
reproduzi-los por conta propria em seu instrumento (GOHN, 2003, p. 78).

Porém, como a gravacao era uma fonte limitada de saber, os discos que as
pessoas tinham acesso estavam sujeitos a escolhas do mercado e das grandes
gravadoras, de maneira que sO se ouvia 0 que era disponibilizado por esses
mecanismos da industria fonografica (GOHN, 2003, p.83). Mas, avangando no tempo
e entrelagando as novas tecnologias ao meu processo de autoaprendizagem musical,
podemos perceber que ferramentas como a internet permitem que os alunos tenham
acesso aos conteudos mais diversos e, com as videoaulas também tenham acesso a
parte visual das performances, o que modificou grandemente o mundo da musica,
obrigando empresas que encabegavam os processos de produgao a se reorganizarem
para continuar atuando dentro de novos paradigmas de mercado. Além disso, o
barateamento de tecnologias de registro sonoro comegou a permitir que musicistas
amadores montassem suas estagcdes de gravagao em suas proprias casas. As DAWs
gratuitas comegaram a ser disponibilizadas,-tornando possivel obter certo padrao de
qualidade na gravagao ainda que fora dos grandes estudios (BELTRAME, 2017). Foi
quando a cultura do homestudio comegou a ganhar espaco e adeptos ao redor do
mundo.

O homestudio foi um laboratério para mim, assim como descrito pelos
produtores entrevistados nos estudos de Beltrame (2017). Comecei com recursos
muito limitados, na época eu utilizava o software de gravacao “Audacity” e meus
conhecimentos musicais eram muito basicos, apesar de ja tocar varios instrumentos.
Um amigo fazia aulas de guitarra e me ensinou os campos harmdnicos maiores. Era

O que eu precisava para comegar a compor e sentir a necessidade de registrar esse
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material, da forma que pudesse. Foi assim que comecei a me interessar por gravagao
e ficar atento aos processos que ouvia e conversar com outros musicos que estavam
tendo experiéncias em estudios maiores.

O violado e a voz eram compostos primeiro, sempre partindo da letra, seguida
de melodia e harmonia, que costumavam ser compostas ao mesmo tempo e, por fim,
o registro fonografico. Em contrapartida, os outros instrumentos, eu quase sempre
compunha ao mesmo tempo que gravava, depois ouvia e analisava se estava como
eu tinha imaginado. Era um momento de, literalmente, compor e arranjar gravando,
conforme o exemplo a seguir deixa evidente: ao compor a maioria dos riffs das minhas
musicas, precisava voltar na gravagao que era feita em tempo real para memorizar as
ideias de que eu havia gostado para ouvir de novo e poder repeti-las na proxima
sessdo. A notagdo também nao era utilizada, o registro era puramente sonoro. E, a
partir dos conhecimentos rudimentares de gravagao, desenvolvi esse modus operandi
muito particular. Meu equipamento era razoavel, porém longe do ideal para gravagao
de fonogramas. Meu equipamento total consistia em um notebook, a DAW “Audacity”,
um amplificador de guitarra pequeno, um microfone dindmico, cabos e o aplicativo
nativo de gravagao do meu celular. Dessa forma, eu utilizava o que me soava melhor
para cada instrumento: o violdo, por exemplo, soava melhor quando gravado no
celular ao invés de microfonado e ligado na DAW.

Minha estratégia se tornou, rapidamente, gravar o violdo, a voz e a gaita de
uma unica vez no gravador do meu celular. Dessa forma, a musica ja ficava “editada”
em sua forma, com suas pausas e convengdes, assim como foi composta. Entao, eu
rodava essa gravagao no Audacity, utilizando tanto como guia quanto como versao
final desses instrumentos. Posteriormente eu ligava o restante dos equipamentos para
finalizar a instrumentacdo completa de cada cancgéo.

Apesar das limitagdes das técnicas e dos conhecimentos basicos de gravacao
que dispunha, considero esse periodo como um dos mais importantes da minha
carreira, tanto por registrar os pensamentos e cangbes que marcaram esse momento,
quanto por dar o pontapé inicial para que eu me desenvolvesse posteriormente. Tive
algumas experiéncias de estudio com bandas das quais participei ao longo dos anos,
o que também foi um momento de aprendizagem para mim, ja que sempre que ia
gravar observava a forma que o produtor microfonava os instrumentos e as edi¢des

que ele fazia, como descrevi no tépico 2.
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Ja em casa, meu notebook possuia uma entrada de audio e outra de
microfone (de um tipo que s6 existe em computadores mais antigos), que permitia a
gravacgao de instrumentos pela prépria placa de audio do computador. O resultado ndo
possuia uma qualidade sonora excelente, mas permitia um som razoavel, além de
possibilitar a realizagdo da gravacdo com amplificadores e microfones. Desse modo
eu abria a DAW e ligava o instrumento/microfone no amplificador de guitarra através
de um cabo tipo “p10” e a saida do amplificador eu ligava na entrada de microfone do
computador, através de um cabo do tipo “p2”. Entédo, eu fazia as ligagbes de cada
instrumento, para gravacao da seguinte forma:

Bateria: gravada com apenas um microfone, (era o que eu tinha disponivel). Esse
microfone era posicionado entre a caixa e o chimbal, virado para a dire¢gao do bumbo,
pelo lado do pedal. Essa era a melhor forma de captar os principais sons do
instrumento com um unico microfone dinamico.

Cordas: O violao e ukulele eram gravados através do aplicativo de gravagao do meu
celular. Por serem instrumentos acusticos, essa era a melhor forma de manté-los com
as frequéncias graves em maior destaque. Por outro lado, o contrabaixo elétrico,
guitarra e bandolim eram ligados no amplificador, e este, na entrada de microfone do
computador. A Unica distingao é que a guitarra era ligada em pedais de efeito, sendo
— tanto o instrumento, quanto os pedais — 0s unicos instrumentos que eu utilizava que
nao eram meus, mas sim emprestados dos amigos.

Teclas: O teclado/piano elétrico era utilizado, também, ligado a partir de cabos ao
amplificador e ao notebook.

Sopros: O trompete era microfonado pelo microfone dindmico, ligado no amplificador
e no computador, assim como a escaleta. A gaita era gravada da mesma forma,
exceto quando era gravada juntamente com o violdo e a voz, nas primeiras cangdes
que gravei.

Voz: A voz também era gravada com o microfone dinamico, ligado no amplificador e
no notebook, na maioria das vezes. Outras vezes era gravada diretamente junto com
o violao no gravador de meu celular.

A Figura 1 logo em seguida ilustra a tela da DAW Audacity em funcionamento,
ou seja, com uma gravacao feita e/ou inserida. Era — exatamente — essa tela que me

aparecia durante minhas primeiras produgoes.
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Figura 1 - Tela padrao do Audacity com faixas de gravagao inseridas.
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Fonte:
https://tse1.mm.bing.net/th?id=0IP.Ca5wDx01 un1H9vLeAsXJQHaEv&pid=Api&P=0&h=180

O Audacity é um programa de gravagao muito basico, iniciante, o que era
perfeito para mim, um novato no ramo de gravagcbes e produgdao musical de
fonogramas. Por isso, todo o conhecimento que eu obtive sobre como comecgar as
gravagoes foram a partir de videos tutorias do YouTube, com temas especificos.
Inicialmente foi muito intuitivo, havia o botdo de “Gravar”, “Play”, “Pausa” e “Parar’.
Além da fungao de “abrir uma nova guia de gravagao”.

Durante algum tempo essas cinco fungdes foram o suficiente para que eu
produzisse fonogramas completos, e todo o conhecimento que eu possuia sobre a
DAW. Os fonogramas comegaram a ter uma qualidade mais alta do que os que eu
gravava apenas com o celular, além disso, eu conseguia colocar varios instrumentos
e enriguecer meus arranjos. Esse nivel de qualidade de audio/musical me satisfez por
um ano.

Apods esse primeiro periodo, comecei a notar e me incomodar com os ruidos
e chiados que apareciam no inicio e, por vezes, ao longo de toda a cangéo gravada.
Os chiados ocorriam através dos cabos, barulhos do ambiente captados pelo
microfone e pela prépria placa de audio do computador. Utilizei, entédo, a internet como
recurso — mais uma vez — e pesquisei “como retirar ruidos no Audacity”. Encontrei um
tutorial breve e aprendi a pér esse recurso em pratica nas minhas produc¢des dai para

frente. Funcionava relativamente bem.


https://tse1.mm.bing.net/th?id=OIP.Ca5wDxO1_un1H9vLeAsXJQHaEv&pid=Api&P=0&h=180
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Porém, de tempos em tempos, eu sentia a necessidade de melhorar minhas
producdes, mesmo que aos poucos. O proximo passo seria, em alguma instancia,
equalizar as faixas que eu gravava. Da mesma forma, procurei um tutorial, porém n&o
entendi exatamente o significado e as mudangas que os recursos de equalizagéo
traziam para a gravacgao. Acabei encontrando uma “férmula” de como ajeitar cada
recurso do plug-in® de equalizagdo e utilizava a mesma configuragdo para todos os
instrumentos e todas as faixas que eu gravava. Me parecia soar melhor, mas nao
tenho certeza sobre os verdadeiros impactos dessa utilizacdo de ferramenta no som
final.

E, por mais basico e fundamental seja para qualquer musico, o ultimo recurso
que aprendi a usar no Audacity foi o metrbnomo. Até entdo, eu nado utilizava
metrénomo nas minhas gravagdes, o que gerava alguns incémodos de flutuagao de
tempo e de instrumentos se desencontrando ao longo do fonograma. Essa fungdo me
ajudou muito a eliminar alguns problemas de gravagao que eu enfrentava antes, mas
nesse momento eu ja sentia a necessidade de transportar minhas produg¢des para
uma DAW mais profissional e, foi quando, através de um amigo produtor da minha
turma de Musica Popular na Universidade Federal de Uberlandia, descobri o Reaper.

Desde entéo, utilizo esse novo programa para produzir e gravar fonogramas.

6 Plug-in € um programa de computador usado para adicionar fungbes a outros programas maiores,
provendo alguma funcionalidade especial ou muito especifica. Neste caso, um programa de
equalizagao que funciona dentro do Audacity.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Programa_de_computador
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Figura 2 - Tela de trabalho do Reaper com uma gravacao feita
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Fonte: Arquivos pessoais, print de um trabalho do autor.

Nesse momento, instalei o0 Reaper e comecei a explora-lo, da mesma forma
que havia feito com o Audacity. Logo de inicio percebi o qudo mais complexa essa
DAW era, mas me aventurei a tentar gravar algo. O primeiro problema surgiu de
imediato: eu havia trocado de computador, por um modelo mais novo e percebi que
esse modelo ndo possuia a entrada de microfone (os computadores mais novos nao
vém com esse recurso). Dessa forma eu ndo conseguia ligar o fone de ouvido e o
microfone ao mesmo tempo, tornando a gravagao inviavel.

Experimentei diversas formas de tentar solucionar esse problema, tipos
diferentes de adaptadores para os cabos, fones sem fio, programas diferentes, mas
nada funcionava. O fone sem fio foi a tentativa mais proxima, mas devido a laténcia
do bluetooth também nao solucionou o problema. Com uma breve pesquisa e
conversando com amigos produtores, eu percebi que precisava de uma interface de
audio’. Havia chegado o momento de elevar meus recursos de gravagdo a um novo

patamar.

7 Uma interface de audio é um dispositivo que funciona como uma placa de som externa. Faz a gestéo
do audio de entrada e de saida do computador, com alta qualidade e baixa laténcia, usando entradas
dedicadas para instrumentos e microfones.
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Decidi comprar uma mesa interface®, pois poderia usa-la para gravar e no
contexto ao vivo, caso eu precisasse. Essa pequena adigdo ao meu equipamento foi
decisiva. Com essa interface eu conseguia ligar dois microfones ao mesmo tempo e
fazer uma equalizagéo prévia dos instrumentos, além de transformar o som analdgico
em som digital com uma boa qualidade. Dessa forma a gravacao da bateria, por
exemplo, ganhou uma nova roupagem, pois com dois microfones era possivel captar
muitas partes do instrumento que antes apareciam apenas como um “eco” do restante
da gravacao.

Foi quando Tiago Port, um amigo produtor da faculdade de Mdusica me
apresentou a série de videos do Paulo Anhaia, me dizendo que quando eu terminasse
de assisti-los estaria muito mais apto a editar meu material, além de aprender a usar
0 Reaper, um editor de audio profissional. Assisti tanto as “30 dicas de gravagdo em
30 dias”, quanto “30 dicas de edigdo em 30 dias” e “30 dicas de mixagem em 30 dias”.
Mergulhei nos videos e no meio do processo fui contratado para fazer a produgao
completa de um jingle, e a medida em que compunha e gravava fui aprendendo como
editar o audio, para que ao final do processo eu tivesse tanto o produto final, quanto
0 conhecimento necessario para repetir aquele trabalho.

Além desse trabalho, utilizei o tempo e as limitagdes impostas pelo isolamento
devido a pandemia de Covid-19, para me dedicar a experimentar e gravar outros
materiais de forma pessoal, alguns covers, trabalhos colaborativos a distancia com
outros colegas, trabalhos de faculdade. Sempre utilizando o Reaper e aprendendo
coisas novas a cada produgao.

Nesse momento, meu processo de producdo de fonograma ja respeitava
praticamente todas as “regras” de uma gravagao em estudio profissional - mesmo que
ainda feito em um quarto na minha casa: a escolha do metrbnomo, a gravagao de uma
“guia”, a melhor ordem de se gravar cada sessao instrumental e, por fim, 0s processos
mais tradicionais de mixagem e masterizagao.

Entendo, portanto, que ao longo de minha trajetéria enquanto musico,
desenvolvi um conjunto de habilidades importantes para tal pratica profissional. As

formas de se adquirir essas habilidades para o musico popular variam muito —

8 Uma mesa interface é um dispositivo com varias entradas de sinal dudio. Cada um desses sinais pode
ser moldado usando os controles disponiveis na mesa - volume, balango, efeitos, equalizagdo. O
objetivo é conjugar varios sinais diferentes e criar um som final. Funcionando tanto como uma mesa de
som, quanto como uma interface de audio.
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principalmente por se tratar de um universo que nao engloba somente o ensino formal
da disciplina - além de serem conhecimentos que variam muito de acordo com a
histéria de cada musicista.

O mesmo pode ser observado no estudo de Beltrame (2017) com produtores
musicais. A produgcdo musical poder ser vista como uma habilidade (produzir)
também, muitas vezes, atrelada a musica popular. Nesse estudo, produtores do
universo de homestudios contam como a audi¢ao € a principal ferramenta de ensino
e aprendizagem. Muito do que aprendem vem de ouvir a produgéo de outras pessoas.
Isso implica a aprendizagem por pares, salientada por Green (2002, p. 9), ou seja, a
troca de experiéncias com outros musicos — mais experientes ou nao — acaba por
moldar aspectos técnicos, pois cada individuo tem uma experiéncia diferente e
contatos com assuntos diferentes. Entdo, nessa perspectiva de aprendizagem, a troca
acaba tendo um grande peso na aprendizagem do musico popular, principalmente, no
contexto de banda. Isso também € levado para os homestudios onde o papel de quem
aprende e quem ensina pode ser negociado (BELTRAME, 2017, p. 158). Muitas vezes
quem é gravado possui experiéncias ainda desconhecidas para quem grava. Por isso
0 homestudio é considerado como um laboratério de experiéncias, onde se “aprende
a compor compondo” e é possivel se autoanalisar e se autoproduzir.

Além disso, no contexto de homestudio as fungdes musicais sdo mais
concentradas, ou seja, o compositor muitas vezes é o produtor, arranjador,
instrumentista e engenheiro de som, como foi no meu caso. Isso salienta cada vez
mais que o compositor deve ser multi-instrumentista, ou ao menos, conhecer como
funcionam os instrumentos que quer em sua composicao (RAUBER, 2017, p.19).
Como um paralelo popular ao arquétipo erudito do maestro, que se acredita saber
tocar todos os instrumentos da orquestra, embora essa correlagdo nao seja precisa.

Pensando em todo esse contexto de aprendizagem e pratica profissional do
musicista popular, fica clara a eficiéncia da autoaprendizagem, um ensino que
desenvolve a criatividade, a autoconfianca e s6 € possivel com alunos interessados
ao tema. E, portanto, uma pratica pedagdgica focada 100% no aluno que aprende,
pratica e ensina. Porém, ndo romantizando a autoaprendizagem, podemos notar que
o estudo solitario pode gerar uma deficiéncia musical pela auséncia de contatos/trocas
com outros instrumentistas, contato qual que se mostra sempre positivo e
enriquecedor (GOHN, 2003).
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O que mais me atrai nesse mundo ¢ a filosofia de “aprender fazendo”. Sinto
que sempre foi assim para mim, e isso ficou muito evidente durante essa minha
mudanca de equipamentos e softwares, pois passei a melhorar meus materiais
préprios e aprendi a editar, equalizar, mixar e masterizar, porém nao foi um processo
muito linear. A troca de informagdes com amigos produtores e as videoaulas me
deram recursos necessarios para aprender como uma producgéao funciona de dentro.
Nao diria que “aprendi sozinho” ou “sem professores”, na verdade tive varios
professores que nem se davam conta de que estavam me ensinando tantos recursos
e ferramentas de gravacéo e producado. E é daqui que eu parto para a descricéo e

analise dos fonogramas.
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6 OS FONOGRAMAS (HISTORIA, CONTEXTO E REFERENCIAS)

Como vimos no topico anterior, todas as cangdes que eu compunha eu sentia
a necessidade de registrar. E, no periodo em que gravei as cangbes que serao
analisadas nesse trabalho, eu estava passando por um processo de muita
efervescéncia criativa. Produzia quase uma musica por semana - nos meses mais
agitados - ou algo muito préximo disso.

Comecei, entédo, a publicar esses fonogramas na minha conta do site de
compartilhamento de audio “Sound Cloud™, e a compartilhar esses links no meu perfil
do Facebook. Dessa forma meus amigos e seguidores teriam acesso ao material e eu
conseguiria espalhar minha poesia em mais lugares, para mais pessoas, 0 que no
final das contas, era meu objetivo principal nessa empreitada.

Ao total, dividi minhas cangdes em seis albuns, cada um com um conceito e
uma estética geral diferente do anterior. Porém, diferente do usual planejamento de
album, minhas obras eram feitas musica por musica e terminavam quando eu sentia
que a proxima cangao representava outro momento da minha vida, portanto esta
deveria abrir o proximo album. Assim, eu fechava o album anterior,
independentemente da quantidade de cangbes que estavam englobadas nele.

Os albuns foram nomeados, em ordem cronolégica: Novo Horacio, Savoir-
Faire, Uma vida é Malenk!, Fundo ou Topo, e Sorrindo com os olhos. Apds esses
albuns, os proximos trabalhos de composi¢cao de minha autoria foram realizados com
meu duo “Lula Vagalume”, e tiveram como titulo: “Composicédo em casa” e “Lula
Vagalume: Experimento 01”7, que também terdo uma musica analisada neste trabalho.

Contarei a seguir um pouco da histéria dos albuns como um todo. Explicando
os conceitos filosoficos, estéticos e referenciais de cada um deles. Isto dara um
panorama geral, que facilitara a compreensao do recorte de uma unica cangao da

obra completa.
6.1 Novo Horacio

Para conhecer uma “obra completa”, dentro do meu processo criativo, é

importante lembrar que os conceitos de algumas dessas obras apareceram depois de

9 https://soundcloud.com/gabriel cunha
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concluidas. Assim como expliquei anteriormente, as musicas eram feitas e quando eu
sentia que a proxima cancao ja nao estava mais conectada com as anteriores, eu
finalizava aquele album e iniciava um novo. Isso aconteceu com o “Novo Horacio”.

Percebi que as can¢des que compus, nesse primeiro momento, na virada do
ano de 2014 até meados de abril de 2015, diziam muito sobre fracassos amorosos,
desilusdes, amizades perdidas, momentos especiais com amigos que nao voltam
mais. Tudo isso atrelado a um grande sentimento de inseguranga e de “ndo-pertenga”.
Por isso o nome “Horacio”, eu explico.

Em 2002 foi langado um desenho animado que fez parte da minha infancia,
chamado “KND — A Turma do Bairro”, no qual os personagens infantis eram agentes
secretos e cada crianga recebia um numero especifico como identidade. O
personagem “Numero 2" era o meu favorito, ele ndo era o personagem “mais
descolado” e estava perdido em um emaranhado de numeros, sendo o segundo,
jamais seria o primeiro e nao tinha posicdo de destaque de nenhuma forma na
sequéncia numérica dos personagens principais (que ia de 1 a 5). O nome real desse
personagem era Horacio e, sentindo que minhas letras apontavam para esse
sentimento, decidi adotar o nome como referéncia e identificagao. O rosto de Horacio
também aparece na capa do album, desenhada a mé&o e colorida por mim, como

podemos ver Figura 3 abaixo:

Figura 2 - Capa do album Novo Horacio.

~— Novo Hordeio

GABRIEL CUNHA

Fonte: Arquivos pessoais, arte do autor.
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Das referéncias musicais, que me influenciavam na época, existia um
desbalango desproporcional entre a banda “Engenheiros do Hawaii” e todo o resto
das bandas e artistas que eu ouvia e gostava. De fato, ndo era a “Unica” banda que
eu ouvia, porém, no quesito composicao, era a minha maior influéncia. Estavam ali,
em todos os albuns do Engenheiros do Hawaii, “quem eu queria ser quando
crescesse”. A forma como Humberto Gessinger — compositor e lider do Engenheiros
do Hawaii — tocava varios instrumentos ao mesmo tempo, escrevia e musicava seus
poemas, utiizava a gaita como contraste de textura e ao mesmo tempo
melodicamente, me encantava e me guiava em minha jornada como futuro compositor
e musico. E, apesar de ter comegado na musica em uma estética punk e hardrock,
esse album é totalmente pop rock nacional com pequenas insercgoes folk. Tudo isso,
acredito que pode ser sintetizado em uma cancgao desse album, “Selvageria”, que sera

posta sob o microscépio no proximo tépico.

6.1.1 Selvageria

“Selvageria”'? foi a primeira musica que eu gravei, na qual eu tinha um plano
total para a cangéo, o que hoje eu chamo de “arranjo”, mas sem saber exatamente o
que essa palavra significava ou qual o plano de acao de musicistas profissionais nesse
ramo.

Naturalmente, a letra foi a primeira coisa que apareceu dessa cancao, o
poema foi inspirado no filme “Onde vivem os monstros”, lancado em 2009. Precisei
assistir esse filme para realizar um trabalho do curso de Psicologia, as discussoes e
debates sobre o filme me geraram inquietacées e como resultado eu fiz esse poema.
O ano era 2015.

Essa cancéao, é a quarta faixa do compilado de 11 musicas que viriam a ser
meu primeiro album solo — o “Novo Horacio”, totalmente composto e gravado por mim.
E a selecionei por representar esse inicio de um processo de gravacido e
aprendizagem que envolvia mais do que apenas ligar o gravador do celular e tocar
livremente. Além disso envolveu um pequeno plano de agao e arranjo, mesmo que

formado por rascunhos mentais.

0 Link para a gravagéo de “Selvageria”: https://youtu.be/dy6A1jKa3RQ



https://youtu.be/dy6A1jKa3RQ
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Fica muito claro o quao rudimentar foi todo o processo de gravagao. Ao ouvir
o fonograma com fones de ouvido se ouve um grande ruido antes do inicio € um
rangido do banco no qual eu estava sentado. No inicio da cangdo também fago uma
contagem raspando a palheta na corda do violado, para ter alguma referéncia de tempo
para gravar os outros instrumentos. Além disso, no final ha um erro na ultima melodia
da gaita, mas como o take havia dado certo esse pequeno erro foi desconsiderado.
Me lembro de olhar para o meu amigo e pensar “vamos ter que voltar do inicio e
regravar tudo” e ele dizer, com os labios e sem a voz, algo como: “ndo tem problema
um pequeno errinho, acontece”. Seguimos e essa foi a gravacao que ficou definitiva.

Quanto as influéncias, para essa cangéo em especifico, estdo muito ligadas a
cancao “Terra de gigantes” da banda Engenheiros do Hawaii, versdo Acustico MTV
(2004). A tonalidade € a mesma e, mesclando os acordes da cangédo do Engenheiros
do Hawaii e minha tabela de Campos Harmdnicos Maiores pude combinar os acordes

de modo a fazer uma progressao harménica para os versos.

6.1.2 Selvageria — Analise

Neste tdpico analitico, focarei nas habilidades composicionais e musicais
gerais que adquiri ao longo do meu processo de aprendizagem, composi¢cao e
gravacao. Comecarei pela analise da musica descrita no topico anterior, “Selvageria”.

Esta cancao foi escolhida para ser analisada, justamente, por ser considerada
por mim o “marco zero” de todo o meu aprendizado composicional e de registro
fonografico. E, por esse mesmo motivo, as habilidades adquiridas no processo de
composi¢ao e gravacao desse fonograma se misturam entre conhecimentos prévios
e conhecimentos que aconteceram simultaneamente a gravacgao propriamente dita.

Sendo assim, a primeira habilidade musical adquirida, que me permitiu
compor musicas autorais, foi o conhecimento de Campos Harmonicos maiores. Esse
conhecimento me foi apresentado a partir de amigos de escola que faziam aulas de
guitarra, dessa forma, quando eles aprenderam os campos harménicos maiores, eu
tive acesso — pela primeira vez — aos acordes mais comumente combinados entre si.
Ou, por assim dizer, acordes “coringas” que sempre soariam bem juntos. Essa tabela,
envolvia apenas os campos harmodnicos maiores das tonalidades naturais e seguia o

seguinte modelo (ver Figura 2):



Figura 3 - Tabela de representagado dos campos harménicos maiores dos tons naturais.
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CAMPD HARMONICO MAIOR
Dd maior | Ré Maior | Mimaior | Fa maior | Sol maior | L& maior | Simaior
C D E F 1} A B
D Erm F&m Gm Am Bm CHFm
Em F#m G#m Am Bm C#m D#m
G A Bb C o E
A B C E =
Am B C#Em Dm Em E&m G#Em
BmZ7{b5) | C¥#m7(b5) | D#Em7(bS) | EmZ(b5) | FEmZ(b5) | G#mZ(bS) | A¥m7{b5)
Fonte:

https://tse3.mm.bing.net/th?id=0IP.8Q6MfBJYja5046 EShUMEYAAAAA&pPid=Api&P=0&h=180

Esse conhecimento especifico de musica foi uma pedra fundadora de toda a
minha carreira musical, utilizado por mim até os dias hoje. E, como salienta Beltrame
(2017), teve sua origem e aplicagdo em um contexto de aprendizagem informal e por
pares, onde a conexao social, experimentagdo e gravagao extrapolam o contexto
escolar de musica e atinge uma dimensao de curiosidade e aprendizado focado no
préprio aprendiz. Pensando que o conhecimento (campos harménicos maiores) em si
veio aos meus amigos a partir de um processo formal de estudo de musica, nesse
caso através de aulas particulares, a transmisséo, organizagéo e experimentagéo de
tais acordes e fungdes foram, por nés apropriadas em um contexto informal.

Gohn (2001) também nos mostra, em sua pesquisa, os beneficios da
autoaprendizagem e da aprendizagem por pares. Aqui, no sistema nao-formal de
ensino de musica, existe uma intencionalidade na acdo do aprender, o proprio
individuo escolhe o que quer aprender, como e quando aplicar tais conhecimentos,
explora e organiza o seu proprio plano de ensino. Tudo isso reforcado pelas suas
relagdes e situagdes de aprendizagem informal. Essa foi a forma com a qual aprendi
e desenvolvi tais habilidades.

Percebi fazendo esses exercicios composicionais em cima do campo
harménico maior que, instintivamente eu era atraido aos acordes |, IV e V. Hoje sei
que esses acordes representam as trés fungbes basicas que organizam nosso
sistema tonal — por isso funcionaram tao bem por tanto tempo - mas até mesmo o
conceito de tonalidade ndo me era totalmente claro, uma vez que eu ndo conhecia o

sistema modal. Em retrospecto, atribuo o crédito desse “vicio” auditivo (I, IV, V) a


https://tse3.mm.bing.net/th?id=OIP.8Q6MfBJYja5046EShUMEyAAAAA&pid=Api&P=0&h=180
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minha trajetéria e origem musical do punk rock, estética na qual esses graus sao
amplamente explorados.

Apesar disso, “Selvageria” ndo € uma cangao que se utiliza apenas desses
trés graus do campo harmdnico maior. E existiram duas razbes para que no “marco
zero” eu ja explorasse outros graus para gerar movimentos harmdénicos mais
completos. A primeira razdo foi, como descrito brevemente no topico anterior, eu
utilizei uma outra musica como inspiragdo harmoénica para “Selvageria”, a cangao
inspiradora foi “Terra de gigantes” da banda Engenheiros do Hawaii, versao Acustico
MTV (2004). Nao copiei exatamente a progressdo harmdnica composta por Humberto
Gessinger, apenas observei quais acordes ele utilizava e a tonalidade da musica,
acabando por utilizar um acorde menor na minha progressdo harménica, o lIm. A
segunda raz&o do uso desse acorde menor, foi a influéncia do meu colega de banda
Jodo Lucas, que — mais adiantado nos estudos musicais — me alertou que “algum
acorde da musica deveria ser menor, para deixa-la mais interessante”. Com isso,
adicionei um acorde menor na progressao do verso, gerando a seguinte harmonia,

como pode ser visto na Figura 5:

Figura 4 (elaborada pelo autor) — Harmonia da musica “Selvageria” minutagem: 00:18 — 00:44.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

Sendo o campo harmdnico maior minha unica referéncia para criar uma
progressao de acordes, um dos poucos recursos que eu conhecia - para pensar um
refrao - era de mudar a ordem dos acordes do verso, percebi que isso gerava uma
dindmica na musica, dando a sensacao de mudanca de sessao sem precisar adicionar
novos acordes. Aqui utilizei a harmonia como fator que gera contraste na musica,
comecgando a trabalhar — inconscientemente — uma nova habilidade, a percepcéao
musical das fungdes harménicas dos acordes. Convidei Jodo Lucas, um amigo de
banda, para me ajudar nos detalhes e gravar um solo de violdo nessa faixa, de forma
que algumas decisdes especificas do arranjo foram sugeridas por ele e elaboradas
em conjunto. O melhor exemplo é o acorde de C#m adicionado no final do primeiro

refrao, sugestdo do Jodo que me acompanhava. Aqui vocé pode ouvir o audio da
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cangao e observar a cifragem anexada. O trecho desse verso em especifico esta
cifrado abaixo. E é importante lembrar que todas as partituras expostas abaixo séo
transcri¢cdes realizadas especificamente para este trabalho, visto que n&o eram o tipo
de registro que eu utilizava na época das gravagbes aqui descritas e analisadas
(Figura 6):

Figura 5 - Harmonia do refrao da musica “Selvageria” minutagem: 01:05 — 01:12.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

O processo de gravacao foi interessante, ainda ligado aos meus primeiros
passos no universo da gravagao (no qual eu gravava todos os instrumentos ao mesmo
tempo, violado, gaita, voz e percussao com os pés). Selvageria foi uma mistura. Os
violdes (base e solo), voz e gaita foram gravadas em um take Unico no préprio
gravador do meu celular, exportei esse audio e adicionei na DAW “Audacity” para
completar com outros instrumentos, na ocasido esses instrumentos foram um piano
elétrico e bateria.

Dessa forma, meu processo de gravacao nao utilizava o conceito de
“gravacgdo guia”'!, sendo a guia dos violGes, voz e gaita ja sendo a faixa definitiva da
canc¢do. Podemos observar aqui, que outras “ordens” tradicionais de gravagéo nao
eram respeitadas por mim, de modo que a bateria foi gravada depois do violdo e da
voz, gerando varios desencontros musicais que podemos ouvir na gravagao,
principalmente por ser uma gravagao realizada sem metrénomo como guia. Em

sequéncia, o piano elétrico foi gravado e, sem saber mixar, a cangao estava pronta.

6.2 Savoir-Faire

No mesmo ano do langamento do “Novo Horacio”, comecei a divulgar as
musicas que comporiam o meu segundo album, comegando a sair em maio de 2015

e curiosamente intitulado de “Savoir-Faire”. Dando sequéncia as canc¢des do album

" Recurso utilizado em estldio, no qual uma gravagdo é feita para orientar os musicos na hora de
gravar suas faixas definitivas, geralmente leva em seu corpo apenas violao e voz, além de outras deixas
basicas. Porém, a guia, nao é utilizada no fonograma final.
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anterior, porém com tematicas e referéncias que nao faziam parte do mesmo
momento. Cronologicamente os albuns eram separados por semanas, as vezes dias,
mas eram divididos em ideias, estéticas e momentos.

O nome do album, “Savoir-Faire”, veio a partir de uma camiseta que uma
amiga de curso usava muito, na qual a estampa trazia o conceito dessa expressao
francesa. Parafraseando, a frase era: “Savoir-faire: ser adaptavel e habil, saber lidar
e se comportar em qualquer situacido”. Essa expressdo me chamou a atencao e decidi
nomear e conceituar o album em cima dela. A capa, foto tirada por mim, mostra todos
os meus “All-Stars” no varal secando. Esses ténis representavam uma parte
importante da minha personalidade na época, alguns novos, alguns velhos, alguns
muito sujos, assim como o Savoir-Faire, um All-Star para cada situagéo da vida (ver

Figura 7777)

. Figura 7 - Capa do album Savoir-Faire.

LTI

Fonte: Foto tirada pelo autor.

Esse album, ou melhor, as musicas que compdem essa obra, possuem trés
caracteristicas marcantes que geraram a cisao entre o “Novo Horacio” e ele. Foram
elas: a instrumentacao, as referéncias estéticas/sonoras e a participacao de outras

pessoas Nno processo.
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Como ja discutido em topicos anteriores, minha relagdo com instrumentos
musicais nunca foi “monogamica”, eu me interessava em aprender novos
instrumentos com muita frequéncia e, muitas vezes, comprava instrumentos novos
para aprender a tocar, como foi o caso do “Savoir-Faire”. O instrumento da vez foi o
ukulele, instrumento de origem havaiana que se tornou muito popular no Brasil
naquele ano. Eu ja havia tido contato com o instrumento e, até mesmo, gravado uma
musica apenas no Ukulele, porém era um instrumento emprestado e que apareceu
apenas nessa faixa do “Novo Horacio”, chamada “O Mundo”.

Quando comprei o meu proprio ukulele, ele rapidamente se tornou o meu
instrumento mais utilizado, sendo o instrumento de base harménica para mais da
metade das cang¢des do album. Isso impactou na sonoridade geral das cangdes que,
com o acompanhamento suave das cordas de nylon e do corpo pequeno e delicado
do ukulele, pediu percussbes menos agressivas, 0 que muitas vezes tirava a bateria
— e as vezes até o contrabaixo - de cena. Essa “reforma” também abria mais espacgos
para o teclado, maracas e meia-lua.

Apesar disso, essa nova estética ndo esta presente no album em sua
integralidade. Nesse album também aparecem as minhas fortes influéncias do Ska e
do Reggae em duas cangdes. Porém, ao contrario da referéncia exclusiva e declarada
do “Novo Horacio”, o “Savoir-Faire” possui outra banda como influéncia primeira, a
banda estadunidense “Counting Crows”. Eu estava hipnotizado pelos albuns “August
and Everything After” (1993) “Underwater Sunshine (Or What We Did on Our Summer
Vacation)” (2012) e “Somewhere Under Wonderland” (2014). A influéncia foi tanta que
eu utilizei uma harmonia deles como base estrutural de uma cangdo, comecei a
compor poemas mais parecidos com a lirica dos poemas de Adam Duritz (letrista do
grupo) e copiei timbres de guitarra e ideias estéticas.

Por fim, a faceta que considero mais interessante, e o que serviu como uma
espécie de “nota de corte” para definir quando o album seria encerrado: a participacao
de outras pessoas no processo criativo e de gravagao.

Eu ja tinha escrito uma cangao cujo objetivo era ser um presente, uma cangao
com uma pessoa inspirando o poema. Decidi que o “Savoir-Faire” seria um album que
representasse as pessoas ao meu redor, meus amigos. Assim, fiz todas as cancdes
de duas formas: ou eram cang¢dées compostas e gravadas por mim que falavam de
amigos e pessoas reais, ou eram cangoes sobre qualquer outro assunto, nas quais eu

convidava amigos musicos para fazerem participacdes instrumentais. Dessa forma,
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eu supri algumas deficiéncias que possuia, conseguindo enriquecer as cangdes,
sendo através de um solo de guitarra ou escaleta (instrumentos que eu nao tinha na
época), seja através de uma voz feminina ou outros recursos que 0s amigos traziam.

A cancéao desse album que escolhi para analisar foi “Heuristica”, uma musica
que traz todas as caracteristicas citadas acima, a influéncia clara de Counting Crows,
a participacao especial de dois amigos guitarristas na gravagao e composi¢ao e uma

nova instrumentacao.

6.2.1 Heuristica

A cangéo “Heuristica”'?, a sexta faixa do album, era diferente de tudo que eu
ja havia gravado até entdo. A forma de comecar foi a mesma de sempre, escrevi a
letra e, precisaria de uma ideia musical para dar inicio ao processo de musica-la. Essa
letra, em especifico, me veio em uma segunda de manha, conversando com uma
amiga e esperando uma aula comecar na faculdade de Psicologia. Ela me disse que
a semana dela ja estava ruim, com isso 0 pensamento que atravessou minha cabeca
foi: “sdo apenas 8h da manha de segunda, ndo deu tempo de dar nada errado ainda”
€ virou um verso, se tornando a ideia inicial da qual toda a letra se desenrolou.

Como citado no topico anterior, Counting Crows estava em alta nas minhas
playlists, e o poema ja havia levado a lirica na direcdo do compositor da banda. Nessa
etapa eu aproveitei muito da estética do grupo, a forma como utilizavam as texturas
musicais, as harmonias, a poesia e a formacao instrumental como inspiracées para
minha obra. E, nesse sentido, “Heuristica” foi a cancdo que foi mais amplamente
carregada de referéncias e influenciada por outras cangdes do Counting Crows.

Nao é de se surpreender que quando escutei a introdugao na pandeirola da
sétima faixa, intitulada “Mercury”'3 do album “Across a Wire: Live in New York City”
(1998) eu utilizasse aquele conceito para comegar a minha cangdo também. Além
disso, utilizei a harmonia de outra cangao do grupo como base para compor minha
prépria melodia e ritmo, garantindo assim uma harmonia diferente do que eu estava
habituado a fazer, sem precisar recorrer a conhecimentos teéricos mais avangados.

Conhecimentos tais que eu nao possuia na época.

12 Link para a gravacéo de “Heuristica”: https://youtu.be/K 5jqgDT56Bg
13 Link para a gravagéo de “Mecury”:
https://www.youtube.com/watch?v=ycaleznFia4&ab channel=CountingCrows-Topic



https://youtu.be/K_5jqDT56Bg
https://www.youtube.com/watch?v=yca0eznFia4&ab_channel=CountingCrows-Topic
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Partiremos entéo para a analise da cangao “Heuristica”, com base nos relatos
deste topico, nos aprofundando nas cangdes que inspiraram e nas novas habilidades

adquiridas a partir do estudo dessas referéncias.

6.2.2 Heuristica — Analise

Com um pandeiro de brinquedo, gravei a introducéo de “Heuristica” e toda a
base ritmica da musica, que nao levou bateria em sua composigao sonora. A célula
ritmica que toquei ndo era exatamente igual a de “Mercury”, porém compartilhavam
semelhancas clarissimas, trazendo a superficie as referéncias.

No mesmo sentido, a parte harménica foi inspirada e, nos versos, copiada
ipisis litteris da sexta faixa, intitulada “Elvis Went Down to Hollywood”'* do album
Somewhere Under Wonderland (2014), da banda Counting Crows. Sendo o
acompanhamento harménico dos meus versos, iguais a progressao harménica da

introducéo e refréo de “Elvis Went Down to Hollywood”, conforme se vé na Figura 8:

Figura 6 — Progressdo harménica da introdugéo da cangao “Elvis Went Down to Hollywood” de
Counting Crows, minutagem: 00:00 — 00:13. E do verso da cangao “Heuristica” de Gabriel Cunha —
minutagem: 00:22 — 00:42.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

Por outro lado, o meu refrao seguia uma progressao harménica propria, criada

por mim, de forma quase instintiva.

Figura 7 - Progressao harmdnica do Refrao de “Heuristica” — minutagem: 01:41 — 01:56.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

14 Link para a gravagao de “Elvis Went Down to Hollywood:
https://youtu.be/ MRg5KRxCUQ



https://youtu.be/_MRg5KRxCUQ
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A harmonia soou interessante, eu ndo sabia o porqué, a parte tedrica ndo se
encaixava muito bem nos meus “campos harmdnicos” maiores, mas de alguma forma
tinha um colorido musical que antes eu ndo havia explorado e, utilizar uma harmonia
ja existente para criar outras melodias, temas e ritmos era uma boa forma de explorar
esses coloridos sem correr o risco de colocar acordes em sequéncia “ao acaso”. Hoje,
tenho consciéncia de que esse “novo colorido” se tratava de uma harmonia modal.

Sendo assim, nessa cancdo se mostra muito claro o processo de
aprendizagem de musicos populares descrito por Green (2002), ou seja, a
aprendizagem por imitagc&o, no qual pelo registro sonoro o aprendiz explora e reproduz
0 que houve, aumentando seu repertério e suas habilidades musicais. A grande
diferenga aqui € que, no meu caso, a repeticdo da cancido de referéncia nio era
integral, mas sim um propulsor para a criagao de novas ideias.

Nesse momento, a letra ja estava pronta, com refrdo definido, a base
harménica também ja tinha sido definida e gravada ao violdo, assim como a base
ritmica no pandeiro de brinquedo. Com todas essas bases gravadas, convidei dois
amigos, guitarristas da minha primeira banda (Falcomer), Vitor Soares e Adriano
Birnfeld, para gravarem um solo de guitarra na musica. Também pedi ajuda para criar
um riff de guitarra, pois nao tinha conhecimento a respeito de timbres, pedais de
efeitos e outras particularidades do instrumento, e nem mesmo o préprio instrumento.
O riff era de extrema importancia, pois a banda de referéncia (Counting Crows) € uma
banda que possui em sua formagao 3 guitarristas — que se alternam entre guitarras,
violdes, bandolins e guitarra havaiana.

E assim foi feito, com ajuda compusemos em conjunto um riff de guitarra,
apresentei as referéncias para os guitarristas, que por meio dos pedais de efeito,
chegaram em uma sonoridade parecida com a empregada nas musicas do Counting
Crows. Por fim, gravaram o solo, dividindo os compassos reservados a esta parte
entre os dois. O riff foi gravado por mim, apesar de ter sido composto inteiramente
pelo Adriano Birnfeld, guitarrista convidado.

Durante essa troca e esse processo, houve aquisicdées de novas habilidades
musicais, sendo muitas delas frutos do mergulho mais profundo nas referéncias nas
quais eu queria me espelhar. Essas referéncias mudaram as texturas musicais das
minhas cangdes, alteraram os timbres que eu utilizava, ampliaram as harmonias —

utilizando algumas ideias modais — isto é, moldaram novas sonoridades.
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Além disso, como Rauber (2017) salienta na sua pesquisa com musicos multi-
instrumentistas, a insercao do instrumento novo — nesse caso o ukulele no album
completo e a guitarra solo na musica analisada - acabou moldando a sonoridade geral
do album. Outros timbres vieram a reboque da descoberta do novo instrumento. Aqui
se evidencia a questao de conhecimento estilistico, adquirido na aprendizagem aural,
ouvindo coisas diferentes, e nas trocas de ideias com outros amigos musicos. Isso
também afeta os arranjos do album como um todo. E, apesar de eu desconhecer
formalmente a pratica de arranjar, selecionei os instrumentos a serem mais utilizados
e aprendi como utiliza-los em conjunto, por exemplo, a bateria perde seu espacgo para
outras percussdes mais leves (maracas e afins) ao passo que o ukulele — instrumento
de sonoridade suave — ganha espaco e molda a sonoridade do “Savoir-Faire”, mesmo

que nao aparec¢a ha musica “Heuristica”.

6.3 Uma Vida é Malenk!

Em outubro de 2015 as cangbes que integrariam o album “Uma Vida é
Malenk!” comegaram a ser compostas e gravadas. Algumas dessas cang¢des ainda se
alinhavam a estética do album anterior, sendo que o “Uma Vida € Malenk!” também
contém varias participacdes especiais, tal como seu predecessor. Por outro lado, esse
album demonstra habilidades nunca pensadas por mim, até aquele momento.

Antes de mais nada, € necessario contextualizar o nome do album, um nome
que chama a atencao por ser diferente e, novamente, utilizar uma palavra fora do
dicionario da Lingua Portuguesa. Esse conjunto de palavras € uma interpolagéo de
ideias, vindas de duas fontes artisticas diferentes. A primeira ideia € a frase “Uma Vida
€ Muito Pouco”, que estampava uma tatuagem do meu professor de sociologia e
amigo Igor, vinda de uma musica de mesmo nome da banda de hardcore “A Sangue
Frio”'5, langada em 2008. A segunda veio da lingua inventada por Anthony Burgess,
e utilizada pelos protagonistas da famosa jornada, descrita pelo autor, no livro “Laranja
Mecanica” (1962). O livro conta com um glossario que traduz alguns termos para o
leitor: O “Glossario Nadsat’, que traduz “Malenk” por: pequeno, pouco. Fiz, assim, uma

interlocugéo entre a musica e a literatura, trazendo a ideia existencialista e niilista, que

15 Link para a gravagéo de “Uma vida € muito pouco, passado”:
https://youtu.be/KSU3F9Kvx6w



https://youtu.be/KSU3F9Kvx6w
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essa frase contempla, para os poemas, tematizando as paixdes e os medos tipicos
dos vinte anos.

O desenho da capa foi feito por Jodo Luis, um amigo de infancia, e a referéncia
que sugeri foi a mistura dos personagens do ledo e do homem de lata do livro “O
Magico de Oz”, escrito pelo autor L. Frank Baum e publicado no ano de 1900. O ledo
no livro representa o medo, a falta de coragem e o homem de lata ndo possui um
coragao. Assim, chegamos ao ledo em formato de coragéo, para sintetizar a tematica
central dos poemas do album, a juventude que precisa ter coragem, porque “uma vida
€ muito pouco”, ou “Uma Vida é Malenk!”. Entdo, exagerando a juventude, colori e
escrevi o titulo com a mao esquerda, para dar a sensagao de que foi preenchida e

nomeada por uma crianga (ver Figura 10).

Figura 8 - Capa do album “Uma Vida é Malenk!”

Gabr el Gonhe

Fonte: Arquivos pessoais, arte de Jodo Luis Quirino.

Musicalmente, esse album se afasta do anterior e evidencia novas habilidades
adquiridas no intervalo e/ou entre sessdes de gravagao, composicao e feedbacks de
outros musicistas. A primeira grande diferenga é o uso da guitarra elétrica por mim.
Comecei a utilizar e explorar esse instrumento por conta prépria, fazendo melodias e
temas especificos para a guitarra, totalmente independentes do violdao base. Com

esse recurso — a guitarra — explorei timbres e equipamentos, como pedais e uma
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ferramenta feita de metal ou vidro conhecida como slide, criando efeitos diversos nas
cangodes, sem a necessidade de uma outra pessoa (guitarrista) na gravagao.

Nesse mesmo periodo, outras habilidades aparecem, mas de forma instintiva,
sem necessariamente passar pela razdo. E o caso da musica de fechamento do album
“Festa a fantasia”'®, na qual eu explorei a viola — que peguei emprestada de um primo
— para criar alguns contrapontos, mesmo sem saber o que era um contraponto. E,
dentro desse contraponto, eu utilizei pela primeira vez uma figura de “tercina”, ainda
que eu nao soubesse teoricamente o que significava esse uso. Transcrevo, na

imagem seguinte, o trecho (Figura 11):

Figura 9 - Refrao da cancao “Festa a fantasia” — minutagem: 00:34 — 00:44.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

6.3.1 Eu nao falo francés

Todas as musicas que eu compunha eram divulgadas igualmente, de forma
que nao existiam “singles”, mas se existissem videoclipes e uma gravadora envolvida,
sem duvidas a cangdo “Eu nao falo francés”!” seria o primeiro single do “Uma Vida é
Malenk!". Ela traz em sua instrumentacgao: violao, voz, contrabaixo, teclado, guitarra
slide e bateria.

Essa cancgao sintetiza a ideia poética geral do album e foi a segunda a ser
composta para o “Uma Vida é Malenk!” e traz referéncias poéticas ao seriado de
televisdo estadunidense “How | Met Your Mother” (2005) no verso “Ja passam das
duas, melhor eu me apressar’. Durante a gravagao dessa cancao, utilizei alguns
recursos de formas diferentes de que eu faria hoje, mas diante das minhas limitagdes
na época nao foram possiveis. Por exemplo, esse fonograma foi gravado com um
violdo de corda de nylon e palheta, mas acredito que soaria mais dentro da estética
se fosse gravado com um violdo de cordas de ag¢o. Curiosamente, em 2020 essa

cangao ganhou uma nova versao a partir do meu projeto “Lula Vagalume” e, nessa

16 Link da gravagédo “Festa a fantasia”: https://youtu.be/lo_yWQh2plY
7 Link da gravagao “Eu nao falo francés”: https://youtu.be/HAzDHO4ahYO0



https://youtu.be/Io_yWQh2pIY
https://youtu.be/HAzDH04ahY0
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versao eu regravei o violao em cordas de ago. Apesar disso, a guitarra slide — gravada

pela primeira vez nesse fonograma — chama a atengdo e complementa o som do

violao de nylon.

Por outro lado, a divisdo de segdes (A, B e C) dao suporte a lirica da cancgao,

que progressivamente se torna mais lenta e dramatica, assim como a letra sugere,

refletindo a angustia presente na poética do personagem que tenta realizar uma agéo,

como conversar e ndo saber falar o idioma do interlocutor ou dobrar um origami sem

conseguir acompanhar as instrugdes da dobradura. Desse modo, a diminuigdo do

andamento reflete o desespero poético e conversam com a letra no seguinte trecho:

6.3.2 Eu nao falo francés — Analise

“Passo a passo

Eu me perdi no passo trés
Desse origami

E a instrugao esta em francés
Passo a passo

Eu me perdi no passo trés
De dez

E a instrugdo esta em francés

Mas eu ndo falo francés
Eu ndo falo francés
Eu nem falo francés

Eu vou fazer o que?”

O violao base dessa cancao segue acordes triadicos e todos pertencentes ao

campo harménico de La Maior. Todavia, a preocupagdao ao compor a base dessa

cancao permeou um espaco diferente do habitual. Esse novo album expde também

dedilhados mais precisos pensados para o violdo. Para que isso acontecesse,

descobri também novas formas de fazer alguns acordes, ou novos voicings. Um

exemplo do que foi uma grande mudanga para minha técnica no violao foi a troca do

acorde F em sua forma tradicional para outra, no seguinte modelo (Figura :
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Figura 10 - Acorde de F em duas férmas diferentes para violao.

F F

=

Fonte: www.cifraclub.com.br

Os acordes foram feitos levando em conta a distribuicdo das notas em seu
interior, isto é, os voicings (ainda que de maneira inconsciente). Os acordes foram
feitos em “barra”, ou seja, suas versbes com “pestana”, fazendo com que — por
exemplo — o F#m tivesse sua pestana na nona casa do instrumento, soando muito
mais agudo que o tradicional F#m com pestana na casa dois. O acorde A, por sua
vez, também ganhou uma forma diferente do habitual, utilizando as primeiras quatro
cordas do violdo, as cordas mais finas, também dando uma sonoridade mais aguda

ao acorde. Da seguinte forma (Figura 13):

Figura 11 - Acordes de F#m e A em duas férmas diferentes para viol&o.

F#m F#m A A
9" he
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Fonte: www.cifraclub.com.br

Com essa mudanga, consegui montar alguns dedilhados interessantes,
gostava da sensagao do acorde “ter ficado mais agudo”, e era basicamente nisso que
eu pensava ao mudar a forma, visto que a ideia de voicing sé me foi introduzida muitos
anos depois, na faculdade de Musica.

Essa mudancga na férma dos acordes nao apareceu por acaso, € tampouco
me foi apresentada por outros musicistas. Aqui o papel da tecnologia na
autoaprendizagem musical, como descrito por Gohn (2003), foi de fundamental
importancia, no meu caso a internet assumiu esse papel. Durante o periodo de

gravacgdes do “Uma Vida é Malenk!” eu estava ouvindo muito um estilo musical


http://www.cifraclub.com.br/
http://www.cifraclub.com.br/
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jamaicano chamado Ska, estilo que foi fundido ao punk rock estadunidense na década
de 1990, se transformando no Ska-punk. E, com essas referéncias em maos, comecei
a observar que os guitarristas de Ska-punk utilizavam apenas as cordas mais finas da
guitarra para fazerem a base caracteristica do estilo Ska e muitos acordes com
pestana, garantindo que conseguiriam abafar as cordas nos tempos fortes da colcheia
e atacar os tempos fracos, gerando um som percussivo nas cordas, evidenciando o
modelo ritmico caracteristico do Ska. Assim, observando esses instrumentistas a
partir de videos de suas performances e trocando o diagrama dos acordes em sites
de cifragem, cheguei a esses novos voicings que passei a utilizar nas minhas cangdes.
Uma delas foi a propria cangao aqui analisada.

E importante salientar que essas mudancas aconteciam no ambito
experimental, a medida em que eu aprendia novas posi¢des dos acordes. Porém, ao
longo do album, foram se tornando cada vez mais conscientes essas decisdes. Outro
exemplo dessa nova consciéncia foi a preocupagao com segdes, que até entdo — nas
minhas cangdes — se resumiam em secodes “A e B”, muito raramente uma secao “C”.
Nesse album, no entanto, € muito mais comum a presenca de uma terceira secéo,
uma quebra no fluxo que a musica trazia para um novo momento musical. Isto fica
claro na “Eu nao falo francés”, pois além de exprimir trés sec¢does distintas, existe uma
quebra de secbes através de uma mudanga no andamento da cangao, recurso rico
em sonoridade e em “quebra de expectativa”. Uma nova habilidade adquirida nesse
processo e feita de forma totalmente organica na gravagao, sem o uso de metrébnomo.

Além disso, aqui a harmonia se torna um pouco mais complexa, diferente da
cancgao analisada no primeiro album (Novo Horacio), as quebras de se¢des sao feitas
adicionando novos acordes — ao invés de trocar a ordem dos acordes, como acontecia
antes — resultando em uma cangédo com todos os graus de La Maior, exceto o VII°.
Desta forma a seg¢ao A leva os graus |, IV, llim, llm e as sec¢des B e C levam os graus

Vim, V, IV, I. A movimentagdo harménica é representada por (ver Figura 14):
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Figura 12 - Progressado harmoénica de “Eu nao falo francés”, se¢des A e B — minutagem:

00:59 — 02:36.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Por outro lado, nos elementos de segundo plano do arranjo, podemos
observar a guitarra slide repetindo a melodia que reproduz no inicio da cangéo e
variagdes dela ao longo de toda a obra, de maneira repetitiva e incisiva, geralmente
ressaltando as tergas do acorde. O contrabaixo, o teclado e o violao base também tém
suas partes baseadas nas notas da triade dos acordes e compde os elementos de
terceiro plano do arranjo, com a base ritmica e harmdnica. Em matéria de teoria
musical, comecei a pensar em arpejos, como formas de criar melodias para o teclado
e para o contrabaixo, demonstrando conhecimento formal da triade dos acordes.
Totalizando um conjunto de habilidades adquiridas, ao longo desse album em
especifico, maior do que a média anterior por album.

Outros grandes saltos de habilidade comegam a aparecer musica a musica.
Na cancéao de abertura, homonima ao album, utilizei um efeito de “wah wah” no violao,
trazido direto de dentro da DAW “Audacity”. Foi a primeira vez que utilizei um plug in
nativo da DAW para criar um efeito sonoro diferente, novamente expondo em

experiéncia o papel da tecnologia descrito por Gohn (2003).
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6.4 Fundo ou Topo

Apods o fim de “Uma vida € Malenk!”, meu quarto album “Fundo ou Topo”
comecou a tomar forma. Isso aconteceu por volta de fevereiro de 2016, praticamente

sem intervalos do seu album vizinho (Figura 15):

Figura 13 - Capa do album “Fundo ou Topo”

o

‘Fundo ou Topo.

Fonte: Foto tirada pelo autor.

O “Fundo ou Topo” ainda bebia das mesmas fontes estéticas e sonoras do
seu predecessor, porém caminhava em outro sentido de construgao de si mesmo. Por
exemplo, pela primeira vez compus uma musica instrumental, que abriu o album e
contava com um contrabaixo gravado por Jodo Lucas, um companheiro de banda, e
foi intitulada “Intro”. Foi também a primeira vez que adicionei uma composi¢ao que
nao era minha a um album, sendo a ultima musica uma composicdo de um amigo
pianista que eu terminei a instrumentacéo, essa também era instrumental. Além disso,
o0 novo album trouxe mais experimentacdes e habilidades no campo da producéo
musical. “Intro” inicia com o badalar do relégio de corda da minha avé. Na época eu
posicionei o microfone na dire¢ao do badalo e esperei que o relégio batesse para
captar as batidas que, sem manipulagdo, acabaram virando uma espécie de
metrénomo no inicio da musica.

Outro recurso que utilizei, de forma parecida, foi colocar a musica “Round
Here”, do album “Across a Wire: Live in New York City” (1998), da banda Counting
Crows, para tocar no radio. Entdo gravei com o microfone esse som, mexendo com

as unhas na capa protetora do microfone, fazendo parecer chiados de radio. Uma
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tentativa de fazer um sample analogicamente, sendo o inicio da cangao que da nome
ao album: Fundo ou Topo.

Em questdo conceitual, esse album contrasta com os dois primeiros. As
cangdes se tornaram um pouco mais densas, com alguns momentos mais sombrios,
onde o piano elétrico ganha maior destaque e dramaticidade. A tematica poética das
letras também comecgou a expressar um aspecto mais filoséfico e pessimista da vida,
apresentando cangdes um pouco mais sentimentais e até mesmo existenciais. Sendo
influenciado agora pelas cangbes mais lentas do Counting Crows e pelas
interpretacdes teatrais, dramaticas e efusivas de Adam Duritz, vocalista, compositor e
letrista do grupo.

Outros fatores moldam a sonoridade do album, o primeiro por um viés
completamente aleatério, o segundo devido a um novo instrumento. Antes de comegar
as gravagdes do “Fundo ou Topo” eu participei de um evento na UFU, no qual varias
bandas se apresentaram para os calouros. Eu estava tocando bateria com a minha
primeira banda “Falcomer”. Outros instrumentistas utilizaram a minha bateria, e o
sistema de som era todo compartilhado. Ao final dos shows eu me preparei para
desmontar a bateria, depois que todos ja haviam ido. Me deparei com um objeto que
eu ja conhecia, mas nunca tinha usado, um capotraste'8. Algum violonista o pendurou
ali e 0 esqueceu.

Comecei a utilizar esse capotraste nas minhas composigdes, experimentando
as sonoridades e, desenvolvendo uma afeicdo pela sonoridade que obtinha
prendendo-o a quarta casa do violdo. N&o utilizava o capotraste como transpositor
para a minha voz se encaixar melhor, utilizava simplesmente para que o violao ficasse
com um timbre mais agudo e que me agradava.

Além disso, mais cedo no mesmo ano, eu fui convidado a participar de uma
banda folk: Willy Dente de Ouro, na qual havia um musico que tocava —
alternadamente — banjo e bandolim. E sempre nos ensaios eu experimentava no
bandolim alguns sons e acordes, sempre aprendia algo com ele. Depois de um tempo
assumi o bandolim de algumas musicas e senti a necessidade de comprar 0 meu
préprio bandolim. Nesse album, portanto, o bandolim se tornou o solista principal nas

minhas cangdes, deixando a gaita um pouco mais de lado — mas ainda presente — e

18 Capotraste € um objeto que pressiona todas as cordas do violdo, alterando sua afinagéo e, portanto,
sua sonoridade. Pode ser utilizado para substituir pestanas, alterar o tom das musicas ou para se
conseguir uma sonoridade mais aguda no instrumento.
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caracterizando um estilo proprio de composi¢gdo que se misturava com todas as
bandas das quais eu fazia parte na época.
E nesse contexto que a musica descrita a seguir se encaixa. Uma cancgéo

gravada com o capotraste na casa quatro e com o bandolim como solista.

6.4.1 Nada funciona na chuva

“Nada funciona na chuva”'® é a quarta cangdo do album “Fundo ou Topo” e
conta a histéria de um rapaz que é apaixonado por uma foto, em paralelo com a
histéria da mulher que aparece nessa foto. A letra, dessa forma sugere um paralelo
da vida e personalidade de dois personagens distintos, passando pelos dias, habitos,
insegurancgas e paixdes dos dois. A fagulha criativa que desencadeou essa letra foi o
fato de eu ndo gostar de dias chuvosos e sempre usar a frase “nada funciona como
deveria na chuva”. Além disso, o dia em que eu toquei na UFU e achei o capotraste,
citado no topico anterior, era um dia com previsao de chuva, o que poderia cancelar o
show, mas a organizadora do evento me prometeu que n&o choveria. Dessa conversa
me veio toda a poesia da cancéo.

Essa cancdo tem uma estrutura mais simples do que as anteriores, é
trabalhada apenas com violdo, bandolim e voz. Mesmo assim, carrega algumas
complexidades, apesar de sua harmonia estatica. Foi inicialmente pensada como um
dueto, sendo uma voz responsavel por contar a trajetéria do personagem masculino
e outra voz contando a trajetoria da personagem feminina, mas néo foi possivel gravar
assim. Como mencionado anteriormente, a cangao utiliza-se de um capotraste a fim
de alterar o timbre do violdo, deixando-o um pouco mais agudo.

O resultado foi uma cangao simples e que passou a ser uma das minhas
composic¢oes favoritas, apesar de ndo carregar a instrumentagao “completa” que eu
estava acostumado, fiz a escolha estética de deixar a musica mais minimalista. “Nada
funciona na chuva” foi uma das poucas cangdes que tive a oportunidade de regravar
em outro projeto, o EP “Lula Vagalume: Composi¢do em casa”®, gravado em 2020
através de um edital emergencial de incentivo a cultura. Essa segunda versao carrega

a parceria de um amigo do curso de Musica Popular da UFU, na voz e na gaita. E a

9 Link da gravagéo “Nada Funciona na Chuva”: https://youtu.be/NCmxe3Urb8c
20 Link para “Lula Vagalume: Composi¢éo em casa”:
https://www.youtube.com/watch?v=0eQrZY5N4sg&ab channel=LulaVagalume



https://youtu.be/NCmxe3Urb8c
https://www.youtube.com/watch?v=OeQrZY5N4sg&ab_channel=LulaVagalume
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cancgao so foi realizada em dueto, como pensada orginalmente, quando foi performada

ao vivo pelo duo Lula Vagalume em 2022.

6.4.2 Nada funciona na chuva — Analise

A composigéo foi feita sequindo meu modus operandi: escrevi a letra e coloquei
o violdo e a melodia juntos, tentando encaixar as palavras na métrica da harmonia e
vice-versa. Entao, gravei o violao através do gravador nativo do meu celular, em um
take unico. Nada poderia sair errado do inicio ao fim e, eventualmente, deu certo. Em
seguida gravei a voz utilizando o microfone dindmico e a DAW “Audacity”. Por fim,
ouvindo a cancao com violdo e voz comecei a testar frases e melodias no bandolim,
fazendo uma espécie de “tema” que seria colocado na introdugao e durante o refrao.
Essa foi a unica parte planejada do bandolim, todo o resto do contracanto foi composto
simultaneamente a gravagao, também em take unico. Sigo fazendo a seguinte

progressao harmoénica, ilustrada e escrita na pauta para este trabalho (Figura 16):

Figura 14 - Progressédo harménica de “Nada Funciona na Chuva” — minutagem: 00:00 ao fim.
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Fonte: Elaborada pelo autor

A expresséao “Capo IV” indica ao musico que ele colocara o capotraste na casa
quatro do violao e que tocara os acordes escritos acima, porém estes soarao dois tons
acima. Ou seja, uma terga maior acima. Dessa forma, o musico realiza a forma de F,
mas em absoluto ele soa um A, e assim por diante.

Essa era uma relagdo que eu ja conhecia como funcionava, dessa forma, o
bandolim, que faz apenas alguns “floreios” e melodias soltas nos espacgos deixados
pela voz e violdo, ndo precisava de capotraste. Entdo eu pensava os acordes no
bandolim na tonalidade de La Maior, ao contrario de Fa Maior — como a cangao era
pensada no violao — sem maiores problemas.

Apesar de muito simples, essa musica exemplifica a aquisi¢cao de diversas
novas habilidades musicais, tanto no que a versao original mostra de fato, quanto na

versao que foi pensada, mas eu ndo consegui executa-la. Aqui, o plano de agéo



71

também entra na analise, apesar de nao ter sido executado em sua totalidade. A
comecar pelo uso do capotraste, a fim de deixar o violao com sonoridade mais aguda,
esse movimento expde a preocupagao timbristica e de texturas gerais da cangao, algo
relativamente novo no meu processo de composicao e que impactou ndo so essa
cangao, mas o album como um todo. Além disso, o capotraste delimita um momento
no tempo em que eu comecei a entender o papel da transposi¢cédo, do pensamento de
instrumentos escritos em tonalidades diferentes soarem juntos na mesma tonalidade
de concerto, habilidade tal que no album seguinte se mostrou determinante, pois o
trompete — que seria meu préximo instrumento — € um instrumento transpositor e, me
deparei com essa questao durante muitos anos apoés o langamento de “Nada funciona
na chuva”.

Assim como o ukulele de “Savoir-Faire” moldou a estética sonora do album, o
bandolim nao foi diferente para o “Fundo ou Topo”. O impacto do novo instrumento
pode ter sido 0 mais decisivo na minha trajetéria, pois foi com o bandolim que comecei
a estudar as escalas maiores e construir solos e riffs com mais propriedade e cuidado,
sabendo exatamente quais notas utilizar em cada momento das cang¢des. Essa fungao
anteriormente vinha da gaita, mas por ser um instrumento diatébnico eu ndo me
preocupava em “tocar a nota errada”, pois sabia que toda a extensao do instrumento
estava na tonalidade da cang¢do. Com o bandolim foi diferente, eu precisava saber
onde estavam as notas no braco do instrumento e quais notas pertenciam a cada
escala. Com esse novo conhecimento conseguia improvisar melodias no bandolim ao
mesmo tempo em que o violao fazia a base e a voz cantava o poema. Apesar disso,
o tema principal do bandolim, que abre a musica e se instala no refrao ainda se mostra
extremamente basico, recorrendo as fundamentais dos acordes para garantir que
nenhuma dissonancia entre notas aconteceria, e é representado pela pauta abaixo
(Figura 17):

Figura 15 - Introducéo de “Nada Funciona na chuva” no bandolim — minutagem: 00:00 — 00:09.
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Fonte: Elaborada pelo autor
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Apesar da introdugao simples, durante os versos o bandolim possui uma linha
melddica improvisada e contrapontistica, atuando com maior movimento durante os
espacos deixados pela voz. Isso € importante pois, além de demonstrar meu
conhecimento da escala da cancdo, também mostra uma ideia de arranjo, no qual os
instrumentos se complementam. Além disso, como Rauber (2017) observa em sua
pesquisa, a participacdo em bandas pode definir novas habilidades para musicos
multi-instrumentistas, no meu caso, a participagdo na banda de folk Willy Dente de
Ouro me “obrigou” a aprender as escalas, pois em nossas performances, me era
exigido fazer solos e melodias no bandolim. Além disso, eu precisava incluir na
sonoridade da banda recursos idiomaticos tipicos do instrumento, como os trémulos
que cumprem a funcdo de alongar as notas do bandolim, por exemplo. Dessa forma,
ouvindo musicas do nosso repertério como “Rose Tattoo — Dropkick Murphys” (2012)
e “If | Ever Leave This World Alive — Flogging Molly” (2002) fui colhendo timbres e
técnicas de como o bandolim soa nesse estilo, habilidade que eu transportei da banda
para o meu projeto solo.

Quanto aos planos de agé&o que n&o consegui executar, o principal foi o plano
de essa cancgao ser um dueto. Originalmente pensada para ser cantada por uma voz
feminina narrando a parte da histéria do rapaz e uma voz masculina narrando a parte
da histéria da garota, além das duas vozes harmonizarem e cantarem juntos o refrao.
Acredito que esse cuidado traria para a musica uma nova dimensao, faria o poema
ganhar um novo sentido estético, refletiria melhor a mensagem e o arranjo teria
ganhado uma dimensao mais profissional. Porém, nao foi possivel na época, apesar

da ideia ja existir na minha imaginacéo.

6.5 Sorrindo com os olhos

Ao final do ano de 2016 e inicio de 2017, o album “Sorrindo com os olhos”
viria para suceder o “Fundo ou Topo”. A capa trata-se de uma foto do olho da minha
amiga Maria Julia, tirada especialmente para o album, editada e colorida pelo Joao
Luis, mesmo amigo que desenhou o ledo do album “Uma Vida &€ Malenk!”. Ja o titulo
“Sorrindo com os olhos” veio de uma percepg¢ao de que € possivel saber que uma
pessoa esta sorrindo apenas observando seus olhos, me gerando uma duvida poética
se 0 sorriso esta nos labios ou nos olhos (ver Figura 18):
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Figura 16 - Capa do album “Sorrindo com os olhos”

GABRIEL"
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Fonte: Arquivos pessoais, arte de Jodo Luis Quirino

Esse album marca o fim desse momento musical da minha carreira. O
momento de maior efervescéncia composicional e de produg¢do de fonogramas, um
ritmo de criacdo quase frenético, por assim dizer.

Completo com apenas 6 cangdes, o “Sorrindo com os olhos” explicita novas
habilidades importantes e se destaca por apresentar uma gravagcéo mais cuidadosa e
com maior qualidade sonora. No quesito mixagem e masterizagdo nao houve
mudangas significativas desse album para os anteriores, mas com a experiéncia, 0s
volumes de entrada foram mais bem controlados, as posicdées dos microfones nas
gravacoes também foram se alterando por meio das experimentacdes, gerando
melhores resultados, mesmo que basicos, no produto. Por outro lado, as habilidades
expostas nesse album refletem um conhecimento musical adquirido mais profundo
que os anteriores.

Aqui, o conceito e aplicagao de um riff ja estava completamente definido e
aparece em — praticamente — todas as cang¢des do album. A primeira faixa,
“Francisco”, por exemplo, foi profundamente inspirada pela cancao “It Ain’t Me, Babe”
do album “Another Side of Bob Dylan” (1964) pelo cantor e compositor Bob Dylan.
Apesar de compartilharem uma harmonia muito semelhante, utilizei o bandolim como
instrumento solista nessa cangéao, contrapondo a tradicional forma “violao, voz e gaita”
de Bob Dylan. Nessa cangao, também existe uma participagao especial de um colega
de banda que compds e gravou uma segunda voz, marcando “Francisco” como minha

primeira composi¢gdo com backing vocal.
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Em outra cancdo do album, intitulada “Erro de medida”, eu mesmo me
arrisquei a fazer um backing vocal enquanto uma amiga cantava a letra e a melodia
principal da cangdo. E possivel notar que as cangdes ficaram um pouco mais
complexas ao longo do album, com convengdes de todos os instrumentos e pausas
gerais tendo se tornado mais frequentes e elaboradas. Além disso, a concepgao e
execucgao de riffs apareceram também em outros instrumentos como o bandolim e a
guitarra, instrumentos que — agora — também ganharam solos performados por mim,
a medida em que as escalas maiores se tornaram mais familiares.

Foi nesse album, também, que o trompete — o ultimo instrumento que aprendi
a tocar — apareceu como recurso de gravacado e exploragdo de novos timbres. O
aprendizado desse novo instrumento, foi essencial para o desenvolvimento de outras
habilidades musicais, pois, a partir dele eu aprendi a ler e escrever partitura e escalas
maiores de tons com bemoais e sustenidos. Isso me permitiu registrar as musicas de
uma outra forma, mas que sO seria explorada alguns anos depois, com o
desenvolvimento mais completo dessa habilidade de escrita e leitura musical. Foi
quando gravei a cangao “O veneno”, o primeiro registro que fiz em partitura de uma

melodia tocada no trompete, como descrito no proximo topico.
6.5.1 O veneno

“O veneno™' é uma cancgdo que aparece na penultima posigdo do album
“Sorrindo com os olhos”. Esse album tem, no geral, uma tematica romantica e
esperancgosa, contrastando com seus predecessores mais recentes. Porém, “O
veneno” marca o inicio do fim do album com uma tematica pessimista na qual o
personagem da cangao nao tem escolha em face ao vicio e a morte, se nao escolher
0 veneno que o mata lentamente.

O uso do trompete também marca um ponto importante na minha obra como
um todo. Com a empolgag¢ao de tocar um instrumento novo, instrumento tal que se
expressa inteiramente de forma melddica, pude desenvolver novas formas de pensar
melodias, sendo essa a primeira melodia autoral que performei no trompete.

Além disso, “O veneno” explicita referéncias claras baseadas no repertorio da

banda da qual eu me dedicava naquele ano, a banda Willy Dente de Ouro. Nesse

21 Link da gravagao de “O veneno”: https://youtu.be/xO0Ty7FUXKI
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grupo eu tocava percussdao e bandolim, e o repertoério consistia em musica folk
irlandesa, country e bluegrass, englobando artistas como Johnny Cash, Of Monsters
and Men, Flogging Molly, Gogol Bordello, Mumford and Sons etc. Além de ser
influenciada também por minhas referéncias pessoais, tal como Sufjan Stevens,
Edward Sharpe and the Magnetic Zeros e Counting Crows.

Musicalmente, a cancdo conta com novos timbres e novos instrumentos em
sua composicdo. Primeiramente, o violao ndo aparece como base, sendo o bandolim
o instrumento que dita o ritmo harmdnico da cangdo. Em segundo lugar, a bateria n&o
€ tocada com as baquetas tradicionais na primeira metade da cangédo, nem em sua
forma mais comum, mas sim com uma baqueta especial (vassourinhas) e com a
condugao na caixa ao invés da conducao nos pratos, e o chimbal é acionado com o
pé. E, na segunda metade, as baquetas utilizadas sao as tradicionais, porém a
conducao é feita nos tons. O baixo foi gravado em sua forma padréo e o trompete
aparece como novidade geral em toda a minha obra, sendo usado aqui pela primeira

vez. Todos esses aspectos serdo analisados com mais detalhes no tépico posterior.

6.5.2 O veneno — Analise

“O veneno” é uma cangao que tem o bandolim como instrumento principal e
de base harmbnica. Essa cancao foi a primeira na qual eu utilizei uma tonalidade
menor, novamente sem ter consciéncia desse fato. Isso aconteceu, pois utilizei como
referéncia e inspiragdo a musica “Losing my religion” da banda estadunidense R.E.M,
langada no album “Out of Time” (1991), que é tocada, originalmente, na tonalidade de
la menor. Aqui é importante salientar que, mais uma vez, utilizando outra cangdo como
referéncia de harmonia, me deparei com uma harmonia modal. Ao analisar os acordes
utilizados vemos o Vm, acorde caracteristico que nos tira do discurso tonal € nos leva
ao modo edlio. Além disso, os versos sao feitos em um vamp de trés acordes (Am F
e Em), outra caracteristica tipica do discurso modal (Tagg, apud Freitas, 2014).

As consequéncias dessa escolha foram novos voicings de acordes para o
bandolim, que aprendi tocando “Losing my religion”, musica que possui um voicing
muito especifico para cada acorde. Com essas novas formas em maos me aventurei
em um dedilhado no bandolim, também um recurso inédito até entdo, pois eu
costumava utilizar o bandolim como base harmdénica em blocos ou como instrumento

solista.
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Esse dedilhado, desenvolvido por mim, tem uma importancia muito grande em
questao de analise e de aprendizado por meio da composi¢ao. Isso pois, o bandolim
foi o primeiro instrumento a ser composto nesta cangao e seu dedilhado se desenvolve
em uma férmula de compasso 6/8. Essa forma de dividir os tempos de uma musica é
muito comum, porém quando “O veneno” foi composta eu ndo conhecia essa forma
de escrever e subdividir os tempos. Dessa forma eu pensava na cangcédo em 4/4,
mesmo que todos os instrumentos, inclusive a bateria, estivessem pulsando em 6/8.
Esse fenbmeno ressalta que eu interiorizava e executava ritmos que eu escutava no
meu dia a dia, mesmo que eu nao soubesse escrevé-los ou pensa-los formalmente.
Os impactos dessa falta de consciéncia em relagdo aos compassos compostos sao
tdo profundos que, até eu me debrucar na presente analise, eu nunca tinha me dado
conta que existia uma cancéo 6/8 no meu repertorio autoral solo. Além disso, utilizei
na bateria uma levada com baquetas do tipo “vassourinhas”, algo inédito até entao
nos meus fonogramas. Podemos observar abaixo a levada de bateria e o dedilhado

do bandolim se desdobrando em compasso binario composto:

Figura 17 - Levada de vassourinhas de “O Veneno” — minutagem: 00:18 — 01:24.
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Fonte: Elaborada pelo autor.

Outras estratégias de gravagao e arranjo também aparecem pela primeira vez
neste fonograma. Por exemplo, a bateria foi gravada em dois momentos, sendo a
primeira parte uma condugédo de caixa com baquetas do tipo vassourinhas (como
ilustrado acima) e a segunda parte uma condugdo de tambores e com baquetas
tradicionais de corpo soélido. A condugéao de caixa foi um aprendizado que desenvolvi

a partir da minha banda Willy Dente de Ouro, pois no repertério folk, bluegrass e
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country € muito comum esse tipo de condugdo. A segunda parte (condugdo em
tambores) é feita na segunda metade do arranjo, quando toda a cangédo aumenta seu
volume e dinamica, representando uma parte mais intensa e dramatica da musica.
Assim, diferente do que eu estava acostumado, a bateria foi gravada em dois
momentos diferentes, portanto utilizando duas pistas do Audacity, novidade até aquele
momento. Nota-se que existe uma pausa entre segdes, pois era a Unica forma que eu
conseguia juntar duas partes de um mesmo instrumento em duas pistas diferentes.
Aqui a limitag&o técnica de produgéo e gravagao afetaram o arranjo, apesar disso o
resultado ficou coerente com a proposta da obra.

O “Sorrindo com os olhos” como um todo representa um salto na execugao
de arranjo, digo isso pois as cangdes comegaram a ter convengdes claras, pausas
gerais definidas para gerar efeitos especificos e se¢des que se tornavam cada vez
mais distintas umas das outras. Podemos observar essas caracteristicas em “O
veneno”, pois a musica comega com um dedilhado suave e cresce a medida que
outros instrumentos entram, até que o dedilhado se torna uma batida de acordes e a
bateria chega em seu apice juntamente com um solo de trompete, que encerra a
secao, praticamente finalizando a musica. Porém, existe uma se¢ao extra no qual um
poema é declamado, ao invés de cantado, o que adiciona mais um momento diferente
na cangao.

Outro fato interessante para analise nesse trabalho foi que, como citado
anteriormente, “O veneno” foi a primeira composi¢cdo na qual eu tentei registrar por
meio de uma partitura musical uma linha melddica composta por mim. Na ocasiao, a
linha melddica do trompete. Todavia, eu ainda ndo conhecia o sistema de notacao
musical em sua totalidade, e ndo conseguia escrever o ritmo exato que eu estava
tocando no instrumento. Apesar disso, tentei registrar as notas na pauta e o ritmo que
acreditava corresponder ao som gravado do trompete. Infelizmente eu ndo tenho mais
o registro dessa partitura — que gostaria de anexar aqui — mas a importancia desse
momento na minha carreira musical ecoa até hoje.

De forma global, o “Sorrindo com os olhos” foi um album gravado com maior
zelo e expressa uma qualidade sonora mais apurada. Apesar disso essa cancgao
contém erros de equalizagdo dos volumes e microfonagdo, o que gera uma
sonoridade mais ruidosa e com decibéis (dB’s) acima do que seria o ideal. Mesmo

assim, as outras cangdes do album — que ndo puderam ser analisadas em sua
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totalidade no presente trabalho — representam o salto evolutivo na questdao de

produgao, gravagao e edigao do som.

6.6 Lula Vagalume: Experimento 01

Encerrei o topico anterior, dizendo que o album “Sorrindo com os olhos”
marcou o fim do primeiro momento da minha carreira, como musicista e compositor.
Apesar disso, acredito ser prudente elaborar mais um topico atrelado aos anteriores,
a fim de contar como o ensino de musica formal alterou minha forma de pensar,
executar e — € claro — compor musica.

O fim do “Sorrindo com os olhos” foi seguido de uma longa pausa no meu
processo criativo composicional, periodo no qual eu passei mais de um ano sem
compor nenhuma musica nova — que eu achasse que merecia um arranjo e/ou um
registro fonografico. Curiosamente, foi no mesmo ano em que ingressei no curso de
Musica Popular na Universidade Federal de Uberlandia. Dentro do curso, tive minhas
primeiras oportunidades de formar bandas e trabalhar com pessoas que se dedicavam
a musica como profissdo. E no primeiro periodo do curso tive a oportunidade de
pensar um arranjo para uma cangao que eu ja havia composto anos antes, e adapta-
la a formacao instrumental que possuiamos na época. Isso incluia transformar uma
cancgao letrada em uma musica instrumental, por ndo possuir nenhum cantor ou
cantora na turma.

Experimentando o mundo da composigdo em grupo, pela primeira vez, segui
no curso até o terceiro periodo, quando — antes mesmo de comecarem as aulas —
sofremos o isolamento provocado pela pandemia da covid-19. E, tendo contato com
diversos artistas, me veio ao conhecimento um edital emergencial da Prefeitura de
Uberlandia em fomento a cultura, voltado para a producgao cultural em casa. E por ndo
querer enfrentar esse territorio, ainda desconhecido, sozinho, convidei um colega de
curso para montarmos um duo e regravar algumas canc¢des dos meus albuns antigos.
Esse amigo topou e chamamos o duo de “Lula Vagalume” (nome de um animal
bioluminescente), realizando assim o projeto “Lula Vagalume — Composi¢do em
Casa”.

ApOs a realizagido desse projeto, meu parceiro Jodo Victor deixou o duo, que
abriu lugar para o Luiz Fernado assumir. Foi quando o Lula Vagalume idealizou um

projeto de cancgdes inéditas pela primeira vez. Chamamos o projeto de “Experimento
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01”, justamente por ter esse carater autoral e envolver cangdes nunca apreciadas pelo
publico. Esse album também foi uma proposta de edital de fomento a cultura da cidade
de Uberlandia, mas ao contrario do anterior foi gravado ao vivo, com a
ajuda/contratagao de amigos proximos do duo, que levava uma equipe extremamente
reduzida (4 pessoas), pois ainda foi realizada durante a pandemia de covid-19 e,
apesar de todos os envolvidos estarem vacinados, os cuidados a saude ainda eram

primordiais (Ver Figura 21).

Figura 18 - Logo do duo Lula Vagalume.

Fonte: Arquivos pessoais, arte de Mariana Cortes

Por se tratar de um projeto audiovisual, com estética de show ao vivo, langado
apenas em plataforma de video, o “Experimento 01” ndo possui uma capa especifica,
mas a figura acima representa o logotipo do duo, usado em divulgacdes e aberturas
de videos.

Entdo, o projeto proposto envolvia a execugdo de duas cangdes de minha
autoria, duas cang¢des de autoria do Luiz Fernando e cada um de nds escolheu uma
cangao para arranjarmos no nosso formato. O projeto foi gravado pelo engenheiro de
som Tiago Port e filmado pelo fotografo Sedson Cabral, todavia os materiais sonoros
foram mixados e masterizados por mim (em parceria com o engenheiro de som) e os
materiais visuais foram editados pelo Luiz Fernando. O resultado foi transmitido pela
plataforma de videos “YouTube” e o link se encontra nas referéncias desse trabalho.
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A cancao que abre o album “Experimento 01” € de minha autoria e leva o
nome de “Roda da Holanda”. Essa musica sera analisada em seu contexto geral no

tépico seguinte.

6.6.1 Roda da Holanda

Como explicitado anteriormente, “Roda da Holanda”?? foi minha primeira
composi¢cdo apos um ano de hiato criativo. Foi uma cangdo que me apareceu de
surpresa, durante um momento em que eu gravava um cover de Joni Mitchel com a
Carolina Emilia, uma amiga do curso de musica. Ouvir, tocar e gravar a musica
“Coyote” despertou em mim algum aspecto composicional que estava adormecido,
talvez por ter composto uma nova linha de baixo para a nossa versdo da musica,
talvez pelo intercambio com outra musicista, ou simplesmente por me identificar com
o estilo musical e a forma como Joni Mitchel escreve suas cangoes.

Ao mesmo tempo, eu estava cursando a disciplina de “Harmonia em Musica
Popular”, ministrada pelo Professor Daniel Lovisi — orientador deste trabalho. Essa
disciplina me foi fortemente recomendada por outro amigo, Daniel Belzer, me dizendo
que ao final do semestre eu teria todas as ferramentas necessarias para compor um
“samba”, assim, entrei na disciplina com um propadsito.

Como citado anteriormente, tive a oportunidade de gravar essa cangéo de
uma forma semiprofissional no “Experimento 01”, garantindo um registro fonografico
com qualidade superior a qualquer outro trabalho autoral do meu projeto solo. A
harmonia e melodia também expressavam um maior profissionalismo e refinamento
dos meus conhecimentos e aplicagbes no ambito musical. Atingi com essa
composi¢ao, como ponto de partida, um novo nivel de pensamento composicional e
estético, me afastando um pouco mais das minhas referéncias de origem. Todavia,
abracei dezenas de outras referéncias que — olhando para o meu comego — seriam
totalmente improvaveis.

Um ano apés o langamento oficial do “Experimento 01”, alguns alunos e
professores da Universidade de Millikin (Estados Unidos) visitaram a Universidade
Federal de Uberlandia e, nesse intercambio musical e de culturas, eu apresentei a

“‘Roda da Holanda” para os alunos. O impacto da musica autoral e do samba fez com

22 Link da gravagao “Roda da Holanda”: https://youtu.be/S9-5 rH uuo
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que o trombonista Jaden Delay se interessasse em grava-la e produzi-la como
trabalho final de sua disciplina de producéo e arranjo. Gravamos uma guia de violdo
e voz. Jaden, ao retornar aos Estados Unidos, juntamente com seus colegas e
professores, gravaram a cangao nos estudios de Millikin, concretizando seu arranjo
para voz, bateria, baixo, violdo, bandolim e percussdo, com a letra em dueto
portugués/inglés. A realizacdo desse projeto, que me pegou de surpresa, foi muito
enriquecedora, pois tive experiéncias que ndo conseguiria aqui no Brasil. Por
exemplo, pela primeira vez, traduzi um poema meu para outra lingua. Considero,
assim, que esse novo fonograma € a versao definitiva de “Roda da Holanda”. Apesar
do novo carater “definitivo” da gravacao feita nos Estados Unidos, a versdo a ser

analisada no topico seguinte é a versao do “Lula Vagalume: Experimento 01”.

6.6.2 Roda da Holanda — Analise

Como citado anteriormente, a centelha criativa para essa cancao veio também
a partir da disciplina de Harmonia em Musica Popular onde, ao longo do semestre,
aprendi como aplicar acordes nao diatbnicos nas cangdes, e outras fungdes antes
desconhecidas a mim, como por exemplo dominante do dominante (V7/V7),
dominante substituto (subV7), o uso dos acordes diminutos e os caminhos dos baixos,
dando um salto de refinamento e complexidade harménica as minhas cangdes.
Podemos ver esses recursos sendo utilizados em cada se¢do da cangido, como

ilustrado abaixo na Figura 22:
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Figura 19 - Anadlise harménica de “Roda da Holanda” — se¢des A (00:42 — 03:00), B (03:01 - 03:13) e
C (03:14 — 03:25).
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Fonte: Elaborada pelo autor.

Com esses recursos em maos, comecei a escrever uma letra, inspirada na
minha amiga Laura Veloso, que havia se mudado para a Holanda alguns meses antes.
Quando terminei o poema, senti que as palavras levavam para um lugar de tristeza
nostalgica que eu identifiquei como sendo comum em cangdes pertencentes ao
género baido, entdo — originalmente — tentei compor o instrumental da can¢do nesse
estilo. Porém, fortemente influenciado pelo album “Acabou Chorare” (1972) da banda
Novos Baianos a musica acabou por se enveredar para uma levada ritmica e
harmonica de samba. Dessa forma, a primeira melodia, mais voltada para o baido,
precisou ser recomposta. Foi quando eu enviei um audio tocando a harmonia para
minha amiga Carolina Emilia, que me retornou cantando uma melodia que se
encaixava na nova levada da can¢ao. Essa melodia se tornou definitiva na sessao A
(a melodia das sessbdes B e C foram compostas por mim), marcando minha primeira
composi¢ao na qual a melodia principal foi composta por outra musicista.

Nessa cancgao, algumas caracteristicas mostram marcas claras do ensino
formal de musica e os impactos desses estudos no meu processo criativo. Acredito
que o primeiro salto harménico se deu a partir do uso de tétrades, em substituicdo aos
acordes triadicos que apareceram em todas as composicdes que precederam Roda
da Holanda. Uma mudancga relativamente sutil, mas que acentua as funcgdes

harménicas dos acordes — principalmente dos acordes de fungao dominante — e dao
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novos coloridos sonoros a eles. E é importante salientar que, entre “O veneno” e “Roda
da Holanda”, eu compus outras cangdes nas quais eu utilizava o V7 e até mesmo o
V7/V7 e que n&o puderam ser analisadas no presente trabalho. Dessa forma ressalto
que, esses conhecimentos e habilidades também foram sendo construidos aos
poucos e culminaram na “Roda da Holanda” como minha composicao de maior
complexidade harmdnica.

Essa cancdo traca uma linha clara entre a composicdo antes e depois da
faculdade de Musica para mim. E, analisando-a, concluo que existiram trés etapas
fundamentais — de aquisicdo de conhecimentos musicais — que tornaram essa
composicao possivel. A primeira delas foi o conjunto de disciplinas tedricas que eu
cursei até o momento da composigao, por exemplo, a disciplina de Improvisagdo me
apresentou a tradicional cadéncia “lim — V7 — I”, que eu utilizo na minha cangao. As
disciplinas de Arranjo me permitiram pensar possibilidades para a cangao,
transformando-a em um dueto, dividindo as secbes, pensando em timbres e
possibilidades para escolher um instrumento solista. E a disciplina de maior impacto
foi a Harmonia em Musica Popular, como ja descrito, que me proporcionou todos os
recursos para responder a questdo “que acorde eu coloco aqui?”. Um dos
conhecimentos que considero representativo desse momento é: saber que o primeiro
grau pode ser tocado com sua sétima maior (I7M), como é escrito em seu campo
harménico, mas que essa nota (7M) pode ser substituida pela sexta maior (16) e ganha
um novo colorido sonoro cumprindo a mesma funcao. Além disso, o uso do subV7 me
permitiu criar caminhos mais interessantes para o baixo e explorar com mais
seguranca acordes distantes do campo diaténico da cang¢éo, ou seja, ampliava ainda
mais o campo harmoénico tradicional que eu costumava utilizar nas minhas
composigoes. E, todas essas habilidades dizem respeito a aprendizagem do “discurso
tonal”. Assim como um escritor busca aprender novas palavras, a fim de criar frases
mais interessantes e expressivas, o compositor aprende novos encadeamentos de
acordes a fim de gerar um discurso harmdénico mais interessante. Nesse caso, a
“‘lingua” falada foi a linguagem tonal.

Em um segundo momento, temos uma etapa que esta atrelada ao ensino
formal de musica dentro da faculdade, mas que ao mesmo tempo lhe transborda. Digo
aqui da expansao das minhas referéncias sonoras. Antes de ingressar na faculdade
de Mdusica, era impossivel pensar que um dia eu tentaria compor um baido e que ele

viraria um samba, pois esses estilos extrapolavam minhas referéncias sonoras.
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Porém, desde a prova de habilidade especifica, fui obrigado a estudar e escutar um
repertério que eu desconhecia e esse processo foi enriquecedor, pois passei a gostar
de muitos artistas que antes ndo me interessavam. Digo que essa etapa transborda o
ensino formal pois, apesar de muitas referéncias terem sido trazidas pelos
professores, muitas também me foram apresentadas por colegas. E, dentre esses
novos estilos e artistas, comecei a ter contato com musicas de harmonias mais
complexas e ritmos mais ricos, como por exemplo a Bossa Nova e o Jazz. A “Roda
da Holanda” se tornou um caldeirdo no qual as novas influéncias como Jodo Donato,
Jodo Gilberto, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Novos Baianos e Belchior coexistem,
mesmo que em propor¢des diferentes. Na cangao em questao, a lirica de Belchior e
0 Samba psicodélico de Novos Baianos ganham um peso maior que as demais
influéncias, sendo os protagonistas nos meus fones de ouvidos até entéo.

Por fim, a ultima etapa que permitiu essa composicao foi o contato com outros
musicistas na hora de compor. Dessa forma, a composicdo ganhou uma nova
dimensao, um territério antes ndo explorado por mim. Aqui as influéncias da Carolina
Emilia se misturaram com as minhas, pois as referéncias dela a levaram a compor a
linha melddica da segdo A, e as minhas referéncias me levaram a escrever o
ritmo/harmonia e a melodia das se¢des B e C. Todavia, ao ouvir a melodia da sec¢ao
A escrita pela Carolina, ela automaticamente se torna influéncia para que eu
componha a sec¢ao B e C. Aqui o entrelagamento de ideias fez a composicéo se tornar

conjunta, ainda que predominantemente minha.
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7 CONSIDERAGOES FINAIS

Comecei este trabalho a fim de compreender como a aquisi¢do de habilidades
técnicas e musicais podem se dar por meio de um exercicio criativo como o da
composic¢ao. Isso me levou a seguinte inquietacdo: como a composi¢cdo leva o
estudante de Musica a pratica profissional? Como o estudante de Musica pode
desenvolver habilidades de um musicista profissional através da composi¢éo?

Para responder a essas perguntas, mergulhei nos referenciais tedricos a
respeito da aprendizagem de musicistas populares, dialogando com um estudo
autobiografico de analise das minhas préprias composigdes e trajetoria musical no
universo da cangdo. Delineei assim o seguinte caminho apresentado neste relatorio
de pesquisa: no Capitulo 2 me debrucei sobre as diferengas entre o ensino formal e
informal de Musica, seguido pelo Capitulo 3, no qual listei um conjunto de habilidades
musicais que se espera de um musicista compositor de can¢gdes e como eu as
desenvolvi tendo a composigdo como base para minha aprendizagem. No Capitulo 4,
por sua vez, tratei da pratica de multiplos instrumentos musicais buscando entender
como ela influencia os musicistas populares e os 6nus e bonus de tal pratica.
Ampliando meu escopo tedrico, no Capitulo 5 discuti a importancia e o papel da
tecnologia na aprendizagem musical ao longo das décadas e o homestudio como
espago de criacdo e aprendizagem musical. Por fim, no Capitulo 6, descrevi seis
albuns e seis fonogramas de minha autoria, a fim de observar e analisar quais
habilidades musicais foram desenvolvidas ao longo das minhas composi¢des e
gravacgdes, assim como desvendar os caminhos que me levaram a tais habilidades.

Entendo que a troca com outros musicistas € a rocha do aprendizado em
Musica Popular. O aprendizado por pares e a imitagcdo aparecem na maioria dos
estudos sobre essa tematica e podem ser observados também durante a minha
pesquisa autobiografica. Além disso, concluo que tocar, compor e criar sdo inerentes
a Musica Popular, sendo estas atividades que levam os musicistas a aprender
tocando, gerando assim horas de estudos guiados pelo prazer do processo de
aprender. Ja pensando na parte criativa desse aprendizado, vejo que a imitagdo tem
um papel importante, mas que sintetizar ideias de outros artistas em inspiracao para
composi¢des originais pode desenvolver mais a musicalidade de quem realiza tal
tarefa. Nesse ponto, as diferengas entre técnica e musicalidade se evidenciam e a
forca da composicao se mostra presente durante a trajetéria de quem a pratica. Para
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isso, a curiosidade e o aprendizado focado no aprendiz precisa ser desenvolvido. A
internet e 0 homestudio sao os ambientes mais propicios para essa pratica, uma vez
que o proprio estudante traca seu plano de ensino e escolhe o0 que quer aprender e
quando quer aprender.

Penso, entdo, na composigao e exercicios criativos como terreno no qual
habilidades musicais podem germinar e florescer. Algumas dessas habilidades, como
criar uma melodia, adicionar uma letra a ela, harmonizar, arranjar e ter um senso de
forma, sdo esperadas de musicistas compositores de cancdes e, demonstrei através
da minha propria trajetoria como esse conjunto de habilidades pode ser desenvolvido
com o que chamei de “aprender fazendo”. A tentativa e erro somados ao registro
fonografico se mostraram fundamentais para boas tomadas de deciséo, planejamento
e arranjos, habilidades que aparecem com mais clareza quando observamos um
musicista compor.

Portanto, o trabalho de composi¢cao pode formar um musicista popular, uma
vez que observei nas minhas analises que eu desenvolvi habilidades como:
conhecimento e manejo de campos harmoénicos, elaboragdo de segbes para uma
composic¢ao, criacdo de contracantos, capacidade de tocar novos instrumentos,
movimentagdo harménica e execugao de levadas ritmicas, realizagdo de mixagem,
gravacao, arranjos, conhecimento de escalas, arpejos, convengdes, férmulas de
compasso e muitas outras. Como descrito no Capitulo 6, todas essas habilidades
foram aparecendo a medida em que eu ouvia, tocava, compunha e gravava,
mostrando o impacto desse tipo de aprendizagem no escopo de ferramentas do
estudante de Musica e do musicista profissional em atuagao.

Dialogando com a Educacdo Musical e a area de composigdo em Musica
Popular, a partir das minhas referéncias bibliograficas — na qual muitos estudos
envolveram entrevistas com musicistas desta area — concluo que minha trajetoria no
mundo da Musica nao foi tdo singular quanto eu imaginava ao comecar esta pesquisa.
Descobri um universo de musicistas multi-instrumentistas que se utilizam da
composi¢ao, do homestudio e do ensino informal de Musica, para movimentarem seus
aprendizados e carreiras profissionais. Com consciéncia da amplitude dessa forma de
aprender e atuar na cang¢ao popular, vislumbro novas possibilidades de ensinar
Musica que podem suceder esta pesquisa.

O ensino formal de Musica se mostrou extremamente necessario na minha

trajetoria, no que diz respeito ao refinamento de todas as habilidades musicais aqui
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descritas como sendo importantes para a atividade de compor, mas peca em nao
abarcar a propria composi¢ao como pratica de ensino. Acredito que se perde muito
ao ignorar essa pratica e as possibilidades de uma metodologia que a aprofunde como
ponto importante no desenvolvimento dos musicistas, enquanto artistas criadores de
sua arte. Além disso, percebo que se marginalizam as praticas informais de ensino de
Musica dentro das escolas e faculdades da matéria, uma vez que, mesmo professores
que aprenderam por esses meios ainda os consideram indignos de ocupar um espago
dentro de ambientes de ensino formal de Musica.

Acredito que o mergulho autobiografico como metodologia para o
desenvolvimento deste trabalho foi eficaz, levando-me de volta a um lugar de
desconhecimento e aproximando-me do estudante que esta comecando a se
desenvolver musicalmente. Percebo que um dos reflexos da pesquisa é fazer com
que eu cresga como musicista e professor e consiga aplicar novas metodologias de
aulas baseadas na composigao e criagao musical. Por isso, vislumbro que os impactos
que este trabalho pode ter para pesquisas futuras pode ser o desenvolvimento de um
método de ensino de Musica que utilize a composi¢gao como alicerce no qual muitas

outras habilidades musicais vao se desenvolver, tal como aconteceu comigo.
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