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Lembro-me de ter vindo a Nova York para me fazer dar certo ou ndo no jazz, e dizer

para mim mesmo: agora como devo atacar esse problema pratico de me tornar um musico de
jazz e ganhar a vida? E eu disse, bem, no final, eu cheguei a conclusao de que tudo que eu
devo fazer é cuidar da musica, mesmo se eu fizer isso em um armario. E se eu realmente fizer
isso alguém vai vir e abrir a porta do armario e dizer, hey, n6s estamos procurando por voce.

Foi assim que abordei a coisa toda.

Se eu me espalhasse por todos os lugares, eu teria perdido tudo de vista. E como vocé
dizer — ndo é terrivel que haja uma guerra aqui e fome e pobreza? E agora, 0 que eu como
ser humano vou fazer sobre tudo isso? Bem, se vocé tentar aceitar todos os problemas, vocé

s0 vai enlouquecer.

Entéo vocé tem que escolher algum campo em que vocé opera na sua melhor

capacidade e que, em seguida, servird como uma influéncia para deter todas essas outras
coisas. Entdo eu pensei que se eu cuidar da masica o melhor que eu puder com minhas
crengas mais verdadeiras, entdo todas essas outras coisas serdo afetadas como eu desejo que

elas sejam afetadas, tanto quanto eu posso afeta-las.

Trecho da fala do pianista Bill Evans no documentario Universal Mind of Bill Evans, em
[33:30], traduzido pelo autor da tese (EVANS, 1966)



GONGCALVES, Rafael. Storytelling e narratividade: analise musical e pesquisa artistica na
elaboracdo de repertdrio para viol&o e guitarra solo a partir de performances de Julian
Lage e Jonathan Kreisberg. 2022. 413f. Tese (Doutorado em Musica) — Centro de Letras e
Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, 2022.

RESUMO

As questdes principais desta pesquisa visam investigar a relacdo entre os campos storytelling e
narratividade musical no estagio atual da literatura académica, quais as principais discussdes
destes campos, e como eles podem ser relacionados. Além disso, a pesquisa questiona como
estes conceitos podem ser aplicados para analise musical de géneros com carater
improvisatorio, notadamente do jazz estado-unidense para violdo e guitarra solo, e na
elaboracdo de repertorio atraves de uma pesquisa artistica. Sdo apresentadas algumas diretrizes
metodoldgicas adotadas, baseadas em tarefas autoetnograficas de auto-observacdo direta e
indireta como registros audiovisuais, diarios de estudos, a pratica de transcricdes e outras. E
feita uma revisdo bibliografica critica em torno dos temas storytelling, narratividade musical e
arco narrativo, relacionando-os para usa-los como base conceitual para analises musicais e
pratica artistica. Sdo elaborados estudos de casos com analises musicais comparativas de trés
performances do standard do repertério de jazz My Favorite Things pelo guitarrista estado-
unidense Jonathan Kreisberg, uma advinda de seu aloum ONE (2013) e outras duas de suas
performances em 2013 e 2020, e de duas performances do standard Autumn Leaves pelo
guitarrista americano Julian Lage, uma de seu album Gladwell (2011), e outra realizada em
show em 2011. As analises mostram que podemos observar algumas estruturas narrativas
improvisadas nas performances, com elementos peculiares do estilo de cada mdsico, e sdo
identificados possiveis elementos de storytelling nas mesmas. Comparando-se o trabalho destes
intérpretes, foi identificada a tendéncia de emprego de maior amplitude dindmica (analise do
fonograma, em LUFS) nas performances de Lage, e do emprego de uma estrutura narrativa com
menor variabilidade quanto a forma musical, nas performances de Kreisberg. O eixo da préatica
artistica utiliza os conceitos, as tarefas autoetnograficas, transcri¢des e analises no trabalho. Sdo
relatados estudos musicais, composicdes e gravacdes elaborados pelo autor ao longo da
pesquisa — como a apresentacdo no evento PERFORMUS 2020, a gravacdo da musica Tema
pro Guto, a elaboracdo do Estudo narrativo sobre Blue in Green, dentre outros. Os relatos
mostram 0s processos de criacdo artistica, as dificuldades, superacdes e desafios ao longo do
processo. Ao longo do trabalho sdo utilizados diferentes softwares e recursos tecnolégicos que
auxiliam durante as etapas do mesmo, como os Izotope RX8 e o Transcribe! no uso de analise
musical, e na pratica de transcri¢fes. As conclusfes da pesquisa apresentam, dentre outros
elementos, materiais musicais novos elaborados, hipdteses em torno dos conceitos revisados e
vislumbram a aplicagdo da teoria da narratividade musical de Byron Almén para analise e
criagdo dentro de repertorio de musica popular com presenca de improvisacao.

Palavras-chave: Storytelling, Narratividade musical, Julian Lage, Jonathan Kreisberg, Violéo

e guitarra solo.



GONCALVES, Rafael. Storytelling and narrativity: musical analysis and artistic research
in the elaboration of repertoire for solo guitar based on performances by Julian Lage and
Jonathan Kreisberg. 2022. 413f. Tese (Doutorado em Musica) — Centro de Letras e Artes,
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, 2022.

ABSTRACT

The main questions of this research aim to investigate the relationship between the fields of
storytelling and musical narrativity in the current stage of academic literature, what are the main
discussions of these fields, and how they can be related. In addition, the research questions how
these concepts can be applied to musical analysis of genres with an improvisatory character,
notably from American jazz for solo guitar, and in the elaboration of repertoire through artistic
research. Some methodological guidelines adopted are presented, based on autoethnographic
tasks of direct and indirect self-observation, such as audiovisual records, study diaries, the
practice of transcriptions and others. A critical bibliographic review is carried out around the
themes of storytelling, musical narrativity and narrative arc, relating them to use them as a
conceptual basis for musical analysis and artistic practice. Case studies are developed with
comparative musical analyzes of three performances of the standard jazz repertoire My Favorite
Things by United States guitarist Jonathan Kreisberg, one from his alboum ONE (2013) and two
others from his performances in 2013 and 2020, and of two performances of the standard
Autumn Leaves by United States guitarist Julian Lage, one from his aloum Gladwell (2011),
and another performed in concert in 2011. The analyzes show that we can observe some
improvised narrative structures in the performances, with peculiar elements of the style of each
musician, and possible storytelling elements are identified in them. Comparing the work of
these performers, it was identified a tendency to use a greater dynamic amplitude (phonogram
analysis, in LUFS) in Lage's performances, and the use of a narrative structure with less
variability in terms of musical form, in Kreisberg's performances. The axis of artistic practice
uses concepts, autoethnographic tasks, transcriptions and analysis at work. Musical studies,
compositions and recordings prepared by the author throughout the research are reported - such
as the presentation at the PERFORMUS 2020 event, the recording of the song Theme for Guto,
the elaboration of the Narrative Etude on Blue in Green, among others. The reports show the
processes of artistic creation, the difficulties, overcoming and challenges throughout the
process. Throughout the work, different software and technological resources are used that help
during the stages of the work, such as the 1zotope RX8 and the Transcribe! in the use of musical
analysis, and in the practice of transcriptions. The research conclusions present, among other
elements, new musical materials developed, hypotheses around the revised concepts and
envision the application of Byron Almén's Theory Musical Narrative for analysis and creation
within a popular music repertoire with the presence of improvisation.

Keywords: Storytelling, Musical Narrativity, Julian Lage, Jonathan Kreisberg, Solo Guitar.



GONGALVES, Rafael. Storytelling y narratividad: analisis musical e investigacion
artistica en la elaboracion de repertorio para guitarra solista a partir de las
interpretaciones de Julian Lage y Jonathan Kreisberg. 2022. 413f. Tese (Doutorado em

Musica) — Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, 2022.

RESUMEN

Las principales preguntas de esta investigacion tienen como objetivo investigar la relacion entre
los campos de storytelling y la narratividad musical en la etapa actual de la literatura académica,
cudles son las principales discusiones de estos campos y como se pueden relacionar. Ademas,
la investigacion cuestiona cdmo estos conceptos pueden ser aplicados al analisis musical de
géneros con caracter de improvisacion, en particular del jazz americano para guitarra solista, y
en la elaboracidon de repertorio a través de la investigacion artistica. Se presentan algunas pautas
metodoldgicas adoptadas, a partir de tareas autoetnograficas de autoobservacion directa e
indirecta, tales como registros audiovisuales, diarios de estudio, practica de transcripciones y
otros. Se realiza una revision bibliogréafica critica en torno a los temas storytelling, la
narratividad musical y el arco narrativo, relacionandolos para utilizarlos como base conceptual
para el analisis musical y la préctica artistica. Se desarrollan casos de estudio con analisis
musicales comparativos de tres interpretaciones del repertorio estandar de jazz My Favourite
Things del guitarrista estadounidense Jonathan Kreisberg, una de su disco ONE (2013) y otras
dos de sus actuaciones en 2013 y 2020, y de dos interpretaciones de el estandarte Autumn Leaves
del guitarrista estadounidense Julian Lage, uno de su album Gladwell (2011), y otro
interpretado en concierto en 2011. Los andlisis muestran que podemos observar algunas
estructuras narrativas improvisadas en las interpretaciones, con elementos peculiares del estilo
de cada uno. musico, y en ellos se identifican posibles elementos de storytelling. Comparando
el trabajo de estos intérpretes, se identificO una tendencia a utilizar una mayor amplitud
dinamica (analisis de fonogramas, en LUFS) en las actuaciones de Lage, y a utilizar una
estructura narrativa con menor variabilidad en cuanto a la forma musical, en las actuaciones de
Kreisberg. El eje de la practica artistica utiliza conceptos, tareas autoetnograficas,
transcripciones y analisis en el trabajo. Se relatan estudios musicales, composiciones y
grabaciones preparadas por el autor a lo largo de la investigacién - como la presentacion en el
evento PERFORMUS 2020, la grabacion de la cancién Tema pro Guto, la elaboracién del
Estudio Narrativo sobre Blue in Green, entre otros. Los reportajes muestran los procesos de
creacion artistica, las dificultades, superaciones y retos a lo largo del proceso. A lo largo del
trabajo se utilizan diferentes softwares y recursos tecnologicos que ayudan durante las etapas
del trabajo, como el Izotope RX8 y el Transcribe! en el uso del analisis musical, y en la practica
de las transcripciones. Las conclusiones de la investigacion presentan, entre otros elementos,
nuevos materiales musicales desarrollados, hipotesis en torno a los conceptos revisados y
vislumbran la aplicacion de la Teoria de la Narratividad Musical de Byron Almén para el
analisis y la creacion dentro de un repertorio de musica popular con presencia de improvisacion.

Palabras clave: Storytelling, Narratividad musical, Julian Lage, Jonathan Kreisberg, Guitarra
solista.
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INTRODUCAO

Como indica o titulo da tese, este texto € fruto de uma pesquisa artistica. Esta introducéo,
escrita apds conclusdo da mesma, tem o sentido de guiar o leitor e contextualizar o trabalho
feito, contendo o historico da pesquisa desde os seus primeiros estagios, mostrando como ela

se desenvolveu.

O projeto inicial da pesquisa envolvia como questdes centrais o aprofundamento nos
conceitos e teorias em torno dos temas storytelling e narratividade, e como eles poderiam ser
relacionados e aplicados na anélise musical e elaboracéo de repertério para violdo e guitarra
solo. Assim, a ideia do projeto era analisar o trabalho de guitarristas contemporaneos e também
desenvolver meu proprio repertorio, que seria registrado ao longo do processo de estudos, e
apresentado em recital ao final da pesquisa. Como menciono no primeiro capitulo desta tese, 0
recorte desta tese é um desdobramento das pesquisas que tenho desenvolvido ao longo dos
ultimos anos, desde o mestrado. A pesquisa ocorreu em trés momentos distintos - o periodo
inicial no Brasil, o periodo de doutorado sanduiche em Nova York, e o periodo de volta ao

Brasil.

Na primeira etapa da pesquisa realizei consulta bibliogréafica, ganhei familiaridade com
0s conceitos da tese, cursei as disciplinas do programa de doutorado na UNIRIO, pratiquei
alguns conceitos de improvisacdo e técnica instrumental e realizei gravacdes audiovisuais e
registros em texto, usando recursos metodolégicos de tarefas autoetnogréficas. Nesta etapa,
também realizei algumas apresentacdes artisticas comentadas como parte da pesquisa (como a
apresentacdo do Museu Villa Lobos, e do Ensaio | — etapa de avaliacdo do PPGM). Ao longo
desta primeira etapa, surgiu a possibilidade de realizar a segunda etapa da pesquisa no exterior.
Assim, a pesquisa foi se caracterizando e sendo conduzida como uma autoetnografia — em que
0s registros de pratica artistica do pesquisador realizadas individualmente seriam
contextualizados através de uma pesquisa de campo etnografica, que ocorreria na segunda etapa

da pesquisa.

O segundo momento da pesquisa foi o periodo de doutorado sanduiche no exterior, em
Nova York (de agosto de 2019 a marco de 2020), em que tive a oportunidade de também realizar
algumas apresentacgdes artisticas (com os grupos do Brooklyn College), além de experiéncias
de pratica de conjunto dentro e fora do ambiente académico, e experiéncias tedricas académicas

junto a instituicdo acolhedora da pesquisa, 0 Graduate Center da City University of New York.
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Nesta etapa, muitos dos conceitos e teorias que foram utilizados na tese foram aprofundados e
definidos para execugéo.

Um aspecto positivo deste segundo momento foi o contato mais proximo com 0s
musicos analisados como estudo de caso nesta tese. Em Nova York, participei de um workshop
de uma semana de duragdo com o guitarrista Jonathan Kreisberg em agosto de 2019, que ajudou
a entender melhor vérios aspectos de performance e do trabalho do masico. Além disso, assisti
algumas performances ao vivo de Kreisberg em locais de shows em Nova York, principalmente
no Bar Next Door. Também assisti performances do musico Julian Lage tocando com outros

grupos e musicos, como o quarteto do guitarrista Nels Cline e em duo com a pianista Kris Davis.

Nesta etapa no exterior estava sendo planejado realizar um projeto etnografico com
entrevistas com musicos locais, inclusive com os musicos Lage e Kreisberg. Além disso,
estavam sendo planejados experimentos empiricos com 0S grupos em que eu estava
participando (do Brooklyn College e do City College of New York). Nestes experimentos,
haveria a tentativa de aplicar concretamente em praticas de performance conceitos ligados ao
storytelling e da teoria da narratividade musical de Byron Almén (2008) — que também

integrariam a etnografia.

Entretanto, o advento da pandemia de covid-19 no inicio de 2020 impossibilitou a
realizacdo destas atividades, que ocorreriam nos meses logo em seguida. Minha volta ao Brasil
do periodo de doutorado sanduiche foi antecipada, trazendo a necessidade de reformular a
pesquisa, e as atividades sendo desenvolvidas. Estas atividades que estavam sendo planejadas
seriam parte importante para realizacdo de todas as etapas de autoetnografia de uma maneira
mais completa. N&o foi possivel analisar a minha prética artistica como pesquisador em relacéo
com os demais agentes e contexto com os quais eu estava interagindo. A parte etnografica com

entrevistas e estudos de campo também nao foi feita.

Como percebi ao longo da revisao bibliografica feita para a tese elencada no Capitulo
1, os campos de pesquisa artistica e autoetnografia parecem ainda estar em fase de consolidacao,
e sdo alvo discussdo de definigdes quanto alguns de seus conceitos. Diante deste contexto e
historico especifico desta pesquisa, e de acordo com a maior parte dos dados bibliograficos,
autores e artigos encontrados na continuidade da pesquisa, e sugestdes de professores que
participaram das bancas de avaliagdo deste trabalho, me parece que as acOes executadas na
pesquisa ndo poderiam ser consideradas como uma autoetnografia completa. 1sso se deve por
faltarem estes aspectos das atividades que ocorreriam na segunda etapa da pesquisa, as analises
que surgiriam destes estudos e coletas de dados, e a contextualizagdo da pesquisa dentro da
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comunidade maior em que estou inserido como artista. Portanto, considero que ao longo da
pesquisa, utilizei de tarefas autoetnograficas (como a auto-observagéo e autorreflexdo), mas néo
foi possivel realizar uma autoetnografia completa, no sentido que se tem adotado o termo de
acordo com a corrente majoritaria do meio académico musical encontrado na pesquisa. Essa
discussdo é colocada de forma mais elaborada no Capitulo 1 da tese. Ao longo deste trabalho,
utilizei majoritariamente o termo tarefas autoetnograficas para falar das agdes que realizei;
quando utilizo os termos autoetnografia e tarefas autoetnograficas, os utilizo no sentido
especifico do histdrico desta pesquisa, e do sentido dado aos termos pela discussédo realizada
no Capitulo 1 da tese, relacionados a pratica artistica, os registros de estudos musicais,

apresentacdes, arranjos e gravacoes realizados.

Apds minha volta ao Brasil, o terceiro periodo da pesquisa em 2020 e 2021 foi marcado
pela pandemia de covid-19 e seus impactos em todas as esferas sociais, com o distanciamento
social. A reformulacdo da pesquisa direcionou a mesma para um maior aprofundamento teérico
em torno dos temas storytelling e narratividade, para a analise musical dos trabalhos dos artistas
estudados, nos Capitulos 2 e 3 da tese, e para a pratica artistica através de tarefas
autoetnograficas, desenvolvidas em meio ao contexto de pandemia, analisadas no Capitulo 4 da

mesma.

Nos Capitulos 2 e 3, demonstro que é possivel observar que na literatura académica os
0s conceitos e andlises de narratividade sdo geralmente mais ligados ao repertdrio de masica
erudita, e os conceitos e analises de storytelling aos estudos de musica popular, notadamente
relacionados a improvisacdo no jazz. Como descobri ao longo da pesquisa, o estudo destes
conceitos tem origem geralmente em outras areas (como a linguistica e semidtica) e foram
transplantadas para os estudos em musica. Uma das questfes abordadas nesta pesquisa foi como
delimitar estes conceitos e como potencialmente podem ser relacionados — apesar de
comumente serem aplicados a objetos distintos. Assim, elaborei analises musicais de
performances selecionadas dos guitarristas contemporaneos Jonathan Kreisberg e Julian Lage,

utilizando como base para a analise os conceitos de storytelling e narratividade.

No Capitulo 4 empreguei ambos 0s conceitos no meu processo criativo de elaboracéo
de um repertorio de arranjos, estudos e performances de violdo e guitarra solo, em que grande
parte destes estudos ocorreram na terceira etapa da pesquisa, em meio a pandemia. O periodo

de pandemia trouxe impacto nas praticas artisticas de todos os musicos, que Nnos vimos

! Mais informagdes sobre a justificativa e delimitacdo do objeto de pesquisa virdo ao longo do texto, no primeiro
capitulo.
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impossibilitados de tocar em publico e ensaiar com demais musicos. Desta forma, a terceira
etapa da pesquisa foi desenvolvida como pratica artistica guiada por tarefas autoetnogréficas,
em que realizei apresentacOes artisticas em formatos online (lives), gravacdes audiovisuais
divulgadas na internet, e outras que integram o0s estudos de repertorio da tese. Esta etapa
envolveu o desenvolvimento e aplicacdo de diversas habilidades relacionados & musica e
tecnologia, como gravacao de audio e video, ligados aos aspectos musicais (desenvolvimento e
apresentacdo do repertério), e ainda divulgacdo dos materiais com uso de recursos de

storytelling.

No decorrer do desenvolvimento deste trabalho tomei conhecimento com diferentes
metodologias, conceitos, surgiram oportunidades e imprevistos de pesquisa que mudariam 0s
rumos do que havia sido planejado no projeto inicial. Ao longo do texto da tese, o leitor vai
encontrar uma pesquisa que se reformulou organicamente a medida em que ocorreu. Ao mesmo
tempo que a pesquisa manteve o foco nos objetos de estudo e grande parte dos objetivos iniciais,
possibilitou a descoberta de novos objetos e objetivos de estudo que foram desenvolvidos.
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1 METODOLOGIA, PESQUISA ARTISTICA, JUSTIFICATIVA E
DELIMITACAO DA PESQUISA

1.1 Justificativa, contextualizacdo, métodos

1.1.1 Breve contextualizacéo histérica e justificativa da pesquisa

Esta € uma pesquisa realizada dentro do grande campo das ciéncias humanas, mais
especificamente nas Artes, e mais especificamente ainda, na Mdsica. Alguns autores dizem
que as ciéncias humanas, da forma como conhecemos hoje, se formularam a partir do século
XIX, periodo em que houve a emergéncia de varios campos do conhecimento como o
positivismo, o materialismo histérico-dialético, e desenvolvimento nos campos da Sociologia,
o Direito, e também, na Musica (CARVALHO et al., 2000). Segundo o prof. Dr. Luis Ricardo
da Silva Queiroz (2014), o estudo da Musica enquanto ciéncia, a Musicologia, surge na segunda
metade do século XIX, em meio a este contexto de transformac&o social na Europa, com forte
influéncia do positivismo. No Brasil, a pesquisa em musica teve alguns precursores como Mario
de Andrade (na década de 1920 com as missdes folcldricas) e Curt Lange (pesquisa sobre
mausica colonial em Minas Gerais), entretanto sem 0 uso de uma metodologia cientifica da
maneira como se pensa hoje (QUEIROZ, 2014). Na segunda metade do século XX, muitos
pesquisadores de outras areas como a Antropologia e Literatura fizeram pesquisas sobre
masica. A construcdo da area de p6s graduacdo em Mdsica no Brasil se deu apenas a partir de
1980, com o primeiro Mestrado em Piano na UFRJ. Queiroz argumenta em sua palestra (2014),
mostrando dados quantitativos e qualitativos, como a area de pesquisa em Musica no Brasil é
recente e ainda em consolidagio?. Mostra como ainda ha poucos cursos de pés-graduacéo no
pais na area de Musica. Entretanto, argumenta que € uma area crescente em que as Associacoes
de pesquisa de diversas subareas se consolidam e algumas promovem encontros anuais, Como
a ANPPOM e a TeMa®.

2 Segundo Queiroz, comparado com outras areas, parece haver um ndmero muito menor de cursos de pos
graduacdo em Musica no Brasil. Em 2014 haviam cerca de 14 cursos de Mestrado em Mdsica no Brasil, e em 2018
haviam 63 programas de Mestrado em Direito e 154 em Engenharias em todo o pais. Em 2014, haviam apenas 8
cursos de Doutorado em Musica em todo o pais.

3 Associacdo Nacional de Pesquisa em Musica - https://anppom.org.br/ e Associacgdo Brasileira de Teoria e Analise
Musical - https://tema.mus.br/.
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Percebe-se que 0s cursos de graduacao e pds-graduacdo em Musica no Brasil guardam
uma proporcao grande de modalidades de instrumento (violino, violoncelo) e repertorio ligadas
a musica tradicional europeia. Alguns pesquisadores como Anderson Mariano (2018) e Rafael
Thomaz (2018) tém debatido o panorama geral de oferta e demanda dos cursos superiores de
violdo, violdo popular e os cursos de guitarra nas universidades publicas do Brasil. Estes estudos
mostram que ha pouco mais de vinte cursos de violdo nestas universidades, e menos de uma
dezena de guitarra. Ha grande procura por estes cursos, que em grande parte se encontram em
processo de consolidacdo em termos de curriculo e proposta pedagdgica. Esta consolidacéo
parece fazer parte de um contexto amplo da necessidade de melhor desenvolvimento da
educacdao musical no pais, desde a sua base nos anos iniciais, e do acesso a esta educacdo em
todas as regides do mesmo. Nos ultimos anos, algumas universidades tém aberto cada vez mais
espaco para a musica popular em seus cursos, como a UNICAMP, UFMG e a UNIRIO*. Pode-
se pensar que este fato se insere em um processo gradual de insercéo e legitimacgéo de cultura
da mdasica popular, dos cursos de musica popular nas universidades, e a construcao paulatina
da musicologia em pos-graduacdo no Brasil, recente em termos histéricos. Todo este contexto
revela a necessidade de formar profissionais especializados nestes campos, para contribuir para

o desenvolvimento da area, como se pretende fazer com esta tese.

Esta tese dialoga com a tendéncia de pesquisa em improvisacao ao discutir préaticas
musicais do nosso tempo, no Brasil e no exterior. Este tema e tipo de pesquisa proposto encontra
cada vez mais espaco no meio académico brasileiro com a publicacdo de dissertacdes, teses e
artigos em periddicos, com estudos tedricos e praticos sobre improvisacdo e musica popular em
algumas universidades como UFMG, UNICAMP e UNIRIO. Como exemplos brasileiros,
podemos citar os trabalhos de David Ganc (2017), Luis Leite (2015), Pablo Passini (2013) e
Almir Cortes (2012). No exterior podemos citar os trabalhos de Sven Bjerstedt, na Suécia
(2014), Frieler et al (2015), na Alemanha, e os americanos James Dean (2014) e Martin

Norgaard (2011) como exemplos de pesquisas contemporaneas.

Alguns pesquisadores brasileiros da area de Musica desenvolveram uma parte das suas

pesquisas no exterior, como por exemplo no caso de Almir Cértes (2012) e Daniel Lovisi

4 Sobre esta contextualizacdo, conferir evento realizado com a participacéo de professores ligados aos cursos de
Mdsica Popular da UNICAMP, UNIRIO e UFU, transmitida ao vivo em 20/11/2020 e disponivel no link
https://youtu.be/W102iPyXnnY; Em sua apresentacdo neste evento, o prof. Clifford Hill Korman em [53:20]
menciona diversos outros cursos superiores de musica no Brasil que incorporam de alguma forma estudos de
musica popular em seus curriculos, seja por modalidades de curso (UNICAMP), habilitacdo dentro do curso
(UNIRIO), ou por disciplinas ministradas dentro do curriculo: UNICAMP, UNIRIO, UFMG, UFPel, UFBA,
UFJF, UFPR, UFPA, UFRGS, UNESP, UFU, UFC, UFMS (esta Gltima com priorizacdo de géneros musicais
populares locais nos curriculos).
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(2017). Também realizei uma parte da minha pesquisa no exterior®, com minha ida para um
periodo sanduiche nos Estados Unidos na CUNY - City University of New York, na segunda

etapa da pesquisa.

Neste comeco da tese, gostaria de situar o leitor nas metodologias e abordagens
utilizadas. Ao longo deste projeto, refleti sobre como deveria escrevé-la e acabei situando o
projeto em torno de estudo de um repertorio musical, olhado através de alguns conceitos e
teorias e a aplicacdo do estudo nas minhas praticas de performance. Em linhas gerais, como
indica o titulo do trabalho, reviso os conceitos de Storytelling e Narratividade, baseando-me
principalmente na teoria da narratividade musical de Byron Almén (2008) para analise de
gravacOes de guitarra solo dentro do género jazz e aplico estes estudos nas minhas praticas de

performance.

Até o presente momento, parece nao haver um projeto de pesquisa no Brasil que discuta
os temas storytelling e narratividade em improvisacdo. Da mesma forma, o tema da
narratividade tem sido abordado dentro dos trabalhos publicados no Brasil (e também na
maioria dos trabalhos estrangeiros) para o estudo de repertorio de musica de concerto. Esta tese
busca investigar estes dois conceitos tentando relaciona-los, ao mesmo tempo inserindo-0s
numa prética de performance relatada na tese. Assim, esta tese tende a contribuir para a area de
Teoria e Pratica da Interpretacgdo, trazendo a discusséo destes conceitos para o pais e analisando
sob este prisma o repertorio ligado a musica popular selecionado, que envolve o que poderia se

chamar de musica popular brasileira instrumental e o jazz.

Ao longo desta tese diversas citacGes foram retiradas de materiais escritos em outras
linguas, principalmente em inglés. Decidi traduzir as citacGes livremente para o portugués, para
manter o texto mais homogéneo. Quando a citagéo tiver sido retirada de um material advindo
de outra lingua, ha uma indicagdo para uma nota de rodapé que incluem os textos originais.
Quando um texto ndo tiver sido traduzido por mim, a pessoa que traduziu esta mencionada na

citagdo, ou nas referéncias bibliograficas.

> No meu caso, este periodo sanduiche foi financiado pela CAPES, e teria a duragdo de agosto de 2019 a julho de
2020, mas o periodo foi suspenso em meio a chegada da pandemia de Covid-19, em que tive que antecipar minha
volta ao Brasil no final de margo de 2020. A vinda da pandemia atrapalhou a estrutura da tese que vinha sendo
desenvolvida, e planejamento de atividades que estavam sendo elaboradas no exterior, com a interrupgdo de
algumas que seriam executadas. Mais detalhes sobre o periodo no exterior e atividades desenvolvidas séo
elaborados ao longo da tese.
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1.1.2 Situando o trabalho como pesquisa artistica

O tipo de pesquisa feito nesta tese envolve métodos e uma abordagem do que vem sido
chamado de pesquisa artistica®, como discutido nas ultimas décadas por diversos autores como
Christopher Frayling (1993), Kathleen Coessens, Darla Crispin, Anne Douglas (2009) e Rubén
L 6pez-Cano e Ursula San Cristobal (2014).

Me parece que os movimentos metodoldgicos das ciéncias humanas buscam producédo do
conhecimento de formas diferentes do que se faz em outras areas do conhecimento, como as
ciéncias naturais e exatas. Em alguns campos, por exemplo, busca-se idealmente um isolamento
entre sujeito e objeto. Imagino que quando um cientista da area de biologia vai fazer uma
pesquisa sobre um material como um virus, tentando desenvolver uma vacina, ele se veste com
equipamentos que o distanciam do seu objeto, tentando interferir o minimo possivel com seu
contato fisico no material. Da mesma forma, os métodos utilizados por esse bidlogo pesquisador
podem ser replicados de maneira exata por qualquer outro pesquisador, para produzir um

medicamento, por exemplo.

Em contrapartida, nesta tese muito do conhecimento construido é produto artistico feito
pelo proprio pesquisador — uma composi¢do, um solo escrito, uma analise musical. Estes
resultados seriam provavelmente bem diferentes se feitos por outro masico pesquisador, mesmo
usando métodos parecidos. Isso porque, principalmente no repertério que envolve esta tese, a
busca pela individualidade de interpretacdo e criacdo musical € um valor artistico forte, como
venho argumentando (GONCALVES, 2017). Nesta pesquisa em musica ha a necessidade de

interacdo proxima entre o pesquisador e seu objeto de pesquisa, e ndo o distanciamento.

Kathleen Coessens, Darla Crispin e Anne Douglas (2009) mostram um panorama geral
de como ocorreu ao longo da histéria ocidental a relacdo entre o artista e sociedade e suas
formas de financiamento, até chegar a ideia hoje de financiamento para a pesquisa em Artes.
De maneira sintética, mostram como ao longo dos séculos o papel do artista e seu sistema de
financiamento esteve relacionado, por exemplo com a Igreja e corte dos monarcas (até séc.
XVII1), depois pelos mecenas e o publico (seculo XIX) e no seculo XX ganha forca a ideia de
gue os Estados nacionais também podem ser agentes financiadores da arte. Assim, as autoras

mostram que a ideia do artista como pesquisador financiado pelo Estado, através das

® No inicio de 2019, participei de um curso ministrado online pelo Orpheus Institute® no qual tive contato com
muitos destes textos mencionados neste capitulo, e confirmaram aspectos de metodologia e concepcéo do trabalho
que eu ja vinha usando.
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universidades, é algo recente em termos historicos. As autoras desenvolvem um argumento
central de que o papel do pesquisador artista € evidenciar o conhecimento que é implicito ou
sabido pelos os artistas de maneira mais explicita possivel. Ou seja, o que diferencia um artista
de um artista pesquisador é que este ultimo, além de produzir sua arte, mostra e explica como

o fez, justifica — usa um método e o expde:

A pesquisa deve estar comprometida em tornar este enorme tesouro de conhecimento
implicito e habilidades dos artistas 0 mais explicito possivel, trazendo-o a luz para que
possa ser melhor compreendido e, com sorte, usado por outros. Ao ajudar o
conhecimento artistico implicito a ser compartilhado e discutido por outros, a pesquisa
sera capaz de contribuir para a compreensdo da arte entre uma maior populagdo e,
consequentemente, para a promog¢do e desenvolvimento das artes em geral.
(COESSENS; CRISPIN; DOUGLAS, 2009, p. 1757)

Na visdo de alguns autores, o resultado de uma pesquisa artistica hd que ser
necessariamente algo inovador. Por exemplo, Lopez-Cano argumenta que aquilo que se chama
pesquisa artistica ainda € um campo muito difuso e carece de um corpo sélido e delimitacdo
como area de conhecimento - e que a etiqueta da “pesquisa artistica” esta sendo usada em
contextos ndo adequados, como apenas para fins burocraticos, ou para justificar o apoio de

projetos académicos ndo inovadores:

Num encontro recente, Mika Elo (2020), parafraseando Henk Borgdorff, afirmou que
0 nucleo epistémico da pesquisa artistica estd vazio. Ou talvez, dito de outra forma,
esteja congestionado por uma multiplicidade de agendas de pesquisa
extraordinariamente diferentes. Com efeito, sdo tantos os interesses do conhecimento,
as formas de aborda-los, as necessidades e possibilidades discursivas de comunica-
los, que demora muito a consolidagio do campo numa estrutura coerente. (LOPEZ-
CANO; 2020, p. 1358)

Ha pesquisas bastante diversas sendo feitas em musica que envolvem préaticas de

pesquisa artistica. Podemos pensar que muitas vezes o papel do pesquisador artista (ou artista

7 Research should be committed to making this enormous treasure of implicit knowledge and skills of artists as
explicit as possible, bringing it out into the open so that it may be better understood and, hopefully, used by others.
By helping implicit artistic knowledge to become shared and discussed by others, research will be able to
contribute to the understanding of art among the wider population and, consequently, to the promotion and
development of the arts in general.

8 En un encuentro reciente, Mika Elo (2020), parafraseando a Henk Borgdorff, afirmé que el nicleo epistémico de
la investigacion artistica esta vacio. O quiza, para decirlo de otro modo, esta congestionado por una multiplicidad
de agendas de investigacion extraordinariamente disimiles. En efecto, hay tantos intereses de conocimiento,
maneras de abordarlos, necesidades y posibilidades discursivas para comunicarlos, que la consolidacion del campo
en una estructura coherente se ha dilatado bastante.



29

pesquisador) seja justificar, ou validar, ou expor um conhecimento que ja esta incorporado em
sua pratica artistica, mas precisa ser explicitado. Entretanto, ha pesquisas que fazem o
movimento contrario — o artista busca atraves de sua pesquisa desenvolver algo novo,

mostrando o processo de elaboracdo. Vejamos em alguns exemplos de pesquisas.

Madsicos experientes em um determinado género musical possuem a habilidade de tocar
um repertorio pois dominam as habilidades motoras, entendem a sintaxe e elementos
semanticos do mesmo. Este entendimento é sedimentado nos musicos ao longo do processo de
estudo (formal ou nédo), o que John Rink chama de intuicdo informada - que reconhece “nao
apenas a importancia da intuicdo no processo interpretativo, como também o fato de ela ser
geralmente sustentada por uma bagagem consideravel de conhecimento e experiencia”. (RINK,
2007, p. 27). Este conhecimento pode e esta articulado em convengdes musicais de género
musical presentes em partituras, gravacdes e em uma tradicdo de ensino na musica europeia,
como mostra Richard Taruskin (1992). John Rink exemplifica em seu trabalho como a anélise
para intérpretes pode evidenciar através de um vocabulario musical algo que muitos musicos
fazem intuitivamente quando tocam. A andlise pode também ajudar a encontrar solucgdes

interpretativas, pelo desenvolvimento desta intuicdo informada.

Desta forma, analise musical e sua articulacdo verbal por diversos autores, muitas vezes
exposto e relatado de uma maneira pessoal (assemelhando-se a uma autoetnografia, mesmo que
0s autores ndo usem este termo), tém produzido um corpo de conhecimento em Mdusica que
auxilia o desenvolvimento da area. E o que podemos ver em trabalhos como os da pianista
Luciane Cardassi (2010), que mostrou sua metodologia para preparacdo de performance da peca
complexista Night Fantasies de Elliot Carter. Em outros trabalhos vemos notadamente o uso de
metodologias de pesquisa artistica, como a pesquisa do pianista brasileiro Daniel Lemos (2019),
que fez uma pesquisa-acdo, com levantamento de repertério de pianistas do estado do
Maranhdo, realizando concertos para divulgacgdo do repertorio, e do violonista Tiago Colombo
de Freitas (2017), que relatou em sua pesquisa 0 processo de criacdo musical de suas
composigdes com a influéncia musical de diversos paises latino-americanos, através de uma

autoetnografia.

Em trabalhos feitos no exterior também vemos exemplos de pesquisas artisticas feitas
com estudos voltados ao violdo ou guitarra, como é o caso da tese de Stein Solstad (2015),
pesquisador noruegués que fez uma pesquisa etnografica com entrevistas conduzidas com
guitarristas atuantes em Nova York, em conjunto com analises musicais. Em virtude do seu tipo

de interacdo com o objeto de pesquisa, Solstad afirma que seu trabalho tem um caréater
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fenomenoldgico. Também menciona que usa abordagens intersubjetivas e etnogréficas de
autores reconhecidos da musicologia jazzistica: "A luz das perspectivas apresentadas, defino
meu projeto de pesquisa como um estudo fenomenologico. Ele € intersubjetivo e vinculado ao
seu contexto, inspirado em Sudnow, e etnografico por usar abordagens desenvolvidas a partir
de Berliner e Monson" (2015, p. 25°). Ao explicar a fenomenologia como uma das correntes
metodoldgicas de ciéncias humanas que surge no século XX, Alex Carvalho et al. sdo bem

didaticos:

em outras palavras, o conhecimento é o resultado da interagdo entre o sujeito que
observa e o sentido que ele fornece a coisa percebida. (...) Assim, ndo se pode falar de
uma observacdo independente dos significados que o sujeito atribui a realidade"
(CARVALHO ET AL, 2000, p. 51)

Alex Carvalho et al. enquadram a fenomenologia como uma das trés grandes correntes
metodoldgicas no conhecimento cientifico, o interacionismo (as outras duas sendo o
racionalismo e o empirismo). Assim, sob uma perspectiva interacionista, que ¢ uma posicdo
adotada também nesta tese, o conhecimento é tido como uma construcdo baseada na relacao

entre o sujeito e o objeto estudado.

Podemos pensar que este tipo de pensamento esta bem relacionado com a pesquisa
artistica em geral, e especificamente nesta tese. Ao longo do doutorado, minha relacdo com os
textos lidos nas disciplinas na UNIRIO e na CUNY, em outros cursos complementares,
experiéncias vividas nas classes, eventos académicos, o estudo diario do repertorio, pesquisa e
escuta musical, foram se construindo em conhecimento incorporado — e que é traduzido em
texto novamente no trabalho. Desta forma, o conhecimento produzido é fruto das interagGes do

pesquisador com o contexto em que Vvive.

Temos que reconhecer, entretanto, que sempre que ha comunicacdo ha uma sintese de
algo. Se estou escrevendo uma tese com palavras, relatando o que encontrei em uma gravagéo,
ou como foi um processo de ensaio e performance — estou transpondo algo de um meio a outro.
As palavras sdo sempre uma reducdo em conceitos daquilo que é a realidade — ditas ou escritas
através de uma leitura particular do mundo, que serdo lidas por outro sujeito com uma visdo

peculiar. Este tipo de discussdo foi colocada por Friedrich Nietzche (2001 [1873]) em seu

° llluminated by the perspectives presented, | define my research project as a phenomenological study. It is
intersubjective and context bound, inspired by Sudnow, and ethnographic by using approaches developed from
Berliner and Monson.
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ensaio Verdade e mentira no sentido extramoral. Em linhas gerais, o texto levanta questdes
profundas sobre a construcéo do conhecimento pelo homem. Segundo o filésofo, constroi-se o
conhecimento com o uso da linguagem, mas a linguagem em si ndo € capaz de reproduzir o
mundo real - pois € como se fosse uma metonimia do mesmo. Assim, as particularidades de
cada objeto ou elemento do mundo representados pela linguagem sdo perdidas & medida em

gue a mesma agrupa elementos diferentes como se fossem iguais:

(...) toda palavra se torna imediatamente conceito, ndo na medida em que ela tem
necessariamente de dar de algum modo a ideia da experiéncia original Unica e
absolutamente singular a que deve o seu surgimento, mas quando lhe é necesséario
aplicar-se simultaneamente a um sem-nimero de casos mais ou menos semelhantes,
ou seja, a casos que jamais sdo idénticos estritamente falando, portanto a casos
totalmente diferentes. Todo conceito surge da postulacdo da identidade do ndo-
idéntico. Assim como é evidente que uma folha ndo é nunca completamente idéntica
a outra, é também bastante evidente que o conceito de folha foi formado a partir do
abandono arbitrario destas caracteristicas particulares e do esquecimento daquilo que
diferencia um objeto de outro.” (NIETZCHE, 2001 [1873], p. 11-12)

Assim, podemos fazer uma relagao destes “problemas da linguagem” com os conceitos
discutidos nesta tese. Porqué sera que musicos usam metaforas como storytelling e
narratividade para falar sobre musica? Uma hipotese que pode ser levantada, € que em alguns
casos usa-se essas metaforas justamente quando se quer comunicar algo que pode ter varios
significados possiveis, dentro de um campo semantico. E interessante perceber como alguns
masicos sao mais afeitos a ideia de explicar com palavras como tocam, porqué tocam, analisar
seu trabalho, e outros parecem acreditar que s a musica é capaz de comunicar algo que é
musical. O saxofonista americano Wayne Shorter em entrevista'® (2017) parece aderir a esta
ultima visao, de que é complicado, ou talvez impossivel expressar em palavras algo que é

musical:

Jon Batiste (entrevistador): Como vocé expressaria quem vocé é, de uma maneira
musical? Se alguém dissesse - Eu sou de outro planeta e sé entendo notas e sons -
como voceé interpretaria quem vocé é?

10 A entrevista foi realizada no Batiste Sessions with Wayne Shorter, no The Late Show with Stephen Colbert.
Postada em 22 de maio de 2017. e esta disponivel no link, a seguir, trecho comentado em [06:37]:
https://www.youtube.com/watch?v=42BQKfODNfO&feature=youtu.be&t=397



https://www.youtube.com/watch?v=42BQKfODNf0&feature=youtu.be&t=397
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Wayne Shorter: (...) sabe, alguém perguntou ao Tony Williams - no que vocé pensa
quando estd tocando bateria? E o Tony disse: Se eu pudesse te dizer o que estou
pensando, nado teria que tocar ...

Batiste: (...) Ele ndo consegue expressar em palavras.

Shorter: Néo ...
(SHORTER, 2017, [06:37] da entrevistal')

Podemos interpretar a fala de Shorter como sendo a visdo dele (concordando e
exemplificando com a fala do baterista Tony Williams) de que ha coisas na musica que sdo
intransponiveis para outra linguagem; quando explicamos musica com palavras, estamos
fazendo uma traducéo intersemiotica que transforma a fonte em algo diferente; Essa traducéo
é feita com a "utilidade™ em mente - procuramos entender como a musica é feita, como aquele
resultado € alcancado; também tentamos entender o que aquela musica significa - tanto para o
performer quanto para o ouvinte. Da mesma forma, cientistas de outras areas querem entender
mecanismos de funcionamento de outros elementos da natureza - como um atomo e seu
funcionamento, um virus e suas formas de contagio, etc. Entretanto, € importante lembrar que
cada vez que usamos a linguagem falada ou escrita para comunicar algum fenémeno, estamos

fazendo uma abstracao da realidade, como argumenta Nietzche.

A palavra escrita ou falada comunica algo que um interlocutor pretende. Assim, as
palavras sdo usadas para representar algum conceito (um objeto, personagem, som) de maneira
mais ou menos especifica, para que o receptor da mensagem a compreenda. Uma grande
questdo para o estudo da narratividade e storytelling é que a musica instrumental parece ter uma
capacidade de representagdo muito menor do que as palavras — e essa caracteristica
possivelmente enseja uma forma de comunicacao abstrata ao falar sobre musica, que pode ser
produtiva em determinados contextos praticos de performance, e também do estudo analitico

musical.

11 Jon Batiste (interviewer): In music form, how would you express who you are? If someone said — I’'m from
another planet and I only understand notes and tones — how would you play who you are?

Shorter: (...) You know, someone asked Tony Williams — what are you thinking about when you are playing the
drums? And Tony said: If I could tell you what I was thinking about I wouldn’t have to play... Entrevistador: (...)
He can’t express it in words. Shorter: No...
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1.1.3 Motivac0es e recorte para a pesquisa

Ao definir o recorte para essa pesquisa, eu sabia que eu estava concentrando meus
estudos dentro do campo de repertdrio, conceitos, contextos de cria¢cdo que usam nomes mais
ou menos especificos para denomina-lo, como: musica popular, muasica instrumental, musica
popular improvisada, musica instrumental brasileira. Alguns termos como: masica erudita,
musica de concerto, musica classica, levam para um outro campo de estudos e de entendimento,
qguando sdo levantados. Nesta parte do texto, gostaria de construir a linha raciocinio que me

levou ao recorte desta tese.

Em minha dissertacdo de mestrado (GONCALVES, 2017), refleti sobre diferentes
préticas envolvidas no que chamei de musica popular improvisada®?. Tenho usado este termo
para designar musicas que geralmente estdo registradas em gravacbes, com diferentes
instrumentacdes (repertorio solo ou em grupo), em que a improvisacao desempenha um papel
importante na peca. Assim, tenho concentrado meus estudos naquilo que venho chamando de
macroforma tipica — que consiste em tema — improvisos — tema. Uma das grandes questdes
qgue venho pesquisando é como diferentes intérpretes de mausica popular criam suas
performances dentro desta macroforma: que elementos melddicos usam, qual o tipo de arranjo
que elaboram, como se ddo os processos de improvisagdo. Analisei trabalhos de diferentes
tradicGes e a visdo musicologica sobre este campo, principalmente do jazz e musica
instrumental brasileira, através de exemplos de artistas brasileiros como Jacob do Bandolim,

Trio Corrente, e americanos como Thelonious Monk e Paul Motian Trio.

Uma observacdo sobre alguns outros termos que utilizo ao longo do trabalho: género e
estilo. N&o é o foco desta tese problematizar essa questdo, que parece ter diferentes ponto de

vista e autores utilizarem os termos com diferentes significados'®, mas as linhas seguintes

12 Na ocasido da defesa desta tese de doutorado, a banca de professores questionou o uso do termo musica popular
improvisada — principalmente por ndo ser um termo comumente utilizado na musicologia. Houve uma
recomendacdo de deixar expresso ao longo do texto que é um termo cunhado por mim, o que fiz no texto acima.
Venho usando este termo para designar de forma ampla o repertdrio musical que abarca o meu interesse principal
de pesquisa - musicas de diferentes géneros que usam a macroforma tipica tema-improvisos-tema, ou tem como
referéncia esta macroforma tipica do jazz de outros géneros para criar narrativas (no caso das performances de
Lage), como citado ao longo do texto.

13 Além dos exemplos citados ao longo do texto, os termos género e estilo sdo utilizados com sentidos diversos
por outros autores. No livro de Roy Bennet, Uma breve historia da masica (BENNETT, 1986), o termo estilo é
usado para diferenciar composicoes dos periodos em que se ensina a histria da musica europeia - estilos como
musica barroca, misica classica. Na musicologia jazz também vemos o termo estilo (style) sendo empregado para
designar, dentro das manifestagdes do jazz, periodos historicos ou manifestacdes musicais mais especificas. Por
exemplo, o swing e bebop como estilos, no artigo de Scott Deveaux: “Mas a transi¢cdo do swing para 0 bebop é
mais do que a passagem de um estilo para outro. Bebop é a pedra fundamental no grande arco historico, o elo
crucial entre o estagio inicial do jazz e a modernidade.”; Traducdo do autor, do original: “But the transition from
swing to bebop is more than the passage from one style to another. Bebop is the keystone in the grand historical
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servem para dar um sentido para estes termos para a melhor compreensdo o texto da tese.
Alguns autores como Marcio Guedes Correa (2018), se baseando em outros trabalhos como o
de Acécio Piedade (2011) e seu conceito de hibridismo, analisam o termo género musical e seus
significados, problematizando a questdo. Correa mostra como o termo género pode levantar
questBes diferentes como as relagdes de mercado da industria fonogréfica, identificacdo do
publico, analise do trabalho de artistas e seu enquadramento em frente a praticas musicais

recorrentes.

Para esta tese, utilizo o termo género musical referindo-me as caracteristicas
eminentemente sonoras, musicais, das pecas analisadas para enquadra-las em uma categoria
que possui essas caracteristicas em comum. Este sentido do termo me parece ser uma das
interpretacdes possiveis nos trabalhos de Marcio Guedes Correa (2018), no de Acacio Piedade,
por exemplo ao falar sobre géneros na musica brasileira, como o frevo: “De inicio musica
instrumental (...), o frevo foi se transformando em danca, carnaval tipico, frevo-cancao e género
musical estavel na musica brasileira” (2011), e no de José Ramos Tinhordo, em seu livro
Pequena historia da musica popular segundo seus géneros (2013). Neste trabalho analiso
performances principalmente ligadas ao jazz, e o que na musicologia se considera como
caracteristicas gerais deste género, por exemplo a presenca de swing feel, o tipo de fraseado
recorrente (formulaico, e com procedimentos de manipulacdo melddica tipicos), o idiomatismo

cultural em geral e o repertério de standards tocados pelos musicos, praticados no género.

Ja o termo estilo, como utilizado neste trabalho, refere-se as caracteristicas tipicas do
trabalho de cada musico analisado — sua maneira particular de tocar, expressados por exemplo
no seu timbre produzido com o instrumento, o tipo de elementos recorrentes de fraseado (tipos
de arpejos, escalas), elementos musicais mais explorados (emprego de variacdo dindmica, por
exemplo), dentre outros fatores. O uso do termo estilo neste sentido esta presente também em
alguns métodos de estudo para guitarra que consultei e estudei ao longo da pesquisa, como 0s
de Les Wise (2002) e Joe Pass (1986), e de forma semelhante'* em trabalhos como o de Acécio
Piedade (2011) e Almir Cortes (2006). Assim, em termos praticos, para 0s dois principais

artistas analisados nesta tese, Jonathan Kreisberg e Julian Lage, considero que o trabalho de

arch, the crucial link between the early stage of jazz and modernity.” (DEVEAUX, 1991, p. 543). Outros sentidos
diversos dos termos género e estilo sdo citados na dissertagdo de Maria Beatriz Cyrino Moreira, Fusfes de géneros
e estilos na produgdo musical da banda Som Imaginario (MOREIRA, 2011, p. 82 ss).

14 0 trabalho de Acécio Piedade menciona o termo estilo ao falar do trabalho de diferentes compositores da misica
europeia, por exemplo no trecho: “no caso da linguagem musical de J. S. Bach, j& é bem conhecido o fato de que
este compositor estudou muito a musica barroca italiana, conhecendo profundamente os estilos de Frescobaldi,
Vivaldi, Corelli, e formas como concerto e ricercare...” (PIEDADE, 2011, p. 105). Almir Cortes utiliza o termo
estilo em seus trabalhos como a dissertacéo O estilo interpretativo de Jacob do bandolim (CORTES, 2006).
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ambos se enquadra dentro do género jazz, mas possuem estilos diferentes, como mostrarei ao

longo do trabalho.

Ao longo dos ultimos anos venho desenvolvendo pesquisa em mdsica popular
improvisada, notadamente no jazz e em masica instrumental brasileira (GONCALVES, 2017,
2018a) com base em autores como John Kratus (1995) — que escreve sobre dos sete estagios de
desenvolvimento para aprendizagem de improvisagéo; Barry Kenny e Martin Gellrich (2002)
— falam sobre a construcdo de uma base de conhecimento pelo improvisador; Barry Kernfeld
(1995), que fala sobre diferentes processos de improvisa¢do no jazz, e outros como Paul
Berliner (1994), Sven Bjerstedt (2014). Ao longo desta pesquisa, venho encontrando

referéncias substanciais e construindo alguns argumentos:

1) Na musica popular improvisada existem liberdades na forma de tocar pelo intérprete
- 0 texto musical é aberto e abre-se 0 espacgo para releituras. Sendo assim, é possivel observar
gque muitas vezes ao gravar ou tocar ao vivo uma pec¢a consagrada (standard) do meio, ha
elementos que sdo modificados se considerarmos a versdo matriz que origina as demais. Por
exemplo, melodias sdo modificadas ou adaptadas a uma leitura particular da peca, a harmonia
pode ser mudada, acrescenta-se elementos na forma (introducdo, vamps®® para improvisagéo),

etc.

2) Para certos nichos de musica popular improvisada, notadamente no jazz de forma
geral, é tido como um valor forte pela comunidade musical que cada intérprete desenvolva a
sua maneira propria de tocar, sua individualidade, ou de ““contar a sua histéria” com a musica —

assunto abordado no topico 2.1.6, Individualidade e storytelling, desta tese.

3) Algumas maneiras importantes pelas quais os intérpretes de musica popular
improvisada aprendem a tocar nestes diferentes géneros sdo: estudo de intérpretes
predecessores (copiar um estilo para desenvolver o seu proprio, através de transcrigdes
musicais), imersdo no mundo profissional — aprender tocando com musicos mais experientes.
(GALPER, 2000).

Apos a reviséo bibliografica inicial e entendimento deste campo de estudos de musica

popular improvisada, adentrei em uma outra fase de pesquisa, em que venho aprofundando o

15 De acordo com Henry Martin e Keith Waters (2009), vamps sio “Uma ideia melédica ou harménica que se
repete, geralmente com um a quatro compassos de duracdo. Vamps podem fornecer uma introducdo a uma
performance ou uma base harmonica para uma improvisagdo™; trecho traduzido livremente, do original: “A
repeating melodic or harmonic idea, often one to four bars long. Vamps can provide an introduction to a
performance or a background to an improvisation”. O vamp da masica Tema pro Guto, discutido nesta tese, possui
seis compassos, e € usado como base harmonica para criacdo do solo, na secdo com carater improvisatdrio.
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estudo dos conceitos storytelling e narratividade como formas de entender a musica popular
improvisada, a0 mesmo tempo que aplico os estudos a minha prética de performance — através

de transcricOes, analises, elaboracéo de arranjos e gravacdes do repertorio selecionado.

Para esta fase da pesquisa, estabeleci um recorte de repertorio para estudar mais
profundamente e aplicar na minha pratica: guitarristas atuantes na musica popular improvisada,
que tenham desenvolvido um trabalho solo. Este recorte no repertério tem uma motivagao
pessoal: sempre tive uma vivéncia muito mais forte tocando com grupos de musica popular
improvisada, e percebi que seria interessante e desafiador desenvolver um repertdrio para tocar
sozinho — sem a necessidade de musicos acompanhantes, e ainda assim produzir algo
interessante. Essa préatica de tocar em formato solo em qualquer instrumento, apresenta seus

préprios desafios de diversas ordens, além de desafios especificos do violdo e guitarra.

Ao longo da pesquisa consultei diversas fontes para encontrar gravacdes, analises
musicais, criticas sobre o repertorio selecionado. Foram consultadas plataformas de streaming
de musica como Spotify, YouTube Music (originalmente a plataforma Google Play music),
Apple Music, pesquisando por palavras-chave como solo guitar, guitar, jazz guitar, violao,
violdo solo, e por nomes de artistas conhecidos. Também consultei livros e referéncias
especificos sobre guitarra na tradicdo jazzistica (DELGADO, 2014), (YANOW, 2013),
(ALEXANDER, 1999).

Ao fazer essa pesquisa, fui montando duas listas de reproducédo no aplicativo YouTube
Music para ouvi-las, salvando performances e albuns de diferentes artistas que se enquadrassem
nos critérios da pesquisa: repertorio de guitarra e violdo solo com standards e/ou pecas com
presenca de improvisagdo ou arranjos com carater improvisatorio. Uma das listas de reproducéo
contém na sua maioria albuns inteiros e pecas selecionadas de albuns langados com qualidade
profissional, e segunda contém além de materiais oficiais dos artistas, videos que parecem ter
cardter mais informais e gravagdes amadoras. Além destes musicos com albuns completos
lancados, encontrei também diversos artistas com videos e materiais isolados publicados, que
se encontram em base de pesquisa em anotacGes. Cada lista contém mais de uma centena de

gravacdes, somando-se mais de trezentos fonogramas ao total.

Ao longo desta pesquisa, encontrei referéncias e fontes desde o final da década de 1950,
de artistas conhecidos brasileiros, estadounidenses e de outras nacionalidades, até musicos
ainda relativamente pouco conhecidos, mas com trabalhos de alta qualidade. Cito, a titulo de
exemplo, alguns artistas e albuns encontrados e escutados ao longo da pesquisa, elencados em
ordem cronoldgica, a maioria deles com gravacoes presentes nas referidas listas de reproducéo,
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e outros escutados por outros websites de streaming referidos. Outras referéncias em videos e
materiais sdo citadas ao longo da tese. Um fator que chama atencdo é a predominancia de
intérpretes masculinos encontrados na pesquisa, algumas mulheres encontradas na pesquisa de
fonogramas estdo citadas abaixo (nomes em azul) - Mimi Fox, Mary Halvorson, além de Emily

Remler?®,

1959 — Luiz Bonfa (Solo Rio)
1968 - George Van Eps (Soliloquy)

1973 - Joe Pass (Virtuoso #1 de 1974, Virtuoso #3 de 1976 e | Remember Charlie Parker
de 1979, dentre outros);

1975 - Joe Diorio (Solo Guitar);

1977 - Ted Greene (Solo Guitar de 1977 e performances ao vivo no Guitar Institute of
Technology em 1993);

1989 - Earl Klugh (Solo Guitar);

1996 - Gene Bertoncini (Someone to Light up my Life, com algumas pecas solo)
2000 — Martin Taylor (Martin Taylor In Concert, ao vivo)

2002 - Derek Bailey (Ballads de 2002, e Standards, de 2007)

2004 - Diego Figueiredo (Segundas IntencGes, em sua maioria com standards
brasileiros)

2006 - Mimi Fox (Standards)

2009 - Nelson Veras (Solo Sessions);

2011 - Julian Lage Group (Gladwell de 2011 - musicas Autumn Leaves e Freight Train);
2013 - Jonathan Kreisberg (ONE)

2013 - Peter Bernstein — (Solo Guitar, Live At Smalls)

2015 — Julian Lage (Word’s Fair, album solo interpretado ao violdo de ago)
2015 - Mary Halvorson (Meltframe)

2018 - Antoine Boyer — (Caméléon Waltz)

2018 — Miles Okazaki (Work, 6 albunst’)

2019 - Ben Monder (Day After Day)

2019 - Pascoale Grasso (Solo Standards, Vol. 1, Solo Ballads — dois albuns)
2021 - Pascoale Grasso (Solo Ballads)

16 pelos dados encontrados na pesquisa, a musicista Emily Remler ndo parece ter produzido um album inteiro com
performances de guitarra solo, por isso seu nome ndo foi incluido na lista cronoldgica dos albuns. Um video da
musicista tocando sua composicdo Blues for Herb na guitarra solo pode ser acessado no link:
https://youtu.be/CqC8Cs_tgA4

17 Este trabalho é composto por 6 albuns, com todas as composicdes de Thelonious Monk gravadas na guitarra
solo, com arranjos muito bem elaborados. Este trabalho pode ser ouvido no perfil da plataforma Bandcamp do
artista, no link: https://okazakiwork.bandcamp.com/album/work-complete-volumes-1-6;



https://youtu.be/CqC8Cs_tgA4
https://okazakiwork.bandcamp.com/album/work-complete-volumes-1-6
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Fazendo uma contextualizacdo através do estudo das referéncias encontradas a partir da
década de 1970, o guitarrista Joe Pass se destaca como um expoente que fez grande sucesso e
deixou diversas gravacOes de referéncia no seu estilo de guitarra solo, de acordo com a
discografia pesquisada em diversas plataformas de streaming comentadas, e também
referenciado pelos autores ja citados e outros como Sérgio Karam (1993). O autor diz que Joe
Pass foi "um dos grandes guitarristas do Jazz, um verdadeiro campedo do mainstream (...).
Como Jim Hall, ¢ um mdsico que sabe adequar seu instrumento aos mais diversos contextos e
também brilhar em apresentacfes solo." Assim, “o sucesso e reconhecimento de Pass talvez
tenha contribuido e aberto portas para outros intérpretes no Jazz gravarem e tocarem no formato
solo.” (GONCALVES, 2017, p. 37-38).

Escutei estas gravagdes e encontrei o trabalho de diversos musicos que ndo conhecia.
Dois intérpretes que me chamaram a atengdo foram Julian Lage e Jonathan Kreisberg. Fiquei
interessado em alguns elementos do trabalho de Kreisberg desde as primeiras vezes que escutei
suas performances, como seu belo timbre de guitarra, sua precisdo técnica (observa-se poucas
notas com som trastejado ou ndo claro no meio das frases), seus arranjos para guitarra solo com
ao mesmo tempo variabilidade e estrutura coerente. No trabalho de Lage, alguns aspectos que
se destacaram para a minha escuta foram o forte carater improvisatorio e o controle da guitarra

ao tocar, como se estivesse bastante a vontade com o fato de improvisar sem acompanhamento.

Desta forma, tive uma identificacdo pessoal forte com o estilo de Kreisberg e Lage,
encontrando no trabalho de cada um dos elementos musicais que eu gostaria de entender
melhor, para futuramente adaptar para meu estilo de performance. Ao longo da pesquisa
encontrei aos poucos outros intérpretes que também tive uma forte identificacdo, e os quais ndo

conhecia o trabalho, como Antoine Boyer, Miles Okazaki, Peter Bernstein, e outros.

Transcrevi e estudei trechos de diversos intérpretes (materiais disponibilizados no
apéndice da tese), mas optei por fazer analises e estudos mais concentrados nos interpretes
mencionados (Lage e Kreisberg), na tentativa de entender seus conceitos de performance e
desenvolver na tese analises mais cuidadosas em poucas pecas, do que fazer um apanhado geral
de diversos intérpretes e pecas. Como revisado na literatura de improvisacéo, a transcricao e
estudo de intérpretes predecessores € uma metodologia recorrente para desenvolvimento do
estilo pessoal dos intérpretes do género jazz e de musica popular improvisada em geral.
(GALPER, 2000), (NILES, 2009), (GONCALVES, 2017).
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Além disso, acredito que a escolha de nessa tese optar por estudar intérpretes
contemporaneos contribui para a area em questdo, ja que ha alguns songbooks, publicacGes e
livros lancados sobre autores ou pelos proprios masicos de geracdes de décadas anteriores,
como Joe Pass (1986) (PASS; LEONE, 1998), Ted Greene (1971), Joe Diorio (1984), Barry
Galbraith (GALBRAITH; LICHENS; PURSE, 2002), Howard Morgen (2008) e outros, mas ha
poucas publicacdes sobre os intérpretes selecionados — algumas delas foram publicadas ao

longo da pesquisa e sdo citadas ao longo do texto.

Outra razdo para a escolha de Kreisberg como objeto de estudo € que eu ja vinha
estudando trabalho do musico, inclusive com publicacGes anteriores (GONCALVES, 2016). O
desenvolvimento desta pesquisa permitiu a continuidade desses estudos através de uma
metodologia de analise teorica e pratica. Julian Lage foi escolhido como intérprete que
aparentemente possuia um estilo de performance com semelhancas e diferencas em relacao a
Kreisberg, também atuante em uma cena musical semelhante, se tornando um bom pardmetro
de comparacdo em termos de abordagem. Além disso, aos poucos encontrei evidéncias e
materiais de suporte (entrevistas, citacbes) de que faria sentido analisar o trabalho dos dois

musicos sob o olhar dos temas storytelling e narratividade — mostrados ao longo do trabalho.

1.2 Metodologia

1.2.1 Uso de tarefas autoetnograficas como parte da metodologia

Tendo em vista 0 contexto, justificativa e motivagdo pessoal da pesquisa, uma
metodologia auxiliar utilizada no desenvolvimento deste trabalho foi a autoetnografia
(especificamente algumas tarefas autoetnograficas, como exposto adiante), tomada
principalmente com base no livro de Rubén Lépez-Cano e Ursula San Cristobal (2014).

Segundo os autores, o termo autoetnografia significa:

Atualmente, o termo costuma se referir a estratégias de pesquisa que visam descrever
e analisar sistematicamente a experiéncia pessoal do pesquisador para compreender
alguns aspectos da cultura, fendbmeno ou evento ao qual pertence ou do qual participa.
(LOPEZ-CANO; SAN CRISTOBAL, 2014, p. 138'8)

18 En la actualidad, el término suele referirse a estrategias de investigacion que pretenden describir y analizar
sisteméaticamente la experiencia personal del investigador para comprender algunos aspectos de la cultura,
fenémeno o evento a los que pertenece o en los que participa.
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Na pesquisa desenvolvida analisei sistematicamente a minha experiéncia pessoal e
trabalhos realizados, mas esta experiéncia néo foi relacionada com os aspectos da cultura em
que estava inserido como artista. Por esta razdo, considero que foram executadas na pesquisa
algumas tarefas autoetnograficas e ndo uma autoetnografia completa, o que sera explicado em
mais detalhes adiante no texto. Estes autores citados revisam diferentes pontos de vista sobre
maneiras de se conduzir autoetnografias. Uma distin¢cdo importante de se fazer é entre a

autobiografia e a autoetnografia, vejamos:

(...) a autobiografia é a recontagem dos principais acontecimentos da vida do sujeito
que a escreve, segundo critérios préprios, a autoetnografia é um estudo da
introspeccéo individual na primeira pessoa, que visa lancar luz sobre a cultura a que
pertence o sujeito...

(LOPEZ-CANO; OPAZO, 2014, p. 139, negrito adicionado pelo autor da tese)

Sendo assim, a autoetnografia é capaz de produzir um conhecimento cientifico por ser
metodica, organizada, com objetivos estabelecidos, capaz de iluminar e exemplificar aspectos
culturais com exemplos concretos, generalizavel para ser aplicado por outros pesquisadores,
embora haja o relato e ponto de vista pessoal subjetivo como um fator importante a ser levado
em conta. Em sua exposi¢do, os autores dizem que para uma corrente de pensamento
(aparentemente minoritaria), em uma pesquisa artistica autoetnogréafica basta que o pesquisador
relate os acontecimentos mais relevantes ocorridos no periodo selecionado®. Para outra, no
entanto, h4 a necessidade de apds produzidos os relatos autoetnograficos, eles sejam
processados atraveés de reflexdo critica, analise, formulacéo de conceitos e hipdteses. Dentro do

campo de pesquisa artistica, é possivel observar exemplos de todos os tipos sendo feitos:

Por outro lado, para outros, é imprescindivel que os dados autoetnogréaficos ou textos
recolhidos sejam submetidos a uma analise posterior, da qual devem emergir
categorias, hipoteses, teorias, tipologias, termos tedricos e técnicos, esquematizacbes
ou conceptualizagGes mais complexas, do que ira gerar 0 conhecimento que integra a
investigacao final

()

19 (...) la autobiografia es el recuento de los principales acontecimientos de la vida del sujeto que la escribe,
empleando sus propios criterios, la autoetnografia es un estudio de la introspeccion individual en primera persona,
que pretende arrojar luz sobre la cultura a la que pertenece el sujeto...

20 pelas pesquisas feitas, esta corrente de pensamento é aparentemente minoritaria. No livro citado de Lopez-Cano
e San Cristdbal, por exemplo ha apenas uma autora citada como referéncia desta corrente, e com trabalho nédo
muito recente, do ano de 2004.
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Porém, como veremos mais adiante, na pratica da pesquisa artistica existem todos os
tipos de casos e essas discussdes se repetem.
(LOPEZ-CANO; SAN CRISTOBAL, 2014, p. 140%)

Segundo lan Pace (2019), a autoetnografia € algumas vezes alvo de criticas, quando

produzida com excesso de um visdo narcisista, e que podem néo ser relevantes para outros.

A autoetnografia tem sido um campo contestado e tem havido criticas a alguns
trabalhos, especialmente aqueles as vezes chamados de "mesearch"”, por incorporar e
legitimar a escrita narcisista ou solipsista. E por isso que uma metodologia rigorosa e
autocritica é vital. Em jogo ndo esta apenas a questdo de como os dados sdo coletados
ou apresentados, mas as atitudes e abordagens empregadas para sua analise e
contextualizacdo. Ao fazer perguntas de pesquisa criticas sobre as proprias
experiéncias e examinar sua relagdo com questdes e contextos mais amplos, pode-se
produzir pesquisas com relevancia e significado para os outros. (PACE, 2019, p. 1-
222)

Desta forma, acredito que seja importante reconhecer que as metodologias de
autoetnografias ainda estdo em fase de reconhecimento e consolidacdo quanto as suas
abordagens, e parecem carecer de maior debate. No caso da minha pesquisa, e especificamente
nesta tese, acredito que a forma de autoanalise dos processos de estudo, de registros de estudo,
de andlise dos pontos positivos e negativos que ocorreram ao longo de todo o processo de
preparacdo e performance fazem com que a pesquisa seja Util para o meu desenvolvimento
enguanto artista e pesquisador, ja que foi possivel identificar aspectos que ocorreram ao longo
do processo, e como influenciaram os resultados alcangados na minha preparagéo e

performances artisticas, estudos elaborados, gravacdes e itens relatados no Capitulo 4.

Podemos pensar, entdo — se considerarmos que a producdo de relatos e autocritica

potencialmente torna o pesquisador um melhor ou mais consciente artista, pesquisador e

2L En cambio, para otros, es indispensable que los datos o textos autoetnograficos recopilados sean sometidos a un
andlisis posterior, del cual han de surgir categorias, hipotesis, teorias, tipologias, términos tedricos y técnicos,
esquematizaciones o conceptualizaciones mas complejas, a partir de las cuales se generara el conocimiento que
integre la investigacion final (...) Sin embargo, como veremos més adelante, en la practica de la investigacion
artistica existen todo tipo de casos y se repiten estas discusiones.

22 1an Pace foi professor de um curso de pesquisa artistica ministrado no inicio de 2019 através do Orpheus
Institute?? o qual participei, e no qual tive o contato com este texto. Traduzi livremente este trecho, do original:
Autoethnography has been a contested field, and there have been criticisms of some work, especially that
sometimes called ‘mesearch’, for embodying and legitimising narcissistic or solipsistic writing. This is why a
rigorous and self-critical methodology is vital. At stake is not simply the question of how data is collected or
presented, but the attitudes and approaches employed to its analysis and contextualisation. By asking critical
research questions about one’s experiences, and examining their relationship to wider issues and contexts, one can
produce research with relevance and significance for others.



42

intérprete, € estritamente necessario que os relatos sejam Uteis a outros? Se colocarmos que um
dos objetivos da pesquisa é possibilitar que o pesquisador consiga produzir melhores
performances e analises de sua propria producdo artistica, o relato poderia, em tese, ser inutil
para outros que o lerem, no sentido do relato em si. Se a producdo do relato for util ao
pesquisador, potencialmente estaria cumprindo com um dos objetivos da pesquisa. E isso se
tornaria ainda mais evidente se forem apresentados produtos artisticos como resultado da

mesma.

Ao mesmo tempo, tendo em vista que alguns dos dados coletados ao longo desta tese
estdo explicitos ao longo do texto, seguidos de uma reflexdo possivel sobre os mesmos, acredito
que estes relatos podem ser Uteis em maior ou menor medida para pesquisadores e misicos que
se identificam com as mesmas problematicas de pesquisa e performance. Acredito que a
maneira como exponho alguns aspectos ao longo do texto estdo em consonancia com a diretriz
de uma pesquisa artistica - de elaborar o conhecimento e préaticas artisticas implicitas
apresentando-os de forma explicita, para que sejam Uteis para outros (COESSENS; CRISPIN;
DOUGLAS, 2009). E o caso quando, por exemplo, analiso e disponibilizo materiais
audiovisuais, exponho o meu uso das técnicas pomodoro?®, minha forma de auto-observacio
direta, estudos de técnica, estratégias de divulgacao, aspectos tecnolégicos da preparacao (uso
de aplicativos e softwares, formas de registro), das performances e outros fatores comentados

ao longo do texto.

Um dos primeiros livros que desenvolveu uma metodologia autoetnografica para um
tema musical foi o Ways of the Hand de David Sudnow (2001 [1978]). Neste livro o autor
descreve como tinha um treinamento e emprego como antropologo, estudioso da area de
fenomenologia. Havia feito aulas de piano classico por cerca de um ano e meio aos nove anos
de idade, e aos trinta voltou a ter aulas do instrumento, mas para aprender improvisa¢do no jazz.
Na obra o autor relata através de diversos estagios como foi adquirindo habilidades cognitivas
e motoras para improvisar em musicas do género. Através de uma escrita em primeira pessoa,
descreve o processo de aprendizagem, suas dificuldades, seus sucessos e fracassos. O relato do
autor se concentra em mostrar como 0s conhecimentos se tornaram aos poucos incorporados,
como se suas mdos ganhassem certa autonomia ou independéncia de um modo racional de
pensamento e controle. O estilo de escrita e metodologia desta tese & em parte inspirado no
trabalho de Sudnow.

23 Esta é uma técnica de gerenciamento do tempo de estudos ou trabalho. Sua explicacdo e utilizacéo é feita no
Capitulo 4 desta tese.
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Este tipo de relato (como o de Sudnow) é comum ser dito também por diversos musicos,
que dizem parecer “perder o controle” das maos quando improvisam, como se houvesse uma
parte da espontaneidade da improvisacdo que em muitos casos, levasse a essa independéncia
ou sensacdo de que o musico ndo controla muito o discurso musical produzido. E o que vemos
em um trecho de um masterclass do vibrafonista Gary Burton (2011)%*, em que 0 mesmo diz
que existem partes da mente consciente e inconsciente atuando em conjunto, ou um musico
interior (inner player) que é criticado, ou fiscalizado, pela parte consciente da mente. Quando
se esta improvisando bem, para Burton, o papel da parte consciente da mente seria dar
instrucBes para a parte inconsciente para que esta produza um vocabulario musical que sera
tocado pelo corpo. Entretanto, a parte consciente esta constantemente julgando o que esta sendo
produzido, e isso pode se tornar uma barreira para improvisacao criativa e espontanea. Sendo
assim, Burton afirma que desenvolver fluéncia na improvisacdo, além de envolver
conhecimento e préatica de vocabulério musical do género em questdo e outros fatores, envolve
também desenvolver essa habilidade de negociar estas formas de pensamento ou controle do

corpo e mente, envolvidos na atividade.

Podemos observar que o guitarrista Pat Metheny, em entrevista recente para o musico
Rick Beato, relata que ao longo de sua carreira (carreira com varias décadas, sendo reconhecido
como grande expoente do género jazz) adotou a pratica de manter registros pessoais de suas
apresentagdes, e que estes registros os auxiliaram a melhorar aspectos de suas performances
(METHENY; BEATO, 2021).

Metheny: Eu escrevo anotacGes todas as noites. Tenho guardado anotagdes desde o
Charlie Billy Trio. Escrevo cerca de dez paginas de notas todas as noites sobre cada
masica.

Beato: Algumas pessoas diriam que isso é obsessivo, Pat (risos).

Metheny: Ok, e eu acrescentaria a isso — a linha entre eu estou falando aqui, em termos
de producdo musical, eficiéncia, melhoria, e a linha que vai até a doenca mental é uma
linha muito fina (ambos rindo). E eu reconheco isso — todo mundo que me conhece,
sabe que essa linha esta la... (METHENY; BEATO, 2021, em [01:02:35] %).

24 Link para o video a seguir. O trecho comentado vai aproximadamente dos [35:00] aos [45:00] — n&do sendo
colocado a minutagem precisa pois 0 musico desenvolve seu argumento ao longo de todo o trecho, comentando
também outros topicos musicais: https://www.youtube.com/watch?v=t2txO u2eNg;

2 Metheny: | keep notes every night. I’ve been keeping notes since the Charlie Billy Trio. I write about ten pages
of notes every night about every tune. Beato: Some people would say that is obsessive, Pat (laughing).Metheny:
Ok, and | would add to that — the line between I’'m talking about here, in terms of musical output, efficiency,
improvement, and the line that goes down to mental illness is a very thin line (both laughing). And | acknowledge
that — everybody that knows me, knows that that line is there... (METHENY; BEATO, 2021, em [01:02:35]%).



https://www.youtube.com/watch?v=t2txO_u2eNg
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Estes registros levaram anos de observacdo do processo de preparacdo, sobre como
foram as sensacOes de Metheny ao estar em palco (sobre a sonoridade, interagdo com musicos),
0 que conseguiu tocar bem ou ndo a cada noite, e quais os fatores influenciaram nos resultados.
Alguns fatos e conclusdes curiosas sdo mencionados a partir de [01:01:00] do video pelo
masico, por exemplo: Metheny diz ter observado que em seus shows geralmente tem uma
melhor performance melhor se estiver com fome ao longo da mesma — se ndo tiver se
alimentado no dia; desta forma, o musico procura adotar a pratica de no dia das suas
apresentacdes so se alimentar depois da mesma. Podemos relacionar este depoimento do mdsico
como sua realizacdo de algumas tarefas autoetnogréaficas, como expostas adiante (auto-

observacao, autorreflexao).

Parece-me que o campo de pesquisa artistica vem ganhando cada vez mais espaco no
meio académico brasileiro e também no exterior?. Alguns trabalhos parecem usar aspectos de
autoetnografia ao relatarem a pesquisa desenvolvida, as vezes nao usando explicitamente este
termo — alguns destes trabalhos serdo comentados ao longo da tese. O termo aprendizagem
autorregulada, revisado por Lucas Soares (2018) e mostrado na Figura 1 também parece se
relacionar e ter potencial para contribuir para um projeto autoetnografico em que se quer
produzir produtos artisticos, e segundo 0 autor se posiciona dentre outras teorias de aquisi¢cdo
de expertise (pratica deliberada, metacognig¢@o e outras), como “uma das mais relevantes na
discussao acerca do desenvolvimento da pedagogia da performance musical.” (SOARES, 2018,
p. 731). De maneira simplificada, um esquema de aprendizagem autorregulada, proposto por
Barry Zimmerman é composto basicamente por trés etapas: “1) antecipacdo/planejamento
(forethought); 2) performance/execucéo (performance or volitional control); e 3) autorreflexao
(self-reflection).“ (SOARES, 2018, p. 737).

26 \Vemos cada vez mais o desenvolvimento alguns programas de po6s graduacdo voltados para a pesquisa artistica,
como o do Orpheus Institute (https://orpheusinstituut.be/), e o programa PhD em pesquisa artistica da University
for Applied Arts Vienna (http://zentrumfokusforschung.uni-ak.ac.at/). Outros centros de pesquisa artistica na
Europa, periodicos e outros recursos podem ser encontrados nos anexos do livro de Rubén Lépez-Cano et al.
(2014, p. 246).



https://orpheusinstituut.be/
http://zentrumfokusforschung.uni-ak.ac.at/
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Autorreacio

Autossatisfagdo / afeto

Figura 1: Modelo ciclico de aprendizagem autorregulada proposto por Barry Zimmerman, de acordo com grafico
extraido do trabalho de Lucas Soares (2018, p. 738).

Ao longo da minha pesquisa de doutorado reconheco que passei por varios ciclos como

esse, em ocasides como estudo de disciplinas obrigatorias e demais atividades do programa de

pos-graduacdo. Além disso, especialmente as atividades artisticas relatadas no capitulo 4 dessa

tese foram encaradas como ciclos de desenvolvimento com objetivos estabelecidos:

desenvolver um repertério para tocar em determinada ocasido, aplicar um conceito e incorporar

na prética de performance. E interessante pensar que um grafico semelhante com o colocado

acima é exposto por Rubén Lopez-Cano et al. ao falarem sobre o processo de pratica artistica,

em que a observacao, reflex@o e execucdo ocorrem de maneira ciclica:
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) Reflexion
Registro o
conceptualizacion
Planificacion
Observacion de nuevas

acciones
creativas

Practica
artistica

Figura 2: Modelo ciclico de pratica artistica como ilustrado por Lépez-Cano e San Cristobal (2014, p. 168) ; que o0s
autores denominam como “Ciclo de interagdo e retroalimentagéo entre pratica criativa e reflexao?’”

Sendo assim, desde as primeiras etapas da pesquisa me pareceu que a autoetnografia —
ou seja, a feitura de um relato analitico e reflexivo de como apliquei os conceitos estudados me
seria uma metodologia que poderia auxiliar o tipo de projeto que queria desenvolver. Rubén
L6pez-Cano e Ursula San Cristobal (2014) dizem que os recursos da autoetnografia podem ser

empregados em qualquer etapa da pesquisa artistica, e auxiliar de diversas formas:

Os recursos da autoetnografia podem ser usados em qualquer ponto da pesquisa
artistica: para modelar as questdes de pesquisa mais operacionais e produtivas; para
gerar ideias (heuristicas); documentar processos e momentos criativos a serem
detalhados, analisados ou avaliados no trabalho; para registrar percepgoes,
opinides ou emogdes em relacdo a outras tarefas de pesquisa; etc. (LOPEZ-CANO;
SAN CRISTOBAL, 2014, p. 145%, negritos adicionados pelo autor da tese)

Tomei contato com esta metodologia da autoetnografia e alguns destes autores na
primeira etapa de pesquisa do doutorado, ainda no Brasil. A segunda etapa de pesquisa
contemplaria uma pesquisa de campo no exterior, na cidade de Nova York, que nao foi
executada em virtude do advento da pandemia de covid-19 no inicio do ano de 2020. As

atividades de pesquisa de campo ocorreriam nos ultimos meses da minha estadia no exterior, e

27 Bucle de interaccion y retroalimentacion entre practica creativa y reflexion.

28 Los recursos de la autoetnografia se pueden emplear en cualquier momento de la investigacion artistica: para
modelar las preguntas de investigacion mas operativas y productivas; para generar ideas (heuristica); para
documentar procesos y momentos creativos que se han de detallar, analizar o evaluar en el trabajo; para registrar
percepciones, opiniones 0 emociones en relacion a otras tareas de investigacion; etc. (LOPEZ-CANO; SAN
CRISTOBAL, 2014, p. 145)
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como se sabe o distanciamento social foi adotado em praticamente todas as esferas da
sociedade, inclusive os ambientes de pesquisa, universidades, e 0s ambientes sociais 0s quais
eu pretendia realizar algumas atividades. Havia o planejamento de realizar algumas atividades
de uma etnografia: entrevistas com mausicos principais objetos de estudo da tese e outros,
estudos empiricos de performance com o0s grupos que eu estava tocando nos campi da CUNY.
Minha volta ao Brasil foi antecipada e nfo possivel realizar estas atividades mencionadas. A
medida em que me aprofundei nas revisdes bibliograficas relacionadas a autoetnografia,
pareceu que estas atividades integrariam a tese como parte essencial daquilo que caracterizaria
uma autoetnografia —a de contextualizar a minha experiéncia e produtos artisticos pessoais com

0 contexto e com a cultura no qual eu estava inserido.

Ao longo do processo de pesquisa, refleti sobre o conceito da autoetnografia tomando a
etnografia, metodologia mais estabelecida da antropologia, como base para entender uma
metodologia de autoetnografia em musica. Tendo em vista 0s objetos e objetivos da pesquisa,
me pareceu clara a importancia e adequacgéo das tarefas realizadas na tese para esta pesquisa
em musica, mas diante dos desdobramentos da pesquisa e suas etapas, considerei importante
rever o uso do termo autoetnografia como metodologia que englobaria os estudos feitos na tese.
No momento em que nos encontramos, a revisdo bibliogréfica feita indica que na area de
pesquisa artistica e da autoetnografia em musica existem diferentes correntes de pensamento, e
me parece que de fato a corrente majoritaria e mais acertada advoga que para que ocorra uma
autoetnografia completa ha a necessidade de relacionar os estudos musicais produzidos com
questdes culturais amplas. Ou seja, usar “a experiéncia pessoal do pesquisador para
compreender alguns aspectos da cultura, fendBmeno ou evento ao qual pertence ou do qual
participa.” (LOPEZ-CANO; SAN CRISTOBAL, 2014, p. 138%).

A pesquisa que desenvolvi possui alguns tracos ou caracteristicas de autoetnografia,
como ressaltado no artigo recente de Brydie-Leigh Bartleet (2022). S&o alguns deles®:
incorporar a ndo linearidade das acOes de pesquisa, a exploracdo através de improvisacgéo, e
trabalhar através de um conhecimento e entendimento incorporado. Sobre a ndo linearidade das
acOes de pesquisa, podemos perceber que varias agGes desenvolvidas nesta pesquisa tém

ressonancia com o entendimento do texto:

29 (...) la experiencia personal del investigador para comprender algunos aspectos de la cultura, fenémeno o evento
a los que pertenece o en los que participa.

%0 Termos traduzidos livremente, do original: Embracing Non-linearity, Exploring Through Improvisation,
Working From Embodied Knowledge and Understanding.
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Isso envolve uma busca por uma compreensdo emergente, generativa e responsiva,
resultando em uma reordenacdo da sequéncia convencional de pesquisa. As perguntas
geralmente surgem no final do estudo, e nao no inicio.

(..)

Essa abordagem ndo linear caracteristicamente envolve ciclos de criag&o, reflexéo,
refinamento e, em Gltima analise, performance para um publico. Artistas classificam,
peneiram, editam, formam, fazem e refazem em um processo de reflexdo e descoberta
(Cancienne & Snowber, 2003; Crispin, 2014). Esses ciclos geralmente ocorrem em
comunhdo com uma ampla gama de fontes, como gravagdes, pinturas, partituras etc.,
que inspiram, informam e contextualizam a criacdo da obra. (BARTLEET, 2022, p.
138%)

Como veremos no decorrer no texto podem ser percebidos diferentes ciclos de criacdo
(como citado no texto acima) ligados a analise musical, estudos de técnica e repertério, um
modelo ciclico de prética artistica (LOPEZ-CANO; SAN CRISTOBAL, 2014). No capitulo 3
da tese, realizei estudos de casos especificos com os objetos de pesquisa. No capitulo 4 elaborei
estudos musicais, analises, elaboracao de repertorio e performances em que se pode perceber a
exploracdo através de improvisacao, e trabalhar através de um conhecimento e entendimento

incorporado (caracteristicas citadas por Bartleet).

Entretanto, o que parece ter faltado ao trabalho que desenvolvi, para que fosse
caracterizado como uma autoetnografia, &€ uma contextualizacdo dos estudos que realizei com
questdes culturais mais amplas ou mesmo questdes analiticas musicais mais abrangentes e
generalizadoras®2. Alguns exemplos de questdes que poderiam ter sido desenvolvolvidas estdo
a seguir. Poderia ter sido realizada uma contextualizacdo analitica, comparativa
cronologicamente, em perguntas de pesquisa como: Como os trabalhos de Lage e Kreisberg se
relacionam (se diferenciam) dos trabalhos de geracdes anteriores, como Joe Pass, Ted Greene

e outros elencados no capitulo 1? Como o repertdrio que elaborei também se relaciona com esta

31 This involves a quest for understanding that is emergent, generative, and responsive, thus resulting in a re-
ordering of the con- ventional research sequence. Questions often emerge towards the end of the study rather than
the beginning. (...) This non-linear approach characteristically involvescycles of creation, reflection, refinement,
and, ultimately, performance for an audience. Artists sort, sift, edit, form, make, and remake in a process of
reflection and discovery (Cancienne & Snowber, 2003; Crispin, 2014). These cycles often occur in communion
with a wide range of sources, such as recordings, paintings, scores, and so on, that inspire, inform, and
contextualize the creation of the work.

32 Um trabalho que parece possuir uma caracteristica mais forte de autoetnografia é o do guitarrista britanico
Richard Perks (2019), por exemplo. O autor elaborou um sistema de notagdo musical para guitarra elétrica sem
trastes (fretless), através de sua vivéncia de performance e pesquisa inserido em paises do oriente médio, como o
Catar. A tradicdo musical destes paises informou sua pesquisa, relatada de maneira pessoal, e a investigagdo de
como adaptar diferentes sonoridades de instrumentos tradicionais destas culturas para o seu instrumento, a guitarra
elétrica.
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tradicdo? Se as atividades da pesquisa de campo planejadas inicialmente tivessem sido
executadas outras questdes poderiam emergir e ser respondidas, por exemplo: como 0s
diferentes grupos de musicos atuantes na cena de Nova York nos presentes anos se relacionam
com as metaforas storytelling e conceitos de narratividade para criagdo musical? Como estas
aplicagdes encontram ressonancias ou diferengas com os conceitos de narratividade e escritos
ja realizados ao longo das ultimas décadas sobre 0s conceitos? Outras questfes, de ordem mais
social e politica poderiam ser elaboradas, por exemplo - como especificamente nestes grupos
ocorrem 0s processos de interagdo musical e criacdo em tempo real? Algumas destas questdes,
e outras bem mais especificas dos objetos da tese (como aplicar o arco narrativo, como usar
recursos de storytelling de fato na improvisacdo, a possibilidade de produzir arquétipos

narrativos especificos em grupo) seriam também abordadas na parte de pesquisas de campo.

Desta forma, considero que o trabalho que realizei possui algumas caracteristicas de
uma autoetnografia, mas faltam alguns elementos importantes, para o sentido que se tem usado
o termo. Assim, chamo a atencédo para o fato de que realizei uma pesquisa artistica, executando
algumas tarefas autoetnograficas, como explicitado a seguir, que me ajudaram a alcancar os
objetivos da tese. Portanto, ao longo do texto, quando utilizo os termos autoetnografia e tarefas
autoetnograficas o fago com esta discussao em mente, com o sentido que adquirem no contexto
especifico desta pesquisa (as etapas de pesquisa e sua reformulacdo) — o que acredito seja

oportuno que o leitor também tenha em mente.

Nessa tese sdo combinadas metodologias de revisdo bibliografica e comparacdo de
conceitos, de andlise musical de gravacbes, e aplicacdo a pratica de performance. A
autoetnografia como metodologia auxiliar se insere neste projeto como uma forma de olhar
para todo o conteldo produzido, tentando relacionar com minha experiéncia pessoal de
aprendizagem destes conteudos e sua aplicacdo. Nesta pesquisa usei alguns dos conceitos e
tarefas de autoetnografia em pesquisa artistica, como exposto pelos autores, integrando-as com
a minha vida préatica de pesquisador, em meio as demais tarefas que tinha que cumprir pelo
curso, e oportunidades artisticas que surgiram ao longo da pesquisa. Quanto ao seu papel da

autoetnografia nesta pesquisa, ela caracteriza-se como 1) informadora e 2) heuristica:

1) A autoetnografia informa a pesquisa quando dados e textos autoetnograficos sdo
usados como fonte de informacéo da mesma amplitude e relevancia que as leituras de
livros, revistas ou informag8es fonogréaficas ou videogréaficas ou dados obtidos em
entrevistas, pesquisas, experimentos, observagdes, grupos discussao etc.
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2) (...) a autoetnografia opera heuristicamente dentro da pesquisa quando é utilizada
para gerar ideias em qualquer uma das fases do processo. Pode ser o gatilho para
questBes de pesquisa, os critérios para a escolha de uma tarefa de pesquisa ou pode
determinar a escolha das pessoas a serem entrevistadas ou pesquisadas, etc.
(LOPEZ-CANO; SAN CRISTOBAL, 2014, p. 144, numeragio 1) e 2) no texto feita
pelo autor desta tese®)

Os autores elencam trés modos de operacdo da autoetnografia (descritiva, analitica,
critica), que ndo sdo excludentes entre si e podem atuar em conjunto em diferentes proporcdes
ao longo de uma pesquisa®*. Um resumo dos trés conceitos pode ser observado nos dizeres a

sequir:

A autoenografia é descritiva quando se limita a contar o que foi feito ou o que esta
sendo feito criativamente. Neste caso, ndo se faz mais reflexdes posteriores. Ndo ha
andlise ou avaliacdo, em vez disso, ha simplesmente uma transmissdo direta de
registros, dados e textos autoenogréficos.

()

A autoenografia é analitica quando reflete sobre as agdes realizadas. Sua tarefa ndo é
mais apenas registrar, mas conhecer em profundidade a atividade registrada, obter
ideias, refletir e criar conhecimento a partir delas.

()

A autoetnografia torna-se critica quando sua tarefa ndo é apenas questionar as acdes
realizadas, mas observa-las criticamente, detectar suas limitacGes, problemas e
defeitos tanto técnicas quanto criativas e artisticamente.

(LOPEZ-CANO; SAN CRISTOBAL, 2014, p. 145%)

Neste trabalho utilizei os trés modos de operacdo elencados. Algumas vezes, um
material gerado através de um modo de opera¢do descritivo serviria como base em um segundo
momento para uma analise musical, ou para uma perspectiva critica quanto a realizacdo de

pratica artistica. No capitulo 4 da tese sdo discutidos varios tépicos em que podem ser

3 1) La autoetnografia informa la investigacion cuando los datos y textos autoetnograficos son empleados como
fuente de informacion del mismo rango y pertinencia que las lecturas de libros, revistas o informacion fonogréafica
o0 videogréfica o los datos obtenidos en entrevistas, encuestas, experimentos, observaciones, grupos de discusion
etc. 2) (...) la autoetnografia opera heuristicamente dentro de la investigacion cuando es usada para generar ideas
en cualquiera de las fases del proceso. Puede ser el detonador de las preguntas de investigacion, del criterio para
elegir una tarea de investigacion o puede determinar la eleccién de las personas que se van a entrevistar o encuestar,
etc.

34 As explicacGes destes trés modos de operagdo ndo sdo feitas com muito aprofundamento e contetido no livro de
Lopez-Cano e San Cristdbal, e aqui nesta tese trouxe um pequeno resumo das ideias.

% La autoetnografia es descriptiva cuando se limita a relatar lo que se ha hecho o lo que se estd haciendo
creativamente. En este caso no se realiza ninguna reflexion posterior. No hay analisis ni evaluacién, en su lugar
aparece simplemente una transmision directa de los registros, datos y textos autoetnogréficos. (...) La
autoetnografia es analitica cuando reflexiona sobre las acciones realizadas. Su cometido ya no es s6lo registrar,
sino conocer a fondo la actividad registrada, obtener ideas, reflexionar, y crear conocimiento a partir de ellas.

(...) La autoetnografia se convierte en critica cuando su cometido no es s6lo cuestionar las acciones realizadas, sino
observarlas criticamente, detectar sus limitaciones, problemas y defectos tanto en lo técnico como en lo creativo y
artistico.



51

observados estes modos de operagdo em diferentes proporc¢des. Por exemplo no item 4.4 h4 ao
mesmo tempo uma descricdo dos processos de preparacdo para a performance de diferentes
apresentacdes artisticas realizadas, e ha uma analise critica feita sobre todo o processo técnico-
musical e outros fatores, como as estratégias de divulgacédo e fatores de mdusica e tecnologia.
Outro exemplo, no item 4.3.1, ao discorrer sobre o processo de composi¢do e gravagdo da
musica Tema pro Guto, a descricdo das atividades realizadas € misturada com a anélise musical
que levou a sua criacdo, e também ao processo de preparagdo musical e gravacdo da mesma.
De forma geral, considero que as perspectivas que mais usei nesta tese foram as analitica e
critica, pois os relatos e registros autoetnograficos geralmente foram submetidos a analise e
reflexdo sobre os mesmos com base nos conceitos encontrados na literatura, e com base nos

objetivos da pratica artistica de elaboracdo de repertdrio.

Lopez-Cano e San Cristobal elencam algumas tarefas comumente empregadas em
autoetnografias: a memoria pessoal, a auto-observacdo, a autorreflexdo, as entrevistas
autoetnograficas e anélise de artefatos preexistentes. Ao longo da pesquisa, uma série de relatos
e dados em diferentes formatos foram coletados: textos e pequenos registros de estudo (tarefas
cumpridas), impressdes ao ouvir uma masica, relatos de ensaios e reflexdes com os grupos que
toquei no exterior no periodo de doutorado-sanduiche®® e demais musicos com os quais toquei
e fiz gravagdes nos Ultimos anos; relatos de conversas com os orientadores; fichamentos ao ler
textos, rascunhos de escrita da tese, dentre outros. Tive a impressdo que ao longo dos ultimos
anos que eu estava de fato vivendo a pesquisa, seja pelo estudo quase sempre diario de um
instrumento (violdo ou guitarra, ocasionalmente outros como contrabaixo, e instrumentos de
percussao, principalmente o pandeiro), seja pelo fato de estar sempre refletindo sobre musica e
o0s temas aqui debatidos — assistia uma entrevista com um musico, e se em um trecho havia uma

citacdo interessante, eu anotava.

Me lembro de algumas vezes, por exemplo, estar em uma situacdo de encontro social e
ter uma ideia inesperada (insight) ou uma ideia simples (mas que valia a pena ser registrada)
sobre uma questdo musical relacionada a tese, ao ouvir uma musica nesta ocasido e perceber
como ela estava acontecendo naquele meio, e como eu e 0s demais ouvintes estdvamos
interagindo em meio aquela musica. Diante de uma situagdo como essas, algumas vezes eu

pegava meu telefone celular, me afastava por alguns momentos das demais pessoas e gravava

3 Alguns desses grupos com os quais toquei no exterior foram os ensembles do Brooklyn College (small ensemble
e big band), e o ensemble do City College of New York, além de oportunidades ocasionais como o concerto
realizado dentro do evento Unit Structures em 2019, com direcdo musical da fagotista Karen Borca.
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um clipe de voz, ou fazia uma anotagéo escrita para mim mesmo, explicando o que eu estava
pensando, e algumas ideias. Em outros momentos de estudos, voltava naquelas ideias para
refletir. SituacBes como essa aconteciam em contextos bem diversos como ensaios, ouvindo
alguma mdasica aleatoriamente (sem interesse de pesquisa), em conversas, viagens, cozinhando,
assistindo um filme, lendo algum livro, fazendo exercicios fisicos. Alguns relatos que elaborei
tem carater bastante pessoal e expressam reflex6es inclusive de cunho profissional e emocional
— por exemplo uma maneira a qual eu me relaciono com determinada mdsica, € 0 que ela

significa para mim.

Esse constante processo de coleta de dados produz muito material excedente que ao fim
se mostra irrelevante para a pesquisa, ou que apds andlise é refutado, ou que serve apenas para
ajudar na memorizacdo de algum conceito, ou é de alguma forma inadequado para ser
publicado. Como mostram Ldépez-Cano e San Cristébal (2014, p. 160), nem todos os relatos
desenvolvidos no processo de autoetnografia devem ser publicados, mas devem ser produzidos

de forma sincera pelo pesquisador, e o ajudam a compreender e desenvolver suas reflexdes:

E muito importante nos abrirmos e sermos totalmente honestos, ndo importa que o
que saia pareca moral ou politicamente repreensivel, o importante € vermos com
clareza o que temos por dentro. O documento ndo precisa ser publico, pois é um
registro privado do qual sairdo ideias, perguntas, tarefas, etc. (LOPEZ-CANO; SAN
CRISTOBAL, 2014, p. 160°%")

No decorrer de quase toda a pesquisa passei por ciclos de estudo e pratica instrumental.
A otimizacdo do processo de registro autoetnografico foi um elemento importante para a coleta
de dados, e a organizacdo do espaco de estudos também. Posso vislumbrar que algumas das
atividades que realizei podem ser caracterizadas como exemplos das tarefas autoetnogréaficas
de auto-observagdo mencionadas anteriormente — a auto-observacgéo direta e indireta. Sobre a

auto-observacao indireta, Lopez-Cano e San Cristébal (2014, p. 152) explicam:

Nesta modalidade é necessario gravar-nos em video ou dudio enquanto realizamos as
acOes artisticas que sdo objeto de nosso estudo. Posteriormente analisamos
detalhadamente fazendo anotacGes, fazendo reflexdes e problematizando o que €
observado.

()

37 Es muy importante abrirnos a nosotros mismos y ser completamente honestos, no importa que lo que salga nos
parezca censurable moral o politicamente, lo importante es ver con claridad lo que tenemos dentro. EI documento
no tiene que ser pablico, ya que se trata de un registro privado del cual saldran ideas, preguntas, tareas, etc.
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Por exemplo, uma cantora que tem o habito de gravar suas sessdes de estldio decide
analisar cada uma dessas gravacfes com mais detalhes. Em vez de apenas ouvi-los
para identificar problemas técnicos, ele comeca a anotar todos os elementos bons e
ruins que detecta, relacionando-os a certos fatores emocionais e corporais que podem
influenciar seu desempenho. (LOPEZ-CANO; SAN CRISTOBAL, 2014, p. 1523%)

Assim, uma outra forma muito constante de registro de minha prética foi através de
gravacdo de videos tocando. Por diversos ciclos de estudo quando eu ia praticar algo especifico
eu gravava com o celular ou outra cdmera a minha prética (toda a préatica, ou um trecho
especifico), para analisar. Depois, assistia 0 video e observava criticamente 0 som, 0S
movimentos, a postura ao tocar, elementos técnicos como digitacdo usada, 0 movimento das
mé&os. Uma maneira pratica que usei para gravar os videos e organiza-los foi usar o celular e
criar uma pasta no sistema Google Fotos, em que cada foto ou video que fazia era
automaticamente salvo na nuvem da plataforma, e eu organizei uma pasta “Autoetnografia
doutorado”, em que salvei os videos e fotos relacionados a pesquisa. Exemplos destes registros

e suas analises sdo mostrados no Capitulo 4, e estdo disponiveis na pasta Apéndice desta tese.

Outra tarefa autoetnogréfica feita foi um tipo de reflexdo “em tempo real”, que parece
ser 0 que Lopez-Cano et. al (2014, p. 152) denomina auto-observacdo direta, dizendo que é
uma forma mais complexa de registro. Citando trabalho de outra autora, nomeia algumas

estratégias que podem ser usadas:

A auto-observacdo direta pode ser mais complexa. Como realizar agdes artisticas e ao
mesmo tempo observa-las analiticamente?

()

Por exemplo: interromper uma agdo e refletir sobre ela. Também é possivel parar
abruptamente durante a acéo e escrever em um caderno ou em um registro de audio o
que pensamos dela, 0 que vem a mente, como nos sentimos, como avaliamos o
resultado ou método da acéo, etc.

(LOPEZ-CANO; SAN CRISTOBAL, 2014, p. 152%)

Um elemento de auto-observacéo usado foi a instalagdo de um espelho no meu lugar de
estudo sempre que possivel, que me permite tocar de frente para 0 mesmo e analisar estes

elementos comentados em tempo real. Assim, uma das coisas que trabalhei criticamente ao

38 En esta modalidad es necesario grabarnos en video o audio mientras realizamos las acciones artisticas objetos
de nuestro estudio. Posteriormente las analizamos detalladamente realizando notas, haciendo reflexiones y
problematizando lo observado. (...) Por ejemplo, una cantante que tiene la costumbre de grabar sus sesiones de
estudio, se decide a analizar con mas detalle cada una de estas grabaciones. En lugar de limitarse a escucharlas
para identificar los problemas técnicos, comienza a tomar notas de todos los elementos buenos y malos que detecta,
poniéndolos en relacion con ciertos factores emocionales y corporales que pudieron influir en su desempefio.

3 La autobservacion directa puede ser mas compleja. ;Como realizar acciones artisticas y al mismo tiempo
observarlas analiticamente? (...) Por ejemplo: interrumpir una accion y reflexionar sobre ella. También es posible
detenerse abruptamente durante la accion y anotar en una libreta o en un registro de audio lo que pensamos de ella,
lo que se nos ocurre, cémo nos sentimos, cdmo valoramos el resultado o método de la accidn, etc.
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tocar nos ultimos anos foi a postura — posicionar o violdo/guitarra na perna direita ou esquerda?
Que tipo de apoio de perna ou pé usar? Aonde apoiar 0 brago? Como posicionar as maos? Como
movimentar os dedos? Todas essas questdes sao muito caras a violonistas e guitarristas, e sao
elementos que refleti criticamente sobre minha maneira de tocar®. Apds esse periodo fui
encontrando solugdes diferentes, que variam para cada instrumento que vou tocar (tipo de
guitarra e violdo, e também de cada repertorio). Abaixo uma foto da minha posicéo de estudo e

do espelho posicionado estrategicamente:

WS

Figura 3: Foto do local de estudos de pratica instrumental, em que se pode ver o uso de um espelho, utilizado para
auto-observacao direta de pratica, em tempo real, para avaliar postura, movimentos corporais.

40 Uma das experimentac@es que fiz para a postura ao tocar foi com diferentes apoios de perna, usados para os
violGes de ago e nylon e guitarras elétricas. Para cada instrumento, acabei encontrando algumas posi¢des
ergonomicamente mais confortaveis. Em geral, para os violdes me adaptei bem ao apoio de perna dobravel que se
prende ao instrumento por uma ventosa. Para o violdo de a¢o de tamanho OM (orquestra model), geralmente o
apoiava na perna direita, devido ao fato de sentir que ao apoiar na perna esquerda o braco esquerdo ficaria distante
do meu centro do corpo, as pernas abertas além do desejavel e 0 corpo com uma rotacdo lateral ndo ergondémica,
de acordo com minhas impresses - que acredito se relacionem com as proporc¢des do tamanho do meu corpo e 0s
instrumentos. Para o violdo de nylon, cheguei a posturas adequadas tanto apoiando-o na perna direita quanto
esquerda, dependendo do repertério a ser tocado e outros fatores. Sobre este apoio dobravel registrei e divulguei
em um video minhas impressdes sobre o mesmo, que pode ser conferido no link a seguir:
https://youtu.be/rCLB4SY01Xs; Para as guitarras elétricas, principalmente as com o corpo mais fino, me adaptei
para tocar sentado a um tipo de apoio de perna que fica sobre a perna direita, que pode ser visto nos videos de
gravagdes mais recentes que realizei, como no trecho em [36:00] da apresentacdo no Savassi Festival, disponivel
no link: https://youtu.be/kwYXH1Jtnvl; Em todo o caso, outras questdes de postura importantes que procurei me
atentar, e que acredito que ajudaram nas minhas praticas diarias e de performance, foram a manutencéo da coluna
ereta, apoiada sobre as duas pernas, buscando uma simetria e relaxamento do corpo nos musculos ndo utilizados,
para eficiéncia energética dos movimentos.
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Ao longo da pesquisa fui experimentando diferentes sistemas para organizar meu tempo
de estudos de acordo com as tarefas que eu tinha. Desde o projeto inicial da pesquisa, algumas
tarefas me pareceram mais relacionadas a um eixo tedrico (pesquisa e leitura bibliografica,
fichamentos, assistir videos e ouvir musicas, refletir) e outras a um eixo pratico (estudar técnica
instrumental, performance, improvisacdo e composi¢do dos arranjos). Uma das técnicas que
experimentei desde o inicio da pesquisa, e que uso até hoje, é a divisdo do tempo de estudos, 0
planejamento (diario ou semanal) do que seria executado, a anotacdo do que foi executado (com
demais anotagOes analiticas ou ndo). Ao longo da pesquisa, registrei as tarefas principalmente
de duas maneiras - a primeira, mais no inicio ao meio a pesquisa - em um quadro branco que
eu deixava posicionado ao lado da minha mesa de estudos (veja foto a seguir na Figura 4), em
conjunto com o aplicativo / software de gerenciamento de tarefas chamado TickTick. Em um
segundo momento, passei a registrar as tarefas apenas no software. Vejamos a foto do quadro

a sequir:
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Figura 4: Quadro branco usado para registro de tarefas de estudos de eixo tedrico e pratico. O quadro acima refere-se
a semana dos dias 18-24 de marco de 2019.
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A Figura 4, do quadro branco, refere-se a semana dos dias 18-24 de marco de 2019, em
que eu me aproximava de algumas tarefas artisticas relacionadas a pesquisa — Apresentacao no
Museu Villa-Lobos (25/04/2019) e mais adiante a apresentacdo de um recital comentado do
Ensaio | (06/06/2019). Essas atividades e alguns detalhes do repertorio e elementos
desenvolvidos sdo comentados no Capitulo 4. Podemos observar elementos no quadro
referentes a maneira de anotacdo e divisdo de tarefas pelos eixos tedrico e prético (leituras,
repertorio, técnica, etc.). Percebe-se a sistematizacdo do estudo de elementos de fundamentos
para improvisacao e performance (escalas menores melddicas, tons inteiros, diminuta, com duas

tonalidades a cada dia).

Ao usar o quadro branco constantemente, percebi algumas coisas que me desagradaram:
eu tomava muito do meu tempo e energia apenas para anotar no quadro; se passava-se uma
semana, era dificil rever o que tinha estudado na semana anterior — pois a cada semana eu tinha
que tirar uma foto do quadro no fim da semana, fazer o upload para o Google Fotos e colocar
na pasta especifica. Percebi que usar apenas o sistema vinculado ao computador era muito mais
pratico, pois dessa forma eu usava apenas uma interface para fazer todas as tarefas como ler
textos, pesquisar, ler e-mails, e inclusive gerenciar o tempo de cada pomodoro (técnica
explicada a seguir). As anotacfes em texto também podiam ser facilmente transportadas entre
aplicativos e editores de texto para rascunho de ideias e escrita da tese.

Nos primeiros anos da pesquisa dividi a anotagfes das tarefas no TickTick em eixo
tedrico e préatico, em categorias diferentes - isso me permitiu ter uma nocao quantitativa de
algumas épocas em que eu estava praticando mais o instrumento, ou lendo mais por exemplo,
pois havia uma contabilizagéo de horas praticadas/estudadas ou tarefas cumpridas em cada eixo.
Ao mesmo tempo, fui percebendo que o simples fato de ter uma divisdo estrita dessas categorias
nas anotacdes me mantinha distante da outra — eu tinha uma lista de tarefas relacionadas ao eixo
tedrico e outra relacionada ao pratico. Foi nitido perceber nos dados em que eu ficava meses
muito dedicado ao eixo préatico, e em outra época, meses dedicado ao eixo tedrico apenas (sem
tocar). E claro que isso pode ter vérios fatores relacionados, mas acredito que a maneira de
registrar e organizar os estudos em uma lista unificada, a partir do meio da pesquisa, ajudou

neste sentido de equilibrar mais o estudo dos dois eixos.

Outro elemento usado foi a divisio do tempo de estudos usando a técnica pomodoro®!,

em que as tarefas de estudo séo divididas em espacos de tempo determinado, seguidos de

41 O uso desta técnica pomodoro parece ja ser amplamente usada em diversas atividades de estudo e profissionais.
Informalmente ao longo da pesquisa, ouvi comentarios de musicos que usam técnicas semelhantes de estudo, de
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pequenas pausas. Neste periodo, eu estava usando os intervalos de tempo de cada pomodoro
em 40 minutos, seguidos de 5 minutos de pausas. Ao longo da pesquisa, experimentei com
outras duracgdes, como 25 e 30 minutos. Em geral, percebi que para as praticas instrumentais,
fazer um estudo em 25 ou 30 minutos (técnica, repertorio) para mim é um tempo curto (ao
menos 0 aquecimento e técnica inicial), e muitas vezes tinha que interromper o fluxo de estudo,
se fosse seguir apenas 25 minutos. Para as tarefas do eixo tedrico como leituras, fichamentos e
escrita, percebi que para mim o tempo de 25 minutos a cada pomodoro é uma boa estratégia,
em que eu consigo me manter produtivo e concentrado. A seguir algumas anotac6es de registros

de estudos:

“2020 04 27:

Iznaola vlao

Intessante, no aquecimento de m&o direita percebi que ao tocar tremolo ami em grupos
de quatro notas eu tenho tendencia de repetir o m, fazendo amim, amim; fiquei
treinando lento com o metronomo (50 bpm) fazer ami, mas grupos de 4 notas, o que
resulta em uma acentuacdo em cada tempo a cada grupo de 4 notas, ficando Ami aMi
aml ami Ami aMi aml (padréo)...

()

2020 01 23:

1hr guitarra tecnica e playalongs

arpejos 3 cordas superiores, pentaténicas sobrepostas

arpejos sweep 3 cordas fund 5 fund oitv acima (arpejos bobos para efeito gambale)

pensei em usar mais ligados no fraseado”

(Anotac0es de diario de préatica artistica, na data citada)

divisdo de tempo de estudos, muitas vezes ndo seguindo estritamente a divisdo do pomodoro, mas dividindo as
tarefas de estudo em tempo determinado para cada tarefa, por exemplo, x minutos de aquecimento e técnica, y
minutos para estudo de repertdrio, etc. Parece que o uso da técnica pomodoro especificamente na muisica ainda
n&o tem sido muito discutida nas publicagdes académicas brasileiras. Em uma publicagéo recente (RAY; ZANINI;
AGUIAR, 2020), Diogo Santiago e Sonia Ray mostram como o uso da técnica pomodoro pode ser aplicada ao
estudo de performance musical no estudo do contrabaixo acustico, oferecendo um panorama geral do
funcionamento da técnica, e mostrando exemplos de sua aplicagdo por Santiago. Em geral, a maneira de usar a
técnica tem ressonancia com a forma que adotei nesta tese, 0 estudo consistindo em planejamento, execucao e
autoavaliacdo do mesmo, divisao do tempo em pomodoros, ndo interrupcao do estudo durante o pomodoro e outros
detalhes metodoldgicos.



2020 08 29

1p vlao, ponteio mel e baixo

valsa venezuelana

2p vlao

arranjos solo, estudando:

Ponteio

Estamos ai

2p

-criticas a teoria Almén
2020 08 28

2p

criticas a teoria Almén

-correr

-criticas a teoria Almén
2020 08 27

Tou2p

-lig Cliff

-fazer formulario Ensaio I

2p

Voltando p casa ISRC, tratore

-li conto A terceira margem do Rio, de Guimaraes Rosa

58

Me pareceu uma narrativa irénica, porque havia uma ordem inicial apresentada brevemente, e o pai ao sair de casa viola a ordem,

trazendo uma transgressao que impde uma nova ordem, ndo é compreendida pelos parentes proximos e pela populacdo, e nem pelo

filho, narrador. Ao final do conto, a narrativa deixa a entender que os acontecimentos podem ser interpretados de maneira

metaforica, talvez a ida do pai sendo a morte; e o filho sendo chamado para o pai ao final, relutando em se entregar para a morte

também.

Figura 5: Registro de estudos dos dias 27-29/08/2020. Tarefas diarias de estudo e anotagdes de leitura de uma obra
literdria em 27/08/2020, para ajudar o entendimento e aplica¢do do estudo da teoria da narratividade musical de

Byron Almén, e tentar identificar o arquétipo narrativo da obra

Como podemos ver, os registros de quanto tempo de estudos e quantos pomodoros feitos

a cada dia sdo bem variaveis ao longo da pesquisa. Em muitos dias eu registrava tudo

detalhadamente, e em outros registrava pouco — ou por ndo ter efetivamente feito uma tarefa,

ou por fazé-la e esquecer ou ndo querer registrar. Em muitas delas, escrevia com girias,

abreviacdes (vlao = violdo) e com sinais que ajudavam a organizagdo (pontuagoes, linhas) — o

gue mostra que a finalidade desse registro era ndo para uma escrita definitiva, mas um rascunho.

Ao longo do processo de registro, optei por manter o formato de anotacdes em

rascunhos, como mostrado na anotacdo anterior do dia “2020 04 27” e Figura 5, sem fazer

revisdes de ortografia e escrita, tanto nos registros realizados ao longo da pesquisa, quanto para

0s registros mostrados em definitivo nessa tese — e isso se deve a algumas razdes. O primeiro

conjunto de razdes desta escrita € para manter a eficiéncia da mesma, e a segunda para manter

o registro do processo fiel ao que realmente ocorreu.



59

Uma das razdes € que reparei que no cotidiano da pesquisa escrever tudo
detalhadamente e sem erros tomava muito tempo e energia — e em vez de praticar o instrumento
ou trabalhar em leituras ou escrita da tese, eu por vezes tive a impressdo gque o registro estava
tomando tempo demais, além do necessario para a producdo de material de autoanalise. Sendo
assim, o uso de abreviagdes, de uma escrita com ortografia menos complexa (as vezes sem
acentos), o uso de modelos para anotacdes repetidas a cada dia, mas apresentados de uma forma
ainda inteligivel, garantiu uma melhor eficiéncia dos registros. Um detalhe a ser comentado
sobre esses registros € que algumas anotagcdes misturam termos em portugués e o inglés, pratica
que adotei, talvez pela leitura de diversos materiais e contato com o idioma inglés ao longo da
pesquisa.

Outra razdo dessa maneira de registrar prezando pela eficiéncia, e de apresentar 0s
registros na tese sem edita-los, estd mais ligada a preservacdo do préprio processo de registro,
e dos registros originais. Essa maneira de escrever garantiu que a escrita ocorresse em tempo
real, preservando fluxo de ideias no material. Uma possibilidade seria, para os registros
apresentados na tese, fazer uma revisao ortografica e de diagramacao, deixar tudo visualmente
atrativo. Mas isso ndo mostraria 0 que de fato ocorreu e como se deu o processo de registro,
que faz parte do processo de estudos e da metodologia autoetnografia adotada. Pela mesma
razao, ao longo da tese mostro videos de pratica musical, ensaios e gravacdes em que a execugdo
ndo representa uma gravacdo ou performance definitiva (algumas contém erros de execuc¢éo),
mas sdo estagios do decorrer do desenvolvimento dos estudos. Esse material intermediario
registrado e apresentado serve para a minha autoandlise (do autor da tese) e analise do leitor,
deixando claro que o processo de producdo artistica passa por etapas graduais até se chegar um
resultado final.

Podemos observar, por exemplo que as Figura 100 e Figura 101, na pagina 289 abaixo,
apresentados no item 4.4.2 - Apresentacdo no Museu Villa Lobos, Série Quintas Concertantes
(2019) mostram registros de estudos de dois dias (18/04/2019 e 26/03/2019). Estes registros,
apesar de terem conteddos diferentes, seguiram um mesmo modelo de anotacdo e de
similaridade de contetidos praticados. Ambas as praticas comecam com Aquecimento, e depois
passam ao registro de tempo, com 25m ou 40m para cada tépico foi estudado, até a marcacdo
“---FIM--- “, Apos essa marcagao tudo 0 que se posicionava na nota abaixo do —FIM-- ndo era
contabilizado e néo foi praticado no dia. Ao final do registro, o tempo total dos pomodoros (de
25 ou 40m) do inicio ao --FIM-- era somado e registrado no titulo do evento de cada dia. Manter

este padrdo de anotagdo permitiu a eficiéncia, a comparacdo entre os dias, € a0 mesmo a
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contabilizacdo do tempo de horas no periodo de estudo para a preparacdo para a apresentacdo

no Museu Villa-Lobos, como comentado no item 4.4.2.

Ao longo da pesquisa fui percebendo que as anotacbes de registro foram servindo
principalmente para organizacdo do tempo de estudos e me manter concentrado em assuntos
por ciclos determinados (como exemplo a leitura de um artigo, estudo de um topico musical) e
néo para reflexdes elaboradas. Quando eu tinha alguma ideia mais elaborada para desenvolver,
ou exemplos musicais que eu sabia que poderiam fazer parte do trabalho da tese, eu escrevia
em um editor de texto (Microsoft Word), e em geral sdo as ideias apresentadas ao longo da tese.
Assim, alguns exemplos de ideias de planejamento de estudos de uma semana, dividindo-as em
tarefas do eixo teorico e préatica (assim como eu fazia no quadro), e um tépico de estudos

especifico pode ser vistos na Figura 6, a seguir:

2020 08 25

Seg a sexta
6 pomos leitura e escrita. (meta seria 8, mas para comecar realista, vou tentar cumprir no minimo 6 hoje)

2 pomos ou 1 hr gtr ou vlao
2p analise almen mahler 1-1

1p tec vlao
MD ponteio edu lobo

ME escala dom dim, pensando bx corda A e E (visualizar comecando escala na corda D)
-gravei violoes musica Tiago, enviei

-performus 2020
detalhes: frase Voo Rasante Gm

Lamentos do Morro: frase final, secao improvisada

Figura 6: Registro de estudos do dia 25/08/2020, exemplo de planejamento de semana de estudos e algumas tarefas
diarias executadas.

De maneira geral, essas foram algumas das tarefas gerais que realizei mais vinculadas a
pratica instrumental e leituras durante toda a pesquisa. No Capitulo 4 desta tese, mostrarei mais
alguns dos ciclos de estudos e elementos concretos de preparacdo de repertorio para

performance, composicdo e improvisacdo, e analise musical, dentro do que poderia ser chamado
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de uma tarefa de autorreflexao, nos termos de Lopez-Cano e San Cristobal (2014, p. 159). Os
mecanismos de registro expostos acima ajudaram na auto-observacdo como tarefa

autoetnografica.

1.2.2 Transcrigdes, metodologias de analise e criacao

1.1.1.1 A pratica de transcri¢fes neste trabalho

Uma das tarefas do eixo pratico desta pesquisa consistiu em transcrever improvisacoes
e trechos de arranjos de guitarristas. Essa pratica tornou-se necessaria por alguns motivos:
primeiramente, o repertorio estudado esta basicamente registrado em gravacdes, e ndo em
partituras. Alguns intérpretes como Joe Pass e Jonathan Kreisberg possuem songbooks
langados, mas muitos intérpretes e obras de interesse ndo possuem; e de qualquer maneira se
faz necessario checar as transcricdes para ver se estdo precisas. A transcricdo de My Favorite
Things no songbook de Kreisberg (2017), por exemplo, possui alguns equivocos,
principalmente na cifragem de acordes. Entretanto, checar a minha transcrigdo desta pega com
o0 songbook me fez perceber um equivoco que eu tinha cometido ao transcrever, e comentarei

mais adiante.

Outro motivo para realizar transcricdes € pelo fato de passar por este processo é
importante para aprender a tocar de maneira idiomatica em relacdo ao género musical em
questdo. Conforme venho observando ao longo de minhas pesquisas (GONCALVES, 2017,
2018a), a musica popular improvisada reine um conjunto de géneros musicais em que
tradicionalmente se aprende imitando, transcrevendo gravacdes de determinado género que se
quer aprender. Sendo assim, se eu como pesquisador pretendo entender, analisar, e aprender a
tocar este género e desenvolver meu estilo, faz parte da pesquisa realizar transcri¢cbes de
intérpretes que tocam guitarra solo, improvisos e arranjos. Alguns dos intérpretes escutados,

trechos transcritos e analises serdo mostrados nos Capitulos 3 e 4 desta tese.

A musicologia vem trazendo importantes avangos que podem contribuir para a
conceituacdo o estudo de improvisacdo em musica popular, como a no¢do de musica como
performance e processo, e ndo como texto, como argumentado por Nicholas Cook (2006, 2007),
e a ideia de musica como processo que so se realiza na performance (musicking) de Christopher

Small (1998a). Recentemente, algumas discussdes vém tomando espaco na musicologia
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brasileira a partir do estudo de um campo denominado musicologia audiotatil. Este campo
procura formar um corpo epistemoldgico para tratar justamente das particularidades dos
repertorios de musica popular desenvolvidos no século XX em diante possibilitados pelo
registro das gravacdes de audio e video. Um dos autores base dessa discussdo é Vincenzo
Caporaletti. O autor explica em uma entrevista, no trecho mostrado a seguir, o0 conceito de
codificacdo neoauratica, presente em sua teoria. E argumenta como possibilidade de gravagéo
de sons transformou a maneira de ouvirmos a muasica, e de pensarmos em mdusica, maneira de

agir e de produzirmos musica:

(...) a humanidade passou por uma transformagdo psico-antropoldgica radical quando
percebeu que o som, e também a agdo, com o cinema, podiam ser registrados. Eu
chamo de "codificacdo neo-aurdtica" o processo que envolve essas dindmicas
cognitivas. Por exemplo, Mozart ndo sabia que o0 som podia ser registrado, assim como
aqueles que ao longo dos séculos contribuiram para vivificar e forjar as varias
tradicBes étnicas. Louis Armstrong ou Jimi Hendrix, por outro lado, sim. Esse fato
tem relevancia capital no que diz respeito as formas de pensar, criar e avaliar a misica
e a identidade socio-antropoldgica dos musicos" (CAPORALETTI, 2016, traducéo de
Luiz Lima).

A teoria da musica audiotatil argumenta que as musicas audiotateis foram construidas
em paralelo a evolucdo dos meios de gravacao, e evoluiram sua linguagem, "'criaram sua aura"
ao longo deste percurso dos séculos XX e XXI. O termo neoauratico faz oposicdo a perda de

aura pela reprodutibilidade técnica, de Walter Benjamin:

As musicas audiotateis, que compreendem os repertérios do jazz, do rock, do pop, da
world music contemporanea e de suas intersecdes com outros sistemas semidticos,
foram permeados, ao contrario, em sua conceptualizacdo musical mesma e em seu
desenvolvimento formal, pela influéncia do medium da gravacdo fonogréfica. O
complexo tedrico e a modalidade cognitiva derivada destas dindmicas se vé
reconduzida por este autor a nogao de codificacdo neoauratica (CNA), em um sentido
oposto a concepcao da perda da aura da obra de arte na era da reproducao técnica,
como teorizou Walter Benjamin em 1936. (CAPORALETTI, 2018)

Essa nogdo da musica audiotatil, na qual a musica popular improvisada se insere, parece
importante ao colocar o foco das discussdes e analises nas gravacdes e ndo no texto (partitura).
A teoria da narratividade musical de Byron Almén, por exemplo, utilizada como uma das bases

para as analises musicais nesta tese, utiliza como fonte de analise as partituras de repertorio
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principalmente do século XI1X. A teoria, ao analisar narrativamente as pecas, ndo faz mencao a
gravacOes e a performances especificas, aspectos de interpretacdo, e muito das analises é
baseado naquilo que a partitura indica mais claramente — as nogdes espaciais de motivos, altura,
duracdo — e menos de timbres e texturas. Alguns trabalhos ja publicados, em menor propor¢édo
em relacdo ao corpo de literatura do tema, e comentados ao longo da tese, usam a teoria de
Almén usando transcri¢fes e outros métodos (anélise de gravagdes) como suporte para analises

narrativas.

Como argumentam alguns autores, escrever masica em uma partitura pode servir a
propositos distintos. Uma distingdo inicial proposta por Charles Seeger (1958) é que a escrita
pode ser prescritiva ou descritiva*2. Em termos gerais, a escrita descritiva, como o nome sugere,
seria a que tenta representar na partitura fielmente um som musical (como uma gravacéo, ou
som ouvido ao vivo). A escrita prescritiva poderia ser, por exemplo, uma partitura de uma
composi¢do, em gque um compositor pretende que um intérprete toque sua musica — colocando

na pauta os simbolos musicais para que o musico seja capaz de produzir o som desejado.

Em trabalhos mais recentes, como de René Rush, Keith Salley e Chris Stover (2016),
vemos que ha a problematizacdo desta distin¢do inicial, introduzindo o termo ascriptive
(possivel sentido de atribui¢do). Estes autores argumentam que a pratica de transcri¢fes no jazz
pode ser tanto prescritiva quanto descritiva, e que a transcricdo pode ser feita de maneira
diferente dependendo do objetivo que se quer alcancar e daquilo que uma analise musical quer
evidenciar, por exemplo (neste sentido, seria ascriptive); e que a transcricdo é sempre uma

interpretacdo daquilo que se ouve.

As transcrigdes de jazz sdo variavelmente descritivas e prescritivas, mas também
refletem as tendéncias descritivas e atributivas [ascriptive] de seus transcritores, as
necessidades estratégicas do analista e as afirmacfes que estdo sendo feitas. A maneira
como uma transcricdo é apresentada visualmente tem tudo a ver com seu publico-
alvo: se pontos analiticos especificos estdo sendo enfatizados, se a recriagdo precisa é
um objetivo pretendido e assim por diante.

(RUSCH; SALLEY; STOVER, 2016, p. 4%)

42 Esta distingdo e maneira de pensar parece ter sido iniciada por Charles Seeger (1958) e também é usada por
autores mais atuais, como René Rush, Keith Salley e Chris Stover (2016).

43 Jazz transcriptions are variably descriptive and prescriptive, but they also reflect the descriptive and ascriptive
tendencies of their transcribers, the strategic needs of the analyst, and the claims that are being made. The way a
transcription is presented visually has everything to do with its intended audience: whether particular analytical
points are being emphasized, whether accurate re-creation is an intended goal, and so on.
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Desta forma, a transcricdo em um trabalho pode servir a seu proposito de andlise
musical. Refletindo sobre o assunto, é possivel concluir que se em uma transcri¢do anota-se
tudo, pode-se perder o foco do trabalho; uma partitura mais sintética e selecionada vai direto ao
ponto do argumento do analista. Sabemos que as transcri¢cfes musicais sao usadas em diversos
tipos de trabalhos académicos. Nesta tese, a pratica de realizar transcricdes tem dois propositos
gerais — possibilitar que eu aprendesse vocabulario do género musical, e para servir de base

analitica para os estudos da tese.

Sendo assim, em muitas das transcri¢fes realizadas e apresentadas na tese ndao me
preocupei em fazer uma anotagéo descritiva no sentido estrito e minuciosa com a simbologia
tradicional. Vislumbrei que anotar todos os detalhes possiveis de interpretacdo em todas as
partituras (como dinamicas empregadas, uso ou ndo de ligados, variacfes de tempo) tomaria
bastante tempo e ndo seria a forma mais clara de demonstrar meus argumentos. Em vez disso,
optei por colocar diferentes indicagfes nas partituras e exemplos trazidos ao longo do texto, de

acordo com aquilo que eu queria evidenciar com cada analise ou estudo.

Neste sentido, nos exemplos que mostro ao longo do texto para as interpretacdes de
Jonathan Kreisberg, no item 3.1, em My Favorite Things dei especial atencao nas transcricdes
em demonstrar as diferencas entre 0s conjuntos de isotopias 1 e 2, mostrando com hastes
superiores e inferiores o que eu queria evidenciar. Ao redigir sobre Caravan, utilizei a tablatura
em conjunto com a partitura para evidenciar aspectos da digitacdo utilizados pelo musico. Em
outra parte do texto, no item 4.3.1 ao relatar a composicdo Tema pro Guto, utilizei uma partitura
descritiva mais detalhada, também com auxilio da tablatura, e evidenciando aspectos de
interpretacdo como ligados, digitacdo de méos direita e esquerda, investigacdo de diferentes
possibilidades de tocar determinados trechos da peca. Outros recursos foram utilizados como
apoio para as analises — as formas de onda com o software Transcribe, as analises de fonogramas
com o lzotope RX8, e as proprias observacdes feitas em formas de texto e audiovisuais
(registros de videos de estudos e analises de performances). Sendo assim, as partituras foram

mais um recurso de analise, em meio a outros também relevantes.

A seguir alguns outros propositos mais especificos e complementares das transcrigdes

realizadas:

-Transcricdo de pequenos trechos para exemplificar o uso de padrdes melddicos
recorrentes de musicos estudados (e desta forma, formular hipoteses analiticas, como

generalizacdo de estilo pessoal do musico estudado);
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-Transcricdo de trechos para auxiliar no registro de passagens peculiares;

-Transcri¢cdo de trechos para auxiliar na memorizacdo de passagens peculiares (sem

muita atencgdo as técnicas e digitacdes empregadas);

-Transcricdo detalhada de trechos, tentando entender (ou supor) 0s mecanismos técnicos

empregados nos solos transcritos dos masicos;

-Transcrigdo de trechos ou pegas completas, para mostrar em mais detalhes aspectos

analiticos a serem discutidos textualmente.

-Transcricdo de trechos ou pecas completas, sem anotacdo em partitura — mas
aprendidas no instrumento, com a finalidade de aprender vocabulario musical e mecanismos
técnicos (por exemplo as pecas Gardens e 40’s de Julian Lage, que toquei apresentacdes

artisticas relatadas ao longo da pesquisa).

1.1.1.2 Metodologias de andlise / procedimentos de criacdo: procedimentos de manipulacdo
melodica

Muitos dos conceitos que usei na tese para analise de improvisacdo, para a elaboracéo
de arranjos e para minha pratica instrumental foram revisados e os expus mais detalhadamente
em trabalhos anteriores, mostrando exemplos de analises (GONCALVES, 2017). Assim,
denominei como procedimentos de manipulacdo melddica os recursos de: desenvolvimento de
motivos, tematismo, improvisagdo formulaica e livre tematismo — que uso neste trabalho como
raciocinios para analise musical e criacdo dos arranjos. Para um entendimento mais detalhado
dos conceitos é pertinente consultar esta publicacdo (GONCALVES, 2017), mas coloco aqui
sinteticamente o0s conceitos mencionados, da maneira que os entendendo atualmente, e no

sentido que 0s uso nesta tese:

Tematismo: Grau de semelhanca ou continuidade de ideias entre os elementos da se¢ao
de improvisos com o tema na macroforma tipica (tema-improvisos-tema). Se h4 uma relacéo
identificAvel ou de continuidade de ideias, ou de improvisa¢do com elementos do tema na se¢éo
de improvisos, pode-se considerar que ha um elemento de tematismo na improvisacdo. O
vibrafonista Gary Burton (2011) chama a atencdo para o fato de que em geral a seu ver, a se¢éo
de improvisagdo deve se relacionar e manter o mesmo “clima” (mood), tipo de fraseado e
demais elementos musicais do tema inicial — pelo menos este € um tipo de performance que ele

considera mais coerente e que valoriza a ideia da musica como um todo. Podemos considerar
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que este tipo de pensamento de Burton se relaciona com a ideia de tematismo. Um exemplo de
improviso que considero que possui elementos de tematismo é o do saxofonista John Coltrane

em sua musica Equinox*.

Desenvolvimento de motivos: Quando em uma improvisacdo um discurso melddico
apresenta um motivo e variag0es deste motivo no decorrer do discurso. Pode ocorrer por poucos
OU muitos compassos, ou até por quase toda uma improvisa¢do, como mostrou Gunther Shuller
ao analisar uma gravacao da musica Blue 7, do saxofonista Sonny Rollins (1958). Ao analisar
0 conceito, argumentei que existe para o intérprete que toca usando este conceito uma dicotomia
(que se aplica a improvisagdo em geral) que chamei de inventividade versus coeréncia, e que
poderia ser chamado também de variabilidade versus coeréncia: a partir de um motivo inicial,
0s motivos ou frases seguintes podem ser mais ou menos semelhantes em relacdo ao primeiro;
guanto mais semelhantes, mais reconheciveis como um material derivado pelo ouvinte;
entretanto o excesso de semelhanca ou excesso de variabilidade pode transformar o discurso
em algo peculiar — potencialmente monétono ou repetitivo (no caso de repeticdo literal) ou sem
continuidade de ideias (ou anti-narrativo nos termos de Michael Klein, comentados na revisdo
sobre narratividade) se a cada elemento tocado ndo houver relacdo nenhuma reconhecivel com

o elemento anterior.

Improvisacdo formulaica: Ocorre quando o intérprete utiliza de solu¢des melddicas
genéricas pré-estabelecidas e estudadas e que fazem parte do seu vocabulario musical em
determinadas situacdes, geralmente harménicas — comumente chamados de licks. Por exemplo,
alguns estudiosos argumentam que muito do fraseado de Charlie Parker, um dos principais
criadores e expoentes do bebop, é formulaico, por possuir muitas semelhancas ao serem
analisados diversos improvisos, que possem as mesmas caracteristicas (MARTIN, 1996). Me
parece que Jonathan Kreisberg € um intérprete que também possui varios elementos
formulaicos desenvolvidos, como o uso de modelos de arpejos, escala bebop, escala alterada e

outros elementos que mostrei em trabalhos anteriores (GONCALVES, 2016).

Livre tematismo: Conceito desenvolvido pelo violonista Gabriel Santiago em sua
dissertacdo de mestrado (2006) que em linhas gerais enuncia que pode ser construido um
tematismo e continuidade de ideias internamente em um Iimproviso, e que ndo precisa estar

estritamente ligado ao tema da macroforma tipica. Parece-me que esse conceito tem potencial

4 A musica foi langada em um album em 1964 pela gravadora Atlantic Records, e pode ser ouvida no link a seguir:
https://www.youtube.com/watch?v=9Zyr0IDaRXQ. Percebemos como Coltrane enfatiza os motivos e notas
caracteristicas do tema no seu improviso — e também como demais musicos continuam mantendo o clima da mdsica
pela permanéncia do mesmo tipo de acompanhamento, com algumas variagdes.
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narrativo interessante, tanto para anélise musical quanto para criagdo. Se considerarmos que
muitas improvisacOes sdo tratadas realmente como se¢fes musicais a parte, com improvisos
que possuem alto contraste com o tema, mas ainda ocorrem procedimentos que evidenciam
unidade e coeréncia internamente na se¢do, pode ser caracterizado um livre tematismo na se¢édo

de improvisagéo.

1.1.1.3 Uso do termo e conceito escala bebop

Um dos conceitos utilizados para anélise e criagdo musical ao longo do trabalho é o de
escala bebop. De acordo David Baker, educador musical americano, o conceito de escala bebop
surgiu paulatinamente na linguagem do jazz a partir da década de 1940, tendo como Charlie
Parker e Dizzy Gillespie alguns dos principais intérpretes que contribuiram para a incorporacéo
de alguns elementos no fraseado de improvisacdo. O autor argumenta que, analisando
improvisacdes desde a década de 1920 no jazz (de intérpretes como Louis Armstrong e Lester
Young) ao longo das décadas seguintes, percebe-se primeiramente o uso de arpejos, com o
aumento do uso de escalas, aos poucos a introducdo de cromatismos nas escalas (de maneira
ndo sistematica), e por fim uma maneira mais organizada e recorrente uso de cromatismos
adicionados as escalas (Parker e Gillespie), que acabariam por configurar o que hoje se
identifica como escalas bebop. O autor afirma que, de maneira simplificada, se compararmos o
uso de uma escala mixolidia com o uso da escala bebop sobre um acorde dominante, a segunda
“soa melhor” ou “encaixa melhor” (make out right é o termo usado), e acabou sendo

incorporada de maneira definitiva a linguagem de jazz desde entédo.

Outro autor de referéncia em relacéo ao conceito de escala bebop é Barry Harris. MUsico
e educador com longa carreira, conhecido por realizar workshops em que ensinava conceitos
de improvisagéo e linguagem jazzistica*. Alguns musicos publicaram materiais com base em
seus ensinamentos, como Fiona Bicket (2001) e Alan Kingstone (2006). No livro de Fiona
Becket, que explica os conceitos de escala bebop baseado nos ensinamentos de Barry Harris, 0

mesmo termo (make out right) e algumas explicaces sdo semelhantes as de David Baker:

Em muitas frases de jazz, vocé deve ter notado a importdncia de um semitom
adicionado para permitir que uma linha de oito notas "encaixe bem" ritmicamente em
um tempo 4/4. Em outras palavras, com uma ou duas notas cromaticas adicionadas,

4 No website de Harris, é possivel ver alguns de seus materiais publicados, inclusive uma série de DVDs em
quatro volumes intitulados The Barry Harris Workshop.
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uma escala descendente tocada em colcheias; comecando em qualquer grau da escala
chegara ao primeiro grau da escala no tempo. (BICKET, 2001, p. 5%)

ik

Figura 7: Exemplo mostrado por David Baker (1988, p. 1) em seu livro, ao explicar o uso da escala bebop sobre o
modo mixolidio.

David Baker argumenta que o uso da escala bebop faz sentido por algumas razdes, entre
elas, “1) o fato de que na segunda escala todas as notas pertencentes ao acorde recaem sobre 0s
tempos fortes e 2) Em cada compasso sucessivo a tonica da escala recai sobre o tempo 1 e a
quinta recai sobre o tempo 3” (BAKER, 1988, p. 1). Nas escalas mixolidias adiciona-se uma
nota cromaética entre a fundamental e a sétima menor da escala, para se obter a escala bebop.
Segundo o autor, para o acorde de Il grau que comporia a progressdo comum Il V |, pode-se
usar a mesma escala do acorde dominante correspondente (usar a escala F7 bebop sobre os dois

acordes Cm7 F7, por exemplo).

De acordo com Baker, para os acordes do tipo maior, o cromatismo € adicionado entre
a quinta nota e sexta da escala, como mostrado nos exemplos a seguir da Figura 8. De acordo
com o conceito exposto no livro de Fiona Bicket, tanto para as passagens escalares (scale runs)
maiores e menores a nota de passagem cromatica € adicionada entre a quinta e a sexta notas da
escala: “Para as passagens de escala maior e menor, o principio é semelhante, exceto que a
primeiro semitom adicionado ocorre entre 0 sexto e o quinto graus da escala, em vez do oitavo
e sétimo.*” (BICKET, 2001, p. 6).

4 In many jazz lines, you may have noticed the importance of an added half-step to allow an eighth note line to
“come out right” rhythmically in 4/4 time. In other words, with an added chromatic note or two, a descending scale
played in eighth notes; beginning on any degree of the scale will arrive at the first degree of the scale on the beat.
47 For major and minor scale runs, the principle is similar, except the first added half-step occurs between the sixth
and fifth degrees of the scale, instead of the eighth and seventh.
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Figura 8: Exemplo mostrado por David Baker (1988, p. 13) em seu livro, ao explicar o uso da escala bebop sobre
acordes maiores.

Nos materiais referidos, (BAKER, 1988) e (BICKET, 2001), ha outros exemplos de
aplicacdo do conceito, e uma elaboracdo mais detalhada do mesmo. Ao longo deste trabalho,
utilizo o termo escala bebop geralmente para me referir a este esquema de passagens cromaticas
acrescentadas as escalas de acordes para que evidenciem a harmonia, um fraseado que preza
pela priorizacdo harménica, no sentido de Martin Norgaard (2011). Nas transcricbes que
realizei na tese pude perceber varios exemplos de uso de passagens cromaticas que remetem a
esta ldgica, utilizados por Jonathan Kreisberg e Julian Lage, como serd mostrado ao longo do
texto.

Além de usar este conceito para explicar as analises musicais, também incorporei a
pratica dessas escalas na minha rotina de estudos. A sonoridade destas escalas me agradou e
acredito que realmente fazem evidenciar a relacdo acorde e escala de maneira positiva. No
Capitulo 4 desta tese, ESTUDOS DE TECNICA E IMPROVISACAO, ARRANJOS,
GRAVACOES E APRESENTACOES ARTISTICAS, comentarei algumas praticas dessa
escala e seu emprego em composicdes e arranjos neste trabalho, por exemplo nas musicas Tema
pro Guto e no solo que elaborei para My Favorite Things. No topico 4.3.4, Estudo narrativo
sobre Blue in Green relato que pratiquei estas escalas sobre esse standard, peca que considero
particularmente adequada para este estudo, com algumas adaptacdes sobre a maneira exposta

por Baker“®,

4 Ao longo dos meus estudos tive contato com o conceito de escala bebop por diferentes fontes, mas pessoalmente
aprendi este conceito ha alguns anos com um professor de musica (o guitarrista portugués Méario Delgado) que a
época, argumentou pelo uso de escalas bebop adaptadas para cada acorde e modo de escala — pensando no design
das escalas por exemplo para os modos menores dorico, edlio, dominante mixolidio, dominantes alterados, maior,
etc. e ndo pensando em acordes agrupados, como propde Baker. Desta forma, cada modo ou categoria de acorde
teria sua propria escala bebop. Para os acordes maiores do modo jonio ou lidio, por exemplo, 0 cromatismo
adicionado € entre a quinta e sexta notas da escala, mas uma escala terd a quarta justa e outra a quarta aumentada
na configuracao. Para algumas situacdes de escalas podem surgir casos especificos em que pode haver dividas em
que grau da escala adicionar os cromatismos; nestes casos, usa-se o principio de manter nos tempos fortes as notas
que evidenciem a harmonia em questdo, e nos contratempos as demais notas pertencentes a escala, ou notas



70

2 STORYTELLING E NARRATIVIDADE MUSICAL

2.1 Storytelling

2.1.1 Reflexdes iniciais quanto a relacdo entre Storytelling e Narratividade

No livro Handbook of Narratology (HUHN et al., 2010), alguns autores tragcam um
panorama historico e falam do uso de narratividade e estudo de narrativa em diversos campos
do conhecimento, em areas como Medicina, Literatura, e Direito. A autora Marie-Laure Ryan
comenta sobre a narratividade na Musica, em que para os estudos da Musicologia, a alegada

narratividade viria da estrutura presente nas musicas:

Enquanto isso, do ponto de vista do musicologo que usa modelos narratoldgicos para
analisar composicdes particulares, a alegada narratividade da mdsica € produto de uma
metafora baseada em uma analogia estrutural. A mdsica e as histérias baseadas na
linguagem apresentam padrbes formais semelhantes, mas esses padrfes sdo
preenchidos com uma substancia muito diferente: som intrinsecamente sem sentido
no caso de musica (embora, é claro, o arranjo musical crie seu préprio tipo de
significado), conteldo semantico concreto no caso de histérias baseadas na
linguagem. (Marie-Laure Ryan apud HUHN et al., 2010, p. 265*°)

Enquanto alguns autores como Jean-Jacques Nattiez (1990) argumentam que nédo faz
muito sentido se falar em narratividade em mdusica, outros consideram a ideia interessante e

produtiva, e isso configura um dos pontos de debate epistemoldgico do campo:

No entanto, existem tedricos, como Jean-Jacques Nattiez, que afirmam que a
narratividade s pode ser associada a textos verbais e visuais, e eles duvidam da mera
possibilidade de narratividade musical. No entanto, eu afirmo que a mdsica pode de
fato ser narrativa, e que o estudo da narratividade musical pode ser muito produtivo.
Além disso, afirmo que a musica contemporanea também pode ser narrativa.
(MEELBERG, 2006, p 249%)

cromaticas. Mantive esta pratica que aprendi, por gostar da sonoridade, principalmente em mdsicas com
andamento lento.

4 Meanwhile, from the point of view of the musicologist who uses narratological models to analyze particular
compositions, the alleged narrativity of music is the product of a metaphor based on a structural analogy. Music
and language-based stories present similar formal patterns, but these patterns are filled with vastly different
substance: intrinsically meaningless sound in the case of music (though of course musical arrangement creates its
own type of meaning), concrete semantic content in the case of language-based stories.

%0 Yet, there are theorists, such as Jean-Jacques Nattiez, who claim that narrativity can only be associated with
verbal and visual texts, and they doubt the mere possibility of musical narrativity. However, | contend that music
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A tese de Sven Bjerstedt (2014) discute o tema da narratividade com foco maior em um
nivel tedrico e ndo analisa exemplos musicais especificos e concretos (nem audio nem atraves
de partituras), mas revisa diversos autores e conceitos pertinentes ao tema storytelling e
narratividade em sua tese. O autor chega resumidamente a algumas conclusdes:
“‘Metaforicamente falando’, a musica pode ser narrativa, ‘estritamente falando’, ela ndo 0 pode
ser.” (BJERSTEDT, 2014, p. 93°%). O autor mostra como como a visdo de storytelling e
narratividade na musica é de maneira geral trazida da prépria no¢do da comunicagdo através da
fala ou escrita — e academicamente é trazido para a musica pelas teorias de literatura e a

semidtica.

Bruno Angelo também fala que a origem do campo narratividade em mdsica se deu por
importacdo de estudos do campo da semidtica e literatura (ANGELO, 2011). Entretanto,
segundo Byron Almén é possivel perceber a independéncia do campo de estudos, sendo a
narrativa em mdusica analisavel pela interacdo entre os elementos musicais. Almén define um
conceito de narrativa musical®® baseado nos estudos de varios autores, e argumenta que,
adotando essa definicdo, “A narrativa musical ndo é um fendmeno secundario derivado da
literatura, mas se manifesta exclusivamente por meio da interacdo de elementos musicais.”
(ALMEN, 2003, p. 12%, [negrito meu])

Podemos perceber que o termo e conceito Storytelling é mais correntemente usado na
literatura ligada a musica popular (principalmente ao jazz), em autores como Paul Berliner
(1994), George Lewis (1996) e Sven Bjerstedt (2014); e o termo narratividade é mais usado nos
estudos de mdusica de concerto, como se V& nos trabalhos de Jean Jaques Nattiez (1990), Byron
Almén e (2008) e Michael Klein (2013). Berliner € um autor que contribuiu para a musicologia
ligada ao jazz norte-americano e abordou em seu trabalho o tema storytelling na improvisacao.
Percebe-se que o assunto tem ganhado atengéo nos ultimos anos com pesquisas realizadas em
diferentes centros de estudos na Europa, por diferentes abordagens, nos trabalhos de Bjerstedt

(2014) e Klaus Frieler et al (2015), que mostraremos adiante.

can indeed be narrative, and that the study of musical narrativity can be very productive. Moreover, | contend that
contemporary music, too, can be narrative.

51 "Metaphorically speaking", music can be narrative; "strictly speaking”, it can not.

52 A definigdo proposta por Almén é “Musical narrative is the process through which the listener perceives and
tracks a culturally significant transvaluation of hierarchical relationships within a temporal span” (ALMEN, 2003,
p. 12), que sera comentada e explicada mais a frente neste trabalho.

53 Musical narrative is not a secondary phenomenon derived from literature, but is uniquely manifested through
the interaction of musical elements.”
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Segundo o Bjerstedt (2014), alguns aspectos da musica instrumental fazem com que ela
ndo seja capaz de contar uma histdria de maneira concreta, por exemplo a falta de

temporalidade e referencialidade®.

Em relacdo a temporalidade, por exemplo, 0 autor argumenta como a musica nao é
capaz de “mostrar” ou “falar” concretamente um evento ou agdo ocorrida em determinado
momento do tempo. Com a lingua escrita ou falada podemos dizer, por exemplo: “Ontem fui
ao local X, ou “Amanha acontecera o evento Y. Com a musica instrumental, ha elementos
que podemos associar com temporalidade e memoria, como as expectativas de repeticao por
uma forma musical convencional (forma sonata, ou macroforma tema-improvisos-tema comum
do jazz, a meu ver) ou por procedimentos musicais como a parafrase de material j& tocado.
Entretanto, estes procedimentos ndo mostram um tempo concreto e determinado assim como a

lingua falada ou escrita o faria.

Outro aspecto levantado por Bjestedt diz respeito ao que alguns autores como Nattiez
(1990) discutem sobre a falta de capacidade de referencialidade da musica. 1sso se deve ao
fato de que a mdusica instrumental pode evocar sentido ou seus sons serem associados a
elementos “extramusicais”, como a uma personagem, um cenario, uma emogao — entretanto
essa associacdo nao é intrinseca aos elementos presentes na musica (nos seus sons), mas sao
construidos e aprendidos culturalmente, e ouvidos através do processo de narrativizagdo feito
pelos ouvintes. Bjerstedt ainda ressalta a analise de Nattiez de que uma histéria da literatura,
por exemplo, pode ser contada em outro meio, como oralmente, ou por um filme — mas a musica
possivelmente ndo pode transitar facilmente assim entre estes meios de expressao, pois perderia

suas caracteristicas essenciais.

A histdria, ou seja, 0 conteldo de uma narrativa, pode ser desprendida de seu meio
linguistico e assumida por outro, outro tipo de discurso, filme ou tira de quadrinhos.
Na opinido de Nattiez, essa distingdo é vital para entender a ndo similaridade entre
narracdo literaria e musical. (BJERSTEDT, 2014, p. 84, traducdo minha®)

%4 Termos traduzidos livremente do original: temporality and referentiality.

%5 The story, that is, the content of a narrative, can be unfastened from its linguistic medium and taken on by
another one, another kind of discourse, film or comic strip. In Nattiez's opinion, this distinction is vital in order to
understand the dissimilarity between literary and musical narrativity.
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A narrativa, estritamente falando, ndo esta na musica, mas na trama imaginada e
construida pelos ouvintes [...] para o ouvinte, qualquer obra instrumental 'narrativa’
ndo é em si uma narrativa, mas a andlise estrutural na misica de uma narrativa ausente.
(Nattiez, 1990, p. 249%)

Em resumo, Bjerstedt aponta varias opinides e discussdes sobre a ideia de narratividade
e storyteling aplicados a musica instrumental, que ajudam a refinar o pensamento e analise
sobre estes conceitos. A discussdo mostra como é importante pensar na musica como uma
atividade que se realiza na performance musical, em que Varios processos de comunicacgao e
interpretacdo ocorrem simultaneamente (por exemplo a vontade explicita ou ndo de contar a

historia pelo musico, e a possivel narrativizagdo pelo ouvinte)®’.

Elizabeth Margulis € uma das autoras ligadas ao campo de cogni¢cdo musical que tem
estudado como se d& o processo de narrativizagdo, chegando a hipoteses interessantes sobre
como um grupo de pessoas cria essas histdrias, se estimuladas (MARGULIS, 2017). Neste
estudo, jovens universitarios ouviram trechos de mdusicas instrumentais selecionadas, de
diferentes periodos histéricos, com caracteristicas diversas e suas respostas aos estimulos foram
analisadas através de questionarios. O estudo mostra algumas tendéncias de que alguns fatores
gue contribuem de maneira diretamente proporcional para narrativizacdo sdo: familiaridade do
ouvinte com a peca ou estilo; quando se sente prazer ao ouvir; pe¢as que que inspiraram a
tendéncia do ouvinte em mover seu proprio corpo. A autora levanta algumas hipéteses para
explicar estas tendéncias, como: uso de storytelling na educagdo basica e seu potencial de
influéncia na escuta do adulto, presenca de musica em filmes e sua associa¢do com historias.
Entretanto, a autora mostra como trata-se de um campo ainda em desenvolvimento, com muitas

perguntas a serem respondidas.

Eero Tarasti também reconhece essa dificuldade e complexidade da questéo, e opta por
elaborar uma abordagem que analisa 0s aspectos narrativos em musica através de entendimento

de suas estruturas:

% The narrative, strictly speaking, is not in the music, but in the plot imagined and constructed by the listeners [...]
for the listener, any 'narrative’ instrumental work is not in itself a narrative, but the structural analysis in music of
an absent narrative .

57 Uma visdo de musica como algo que se realizada como atividade, na performance, que o autor comenta ao longo
da tese, e que também penso ser particularmente interessante é a de musicking de Christopher Small (1998b). O
processo de narrativizagdo também é comentado em mais detalhes por Bjerstedt e estudado por autores como
Elizabeth Margulis (2017), e sob outra perspectiva pelo nivel de anélise estésico de Jean-Jacques Nattiez (2002).
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Certos cientistas consideram que a musica, por si s0, ndo conta nenhuma histéria e
somos ndés, ouvintes, que projetamos nossas associacdes e pensamentos pessoais sobre
0 texto musical.

()

A abordagem semiética que desejo desenvolver neste artigo ndo pretende demonstrar
que a musica é capaz de enunciar narragdes especificas, mas, mais especificamente,
expde de que forma as estruturas da musica podem ser associadas as narragoes.
(TARASTI, 2017, p. 50);

2.1.2 Storytelling e improvisacdo, ideias gerais

Podemos observar que a improvisacdo ocorre de diferentes maneiras ao longo da
historia do jazz e musica popular em geral, como mostram Paul Berliner (1994) e Ken Burns
(2000). Para intérpretes mais antigos como o trompetista Louis Armstrong (1901-71) um
esquema geral de improvisagdo consistia muitas vezes em tocar a melodia em um primeiro
chorus, fazer variaces da melodia no segundo, e em um terceiro, tocar padrbes escalares ou
arpejos com maior quantidade de notas (BERLINER, 1994).%8. Alguns trabalhos mostram
como, varios improvisos de Armstrong séo fortemente baseados em parafrases da melodia do
tema instrumental (HARKER, 1997). Em intérpretes de geraces posteriores, como John
Coltrane e Ornette Coleman, percebe-se que ha uma maior liberdade nos tamanhos nos solos,
forma musical, e um vocabulario menos estritamente ligado ao tema musical. Desta forma,
sabendo que a improvisacao dentro do jazz (e em diferentes géneros musicais) é empregada de
diversas maneiras em performance, este trabalho visa investigar o que seria o conceito de

storytelling em improvisacdo, de acordo com diferentes autores.

De acordo com os autores revisados, percebe-se que Vvarios improvisadores, como 0s
expoentes John Coltrane, Lester Young, Charlie Parker, Pat Metheny e outros, de geracdes
diferentes, descrevem seu processo de improvisacdo dizendo que tocam como se fossem “contar
uma histéria com a masica". Em muitos dos exemplos encontrados na literatura, e em livros e
videos recentes, hd pequenas citacdes dos musicos explicando o que seria o storytelling, que
comentarei a seguir para ilustrar. A pesquisa de Bjerstedt (2014) explorou mais profundamente
este conceito, fazendo extensas entrevistas com diversos musicos, ajudando a entender este

campo e modo de pensar dos intérpretes.

%8 Qutra traducéo possivel seria: fazer um riff repetitivo no terceiro chorus, a expresséo foi traduzida livremente
de fazer "routines" no terceiro chorus - ou "high note riff patterns™ na interpretacdo de Lawrence Gushee, como se
vé no livro de Berliner (1994, p. 797).
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Em um artigo de Brian Harker (1997) mostrado a seguir, ha um trecho de depoimento
do trompetista Roy Eldridge (1911-89), em que 0 mesmo lamenta por ndo possuir a habilidade
de contar uma histdéria com seu improviso, em seus anos de juventude, e que o trompetista Louis
Armstrong possuia essa habilidade. Eldridge da algumas indicacdes de como a contagédo de

historias de Armstrong ocorria musicalmente:

Eu era um cara jovem, e eu era muito rapido, mas eu ndo estava contando nenhum
tipo de histéria" (Pinfold 1987:59-60). Em contraste, "cada frase que [Armstrong
tocou] levava a algum lugar, ligando-se com a préxima, da maneira como um contador
de histérias leva vocé para a proxima ideia. Louis estava desenvolvendo seus
pensamentos musicais, movendo-se em uma dire¢do. Era como um enredo que
terminava com um climax. (Roy Eldridge apud HARKER, 1997, p. 47%)

Em uma entrevista realizada em 1954, o saxofonista Charlie Parker (1920-55) descreve
brevemente que as musicas podem contar historias. Ao ser perguntado pelo entrevistador, o
saxofonista Paul Desmond, que diz que acha impressionante como Parker “sempre tem uma
historia para contar” com seus improvisos, Parker responde: “... Ha definitivamente historias e
histérias que podem ser contadas no idioma da musica, vocé sabe — vocé néo diria idioma, mas
é tdo dificil descrever masica além da maneira basica de descrevé-la...." (PARKER, 1954,
[01:26] do video®).

Na ocasido de gravacao da composi¢do Giant Steps, John Coltrane (1926-67) dizia sobre
a dificuldade de improvisar na progressao harmoénica, e que mesmo assim queria contar uma
historia dos negros com seu improviso: “Como... contar histdrias negras [...] Ndo quero contar
mentiras.” (John Coltrane apud IYER, 2004%%) .

Outro exemplo, mais recente, e que podemos ter uma explicagdo um pouco mais
aprofundada da visdo de um mausico sobre o assunto, € no livro de entrevistas do guitarrista
americano Pat Metheny (1954-), em que ele fala sobre storytelling (NILES, 2009). O mdsico,
neste livro, e em diversas outras ocasifes, menciona gque o conceito de narrativa e storytelling

é algo presente em sua maneira de conceber e criar musica:

%9 | was a young cat, and | was very fast, but | wasn't telling no kind of story" (Pinfold 1987:59-60). By contrast,
"every phrase [Armstrong played] led somewhere, linking up with the next one, in the way a storyteller leads you
on to the next idea. Louis was developing his musical thoughts, moving in one direction. It was like a plot that
finished with a climax.

8 There is definitely stories and stories that can be told in the music idiom, you know — you wouldn’t say idiom,
but it’s so hard to describe music other than the basic way to describe it. Link para a entrevista, trecho em [01:26]
do video: https://youtu.be/UvsqYo9r dE;

81 Like...tellin them black stories/...] I don’t want to tell no lies[...].



https://youtu.be/UvsqYo9r_dE
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PM: A ideia para mim o tempo todo foi chegar a uma narrativa, qualidade de contar
historias de muisica que esperancosamente se constrdi; uma vez que uma ideia
comeca, ela é levada a sua conclusdo natural. Se isso acontece em um nivel macro ou
micro, seja uma frase ou um album inteiro, essa é a qualidade pela qual estou mais
atraido. Pode acontecer em qualquer estilo ou género. E isso que estou procurando.

RN: Vocé mencionou a qualidade da narrativa. Algumas pessoas dizem que falar
sobre mUsica em termos de "musica programatica”, por exemplo, contar uma historia,
é um absurdo porque vocé ndo pode realmente analisar seriamente qualquer musica,
exceto em termos puramente musicais. Esse € um ponto de vista. O outro ponto de
vista diz que se a musica ndo representa pelo menos uma histéria emocional, ndo faz
sentido.

PM: Eu acho que dentro de toda a ideia de descrever a musica em termos que estdo
fora da sintaxe da propria musica vocé tem que dar muita margem de manobra para
as habilidades interpretativas de diferentes pessoas, para todo o conceito de
subjetividade e poesia envolvida nisso.

Eu percebi ao longo dos anos que eu naturalmente gravito em dire¢cdo a um
guarda-chuva muito grande quando eu digo que algo é narrativo ou tem uma qualidade
de contar histérias. Se ha algo que ndo tem essa qualidade de contar historias, talvez
eu preencha minha prépria histéria, e parte da histéria é que o cara ndo esta fazendo
essa historia tradicional. Para mim é um método muito valido que de alguma forma
eu uso para encontrar qualidades narrativas. Quando digo narrativa, estou usando-
a eu mesmo em um sentido poético. Eu ndo estou necessariamente dizendo que eu
preciso ouvir um comego, meio e fim aqui. Para mim, Derek Bailey* é um grande
improvisador - um masico muito lirico, um tipo muito narrativo de musico, ndo muito
diferente de Jim Hall em muitos, muitos aspectos. Ha muitas maneiras diferentes de
contar uma histéria. (Pat Metheny apud NILES, 2009, cap. The Pat Metheny Group;
PM é Metheny, RN € o entrevistador, Richard Niles; negritos meus®?)

62 PM: The idea for me all the way along has been to come up with a narrative, storytelling quality of music that
hopefully adds up; once an idea starts, it gets taken to its natural conclusion. Whether that happens on a macro
level or micro level, whether it's one phrase or a whole record, that's the quality I'm most attracted to. It can happen
in any style or genre. That's what I'm looking for.

RN: You mentioned the storytelling quality. Some people say to talk about music in terms of "program music,"
for instance, telling a story, is nonsense because you can't really seriously analyze any music except in purely
musical terms. That's one point of view. The other point of view says that if music doesn’t represent at least an
emotional story, what's the point? PM: | think that within the whole idea of describing music in terms that are
outside of the syntax of music itself you have to give a lot of leeway to different people's interpretive skills, to the
whole concept of subjectivity and the poetry involved in that.

I've realized over the years that | naturally gravitate towards a very large umbrella when | say something is narrative
or has a storytelling quality. If there's something that overtly lacks that storytelling quality, maybe I'll fill in my
own story, and part of the story is that the guy is not doing this traditional story. To me it's a very valid method
that somehow | use myself to find narrative-type qualities. When | say narrative I'm using it myself in a poetic
sense. I'm not necessarily saying | need to hear a beginning, middle and end here. For me, Derek Bailey* is a great
improviser - a very lyrical, a very narrative kind of player, not unlike Jim Hall in many, many ways. There are a
lot of different ways to tell a story.
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Em outro exemplo recente, Metheny menciona o conceito storytelling falando sobre seu
novo album com composicao para quarteto de violGes, Road to the Sun — em que cada musico
conta sua histéria mesmo sendo uma peca escrita e sem trechos com improvisacdo demarcadas,
0 que pode ser conferido em [03:20] do video. Isso revela um aspecto sobre a possibilidade de
expressdo da individualidade de cada intérprete mesmo ndo atraves da improvisagdo, mas da

performance e execucio de pecas (METHENY, 2021)%,

O pianista Brad Mehldau (1970-) também passou por um periodo de sua carreira se
relacionando bastante com as ideias de storytelling e narrativa. Neste artigo de Beatriz Cyrino
e Alberto Silva (2015) , os autores analisam esta fase da carreira do mesmo e especificamente
a peca Resignation do pianista. Ao verem como Mehldau usou elementos romanticos,
polifénicos e improvisacdo ligada ao jazz, evidenciaram o sincretismo presente na concepgao
musical do artista, explicada na entrevista, e presente na obra; 0s autores mencionam um trecho

de um texto de depoimento de Mehldau:

Eu estava pensando muito sobre narrativa naquele tempo. Sobre todas as artes, a
mausica foi a minha primeira paix&o e literatura — na maioria romances - viriam depois.
Eu estava descobrindo como certas estratégias ou técnicas que eu encontrava nos
romances poderiam migrar para um meio mais abstrato como a mdsica instrumental,
e comecei a pensar a muasica como uma forma de contar histérias também. A ideia de
contar uma histdria através da mdsica se tornou muito importante no meu
desenvolvimento como um musico de jazz em todas as frentes — intérprete de
standards/covers, compositor e talvez até mesmo mais importante, improvisador.
(Brad Mehldau apud MOREIRA; SILVA, 2015)

Bjerstedt desenvolve o raciocinio de que o storytelling ndo precisa necessariamente estar
ligado a ideia de narrativa no sentido estrito, mas pode estar ligado a no¢cdo de comunicacao,
visdo ou missao dos musicos ao desenvolverem sua arte (BJERSTEDT, 20152, p. 50). A maioria
dos musicos entrevistados por Bjerstedt ndo parecem pensar deliberadamente em termos de
“contar uma historia” quando vao tocar: “No geral, 0s musicos que entrevistei ndo parecem ter
como objetivo contar historias em suas improvisagdes de jazz: ‘Quando eu toco, eu nunca tentei
isso: ah, eu vou contar uma histéria' (BJERSTEDT, 2014, p. 52%%). Entretanto, os musicos
entrevistados reconhecem que um processo de narrativizacdo fica a cargo do ouvinte, e

geralmente acontece mais por parte do ouvinte do que pelo intérprete. Assim, o intérprete acaba

83 Link para o video: https://youtu.be/Tgs2tBzdL QE
6 On the whole, the musicians | interviewed do not seem to aim at telling stories in their jazz improvisations:
‘When I play myself, I have never tried that: ah, I will tell a story’.



https://youtu.be/Tqs2tBzdLQE

78

gerando a possibilidade que se ouca uma historia, muitas vezes ndo o fazendo de maneira
intencional — apenas por tocar e se expressar de maneira verdadeira, com sua voz interior (inner

voice), estando no momento — quando transmite para o ouvinte algo sincero.

Bjerstedt argumenta que “Varios dos musicos de jazz que entrevistei parecem aderir a
visdo da narrativa musical como a construgdo do significado musical pelo ouvinte através da
narrativizacdo ou construgdo de um roteiro” (BJERSTEDT, 2015a, p. 51%°). Ou seja, 0 ouvinte
constrdi sentido narrativo ao ouvir a musica. E como vemos também pelos depoimentos acima,
cada artista expressa em seus proprios termos a maneira como constrdi seus improvisos. Ou
seja, concordando com Bjerstedt, parece ser mais razoavel entender o conceito storytelling e
seu uso como algo abstrato, e ndo literal — em sentido aberto e amplo. E cada ouvinte e intérprete
usa este conceito da maneira que bem entende: “Em suma, esses musicos de jazz aparentemente
tendem a ver a narrativa musical em contextos de improvisacdo de jazz como o (possivelmente
inevitavel) resultado da reacdo do ouvinte, em vez da inten¢do do musico.” (BJERSTEDT,
2015a, p. 52°°)

De acordo com Bjerstedt (2015), o termo storytelling tém sido usado por musicos e na
literatura tanto de maneira prescritiva como descritiva. Assim, recomenda-se que uma boa
estratégia de improvisacao € que se ""conte uma histdria" com a mdusica (prescritiva). Assim,
esta pesquisa se baseia na visao de alguns autores como Nattiez e Bjerstedt, que afirmam que
em geral existe uma dificuldade de se estabelecer relagdes entre a “historia contada” com a
mausica instrumental e a semantica. Neste sentido, os autores analisam que podemos perceber a
musica e 0s improvisos como uma historia por ela possuir caracteristicas como criacdo de
expectativas musicais, retorno as ideias iniciais, tensdo e resolucdo, assim como nas historias
faladas ou escritas (NATTIEZ, 1990). E pertinente pensar que a historia contada com a mdsica
na verdade se trata de um discurso com os elementos musicais, ndo sendo, portanto, uma
historia concreta (BJERSTEDT, 2015a).

8 Several of the jazz musicians I interviewed seem to adhere to the view of musical narrative as the listener’s
construction of musical meaning through narrativization or emplotment.

% In sum, these jazz musicians seemingly tend to view musical narrative in jazz improvisational contexts as the
(possibly inevitable) result of the listener’s reaction, rather than of the musician’s intention.
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2.1.3 Caracteristicas de storytelling em improvisacdo

Berliner (1994) expde o resultado de sua pesquisa que abarca diversos aspectos do jazz,
principalmente em relacéo aos processos de formacao e desenvolvimento dos musicos, estuda
a maneira como 0s mesmos se relacionam em uma comunidade, e analisa elementos musicais
que compdem o género. O autor cita entrevistas que fez com cerca de cinquenta musicos ligados
ao jazz, faz andlises de transcricbes em partituras, comenta gravacfes e faz uma revisdo
bibliografica dentro da temaética de improvisacdo e performance. Para Berliner e seus
entrevistados, algumas diretrizes gerais que estdo relacionadas a producdo de um improviso
com storytelling s&o Comegar do inicio, Picos de intensidade, Unidade, Roteirizacdo, Retomada
de elementos, Relacdo musica e letra, Adequacdo (mental e musical) ao clima. Elaborei estes
termos colocados nos topicos de 1) a 7) como uma forma de sintetizar os conceitos, com

palavras-chave para seu entendimento.

1) "Comegar o solo do inicio®" - por exemplo, usando um fraseado mais simples,
com frases curtas e espacadas no comeco do improviso, € aos poucos construir o solo a partir
deste material.

2) Picos de intensidade: produzir improvisagdo com picos e vales, ou picos de
intensidade musical,

3) Unidade: produzir improvisagdo como uma unidade coerente musicalmente, em
gue os materiais do improviso estejam correlacionados, uma continuidade de ideias (ou
tematismo interno);

4) Roteirizagdo: alguns musicos sugerem pensar & medida que se toca em
personagens e um roteiro que se quer contar, como uma pequena historia, tentando transmitir
essa historia com a musica;

5) Retomada de elementos: introduzir elementos musicais no comego do improviso
e retomé-los ao final; O elemento poderia ser um motivo musical, ou uma frase, por exemplo.

6) Relacdo entre musica e letra: procurar relacionar o improviso com associagoes

evocadas pelos titulos e letras das musicas é uma estratégia usada®®;

67 Esta expresséo foi traduzida de "start the solo from the beginning", usada pelo musico Buster Williams, um dos
entrevistados de Berliner. Ideias semelhantes foram também expressadas pelo mdsico Kenny Barron, outro
entrevistado.

% Berliner relata que o saxofonista Dexter Gordon, por exemplo, antes de comegar a improvisar em uma balada
jazz, cantava alguns trechos das letras, para evocar seu significado.
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7) Adequacdo (mental e musical) ao clima: relacionar o improviso com o clima
(mood) geral da composic¢ao. Muitos masicos relatam que o estado mental e emocional que se
colocam, a estratégia de performance que adotam e o material musical que empregam sao
diferentes de acordo com as caracteristicas da mudsica em questdo — se a musica é em
andamento mais lento, como uma balada, ou mais rapido, ou se € uma mdusica mais dancgante,
ou melancodlica, ou com sabor (flavor) gospel.

Sven Bjerstedt fez uma pesquisa qualitativa (2014) entrevistando cerca de 15
mUsicos suecos experientes e revisou uma vasta bibliografia do conceito de storytelling e
improvisagdo. O autor analisa (2015a) como o conceito de storytelling na verdade se trata de
uma metafora, e como tal recebe diferentes interpretacGes e aplicacbes pelos musicos e
estudiosos da area. Neste sentido, os entrevistados do autor interpretam esta metafora
aplicando-a a muasica ndo de maneira literal, mas abstrata. Para estes, a producéo de storytelling
estd ligada a individualidade, a carreira e mais especificamente a "comunicacdo, expressao,
missdo e visdo" através da musica. Na visdo do autor, com base em seu estudo e entrevistas
(2014), algumas caracteristicas de storytelling em improvisos sao:

1) Caréater improvisatorio: experimentacdo de ideias novas, ndo repeticdo de ideias
musicais literalmente;

2) Elementos diferentes concorrem para a expressividade e sao usados em conjunto
para garantir uma expressao holistica, expressa abstratamente por uma urgéncia ou necessidade
de dizer algo com a musica;

3) Voz pessoal: a improvisacdo no jazz tem como carater essencial a "voz
instrumental" do improvisador. Entrevistados dizem que musicos experientes que possuem uma
voz pessoal, por possuirem esta habilidade, sdo capazes de dizer algo tdo fortemente, com
conteudos tdo especificos, ou criar climas (moods) e expressdes, que fazem com que o ouvinte
associe 0s improvisos ouvidos a um "sentimento da vida" (feeling of life), ou algo do tipo;

4) A historia ou expressdo: alguns entrevistados dizem valorizar o fluir interno
(inner flow), perceber que algo estd sendo tocado de dentro para fora e esta sendo criado e
contado no momento (just now). Além disso, conta-se uma histéria (discurso musical) com as
notas, mas as notas devem conter ndo apenas uma boa precisdo técnica, mas ou conteido ou
alma — que é o que faz com que o ouvinte seja afetado pela improvisacao;

5) Simplicidade, presenca e criacdo de coeréncia: para alguns entrevistados, muitos
bons improvisos sdo simples se analisados (escalas diatdnicas, sem cromatismos), mas muitas
vezes possuem ldgica interna que os fazem especiais, além da prépria qualidade sonora do

material tocado.
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6) Familiaridade e forma musical: Outro fator € que a familiaridade com a peca
musical é importante para os ouvintes, para que percebam que, muitas vezes, uma boa
improvisacdo € a criacdo de coeréncia em variacGes improvisadas em um material bem
conhecido; assim, alguns musicos dizem que uma boa improvisacao transcende a forma, e o

musico consegue criar livremente sobre ela.

Ao descrever 0 seu processo de performance, o guitarrista Kurt Rosenwinkel comenta
de uma maneira metaforica como isso ocorre - e que podemos associar aos conceitos de fluir
interno (inner flow), voz pessoal e voz interior (inner voice) ao improvisar, colocados por
Bjerstedt. O artista diz que tem que expressar sua voz, que vem do seu centro vibratorio, para
a musica ser expressada de maneira livre. E interessante reparar que o artista usa uma metéafora
para explicar sua performance. Na entrevista gravada em audio e video, citada a seguir, percebe-
se que 0 musico ao mesmo tempo que fala, faz gestos de um cometa voando no espaco sideral,
representando uma imagem mental que elaborou para explicar sua relagdo com a musica e
improvisacdo. Ou seja, podemos argumentar que este depoimento e a forma de pensar em
performance faz parte do conceito storytelling como metéafora potencializadora de criacéo

musical.

Eu tenho que ir para o centro da minha alma ou plexo - eu acho que é onde ele est3,
em algum lugar aqui, meu coragdo, minha voz, meu peito, meu centro vibratorio
- para que a musica realmente saia de forma livre. Estou muito ciente desse contato
e eu meio que vejo a musica como esse cometa que esta voando através do universo.
E se vocé pode como mdsico trazer-se a um certo estado de espirito e corpo e
preparacéo, 'trabalho’, entdo vocé pode, tipo, trazer-se para o exterior da mdsica e,
como, orar 14, e entdo, as vezes a musica vem e leva vocé para um passeio (KURT
ROSENWINKEL , 2018, negritos meus [19:45 do video Solos, The Jazz Sessions®?)

Podemos pensar criticamente se as caracteristicas colocadas nos estudos de Berliner
(1994) e Bjerstedt (2014) sdo comuns a improvisacdo em geral, e quais seriam realmente
especificas de um improviso com storytelling. Outro fator a se refletir, como indicado nos

estudos de Bjerstedt e da semidtica de Nattiez, € que o processo de comunicacdo musical

89 O video encontra-se disponivel no link: https://youtu.be/ugtaKCp5JY; Tradugdo do autor da tese, da fala do
video: | have to go to the center of my soul or plexus - | think is where it is, somewhere in here, my heart, my
voice, my chest, my vibratory center — for the music to really come out in a free way. I’'m very much aware of
that contact and | kind of see music as, almost like this comet that is flying through the universe. And if you can
as a musician bring yourself to a certain state of mind and body and preparedness, ‘craft’, then you can, kind of
bring yourself to the outer of music and, like, pray there, and then, sometimes music comes and takes you for a
ride.


https://youtu.be/uqta_KCp5JY
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envolve a producédo do improviso pelo musico (nivel poiético), que pode ter intengdo deliberada
de storytelling ou ndo. Este improviso passa a sua recepc¢do pelo ouvinte (nivel estésico), que
pode perceber as caracteristicas de storytelling, ou ndo. Uma hipotese levantada por Frieler et
al (2015) é que os ouvintes percebem os estados emocionais transferidos através da
performance pelo musico (mesmo que ele ndo esteja afetado ao tocar), em um processo

chamado de conexao empética (ou acoplamento empatico):

A conexdo empética pode ocorrer, por exemplo, se as curvas de intensidade
percebidas sdo interpretadas como o resultado de estados emocionais no performer
que séo transferidos para a performance. Isso ndo requer que estes estados emocionais
estejam presentes de fato no performer. A mera possibilidade desta interpretacéo €
suficiente para a conexdo ocorrer (assim como um ator pode projetar emogdes sem
que as esteja sentindo). (FRIELER et al., 2015, p. 69-70, traducéo livre™)
Ainda assim, podemos pensar se a presenca de storytelling pode ser gradativa (mais
OU Menos presente), ou se sua caracterizacao € um caso de presenca ou auséncia total. Na visédo
do saxofonista Roland Keijser, um dos entrevistados por Bjerstedt (2014), talvez ndo seja
possivel produzir um improviso sem storytelling — pois sua presenga viria de uma
consequéncia intrinseca (talvez inevitavel) do processo de improvisacao, e natural do processo

de comunicagdo musical.

2.1.4 Habilidades para o storytelling e estratégias de performance, e processos cognitivos

para performance e improvisacao

Héa algumas habilidades necessarias para a producdo de improvisacdo em geral, e que
devem ser dominadas pelo musico para que ele seja capaz de assumir eficientemente estratégias

de performance de (ou com) storytelling, segundo com Berliner:

1) E preciso que o musico consiga produzir suas frases de acordo com a harmonia do

tema;

2) Saber utilizar procedimentos como desenvolvimento de motivos. Assim, 0 musico

deve empregar um equilibrio entre repeticdo e variagdo dos motivos;

0 Empathic coupling can, for example, occur if the perceived intensity curves are interpreted as the result of
emotional states in the performer and transferred to the performance. This does not demand that these emotional
states are de facto present in the performer. The sheer possibility of this interpretation is sufficient for the coupling
to take place (just like an actor can project emotions without actually experiencing them).
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3) Desenvolver uma continuidade do groove™ no fraseado;

4) Emprego de diversidade de materiais no improviso (variedade em ritmo, melodia,

forma, textura, cor, desenvolvimento, contraste e balanco);

5) Saber produzir tensdo e resolucdo (arco narrativo ou picos de intensidade musical)
— considerando o solo como um todo, e de aumento de intensidade musical de um chorus para

outro;

6) Improvisar de forma mais ou menos premeditada. Improvisar, em esséncia, requer
gue se experimente ideias novas. Mas experimentar ideias novas em tempo real pode
representar um risco de falhar ou ndo conseguir apresentar a ideia de maneira bem executada.
Com experiéncia, 0 musico ganha cada vez mais confianca para fazé-lo. Musicos experientes

assumem risco controlado de performance.

Algumas habilidades elencadas por Bjerstedt (2015b) e seus entrevistados para a
producdo de storytelling sdo, por exemplo,

1) Estar aberto, presente e atento: "estar aberto, estar presente no momento, ser capaz

de escutar a0 mesmo 0s outros e sua voz interior" (2015b, p. 2, traduc&o livre’?);

2) Espontaneidade (ou intuigd0): muitos musicos dizem que as vezes ¢ melhor “nio
pensar” quando se vai improvisar. Ou seja, agir no momento, ou com intuicdo’®: "N&o cumprir
expectativas. Nao tentar expressar algo especifico” (Joakim Milder apud BJERSTEDT, 2015b,

p. 2, traducdo livre™);

L Em linhas gerais, o termo groove é correntemente usado por musicos atuantes nos géneros de musica popular
improvisada com alguns sentidos. Um sentido muito usado para o termo é o groove como a estrutura ritmica de
pulso subjacente a musica tocada, caracteristica do género em questdo. Por exemplo, uma mdsica do género jazz
teria em geral um groove construido sobre repeti¢des de compassos de quatro tempos, com os ataques ritmicos (de
melodias, acordes, convengdes) sendo tocados usando-se a subdivisdo de duas notas a cada tempo (colcheia, se o
compasso for anotado em 4/4) como menor subdivisdo ritmica usual. Além disso, faz parte do jazz tradicional a
presenca de swing na maneira de tocar as divisdes de colcheias. Em outros géneros, como o samba, por exemplo,
musicos brasileiros costumam dizer que a estrutura ritmica do género é composta por compassos de dois tempos,
em que cada tempo é dividido em quatro notas (semicolcheias, se 0 compasso for anotado em 2/4). Assim, cada
género possui estruturas ritmicas subjacentes que guiam o fraseado das composicoes. Os fraseados nos improvisos
podem seguir 0 mesmo groove do género tocado no tema — isso € uma das habilidades que os intérpretes de musica
improvisada devem desenvolver, segundo Berliner.

2 “being open, being present in the moment, being able to listen both to others and to one’s inner voice”.

3 Podemos considerar que esta abordagem se relaciona com a maneira intuitiva de pensamento descrita por
Stephen Nachmanovich (1990), colocada como valiosa e importante para producéo de improvisacao por este autor.
4 “Not to fulfill expectations. Not to try to express something specific".
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3) Equilibrio: tocar com equilibrio (balance) na abordagem para improvisar: "equilibrio
entre conhecimento e expressividade, entre sentido e sensibilidade, entre seriedade e leveza, e
entre polaridades na vida como humor e melancolia, ou alegria e dor" (2015b, p. 3, traducéo

livre™).

O trabalho de Martin Norgaard (2011) mostra resultados interessantes sobre estratégias
de performance envolvendo improvisacdo, que citaremos resumidamente. Trata-se de um
estudo qualitativo feito com sete musicos americanos experientes, que realizaram para a
pesquisa um improviso melédico (com registro em gravacdo e transcricdo) em progressao de
blues acompanhados por um ritmo de bateria. A seguir, o autor conduziu entrevistas com 0s
musicos, que ouvindo a gravacdo, acompanhando a transcricdo na partitura, descreveram sua
maneira de pensar para improvisar. Os resultados obtidos pelo autor corroboram muito do que

é citado pelos entrevistados de Berliner e Bjerstedt.

Norgaard identificou que os musicos tinham duas formas de pensamento em
geral: "olhar para frente" (pensar no que seria tocado), e o "olhar para tras" (monitoramento da
evolucdo do improviso). Foram identificadas quatro estratégias usadas pelos musicos para
geracdo de material musical:

1) banco de ideias (idea bank) - uso de musica memorizada, licks, frases

2) priorizagdo harmonica (harmonic priority) — uso de notas com base em sua
relacdo com a progressao harmonica);

3) priorizacdo meloddica (melodic priority) — escolha de notas com base no formato
da linha melodica;

4) recapitulacdo (ongoing line) - recapitulacdo de musica tocada antes no solo.

Estas quatro estratégias podem ser agrupadas em duas abordagens gerais de
performance, segundo o autor, a abordagem tedrica (theory mode), que possui com foco em
priorizacdo harmonica e banco de ideias e a abordagem prética (play mode), que possui foco

em monitoramento da evolugdo do improviso e interagéo.

Podemos relacionar estas habilidades para improvisacdo com o relato do musico Miles
Okazaki sobre o projeto em que gravou a obra de Thelonious Monk na guitarra solo, observado
em uma de suas entrevistas, que confirma o revisado na literatura. O masico comenta que
sempre teve interesse na obra de Monk, mas foi desenvolvendo suas habilidades musicais ao

longo de toda a sua trajetdria (vocabulario, técnica, e abordagem pessoal), até 0 momento que

75 “balance between knowledge and expression, between sense and sensibility, between being serious and easy-
going, and between polarities in life such as humour and melancholy, or joy and pain”.
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sentiu que desenvolveu suas habilidades e sua individualidade a contento para desenvolver o

projeto:

Quando jovem eu peguei uma dlzia de musicas ou mais dos albuns, mas naquela
época eu nao tinha a linguagem necessaria para navegar através mais do que as formas
mais basicas com qualquer tipo de autoridade ou autenticidade. Nos meus vinte anos
adquiri mais vocabulario, mas minha técnica ainda néo estava a altura da tarefa. Nos
meus trinta anos minhas habilidades eram mais fortes, mas eu ndo tinha uma viséo
pessoal para o projeto além da mera execucdo e imitacdo. Agora eu estou dando uma
chance, embora talvez mais tarde eu vou sentir que eu deveria ter esperado ainda mais,
até que eu tivesse experiéncia e maturidade suficiente para fazer justica ao material.
De qualquer forma, chegou a hora e (para usar um titulo de musica descartada de
Monk), "é assim que eu me sinto agora.” (OKAZAKI, 20187)

Em um trabalho anterior (GONCALVES, 2017), mostrei outros processos de
improvisacgdo, que denominei processos de manipulagdo melédica (parafrase, desenvolvimento
de motivos, improvisacdao formulaica e livre tematismo) que também podem ser vistos como
habilidades necessarias, ou desejaveis para o intérprete que quer improvisar no género jazz. Ou
seja, vemos que ha diferentes categorias de habilidades exigidas para improvisacdo — algumas
mais técnicas e determinadas, e outras mais abstratas e gerais (ligadas a concepcdo de
storytelling).

2.1.5 Pesquisa quantitativa de Frieler et al.

A pesquisa de Frieler et al. (2015) tem uma motivacdo de tentar averiguar, através de
metodologias quantitativas e qualitativas, em que medida podemos aferir concretamente 0s
elementos musicais do storytelling em improvisos. Para tanto, os autores utilizam 300
improvisos’’ da base de dados Weimar, constituida dos fonogramas e transcri¢des dos solos,
que foram analisados com auxilio de softwares’® e também por analise qualitativa pelos

proprios pesquisadores.

6 As a youngster I picked up a dozen tunes or so off the albums, but at that time I didn’t have the necessary
language to navigate through more than the most basic forms with any kind of authority or authenticity. In my
twenties | acquired more vocabulary, but my technique was still not up to the task. In my thirties my chops were
stronger, but I lacked a personal vision for the project beyond mere execution and imitation. Now I’m giving it a
shot, although maybe later on I’ll feel I should have waited even longer, until I had enough experience and maturity
to do justice to the material. In any case, the time has arrived and (to use a discarded Monk song title), “that’s the
way | feel now.”

" Os improvisos analisados sdo de diferentes subgéneros e intérpretes do jazz como Charlie Parker, Louis
Armstrong, Sonny Rollins, Pat Metheny e outros.

8 Alguns dos procedimentos usados pelos autores foram a transcrigdo para MIDI das notas dos improvisos para
identificacdo de alturas; e analise do fonograma para intensidade.
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Um recurso citado por diversos autores como Berliner, Turi Collura (2008) e Jamey
Aebersold (1992) para que se tenha uma boa estratégia de improvisacdo € que se produza um
arco narrativo musical’®, um improviso que comece com baixa intensidade, caminhe a alta
intensidade e termine em baixa intensidade musical. O trabalho de Frieler et al mostra, entre
outras questdes, em que medida podemos averiguar a producdo deste arco, como ele é

produzido por diferentes intérpretes, e atraves de quais elementos musicais.

Uma hipodtese levantada por Frieler et al € que, situaces do cotidiano em que sons de
alto volume (intensidade) se fazem presentes, geralmente, representam instabilidade,
inseguranca e nocividade a saide — gritos, choro, associados a raiva e medo; e sons com alto
volume como turbina de avido, maquinas, trovao. 1sso pode contribuir para que facamos, em
geral, uma associacdo de que, em mdasica, alto volume representa alta intensidade musical.
Desta maneira, um dos elementos hipoteticamente usados na construcdo de arcos narrativos
musicais seria a variacdo de dinamica (que é geralmente percebida como variacdo de

intensidade musical) ao longo dos improvisos.

Em linhas gerais, os resultados obtidos nos estudos mostram que uma parcela
relativamente pequena dos solos possui a producédo explicita do arco narrativo. No estudo 1 dos
autores, por exemplo, apenas 10,1% dos solos apresentaram curvas de dindmica (volume)
significativas; Dos 31 solos que apresentaram as curvas, grande parte (15) apresentou a forma
convexa esperada (baixo, alto, baixo); Em relacdo ao pardmetros de altura de nota, 18,8% (38
solos) apresentaram curva convexa de altura de nota; O estudo 2 feito pelos autores, utilizando
uma metodologia também quantitativa, mostra resultados um pouco diferentes do estudo 1,
mas, a0 mesmo tempo, seguindo a mesma tendéncia esperada. Estes estudos corroboraram a
tendéncia esperada de ocorréncia do climax na segunda metade dos solos, e mostrou que a
dindmica e altura de nota estdo normalmente relacionadas. O estudo 3 conduzido ainda mostrou
resultados interessantes quanto aos elementos musicais, como a tendéncia de ocorréncia de
parafrases e siléncios mais no comeco dos solos (pode-se relacionar com o tematismo e 0 uso
de espaco elencado por Berliner como "comecar o solo do comeco”); Elementos de alta

intensidade musical ("gemidos"” ou "gritos" produzidos pelos instrumentos - screams e honks)

9 0 arco narrativo musical é um esquema tipico de producgdo de um improviso em que se comega 0 improviso
com uma baixa intensidade musical, caminha-se a uma alta intensidade (no climax), e termina-se em baixa
intensidade. Esse esquema tipico € usado ndo apenas em improvisagdo, mas em composi¢do musical em geral, e
também na literatura, como se pode ver na piramide de Freytag. Para uma revisdo bibliografica preliminar que
realizei do arco narrativo musical ao longo da pesquisa, ver o trabalho (GONCALVES, 2018b).
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tendem a ocorrer mais na segunda metade dos improvisos, corroborando os dados dos estudos
le2.

2.1.6 Individualidade e storytelling

E interessante observar que existe, na tradicdo da musica popular, principalmente do
jazz, uma conexdo entre individualidade e storytelling. Como argumentam Wynton Marsalis e
Selwyn Hinds (2005) e podemos constatar nos trabalhos de citacdes e depoimentos de artistas
como o saxofonista John Coltrane, no trabalho de Vijay lyer (2004) e o guitarrista Pat Metheny,
no livro de Richard Niles (2009), existe no jazz uma busca pela autenticidade pessoal, uma
busca por conquistar uma habilidade de produzir um discurso musical préprio. De acordo com
0s autores, assim como também mencionado pelos varios musicos suecos entrevistados por
Bjerstedt, cada musico possui uma "voz interior" (inner voice), que é Unica e deve ser
expressada atraves de sua arte. De acordo com Stephen Nachmanovich (1990), essa busca se
relaciona com um busca geral de autoconhecimento pessoal e expressividade inerente ao oficio

do artista — busca pela “musa”, “génio” ou play.

Para Bjerstedt (2015b), a habilidade de storytelling do musico pode ser usada para
conferir autenticidade ou validade a sua producdo artistica através de duas maneiras: a
autenticidade pela tradicdo e a autenticidade pessoal. Na autenticidade pela tradi¢do, pensa-se
no trabalho do musico e sua relacdo com a tradicdo estilistica musical e questdes culturais e
sociais (por exemplo a questdo do preconceito racial e da desigualdade social nos EUA). O
engajamento do artista as questfes de tradicdo musical (de género musical) e social pode ser
considerado, mais ou menos, necessario pelo mesmo (e para o ouvinte), de acordo com seu
posicionamento pessoal (cultural e estético) quanto aos dilemas de tradigdo versus

individualismo, ou abordagem ortodoxa versus heterodoxa®’.

Quando se pensa em autenticidade pessoal, segundo o autor, pode se relacionar a
autenticidade do trabalho do musico com o desenvolvimento de sua voz interior (inner voice),

o desenvolvimento de suas habilidades musicais, independentemente de sua conex&o cultural

8 Este é um argumento de Bjerstedt, que o autor exemplifica com trechos das suas entrevistas com os musicos
suecos. Podemos observar também nos depoimentos de alguns artistas como o brasileiro Jacob do Bandolim
(CORTES, 2006) e o trompetista americano Wynton Marsalis (MARSALIS; WARD, 2008), (MARSALIS;
HINDS, 2005), como existe um respeito pela tradi¢do dos estilos musicais a que estdo ligados (tocar e improvisar
de acordo com uma a sonoridade e fraseado especifica do choro ou do jazz tradicionais), ao mesmo tempo em que
ha busca pela inovacao e tentativa de desenvolver algo préprio e individual (GONCALVES, 2017).
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com a tradicdo. De fato, vemos que diferentes artistas (assim como 0s ouvintes) se engajam
mais ou menos as questdes culturais e politicas de seu tempo. Uma hipotese levantada por
Bjerstedt € que talvez os musicos jazzistas dos paises escandinavos (como 0s suecos, que 0
autor estuda mais profundamente) se concentrem mais na autenticidade pelo inner voice, e 0
jazz americano esteja mais relacionado com a autenticidade pela tradicdo e com questfes

politicas.

O pianista Hal Galper eu seu artigo Developing Style (GALPER, 2000) afirma que
dentre os grandes expoentes do jazz até a década de 1970, um objeto de orgulho era desenvolver
a sua propria voz, expressada nos elementos musicais - uma tarefa dificil de se alcancar. Para o
autor, o processo de aprendizagem de vocabulario musical através da transcricdo e copia de
estilos predecessores é o caminho tradicionalmente seguido para o desenvolvimento dessa voz

pessoal.

(...) ouga qualquer gravacdo de qualquer um dos grandes do jazz de 1900 a 1970.
Inicie o disco em qualquer momento da gravacédo e ndo ha divida de quem vocé esta
ouvindo. Vocé vai entender o que quero dizer sobre ter sua propria voz. Era um ponto
de orgulho pessoal para esses musicos ter desenvolvido um estilo pessoal de tocar que
qualquer um poderia reconhecer dentro de alguns compassos de ouvi-los solando.
Embora dificeis de alcancar, os elementos de uma voz pessoal sdo simplesmente
definidos como ter um som individual ou tocar em seu instrumento, articulando o
tempo & sua maneira, desenvolvendo seu proprio vocabulario musical a partir da
tradigdo, e uma maneira reconhecivel de articular esse vocabulario. (GALPER, 2000,
p. 189

Um depoimento que confirma esta trajetoria de cdpia de estilos de mdusicos
predecessores no seu estilo proprio € o de Pat Metheny, que afirma que nos seus anos de
adolescéncia era reconhecido por tocar de forma bem proxima a Wes Montgomery (NILES,
2009). Jonathan Kreisberg, um dos intérpretes estudados nesta tese também faz afirmacoes
neste sentido, em entrevista para o canal Guitar Spot (KREISBERG, 2012). Ao comentar sobre
o trabalho de outros masicos, para ele transparece no estilo de cada um o processo de transcricao
pelo qual cada um passou; O musico comenta que em sua visao o guitarrista Allan Holdsworth

ouviu o trabalho de John Coltrane e transp6s muitas das ideias para o seu vocabulario musical

81 play any recording of any of the jazz greats from 1900 to 1970. Start the record at any point in the recording and
there is no doubt who you're listing to. You'll understand what | mean about having your own voice. It was a point
of personal pride for these musicians to have developed a personal style of playing that anyone could recognize
within a few bars of hearing them solo. Although difficult to achieve, the elements of a personal voice are simply
defined as having an individual sound or touch on your instrument, articulating time in your own way, developing
your own musical vocabulary from the tradition, and a recognizable manner of articulating that vocabulary.
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proprio na guitarra; e que ouve muitos aspectos da improvisacao de Miles Davis na maneira de
John Scofield tocar (Scofield é um guitarrista que tocou uma época com Miles Davis, e

desenvolveu também sua carreira solo).

Na mdsica instrumental brasileira, podemos ver em um trecho de depoimento do
bandolinista Jacob do Bandolim, a seguir, que ao mesmo tempo poderia contradizer (analisando
apenas este trecho do depoimento) a ideia de autenticidade pela tradicdo, reafirma a ideia de
desenvolvimento de um estilo proprio, para uma sonoridade auténtica, uma busca pela
autenticidade pessoal. No trecho de citacdo abaixo, vemos como Jacob procurava um timbre no
instrumento que o agradasse, atraveés uma técnica pessoal. No segundo trecho, observamos a
andlise do pesquisador Almir Cortes (2006), que argumenta que a0 mesmo tempo que no
trabalho de Jacob do bandolim ha essa busca pela autenticidade pessoal, ha o respeito, (ou ao

menos o conhecimento) pela tradicdo do género choro, na elaboracdo da sua propria obra.

Ndo me preocupei, gracas a Deus, em imitar ninguém! Nunca eu tive essa
preocupacao, eu tocava pra mim! Eu queria arrancar do instrumento um som que me
agradasse. 1sso pode parecer um pouco de egoismo, mas seja um defeito ou ndo, o
fato é que resultou num éxito. (JACOB DO BANDOLIM, em 1967, apud CORTES,
2006, p. 28-29)

Suas declaraces sobre o choro deixam transparecer seu pensamento estabelecido
sobre um género estruturado, que era mesmo que informalmente, regido por
determinadas “regras”, citadas pelo intérprete no corpo de seu depoimento ao MIS.
Todos esses preceitos sdo embasados pelo bandolinista através de exemplos musicais,
citagbes de musicologos e citagdes de chorbes de geracfes mais antigas,
demonstrando seu lado de pesquisador que o levou a constituir um amplo arquivo
pessoal, fonte de onde se valeu para tecer sua obra. (CORTES, 2006, p. 84):

A producdo do discurso musical proprio € central na improvisacdo do jazz, segundo
Bjerstedt (2014). Para o autor, “o storytelling no jazz permite que o improvisador avance como
um ser humano, e que expresse suas experiéncias emocionais de uma maneira verdadeira™
(BJERSTEDT, 2015¢c, p. 504, traducdo livre®?). A improvisacdo pode ser vista como "a
individualidade sendo mostrada através de som estruturado™ (BJERSTEDT, 2015a, p. 56,
traducéo livre®3). Outros autores como Ingrid Monson (1996) apontam como 0s musicos em um
grupo de mausica popular improvisada tocam em conjunto, como se estivessem em uma
conversa, em que todos se escutam e reagem ao que é tocado pelos demais masicos, criando a

masica em tempo real e coletivamente. Neste sentido, existe uma relagéo entre individualidade

8 Tradugéo do autor, do original:"(...) jazz storytelling allows the improviser to come forward as a human being,
to express her or his own emotional experiences in a truthful manner”
8 "individuality coming forward through structured sound".
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e coletividade em musica popular improvisada, conforme argumentei em um trabalho anterior
(2017).

2.1.7 Arco narrativo, ou arco dinamico, ou intensification, ou criacdo de picos de

intensidade e climax musical em improvisagédo

Um conceito que tenho investigado é o de arco narrativo em improvisagdo musical®,
Berliner (1994), mostra através de analises de improvisos e entrevistas com diversos musicos,
como a criagdo de picos de intensidade, tensdo e resolucdo e climax musicais € comum no jazz,
e contribui para a qualidade de storytelling das performances. Alguns autores como Turi Collura
(2008) e Jamey Aebersold (1992) recomendam que este € um mecanismo de producédo de um
bom improviso - que conduz o discurso musical como em uma narrativa com comeco, meio e

fim?®®;

Melodias de todos os tipos de mdsicas - jazz, musica classica, folcldrica, pop e rock
tém uma caracteristica em comum que apela para o ouvinte a também para o
performer, essa caracteristica € o uso apropriado de tensdo e relaxamento.
(AEBERSOLD, 1992, p. 43, traduco livre®®).

Collura diz que "Durante a improvisagdo € interessante comecar com poucas notas
e, aos poucos, aumentar a densidade de notas. Poderiamos representar graficamente a dindmica
de um solo da seguinte forma". (COLLURA, 2008, p. 121) Em seu livro o autor apresenta o

seguinte gréafico (Figura 9):

8 Como mostrado ao longo do texto, os autores revisados na pesquisa, ligados a musicologia jazz, ndo usam
especificamente o termo arco narrativo para descrever esta pratica, mas usam outros termos como intensification,
e tension and release. Entretanto, tenho usado o termo arco narrativo em meus trabalhos, pois acredito que ilustra
bem o conceito, engloba o processo como um todo e os diversos aspectos que 0s nomes usados pelos autores se
referem, e ainda relaciona a préatica ao tema storytelling.

8 Em teorias de narratologia literaria, um gréafico parecido com o elaborado por Collura é usado para explicar o
gue é chamado de arco narrativo, sequéncia, estrutura dramatica, ou piramide de Freytag, como mostra Gerald
Prince (1989). Segundo Prince, um arco narrativo literario tipico é composto por 5 fases: exposition, rising action,
climax, falling action, catastrophe (ou denouement, ou resolution) - que pode ser traduzido livremente em
exposic¢do, ascensao da acdo, climax, queda da acéo e desfecho. Ou seja, a narrativa literaria classica sai de uma
intensidade baixa, vai para uma intensidade alta e retorna para a baixa, assim como em improvisa¢des em que se
produz o arco narrativo musical.

8 Melodies of all musics - jazz, classical, folk, pop, rock have a common thread which seems to appeal to the
listener as well as the performer; and that thread is the proper utilization of tension and release.
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Figura 9: Gréfico que mostra a variacao de densidade e intensidade de improvisos, extraido de Turi Collura (2008, p.
121)

Podemos ver pelo gréafico acima que o autor elenca como uma boa estratégia de
improvisacdo, que 0 improviso comece com uma densidade/intensidade baixa, caminhe para
alta densidade (climax) e termine novamente em densidade baixa. De maneira semelhante a
Collura e Aebersold, encontramos no livro didatico voltado para composi¢do Melos e Harmonia
Acustica de César Guerra-Peixe (1988) alguns exercicios para construcdo de melodias. Um dos
conceitos e exercicio proposto pelo autor é o de criacdo de uma melodia com "climax ou ponto
culminante maximo - a nota mais aguda; [que €] é feita uma Unica vez (...). O lugar exato em
que deve ser colocado o climax €, nestes exercicios, no terceiro terco da melodia." (p. 12,
colchete meu). Ou seja, outra forma de criar um climax musical, segundo Guerra-Peixe, é
através da mudanca de registro da melodia - o0 ponto de climax seria o da nota mais aguda da

melodia.

Em seu livro de composicdo voltado para o jazz, o Jazz composition: theory and
practice, Ted Pease também escreve sobre o climax geralmente presente nas pecas do género,
também mencionando que € a nota mais aguda da melodia, e que geralmente ocorre de dois

tercos a quatro quartos da forma da peca:

APEX (CLIMAX)
A maioria das musicas de jazz tem um &pice. O apice (ou climax) é a nota mais alta
da melodia. Ele estd estrategicamente localizado para fornecer 0 momento mais




92

dramatico e geralmente (mas definitivamente nem sempre) ocorre entre dois tercos a
trés quartos do caminho. (PEASE, 2003, p. 42%)

John Damian em seu livro The Guitarist's Guide to Composing and Improvising (2003)
também menciona estratégias de criacao de tensao e relaxamento em uma parte de seu texto em
que propde praticas instrumentais. O autor chama a atencdo que formas musicais consagradas
(como a cadéncia Il V 1), a forma de blues, e diversas situagdes que ocorrem no nosso cotidiano
como o0 som de um espirro, 0 som de um espreguicar, ou 0 som de uma descarga de banheiro
contém curvas de intensidade tipicas. Com base nessas observacdes, o autor propde praticas
para o que chamou de formas de puro contorno (pure shape forms). Uma das recomendacoes &,
por exemplo, tocar utilizando-se de diversos parametros como “dindmicas, cadéncia, ou
intensidades ritmicas, ou intensidade de intervalos, ou combinag¢des destes parametros”
(DAMIAN, 2003, p. 120) sobre a forma proposta, advinda de um som do cotidiano. Ao
comentar mais especificamente sobre a forma da curva de intensidade tipica do blues, Damian

menciona o conceito de se¢do aurea e climax, e escreve:

Um pequeno ponto. Isso pode soar muito matematico, mas observe a extensdo da
forma do blues, da esquerda para a direita, e encontre seu ponto culminante (onde a
forma realmente fica selvagem no acorde V). Este ponto culminante cai justamente
sobre algo chamado proporcdo &urea ou secdo urea - um ponto de equilibrio
assimétrico e de propor¢do natural, encontrado no mundo natural e nas artes.

Este ponto, aproximadamente o ponto de dois tercos na vida de uma composi¢do ou

improvisagdo, é considerado um ponto “equilibrado” para ter um ponto alto ou climax.
(DAMIAN, 2003, p. 122%)

Turi Collura da algumas dicas de como fazer um bom improviso e alcancar o resultado
acima: "Nao se preocupe em comecar 0 improviso no primeiro tempo do primeiro compasso,
experimente deixar a masica 'respirar’. Da mesma forma, ndo se preocupe em terminar o solo
no ultimo tempo do ultimo compasso.” (COLLURA, 2008, p. 121). Vemos que essas diretrizes
podem auxiliar a criar momentos de inicio e final de improviso com pouca intensidade, como

¢ 0 modelo do arco.

8 APEX (CLIMAX). Most jazz tunes have an apex. The apex (or climax) is the highest note in the tune. It is
strategically placed to provide the most dramatic moment and usually (but definitely not always) occurs about
two-thirds to three-quarters of the way through.

8 One small point. This might sound too mathematical, but look at the length of the blueshape, from left to right,
and find its climax point (where the shape really goes wild at the V chord). This climax point falls right on
something called the golden mean or golden section — an asymmetrical balance point and natural ratio, found in
the natural world and in the arts.

This point, approximately the two-thirds point in the life of a composition or improvisation, is considered a
“balanced” point to have a high point or climax.
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Aebersold apresenta algumas orientagfes para a producdo de arcos narrativos,
chamando o processo de desenvolvimento de motivos — tenséo e relaxamento®. Segundo o
mesmo, um improviso nao precisa ter apenas um climax, mas pode ter varios picos de
intensidade até atingir o maior pico (ver Figura 10, a seguir). Como vemos no grafico de
Collura, e recomenda Aebersold, o climax ocorrer proximo ao final do improviso, em um arco
narrativo tipico. Aebersold ainda recomenda que o relaxamento que vem apos o climax deve
ter duracdo mais curta que o desenvolvimento que leva a ele: "um relaxamento longo final
adormece [numbs] o ouvinte e nega completamente a tensao produzida nos estagios iniciais do
solo". (AEBERSOLD, 1992, p. 44, colchete meu®t).

Final Climax

Figura 10: Gréafico que mostra que mostra a variacao de densidade e intensidade de improvisos, como recomendado
no método de improvisacio de Jamey Aebersold (1992, p. 44)

E interessante observar que a explicacdo conceitual sobre tensio e relaxamento em
improvisacao encontra bastante ressonancia com o conceito high point (pelo sentido dado pelo
conceito, o termo poderia ser traduzido livremente como ponto alto, ou ponto de intensidade,
ou ponto de tensdo) como exposto por Kofi Agawu, em seu livro Music as Discourse®, que faz
analises de musica do periodo romantico utilizando-se de recursos de semidtica, teoria das
topicas, narratividade e outros critérios analiticos. Chama a atencéo o fato de o autor mencionar
0s picos de intensidade presentes ao longo de uma peca, e também mencionar a possibilidade
do climax se constituir em uma regido da peca, e ndo apenas um ponto, nota, ou acorde

especifico.

Um lugar especial deve ser reservado para pontos altos ou climax como incorporagao
de um aspecto de sintaxe e retorica no discurso musical romantico. Um ponto alto é

% Termos traduzidos livremente, do original: motivic development - tension and release (AEBERSOLD, 1992, p.
44).

%1 A long final release numbs the listener and completely negates the tension produced in the early stages of the
solo.

%2 Considero que citar o conceito de Agawu como referéncia e como pardmetro de comparagéo e analogia com
outros autores € pertinente, pelo fato de o trabalho possuir profundidade metodoldgica e varios exemplos
analisados. Além disso, o repertdrio romantico também é objeto de analise pela teoria de Almén (2008) e diversos
conceitos de storytelling citados na tese, além de possuir semelhangas com o repertério tonal de jazz analisados
mais profundamente e tocados pelo repertério nas tarefas autoetnogréaficas.
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um momento superlativo. Pode ser um momento da maior intensidade, um ponto de
tensdo extrema, ou o local de uma liberacdo decisiva de tensdo. Geralmente marca um
ponto de virada na forma (como vimos no compasso 26 do exemplo 2.1).
Psicologicamente, um Gnico ponto alto tipicamente domina uma Unica composicao,
mas dado o fato de que um todo maior € instituido por partes menores, cada uma das
quais pode ter sua propria curva de intensidade, o ponto alto global pode ser entendido
como um produto de sucessivos pontos altos locais. Devido ao seu carater marcado,
0 ponto alto pode durar um momento, mas também pode ser representado como
um momento prolongado — um planalto ou regido. (AGAWU, 2009, p. 61%,
negritos adicionados por mim)

Em seu texto, Agawu ainda explica e mostra exemplos em que o ponto alto (high point)
pode se realizar através da nota mais aguda da melodia, pode vir de algum elemento mais
relacionado a harmonia, como um acorde marcado (atencdo para o conceito de markedness
como diferenciador dos parametros) por ser acorde denso ou longe da tonalidade e ainda por
diversos parametros ligados a textura e dindmicas (nas p. 62 e seguintes). Além disso, para 0
autor entender o high point significa pensar em todos os parametros em conjunto e na sua
relacdo com a forma musical; e ndo se pode especificar os parametros serdo analisados de
antemao, o0 mais conveniente € deixar a propria peca analisada dizer por si mesmo quais
elementos sdo significativos. Acredito que este Gltimo argumento é vélido e importante para
uma analise musical em que se parte do estudo do objeto, e ndo de uma metodologia pré-
estabelecida. Ao longo do texto desta tese, argumento a constru¢do de uma interpretacdo
narrativa das performances A, B e C (de Kreisberg) com base em alguns parametros musicais,
e outro tipo de interpretagdo para as performances D e E (de Lage), baseada em outros

pardmetros — isso porque as proprias pecas sugerem, a meu ver.

Como vimos nos tdpicos anteriores, na revisao bibliografica sobre storytelling, muitos
musicos citam o conceito de arco narrativo, criacdo de climax como importante estratégia de
improvisagdo e que ajudam a contar a sua historia, e parecem usé-lo de maneira convencional,
talvez usando um arco narrativo tipico. Em contraposi¢éo a este uso convencional, no livro do
guitarrista Derek Bailey (1993) podemos observar um relato de experimentacgdo artistica que o

musico fez com seu grupo Joseph Holbrooke, mencionando que uma das propostas do grupo

% A special place should be reserved for high points or climaxes as embodiments of an aspect of syntax and
rhetoric in Romantic musical discourse. A high point is a superlative moment. It may be a moment of greatest
intensity, a point of extreme tension, or the site of a decisive release of tension. It usually marks a turning point in
the form (as we saw in bar 26 of example 2.1). Psychologically, a single high point typically dominates a single
composition, but given the fact that a larger whole is often constituted by smaller parts, each of which might have
its own intensity curve, the global high point may be understood as a product of successive local high points.
Because of its marked character, the high point may last a moment, but it may also be represented as an extended
moment—a plateau or region.
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era propositalmente ndo usar um esquema fraseologico previsivel de tensdo e resolucao — eles
buscavam uma linguagem mais livre de improvisacdo, se desvencilhando do que seriam

esquemas tipicos e idiomaticos da musica tonal.

O mito de "tensao e resolucdo" sobre o qual a maioria dos padrées escalares e arpejos,
frases e desenhos sdo baseados ndo nos parecia mais valido. Nesses sistemas fechados
hd uma qualidade circular de improvisacdo, o que significa que a resolucdo é
incorporada na tensdo, que a resposta esta contida na pergunta. O efeito é de
afrouxamento, brandura. Foi para escapar disso que nos voltamos para uma
organizagdo mais atonal, ndo causal das alturas de notas. Grande parte da nossa
linguagem agora foi estabelecida pela exclusdo dos elementos que ndo queriamos, que
muitas vezes se revelaram pilares da nossa linguagem tonal anterior, e por um uso
muito mais consistente dos intervalos mais "dissonantes". (BAILEY, 1993°%)

Pelo relato de Bailey, poderiamos relacionar a proposta apresentada com o que com
conceitos ligados a livre improvisacdo, e menos a uma improvisacdo idiomatica, dentro da
macroforma tipica da musica popular improvisada — que é o foco de estudo dessa tese.
Entretanto, é interessante refletir sobre este relato, atentando para o fato de que o arco narrativo
tipico ndo é um elemento obrigatério (embora possam haver razdes fisioldgicas e fisicas para
sua eficacia enquanto esquema narrativo e comunicativo), mas um elemento dentro dos

idiomatismos musicais dos géneros musicais estabelecidos.

Vemos que graficos de intensidade musical sdo usados por diferentes autores para
analise musical, para didatica de performance e para criacdo em diferentes repertérios. John
Rink em seu artigo Translating Musical Meaning: The Nineteenth-Century Performer as
Narrator (1999) analisa uma peca de Franz Liszt (‘Vallée d’Obermann’) usando a curva de
intensidade como auxilio para demonstrar sua analise narrativa da peca. Para o autor, é criado
um padrdo de variacdo de intensidade nos compassos 1 a 8 da peca que seguem por todo o seu
decorrer. Este padréo é criado pela presenca na peca de variagfes de registro (altura) e tempo
(agdgica) sugeridos pelas indicagdes na partitura e de aspectos de interpretacdo romantica. Rink
cita o trabalho de Wallace Berry (1987) ao longo de seu texto como referéncia para sua adogéo

de curvas de intensidade.

% The ‘tension and release’ myth upon which most scalar and arpeggio patterns, phrases and designs are based
seemed to us no longer valid. In these closed systems there is a circular quality to the improvisation which means
that the release is built into the tension, that the answer is contained in the question. The effect is of slackness,
blandness. It was to escape from this that we turned to a more atonal, non-causal organization of the pitch. Much
of our language now was arrived at by the exclusion of the elements we didn’t want, which very often turned out
to be mainstays of our previous tonal language, and by a much more consistent use of the more ‘dissonant’
intervals.
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Ingrid Monson, ao analisar uma performance do grupo Jaki Byard Quartet (pianista,
lider do grupo) no standard Bass Ment Blues, com forma de blues de 12 compassos, gravada
em 1965, mostra como resultado um gréfico parecido com o acima - como se fossem Vvarios
gréficos de intensidades acima conectados um no outro, & medida que os solos se seguem. A
autora diz que ocorrem picos de intensidade musical no final de cada solo, de contrabaixo, flauta
e piano. Segundo Monson, este tipo de intensificagdo musical é um critério importante de
analise ndo apenas de improvisacdes, mas de composicdes totalmente escritas (trought-
composed) - que mostra uma imagem do que seria 0 desenvolvimento em larga escala de uma
composicdo (large-scale development) - também sendo usado como argumento para defender
0 mérito ou a qualidade de uma composi¢do. Monson concentra sua analise nos processos de
interacdo entre 0s musicos, que ocorrem ao longo de uma performance, e contribuem para a
intensificacdo musical. A autora ressalta que, em se tratando de um conjunto de musicos
tocando, o resultado final de intensificacdo musical produzido pelo conjunto de musicos é que
deve ser observado - e ndo apenas aquilo que é tocado pelo solista.

Alguns parametros que influenciam na densidade e intensidade musical, segundo
Collura (1) e Monson (2 a9), estdo elencados a seguir: 1) Quantidade de notas; 2) Dinamicas;
3) Densidade ritmica/complexidade ritmica; 4) Melodia (variagdes e ornamentaces); 5)
Harmonia®; 6) Interacéo; 7) Registro; 8) Timbre; 9) Estilo de groove.

Aebersold também elenca varios elementos que produzem tensao e relaxamento. Para o
autor, por exemplo, linha melddica descendente € um elemento que produz relaxamento. A meu
ver, ndo me parece sensato dizer que uma linha descendente sempre reduzira a intensidade
musical, mesmo isolando o pardmetro abstratamente dos demais. E se pensarmos em uma
situacdo pratica em que uma linha descendente for combinada com aumento de dindmica, por
exemplo, pode-se produzir uma frase musical que gera intencio de aumento de intensidade. E

0 que também argumenta Austin Patty:

% A autora Ingrid Monson (1996) ndo explica detalhadamente alguns destes parametros elencados. A autora acaba
exemplificando alguns parametros através de suas analises, principalmente o pardmetro de interacdo. Presume-se
pelas suas analises que uma maior interacdo entre os musicos reagindo em tempo real com elementos musicais
advindos uns dos outros, por exemplo, conduz a uma maior intensidade musical. Para fins das analises deste
trabalho, tenho considerado, por exemplo que o pardmetro Harmonia pode estar ligado & uma maior complexidade
harménica e presenca de variagdes harmdnicas complexas sobre uma harmonia mais convencional. Um aumento
de intensidade musical poderia estar ligado, por exemplo, a uma insercdo de rearmonizagéo acrescentando acordes
com mais notas de tensdo, ou acrescentar acordes de resolucdo deceptiva, ou acrescentar acordes de dominantes
estendidos, ou utilizar outros procedimentos que tragam uma maior intensidade musical ligada a harmonia. Outro
parametro que pode contribuir para um aumento de intensidade € o de producdo de textura mais complexa e rica
— e isso pode ser enquadrado dentro do parametro Harmonia. Ou seja, um acorde de cinco sons a principio seria
mais intenso musicalmente do que uma triade, se este parametro musical for isolado como Unico fator diferencial
entre dois fragmentos musicais.
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Se outros parametros forem mantidos constantes, uma melodia que sobe e depois
desce criara intensificacdo e relaxamento, como poderiamos esperar; no entanto, se
uma descida melddica é acompanhada por um crescendo, a descida melddica nao
diminui a intensificacdo devido ao crescendo. Em vez disso, a descida melddica
participa da intensificagdo. (PATTY, 2009, p. 330%)

Revisando alguns autores da musicologia recente e seus conceitos, Austin Patty (2009)
também argumenta que os parametros musicais devem ser analisados em conjunto, e algumas
nogdes de que um parametro isoladamente produz aumento ou diminuigéo de intensidade pode
se mostrar falso, na pratica. Assim, ndo podemos somar e/diminuir a contribuicdo de cada
parametro e fazer uma conta aritmética para calcular se houve aumento ou ndo de intensidade
musical. Um argumento central da autora é que a desaceleracdo (diminuicdo de ritmo
melédico/harmonico) ndo necessariamente esta ligada a diminuicdo de intensidade musical,

como assumido por alguns autores.

Ao longo de seu texto, Patty cita um exemplo de um trecho da obra Tristéo e Isolda, de
Richard Wagner, em que ocorre aumento de intensidade gerando um climax, por combinagédo
de aumento de registro, aumento de dindmicas, mas diminui¢cdo do ritmo harmonico. A
diminuicdo do ritmo harmdnico, em vez de contrabalancar e diminuir a potencialidade do
climax, segundo a autora, tem justamente o efeito contrario, de aumentar a tensdao do momento
da peca. A autora ainda levanta a hipétese que a desaceleracdo de eventos musicais pode ser
interpretada psicologicamente pelos ouvintes como um processo de estender fisicamente a
forma de algum objeto, aumentando seu comprimento além de seu do seu tamanho normal
(como estender um elastico por exemplo — poderiamos criar essa imagem mental). Assim, ao
estender a duracdo de um acorde ou regido harménica determinada, pode ser criado um efeito

de aumento de tenséo, e ndo diminui¢do da mesma.

Wallace Berry, por outro lado, é bastante explicito sobre como os pardmetros
interagem. Para ele, a desaceleracdo que ocorre durante uma tendéncia de
intensificacdo dentro de outros parametros, é "compensatéria'; a desaceleragdo, como
uma espécie de abatimento, neutraliza a intensificacdo. Isso sugere uma espécie de
aritmética em que a reducdo em um parametro musical funciona como uma
intensificacdo negativa que, quando adicionada a intensificagdo em outro parametro,
diminui o efeito dessa intensificagdo.

Ao contrario do ponto de vista de Berry, entretanto, a desaceleracdo néo
diminui a intensificacdo devido a outros parametros; em vez disso, a desaceleracao

% If other parameters are held constant, a melody that ascends and then descends will create intensification and
abatement, as we might expect; however, if a melodic descent is accompanied by a crescendo, the melodic de-
scent does not detract from intensification due to the crescendo. Instead, the melodic descent participates in the
intensification.
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durante a fase de intensificacdo de uma curva de intensidade contribui para 0 aumento
crescente da tensdo no nivel dindmico, e a desaceleracdo no ritmo da mudanca
harménica se combinam para produzir a intensificacdo até o climax e, neste contexto,
a desaceleracdo se torna uma fonte de intensificacdo, precisamente a efeito oposto de
uma desaceleragédo ouvida isoladamente. (PATTY, 2009, p. 329-330%)

1.1.1.4 Um pequeno exemplo de analise, e hipdteses sobre intensidade musical e arco
narrativo

Numa situacéo de escuta e analise, na pratica, parece dificil dizer isoladamente se uma
frase musical contribui para aumento ou diminuigéo de intensidade musical de uma peca, pois
envolve saber o que estamos analisando — a partitura escrita, uma gravacdo em audio ou
audiovisual, cada um desses meios possivelmente leva a algumas possibilidades diferentes, e

ainda cabe refletir como a frase se insere no contexto musical.

Tenho considerado preliminarmente que cada pardmetro musical pode exercer
influéncia diretamente proporcional (os parametros 1 a 6), ou por mudanca/variacao
(parametros 7 a 9) na intensidade musical. Neste sentido, se um fraseado possui parametros
relativamente estaveis, mas aumenta a quantidade de notas (1) ou a dindmica (2), aumenta-se a
intensidade musical. Os parametros dos itens 7 a 9 - registro, timbre e estilo de groove,
contribuem para o sentido de continuidade de discurso musical, de narratividade, mas sua

influéncia no aumento de intensidade musical parece ser mais complexa de ser analisada.

Tomemos como exemplo a primeira frase do improviso de Jonathan Kreisberg em My
Favorite Things, na performance A em [01:21], analisada neste trabalho. A frase comecga em
registro agudo (Fa sustenido 4) sobre um trecho de harmonia Em9, em direcéo ao repouso sobre
um acorde Cmaj7(#11), cujo baixo € a nota D6 2, com textura mais rica. Poderiamos argumentar
que esta frase, pela combinagdo do contexto musical em que se insere, combina os fatores

textura, quantidade de notas e registro para produzir uma situacdo musical que vai de aumento

 Wallace Berry, on the other hand, is quite explicit about how parameters interact. For him, deceleration that
occurs during a trend of intensification within other parameters, is "compensatory": the deceleration, as a kind of
abatement, counteracts the intensification. This suggests a kind of arithmetic in which abatement in a musical
parameter serves as a negative intensification that, when added to intensification in another parameter, diminishes
the effect of that intensification. Contrary to Berry's viewpoint, however, deceleration does not detract from
intensification due to other parameters; rather, deceleration during the intensification phase of an intensity curve
contributes to the mounting tension increase in dynamic level, and deceleration in the pace of harmonic change
combine to produce intensification into the climax, and in this context deceleration becomes a source of
intensification, precisely the opposite effect from a deceleration heard in isolation.
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de intensidade musical, do comeco ao fim da frase, se incluido o seu repouso no acorde
Cmaj7(#11).

Quando analisamos a dindmica de fato tocada pelo musico, presente na gravacdo, vemos
que as variagdes volume ndo sdo muito significativas, ocorre um pequeno crescendo na
dindmica, de acordo com a variagdo de volume medida pelo software Izotpe RX8 (usando o
parametro de volume de LUFS integrado, integrated.BS). Os valores variam da seguinte forma,
entre os marcadores 1 ao 2, 2 ao 3 e 3 ao 4 (markers 1-4 na Figura 11 a sequir): - 13,5, -14 e -
12,4 LUFS®8 (Loudness Unit Full Scale). Se analisarmos o Loudness Range (LRA, amplitude
dindmica) do marcador 1 ao 4, obtemos o valor 12 LU. Na performance como um todo, 0 LRA
é de 4,4 LU (como discutido e demonstrado mais adiante neste trabalho). Isso sugere que, se
analisarmos a variacdo de dinamica desta frase, ela € maior do que a média desta mdsica —
podendo ser argumentado que o parametro de variacdo de dindmica contribui para a criacao de

um pico de intensidade musical, neste trecho.

W Marker 1

Waveform Statistics

L.

w Marker 2 @ Marker 2 ¥ Marker 4 Tr eak level = -1,66 dB

-1,68dB
6,92 dB
-27,14dB
-10,55 dB

5 0
ffset | +0,030%

Figura 11: Analise da variacdo de dindmica usando o software lzotope RX 8 da frase que inicia o improviso de My
Favorite Things por Jonathan Kreisberg, performance A, do CD ONE (2013)

% A sigla e conceito LUFS vem sendo cada vez mais amplamente utilizado na industria fonogréafica e de
audiovisual como uma das medidas padréo de amplitude musical e de nivel de sinal digital, que tem uma grande
vantagem de representar através de uma medida objetiva nossa percepcdo humana de amplitude sonora. Este
padrdo comecou a ser regulamentado na Europa, para finalidade de padronizacdo de contetdo audiovisual, e foi
migrando para outras esferas de producéo sonora. Segundo Bobby Owsinsky (2017, p. 282): “LUFS (chamado
LKFS na Europa) ¢ uma maneira de medir a intensidade percebida de um programa medindo os picos transientes
e o nivel do programa em estado estacionario ao longo do tempo usando um algoritmo especialmente criado. E
diferente de um medidor normal porque ndo representa o nivel do sinal - ele mede o quéo alto percebemos que um
programa de &udio tem.” O texto anterior foi traduzido livremente do original: “LUFS (called LKFS in Europe) is
a way to measure the perceived loudness of a program by measuring both the transient peaks and the steady-state
program level over time using an a specially created algorithm. It’s different from a normal meter in that it doesn’t
represent signal level — it measures how loud we perceive an audio program to be.”
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-7,78dB
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-10,95 dB
0
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Na prética, poderiamos argumentar que ocorreu um aumento de intensidade musical no
decorrer da frase. Potencialmente surgem outras questdes, entretanto: como essa frase se insere
no contexto da performance como um todo, e em relacdo ao que se ouvia antes e depois da
frase? Qual o papel da frase mesma na variacdo de intensidade musical da performance — ela
representa um pico de intensidade, um climax, ou uma regido relativamente estavel, se olharmos

sob um ponto de vista mais holistico?

Dessa forma, considero um fator importante analisar como uma frase como essa, € como
esses parametros musicais (dindmicas, quantidade de notas, textura) se articulam na narrativa
da performance, e influenciam numa possivel escuta narrativa. Argumento adiante neste
trabalho que podemos ouvir nessa secdo dessa performance A de Kreisberg um conflito
narrativo entre as texturas de single lines e homofénicas. Portanto, uma analise mais holistica
de como os elementos musicais e sua variacdo de intensidade se articulam no decorrer de uma

narrativa me parece produtiva.

E interessante observar que o uso do termo densidade parece ser mais adequado para
alguns parametros, como harmonia, timbre e registro, e intensidade mais adequado para outros,
como dindmica e quantidade de notas. Entretanto, pode ser pertinente dizer que uma harmonia
mais densa € mais intensa. Da mesma forma, um trecho com grande quantidade de notas (em
oposto a poucas notas) € mais intenso e naturalmente mais denso. Na pratica, todos os
parametros sdo comparativos, e podem surgir davidas em relacdo ao que é mais denso/intenso
guando misturamos mudanca de varios parametros. Ou seja, Se um improviso aumenta a
quantidade de notas tocadas, mas diminui a dindmica em que sdo tocadas, hd um aumento ou
diminuigéo geral de densidade/intensidade? Quando observamos conjuntamente 0s parametros
elencados em andlise, temos que tomar um cuidado para saber lidar bem com a combinacao dos

mesmos, a fim de fazer uma analise criteriosa e objetiva.

1.1.1.5 Algumas hipdteses sobre intensidade musical e arco narrativo

Ap0s essa revisdo bibliografica, percebemos que alguns termos e conceitos carecem de
maior esclarecimento e definicdo. Uma tentativa de definir o conceito de intensidade musical
pode ser a seguinte: intensidade musical é a medida de quantidade de energia acustica e

complexidade de um determinado trecho musical. Frieler et. al comentam que maior altura de
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nota e amplitude (pitch e loudness) alta podem representar maior intensidade porque no dia a
dia as situagdes que ocorrem (gritos de uma pessoa, turbina de avido) envolvem momentos de
maior tensdo; podemos concluir que o maior gasto de energia (acustica e mecanica, no caso de
um musico tocando) necessario para se produzir musica em volume alto também pode ser

associado a maior intensidade, portanto.

Uma outra hipotese que venho refletindo, sobre porque a maior quantidade de notas em
um determinado tempo X poderia representar maior intensidade musical do que menor
quantidade de notas no mesmo tempo X: as situacdes de discurso oral em que falamos ou
ouvimos maior nimero de palavras por tempo também estdo associadas a um maior gasto
energético por quem fala (e também por quem escuta), e também uma maior complexidade de
informacBes. Como exemplo, pensemos em um cantor de musica rap que canta um trecho com
muitas palavras no tempo X, ou um cantor que canta uma cancao do tipo balada lenta no tempo
X, a quantidade de informacdes e ideias transmitidas no rap é potencialmente maior. A
quantidade de decodificacdes semanticas para o cantor e 0 ouvinte de rap no tempo X é
potencialmente maior do que para um cantor e ouvinte de balada. Sendo assim, a quantidade de
energia necessaria tanto para se produzir ou ouvir um trecho com mais notas (e mais palavras)

é potencialmente maior, e por isso, seria mais intenso.

Outra hip6tese minha, do porqué um aumento de registro em fraseados em geral poderia
corresponder a um aumento de intensidade musical — e poderia ser uma justificativa empirica
dos enunciados de Aebersold (2000) e Berry (1987), que dizem que melodias ascendentes
causam este aumento — se justifica a seguir. As curvas de Fletcher-Munson, como mostrada em
alguns autores como David Miles Huber e Robert E. Runstein (2017), e Nando Costa (2018)
evidenciam que em geral existem regifes do ouvido humano mais sensiveis ao som, e essa
regido se encontra geralmente nos registros agudos dos instrumentos. Falando em termos

amplos, as frequéncias entre 1-5k sensibilizam bastante nossos ouvidos.

Ao ouvirmos um som com volume menor, percebemos que ouvimos muito menos
graves do que se ouvirmos 0 mesmo som a um nivel mais alto. Estas curvas nos
indicam o quanto de pressdo sonora precisamos ter em determinado nivel de audi¢éo
para cada regido de frequéncias. Podemos observar também que, em todas as curvas,
a regido entre 2 e 5 kHz tem uma reducdo drastica de pressdo sonora. 1sso mostra a
area em que nosso ouvido é mais sensivel. Portanto, precisamos de muito menos
pressdo sonora naquela regidio do que nas demais para sentir a mesma “percepgao” de
som. (COSTA, 2018, p. 15)
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Em termos préticos as notas que possuem frequéncia do primeiro harménico de 1kHz ja
se encontram na corda mais aguda da guitarra, acima da décima segunda casa. Nas
performances analisadas neste trabalho, de Kreisberg e Lage, poderiamos argumentar que 0s
trechos agudos trariam uma maior intensidade musical pois sensibilizam mais 0S nossos
ouvidos. Desta forma, ao ouvirmos uma frase ascendente, mesmo que o volume seja constante
(amplitude em decibéis em nivel de pressdo sonora), poderiamos perceber um aumento de

intensidade musical.

Alguns dos autores que trabalham sob uma perspectiva empirica foram trazidos nesta
tese, como Frieler et al. (2015), que mostram como a questdo é complexa e mostram resultados
preliminares. A meu ver, a interpretagdo dos resultados de Frieler et al. merece mais debate
guanto a sua metodologia de andlise de dados, corpo estudado e outros fatores. Acredito que
com 0s comentarios e revisdo apresentados, é possivel vislumbrar estes parametros de
densidade/intensidade musical e como influenciam, de maneira geral, na criagdo de um
improviso. Minha hipétese, que venho confirmando com as analises, é que a criagdo de arcos
narrativos em improvisos, e na macroforma tema-improvisos-tema, é uma estratégia de
producdo de narratividade - € um dos mecanismos estruturais que os musicos utilizam para
tocar. A pesquisa visa analisar como diferentes intérpretes empregam esse mecanismo em suas

performances, e como eu como musico posso utilizar deste conceito nas minhas criagdes.

2.1.8 Pontos de apoio em narrativas improvisadas

Ao escutar e analisar as performances de Kreisberg, Lage, outras relacionadas ao
repertorio de estudo desta tese, venho formulando o conceito de “ponto de apoio”, que acredito
seja interessante para perceber alguns aspectos nas performances. Um ponto de apoio, no
sentido que tenho usado o termo, estaria relacionado com a recorréncia de elementos musicais
em uma ou mais performances, e que parece desempenhar alguma funcéo especifica no discurso
musical, seja demarcando secOes, frases musicais, cadéncias. Sob o ponto de vista do intérprete
que improvisa (e isso € uma opinido pessoal, que percebi ao longo dos estudos de improvisacao
relatados nas tarefas autoetnogréaficas), o ponto de apoio pode ser uma espécie de guia, uma
direcdo de performance em meio a um territorio que se delimita para o horizonte da

improvisagao.
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Um ponto de apoio poderia ser representado por exemplo por um motivo, uma frase, um
contorno de frase, um acorde, ou o conjunto de elementos musicais que desempenham fungéo
especifica em um arranjo, como uma construcdo dindmica de crescendo ou decrescendo em
determinado ponto da performance. Ou seja, poderiamos argumentar que um ponto de apoio
poderia ser considerado como tal se ele ocorre em performances diferentes em um mesmo lugar
relativo das performances de uma mesma musica pelo mesmo intérprete — um tipo de fraseado
que ocorre ao final de um improviso, por exemplo. Também poderia ser considerado um ponto
de apoio um elemento recorrente em uma unica performance, e este elemento desempenharia
funcdo de coeréncia. Argumento que a repeticdo com pequenas variacdes de um elemento
musical ao longo da trajetoria de uma performance leva ao entendimento do discurso pelo
ouvinte, e proporciona para o intérprete um ponto de previsibilidade em meio ao discurso criado

no momento da improvisacao.

Argumentei em um trabalho anterior (GONCALVES, 2017) que existem estratégias de
producdo de discurso musical geralmente empregadas pelos intérpretes de masica popular, as
quais denominei procedimentos de manipulacdo melddica, (tematismo, desenvolvimento de
motivos, improvisacdo formulaica, livre tematismo). Outro fator que considero pertinente
observar nos discursos improvisados € o que chamei a época de dicotomia inventividade versus
coeréncia. O improvisador, ao criar seu discurso no momento da performance utiliza-se destes
procedimentos mencionados, e a0 mesmo tempo esta sempre sujeito a uma avaliacdo interna (e
por parte dos ouvintes) de possibilidade de coeréncia e continuidade da compreensibilidade, de

conexdao, entre suas ideias musicais:

Cabe refletir como cada procedimento se comporta frente a dicotomia inventividade
Versus coeréncia.

Como vimos, na paréafrase a coeréncia é mantida a medida que o material novo é
produzido por ornamentacdo em torno do material original, ao passo que a
inventividade é garantida justamente pela introducdo de algo novo - e ndo a mera
repeticdo do material original.

O desenvolvimento de motivos garante a inventividade por transformar o material
original por exemplo por Adicdo, Sequéncia ou Aumentagdo Ritmica (processos
mostrados); o material novo tem algo que guarda relacdo com o original, mas
apresenta também algo diferente e variado. Entretanto, tanto na parafrase quanto no
desenvolvimento de motivos, se o processo de variacdo for muito complexo,
possivelmente o ouvinte ndo consegue compreender a ideia e estabelecer a
continuidade da narrativa musical - e a ideia de coeréncia fica prejudicada.

A improvisacao formulaica, se usada em sentido estrito, provavelmente guarda pouca
relacdo com o tema - j& que o material novo vem do vocabulario do improvisador.
Entretanto, se o intérprete possuir um bom vocabulario melédico, pode ser que seja
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observado um alto grau de inventividade e coeréncia em um sentido idiomatico de
improvisacdo. Ou seja, mesmo que o improviso guarde pouca relagdo com o tema, se
0 musico dominar as técnicas e linguagem musical do estilo, é possivel que sua
improvisacdo possua uma boa narratividade.

Finalmente, em relacdo ao livre tematismo, a ideia de coeréncia musical holistica da
macroforma tema-improvisos-tema fica prejudicada a medida que o material germe
para a construgao da improvisacdo ndo advém do tema. Portanto, neste aspecto o Livre
tematismo é mais inventivo do que coerente. Entretanto, pode-se observar que no
improviso possivelmente ocorrerd uma coeréncia interna, pelo uso acentuado dos
processos de Desenvolvimento de motivos - sendo, neste aspecto, mais coerente do
que inventivo. (GONCALVES, 2017, p. 112, separacdo dos paragrafos adicionada
para facilitar a leitura).

Neste sentido, um ponto de apoio em uma narrativa musical poderia ser um elemento
gue garante uma coeréncia (pela repeticdo com pequenas varia¢fes) que tornariam o discurso

mais inteligivel.
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2.2 Narratividade: revisdo de referéncias, e concentracéo na teoria da narratividade musical
de Byron Almén (2008)

2.2.1 Breve historico do campo de narratividade; ecletismo metodologico

Como comenta Bruno Angelo (2011) as origens do estudo da narratologia remontam ao
século XIX, e desde a década de 1980 ganham forga na musicologia, através de suas intersecdes
com estudos literarios, linguistica e semiotica. Assim, a narratividade musical é uma area que
se constroi com diversas fontes, formando um campo do conhecimento diverso e nao
consensual quanto aos conceitos ¢ definicdes. H4 uma “indefinicdo como conceito” que
“propicia a proliferacao de trabalhos que, no que concerne especificamente a narratividade em
musica, estdo permanentemente comegando do zero.” (2011, p. 1653). Além de Byron Almén,
outros autores que participaram da construcdo deste campo, e alguns que tém desenvolvido
trabalhos neste campo séo, dentre outros, Jean-Jacques Nattiez (1990), Fred Everett Maus
(1991, 2001), Michael Klein (2013), Vincent Meelberg (2009), Eero Tarasti (2017).

Angelo mostra como existe uma “diversidade de abordagens analiticas, ndo so entre os
autores como também entre as distintas analises de um mesmo autor” (2011, p. 1653). Poucos
autores usam uma Unica e explicita teoria de narratividade musical, e mesmo os que o fazem,
advogam por um “ecletismo metodologico” (como Almén). Por exemplo, na teoria de Almén,
hé analises concentradas em aspectos sintaticos ou formais e outras em que ha uso de topicas®
com parte da interpretacdo (o que acaba levando as analises para seu universo cultural mais
amplo, e analisam também como a musica € percebida em determinada época e contexto de

recepcao da topica).

Quando se comeca a estudar o campo da narratividade em um primeiro momento vemos
gue ha uma diversidade de autores, conceitos e nomes. Almén argumenta que diferentes autores
tém usado abordagens independentes para analise narrativa, empregando nomes diferentes aos
conceitos, mas que é possivel fazer uma analogia entre os diferentes métodos, como explicado
a seguir. O autor baseia sua teoria fortemente nas ideias de nivel agencial e atorial (actantial)

de Lizska, e argumenta que os métodos de Tarasti e Micznik podem ser comparados com a

% Aqui as tdpicas vem do campo denominado de Teoria das Tdpicas, campo de estudos desenvolvido desde a
década de 1980 por autores como Leonard Ratner (1991) e Kofi Agawu (2018), e no Brasil por Acécio Piedade
(2011).
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analise que ele faz usando os conceitos de Liszka. Em relagdo a Tarasti, que usa por exemplo
0s conceitos de isotopia, categorias discursivas (vindas do semioético Greimas) , o autor diz:
“Em nosso contexto atual, podemos ver agora que, ao adaptar a gramatica narrativa de A. J.
Greimas para a masica, Tarasti desenvolveu um método analitico que mapeia de forma eficaz
os niveis agencial e atorial de Liszka.”(ALMEN, 2008, p. 621%°). Almén também ressalta a
semelhanca da sua metodologia com a de Micznik. Essa autora faz suas anélises utilizando os
conceitos historia e discurso (story and discourse). A respeito dessa tentativa de aproximacéo

ou analogia de sua teoria com a de Micznik, Almén diz:

O artigo “Music and Narrative"”, de Vera Micznik, também apresenta uma analise
narrativa em duas etapas, correspondendo a dicotomia da narratologia - histéria e
discurso [story and discourse] (199). Esses estagios, também, se relacionam bem com
0s niveis agencial e atorial de Liszka, que eu ilustro em minhas anélises dos
movimentos da sinfonia de Mahler no capitulo 6. A andlise de "histéria" (o
componente agencial) identifica unidades musicais coerentes (eventos) e explica seus
significados paradigmaticos através de trés niveis semioticos cada vez mais
complexos (203-19).(ALMEN, 2008, p. 631°1),

Ao longo de seu livro Almén revisa diversos conhecimentos relacionados a
narratividade em musica produzido em livros e artigos por diversos autores e 0s aproveita em
sua prépria teoria, caracterizando assim, um aspecto do seu ecletismo metodoldgico. Um
exemplo desse aproveitamento de conceitos de outros autores em Almén ocorre, por exemplo,
quando fala das importantes ideias (insights) sobre musica e narrativa trazidos por Eero Tarasti.
Algumas dessas ideias ajudam a clarear o tipo de entendimento que tem ocorrido quanto a
narratividade, como, por exemplo: 1) “A narrativa musical depende fundamentalmente da
interpretacdo do ouvinte, do analista e/ou do intérprete.” (ALMEN, 2008, p. 21%%?). Ou seja,
podemos pensar que de fato a interpretacdo narrativa é uma criacdo — uma sintese ou leitura
sobre a peca, exposta em palavras, e que essencialmente representa um ponto de vista

especifico. Outro exemplo é o fato de o autor usar o conhecimento em teoria das topicas nas

190 In our present context, we can now see that, in adapting A. J. Greimas’s narrative grammar to music, Tarasti
has developed an analytical method that maps effectively into Liszka’s agential and actantial levels.

101 \/era Micznik’s article “Music and Narrative” likewise features a narrative analysis in two stages, corresponding
to the narratological dichotomy story and discourse (199). These stages, too, map well into Liszka’s agential and
actantial levels, which | illustrate in my analyses of Mahler symphonic movements in chapter 6. The “story”
analysis (the agential component) identifies coherent musical units (events) and explicates their paradigmatic
meanings via three increasingly complex semiotic levels (203-19).

102 Musical narrative is fundamentally dependent on the listener’s, analyst’s, and/ or performer’s interpretation.
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andlises narrativas, elaborando uma explicacdo de nove tipos de interacdo entre topicas e
narratividade (ALMEN, 2008, p. 78).

Como comentam Rodrigo Garcia e Paulo Costa Lima (2014), Michael Klein (2013) em
um estudo mais recente adaptou os quatro arquétipos narrativos propostos por Almén, e
argumentou pela possibilidade de oscilacdo destes arquétipos dentro da trajetdria narrativa de
uma peca (fator muito interessante e exemplificado por Klein através de algumas pecas),

mostrando principalmente exemplos de musica dos século XX e XXI):

[Klein] re-classificou os arquétipos romantico, como narrativo; irénico, como anti-
narrativo; tradgico, como nédo-narrativo e comico, como neo-narrativo, objetivando
situar novas perspectivas para o estudo da narratividade em repertdrios pds-tonais.
()

entende-se que existe mobilidade entre os arquétipos, uma vez que uma pega pode
oscilar entre neo-narratividade (novas formas de narratividade musical) e anti-
narratividade (subversdo dos recursos narrativos) e que, nos segmentos em que
confirma-se a narratividade, esta ainda pode ser categorizada segundo a tipologia
arquetipica de Frye. (GARCIA; LIMA, 2014, p. 12-13)

E interessante observar também que Almén ao longo de seu livro faz diferentes tipos de
analises (todas, poderiamos considerar “analises narrativas™) utilizando conceitos ou maneiras
de expor diferentes - ha analises introdutorias ou mais sintéticas e outras mais elaboradas (em
que usa Varios dos conceitos vindos da semidtica e sua relacdo com os autores). Por exemplo,
em sua andlise do Preltdio Op. 28, No. 3, em Sol maior, de Chopin, o autor explica o desenrolar
da peca utilizando conceitos como motivos, direcdo e contorno melddico e sua relacdo com a
analise harmonica tonal — e explica de maneira simplificada como a relacdo entre os elementos
e sua mudanca podem ser vistos como uma trajetoria narrativa. Como o mesmo autor diz, é
possivel fazer uma andlise narrativa usando conceitos advindos de diferentes autores, assim
como também é possivel fazer uma analise narrativa sem necessariamente usar 0s termos

colocados por ele em sua teoria. Vejamos a explicagdo a seguir, do proprio autor:

Também defendi um ecletismo metodolégico como a dire¢do mais produtiva para
exploragdes analiticas e interpretativas de narrativas a serem tomadas. Minha
abordagem ndo rejeita os insights de colegas e antecessores neste campo; em vez
disso, tenta esclarecer ainda mais o terreno conceitual dentro do qual esses insights
podem ser colocados coerentemente. A flexibilidade da metodologia permite que a
teoria seja empregada para trés propdésitos distintos: (1) como base para a interpretagédo
narrativa usando quaisquer métodos hermenéuticos que o analista achar mais
relevante ou necessario,
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(2) como um sistema de categorias que possibilitem o exame e comparacdo das
andlises narrativas existentes, e

(3) como um conjunto de critérios pelos quais as caracteristicas narrativas das analises
ndo explicitamente rotuladas como tal podem ser reveladas. (ALMEN, 2008, p. 222-
223'1%9),

uma interpretacdo narrativa € compreensivel e eficaz mesmo na auséncia da
terminologia utilizada para defini-la neste capitulo. Na verdade, eu sugeriria que o
ecletismo analitico é inteiramente apropriado a nossa disciplina: tal abordagem revela
até que ponto a interpretacdo narrativa permeia nosso discurso moderno sobre a
masica. (ALMEN, 2008, p. 541%4).

Podemos perceber pela leitura dos trabalhos recentes sobre narratividade que alguns
autores inclusive ndo utilizam todos os niveis de analise e conceitos da teoria de Almén, e ainda
assim desenvolvem andlises narrativas. Por exemplo, Michael Chryssoulakis (2016) concentra
suas andlises principalmente no nivel narrativo, Gerald Massoud (2019) nao deixa muito claro
se usa 0s conceitos de markedness e rank, Bruno Angelo (2014) revisa os diversos autores de
narratividade, e faz suas analises utilizando ideias de varios deles, e ainda formulando seus

proprios conceitos.

2.2.2 Adocdo da metodologia de Almén e breve exposicdo de conceitos de sua teoria

Nestas linhas, procurarei simplificar para o leitor a maneira que entendi a diversidade
de autores e a adogao dos conceitos pela teoria de Almén. E claro que aqui sera exposto uma
sintese dos conceitos, e de uma forma que possa clarear a maneira como eles serdo utilizados
nas analises desta tese. Em seu livro, o autor inclui um glosséario dos termos utilizados na teoria,

que ajudam muito em sua compreensao.

103 | have likewise advocated a methodological eclecticism as the most productive direction for analytical and
interpretive explorations of narratives to take. My approach does not reject or efface the insights of colleagues and
predecessors in this field; instead, it attempts to further clarify the conceptual ground within which these insights
can be coherently placed. This flexibility of methodology allows the theory to be employed for three distinct
purposes: (1) as a foundation for narrative interpretation using whatever hermeneutic methods the analyst finds
most relevant or necessary, (2) as a system of categories enabling the examination and comparison of existing
narrative analyses, and (3) as a set of criteria by which the narrative features of analyses not explicitly labeled as
such can be revealed.

104 a narrative interpretation is comprehensible and effective even in the absence of the terminology used to define
it in this chapter. Indeed, | would suggest that analytical eclecticism is entirely ap- propriate to our discipline: such
an approach reveals the extent to which narrative interpretation pervades our modern discourse about music.
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1.1.1.6 Narrativa em mausica, transvaluation®

Nas se¢des anteriores, mencionei alguns aspectos da visdo de diferentes masicos sobre
o storytelling, e também como o conceito é estudado por diferentes pesquisadores. Uma das
investigacdes desta tese é tentar estabelecer se ha conexdo entre o storytelling e a narratividade

— se 0s conceitos e analises podem ser aproximados.

Ha diferentes definicdes de narrativa, mais sintéticas ou mais elaboradas. Almén diz que
0 conceito de narrativa é diverso e entendido de maneira diferente para cada campo em que 0
mesmo é estudado (no drama, literatura, mitos, Historia, pessoal). Muitas vezes 0s meios de
expressao sdo misturados e uma narrativa influencia outra: masica no texto, por exemplo e vice-
versa. Entretanto, ha elementos que o autor considera essenciais para a existéncia de qualquer
narrativa: temporalidade, hierarquia, conflito, e a perspectiva do observador. Para adentrar no
conceito, vejamos uma definicdo interessante de narrativa proposta por Todorov, autor do

campo dos estudos literarios:

a intriga minima consiste na passagem de um equilibrio a outro. Uma narrativa ideal
comega por uma situacao estavel que uma forga qualquer vem perturbar. Dai resulta
um estado de desequilibrio; por acdo de uma forca dirigida em sentido inverso, o
equilibrio é restabelecido; o segundo equilibrio é semelhante ao primeiro, mas os dois
nunca sdo idénticos. Ha, por conseguinte, dois tipos de episédios na narrativa; os que
descrevem um estado (de equilibrio ou de desequilibrio) e os que descrevem a
passagem de um estado a outro (Tzvetan Todorov, 1971, p. 124, apud FERNANDES;
BRAMBILLA; IAZZETTA, 2017)

Ou seja, podemos entender, de maneira simplificada que a existéncia de uma narrativa
consiste em comeco, meio e fim; é possivel usar outros termos - inicio de uma historia, algum
conflito, e resolucdo deste conflito. Para ilustrar, pensemos em uma historia universal que todos
conhecemos: o passar de um dia. O amanhecer, entardecer, noite — e comeco de um novo dia;
ou, em outros termos: acordar, passar o dia fazendo diferentes tarefas, e dormir novamente.
Outra historia universal, de passagem de um estado a outro: o curso de um ano e o decorrer das
estacOes: primavera, verdo, outono, inverno. Podemos pensar em livros que lemos, filmes ou

acontecimentos historicos para também ilustrar este conceito.

105 J1za Nogueira (2017, p. 209), cita o conceito de transvaluation em seu trabalho, traduzindo-o como
transvaloracdo. Rodrigo Garcia e Paulo Costa Lima (2014, p. 4) traduzem o termo como transvalorizacéo.
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Em sua tese, Ricardo Alves (2019) defende e elabora seu raciocinio de que a musica ndo
é narrativa, mas o ouvinte (o compositor / intérprete também como ouvintes) € que tem o
potencial de a ouvir narrativamente. Essa ideia também tem como um de seus defensores e

argumentadores Jean-Jacques Nattiez (1990):

O trabalho, entretanto, defende que a mdsica ndo é uma narrativa em si, mas pode ser
ouvida como uma narrativa.

()

Nesse direcionamento assumimos que a musica é potencialmente narratizavel, pois
decorreria de uma necessidade humana em dar sentido (relacionar e categorizar) suas
experiéncias que, extramusicalmente, sdo instrumentalizadas nas inter-relacdes entre
varios esquemas cognitivo-metaféricos (incorporados) utilizados para o entendimento
e compartilhamento de conceitos complexos como, por exemplo, o tempo e 0 espago.

()

Nessa acepcdo, entendemos o processo de narrativizagio como o0
esforgo/interesse/necessidade de o ouvinte dar sentido aos sons de uma obra, (...)
(ALVES, 2019, p. 294)

Adentrando mais especificamente nos conceitos da teoria da narratividade musical, uma
outra definicdo usada por Almén introduz o termo transvaluation (vindo de Liszka) para
explicar o que é narrativa: “a narrativa "pega um certo conjunto de diferencas culturalmente
significativas e as transvaloriza por meio de uma sequéncia de acdo™ (117)” (Liszka, 1989 apud
ALMEN, 2008, p. 40'%). O transvaluation ocorreria quando é percebida uma mudanca
culturalmente relevante no sistema de signos de determinado sistema do ponto de vista de um
observador. O autor argumenta que na musica, ndo hé relacao direta entre som musical (musical
tone) e significado intrinseco (presume-se que o autor adota uma posicdo que em geral 0s
significados sdo culturalmente criados e condicionados). Sendo assim, o sentido em mdsica é
criado através da existéncia de “regras de procedimento” do sistema de signos (um sistema
musical, como a mausica tonal, por exemplo e sua existéncia na vida cultural ocidental).
Tentando refletir sobre o conceito, podemos pensar que se ouvimos uma sequéncia de trés
acordes — ténica, dominante e tbnica — ocorre uma transvaluation, uma percepcao de sequéncia
de acontecimentos tido como culturalmente relevante, que cria um conflito e sua resolugéo.
Essa percepcdo do processo de mudanga dentro do sistema de signos em questdo é essencial

para a existéncia de uma narrativa. Uma sintese do processo de ocorréncia de uma narrativa, na

106 narrative “takes a certain set of culturally meaningful differences and transvalues them by means of a sequence
of action” (117)”
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qual destacam-se o carater essencial dos valores culturais e da percepc¢do do ouvinte (grifos
meus), foi redigida por Almén:

Os eventos musicais iniciais de uma peca, configurados em varias relacdes
hierarquicas, estabelecem uma rede de valores culturais, e as assimetrias da condigéo
inicial e/ou quaisquer alterages subsequentes nessas relacbes colocam esses valores
em conflito, levando a resolucdo de forma significativa ao ouvinte culturalmente
informado - uma confirmagdo bem-vinda dessa hierarquia inicial, sua reviravolta
parcial ou completa, uma reimposicdo ndo bem-vinda, ou seu enfraguecimento
corrosivo. Assim, a narrativa articula significativamente relacBes hierarquicas e
nossas respostas a elas. Esse processo depende criticamente do ouvinte; a narrativa
requer ndo apenas uma mudanca de hierarquia, mas a interpretagdo interessada e
no reconhecimento dessa mudanca sem a qual uma transvaloriza¢ao nao ocorre.
(ALMEN, 2008, p. 41197, grifo meu).

Podemos pensar que para o estabelecimento de uma narrativa é necessario um ouvinte
que de certa forma participa de um processo de escuta que constréi sentido de narrativa — ou
colocando de maneira mais geral ainda, escuta e “entende” a musica de sua maneira. 1sso pode
se dar, por exemplo, através do processo de narrativizacdo, do estudo de um analista musical
que tem intengdo de investigar ou construir uma interpretacdo narrativa. E possivel também
imaginar que qualquer ouvinte é capaz de entender ou criar sentido a partir da escuta atenta — e
a narrativizacdo criada por cada um seria potencialmente singular. Entretanto, também ¢é
provavel que, mesmo na mausica instrumental (com menor referencialidade e temporalidade),
seria possivel argumentar que haja sentidos gerais de uma narrativa musical, para ouvintes
informados no género musical ouvido. As andlises narrativas sdo criadas também com o
proposito de nos ajudar a entendermos um sentido possivel de narrativa — evidenciar 0s signos,
ou valores culturais presentes na peca, como estes foram colocados em conflito, e como se deu

sua resolucdo.

Assim, podemos pensar que uma narrativa € a passagem de um estado inicial a um
estado seguinte, percebido como diferente pelo observador. A mudanca de um estado a outro

deve levar a percepcdo de no minimo dois estagios distintos (inicial e final), mas percebemos

107 A piece’s initial musical events, configured in various hierarchical relationships, establish a network of cultural
values, and the asymmetries of the initial condition and/ or any subsequent changes in these relationships place
these values in conflict, leading to resolution in a manner significant to the culturally informed listener— a
welcome confirmation of that initial hierarchy, its partial or complete overturning, an un-welcome re-imposition,
or its corrosive undermining Thus, narrative meaningfully articulates hierarchical relationships and our responses
to them. This process is critically dependent on the listener; narrative requires not merely a change of hierarchy
but a listener’s interested interpretation and recognition of that change, without which a transvaluation cannot and
does not occur.
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muitas narrativas com a existéncia de trés estagios (inicial, meio e fim — ou ordem, transgressao
e ordem, por exemplo). Entretanto, seria um “equivoco comum que as tramas narrativas sempre
restabelecam um tipo de ordem” — e a ordem inicial também n&o precisa retornar (ALMEN,
2008, p. 22'%). E o que também se pode entender da citacdo a seguir, em que Almén diz que
vislumbrar a narrativa é reconhecer a mudanga ocorrida no sistema hierarquico de signos, que

pode levar a uma resolucéo ou nao:

Creio que é melhor compreender a narrativa a0 mesmo tempo como a exibic¢do de um
conjunto particular de relagdes hierdrquicas sujeitas a crise e ao acompanhamento das
consequéncias dessa crise. Reconhecer que as narrativas podem resolver de maneira
indesejavel ou ndo resolver de forma alguma é tdo crucial para a teoria narrativa
musical quanto para a teoria narrativa literaria. (ALMEN, 2008, p. 221%9)

Além disso, podemos refletir se ha algum tipo de musica que apresenta um nivel de
conflito ou de mudanca nos signos tdo baixo que sua trajetoria ndo seria percebida como uma
trajetoria narrativa, ou seria percebida como uma narrativa mais amena do que outra. Se
pensarmos em musica altamente contrastante (romantica ou contemporanea, por exemplo) e
musica menos contrastante (minimalista, certos exemplos do periodo barroco), podemos

imaginar que, de fato o material musical é crucial para o processo de narrativizacio*?°.

1.1.1.7 Markedness e rank!!!, trés niveis de analise!'? - agencial, atorial e narrativo

O estado inicial e o seguinte de uma narrativa musical sdo determinados pelas
caracteristicas de seus elementos musicais. Cada elemento musical pode ser diferenciado de

outro que possui caracteristicas diversas. Colocando de maneira simplificada, a esse processo

108 common misconception that narrative plots always reestablish a kind of order.

109 | believe that it is better to understand narrative as both displaying a particular set of hierarchical relations
subjected to crisis and tracking the consequences of this crisis. Recognizing that narratives may resolve undesirably
or not resolve at all is as crucial to musical narrative theory as it is to literary narrative theory.

110 O trabalho de Elizabeth Margulis (2017) explora através de estudo empirico se ha diferentes respostas de
narrativizagdo que os ouvintes criam sobre diferentes repertérios escutados. O estudo sugere algumas hipéteses
sobre o contraste em mdsica, o contexto cultural de criagdo dos ouvintes e demais fatores que influenciam no
processo de narrativizaco.

11 Solon Manica (2016) usa o termo diferenciacdo e classificagdo para traduzir markedness e rank,
respectivamente. Rogério Garcia e Paulo Costa Lima usam para o rank as palavras oposicéo, e termos marcados
ou ndo marcados.

112 Os termos em inglés sdo agencial, actorial e narrative, traduzidos livremente aqui, como por outros autores
brasileiros o fazem geralmente usando estas mesmas traducdes.
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de diferenciagdo entre elementos musicais, que ocorre por oposi¢cdo de um parametro (por
exemplo, diferenca entre um acorde maior e outro menor, diferenca semantica entre tragico e
ndo tragico) € o que se chama markedness. Outro conceito importante é o de rank, que também
de maneira simplificada, significa a classificacdo hierarquica dentro do sistema musical que
cada elemento (diferenciado através do markedness) vai adquirir no decorrer da peca — 0
conceito de rank se relaciona com o eixo temporal da peca em questdo. O processo de
transvaluation é o que ocorre quando hd mudanca de um estado a outro, caracterizado por

mudanca de markedness e rank.

A teoria da narratividade musical de Almén utiliza principalmente os conceitos de nivel
agencial e actantial vindos do semiotico James Jakdb Liszka (originados em seus estudos
baseados na analise de mitos'®), e o conceito de arquétipo narrativo, adaptado do linguista
Northop Frye. Assim, uma analise narrativa no modelo de Almén consiste em trés niveis
(agencial, actantial, narrativo). Outros conceitos como markedness, rank, transvaluation, e
topicas, importantes para anélise narrativa de Almén vém principalmente de Liszka, mas alguns

vém de adaptacdes de outros autores.

Um exemplo colocado por Almén e explicado também por Robert Hatten (1994) é o uso
dos modos maiores e menores em composicdes do periodo Classico na musica europeia.
Segundo 0s mesmos, 0 mais comum a época era o uso do modo maior em composicoes; sendo
assim, o modo menor se definiria, a luz do repertdrio da época, como marcado (marked), e se
define em oposicdo a norma — que era 0 modo maior (HATTEN, 1994, p. 36). Outro exemplo
é o0 uso de terca de picardia ao final de composi¢Ges em tonalidade menor. Segundo 0 mesmo,
0 costume de usar terca de picardia (acorde com terca maior), no periodo se tornou recorrente,
ao ponto de se caracterizar como norma, ou elemento ndo marcado. Quando uma composi¢do
do periodo Classico em modo menor ndo termina em terca de picardia ocorreria uma relacédo

de diferenciacdo a norma, sendo o final um termo marcado.

Assim, uma consideracdo importante feita pelo autor € que a determinacao dos termos
marcados e ndo marcados se da dentro do sistema de signos, as normas recorrentes e sua

interpretacdo pelos usuérios deste sistema (ouvintes de masica, no caso):

Um aspecto importante da analise de markedness e, portanto, da analise narrativa, é a
determinacdo dos valores de markedness com base no que a cultura significante

113 A metodologia de Liszka vem da analise de mitos escritos e histdrias contadas oralmente por diferentes
comunidades estudadas.
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considera valioso e importante. Esses valores ndo sdo fixos em relacdo aos termos
opostos, que sdo eles préprios significativos apenas em relacdo ao sistema significante
completo do qual fazem parte. Em vez disso, o processo de valoracdo (valuation)
ocorre por meio da totalidade das interacdes feitas pelos membros de uma cultura.
(ALMEN, 2008, p. 48114

2.2.2.1.1 Nivel agencial, equivalente a isotopias em Tarasti

115 ysado nas

No nivel agencial de andlise, Almén incorpora o conceito de isotopia
analises de Eero Tarasti, para designar as unidades de segmentacdo musical. Almén usa a

definicdo de Tarasti (adaptada de Greimas) para isotopia:

Um conjunto de categorias semanticas cuja redundancia garante a coeréncia de um
complexo de signos e torna possivel a leitura uniforme de qualquer texto. Isotopias
musicais podem ser formadas pela estrutura profunda, tematismo, elementos de
género, pela textura e estratégias gerais do texto (por exemplo, organizacao da trama).
(TARASTI, 1994, p. 304 apud SANTOS, 2016, p. 867'1%)

Ou seja, ha que haver semelhancas entre aquilo que se considera como isotopia, ou parte
do nivel agencial. E importante que as divisdes levem a interpretaces significativas do ponto
narrativo: “Os critérios de segmentacédo, portanto, centram-se em extensdes que criam unidades
significativamente coerentes.” (ALMEN, 2008, p. 58'%"). Assim, dividem-se os elementos
musicais em isotopias, que podem ser se¢des grandes de uma peca musical, ou pequenas frases
e motivos melodicos, por exemplo — a depender da analise feita. Almén explica que a maneira
de segmentar as isotopias ndo precisa se relacionar com as divisdes formais da masica, mas

“Cada uma dessas extensGes musicais se aglutina em torno de uma colecdo compartilhada de

114 An important aspect of markedness analysis, and therefore of narrative analysis, is the determination of
markedness values based on what the signifying culture considers valuable and important. These values are not
fixed with respect to the opposed terms, which are themselves meaningful only in relation to the complete
signifying system of which they are a part. Instead, the process of valuation takes place through the totality of
interactions made by the members of a culture.

115 Conforme mostram Vinicius Fernandes, Guto Brambilla e Fernando lazetta (2017), isotopia é um termo que
veio do campo de estudos da Fisica e passou a ser aplicado na Semidtica. Na fisica, designa elementos que possuem
0 mesmo numero atémico, entretanto possuem nimero de massa diferentes. O semi6tico Algirdas Julius Greimas
adaptou esse conceito para a linguistica, e seus conceitos sdo usados na metodologia de Eero Tarasti (2017) para
analise musical.

116 Observagdo: 0 mesmo trecho do conceito esta colocado na teoria de Byron Almén em (2008, p. 57).

117 Segmentation criteria thus center on spans that create meaningfully coherent units.
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caracteristicas comuns, permitindo-lhes servir como unidades narrativas fundamentais ”
(ALMEN, 2008, p. 57119),

Assim, no nivel agencial, sdo identificadas as isotopias ao longo de toda a trajetoria de
uma peca, e o fato de dividir a musica mostra como a mesma a cada momento possui
caracteristicas diferentes: “Os Varios estagios da trajetoria narrativa — "fotos™ hierarquicas ou
"relatérios de progresso” - podem ser descritos dentro do nivel agencial (ALMEN, 2008, p.
22319). As isotopias sdo identificadas e diferenciadas pois possuem markedness — relacio de

oposicdo entre um ou mais elementos musicais.

A seguir, comento alguns exemplos revisados de como foi feita a segmentacdo de
isotopias em diferentes analises musicais. E interessante ver como em algumas anélises do
préprio Almén, por exemplo na anélise do Preludio em sol maior, Op. 28, no. 3 de Chopin
(ALMEN, 2008, p. 3 e seguintes) e na analise de Vinicius Fernandes, Guto Brambilla e
Fernando lazetta (2017), pequenas frases ou motivos musicais sdo considerados como 0s
menores segmentos de divisdo dentro da andlise narrativa (seriam as isotopias); Entretanto, em
outra analise mais adiante da teoria (do primeiro movimento da Sonata para piano em si maior
de Schubert, D. 960) Almén (2008, p. 139 e seguintes) segmenta as isotopias em secdes de
varios compassos, analisando a trajetdria narrativa com base na interacdo ou diferenca entre as
secOes. E cada secdo ou isotopia tem uma caracteristica diferente (tdpica pastoral em uma secéo,

procedimento de mudanca de vozes em outras, por exemplo).

Solon Manica (2016) ao analisar a pe¢a Aboio op. 65 de Paulo Costa Lima elabora sua
interpretacdo considerando como a oposicdo fundamental da peca entre os elementos de frases
musicais, com duracdo de alguns compassos cada, e que possuem caracteristicas distintas de
“lirismos” e outras de “pontilhismos”. As frases de lirismos estariam ligadas & ideia de canto
nordestino e os pontilhismos as dificuldades do caminho ao conduzir a boiada. Sao frases
construidas com diferentes abordagens e material musical, e cada frase tem duragdo de alguns

cOmMpassos.

Como visto na anélise realizada com base na teoria dos conjuntos a oposicao entre
lirismos e pontilhismos, sugerida pelo compositor no apéndice da obra, ocorre pela
oposicdo entre melodias que tem como base o conjunto (0136) 4-13 e seus

118 Each of these musical spans coalesces around a shared collection of common characteristics, allowing them to
serve as fundamental narrative units.

119 The various stages of the narrative trajectory—hierarchical “snapshots” or “progress reports™ - can be described
within the agential level.
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subconjuntos (lirismos) e cromatismos em staccato (pontilhismos). Estes materiais
formam a oposicao central da peca, através da qual pode-se estabelecer sua trajetdria
narrativa. (MANICA, 2016, p. 129)

Em outro trabalho, Ricardo Tanganelli da Silva (2017) ao analisar o Quarteto Misto de
César Guerra Peixe considera como a oposicao fundamental da peca dois motivos musicais com
carateres distintos, que remetem a tdpicas distintas (com poucas notas cada, trés notas na
maioria dos exemplos, e duracdo de meio compasso) que sdo elaborados, combinados,
sobrepostos, e representam a oposicdo. E interessante perceber que a analise do autor é bem
elaborada, fala das transformacdes sintaticas ao longo da peca, e conclui que ocorre uma
“vitoria ambigua” de um motivo sobre o outro — entretanto a andlise, que o autor coloca como
analise narrativa, foca principalmente na demonstracdo destas transformacdes, no carater de
topico dos elementos musicais, mas ndo utiliza explicitamente a analise em trés niveis de Almén
(2008) e seus termos, como markedness, rank e transvaluation, e definicdo do arquétipo

narrativo.

Ou seja, ha andlises em que a oposi¢do pode ser demarcada entre grandes se¢des, ou
entre elementos de duracdo bem curta, mas que vao depender da peca e do olhar de quem propde
a andlise narrativa. Assim, a analise do nivel agencial parece comportar todas estas

possibilidades.

Refletindo sobre os conceitos revisados, uma ideia que pode ser explorada e tem
potencial epistemologico frutifero é tentar relacionar as isotopias com as categorias definidas
por Klaus Frieler et al. (2015, 2016) em sua metodologia de analise de nivel intermediario
(midlevel analysis). Resumidamente, o autor elenca cerca de nove categorias de elementos
musicais presentes em improvisacgdo jazzistica (através de ampla base de dados que possui em
seu centro de pesquisa), e faz analises musicais baseadas na ocorréncia destes elementos ao
longo dos improvisos. As categorias de Frieler também carregam consigo um pouco da fungéo
que elas exercem no discurso musical, e parecem ser de fato adequadas ao tipo de vocabulario
musical e estratégia de construcdo da improvisacdo pelos masicos, como mostrado pelos
autores revisados (NORGAARD, 2011), (KERNFELD, 1995). Por exemplo, um trecho de
improvisagdo transcrito poderia ser analisado de acordo com as categorias “tema” e “citacdo”,

que tém as definigdes a seguir:
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5. tema: "denota material retirado diretamente do tema da melodia, possivelmente com
variacoes..."

6. citacdo: estas sdo citacBes diretas de outra peca de musica (melodia de jazz, melodia
classica, etc.), que pode se assemelhar a uma melodia ou um tema, mas novamente,
por causa de sua origem, é uma categoria diferente. (FRIELER et al., 2016, p. 14712)

Outra hipotese a ser investigada seria aprofundar o estudo de topicas tipicas para a
masica improvisada, tdpicas especificas dentro do género jazz (e talvez ainda especificas a
técnica instrumental do violdo/guitarra), e quem sabe aproveitar os tipos de interacdo entre
narrativa e topica propostos por Almén. Parece que pouco se tem discutido sobre topicas para
improvisacdo no jazz e mausica instrumental popular, com a excecdo de alguns autores como
Acacio Piedade (2011). Este autor tem falado sobre tdpicas na musica popular brasileira, mas
aparentemente com o foco ndo muito direcionado na analise de improvisacdo, mas sim
ressaltando aspectos de topicas presentes em melodias do repertorio. Cabe também pensar se
as categorias propostas por Frieler et al. seriam adequadas de serem pensadas na narrativa assim
como as topicas o seriam. Ou seja, poderiamos identificar em um improviso as categorias de
nivel intermediério, ou procedimentos de manipulacdo melddica, ou topicas especificas da
mausica improvisada, como base para uma segmentacdo em isotopias em um nivel agencial — e

construir uma analise narrativa com base nesta segmentacéo.

Com base no que foi revisado até aqui, de fato parece que a questdo de identificar e
segmentar as isotopias (no nivel agencial de anélise) € um passo fundamental do estudo — que
vai determinar a visdo sobre a peca, 0 que € relevante de ser segmentado e determinara qual o

“conflito” ou transgressdo ¢ evidenciado pela anélise.

2.2.2.1.2 Nivel atorial (actantial)

Apds estabelecer os elementos musicais segmentados, um segundo nivel de analise é o
atorial, em que sdo estudados o processo de “atividade” das isotopias interpretadas em meio a

um ambiente musical. Assim, Almeén define que no nivel atorial:

120 5, theme: “denotes material taken directly from the theme of the tune, possibly with variations...” 6. quote:
these are direct quotes from another piece of music (jazz tune, classical tune, etc.), which might resemble a melody
or a theme, but again, because of its origin, it is a different category.
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a relacdo dindmica entre cada uma das isotopias na peca é definida. Aqui entende-se
que cada unidade musical-semantica tem uma ou mais func@es expressivas em relacdo
a trajetdria narrativa; essas funcdes serdo coordenadas através da articulacdo de uma
oposicdo fundamental no nivel narrativo. E geralmente manifestado como um
aumento ou diminuicdo de uma certa qualidade ou caracteristica expressiva em
sucessivas aparices de isotopias relacionadas, uma modificacdo que altera o status
relativo de uma unidade musical em relag&o a outra. (ALMEN, 2008, p. 7412)

Neste estagio é que se identificam como ha a interacdo entre as isotopias — se estéo
sobrepostas, uma apds a outra e sua intersecdo. Além disso, sdo estudadas as mudangas das
caracteristicas musicais. Mencionando o segundo nivel de andlise de Tarasti (nivel discursivo),
Almeén fala da analise de altura (ex. isotopias com registro agudo, outras graves), temporalidade
(ex. mudancas de compasso, duracdo) e atorialidade (antropomorfismo) neste segundo nivel
(atorial). Entretanto, Almén diz que nem sempre em uma andlise narrativa ha necessidade, ou

ndo é possivel caracterizar ou diferenciar os niveis agencial e atorial:

No entanto, pode haver situagdes analiticas em que a distingdo entre niveis agencial e
atorial ndo é desejavel ou possivel. Se, por exemplo, um trabalho musical é
caracterizado por um alto grau de continuidade na superficie e uma prevaléncia de
caracteristicas gestuais que indicam emblematica ou indexicamente flutuagdes de
valor, entdo a segmentago em isotopias agenciais pode n&o ser necessaria. (ALMEN,
2008, p. 233'%)

Além disso, pode ser proveitoso, para fins de organizacdo, falar dos niveis agencial e

atorial juntos, que é o que faz ao analisar uma Sonata de Schubert em seu livro:

A integracdo ou mistura dos niveis agencial e atorial também pode ser empregada para
fins retoricos — para evitar uma apresentacdo desordenada ou distribuir comentérios
interpretativos em uma ordem diferente. Essa abordagem é caracteristica de uma série
de exemplos neste volume — o primeiro é a analise feita por Tarasti de Schubert, na

121 the dynamic relationship between each of the other isotopies in the piece is defined. Here each musical-semantic
unit is understood to have one or more expressive functions with respect to the narrative trajectory; these functions
will be coordinated through the articulation of a fundamental opposition at the narrative level. Th is will generally
manifest as an increase or decrease of a certain expressive quality or characteristic in successive appearances of
related isotopies, a modification that alters the relative status of one musical unit with respect to another.

122 However, there may be analytical situations in which the distinction between agential and actantial levels is not
desirable or possible. If, for example, a musical work is characterized by a high degree of surface continuity and a
prevalence of gestural features that iconically or indexically indicate fluctuations of value, then segmentation into
agential isotopies may not be necessary.
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qual caracteristicas atoriais foram discutidas ao lado de caracteristicas agencial dentro
de cada isotopia. (ALMEN, 2008, p. 233'%)

2.2.2.1.3 Nivel narrativo — anélise de ordem e transgressao, determinacgdo de arquétipo
narrativo

Tendo estabelecido as isotopias e suas inter-relagdes, neste nivel de analise estuda-se a
maneira como é configurado a ordem e transgressao da ordem (elemento bésico para ocorréncia
da narrativa), caracterizando uma trajetoria tipica. Almén importa a ideia de ordem e
transgressao do semidtico Liszka, que enuncia que a existéncia de uma ordem e hierarquia de
signos, (constatados através de markedness e rank) e sua mudanca é o que caracteriza uma

narrativa:

Qualquer hierarquia que imponha ordem, impondo diferenciagdo em termos de
classificacdo, classe, status, papel, etc., por valorizacéo social em geral, também cria
simultaneamente tenséo, a possibilidade de violéncia. N&o s6 essa imposicdo em si,
em certo sentido, é um ato de violéncia, mas cria a0 mesmo tempo possiveis caminhos
para a violéncia dentro dessa sociedade. Se uma hierarquia cria um status alto/baixo
essa tensdo poderia direcionar a violéncia de uma certa forma, seja o abuso do baixo
pelo alto, ou a derrubada do alto pelos baixos. A hierarquia, embora crie ordem,
também cria os vetores da violéncia dentro dessa cultura. Consequentemente, a
existéncia da hierarquia é simultaneamente a existéncia de sua possivel transgresséo,
e a transvaloracdo é o processo e 0 jogo dessa tensdo entre os dois aspectos de uma
hierarquia que impde seu valor. (Liszka apud ALMEN, 2008, p. 4724

Almén importa um raciocinio advindo da teoria de Liszka (que por sua vez havia
adaptado do linguista Northrop Frye), que formula que em obras literarias e mitos haveria
quatro arquétipos narrativos basicos, que se constituem com base na oposi¢do de dois pares de

elementos: vitoria/derrota, ordem/transgressao. De maneira simplificada, se considerarmos que

123 Integration or blending of the agential and actantial levels may also be employed for rhetorical purposes—to
avoid a cluttered presentation or to distribute interpretive commentary in a different order. This approach is
characteristic of a number of the examples in this volume—the first being the Tarastian Schubert analysis, in which
actantial features were discussed alongside agential features within each isotopy.

124 Any hierarchy that imposes order, by imposing differentiation in terms of rank, class, status, role, etc.—i.e., by
social valuation in general— also simultaneously creates tension, the possibility of violence. Not only is such an
imposition itself, in a sense, an act of violence, but it creates at the same time possible avenues for violence within
that society. If a hierarchy creates a high/ low status, that tension could direct violence in a certain way, either the
abuse of the low by the high, or the overthrow of the high by the low. Hierarchy, al- though it creates order, also
creates the vectors of violence within that culture. Consequently, the existence of hierarchy is simultaneously the
existence of its possible transgression, and transvaluation is the process and play of this tension between the two
aspects of a value- imposing hierarchy.
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uma narrativa necessariamente tem que passar de um estado (ordem) a outro (transgresséo), ela
poderia trazer a vitoria ou a derrota dessa mudancga (ou tentativa de mudanca) ao final da
trajetéria narrativa. Sendo assim, por uma questdo de logica dos conceitos, chega-se a

formulacdo dos arquétipos a seguir:

Enfase na Vitoria
A. Comédia-vitdria da transgressao sobre a ordem
B. Romance-vitéria da ordem sobre transgressao.

Enfase na Derrota
A. Ironia/Sétira-derrota da ordem por transgressao
B. Tragédia-derrota da transgressdo por ordem

(ALMEN, 2003, p. 181%5)

Ao estudar a teoria e 0s arquétipos narrativos, é esclarecedor pensar em obras literarias
e musicais classicas, e filmes que possuem um arquétipo ou outro, como exemplificam Almén
(2008, p. 55) e Michael Klein (2013)'%5. O romance, por exemplo é um tipo de narrativa classico
e esperado na maioria dos filmes, livros e histérias que conhecemos. Almén (2008, p. 55)
comenta por exemplo que o mito grego de Hércules trata de um romance. Michael Klein (2013)
diz que as Symphonic Dances de Rachmaninoff!?” possuem arquétipos de romances. O autor
ressalta que este modelo de narrativa na musica € um esquema classico ou esperado de acordo
com um contexto cultural convencionado na musica classica e roméantica: musica com centro
tonal estabelecido e suas progressdes harménicas tipicas, cria expectativas e a resolve, forma

sonata tipica (a recapitulacdo podendo ser vista como volta da ordem).

Um exemplo de trilogia de filme e obra literaria que a meu ver pode ser tipicamente
interpretado como tendo arquétipo de romance?® é O senhor dos anéis!?® — que possui uma

ordem inicial (paz) que ¢ violada (ameaca a paz, violéncia). Ap6s muita luta e esforco, o herdi

125 Emphasis on Victory - A. Comedy-victory of transgression over order B. Romance-victory of order over
transgression. Emphasis on Defeat - A. Irony/Satire-defeat of order by transgression; B. Tragedy-defeat of
transgression by order

126 Almén comenta por exemplo que o mito grego de Hércules pode ser classificado como um romance, o de Edipo
Rei seria uma tragédia, o livro Admiravel Mundo Novo (Aldous Huxley) é uma ironia e a pe¢a de Shakespeare
The Taming of the Shrew é uma comédia.

127 Uma performance de uma destas pecas interpretada pela St. Petersburg Philharmonic Orchestra pode ser
assistida neste link, no YouTube: https://youtu.be/ug3PK-v6dyE

128 podemos pensar que a maioria dos filmes de herdi, em que este salva a sociedade, ou reestabelece a ordem
inicial, geralmente pode ser caracterizado por arquétipo de romance.

129 Obra literaria de J.R.R. Tolkien e trilogia de filmes dirigida por Peter Jackson.
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da narrativa (o hobbit Frodo Baggins) consegue reestabelecer a paz — a vitdria da ordem. Um
aspecto interessante € que o foco da narrativa é colocado sobre o herdi — os simbolos
apresentados criam um sentimento no espectador de que seria desejavel o reestabelecimento da
ordem inicial. O vildo da histéria (Sauron) é tido como mau e sua vitdria seria indesejavel, de
acordo com a maneira com que a histéria é contada, e de acordo com a interpretacdo do
espectador médio. Entretanto, se analisarmos a historia sob o ponto de vista do vildo (Sauron),
a historia ndo seria um romance, mas para ele seria uma tragédia. O vildo tentou romper com a

ordem, mas ndo obteve sucesso.

Em relacdo a andlise do nivel narrativo, de determinacdo dos arquétipos musicais,
Almén comenta explicitamente como a anélise ndo depende apenas dos dados musicais, mas da

interpretacdo que se faz deles, e do ponto de vista do ouvinte ou analista:

A determinacdo de um arquétipo narrativo ndao depende unicamente dos dados
musicais; estd crucialmente ligado ao ponto de vista interpretativo do ouvinte ou
analista, que deve determinar qual valor colocar sobre os eventos (ou seja, qual polo
da oposicao provocard a simpatia participativa do ouvinte ou analista).

()

Este nivel fornece um ponto de vista através do qual o ouvinte pode interpretar sua
leitura narrativa de uma peca.

()

... 0s arquétipos fornecem uma justificativa funcional e explicacéo para a organizacéo
narrativa na midia temporal. Ao acompanhar trajetorias narrativas em obras musicais,
observamos estratégias que se aplicam a qualquer arena onde hierarquias divergentes
se cologuem umas contra as outras, sejam elas politicas, sociais, interpessoais,
psicoldgicas ou ideoldgicas.(ALMEN, 2008, p. 551%)

Em uma analise comentada em sua teoria, Almén diz que o primeiro movimento do
Concerto de Brandenburgo no. 5 de J.S. Bach se caracteriza como arquétipo irénico, porque “0
cravo gradualmente assume uma proeminéncia muito além de seu papel de acompanhamento e
descarrila o conjunto convencional com figuracdo excessiva e virtuosismo.” (ALMEN, 2003,

p. 351Y). Assim, a interpretacdo do autor sobre a peca é que a ordem inicial esperada (para as

130 The determination of a narrative archetype is not solely dependent on the musical data; it is crucially linked to
the interpretive standpoint of the listener or analyst, who must determine what value to place on events (i.e., which
pole of the opposition will elicit the participative sympathy of the listener or analyst). (...) This level provides a
standpoint through which the listener can interpret his or her narrative reading of a piece. (...) ...the archetypes
provide a functional justification and explanation for narrative organization in temporal media. By tracking
narrative trajectories in musical works, we are observing strategies that apply to any arena where divergent
hierarchies are set against one another, whether political, social, interpersonal, psychological, or ideological.

131 the harpsichord gradually assumes a prominence well beyond its accompanimental role and derails the
conventional ensemble with excessive figuration and virtuosity.
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convengBes musicais da época) é que o cravo cumpra seu papel de instrumento acompanhador
tipico do estilo barroco na formacdo da peca. Entretanto, no decorrer do movimento o cravo
comeca a assumir um papel de destaque, que culmina com uma cadéncia altamente virtuosa,
demonstrando sua independéncia e assumindo o papel de solista e de destaque na narrativa.
Assim, havia uma ordem inicial e a transgresséo dessa ordem. O fato € que houve essa ascensdo
do cravo ao papel de solista — como interpretar esse acontecimento musical? Se pensarmos que
o foco da narrativa (e da interpretacdo narrativa) esta na vitoria da transgressdo sobre a ordem
inicial, a narrativa seria uma comédia. Podemos pensar também que ndo apenas o foco da
narrativa é o que importa, mas a interpretacdo do final que seria desejavel, do ponto de vista do
espectador — neste caso, que o cravo passasse de papel de acompanhador para o de solista.
Entretanto, se o foco da narrativa for colocado na derrota da ordem, a narrativa seria uma ironia.
Assim, Almén deixa claro que varias leituras sdo possiveis para analise musical, que podem se
basear apenas em uma analise sintatico-musical, ou relacionar-se mais a elementos semanticos

e culturais, como as topicas.

O autor argumenta como a leitura de Susan McClary (comentada no livro) sobre esta
peca de Bach esta influenciada pelo tipo de interpretacdo da autora, que costuma levar em conta
nas suas analises uma critica as assimetrias nas sociedades (como desigualdades sociais e de

classe):

Por exemplo, a interpretagdo narrativa de Susan McClary do movimento concerto de
Bach se I& algo assim: a qualidade cada vez mais intrusiva da parte de cravo em
relacdo ao formato ritornello cria uma tensdo que comenta sobre o papel conformante
do individuo na sociedade iluminista. A interpretacdo, no entanto, faz parte do projeto
maior de McClary de interrogar e criticar assimetrias culturais, o0 que impacta
criticamente a forma como o material musical é compreendido. Outro analista, dada a
mesma trajetoria, poderia ter visto a musica intrusiva de cravo como uma ameaga que
é finalmente extirpada pelo ritornello final— uma narrativa romantica da busca bem
sucedida, se preferir, em vez de uma narrativa cdmica de uma sociedade bloqueada
renovada ou uma narrativa irénica de uma sociedade fraturada. (ALMEN, 2008, p.
38132)

132 For example, Susan McClary’s narrative interpretation of Bach’s concerto movement reads something like this:
the increasingly intrusive quality of the harpsichord part with respect to the ritornello frame creates a tension that
comments on the conformant role of the individual in Enlightenment society. This interpretation, however, is part
of McClary’s larger project of interrogating and critiquing cultural asymmetries, which critically impacts how the
musical mate- rial is understood. Another analyst, given the same trajectory, might have viewed the intrusive
harpsichord music as a threat that is ultimately excised by the final ritornello— a romance narrative of the
successful quest, if you will, rather than a comic narrative of a blocked society renewed or an ironic narrative of a
fractured society.
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O que os trabalhos comentados (e também a teoria de Almén parece fazer) é tentar
identificar apenas um arquétipo narrativo que dé conta de sintetizar toda a estrutura da peca;
Entretanto, Michael Klein (KLEIN, 2013) chama a atencdo para o fato de que ao longo da
escuta de uma peca podemos nos deparar com a mudanca de estratégia narrativa no decorrer da
mesma (a peca passar de narrativa romantica para ironica, ou de narrativa para antinarrativa,
como exemplos citados por ele). Ndo é comum aos autores mencionarem este modo de
raciocinio em suas analises, mas parece ser uma maneira promissora de identificar os conflitos

internos de ordem e transgressdo em cada sec¢ao ou parte das obras.

2.2.3 Revisdo bibliografica em narratividade. Alguns trabalhos publicados no Brasil e

no exterior que utilizam a teoria da narratividade musical de Byron Almén

Para entender a teoria da narratividade musical de Almén e sua possivel conexdo com o
tema Storytelling, sua possibilidade de aplicacdo ao repertério que eu vinha estudando,
concomitantemente a leitura de artigos e da teoria de Almén, procurei outros trabalhos
especificos e atuais que tenham usado a teoria. Abaixo coloco um relato dos trabalhos
encontrados e alguns comentarios sobre 0s mesmos, para entendermos a diversidade do campo
de estudos e seguir nas reflexdes para esta tese. Foram usadas diversas fontes de pesquisa como
o portal CAFe da CAPES™® o website Amplificar'®*, o sistema de acesso a livros e periodicos
da City University of New York, e 0 acesso a algumas das principais revistas académicas em
Musica no Brasil (como OPUS, Per Musi, Musica Theorica), procurando-se por palavras chave
da pesquisa como “narratividade”, “narratologia” e seus termos correlatos em inglés (além dos
termos relacionados com storytelling e outros temas da pesquisa). Além disso, naturalmente
pela leitura de artigos, livros e capitulos de livros, muitas vezes se encontra referéncia a outro

trabalho, e isso vai ampliando as fontes de pesquisa.

Vemos como no Brasil e no exterior alguns trabalhos tém utilizado conceitos de

narratividade® e especificamente a teoria de Almén, aplicando-a em diferentes repertorios e

133 Comunidade Académica Federada da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior; website:
https://www.periodicos.capes.gov.br/

134 Endereco: https://www.amplificar.mus.br/ - neste website é possivel pesquisar em diversas revistas académicas
do Brasil de uma s6 vez; Acessos ocasionais ao website foram realizados durante toda a pesquisa.

135 Além dos trabalhos citados no correr do texto, alguns outros também fazem analises citando alguns conceitos
do campo da narratividade musical (de Almén e outros autores), mas de uma forma também eclética, misturando
a outras abordagens como a intertextualidade, o estudo das topicas. E o caso por exemplo dos trabalhos de Ilza
Nogueira (2017), que apenas cita o conceito de transvaluation exposto por Almén (traduzindo-o como
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com diferentes finalidades, como comentaremos resumidamente adiante. Na visdo dos autores
Vinicius Fernandes, Guto Brambilla e Fernando lazzetta (2017), a narratividade ainda é um

campo pouco desenvolvido no Brasil, e muito promissor:

Diante desta analise, é possivel perceber que a metodologia analitica proposta por
Almén possibilita a investigacdo de questfes da significagdo musicais que ndo se
reportam somente a analise musical tradicional, permitindo um avanco na area ao
fundamentar um campo epistemoldgico (ainda imaturo no Brasil) que dialoga com
outras areas de conhecimento e de producdo estética, podendo, dessa maneira, lancar
um olhar fresco sobre o cAnone. (FERNANDES; BRAMBILLA; IAZZETTA, 2017)

Alguns trabalhos concentram-se apenas na andlise de maneira mais ou menos
aprofundada, outros usam a analise para auxiliar na construcdo de interpretacdo musical,
performance musical e composi¢do. Alguns trabalhos analisam repertério tradicional (ou
classico, erudito), e outros se concentram em mausica popular (principalmente o jazz) e muasica
de concerto contemporanea — podendo ser observado uma tendéncia de ampliacao da aplicacédo
de analises narrativas em diferentes contextos musicais. Além dos trabalhos mencionados nos
comentarios a seguir, outros também tratam do assunto (e sdo aqui comentados e revisados ao
longo da tese, e talvez sejam analisados com maior destaque na versao final desta tese), como
a dissertacdo de Daniel Zanella dos Santos (SANTOS, 2015), que utiliza conceitos da
narratividade para analisar a peca Uirapuru (1917) de Heitor Villa-Lobos, o artigo de Ricardo

Tanganelli da Silva (2017) que analisa 0 Quarteto Misto de César Guerra-Peixe.

Bruno Angelo e sua tese a Narrativa como coisa composicional (e o conceito de

ideia interpretativa)

transvaloracdo), mas ndo utiliza dos niveis de analise da teoria do autor. O trabalho de Cristina Gerling (2016) faz
suas analises baseando-se fortemente nas tépicas musicais e intertextualidade dos trabalhos estudados. Acécio
Piedade também menciona a narratividade em um de seus trabalhos recentes, concentrando seu estudo através da
identificacdo e analise das tdpicas e retoricidade em Bachianas Brasileiras no. 2 de Heitor Villa Lobos (2017).
Paulo de Tarso Salles menciona o conceito de markedness usado na teoria de Almén ao propor uma classificacdo
dos géneros musicais brasileiros (SALLES, 2017).
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Bruno Angelo em sua tese Minha musica sendo outra: a narratividade como coisa
composicional, (2014) e em artigo publicado anteriormente a tese (2011) faz uma extensa
revisdao do campo de estudo da narratividade. Seu trabalho de doutorado foi realizado na area
de composicao, e durante o trabalho o autor compds seis pecas para formacdes variadas**, e na
tese comenta aspectos das composic¢Bes, mescladas com a reviséao tedrica e metodoldgica sobre
o0 tema da narratividade, e com a criagdo das suas interpretacGes narrativas. Suas interpretacoes
narrativas sdo suas proprias leituras, relatos, comentarios sobre suas pecas - o autor prefere nao
designar as interpretacdes narrativas criadas como analises musicais, mas como interpretacdes
analiticas®®’. O autor constroi suas interpretaces narrativas baseando-se em uma maneira de
fazer (ou “metodologia”, ndo muito definida) que ele denomina ideia interpretativa, que
comentaremos brevemente adiante. Dentro dos trabalhos comentados nesta secdo, o de Angelo
é que mais desvia da aplicacdo direta de apenas um autor, ou da teoria de Almén, para usar

conceitos diversos de narratividade, e também criar seus proprios conceitos.

O autor deixa claro seu posicionamento de que sua tese e as interpretacdes narrativas
criadas sdo vistas dentro de um mesmo processo de composi¢cdo musical e estudo do tema
narratividade — em um processo nao linear, concomitante, e essencialmente artistico (dai sua
posic¢do critica e libertaria ao longo de todo o processo). Assim, 0 autor se apropria de conceitos
e discussdes em torno dos autores da narratividade de AlImén e outros para sua criagdo artistica.

Assim, conforme minha argumentacéo nesta tese, a narratividade musical ndo é um
meio de elucidacdo da estrutura musical, mas de continuacdo do processo
composicional, atuante sobre o campo de experiéncia musical e concretizado atraves
do discurso da interpretacdo narrativa. (2014, p. 97)

O autor rejeita a necessidade de aderir completamente a uma teoria; em alguns trechos,
por exemplo diz que a nogdo de conflito ou oposicdo (algo fundamental para o estabelecimento
de ordem e transgressao, pela teoria de Almén), ndo é enxergado por ele em sua leitura narrativa
de algumas de suas pecas, por uma questdo de discordancia epistemologica. Em algumas pecas,
no entanto, acredita que o conflito narrativo é a base de sua leitura narrativa, como na pega Ao
po. O terceiro nivel de analise da teoria de Almén, a identificacdo e classificacdo do arquétipo

narrativo das pecas, ndo é usado por Angelo em suas interpretacdes narrativas.

136 O autor enumera seis pegas compostas, com formac@es diversas que vdo desde o piano solo até formagédo com
oboé, trombone, percussao, violino e contrabaixo.

187 “Conforme a posi¢io adotada nesta tese, a interpretacdo narrativa nio é propriamente uma analise musical”
(2014, p. 131)
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E interessante reparar o carater fortemente pessoal do seu texto da tese, uma forma de
escrever critica e que mostra explicitamente como os produtos artisticos (tese, composic¢des,
interpretacdes analiticas) sdo criados sem o usual distanciamento cientifico tradicional que
muitas vezes também é usado na area de Musica (me refiro aqui a concepcao de ciéncia classica,
ou dura, como nas ciéncias exatas). Angelo usa 0s conceitos e teoria da narratividade musical
a seu favor, como processo impulsionador de criagdo musical e andlise (e de seu trabalho
académico), enquanto encontra seu espaco de atuacdo em meio ao que chama de mainstream
da Teoria Musical. O autor observa a tendéncia de, no campo da Narratividade, se analisar
compositores consagrados — assim como o fazem Almén e grande parte dos autores. Embora o
autor ndo tenha mencionado explicitamente (ou pelo menos, ndo com os termos, citagdes e
justificacdo metodoldgica da area), fica claro que a tese e metodologia empregados se

aproximam fortemente aquilo que se vem denominando pesquisa artistica.

Ricardo Alves, tese sobre fricgdo, cognicdo musical, esquemas narrativos para

composicao

Outra tese defendida recentemente é a de Ricardo Augusto Moreira Alves, intitulada A
friccdo entre esquemas musicais sob a perspectiva da masica como narrativa na formacéo de
processos composicionais de (ALVES, 2019%®%). Algumas observagdes do autor serdo mais
exploradas no decorrer do trabalho, mas ao que parece, o autor adota uma abordagem similar a
de Bruno Angelo (2014), fazendo uma revisdo de conceitos do campo da narratividade e
cognigdo musical como impulsionador para seu processo de composicdo musical. O autor
coloca resumidamente como problema central da tese: “como a ressignificacdo de diferentes
esquemas musicais, a partir de sua friccdo, pode gerar processos de composi¢ao que respondam

ao potencial narrativo-cognitivo da musica?” (2019, p. 8). E coloca como objetivos especificos:

discutir como a ideia de musica como narrativa pode potencializar 0s processos
criativos em musica; Propor um sistema composicional com processos e estratégias
fundamentados na ideia de esquema musical como elemento central na perspectiva da
musica como narrativa, além de um corpo de conceitos que subsidiem uma discusséo
sobre a interagdo entre esquemas musicais e a ideia da mdsica como narrativa;

138 A tese sera revisada e comentada no decorrer deste trabalho, nas proximas etapas da pesquisa. A tese foi
defendida recentemente e ainda nao esta publicada oficialmente no repositério institucional da Universidade.
Entrei em contato diretamente com o autor, que me enviou a tese — que acredito serd publicada. Algumas ideias
da tese podem ser encontradas em um artigo publicado pelos autor nos anais da ANPPOM (ALVES, 2019).
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Por fim, compor obras musicais que respondam aos processos compaosicionais
apresentados. (ALVES, 2019, p. 8).

Fernandes, Brambilla e lazzetta e analise do Preludio de Chopin

O artigo A Emergéncia do Sujeito na Narrativa do Preltdio Op. 28 n o 14 de Chopin de
Vinicius Fernandes, Guto Brambilla e Fernando lazetta (2017) analisa esta obra de Chopin
usando a teoria de Almén!®. Os autores revisam a teoria, fazendo alguns comentarios
interessantes sobre os diferentes autores envolvidos com a teoria da narratividade musical e
conceitos relacionados!’. Comentam algumas analises feitas por outras autores sobre 0 mesmo
preltdio, mostrando como a mesma fora pensada sobre diferentes abordagens. Trata-se de uma
peca singular, cuja textura foi analisada como monofonica, homofénica ou mesmo polifénica;
alguns autores chamaram a atencdo para a existéncia de melodias ocultas na peca, enquanto
outros a analisaram com metodologia schenkeriana, mostrando as estruturas frontal e de fundo
“identificando atividades motivicas nas vozes da melodia e do baixo, bem como a interacéo

entre elas.” (p. 98).

Os autores identificam a linha do baixo e melodia como isotopias diferentes que formam
o nivel agencial**!. Argumentam que existe uma relagdo contrapontistica entre as isotopias, no
nivel atorial, justificando a classificacdo da peca como polifénica. A analise mostra como a
melodia do baixo parece “perseguir” a melodia (metafora antropomorfizadora utilizada pelos
autores); proximo ao fim, “a melodia finalmente conquista a sua independéncia completando a
escala de Mibm...” (p. 102) e “Na conclusdo do movimento (vide Figura 8), verifica-se que 0
baixo continua estatico ou inerte diante da melodia, que finalmente se langa & sua plena

individuagdo.”. Os autores constroem sua interpretacdo narrativa dizendo que

139 Apos a leitura do artigo e estudo da peca, entrei em contato diretamente com os autores deste trabalho no inicio
de agosto de 2020, mostrando interesse pelo mesmo e para iniciar uma conversa para esclarecer pontos que a meu
ver ndo ficaram muito claros. Alguns dos autores responderam e se mostraram interessados em esclarecer pontos
da discussdo sobre o tema; Um dos autores, inclusive publicou ap6s meu contato um video em seu canal do
YouTube explicando resumidamente sua analise narrativa para o preltdio (titulo Chopin Preltdio para Piano op
28 n 14 - Anélise Narrativa, disponivel no link https://youtu.be/icAmIDSpPNA, acesso em 08 de agosto de 2020).
140 A peca analisada no artigo é singular, uma das duas Unicas compostas inteiramente por oitavas paralelas na
obra de Chopin.

141 Nas andlises desse artigo podemos ver como os autores evidenciam o aspecto do ecletismo metodoldgico de
Almén, ao mencionarem 0s conceitos vindos de Greimas (como isotopias, empregados por Tarasti), a0 mesmo
tempo que fazem anélises do nivel narrativo (especifico de Almén).
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“O esforco de individuacdo entre estas duas vozes (melodia e baixo), incorporado
principalmente pela melodia, assume a frente da transgressdo polifonica contra a
ordem homofdnica. Diante deste quadro, tendo a melodia assumido sua independéncia
nos Gltimos compassos, é possivel aproximar tipologicamente esta narrativa ao
arquétipo do romance. (2017, p. 104)

Com a finalidade de entender a analise dos autores, ouvi diferentes interpretacdes da
pecal*2. Como mostra a partitura, a peca tem indicacdo de andamento rapido (allegro) e
indicacdo legato desde o inicio. Parecem haver duas edi¢Bes publicadas da peca, uma com
indicacdo de andamento allegro e outra largo (mais lento). Em um primeiro momento, ao ouvir
as interpretacdes nos andamentos mais rapidos, tive dificuldade de perceber com clareza a
diferenciacdo sugerida pelos autores entre dois planos distintos (duas isotopias, ou melodia e
baixo). Assim, fiz o download de uma interpretacdo especifical®® e utilizei o software
Transcribe!** para ouvir a peca em andamento mais lento, e ouvir trechos e frases distintas
separadamente; apds ouvir cada trecho separadamente, ficou mais claro entender a divisao e
“maneira de ouvir” proposta pelos autores. Como eles mesmo dizem, hd analises que
consideram a peca como monofonica, polifonica e homofénica. Assim, pude direcionar minha
escuta para cada um desses tipos de textura. Lembro também que a interpretacdo de cada musico

que toca a peca, registrada nas gravacoes, pode realcar uma dessas texturas possiveis.

ApoOs essa escuta atenta, a nosso ver ha alguns comentarios pertinentes a serem feitos
em relacdo a analise dos autores. O foco do discurso da narrativa ndo parece necessariamente
estar no registro agudo como eles sugerem, mas pode também se direcionar ao grave (0 que 0s
autores chamam de baix0)'*. Talvez o mais adequado teria sido usar o termo vozes para as
isotopias, em vez de melodia e baixo — pois podemos direcionar o ouvido para duas melodias

simultaneas ou cada uma delas assumir proeminéncia ao longo da trajetoria.

Por exemplo, nos compassos 5-6, em que a musica caminha para a regido dominante, o
momento de “Apice da tensio entre as isotopias - Motivo principal transposto para a regiao

dominante” (p. 100), a voz da regido aguda possui varias notas repetidas, e parece que esta

142 Quvi as interpretacGes de Ivo Pogorelich, Arthur Rubinstein e Serafim Ivanov, disponiveis nos websites online
YouTube e YouTube Music; acesso em 07 de Agosto de 2020.

143 Foi feito o download da interpretacdo de Serafim lvanov, que é a que possui a partitura junto a imagem das
maos do intérprete, facilitando o estudo.

144 Foi colocado no Apéndice desta tese uma captura de tela mostrando o processo de estudo com o uso do software
Transcribe!, recurso auxiliador na escuta detalhada e analise da pega.

145 poderiamos dizer que, apos estudar a peca o que me chamou mais atengdo como condutor do discurso musical
é a parte grave — como se diz corriqueiramente “a melodia esta no baixo”, e ndo na parte aguda. Uma peca que
vem a mente e que utiliza o0 mesmo recurso € Odeon (1909) do pianista brasileiro Ernesto Nazareth.
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regido aguda funciona como “suporte”, ou tem funcdo de completar a harmonia do discurso que
estd sendo desenvolvido pela regido grave, que este sim, leva e desenha mais ativamente o

contorno harmdnico, e ndo a voz aguda.

A meu ver ha uma possivel contradicdo na conclusdo dos autores, pois se ha uma
individuacdo da melodia perante o baixo, e a polifonia foi interpretada como transgressao, o
arquétipo a ser considerado seria o de comédia (vitoria da transgressdo). Os autores comentam,
“Entretanto, o desfecho com as duas vozes na nota Mib volta a borrar a identidade entre as duas
vozes.” (p. 104). Talvez o fato de a melodia terminar em unissono tenha justificado o que seria
a volta da ordem (e vitdria da ordem, e ndo da transgressdo) na interpretacdo dos autores, e
tenha embasado a caracterizagdo do arquétipo como romantico. E claro que o fato de eu escutar
a peca, ler o artigo e pensar que a mesma poderia ser analisada de outra forma ndo significa que
0s autores estdo errados — assim como coloca Almén. A teoria da narratividade musical abre

possibilidades para diferentes interpretacoes.

Solon Manica e seu trabalho sobre Aboio Op. 65, de Paulo Costa Lima

Solon Manica em sua tese de doutorado (2016%4°), desenvolvida com o uso de
metodologias de pesquisa artistica (artistic research), utilizou a teoria da narratividade musical
de Almén como auxilio para criar uma interpretacdo narrativa para a pega Aboio Op. 65 de
Paulo Costa Lima. Ao longo da tese e de um trabalho publicado posteriormente (2018), o autor
mostra como a teoria pode ser utilizada como mais um recurso de construcdo de interpretacao.
Comenta autores que analisam movimentos como a performance historicamente informada, e
adere ao discurso musicoldgico corrente e contemporaneo de que “a musica ndo se detém
apenas a partitura, o fendmeno musical sé se completa na performance, ou, é a performance,
como expressa Zumthor.* (2018, p. 1030). Assim, o autor argumenta e justifica o trabalho de

sua tese, de fazer analises musicais em busca de construir uma interpretacao:

146 Nas publicacdes de Solon Manica ndo parecem estar muito evidentes alguns aspectos importantes para o
entendimento do seu trabalho, como o local e data onde foram realizadas as gravacgdes referidas na tese, qual é o
intérprete de cada gravacdo, e aonde os futuros pesquisadores poderiam acessa-las para compreender o seu trabalho
de andlise. Além disso, a partitura da integra da peca disponibilizada na tese (2016) no anexo esta em qualidade
baixa, fator dificultador. Apesar disso, 0s exemplos em partitura ao longo da tese estdo em qualidade que permitem
seu entendimento. Tratando-se de um trabalho de pesquisa artistica, seria interessante mostrar mais claramente e
de forma organizada todo o0 processo - e oportuno para 0s pesquisadores que se interessem pelo trabalho.
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A experiéncia de analisar uma partitura musical é diferente da experiéncia de ouvir
uma performance musical, que por sua vez € distinta da de ouvir uma gravacao dessa
performance. Trazer consideracdes sobre a relacdo entre a narrativa e a estrutura
presente na partitura é relevante. O problema é ficar preso a esta maneira de pensar e
ignorar que a performance € parte essencial da musica, ou seja, prender-se a uma parte
e ignorar o restante, ndo observar a complexidade do fenémeno musical (2016, p. 93)

Assim, através de um processo de andlise de duas gravacdes com base na partitura e em
parametros obtidos com o software Sonic Visualiser, e a reflex&o sobre a teoria, 0 autor mostra
como cada gravacdo evidencia e sugere uma interpretacdo narrativa que caracteriza um

arquétipo ou outro. A peca, que se baseia entre elementos musicais de lirismos,

A peca se baseia no conflito entre lirismos (melodias em legato) e pontilhismos
(melodias em staccato). A primeira gravacdo diferenciou de maneira mais consistente
este conflito por meio de uma articulagdo mais destacada e de um andamento médio
mais répido, ja a segunda grava¢do minimizou esta diferenciacdo por meio de uma
articulagdo mais branda e de andamento médio mais lento. (MANICA, 2018, p. 1031)

O autor relaciona 0 nome da peca, Aboio (canto rural dos boiadeiros para guiar a boiada)
com os elementos musicais presentes; assim, comenta em sua analise que os lirismos da melodia
representam o canto do boiadeiro, e os pontilhismos representam os desafios de agrupar a
boiada, e os percal¢cos no caminho. Além disso, diz que as caracteristicas musicais presentes na
peca podem representar oposicdes distintas dentro da trajetdria narrativa: o uso de sistema
modal representando a musica nordestina, e os sistemas serial, dodecafénico e uso de teoria dos
conjuntos como representando a vanguarda. “Estas oposi¢cdes podem se conectar com outras
oposicOes presentes na sociedade como paises ou regides hegemonicos e periféricos, norte/sul.*
(MANICA, 2018, p. 1033). Em sua tese, o0 autor faz breves consideracdes sobre estes aspectos
de conexdo da interpretacdo narrativa com possiveis significados de oposi¢do na sociedade

brasileira.

Evidenciando praticas de pesquisa artistica, comenta seus desafios pessoais de aprender
a pecga e um pouco do processo de estudo que o fez supera-los. Relata alguns de seus processos
criativos e de estudo pratico, como solfejo no auxilio de pratica ritmica; analise de gravacoes
feitas para estudo de elementos como articulacdo, dindmica e vibrato. Para a interpretacédo
construida para de seu recital final de defesa, 0 autor diz que entender a teoria e analisar a pegas
e gravacdes o levou a escolher um arquétipo narrativo que queria evidenciar, e influenciou nas

suas escolhas interpretativas — levando-o a tocar a peca de uma maneira especifica.
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“A andlise narrativa possibilitou conectar aspectos técnicos da flauta com ideias
musicais. Articulacdo, vibrato e variagcGes de dindmica foram utilizados de acordo
com 0 objetivo de real¢ar ou minimizar a oposi¢éo entre lirismos e pontilhismos
presentes na pega. (MANICA, 2018, p. 1032)

Michael Chryssoulakis e analises narrativas de gravacdes de piano solo de Keith

Jarret e Bill Evans

A tese de Michael Chryssoulakis (2016) analisa o trabalho dos pianistas estado-
unidenses Keith Jarrett e Bill Evans, falando sobre aspectos de suas imagens na midia e
publicaces, suas carreiras, faz analises de duas pecas (uma de cada pianista) utilizando a teoria
da narratividade musical de Almén, e expde uma parte do seu projeto que culminou com o
recital de defesa de tese, utilizando uma metodologia de “Pratica como pesquisa” (practice as
research). Em linhas gerais, a tese do autor conectou criticamente os elementos do pianismo
romantico do século XIX, que se encontram presentes em todos os aspectos na carreira dos

pianistas estudados, e tentou incorporar 0s elementos em sua pratica musical.

O autor mostra como a carreira e imagem de cada um destes pianistas se relaciona com
ideias do romantismo, analisando diversos elementos dos mesmos como a postura e presenca
de palco, a maneira como se expressavam em entrevistas, a maneira como 0s criticos
analisavam suas obras, e biografias escritas sobre os mesmos. O autor argumenta, com base em
literatura, como pianistas roméanticos Chopin, Schumann e Liszt conseguiram alto grau de
expressividade com som e forma musical, manipulando o estado psicolégico dos ouvintes, e
gue isso € uma marca que também esta presente em Jarrett e Evans. Outro elemento muito forte
no romantismo que também se faz presente nos dois é o uso de narratividade traduzido em

musica, com conceitos vindos da literatura.

Na peca Song for Helen (1978) de Bill Evans, caracterizada como uma pega com
arquétipo de romance coémico (vitoria da transgressao), a instrumentagdo da gravacdo consiste
em dois pianos, acustico e elétrico, gravados por Evans. O autor mostra como a gravagao

consiste na macroforma usual do jazz, ou seja, tema-improvisos-tema, e que a secdo de
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improvisos € vista como uma grande secdo de transgressao, e 0 segundo tema € visto como um

retorno a ordem®’.

Na peca Kyoto, Part | (1976) de Keith Jarrett, gravada em formato de piano solo, em
um de seus concertos improvisados, o0 autor analisa que ocorre uma trajetoria narrativa do tipo
comédia irbnica (vitdria da transgressdo), e que também pode ser caracterizada com uma peca
longa de duas fases. Ao longo da peca, o autor identifica 0 uma sucessdo de tdpicas

(principalmente o que ele chama de tdpicas minimalista, e presenca de ostinato).

Na tese de Chryssoulakis é possivel observar algumas discussfes pontuais que
relacionam a teoria da narratividade musical a particularidade da improvisagdo, embora o autor

ndo tenha se detido muito a este aspecto epistemolégico.

Gerald Massoud e analise de Pegasus, de Wayne Shorter

A dissertation de Gerald Massoud (2019) utiliza a teoria de Almén para analisar a peca
Pegasus presente no album Without a net de 2013 do saxofonista estado-unidense Wayne
Shorter, utilizando como base uma gravacdo e alguns trechos mostrados em partitura transcritos
pelo autor. Entrei em contato diretamente com o autor, que deu mais informacdes sobre seu
trabalho 8. A analise identifica a narrativa da peca como um arquétipo de comédia (vitoria da
transgressdo), em que ha uma ordem inicial apresentada como rigida ou limitadora, que é

seguida de uma transgressao ocasionada por elementos musicais. Em relacdo a ordem inicial, o

147 Se pensarmos que grande parte das gravacdes e performances de jazz possuem essa macroforma, a principio
todas teriam o arquétipo de romance, se considerarmos o tema como ordem e 0S improvisos como transgressao,
levando em conta apenas essa oposicdo tema-improvisos-tema. O autor ndo discute muito profundamente este
aspecto epistemoldgico, apesar de justificar a escolha do arquétipo mostrando sua andlise. Acredito que este tipo
de discussdo é interessante para que se faca a adaptagdo da teoria da narratividade de Almén para contextos
improvisados, e é o que tento desenvolver, ao menos em parte, nesta tese.

148 Durante esta pesquisa, encontrei o trabalho de Gerald Massoud e procurei mais referéncias para entender melhor
seu trabalho. A dissertacdo trata de uma peca complexa e longa (cerca de 23m de duragéo), e um fator que dificulta
o total entendimento da andlise é a falta de marcacdo de tempo na dissertacdo em cada trecho transcrito e
comentado — fazendo com que o leitor leve muito tempo para identificar os trechos comentados pelo autor e
acompanhe a anélise. Assim, entrei em contato diretamente com o autor (Massoud), que forneceu mais
informacdes sobre o trabalho, através de uma conversa por chat por redes sociais (conversa por Instagram, em
08/08/2020). O autor informou que transcreveu a peca referida (aparentemente na integra), mas acabou
descobrindo que grande parte da peca foi improvisada, e outra parte era “composta” com arranjo escrito. O autor
explicou que alguns fatores fizeram com que sua transcricdo também ndo fosse publicada junto com sua
dissertacdo, como o fato de que a peca parece ndo ter sido finalizada e publicada em partitura por Shorter, e o
préprio Massoud ndo saber o que foi de fato composto e 0 que era improvisado pelos musicos. Massoud
aparentemente descobriu muitas informagdes apenas ap6s defender sua dissertagdo, por entrevistas que fez com
musicos que tocaram na gravacao — essas informagdes ndo sdo mencionadas na tese. A conversa por chat foi breve,
com contatos ocasionais ap0s as primeiras conversas.
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autor explica que: “A ordem hierarquica imposta em Pegasus é considerada limitante e rigida
porque nunca muda o registro, as notas, ritmo, articulagdo, dindmica ou harmonia durante a
secdo A. (2019, p. 18%9). A seguir, o autor mostra como ha principalmente trés elementos
musicais transgressores que diferentemente dos motivos iniciais da ordem, sdo mutaveis e

conduzem a narrativa da peca:

Os trés elementos transgressivos: T1, T2 e T3, elevam sua posi¢do (rank) durante A’
criando uma nova sociedade na qual a hierarquia que imp&e a ordem é diminuida. No
final da Pegasus, T1 se integra a hierarquia imponente da ordem para criar uma nova
paisagem social. (2019, p. 33!%)

O autor argumenta que ha o uso de uma estratégia de discurso de sintese (subtipo do
arquétipo da comédia, exposto por Almén), pois “Apds a integracdo com a ordem que impde
hierarquia, os elementos transgressivos alcangam a vitoria através da reconciliacdo e resultam
em uma sintese com a ordem. "(MASSOUD, 2019, p. 34*®). E conclui sua analise dizendo

fazendo um sumario do que encontrou:

Concluo que o arquétipo narrativo é o de uma comédia. A premissa do arquétipo da
comédia é a vitéria do elemento transgressor sobre uma hierarquia imponente de
ordem. Os trés diferentes elementos transgressivos alteram a hierarquia de imposicao
de ordem, fundindo-se durante o retorno A’. (MASSOUD, 2019, p. 34'%)

Outro trabalho encontrado

A dissertacdo de mestrado em Musica Motivations for interpretation in recorded
performances of Villa-Lobos’s Five preludes for solo guitar, de Joan Esther Raabe (2019)
utiliza a teoria de Almén para analisar preludios de Villa-Lobos. O trabalho mostra como alguns

intérpretes proeminentes do universo do violao classico dos seculos XX e XXI interpretam de

149 The order-imposing hierarchy in Pegasus is considered limiting and rigid because it never changes range, pitch,
rhythm, articulation, dynamics, or harmony during the A section.

1%0 The three transgressive elements: T1, T2, and T3, raise their rank during A’ by creating a new society in which
the order-imposing hierarchy’s perceived social rank is diminished. By the end of Pegasus, T1 integrates with the
order-imposing hierarchy to create a new social landscape.

151 After integration with the order-imposing hierarchy, the transgressive elements achieve victory through
reconciliation and results in a synthesis with the order-imposing hierarchy.

1521 conclude the narrative archetype to be a comedy. The premise of the comedy archetype is the victory of the
transgressive element over an order-imposing hierarchy. The three different transgressive elements alter the order-
imposing hierarchy, ultimately fusing together during the returning A’.
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maneira diferente os preludios analisados, 0 que pode ser observado pelos aspectos musicais de
diferentes andamentos escolhidos, dindmicas, fraseados empregados, realce de diferentes linhas
melodicas ou acordes. De acordo com o autor, estas escolhas interpretativas podem ensejar
diferentes propostas narrativas para a mesma peca elaborada por cada intérprete, a depender

destas escolhas.
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3 ESTUDOS DE CASO, ANALISES DE PERFORMANCES DE
JONATHAN KREISBERG E JULIAN LAGE

Tendo em vista o tipo de analise feita por AlImén e os outros autores revisados brasileiros
e estrangeiros, analiso neste trabalho algumas improvisacdes e performances que transcrevi e
que tenho estudado ao longo da pesquisa®®® (2016, 2017, 2018), incluindo transcri¢des recentes
(mencionadas ao longo deste texto e disponiveis no Apéndice) utilizando conceitos da teoria da

narratividade musical e relacionando-os com os conceitos de storytelling.

Nas linhas seguintes farei uma analise comparativa de trés gravacdes de performances
da musica My Favorite Things™* tocadas pelo guitarrista americano Jonathan Kreisberg. A
seguir, farei também uma analise comparativa de duas performances da musica Autumn Leaves,
pelo guitarrista Julian Lage — uma lancada no CD Gladwell (LAGE, 2011a), e outra em

performance ao vivo na Denison University (LAGE, 2011b).

Uma visdo interessante sobre o storytelling é colocada por Vijay lyer, que sugere que
podemos entender o storytelling (o contar da historia do improviso, ou da performance) como
algo que possivelmente ndo acontece em apenas uma performance. A historia contada por uma
performance, por um improviso, se insere na serie de performances (gravacdes, shows) que o

musico de jazz executa em sua carreira.

A histéria habita ndo apenas em um solo de cada vez, mas também em uma Gnica
nota, e igualmente em uma vida inteira de improvisa¢cbes. Em suma, a histéria é
revelada ndo como uma simples narrativa linear, mas como uma narrativa
fragmentada, explodida. E o que consideramos que sejam as mutantes, mltiplas, e
continuamente reconstruidas subjetividades dos improvisadores, codificadas em uma
variedade diversificada de simbolos sénicos, que ocorrem em diferentes niveis e estdo
sujeitas a diferentes controles estilisticos. (I'YER, 2004, p. 395'%)

158 Usei a transcricdo, analise e estudo dessas performances para elaborar meu préprio arranjo para a peca, usando
0 conceito de arco narrativo, parte da autoetnografia que foi feita nesta tese. A analise do meu arranjo elaborado
estd relatada na tese, e a performance foi gravada e pode ser ouvida no link: “My Favorite Things - Rafael
Gongalves (based on guitar arr. by Jonathan Kreisberg” no YouTube- https://youtu.be/2mxbOiOAzw4

1% “My Favorite Things” foi composta por Richard Rodgers e Oscar Hammerstein 11 em 1959 para o show da
Broadway The Sound of Music. Em 1960 foi gravada pelo saxofonista John Coltrane, como comentado e mostrado
por Ingrid Monson (1996), tendo se tornado uma gravacéo muito conhecida do publico do género. (GONCALVES,
2016, p. 446)

155 The story dwells not just in one solo at a time, but also in a single note, and equally in an entire lifetime of
improvisations. In short, the story is revealed not as a simple linear narrative, but as a fractured, exploded one. It
is what we take to be the shifting, multiple, continually reconstructed subjectivities of the improvisors, encoded in
a diverse variety of sonic symbols, occurring at different levels and subject to different stylistic controls.
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Assim, podemos tentar perceber ao analisar diversas performances a abordagem
estilistica do musico e suas estratégias narrativas — ao constatar tracos comuns e distintivos em
cada performance. Da mesma maneira, poderemos ao analisar as trés performances, perceber
se hd uma estratégia narrativa comum a elas, ou se sdo radicalmente diferentes. Como se tratam
masicas ndo escritas em partitura (mas como veremos, com muitos elementos estabelecidos),
nossa analise deve se basear em versdes diferentes, e nas performances. A seguir apresento
tabelas que facilitam a comparacgéo (ver Figura 21 e Figura 41 nas paginas a seguir) e textos

em que evidencio e elaboro aspectos de analise das performances de Kreisberg e Lage.

Algumas consideragdes importantes a se fazer sobre a performances A e D (as
performances lancadas nos albuns de estudio ONE e Gladwell, de Kreisberg e Lage): ha
possibilidade de as gravacGes de estidio conterem edi¢cdes de audio que juntariam contetdo de
performances diferentes. Este tipo de recurso é muito comum em gravacdes de estidio®®.
Portanto, se houve edicdes, isso poderia levar as performances A e D para uma categoria
diferente das demais. Entretanto, ndo encontrei dados suficientes para afirmar se houve ou ndo
edicdes de audio. Este tipo de consideracdo, embora possa parecer secundaria, € importante a
meu ver, pois estamos discutindo diferencas epistemoldgicas marcantes — uma andlise em
musica baseada em texto (partitura) ou no som (gravacdo). Uma gravacao em que houve muitas
edicdes de audio pode representar algo mais proximo da musica como texto, € menos como
performance - ou a0 menos representa uma musica que passou por este processo especifico (e

seria uma categoria a parte).

Ecletismo metodoldgico, escuta andlise e interpretacdo pessoal, mas calcada nos

conceitos

E importante levar em conta a diversidade de abordagens que muitos autores tem
empregado em suas analises narrativas, e 0 ecletismo metodol6gico proposto e mostrado por
Almen (2008), ao misturar diversos conceitos de autores diferentes m suas analises — e que diz
que a sua teoria deve ser adaptada aos mais diversos contextos em que for aplicada, e ndo deve

necessariamente ser obedecida a risca: “Em que a interpretagdo narrativa existe em muitos

1% Em gravacdes realizadas em esttdio é muito comum os musicos gravarem varios takes de uma mesma musica,
e depois selecionar os melhores trechos de cada um para montar uma versao final, com os melhores trechos (ou
com correcgao de erros nas performances. Isso é cada vez comum hoje em dia, possivelmente sendo mais comum
em alguns géneros musicais que outros, e inclusive essa pratica € objeto de “debate” entre os musicos; Musicos
mais antigos falam que antigamente ndo se fazia muitas edi¢des, e no processo de gravagdo era exigido que se
tocasse melhor — chegar preparado para tocar de forma definitiva, pois haveriam poucas ou nenhuma edicéo do
audio gravado.
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contextos e formas, e dados os inimeros beneficios que acompanham esta flexibilidade de uso,
este modelo nédo se destina a ser um modelo a ser seguido escrupulosamente em todas as
instancias. ” (ALMEN, 2008, p. 40%7). Sendo assim, alinhado com as metodologias de pesquisa
artistica como base desta tese (autoetnografia, imerséo do pesquisador e reconhecimento de seu
papel como agente que afeta o resultado de seu estudo), reconheco que minha leitura e
interpretacdo séo naturalmente, pessoais e potencialmente com certo grau de subjetividade (ou

sob um ponto de vista especifico), mas também sdo argumentadas e explicadas.

A adocdo dos conceitos storytelling e narratividade para analise visam ajudar a entender
0 material estudado. Além disso, dialogar com a producdo académica atual é necesséario e, pelo
0 que percebo, a producdo académica atual ndo tem relacionado os dois temas. Concordando

com Ricardo Salles:

Adaptar técnicas analiticas «importadas» é atitude que muitas vezes se pode comparar
com tomar um atalho, apropriar-se de um conceito «da moda», como se fosse uma
panaceia, uma solucéo que parece melhor apenas por ter sido elaborada alhures. (...)
faz parte da pesquisa cientifica na area de humanidades o proceder dessa maneira,
obviamente ndo buscando solugdes simplistas, mas visando o didlogo necessario com
a comunidade académica internacional (SALLES, 2017)

3.1 Estudo de caso e andlises de interpretac@es de Jonathan Kreisberg em My Favorite Things

e Caravan

Apos revisar 0s conceitos da teoria e ver o tipo de analises narrativas feitas por diferentes
autores, comecei a rever as transcri¢cdes que eu havia elaborado ao longo da minha pesquisa, e
acredito que a teoria da narratividade musical ajuda a iluminar alguns aspectos presentes na
peca, como a oposicao de texturas de single line e acordes (ou homofonia) nas interpretactes
de Jonathan Kreisberg em My Favorite Things e em Caravan.

Tendo em vista as semelhancas das performances analisadas de Kreisberg, levanto a
hipétese que Kreisherg parece usar de esquemas narrativost®® (ou trajetoria narrativa) na
execucdo de alguns de seus arranjos. Este esquema narrativo € mais ou menos premeditado e

possui alguns pontos de apoio ao longo de sua trajetoria. O arranjo de My Favorite Things ndo

157 In that narrative interpretation exists in many contexts and forms, and given the numerous benefits attending
this flexibility of usage, this model is not intended as a template to be followed scrupulously in all instances

1%8 Estes conceitos ou termos usados na andlise estdo surgindo de maneira indutiva ao longo da pesquisa, ao
raciocinar sobre a teoria e as transcri¢fes realizadas, e pretendo elabora-los com o decorrer do trabalho.



138

é uma obra composta totalmente determinada em partitura, como nas analises feitas pela teoria
da narratividade musical em outros contextos (de Almén), por isso também usamos aqui as

gravacdes como base para analise, de forma semelhante ao que faz Solon Manica (2016).

3.1.1 Breve biografia e panorama geral do trabalho de Jonathan Kreisberg

Jonathan Kreisberg (nascido em 1972-) é um dos principais expoentes da guitarra jazz
atuantes em Nova York nos ultimos anos. De acordo com Scott Yanow, “Um virtuoso na
guitarra, Jonathan Kreisberg tem a capacidade de tocar jazz e fusdo com igual credibilidade”
(2013, p. 113%9). Ele ja tocou em diversas formagOes musicais e possui uma solida carreira
musical. Nos Gltimos anos, tem se apresentado em diversas cidades dos Estados Unidos e em
diversos paises da Europa e América Latina. Em seu website!®®, podemos ver uma biografia
resumida do musico, que afirma ter tido contato desde sua infancia, através da cole¢do de discos
da familia, com diversos estilos musicais, como o jazz, violao erudito e rock. Estudou musica
na Universidade de Miami, e demonstrou intensa dedicacdo e talento musical desde a
adolescéncia. Ao longo de sua carreira, tocou com musicos reconhecidos do género jazz como
Dr. Lonnie Smith, Lee Konitz, Ari Hoenig, Joe Henderson, Michael Brecker e outros. Seu
trabalho procura conciliar as tradi¢cGes e elementos estilisticos do jazz com seu virtuosismo
préprio (técnica guitarristica bem desenvolvida - como velocidade no fraseado e técnicas
especificas, como o sweep picking) e algumas experimentacdes musicais (como musicas com

emprego de efeitos eletrdnicos, pecas com formas musicais mais livres).

3.1.2 Andlises do vocabulario melddico / harmonico, transcrigdes, e outras questdes

musicais

Em trabalhos anteriores (2016, 2017, 2018), argumentei como podemos perceber
aspectos do estilo de improvisagcdo do musico através da analise do seu tipo de arranjo e
fraseado de improvisacdo. Percebemos o uso de procedimentos de manipulagdo melddica

(como desenvolvimento de motivos, improvisagao formulaica), o uso de variagdo de densidade

159 A virtuoso on guitar, Jonathan Kreisherg has the ability to play both straight ahead jazz and fusion with equal
credibility.
160 Mais informacGes sobre o artista podem ser obtidas no seu website (https://www.jonathankreisberg.com/bio).
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/intensidade musical (e criagdo de um arco narrativo). Publiquei um trabalho anterior (2016)
analisando o vocabulario melddico de Jonathan Kreisberg nos improvisos nas pecgas
mencionadas a seguir, My Favorite Things e Caravan, do CD ONE (KREISBERG, 2013).
Mostrei como ha elementos recorrentes nos dois improvisos, 0 que nos ajuda a entender 0s
mecanismos usados pelo artista para improvisar. Sdo eles: 1) Intercalacdo de linhas melddicas
com acordes; 2) Arpejos em duas oitavas; 3) Arpejos em uma oitava com notas de tensao; 4)

Aproximacdes cromaticas; 5) Uso de escala alterada; 6) Procedimentos de manipulacéo ritmica.

3.1.3 Andlise do arco narrativo'® das musicas My Favorite Things e Caravan
interpretadas por Jonathan Kreisberg no CD ONE (2013)

Foram transcritos integralmente os dois improvisos mencionados - nas musicas My
Favorite Things e Caravan, que estdo presentes no CD One, lancado em 2013 pela gravadora
New for Now Music (KREISBERG, 2013). As duas composi¢bes pertencem ao repertorio
standard de jazz. My Favorite Things foi composta por Richard Rodgers e Oscar Hammerstein
em 1959 para o show da Broadway The Sound of Music. Em 1960 foi gravada pelo saxofonista
John Coltrane, como comentado e mostrado por Monson (1996), tendo se tornado uma gravagéo
muito conhecida do publico do género. Caravan'®? foi composta por Duke Ellington e Juan
Tizol (trombonista que tocava com Ellington) em 1936 e também foi gravada por diversos
artistas, como Thelonious Monk (1955), Dizzy Gillespie (1960) e Arturo Sandoval (1992); No
CD One, My Favorite Things é tocada na guitarra elétrica e Caravan, no violdo de a¢o. Em

ambos os casos, 0s solos transcritos encontram-se entre a exposigéo e reexposic¢do do tema.

Arco narrativo do improviso em My Favorite Things, interpretado por

Kreisberg:

Podemos pensar que conceitualmente a narrativa do improviso de My Favorite Things,

interpretado por Kreisberg, é feita de maneira a construir um arco musical. Se pensarmos no

161 Esta parte da tese que trata do conceito de arco narrativo e pequena analise dos improvisos de Kreisberg foi
publicada originalmente em um trabalho durante esta pesquisa (2018).

162 As informagdes de autoria da musica foram retiradas do verbete da musica Caravan no Wikipédia:
https://en.wikipedia.org/wiki/Caravan_(1936_song); As informagdes foram confirmadas através de uma pesquisa
na base de dados Alexander Street Press, em que varias gravagdes estdo disponiveis para escuta, e mencionam a
autoria referida: http://search.alexanderstreet.com/jazz; acesso de ambos os websites em 19 de outubro de 2017.
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parametro 1), elencado no subtdpico anterior, quantidade de notas, podemos pensar que o
Improviso passa por trés momentos: M1, M2, M3:

M1: O improviso comeca com frases'®

que utilizam principalmente a colcheia como
divisdo basica do groove (maximo de 6 notas por compasso, compasso 3/4). Durante a maior
parte do improviso, o fraseado utiliza a colcheia como divisdo, as vezes intercalando com

acordes esparsos, que dao sustento ritmico ao groove.
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Figura 12: Trecho M1, em [1:21], do improviso em My Favorite Things interpretado por Jonathan Kreisberg,
performance A, do CD ONE (2013)

M2: Secdo de arpejos proximo ao final do improviso (o climax), que utiliza

semicolcheias (com 9 notas por compasso):
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Figura 13: Trecho M2, o climax, em [2:48], do improviso em My Favorite Things, interpretado por Jonathan
Kreisberg, performance A, do CD ONE (2013)

M3: Apds o climax, ha um retorno a poucas notas por compasso, intercalando uma

melodia com acordes de acompanhamento, antes de voltar ao tema:

163 Se observarmos o conceito de frase musical como exposto por diferentes referéncias, como Arnold Schoenberg
em Fundamentals of Music Compostition (1970), o dicionério Grove (SADIE, 1994), e Roy Bennet em Elementos
Basicos da Musica (1998) parece haver um certo consenso de que uma frase musical é algo que possui unidade, e
geralmente é maior que um motivo musical que a compde. Assim, a definicdo de frase musical de Bennet é sucinta
e interessante, e pode servir para o propésito deste trabalho. Este livro didatico envolve explicacdo e exemplos da
masica erudita europeia, mas 0 conceito parece interessante e servir para 0s nossos propdsitos: “Uma frase € um
grupo de notas que suscitam em nos uma forte impressdo de pertencer todas a “um mesmo conjunto”. O
comprimento mais comum de frase é o de quatro compassos, embora frases de oito ou dois compassos, ou mesmo
de um so, sejam também bastante frequentes” (BENNET, 1998, p. 36). As definicdes do termo motivo sdo
encontradas de forma bem distinta em diversos autores, mas para a nossa discussao, cabe a defini¢do do dicionario
Grove (SADIE, 1994, p. 624): "Ideia musical curta, podendo ser melédica, harménica ou ritmica, ou as trés
simultaneamente. Independentemente de seu tamanho é geralmente encarado como a menor subdivisdo com
identidade prépria de um tema ou frase."



141

G% C(add9)/E Cmaj7

;%F:E S e ===
= c

j*‘
\

fim do improviso, volta ao tema

L

™ %]
yA -]

‘—-’i.‘
‘“#

iy

L 1

Y

Figura 14: Trecho M3, em [2:56], do improviso em My Favorite Things interpretado por Jonathan Kreisberg,
performance A, do CD ONE (2013)

Ao longo do improviso em My Favorite Things, ocorrem pequenos picos de intensidade,
como diz Aebersold, ou de producdo de tensdo. Por exemplo, h& presenca de frases com
consideravel amplitude de registro (como a primeira frase do improviso, em [1:21], que possuli
amplitude de duas oitavas mais uma quarta aumentada, das notas F&# da oitava 4 a D0 da oitava
2. Tendo em vista que as demais frases do improviso também usam a colcheia como diviséo
ritmica basica, o emprego de grande amplitude de registro é um fator diferencial nesta frase,

fazendo que ela se destaque em relacdo as demais, e gere intensidade musical diferenciada.

Outro exemplo de pico de intensidade é uma longa frase com duragdo de 8 compassos,
de [1:57] a [2:04], utilizando colcheias ininterruptas. As frases de Kreisberg no improviso (e
também a melodia do tema) possuem geralmente duracdo de 4 a 6 compassos. Neste momento,
ocorre a longa frase de 8 compassos com colcheias ininterruptas, que termina em um acorde de
alta densidade textural (com 5 notas e 4 sons diferentes, nota Mi dobrada na nota aguda e baixo)
e grande amplitude de registro (3 oitavas - se considerarmos o baixo tocado em separado como
parte do acorde) em relacdo a extensdo da guitarra, Em7(11). A expectativa de resolucdo de
frases da peca € de 4 a 6 compassos. Assim, esta longa frase gera maior tensdo ou intensidade
ao ndo ser "resolvida" em uma duracdo esperada - ela é prolongada em relacéo as demais. Essa

tensdo é acrescida pelo emprego do acorde referido ao final da frase.
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Figura 15: Frase de pico de intensidade musical, em [1:57], do improviso em My Favorite Things interpretado por
Jonathan Kreisberg, performance A, do CD ONE (2013)

Estes picos de intensidade sdo importantes no improviso, mas acredito que o ponto de
maior intensidade musical (climax) é criado pela variacdo da quantidade de notas combinado

com registro extenso - na sec¢do de arpejos ao final do improviso.
Arco narrativo do improviso em Caravan, interpretado por Kreisberg:

Se dividirmos o improviso de Kreisberg em Caravan em cinco trechos, C1, C2, C3, C4

e C5, podemos ver como ¢é criado o arco musical.

C1: O improviso comeca alternando acordes e fraseado em colcheias, na parte relativa

ao primeiro A - harmonia referente a primeira secdo do tema:
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Figura 16: Trecho C1, em [2:10], do improviso em Caravan interpretado por Jonathan Kreisberg, na versdo do CD
ONE (2013)
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C2: Ao seguir o improviso, entrando na secdo B da harmonia do tema, Kreisberg
aumenta a densidade de notas - faz longas frases em colcheia sem a alternancia de acordes,
delineando a harmonia com seu fraseado. Nota-se que aqui o intérprete explora um fraseado do
registro grave ao agudo do instrumento - em movimentos ascendentes e descendentes. Pode-se
argumentar que estes dois fatores produzem um aumento de densidade em relagdo ao trecho

anterior, C1:
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Figura 17: Trecho C2, em [2:38], de anélise do arco narrativo do improviso em Caravan, interpretado por Jonathan
Kreisberg, na versdo do CD ONE (2013)

C3: Neste trecho (C3), alguns fatores atuam em conjunto para criar uma grande
densidade/intensidade musical, como: complexidade ritmica - aqui o intérprete introduz o
trecho de manipulacdo ritmica, que representa maior intensidade em relacdo ao fraseado e
mudanca de groove que vinha se baseando desde entdo; a harmonia também fica mais densa
neste trecho, pois sdo usados arpejos de acordes com 5 sons, sustentados e sem alternancia com
fraseados, com uso das cordas soltas E (Mi aguda) e G (Sol), o que proporciona uma sonoridade
mais "cheia" e rica; neste trecho também poderiamos pensar que ocorreu o item 9, uma grande
alteracdo no estilo de groove - isso porque a manipulacéo ritmica ndo ocorre apenas em algumas
frases em um pequeno trecho, mas em um grande trecho do improviso. O improviso possui No
total 98 compassos, e o trecho da manipulacéo ritmica vai do compasso 63 ao final - ou seja,

35 compassos - mais de um tergo do improviso:
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Figura 18: Trecho C3, em [3:07], do improviso em Caravan interpretado por Jonathan Kreisberg, na versdo do CD
ONE (2013)
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C4: Neste trecho poderiamos pensar que ocorre o climax do improviso. E a continuagao
do trecho de manipulagdo ritmica introduzido em C3, s6 que aqui o intérprete introduz uma
sequéncia de acordes que contém uma textura possibilitada pelas cordas soltas do violdo;
Kreisberg toca estes acordes mantendo as cordas soltas, enquanto desloca horizontalmente o
shape da mao esquerda, formando um paralelismo tipico de violdo e guitarra, 0 que tem sido
chamado de idiomatismo mecanico por alguns autores recentes, como Pedro Gongalves e
Ricardo Pinheiro (2021) ¢4,

Outro elemento importante a observar é a complexidade ritmica do trecho: € criado um
padrdo composto por 5 notas que se repete sobre uma estrutura ritmica de 6 pulsos (as tercinas
de seminimas). Ao ouvirmos a gravacao, surge um desafio de como escrever o que foi tocado.
Se considerarmos e ouvimos que o compasso 4/4 ndo mudou, e a estrutura for ouvida sobre o
compasso anotaremos como esta abaixo. Entretanto, poderiamos também anotar o padrdo
abaixo como uma se¢do onde houve modulagdo métrica (mudanca de unidade de tempo de
seminima para tercina de seminima), e entdo haveriam quatro compassos de 5 tempos, seguido
de um compasso de 4 tempos. Parece que Kreisbreg justamente brinca com a percepc¢do do
ouvinte — nos compassos 63-64 toca dois acordes que poderiam ser analisados como Fm6 e
Fmmaj7/Ab, cada um com um grupo de 6 notas — a nota grave recaindo sobre o comeco do
compasso 4/4. A partir deste momento, ele toca os agrupamentos de 5-5-5-5-4 notas em tercinas
de seminima. Ou seja, ele sugere um agrupamento de 6 notas, e depois sugere outro — violando
a expectativa do ouvinte, que fica “sem saber” qual pulso agora ¢é o principal. Se considerarmos
como mantido o compasso 4/4, a cada comeco do padrdo de 5 notas, a nota mais grave recai
sobre um tempo diferente do compasso. Se o intérprete quisesse completar o ciclo seguindo o
minimo multiplo comum entre 5 e 6, precisaria de 30 tempos, ou seja, 6 repeticdes de um padréo
de 5 notas. Entretanto, ele toca 4 repeticdes de 5 tempos, e uma de 4 tempos — e recomego 0
ciclo. Este padrdo 5-5-5-5-4 acontece 3 vezes, do compasso 63-76. O compasso 77 é um
compasso “normal”, de 6 notas, como o 63-64. Entre os compassos 78-80 ha uma variagdo dos
grupamentos de notas; E o padréo 5-5-5-5-4 retorna, acontecendo mais trés vezes, do compasso
81-92.

164 podemos pensar que este tipo de textura é tipicamente "violonistica” e “guitarristica”, pois utiliza recursos
tipicos do instrumento e da técnica instrumental no improviso. Podemos ver este procedimento usado também em
estudos e pecas, como, por exemplo o Estudo nimero 1 de Heitor Villa-Lobos, que utiliza uma se¢do de arpejos
diminutos descendentes intercalados com as notas E aguda e grave soltas do violdo. Uma anélise deste estudo, que
tem um procedimento semelhante ao utilizado por Kreisberg, pode ser visto no artigo "Simetrias e Palindromos
no Estudo No 1 para violdo de Villa-Lobos", de Ciro Visconti e Paulo de Tarso Salles (2013).
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Figura 19: Trecho C4, em [3:24], do improviso em Caravan, interpretado por Jonathan Kreisberg, na verséo do CD
ONE (2013)

C5: Neste trecho parece que o climax ja passou e o intérprete aos poucos desmancha a
narrativa densa que criou, repetindo um arpejo em decrescendo. Kreisberg toca um arpejo com
0 conjunto de notas (F Ab G) que poderia ser visto como um acorde Fa menor com nona
adicionada (quinta justa omitida), acorde sobre a tonica da musica. O intérprete repete este
padréo de arpejo, nos compassos 93-98, em um grupamento de 4 notas com a diviséo de tercina
de seminima, fazendo oito repeti¢des. Ou seja, se considerarmos que ouve uma modulacdo
métrica, provavelmente poderiamos “ouvir” este trecho em um compasso de 4 tempos, em que
a tercina de seminima agora € unidade de tempo. Neste trecho, Kreisberg aos poucos diminui a
dindmica empregada (que durante todo o improviso esteve praticamente inalterada, entre mf e
f), fazendo um fade out; além disso, a partir deste acorde o intérprete faz um rallentando
(diminui aos poucos 0 andamento da musica). Estes fatores em conjunto conduzem a um final

de secdo, preparando para o retorno ao tema:
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Figura 20: Trecho C5, em [3:35], de anélise do arco narrativo do improviso em Caravan, interpretado por Jonathan
Kreisberg, na versdo do CD ONE (2013)

Comparagéo do arco narrativo nos dois improvisos

No improviso de Kreisberg em Caravan, podemos pensar que em relacdo ao parametro
quantidade de notas também h& um aumento gradativo do mesmo do comego ao meio do
improviso, onde atinge 0 maximo de notas por compasso. Entretanto, diferentemente do que
ocorre em My Favorite Things, em Caravan parece que o climax do improviso ndo se faz onde
h& maior quantidade de notas por compasso no fraseado (C2), mas no trecho o C4, onde ocorre
a manipulacdo ritmica e paralelismo do formato de acorde da m&o esquerda (o shape!®®). No
trecho M2, climax de My Favorite Things, também ha leves aspectos de manipulacdo ritmica
(pela configuracdo do arpejo, cujas notas recaem na terceira semicolcheia do segundo tempo),
mas ela é bem menos intensa e extensa do que em C4. Além disso, ela ndo ocorre apenas no
climax da musica, mas também a percebemos em um trecho anterior do improviso. Com isso é
possivel dizer que a manipulagdo ritmica pode contribuir para o climax de My Favorite Things,
mas o elemento chave de aumento de intensidade/densidade para a producdo do mesmo é a
guantidade de notas. Ou seja, podemos perceber como nos dois improvisos analisados, My
Favorite Things e Caravan houve uma criagdo de narrativa de acordo com o arco narrativo
tradicional. Em ambos, o climax ocorre ao final do improviso, como recomendam o0s autores, e
o0 relaxamento tem dura¢do menor que o processo de tensdo. Entretanto, o climax € criado de
forma diferente pelo intérprete em cada improviso - com a manipulacdo de diferentes

parametros musicais.

165 Formato de digitagdo de mao esquerda de acordes utilizados na performance.
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3.1.4 Anédlise comparativa de trés versdes de My Favorite Things por Jonathan

Kreisberg, e analise narrativa do improviso de uma versao

J& mostrei em trabalhos anteriores (GONCALVES, 2016, 2017, 2018%%) alguns
aspectos das performances A e B de My Favorite Things; Neste trabalho, vou me concentrar
em alguns aspectos novos, e considerar também a mais recente performance de Kreisberg (a
performance C, do ano de 2020) na analise, relacionando com outros aspectos como 0s

conceitos de storytelling e narratividade.

1.1.1.8 Elementos comuns em todas as performances de My Favorite Things, por
Kreisberg

Podemos observar na Figura 21 uma Tabela ilustrativa e comparativa das trés
performances de My Favorite Things, por Jonathan Kreisberg, denominadas de A, B, C, em
ordem cronolégica. Trata-se de um arranjo em que ha demarcacdo forte entre tema e
improvisos; a se¢do de improvisos funciona como uma nova historia dentro da narrativa — como
se estivéssemos esperando “o que ele vai fazer dessa vez? Ou “como ele vai resolver ou abordar
esse improviso”? Essa foi a sensagdo que eu pessoalmente tive ao ouvir a versao da performance
C, apds ja conhecer o trabalho do artista, ter feito um workshop com ele*®’ e estudado com certa
profundidade sua abordagem. Apds um tempo, quando se conhece o estilo de tocar de um
intérprete, 0 ouvinte parece ja ter uma certa previsibilidade com o que vai ocorrer no discurso
musical, mesmo dentro de géneros de musica improvisada; A respeito disso, me lembro de uma
experiéncia pessoal. Em Portugal por volta de 2016, quando fui assistir um concerto do pianista
Maério Laginha Trio no Hot Clube de Lisboa, e adorei o concerto, para mim a performance dos

musicos soou bem espontanea, mesmo as formas musicais e performance ocorrendo dentro de

166 Em meus trabalhos anteriores a escrita da divisdo ritmica em uma parte da transcricio realizada em My Favorite
Things ndo estava correta — equivoco que, entretanto, ndo prejudica o sentido geral da analise feita e suas
conclus@es. O equivoco consiste que eu deveria ter escrito a divisdo ritmica dos arpejos do final do improviso da
performance A como tercinas de seminima e ndo como semicolcheia, como o fiz nas minhas publica¢des anteriores
(2016, 2017, 2018). Apos eu conferir a transcricdo publicada no songbook oficial do préprio artista (KREISBERG,
2017), constatei meu equivoco na escrita; Entretanto, o raciocinio de andlise que escrevi nos trabalhos anteriores
esta mantido — a ideia argumentada é que a secdo de arpejos de duas oitavas representa o climax da peca pelo uso
de grande de quantidade de notas, combinado com o fato de ser explorado registro extenso, como comentado na
secdo relativa ao arco narrativo aqui nesta tese (ja com o trecho da transcrigdo corrigido).

167 participei de um workshop de uma semana de duragdo com o guitarrista Jonathan Kreisberg em Nova York,
em periodo de doutorado sanduiche, em agosto de 2019 — o que foi uma experiéncia que ajudou a entender melhor
varios aspectos de performance e do trabalho do musico.
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estrutura tema-improvisos-tema, e uma maneira “tradicional” de tocar (ndo muito ligadas ao
free jazz, por exemplo); Me lembro que associei o estilo do Trio ao do Trio Corrente (grupo
brasileiro), que eu vinha escutando e estudando na época e conhego bem. Entretanto, um colega
que também ja& conhecia o trabalho do Mario Laginha Trio, me disse alguma coisa neste sentido:
“E, foi interessante e bonito o concerto, mas nio teve nada de muito novo, o som deles é bem
previsivel, € isso ai mesmo.” Ou seja, nessa fala do colega fica também claro essa expectativa
de parte do publico de musica improvisada pela novidade, por ouvir algo surpreendente, que é
comum no jazz (uma das dicotomias do jazz — liberdade e previsibilidade; e um desafio para os
performers). Ao mesmo tempo, fica claro como dois espectadores tiveram uma experiéncia
diferente ao presenciar o mesmo concerto (processo de narrativizacdo individual, ou nivel

estésico de Nattiez)

A maneira como Kreisberg toca a melodia de My Favorite Things no tema nao respeita
estritamente a divisdo melddica da letra, ele suprime algumas notas da melodia. A melodia dos
primeiros versos da letra original possui onze silabas em cada frase musical “Raindrops on
roses and whiskers on Kittens / Bright copper kettles and warm woolen mittens”. Nestas duas
frases Kreisberg toca apenas dez notas na primeira frase e oito notas na segunda. Entretanto, o
ouvinte consegue reconhecer que se trata da masica em questdo. Em um trabalho anterior,
mostrei como o pianista Fabio Torres (do grupo brasileiro Trio Corrente) faz um procedimento
parecido ao interpretar a musica Lamento (Pixinguinha) em também trés interpretacdes
analisadas. Assim, argumento que essa liberdade de interpretacdo e adaptacdo melddica é uma
caracteristica tipica da musica popular (GONCALVES, 2017).

E interessante como Kreisberg constrdi um discurso musical com o fraseado n&o ficando
estritamente preso a forma - em alguns momentos 0 masico ndo deixa explicito que esta
mudando de secdo, em alguns trechos obedece a forma e ndo mantem a risca uma priorizacao
harménica (harmonic priority) no fraseado, e em outros se permite (ou adapta uma situacéo
inesperada ou “erro”) de mudanga de forma em meio ao chorus de improviso (4 compassos a
mais no improviso na performance C, comentada adiante). E interessante perceber que o
término do improviso é parecido nas trés performances — a se¢do rapida de arpejos, seguida de
fraseado com menos notas, intercalado com acordes (0 que parece fazer parte do esquema

narrativo).
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1.1.1.9 Tabela comparativa de My Favorite Things por Jonathan Kreisberg - resumo

Versdo A B C
Data Verséo do CD ONE (2013), data de Performance em Performance em
langcamento 19/02/2013 Mallemort, Franca, Toquio, Japdo, em
em 07/03/2013 fevereiro de 2020
Duracéo 04:00 05:00 05:50
Andamento 208-216 bpm 208-222 bpm 200 (o mais lento) —

(ndo aparenta ter usado metrénomo);

210 bpm

Forma musical

Intro, tema (AAB, C), intro

Intro ad libitum;

Forma similar a da

Improviso: C2 (C2 8c. a mais que 0 ps&gf ];Ogmactl%a ﬁzgf;;nzggﬁ" gor;(;s
primeiro), Coda (intro + Outro) estendida estendida); exceto que
a se¢do de improvisos
é maior
Forma do AA B, C, Intro reduzida (4c), AAB -2 Mesma da perf. A | 3 chorus de improviso;
Improviso chorus do segundo para o
terceiro parece fazer 4c
a mais (uma extenséo
da intro?)
Elementos O andamento aumenta na se¢ao de improvisos, e diminui ap6s 0 improviso;
comuns as trés . .
performances Releituras ou pequenas mudancas na melodia;
Uso de efeitos reverb e delay na composi¢do do timbre final,
N&o ha retorno a melodia do tema, apds o improviso
Efeitos percussivos golpeando as cordas com a parte interna da méo direita, na Coda
Elementos

particulares

Ouve-se em trechos alguns sons que parecem
ser de respiragdo do masico, por exemplo em
[01:05], e mais perceptiveis na secéo de
improvisos em diante, em [01:24] [01:30],
[01:44], [01:57], [02:26], [03:07], sugerindo
que também houve um pequeno componente
do som captado com microfones;

Em [03:51] ouve-se um pouco de satura¢do no

som, possivelmente indicando uso de

amplificadores valvulados, ou efeito
adicionado na mixagem

Amplitude dindmica de 4,4 LU, a menor das
trés (ver Figura 36)

A secdo de arpejos é

diferente das demais

(mas com a mesma
funcéo de arco)

Intro ad libitum;
Coda estendida
(aumenta secdo de
acordes com nota
pedal Mi aguda, e
SONS percussivos)

Amplitude dindmica

de 9,4 LU, a maior

das trés (ver Figura
36)

O andamento parece ser
0 mais estavel e 0 mais
lento das trés
performances (obs., esta
tocando sentado e com
guitarra diferente)

O timbre parece ter um
pouco mais de ambiéncia
(delay) e uma
equalizacdo com mais
frequéncias médias e
agudas.

Figura 21: Tabela ilustrativa e comparativa das trés performances de My Favorite Things, por Jonathan Kreisberg,
denominadas de A, B, C, em ordem cronoldgica'®®,

1688 As performances podem ser acessadas no YouTube e YouTube Music, nos links a seguir: A (2013 02 19, CD

One) — (sem link disponivel) ; B (2013 03 07, Mallemort, Franca) - https://youtu.be/176 h6jz2PM; C (2020 03
28 - em Tokyo, Japdo) https://youtu.be/iQxxitdkz6Q



https://youtu.be/176_h6jz2PM
https://youtu.be/iQxxit4kz6Q
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Outro aspecto que chama a atengdo nas trés performances é a ndo exposicao completa
do tema ou melodia principal apés os improvisos. Nas trés interpretaces, apds tocar o
improviso, Kreisberg toca a secdo C do tema e segue para a Coda. Isso mostra um aspecto
estabelecido do arranjo (o fato de sempre voltar na se¢do C), e a0 mesmo tempo viola a possivel
expectativa do ouvinte de ouvir a macroforma tipica tema-improvisos-tema, recorrente em
musica popular improvisada. Outro elemento presente nas trés performances € o uso de efeitos
percussivos golpeando as cordas com a parte interna da méo direita, na Coda. A sonoridade
produzida por esta técnica pode ser vista como um elemento diferencial do arranjo, e também
como um aspecto estilistico do musico, por ndo ser parte de uma técnica basica e ndo ser de

utilizacdo comum entre grande parte dos guitarristas.

Em relacéo a sonoridade e timbre observados nas trés performances, podemos observar
que o masico utiliza um som sem saturacdo, 0 que corriqueiramente se chamaria de um som
limpo, em oposi¢do a um som saturado por valvulas ou efeitos de distor¢do, mais tipicos dos
géneros ligados ao rock. Embora haja diferencas de timbres perceptiveis entre as performances
(principalmente ligados a quantidade de ambiéncia (termo usado pelo préprio musico na
entrevista citada a seguir), ou equalizacdo, o timbre € similar nas trés performances analisadas.
Além disso, me parece que o timbre de Kreisberg é equilibrado em relacdo a equalizacéo, tendo

como referéncia sonoridades de guitarra jazz tradicional.

Em uma entrevista em passagem de som na Grécia, para o canal Guitar Spot
(KREISBERG, 2012)%°, Kreisberg mostra um pouco de sua configuracio de guitarra elétrica,
efeitos e amplificadores para tocar ao vivo. A entrevista foi publicada em novembro de 2021, e
ao longo de sua fala, o musico menciona o album ONE (2013) como novo album recém gravado
(aparentemente nédo langado ainda), cujas performances sdo analisadas neste texto. Ou seja,
podemos supor que esta configuracdo de pedais, instrumentos e amplificadores provavelmente
é préximo da configuracdo utilizada por Kreisberg em estudio para a performance denominada
A de My Favorite Things. Na entrevista, Kreisberg menciona que em seu timbre sempre estéo
ativos um pouco de reverb e delay, acionados pelos pedais Alesis Nanoverb e Digital Delay
DD-7 da Boss. A quantidade de cada efeito varia de acordo com a situagdo musical, como a

acustica da sala da performance.

169 Essa entrevista foi acessada algumas vezes ao longo da pesquisa, em 2020 e 2021, e pode ser assistida no link:
https://youtu.be/MkA70gVXMGc



https://youtu.be/MkA7ogVXMGc
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Podemos perceber um pouco desta ambiéncia nas trés performances. Uma forma de
ouvirmos mais claramente a ambiéncia é em trechos em que ha um ataque subito ou com
dindmica forte de alguma nota seguido de pausa ou sustentacdo. Assim, podemos perceber a
ambiéncia na performance A, por exemplo em [00:18], na performance B em toda a introducéo,
em que 0 musico parece manipular a quantidade de delay com o seu pedal, e também no ataque
em [01:01]. Na performance C, podemos perceber a ambiéncia em trechos como em [00:42]. A
meu ver o delay esta auditivamente mais claro na performance C do que nas demais
performances, em que podemos perceber mais a ambiéncia gerada pelo reverb. Além disso, o
timbre da guitarra na performance C parece possuir mais frequéncias médio agudas e agudas,
se comparado com as demais — e talvez isso se deva ao uso de uma outra guitarra (e ndo a usada

normalmente pelo masico).

1.1.1.10 Pontos de apoio na narrativa de My Favorite Things, recorréncias peculiares

Algumas frases dos improvisos parecem atuar como pontos de apoio ao longo da

trajetoria narrativa, em alguns exemplos como:

1) a frase descendente usando fragmentos da “escala bebop ” para resolucdo de acordes

(muitas vezes a resolucdo em Em);

2) secdo de arpejos com nona acrescentada, que parece sempre ocorrer N0 mesmo

momento do arranjo;

3) arpejos rapidos em tercina de colcheia. Penso que a ideia de considera-los como
pontos de apoio se deve ao fato de terem alto grau de probabilidade de ocorrerem, demarcarem
e servirem como guias para a trajetoria narrativa para o proprio interprete e seus ouvintes.

Entretanto, as frases ndo precisam sempre ocorrer, e podem acontecer de formas variadas.

1) A frase abaixo acontece na performance A em [01:33]; ela ocorre de maneira mais
ou menos semelhante nas performances B e C; Em B, ocorre em [02:39], e em C frases bem
semelhantes, descendentes usando cromatismos que podem indicar fragmentos de um
raciocinio de escala Bebop em [1:34], em [1:48]. Em [02:03] ocorre também oitava acima, e
com final diferente em [02:51]. Essa frase € recorrente e pode funcionar como um ponto de
apoio ou uma solucéo formulaica, no sentido de Barry Kernfeld (1995) quando o musico esta

improvisando.



152

F#m7(b5) B’ Em% I

oy

b \

il

il
kil
W
N
Y
I
—Jhw

\
w4

=

Figura 22: Frase de ponto de apoio 1) em My Favorite Things, por Jonathan Kreisberg, presente nas performances A,
B, C. A frase ocorre na performance A em [01:33].

Sobre este tipo de fraseado, podemos observar que é um elemento recorrente no estilo
de Kreisberg. Na sua interpretacdo da peca Summertime do CD ONE (2013) é possivel observar
diversas frases com cromatismos em dire¢do a uma regido harmonica de resolucdo. Transcrevi
0 improviso desta pega, que se encontra no apéndice da tese. Um exemplo interessante de frase
com cromatismos € a longa frase descendente, observada no compasso 58 da transcricdo, que
ocorre ap6s a volta ao tema. A frase pode ser ouvida em [04:20]. Fraseados com cromatismos
semelhantes a este também podem ser observados na interpretacdo de Caravan de Kreisberg,
no mesmo album, como mostrado nas Figura 16, Figura 17 e Figura 18 anteriormente neste

texto.
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Figura 23: Trecho de exposi¢ao do tema apds improvisos em Summertime, do CD ONE (2013), interpretados por
Jonathan Kreisberg; Escala com cromatismos no c. 58, ouvida em [04:20].
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2) Um fraseado de triades com nona acrescentada, em uma digitacdo bem confortavel e
idiomatica da guitarra, acontece nas trés performances. Este fraseado parece ocorrer no mesmo
momento da forma (assim como o0s arpejos rapidos), onde seria a introducdo reduzida —
representando um possivel ponto de apoio na trajetoria narrativa para o proprio musico (e para
0 ouvinte). Ele ocorre na performance C em [02:19], do primeiro para o segundo chorus do
improviso. Na performance B em [02:55] e na performance A em [02:16]. E interessante
perceber que na performance C esta frase ocorre apenas entre o primeiro e segundo chorus do

improviso, e ndo do segundo para o terceiro.

67  Gladdy) C(addy) G(addy) C(add9) B7(b9) # - # 5#_
D ﬂ i —— o ® i — o ® . 1'1‘ f_ 1'1‘
I 1= 1 — P = 1 [ _F -] i  —
Q.? i o | o ! o el |4

Figura 24: Frase de ponto de apoio 2) em My Favorite Things, por Jonathan Kreisberg, presente nas performances A,
B, C. A frase acima ocorre na performance A em [02:16].

3) Este tipo de fraseado de arpejos rapidos mostrado abaixo, é enquadrado na anélise a
seguir como um tipo de isotopia 2 de single line, e que tem a funcdo de imprimir intensidade
no discurso musical nas performances A, B e C no final do segundo chorus das trés
performances, na secdo B (a parte que modulou para Mi Maior). Entretanto, na performance C,
que tem duragdo maior, ela também ocorre no inicio do terceiro chorus, na parte A, em [03:27],
com as notas adaptadas para a harmonia de Em7 e Cmaj7, e com uma digitagdo na guitarra

diferente, mas que parece ter a mesma funcéo narrativa.
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Figura 25: Frase de ponto de apoio 3) em My Favorite Things, por Jonathan Kreisberg, presente nas performances A,
B, C. A frase acima ocorre na performance A em [02:49].
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1.1.1.11 Elementos particulares da performance C de My Favorite Things:

Alguns elementos particulares da performance C séo:
-A forma musical é maior, com trés chorus de improviso.

-O momento de ocorréncia de arpejos rapidos € diferente; e eles ocorrem mais de uma
vez ao longo da performance (diferentemente de A e B, em que ocorrem apenas uma vez). Além
de ocorrerem no ponto de apoio de ABC (final do segundo chorus), os arpejos rapidos ocorrem
também na parte A do terceiro chorus da performance C, em [03:27]; e ocorrem também na
parte B do terceiro chorus, em [03:56].

-O andamento (timing) do fraseado ndo estd totalmente preciso, mas é interessante
perceber como a maneira que Kreisberg toca é tecnicamente complexa; e a0 mesmo tempo que
parece haver flutuacdo de andamento nas frases, parece ser a performance com o andamento

mais constante das trés analisadas.

Outro ponto a observar € que o0 musico toca uma sec¢do rapida de arpejos na se¢do A por
4 compassos durante as partes em que a harmonia base seria Em7 e Cmaj7, e termina a se¢édo
no momento em que a harmonia subentendida caminha para Am7 — tocando a nota D4 em
regido médio aguda em [03:33] (terca de Am7, evidenciando a harmonia) aonde comeca o
movimento harménico da segunda parte do A — (Am7 Ab7(#11) Gmaj7...). Ou seja, 0 musico
com o seu fraseado demarca a harmonia e as se¢es; mostrando que assim estd seguindo a
trajetéria ou a narrativa, deixando claro para os ouvintes a estrutura no discurso que esta
produzindo — a impressdo que se tem ao ouvir e ver a performance ¢ que ele “calcula” a
quantidade de notas que tem que tocar nos arpejos para que termine em um ponto de mudanca

de harmonia ou se¢do formal.

A performance C parece ser a mais distante das outras, mas ainda assim podemos ver
que ela se enquadra no esquema narrativo geral das outras; ou seja — Kreisberg toca um chorus
amais, mas é importante perceber que ele mantém a forma da musica e a harmonia subentendida
no seu fraseado, através de uma construcdo melddica baseada em priorizagdo harmonica
(harmonic priority), nos termos de Martin Norgaard (2011). Esta performance usa 0s trechos
de alta intensidade musical (os arpejos) em trés momentos distintos, criando picos de

intensidade mais intensos e em maior quantidade do que nas performances A e B.
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1.1.1.12 Anédlise dos trés niveis narrativos, concentrando na se¢do dos improvisos da
performance A

Para a analise narrativa desta parte do trabalho, vamos considerar os elementos da
performance A como referéncia, mas em grande parte as consideracdes podem ser aplicadas as
performances a B e C. Na macroforma do jazz muitas vezes o improviso € tratado como uma
secio bem contrastante com o resto do arranjo. E o que também ocorre nas performances A, B
e C em que notamos como no improviso 0 muasico assume basicamente uma estratégia de
alternancia entre acordes e fraseado em single lines, que ja mostrei em trabalhos anteriores
(2016, 2017, 2018). Na secdo do tema, Kreisberg produz uma textura bem mais densa e de fato
toda arranjada (com texturas diferentes a cada secéo, por exemplo com acordes de 5 sons na
introducdo e textura menos densa nas partes A e B da musica, contrapontos elaborados, etc.).

Faz sentido considerar que uma segmentacao clara na narrativa da peca ocorre, portanto,
entre a divisao da macroforma tema-improvisos-tema. O improviso é quase que tratado como
“uma outra historia”, pois ele é 0 elemento mais variavel se compararmos as trés performances.
Além disso, dentro de cada performance a secdo improvisos apresenta diferencas significativas

em relacdo ao tema, notadamente de textura, mas também de outros elementos musicais.

Outro argumento para colocar uma divisdo formal nas se¢des tema e improviso € o fato
do tema ser uma melodia muito conhecida (o que leva o ouvinte a acompanhar a narrativa desta
melodia, de certa maneira), e a se¢do de improvisos ser menos conhecida; Este argumento
também foi usado por Rodrigo Garcia e Paulo Costa Lima e (2014) ao analisar a peca Abertura
Baiana. Os autores comentam como a pecga € composta juntando-se varias melodias de cangdes
populares conhecidas (de Gilberto Gil, Caetano Veloso, e outros) intercaladas com interlidios
instrumentais de carater contrastante (usando técnicas contemporaneas de composicdo). Este
contraste entre o conhecido e desconhecido, somado aos elementos musicais contrastantes,
levaram os autores a segmentarem a peca (markedness) entre as se¢fes mais conhecidas e
menos conhecidas - e a interpretarem a trajetoria narrativa entre elementos de ordem e

transgressao com base nessa segmentacao.

Podemos dizer que 0 mesmo processo potencialmente acontece nas performances A B
e C de My Favorite Things, pois para muitos ouvintes a melodia da musica colocada no tema é
conhecida, e a se¢do de improvisos seria uma nova narrativa em meio a algo relativamente mais
conhecido. Desta forma, como podemos perceber por toda a ideia do storytelling e sua presenca

nas concepgoes jazzisticas, 0 improviso € 0 momento de contar uma nova historia a cada vez
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que se toca, portanto, potencialmente é uma nova trajetéria narrativa em relacdo ao tema
musical principal. Como hé essa segmentacdo tema-improvisos, poderiamos consideré-la como
uma grande segmentacdo entre ordem e transgressdo, de acordo com uma analise do terceiro
nivel narrativo de Almén (sendo os improvisos representando a ordem ou transgressao,
dependendo da andlise). Por ora neste trabalho, entretanto, vamos analisar a secdo de

improvisos isoladamente, tentando entender sua trajetoria.

Nivel agencial — conjunto de isotopias 1 e 2 (single lines e acordes)

Seguindo a ideia de reconhecer uma oposicao basica de elementos que dariam conta de
estabelecer uma trajetdria narrativa, apds analisar a secdo de improvisos, foram considerados
dois conjuntos de isotopias distintos: Conjunto de isotopias 1 - frases musicais de notas isoladas
(single lines); conjunto de isotopias 2 - acordes e regides homofonicas. Ou seja, a diferenciacdo
(markedness) feita na narrativa musical ocorreu nestes dois grupos. Através destes dois grupos
de isotopias (nivel agencial), poderemos perceber uma ordem que mudara ao longo da narrativa,
percebida no nivel agencial (mudanca de rank, processo de transvaluation), impulsionando a
mesma, caracterizando uma transgressao da ordem (mudanca de aspectos musicais). Com essa
trajetoria narrativa, poderemos perceber qual o tipo de arquétipo narrativo ocorreu na mesma.

Vejamos o trecho a seguir, na Figura 26:
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Figura 26: Trecho do comego do improviso da versdo A de My Favorite Things, por Jonathan Kreisberg, mostrando o
conjunto de isotopias 1 (acordes ou homofonia, colchete abaixo da pauta) e conjunto 2 (single lines, colchete acima da
pauta). O trecho acima comega em [01:21].

Uso o termo conjunto de isotopias para deixar claro que estamos lidando com um
material base que € mutavel e diferente (as diferentes frases em single lines, por exemplo), mas
que apresenta caracteristicas comuns, formando o conjunto que é essencialmente diferente do
outro conjunto. Cada iteragdo variada do conjunto de isotopias, denominei 1.1, 1.2 e 0 mesmo
com as isotopias 2 — 2.1, 2.2, etc. Podemos simplificar o raciocinio e pensar que as isotopias 1
e 2 seriam o que poderiamos comumente denominar de acompanhamento e melodia; mas a
questdo é interpretarmos esses dois elementos como agentes diferentes e vermos como se dara

a interacéo entre eles no discurso.

No trecho anterior, vemos como as diferentes isotopias alternam-se entre si como se

pudéssemos ouvir um didlogo entre os dois tipos de materiais musicais; Kreisberg toca as
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isotopias 1 como acompanhamento, imprimindo respiracdo ao seu fraseado melddico. Podemos
perceber como na isotopia 2.2 0 musico usa o procedimento de desenvolvimento de motivos ao
tocar trés triades descendentes com um padréao de aproximacao cromatica entre elas - notas em
azul, vermelho e verde nos compassos 7 e 8 — triades C, Bm, Am. Este € um recurso de
manipulacdo melodica que potencialmente garante a continuidade do discurso improvisado, e
leva o ouvinte a “acompanhar a historia contada”, pois € possivel entender a semelhanca entre
0 material tocado. No mesmo sentido, em um nivel macroscopico é possivel também perceber
uma “ordem” musical estabelecida, e uma historia contada, e que aoS poucos se torna previsivel
— a alternancia entre isotopias. Apds ouvir uma isotopia do tipo 1, espera-se ouvir uma do tipo
2. Podemos perceber que existe essa ordem criada ao vermos que durante as secOes de
improvisos Al e A2, ha essa alternancia entre as isotopias 1 e 2, mostradas no trecho acima.
Como o fraseado de Kreisberg é altamente baseado em harmonic priority, algumas regifes de
arpejos melddicos, como a regido dos arpejos G(add9) e C(add9), possuem caracteristicas de

single lines com fungdo harmonica.

Nivel atorial — relacdo entre as isotopias

Poderiamos considerar que as isotopias mudam de valor (ou rank) ao longo do
improviso, ao observarmos que o material musical de cada uma dela muda, e uma tenta
“prevalecer” sobre a outra. Se interpretarmos que cada isotopia esta tentando assumir o controle
da narrativa, vemos que cada uma em determinados trechos tenta se impor*’®. No trecho abaixo
da Figura 27, podemos ver como uma isotopia do tipo 2 é composta por uma longa frase
melddica, com duragdo de pouco mais de 8 compassos. Até este momento do improviso, as
frases das isotopias 2 estavam ocorrendo com duracdo média de 3 a 4 compassos.

170 Aqui estou assumindo uma interpretagdo antropomdrfica, como se pudéssemos perceber uma atitude ou
intencdo no conjunto de isotopias 1 e 2 — que é uma possibilidade de interpretacdo narrativa, segundo Almén
(2008).
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Figura 27: Trecho do improviso em [01:57] da versdo A de My Favorite Things, por Jonathan Kreisberg, em que
ocorre uma frase longa de single line, interpretada como uma tentativa da isotopia do tipo 2 (em azul) de “assumir o
controle” da narrativa musical.

Em um momento posterior no improviso (c. 89-101), podemos interpretar que a isotopia
do tipo 1 tenta reassumir o controle da narrativa, desta vez elaborando em um trecho de vérios
compassos um discurso homofonico (em verde, a seguir na Figura 28), com passagens
cromaticas e emprego de variacdo ritmica (paralelismo do shape méo esquerda na guitarra).
Outra maneira de interpretar este trecho seria como a mistura das isotopias 1 e 2 (ou sua
“batalha™), pois os trechos dos voicings na regido aguda tém ao mesmo tempo carater
harmonico e interesse quase melddico. Ou seja, vemos que a ordem inicial de divisdo estreita
entre as isotopias, ou entre os papéis de melodia e acompanhamento, foi transformada (ou
sofreu transvaluation) e poderiamos caracterizar o trecho abaixo na Figura 28 como um

momento de transgressdo da ordem inicial da narrativa.
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Figura 28: Trecho do improviso em [02:34] da versdo A de My Favorite Things, por Jonathan Kreisberg, em que
ocorre uma frase longa de acordes, interpretada como uma tentativa da isotopia do tipo 1 (em verde) “assumir o
controle” da narrativa musical.

A seguir, podemos pensar que no momento do auge da transgressdo, que coincide com
o climax do arco narrativo, observamos que a isotopia 2 tenta assumir o controle da narrativa
ao estabelecer um discurso solo por varios compassos, estabelecendo uma regido de alta

intensidade musical pela grande quantidade de notas e grande extensao do registro:
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Figura 29: Trecho do improviso em [02:47] da versdo A de My Favorite Things, por Jonathan Kreisberg, em que
ocorre o climax narrativo do improviso, interpretado como uma tentativa da isotopia 2 de “assumir o controle” da
narrativa.

Nivel Narrativo — arquétipo cobmico

Consideremos a segmentacao entre o conjunto de isotopias 1 e 2 feita pela oposicéo
basica nos elementos do improviso da performance A. Podemos considerar “ordem” inicial da
narrativa um conjunto de elementos isotopia 1 e 2 (acorde mais frase), que sofre mudancas a
medida em que os trechos de fraseados ou de acordes ficam cada vez mais proeminentes
(duracédo das frases fica maior) e tentam assumir um papel de destaque na narrativa, como
mostrado nos trechos acima. Assim, consideramos que ha uma ordem inicial e a tentativa de
transgressdo dessa ordem. Podemos considerar que o climax dessa pega representa uma vitoria
dessa transgressao, pelo estabelecimento da regido de mais alta intensidade musical na peca,
que ocorre no momento estratégico, em que a modulacdo para a tonalidade de Mi Maior ajuda
no destaque do trecho, em que ja ocorreu toda a exposi¢do do embate entre os dois conjuntos
de isotopias. Assim, podemos interpretar que entre os compassos 107-114, em [02:47] da
performance A, ocorre a vitdria da transgressdo, seguida do breve reestabelecimento da ordem
nos compassos 115-118, em que ha alternancia entre as isotopias 1 e 2. Numa hipdtese analitica,

se durante a trajetdria narrativa ndo tivesse havido a criagdo deste climax com o momento
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diferenciado da prevaléncia da isotopia 2 sobre a 1, poderiamos considerar que a narrativa traria
uma tentativa de transgressdo ndo vitoriosa, e poderia ser caracterizado um arquétipo narrativo
de romance (vitoria da ordem) ou talvez mais adequadamente tragédia (derrota da transgressao).
Por ocorrer a vitdria da transgressdo sob uma ordem inicial, da maneira como interpretamos,

podemos considerar o arquétipo narrativo da performance A como o arquétipo comico.

1.1.1.13 Possiveis elementos de storytelling em My Favorite Things, nas versdes de
Kreisberg

Em parte anterior do texto, mostrei como diferentes autores evidenciaram em suas
pesquisas 0 que seriam algumas Caracteristicas de storytelling em improvisacao (item 2.1.3),
de acordo com alguns autores como Berliner (1994), Bjerstedt (2014) e Frieler et al. (2015). A
seguir, comento alguns destes elementos de storytelling que possivelmente estdo presentes nas
versdes de Kreisberg. E claro que muitos destes elementos sdo dificilmente analisados apenas
por dados objetivos, e dependem da interpretacdo de quem ouve — entretanto, a analise musical

ajuda a evidenciar estes aspectos, como fiz anteriormente.

Poderiamos em certa medida considerar que todos os elementos expostos pelos autores
(colocados anteriormente no texto) poderiam estar presentes na improvisacdo de My Favorite
Things, em maior ou menor medida, e a depender da perspectiva de quem ouve; Entretanto,
separei alguns elementos a seguir, mostrados na Figura 30, que a meu ver, estdo claros nas

performances A, B e C, seguido de alguns comentarios sobre minha escuta e interpretacao.

Ao assistir as performances B e C (as duas em video), tive a impressao como espectador
gue 0 masico esta conectado ao momento da performance, concentrado, criando masica naquele
momento. Isso gerou em mim ao escutar uma empatia e tentativa de narrativizar o improviso e
acompanhar qual seria a trajetoria narrativa de cada uma — como ele “resolveria” ou abordaria
o “problema” complexo de improvisar na guitarra solo, e a cada maneira diferente,
possivelmente tentando criar um discurso de impacto e bonito; Poderiamos pensar que ocorreu
uma narrativizagdo e talvez um processo de empathic coupling colocados por Frieler et al.

(2015) — isso se relaciona ao item 4) de Bjerstedt (Figura 30).

Ao analisar em conjunto as versbes A, B e C e refletir sobre os conceitos de
narratividade, comecei a tentar perceber de maneira critica como eu poderia interpretar a

narrativa dos improvisos. Assim, percebi que uma maneira de narrativizar, ou de “acompanhar
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a histéria”, ou de “dar sentido”, ou de “entender” o improviso seria através da segmentagao
(markedness) pelas oposicOes entre (acordes e single lines). Assim, quando mentalmente
dividimos essas duas categorias e direcionamos nossa escuta para a oposi¢cdo entre elas,
podemos pensar que o estabelecimento de uma ordem clara (conjunto single lines e acordes
forma a ordem inicial) seria uma ideia que daria coeréncia interna ao improviso — pois
estabelece uma previsibilidade a medida que a ordem se repete. Além disso, 0 uso de
procedimentos de manipulacdo melddica reconheciveis, como desenvolvimento de motivos
mostrado no compasso 7-8 da performance A, contribui para essa inteligibilidade do discurso.
Ou seja, assim pode-se considerar que ha uma continuidade de ideias (item 3 de Berliner, na
tabela da Figura 30).

(BERLINER, 1994) 2) Produzir improvisa¢do com picos e vales, ou picos de

intensidade musical

3) Produzir improvisagdo como uma unidade coerente
musicalmente, em que o0s materiais do improviso estejam
correlacionados, uma continuidade de ideias (ou tematismo

interno);

(BJERSTEDT, 2014) 1) Carater improvisatorio: experimentacdo de ideias novas,

ndo repeticdo de ideias musicais literalmente;

3) Voz pessoal: a improvisacdo no jazz tem como carater

essencial a "voz instrumental” do improvisador.

4) A historia ou expressdo: alguns entrevistados dizem
valorizar o inner flow, perceber que algo estd sendo tocado de
dentro para fora e esta sendo criado e contado no momento (just
now). Além disso, conta-se uma historia (discurso musical) com as
notas, mas as notas devem conter ndo apenas uma boa precisdo
técnica, mas ou conteldo ou alma — que € o que faz com que o

ouvinte seja afetado pela improvisagéo;

Figura 30: Tabela com possiveis elementos de storytelling em My Favorite Things, nas versdes de Kreisberg
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Como vimos, para que haja uma narrativa, é preciso que haja mudanca de um estado a
outro (ordem-transgressdo). Essa mudanga é mostrada no nivel atorial acima, e uma das
evidéncias que ligam essa mudanca de estado (transvaluation) ao conceito de storytelling € a
producdo do arco narrativo, como mostrado (item 2 de Berliner, Figura 30). Ou seja, produzir
um arco narrativo é uma das formas de mudanca de estado, ou de ocorréncia de transvaluation,

como ocorre nas performances.

Apesar de existirem elementos recorrentes nos improvisos das performances A, B e C,
vemos que de fato Kreisberg esta experimentando ideias novas, a0 mesmo tempo que
recombina suas ideias formulaicas a cada performance. Argumento que hd um esquema
narrativo, mas também héa liberdade para experimentacdo e espontaneidade percebidos nas
analises (item 1 de Bjerstedt, Figura 30). Ao comparar a escuta destas performances com a de
outros intérpretes do género’!, detectar os elementos recorrentes e altamente estilizados nas
trés performances, o alto grau de virtuosismo do intérprete, seu fraseado particular, podemos
considerar que o intérprete possui um estilo no estagio de desenvolvimento Pessoal de
improvisacao, nos termos de John Kratus (1995) — (item 3 de Bjerstedt na tabela da Figura 30,

Voz pessoal).

No video promocional do album One (KREISBERG, 2013), ha uma citacdo de
depoimento do vibrafonista Joe Locke, com o qual Kreisberg ja participou em diversos projetos
de shows e gravacdes, em que o musico diz “Jonathan Kreisberg é um grande musico cuja
forma de tocar e escrever sempre contam uma histéria. Sua formidavel técnica e intelecto nunca
atrapalham, mas apenas servem a agenda do coracio.”*’?> Neste pequeno trecho do depoimento
podemaos perceber como Kreisberg € visto pelo parceiro, e mais uma vez ficam evidentes alguns
elementos do storytelling — que sua maneira de tocar conta uma historia, e que sua técnica esta
a servico de uma expressividade que vem do coracdo - o que podemos relacionar com o item 4
de Bjerstedt (tabela anterior), de que 0s improvisos possuam nao apenas boa precisdo técnica,

mas conteudo ou alma, e potencialmente afetam o ouvinte (empathic coupling).

Assim, com base nas analises, podemos observar como existe uma certa trajetoria
narrativa, ou uma “histéria contada com o improviso” na versdao de My Favorite Things de

Kreisberg que parece ser em certa medida planejada — evidenciada pelos elementos mostrados,

171 Ao longo desta pesquisa escutei diversos intérpretes que tocam guitarra solo, para comparagéo, como mostrado
em capitulo correspondente, como Julian Lage, Ted Greene Joe Diorio, Antoine Boyer, dentre diversos outros.
172 «Jonathan Kreisberg is a great musician whose playing and writing always tell a story. His formidable technique
and intellect never get in the way, but only serve the agenda of the heart”.

O video pode ser assistido no link: https://youtu.be/OjjKle_Oagl; Acesso em 01 de Agosto de 2020.



https://youtu.be/OjjKIe_OagI
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por exemplo pela existéncia de alguns pontos de apoio ao longo da narrativa, a producéo de um
arco narrativo tipico e picos de intensidade. Além disso, a trajetdria é inteligivel ou possivel de
ser narrativizada, se direcionarmos nossa escuta para a oposicao single lines e acordes, sendo

observada uma narrativa do arquétipo comico.
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3.2 Estudo de caso e andlises de interpretacdes de Julian Lage em Autumn Leaves

3.2.1 Breve biografia e panorama geral do trabalho de Julian Lage

Julian Lage é um guitarrista americano nascido em Santa Rosa (estado da California),
nos Estados Unidos, em 1987. Comecou a tocar guitarra muito cedo, com cinco anos de idade,
e se destacou com grande talento desde a infancia. H4& um documentario produzido, chamado
Jules at eight, que mostra o talento e cotidiano do jovem artista aos oito anos de idade - trechos
deste documentéario estdo disponiveis no YouTubel’®. Desde cedo tocou e recebeu apoio de
artistas renomados como Pat Metheny e Carlos Santana. No final da adolescéncia (2004-2005),
gravou e excursionou com o vibrafonista Gary Burton (musico conhecido por trazer a tona
diferentes geragdes de guitarristas talentosos), mantendo-se parte do grupo do musico nos anos
seguintes. Outros artistas com os quais trabalhou incluem os artistas do campo do jazz Herbie
Hancock, Cristian McBride e Kenny Werner. Estudou musica em diferentes escolas, incluindo
0 San Francisco Conservatory of Music e a Berklee School of Music. Em 2009, gravou seu
primeiro album como lider, Sounding Point, como mostra o verbete do livro de Scott Yanow
(2013).

A sonoridade de seus primeiros discos (Sounding Point e Gladwell) vém de formacgdes
instrumentais variadas, de pecas solo, duos, e pegas com um grupo formado por instrumentacéo
com percussao, saxofone, guitarra, violoncelo e guitarra. Ao longo de sua carreira nos albuns
ja lancados tocou com diversos instrumentos acusticos e elétricos, em que podemos perceber
diferentes sonoridades a cada época de seu trabalho. Nos primeiros albuns e performances mais
antigas (incluindo as analisadas mais profundamente nesta tese), Lage recorrentemente tocava
com guitarras semiacusticas, como a guitarra Linda Manzer com a qual gravou Sounding Point
e esta na capa do album. Este instrumento parece, de fato, trazer uma sonoridade mais acustica
para o trabalho de Lage. Ao longo dos anos Lage gravou albuns de violao de aco solo, como o
World’s Fair (LAGE, 2015a), e nos anos mais recentes vem explorando mais a sonoridade das

1 Em minha pesquisa, foi dificil encontrar o video do documentario completo; Alguns dos trechos do
documentario, que parecem ter sido capturas realizadas por diferentes usudrios de diferentes exibicfes em canais
de TV estdo disponiveis no YouTube nos links a seguir, com acesso em 10/11/2021: Heath De Fount-Haberlin
in "Jules at Eight - https://youtu.be/s7FY65rd03l; Zone TV show 6 / Broadcast Date - 12/27/96 -
https://youtu.be/NWhycYyys9l;



https://youtu.be/s7FY65rd03I
https://youtu.be/NWhycYyys9I
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guitarras elétricas, em modelos como a Telecaster e um modelo préprio de guitarra elétrica de

sua assinatura produzido em parceria com a marca americana Collings’.

Como mencionado ao longo desta tese, nos ultimos anos venho acompanhando o
trabalho de Lage, transcrevendo e tocando algumas de suas pecas e solos em minhas
apresentacdes e estudos. Algumas transcricdes podem ser encontradas no Apéndice desta tese.
Uma das apresentacGes em que toquei duas pecas solo de Lage foi a apresentacdo da série

Quintas Concertantes — comentada em mais detalhes adiante da tese.

Em uma entrevista relacionada ao langamento de seu primeiro album, o Sounding Point,
Lage menciona que gostaria que houvesse uma qualidade de storytelling no mesmo, e que ele
e seus masicos conseguiram dizer o0 que queriam com o trabalho. Podemos relacionar a ideia
de dizer algo com a musica com as questdes te narratividade, storytelling que venho discutindo

nesta tese:

Além disso, eu queria um equilibrio musical. Eu ndo queria que fosse virtuosistico;
Eu queria que houvesse mais narrativa [storytelling] no album. Eu constantemente
pensava em como poderia representar o tema comum em todas essas pegas. "

(...)

Acho que hd uma boa energia em torno da muisica. Ha pessoas que vao se interessar
totalmente pela musica e outras ndo, mas eu sinto que fizemos um 6timo trabalho
fazendo o que queriamos, fazendo um &lbum que diz o que queriamos dizer. (Julian
Lage em FERRUCCI, 2009'7°)

3.2.2 Andlises do vocabulario melddico / harmonico, transcrigdes, e outras questdes

musicais

A abordagem do estilo de Lage fica melhor entendida a luz de suas proprias exposicdes
sobre a maneira que pensa, e das transcri¢des e analises que demonstro ao longo deste trabalho.
No artigo Aprendendo masicas em trés dimensoes (titulo traduzido livremente) (LAGE, 2011c),
0 masico fala de maneira geral sobre como ao aprender uma mdasica, pode-se ter diferentes
abordagens — estabelecer e tocar um arranjo especifico, ou tentar tocar a cada performance de

uma maneira mais improvisada. Essa forma mais improvisada envolveria a liberdade na escolha

174 Informacbes sobre este instrumento podem ser encontradas no sitt da  marca:
https://www.collingsguitars.com/electric-quitars/470-jl/; acesso em 10/11/2021.

175 Furthermore, | wanted a balance of music. I didn't want it to be virtuosic; | wanted there to be a more storytelling
in this. | constantly thought about how I could represent the common theme in all these songs. (...) I think there's
a good energy around the music. There are people who are going to be totally into it and some not, but I feel like
we did a great job doing what we wanted, making a record that says what we wanted it to say.



https://www.collingsguitars.com/electric-guitars/470-jl/
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de elementos musicais como as montagens dos acordes (voicings), interpretacdo de melodias,
escolha das notas dos baixos. O musico destaca que alguns elementos técnicos e conceituais

desta abordagem, aprendeu com o guitarrista Tuck Andress.

Se vocé aprende uma musica se comprometendo a memorizar um arranjo especifico,
entretanto, vocé as vezes acaba definindo seu papel na relagdo como uma coisa, e que
no fim da estrada pode levar vocé a se sentir preso, ou incapaz de expandir na sua
relacdo com a musica na medida em que a sua habilidade de tocar e conhecimento de
musica aumenta e desenvolve. (LAGE, 2011a'7®)

O musico comenta que ao aprender uma musica nova na guitarra, uma abordagem para
desenvolver uma liberdade de interpretacdo e descoberta de possibilidades seria tocar a melodia
e 0 baixo (duas vozes) simultaneamente e aos poucos experimentar uma ou mais notas que
complementariam a harmonia. Essa terceira voz adicionada pode ser colocada com elementos
polifonicos, notas que conduzem a harmonia ou acrescentam cor (notas de tenséo). Como se
sabe, a simples coordenacdo de diferentes vozes na guitarra e violdo de maneira improvisada
ndo é algo simples de ser feito. Me parece que muitas das ideias deste curto artigo iluminam as
diferentes formas com que Lage toca pecas de seu repertorio solo ou em grupo. Ao ouvirmos
diferentes performances de uma mesma peca por Lage, podemos perceber que a liberdade de
criacdo de diferentes elementos é grande. Isso fica bem evidente quando assistimos Lage
tocando em duas performances de um mesmo tema standard, como as performances de Autumn

Leaves, que analisamos neste trabalho.

Outro elemento interessante da maneira de tocar de Lage é como pensa em tesdo e
resolucdo, Il V I, e sobreposicdo de harmonias. Em entrevista explicativa (espécie de videoaula)
disponivel no YouTube, Lage fala da maneira que pensa as regides de tensdo e resolucéo, de
dominante e ténica; O musico fala que recorrentemente sobrepde harmonias diferentes e nao

esperadas (principalmente na regido dominante) com a intengéo de gerar tensao:

Para mim, eu ndo penso muito sobre dois-cinco-uns, eu penso mais sobre tensdo e
relaxamento. Portanto se eu tenho algo como [toca os acodes da progressdo Dm9 Db9
C6(9)] — eu tenho dois compassos de outros acordes e entdo um D maior (Cmaj).
Agora, 0s outros acordes eu posso substituir. Se eu sei que 0 D6 maior (C) esta aqui,
eu posso escolher tocar D6 sustenido maior (C#) para o0 Ré menor (Dm) e Sol com
sétima (G7). Talvez eu invente uma progressao de F#m, Bbm, C# e entdo um C (Do
maior) — e eu irei simplesmente superpor sobre o 11 V 1. (LAGE, 20097, em [03:55]
do video)

176 1f you learn a song by committing one specific arrangement to memory, however, you often end up defining
your role in the relationship as one thing, which down the road can cause you to feel trapped, or unable to expand
upon your relationship to the song as your playing and knowledge of music increasingly develops.

177 O video pode ser acessado no link: https://youtu.be/sA4cbr69LwA ; Tradugdo do autor, do original: For me, |
don’t think much about two-five-ones, | think more about tension and release. So, if | have like [play the chords



https://youtu.be/sA4cbr69LwA
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Figura 31: Frase tocada por Julian Lage, em que demonstra o conceito de tensdo e relaxamento sobre progresséo Il V
| em D6 Maior, empregando substituicdo de acordes na regido de tensdo (F#m9, Bbm9 e Dbmaj7 em vez de Dm7 e
G7).

Lage publicou um artigo dentro do livro Arcana VIII: Musicians on Music, parte da série
de livros organizada pelo o saxofonista John Zorn. No artigo, que possui o titulo “Doze
observagbes sobre a guitarral’®” (LAGE, 2017), o mdsico trata de diversos topicos, como
aspectos de sua formacéo, processos de estudo, elenca observagdes sobre a guitarra como a
mecanica e caracteristicas do instrumento, e como as técnicas empregadas para se tocar se
relacionam com questfes musicais; A seguir de cada observacdo geralmente hd uma préatica
recomendada pelo masico, de como aplicar essa observacdo; Os doze topicos tratados por Lage
no artigo sdo os seguintest’®:

1. Saiba onde estdo todas as notas na guitarra

2. O violdo foi projetado para cair; assim como vocé

3. Centralizar seu registro

4. Vale a pena ouvir a vVocé mesmo

5. Uma vez que voceé toca uma nota, é tarde demais

6. Duas coisas que néo estdo reservadas para guitarristas avangados: Contraponto e Tocar

guitarra solo
7. Jogue fora seu afinador por um més

of the progression Dm9 Db9 C6(9)] — | have two bars of other chords and then a C major. Now, the other chords
I can substitute. If | know that C major is here, | might choose to play C# major for the Dm and the G7. Maybe |
make up a progression of F#m Bbm C#major and then Cmaj9 — and | will just superimpose over the 11 V |

178 O titulo original do artigo é Twelve observations about the guitar.

179 Os titulos foram traduzidos livremente, e titulos originais em inglés dos tdpicos estdo a seguir: 1. Know where
all the notes are on the guitar; 2. Guitar is designed to fall; so are you; 3. Center your register; 4. You're worth
listening to; 5. Once you play a note, it's too late; 6. Two things that aren't reserved for advanced guitarists:
Counterpoint and Playing solo guitar; 7. Throw away your tuner for a month; 8. Guitar and piano work well
together; 9. Two observations about picking: modulating dynamics and holding a pick; 10. Use what you do as a
reference point; 11. The Jaw is the forgotten limb; 12. Play with records.
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8. Guitarra e piano funcionam bem juntos

9. Duas observaces sobre o palhetar: modulacdo dindmica e segurando a palheta
10. Use o que vocé faz como ponto de referéncia

11. A mandibula € o membro esquecido

12. Tocar com discos

O texto foca em questbes de técnica e mecanica da guitarra. Ocasionalmente ha
comentarios relacionados com questdes de interacdo musical, e de estrutura musical; Lage
considera que todos os guitarristas assumem papel de pesquisadores, e devem investigar sua
maneira de tocar, buscar suas proprias respostas para problemas técnicos. Muitas das
observacdes que ele propde sdo para que cada um reflita sobre estes pontos e encontre suas

proprias respostas:

Esses pensamentos e perspectivas sdo para qualquer guitarrista curioso. Se ha uma
coisa a tirar de tudo isso, é um forte impulso de encorajamento para que todos os
guitarristas tomem seu desenvolvimento em suas préprias maos e valorizem 0s
pensamentos, opinides e preocupagdes que sentem sobre tocar guitarra. Somos todos
pesquisadores. Nao importa o quanto possamos aprender dos outros, iluminar nossas
proprias investigagGes é primordial. (LAGE, 2017, p. 1941%)

Uma prética recorrente em algumas das observacdes de Lage (como observacdo de
namero 4) é a do masico se gravar tocando para analisar aspectos técnicos, de sonoridade, e de
elementos de improvisacao. Na observacdo de nimero 4: Vale a pena ouvir a vVocé mesmo, ou
“vocé ¢ digno de ser ouvido”), a pratica sugerida ¢ de “gravar dez composi¢cdes de um minuto
por dia enquanto olha para um temporizador”, ¢ fazer isso durante sete dias. Ao final de alguns
dias gravando suas performances, Lage sugere que se ouga as gravacdes tomando notas o que
chama a atencéo, 0 que se gosta, o0 que surpreende, e 0 que esta faltando. Percebe-se que essa
pratica proposta é uma aplicacdo direta das tarefas de autoetnografia, de auto-observacao e
autorreflexdo ou autoanalise, assim como expostos no primeiro capitulo desta tese, e que

também séo aplicados neste trabalho.

180 These thoughts and perspectives are for any curious guitar player. If there is one thing to take away from it all,
it is a strong boost of encouragement to all guitarists to take their development into their own hands and cherish
the thoughts, opinions and concerns they feel about playing the guitar. We are all researchers. No matter how much
we can learn from others, shining a light on our own investigations is paramount.
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Podemos observar que Lage propbe nesta observacdo de nimero 4 uma prética que
exercita a0 mesmo tempo a préatica de improvisacdo, mas sugere uma certa estrutura na criagdo

de pequenas pecas:

Grave dez composic¢Bes de 1 minuto por dia enquanto olha para um temporizador. 1sso
pode ser facilitado se vocé tiver um dispositivo de gravagdo que também tenha um
temporizador. Enquanto vocé toca, tente criar arquitetura a medida que os segundos
passam: pela marca de 30 segundos, vocé esta quase no meio do caminho, entdo talvez
seja ai que vocé toque uma ponte; quando falta um quarto, vocé estd comecando a
trazer para um pouso. Quando o temporizador desliga, vocé para. (LAGE, 2017, p.
198181)

Podemos relacionar essa recomendacdo de Lage com conceitos ligados a storytelling e
narratividade. O fato de a préatica da performance sugerir um inicio, meio e fim é uma das
caracteristicas de storytelling; o aspecto de “trazer para um pouso” pressupde uma diminuigao
de intensidade ao fim da performance — e isso deixa implicito a ideia de uma construcédo de
regido de mais alta intensidade ao meio da pequena peca, e diminuicdo ao final, ou seja, a
construcdo de um arco narrativo. Por possuir estrutura programada, com tempo determinado,
observa-se que ha um planejamento da improvisacdo ou composi¢do — e isso pode remeter a

uma estrutura narrativa subjacente.

O fato de Lage ter praticado este tipo de criagdo musical desde sua adolescéncia (iniciou
este tipo de pratica aos doze anos de idade, como citado no artigo), possivelmente pode ter feito
internalizar este tipo de estratégias de performance em uma estrutura de tempo determinada —
aspectos de storytelling e narrativa. Nas minhas analises a seguir de duas performances de
Autumn Leaves por Lage, argumentarei que mesmo as performances tendo diversos elementos
peculiares, e duracBes distintas, podemos enxergar uma estrutura narrativa semelhante nas

mesmas.

181 Record ten 1-minute compositions per day while looking at a timer. This can be made easier if you have a
recording device that also has a timer. As you play, try to create architecture as the seconds pass: by the 30-second
mark, you’re about halfway done so maybe that is where you play a bridge; at quarter of, you are starting to bring
it in for a landing. When the timer goes off, you stop.
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3.2.3 Anélise comparativa de duas versdes de Autumn Leaves por Julian Lage

Nas linhas a seguir, farei uma analise comparativa de duas performances de Autumn
Leaves por Julian Lage'®?, a performance do CD Gladwell (LAGE, 2011a) e a performance ao
vivo ao vivo na Denison University no mesmo ano (LAGE, 2011b), chamadas de D e E,
respectivamente. De inicio, farei uma breve analise do arco narrativo da performance do CD
Gladwell, ressaltando os elementos musicais que contribuem para a constru¢do de um arco
narrativo tipico. A seguir, mostrarei uma tabela em gque comparo os elementos recorrentes e
peculiares nas duas performances citadas, os pontos de apoio que identifiquei, e comentarei
alguns destes elementos especificamente. Adiante, farei uma analise dos dados obtidos,
explicando-os a luz de conceitos relacionados a teoria da narratividade musical e de storytelling.
Ao longo das analises, todos os trechos de transcricdes mostrados estdo usando a férmula de

compasso 4/4.

Autumn Leaves é considerada uma peca standard do repertorio de jazz. J& foi gravada
por diversos artistas do género como Miles Davis, Nat King Cole, Chet Baker, e também
diversos guitarristas em versdes para guitarra solo como Joe Pass, Ted Greene e Lenny Breau,
e inclusive guitarristas brasileiros como Hélio Delmiro, no CD Rom@, de 1991, e Olmir Stocker
183 A musica contém uma forma de 32 compassos, a qual dividi em 4 se¢Oes de 8 compassos
(Al1-A4) para fins dessa andlise. A mdsica tem tonalidade menor, com harmonia tonal

tradicional.

182 As performances podem ser acessadas no YouTube e YouTube Music, nos links a seguir: performance D, do
CD Gladwell (LAGE, 2011a): https://youtu.be/warQF_GHoAs ; Performance E, ao vivo na Denison University
(LAGE, 2011b): https://youtu.be/OuQ4hETyVSq.

183 Ao longo desta pesquisa, escutei diversas versdes de Autumn Leaves por varios intérpretes, por aplicativos de
streaming como o YouTube Music. Alguns links para escuta de versdes encontram-se a seguir: Lenny Breau,
album Cabin Fever:

https://music.youtube.com/watch?v=1S4004sZRoY &feature=share; =~ Joe Pass, album  Virtuoso #4:
https://youtu.be/uArmORHR3AM; Joe Pass, album Unforgettable (tonalidade Mi menor [Em], violdo de Nylon):
https://youtu.be/3ByxUuBm-Z8; versdo de Cannonball Adderley (com Miles Davis no trompete):
https://youtu.be/y6hg3gjmhoc; Olmir Stocker, "Alem&o" versdo em Em, com introducdo interessante com acordes
em bloco:

https://music.youtube.com/watch?v=fYvZIY_ EtPM&feature=share



https://youtu.be/warQF_GHoAs
https://youtu.be/OuQ4hETyVSg
https://music.youtube.com/watch?v=1S4oO4sZRoY&feature=share;J
https://youtu.be/uArmORHR3AM
https://youtu.be/3ByxUuBm-Z8;v
https://youtu.be/y6hq3gjmhoc
https://music.youtube.com/watch?v=fYvZIY_EtPM&feature=share
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3.2.4 Andlise do arco narrativo da muasica Autumn Leaves como interpretada por Julian
Lage no CD Gladwell (2011)

Ao analisar a performances D e E de Autumn Leaves, considero que Lage cria um
arco narrativo tipico nas mesmas. Mostrarei em mais detalhes a anélise da performance D, a
seguir. A meu ver, podemos identificar elementos musicais que conduzem a narrativa da
performance em que cada chorus apresenta caracteristicas contrastantes com o anterior, e um
gradativo incremento de intensidade musical por combinacao de diferentes elementos musicais,
conduzindo a um climax (na regido de strumming), seguida de um repouso e diminuigdo de
intensidade na coda.

Um dado objetivo que nos ajuda a entender a conducdo do arco narrativo das
performances D e E de Lage, em comparagdo com as performances A, B e C de Kreisberg é a
varia¢do dinamica ao longo das gravacOes. Podemos perceber pelas imagens a seguir, capturas
de tela dos programas Transcribe! e lzotope RX 8, que as performances D e E de Lage
apresentam uma grande variacdo de dindmicas se comparados com as performances A, Be C
de Kreisberg (ver Figura 32, Figura 33, Figura 34, Figura 35 e Figura 36). Nas imagens do
software Transcribe!, ocorre uma representacao tradicional da forma de onda digital, em que o
eixo vertical representa a amplitude em decibéis full scale dos canais esquerdo (L) e direito (R)
do panorama stereo, e 0 eixo horizontal representa o decorrer do tempo da gravagdo. Os dados
relacionados ao LUFS (Loudness Unit Full Scale), Loudness Range!®* (amplitude dindmica em
LUFS) nas imagens do software RX8 e outros, constantes nos graficos e nas formas de onda,
nos ajudam a fazer comparacoes.

Podemos perceber pela Figura 35 que o loudness range (amplitude dindmica) das
performances D e E de Autumn Leaves de Lage ocorre em torno de 17,4 a 17,8 LU. Ja nas
performances A, B e C de My Favorite Things de Kreisberg, variam de 4,4 (perf. A) a 9,5 (perf.
C). Outro dado a ser analisado vem das Figura 32, Figura 33 e Figura 34, em que podemos
observar que a forma de onda da performance A (Kreisberg) é mais homogénea®®, se

184 O conceito de amplitude dindmica usado nesta tese é tomado principalmente a titulo comparativo entre as
diferentes performances analisadas, e tomada como referéncia o pardmetro denominado LRA, analisado pelo
software Izotope RX8. De acordo com o0 manual do software, o LOUDNESS RANGE (LRA): “mostra a amplitude
dindmica (como definida pela BS. 1770). Este valor reflete a dindmica dos niveis de dudio na selegéo”; texto
traduzido livremente, do original: LOUDNESS RANGE (LRA): Displays the loudness range (as defined by
BS.1770). This value reflects the dynamics of audio levels in the selection.

185 Ag importar os udios das performances B e C de Kreisberg para o software Transcribe! observamos uma forma
de onda semelhante a da performance A, que é mais homogénea se comparadas com as performances D e E, de
Lage. Nao coloquei no corpo do texto todas as figuras de todas as performances para evitar um excesso de
informacdo visual.
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comparado com as performances D e E (Lage). Analisando preliminarmente apenas estes dados,

podemos ver que a amplitude dindmica das gravacdes D e E é bem maior que as A, B e C.

Outras informacBes complementares e relevantes: Me parece que um fator que contribui
para a menor amplitude dinamica das performances A, B e C de Kreisberg é devido ao musico
tocar com uma guitarra elétrica do tipo Gibson ES-175, e parece usar majoritariamente o som
do captador elétrico para a producdo sonora de seu instrumento. Entretanto, na performance A
de Kreisberg ouve-se em trechos sons que parecem ser de respiracdo do musico, por exemplo
em [01:05] no final da exposi¢do do tema, e mais perceptiveis na se¢do de improvisos em diante,
em [01:24] [01:30], [01:44], [01:57], [02:26], [03:07], sugerindo que também houve um
pequeno componente do som captado com microfones no ambiente, e ndo apenas microfones
préximos ao amplificador de guitarra (ou ndo apenas a guitarra plugada diretamente por um
cabo para gravacdo em linha). Na performance B, ouve-se ruidos ambientes, como de pessoas
tossindo, em [01:09], o que sugere que ouve a captacdo ambiente do som. Na performance B
também ouvimos a respiracdo de Kreisberg, por exemplo em [00:49], também sugerindo a
captacdo do som provavelmente pela cAmera que captava o video. Mesmo com estes fatores, 0s

valores de LRA de A, B e C sdo inferioresa D e E.

Julian Lage, em contrapartida, nestas performances parece utilizar além do som do
captador da sua guitarra semiactstica modelo da luthier Linda Manzer um microfone®®®, como
podemos ver no video da performance E (LAGE, 2011b). Desta forma, a sonoridade de Lage
parece misturar em maior medida um componente acustico captado pelo microfone e outro
vindo do captador elétrico. Na performance D, por exemplo, podemos ouvir a respiracdo de
Lage em alguns momentos, como em [00:09] e em [01:19] e [01:32], 0 que mostra que em

estudio também houve gravagdo com microfones.

Entretanto, a titulo de comparacdo, como mostrado na Figura 37, se analisarmos as
estatisticas da forma de onda de uma gravacao de peca de guitarra solo recente de Julian Lage,
a peca Etude'®, do album Squint, langado em 2021, observamos que a amplitude dinadmica, se

analisada a peca do inicio ao fim tem o valor de 11,9 LU. Nesta gravacao (e de forma geral nos

186 Ao longo desta pesquisa me lembro de ter assistido em um video na internet uma entrevista em que Julian Lage
comenta que na gravagdo do album Gladwell, em que esta presente a performance D, foi utilizada a técnica de
gravacdo deca tree, que consiste no posicionamento de diferentes microfones com captacdo ambiente da sala de
gravagdo (comum na gravagdo de musica orquestral), além do som do captador da guitarra. Infelizmente néo foi
possivel encontrar esta referéncia para colocar no texto escrito, e ndo consegui encontrar o video da entrevista
novamente na internet. Mas felizmente, podemos perceber esta pratica de tocar também com um microfone, além
do captador do instrumento pelo video da performance E (LAGE, 2011b).

187 O video oficial de divulgagio desta peca pode ser assistido no link a seguir: https://youtu.be/bFRVK_102cU.



https://youtu.be/bFRVK_1o2cU
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seus trabalhos mais recentes) o musico parece ndo ter usado microfonag¢éo do som acustico da
guitarra (até porque a guitarra usada na gravagao parece ser elétrica e sem muito som acustico)
— utilizando apenas o captador elétrico. O valor obtido na anélise € mais alto do que as gravacoes
A, B e C de Kreisberg, entretanto mais baixo do que das performances D e E. 1sso sugere que
algumas hipoteses — 1) o fato de haver microfonacdo pode desempenhar um papel na maior
amplitude dindmica; ou 2) este dado serve para corroborar o fato de que Lage d& atencdo

especial a uma grande amplitude dinamica em seu estilo.

Se compararmos as amplitudes dindmicas (loudness range)* das performances A, B e
C, de Kreisberg, como mostradas na Figura 36, vemos que a performance B € a que possui a
maior amplitude das trés (9,5 LU). E se observarmos o video da performance, vemos que
possivelmente o audio foi gravado pelo préprio dispositivo que gravou o video, e parece ter
sido a performance cuja captacdo possui maior distancia da fonte sonora (os amplificadores de
guitarra). Desta forma, pode ser que pelo fato de o som ter sido captado com essa maior
distancia, tenha ocorrido também uma maior influéncia do ambiente na produ¢do de uma maior
amplitude dinamica (talvez por maior captacdo de reflex6es sonoras). Além disso, pode ter
ocorrido o fato de simplesmente o masico ter realmente tocado explorando uma maior margem

dindmica na performance C.

Em virtude dessas observacdes, o fato é que a captacdo de Lage nas performances D e
E ser diferente das de Kreisberg pode contribuir ou influenciar numa maior amplitude dindmica
por parte das performances do mesmo, se comparadas as performances dos dois musicos. Para
além destas observacGes de ordem técnica da captacdo e gravacdo, Lage parece explorar
deliberadamente as variagOes de dindmica em seus fraseados como um elemento importante em
seu estilo musical, como ele mesmo comenta em algumas de suas entrevistas e materiais
publicados (LAGE, 2017). Podemos perceber esta exploracdo de grandes variacdes dinamicas
em sua maneira de tocar desde seu primeiro 4lbum, Sounding Point (2009). Nas pecas Clarity
e Constructive Rest deste album podemos perceber auditivamente picos de intensidade musical
com regides tocadas em dindmica mais forte, e outras em volume mais baixo, e ataques de

palheta com dindmica forte como em [01:53] na faixa Constructive Rest. Elementos similares

188 A maioria dos arquivos de audio usados para analise nesta tese foi adquirida pela loja ITunes da Apple, na
gualidade padrdo de download, de 256 kbps. As andlises das gravagfes que produzi, como a musica Tema pro
Guto, foram feitas usando os arquivos em formato .WAV originais da masteriza¢do, em torno de 2822 kbps. Em
uma metodologia ideal teriamos acesso as masterizagdes originais de cada fonograma analisado, para comparacéo
utilizando os mesmos parametros. Entretanto isso ndo é possivel pois ao longo da pesquisa tive acesso aos
fonogramas por diversas plataformas diferentes. A qualidade padrdo dos arquivos compartilhados hoje, se acima
de 128 kbps, j& parecem comportar uma boa margem dinadmica e baixo ruido, sendo um material adequado para
escuta e analise dos fonogramas.
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acontecem também nas performances de Autumn Leaves, como ser4 comentado adiante ao

longo deste trabalho.

Sendo assim, atraves da analise destes dados podemos de anteméao prever que a dindmica
desempenha um papel importante nas performances D e E de Lage, em comparacdo com A, B
e C de Kreisberg. Como mostrarei adiante, argumento que a amplitude dindmica é um fator

relevante para a criagdo e percepgdo de uma narrativa musical nas performances do mesmo.

+ Transcribe! - Julian Lage - Autumn Leaves - (CD Gladwell, 2011).xsc *
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Figura 32: Forma de onda do inicio ao fim da gravagédo de Autumn Leaves, performance D (Gladwell, 2011) por Julian
Lage, mostrada pelo software Transcribe! com linhas de decibel full scale.

., Transcribe! - Julian Lage - Autumn Leaves - Julian Lage at Denison University (2011-11-06) Transcription (720p) - COM MARCAGOES DE FORMA, E PONTOS DE APOIO (como BAR, B).xsc *
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Figura 33: Forma de onda do inicio ao fim da gravacgdo de Autumn Leaves, performance E (Denison, 2011) por Julian
Lage, mostrada pelo software Transcribe! com linhas de decibel full scale.
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Transcribe! - My Favorite Things - Jonathan Kreisberg CD ONE 2013.xsc
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Figura 34: Forma de onda do inicio ao fim da gravacdo de My Favorite Things, performance A (ONE, 2011) por
Jonathan Kreisberg, mostrada pelo software Transcribe! com linhas de decibel full scale.
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Figura 35: Estatisticas das formas de onda do inicio ao fim das gravagdes de Autumn Leaves, performances D e E (CD
Gladwell e Denison, em 2011), imagens da direita e esquerda, respectivamente, por Julian Lage, analisados pelo
software lzotope RX8.
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Figura 36: Estatisticas das formas de onda do inicio ao fim das grava¢des de My Favorite Things, performances A, B e
C (do CD ONE, performances na Franca e no Japao) imagens da direita e esquerda, respectivamente A, B e C, por
Jonathan Kreisberg, analisados pelo software Izotope RX8.
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Figura 37: Estatisticas das formas de onda do inicio ao fim da grava¢ao da peca para guitarra elétrica solo Etude, do
album Squint (2021), por Julian Lage, analisada pelo software 1zotope RX8.

Para esta breve analise da performance D, vou denominar cada chorus de D1 a D5
(quatro chorus mais coda). E vou considerar as partes da forma da musica como Al, A2, A3 e
A4, cada uma com oito compassos. Podemos observar que diversos parametros elencados no
subtdpico de revisdo do conceito de arco narrativo atuam em conjunto e se modificam no
decorrer da performance, principalmente os parametros 1) Quantidade de notas; 2) Dindmicas;

4) Melodia (variagdes e ornamentacdes); 5) Harmonia; 9) Estilo de groove.

D1: A performance comeca com frases em notas simples (single lines) que utilizam
principalmente a colcheia como divisdo basica do groove, mas com alguma complexidade
ritmica, acentos e curvas dinamicas no fraseado. Em quase todo o primeiro chorus prevalece a
textura de single line, que é interrompida por uma textura com duas notas no c. 14 e c. 19; o
final do primeiro chorus conduz a uma textura mais densa, com carater de acompanhamento.
Ou seja, parece que no comeco da performance o muasico quer chamar a atencdo do ouvinte
com um fraseado melddico ritmicamente interessante, conduzindo ao chorus seguinte, em que

apresenta o tema.
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Figura 38: Trecho em D1, em [00:00], da performance D de Autumn Leaves interpretado por Julian Lage, na versao
do CD Gladwell (LAGE, 2011a). Trecho de transcricdo realizado por Francois Leduc.

Podemos perceber ja neste primeiro chorus alguns trechos de exploracdo de relativa
amplitude dindmica no fraseado. Se observarmos a frase dos compassos 5-8, ocorre uma regido
de tensdo e resolucdo na harmonia (D7-Gm), e ouve-se na gravacao que as notas dos compassos
4-6 sdo tocadas em volume mais alto que as dos compassos. 7-8. Isso pode ser observado
também objetivamente pelo grafico da onda sonora na Figura 32, em que as notas D e Eb dos
compassos 4-7 chegam a marcar no grafico cerca de -10dB (nivel de volume mais alto), e a
parte de resolucdo da frase marca menos de -20dB (volume mais baixo). Este mesmo padrao
pode ser observado no periodo (se considerarmos duas frases de quatro compassos) que vai dos

compassos 9-16.

D2: O segundo chorus marca a apresentacdo do tema, que comega com uma textura com
carater mais polifénico, no sentido de que ha uma separacao clara entre vozes de melodia do
tema, e vozes que fazem um complemento melddico. A voz mais grave parece ter fungéo
harmonica, por delinear as conducdes de vozes da harmonia, como podemos ver nas notas Eb-
Bb-A no c. 33 na figura a seguir, que delineiam a conducdo de vozes da progressdao harmonica
Cm7F7.
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33 E N | s ® h' # -
‘ ] — o po—" - o \ S —— —
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Figura 39: Trecho em D2, em [00:36], da performance D de Autumn Leaves interpretado por Julian Lage, na versao
do CD Gladwell (LAGE, 2011a). Trecho de transcricao realizado por Francois Leduc.

Outro elemento que podemos destacar é o aumento de quantidade de notas melddicas
no fraseado do segundo chorus, se comparado com o primeiro. Como exemplo, podemos
destacar duas frases que ocorrem sobre a mesma posi¢éo na forma da masica, ao final de A2,
sobre a progressdo Cm7 F7 Bbmaj7 Ebmaj7. No segundo chorus (D2), dos compassos 53 a 56

é observado um trecho com 24 ataques de notas melddicas, enquanto que 0 mesmo trecho no
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primeiro chorus, dos compassos 21 a 24 conta com 15 notas melodicas. Sendo assim, parece
haver um aumento de intensidade musical no segundo chorus, se comparado com 0 primeiro,
pela introducdo da textura mais complexa, a apresentacdo do tema (fator importante ja que é

uma melodia muito conhecida), e maior quantidade de notas no fraseado.

D3: A transi¢do do segundo para terceiro chorus ocorre com uma textura similar com a
da transicdo do primeiro para o segundo chorus — em ambas o mdsico toca alguns acordes
delineando a harmonia. Na transicdo D1 entre D2 os acordes sdo tocados em dindmica mais
baixa, com sentido de repouso, preparando para a entrada do tema. Na transicao de D2 para D3
ocorre um pico de intensidade realizado pelo aumento de dinamica, os acordes sdo tocados em
dindmica mais forte. Podemos observar pela Figura 32 que o trecho de transicdo D1-D2 contém
volume abaixo de -20dB (marcacao B na Figura), e 0 mesmo trecho na transicdo D2-D3 possui
uma dinamica crescente que vai de -20dB e tem um pico proximo de 0dB (marcacdo C na
Figura). O chorus segue com frases que aumentam a quantidade de notas melddicas e introduz
outros elementos de intensidade musical. Por exemplo, a frase de quatro compassos, dos
compassos 69-72, contando a anacruse, contém 28 notas melddicas (frase a ser comentada como
elemento particular desta performance, adiante no texto) — um aumento da quantidade de notas

da frase comentada dos compassos 53-56 no chorus D2.

Outro elemento importante € a introdugdo em que o musico toca triades maiores nas
cordas agudas do instrumento apoiadas sobre o baixo pedal, nota D, quarta corda solta da
guitarra, como mostrado na Figura 40. Estas triades sdo tocadas com um crescendo e arcos de
dindmica que aos poucos vao conduzindo a uma textura cada vez mais densa, chegando acordes

de 5 sons nos compassos 91 e seguintes.

Todos estes fatores contribuem para o aumento de intensidade musical. Poderiamos
considerar que esta passagem, com textura densa, alto volume quantidade de notas é o trecho
mais intenso musicalmente, e poderia ser considerado o climax da performance. Pelo grafico
de volume Figura 32, podemos observar que este trecho da segunda metade do terceiro chorus,
D3, é o que a amplitude ocorre de maneira homogénea e mais alta se comparada com todos os

outros trechos da performance.
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Figura 40: Trecho em D3, em [01:34], da performance D de Autumn Leaves interpretado por Julian Lage, na versao
do CD Gladwell (LAGE, 2011a), em que ocorre aumento de intensidade pela textura densa e aumento de volume,
conduzindo ao climax da performance. Trecho de transcri¢do realizado por Frangois Leduc.

D4: O quarto chorus continua com uma textura densa, em que o0 musico toca acordes
usando a técnica de palhetada strumming, estabelecendo uma levada com pulsacdo firme,
tocada em dindmica com alto volume, inclusive com picos de intensidade que relembram
ataques de secdo ritmica, como uma caixa ou prato de bateria, em [01:57] — como se houvesse
uma banda inteira tocando e pulsando junto. Desta forma, sdo mantidos alguns parametros que
garantem a continuidade da intensidade musical advinda do climax, e aos poucos o musico
modifica alguns elementos, diminuindo a intensidade musical. Lage comeca a tocar com um
tempo mais relaxado, usar a técnica de palm mute (mudando o timbre), e aos poucos vai de uma
textura densa com acordes de 5 sons para uma textura com menos vozes, voltando para uma
textura mais contrapontistica de duas vozes, com acordes ocasionais, em dinamica mais piano.
Ao final de D4, com a intensidade musical mais baixa, a melodia é citada no momento da forma
em A4. Essa citagéo parece ter funcdo narrativa de conduzir o ouvinte para que entenda a forma

da musica, e ressignifique todo o fraseado e textura musicais ouvidos a luz da forma.

D5 (coda): A coda consiste na repeticdo por trés vezes dos ultimos quatro compassos da
forma da musica, algo tradicional em arranjos de musica popular — repetir a ultima frase
melodica. Lage toca este trecho com textura contrapontistica, misturando algumas frases
melodicas e em acordes harmonizados (estilo chord melody). Na coda a dinamica utilizada é
baixa, 0 andamento vai ficando mais relaxado e lento, e algumas frases séo tocadas de maneira
quase ad libitum (com tempo a vontade), respeitando a respiracdo de cada frase. A utilizagdo
de citacdo da melodia, a dinamica piano e a frase em [02:48], bem demarcada, explorando
registro do grave ao agudo, e que pontua a relacdo dominante-tonica, parecem ter a fungéo de

chamar a atencdo do ouvinte para o final da narrativa, a conclusdo da mesma. A performance
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termina com parametros de baixa intensidade musical, mas a0 mesmo tempo com citacGes da
melodia e elementos que prendem a atengéo do ouvinte, em tempo mais lento. Estes elementos
estabelecem um contraste com o inicio da performance, que ocorrera em tempo rapido, textura

single line e sem citacdo reconhecivel da melodia, de inicio.
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3.2.5 Andlise narrativa de duas versfes de Autumn Leaves por Julian Lage

A seqguir farei uma andlise narrativa das versfes de Autumn Leaves, tentando relacionar
0 arco narrativo analisado mais detalhadamente na performance D, e suas semelhancas com a
performance E. Usarei alguns dados elencados na Tabela comparativa 1.1.1.14 da Figura 41
relacionando-os com conceitos da teoria da narratividade musical, tentando demonstrar como

podemos perceber uma narrativa musical nas performances.

Recapitulando os conceitos revisados no Capitulo 2, se considerarmos uma narrativa
musical como transvaluation, podemos tentar argumentar se houve ou ndo a construcao de uma
ordem inicial e sua transgressdo — 0 que caracterizaria uma trajetéria narrativa. Para isso,
devemos identificar quais as relacbes de mudanca ou oposicdo (markedness) nos elementos
musicais da peca ocorrem ao longo da trajetéria. Se formos analisar as performances D e E a
luz da teoria de Almén, algumas perguntas possiveis (P1-P3) que poderiam guiar nossa

investigacdo e nossa escuta seriam, por exemplo:

P1) Podemos perceber um conjunto de mudangas nos elementos musicais que
caracterizem uma ordem inicial e uma transgressao dessa ordem, nos fazendo interpretar

as performances D e E como narrativas musicais?

P2) Quais os tipos de diferencas ou relagcdes de oposi¢édo entre os elementos musicais
séo relevantes para a criagao/percepcdo de uma narrativa musical nas performances D e
E de Autumn Leaves? Como caracterizar estagios diferentes de ordem e transgressao ao

longo da trajetdria, e como identificar as mudancas graduais/abruptas destes elementos?

P3) Quais os aspectos semelhantes e diferentes das narrativas nas performances D e E?
O que a presenca de elementos em comum e peculiares nas duas narrativas pode nos

dizer sobre possiveis estratégias narrativas utilizadas por Julian Lage?

Ao longo das linhas seguintes usarei essas perguntas como guias para a analise. Como
mostrei no topico anterior, a meu ver na performance D e E s&o construidos arcos narrativos
tipicos, considerando as performances como um todo — do inicio ao fim de cada uma. Desta
forma, argumento que podemos perceber que a cada chorus da performance D, por exemplo,
ocorrem mudancas de elementos musicais que podem caracterizar os estagios de ordem e

transgressao, e sua mudanca gradativa.
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1.1.1.14Tabela comparativa de Autumn Leaves por Julian Lage - resumo

Versao

D

E

Descrigdo e data

Versdo de estidio, do &lbum Gladwell,

Versdo em concerto ao vivo na Denison

caindo aos poucos (até 160 bpm); tempo mais
rubato na coda

langado em 01/01/2011 University, em 06/11/2011
Duragéo 03:16 06:26
Andamento Comeca em aproximadamente 216 bpm, Aproximadamente 140 bpm na intro; 230 bpm

no tema e improvisos, caindo andamento aos poucos (até
200); sessdo inesperada, acorde “surpresa” Baddd4
conduz a coda com andamento mais livre;

Forma musical

Quatro chorus mais coda

Introducéo, seis chorus e coda

Apresentacéo do
tema e improviso

Apresenta trecho do tema no comego do
segundo chorus (melodia Al e A2);

-Cita melodia (trecho de A4) no segundo
chorus;

-Cita melodia (trecho de A4) no quarto
chorus, modificada com cromatismo Bb-B-C;

-Em nenhum momento da performance
ouve-se o trecho A3;

-Ao final da performance, ndo deixa clara
a resolucdo do tema na nota G.

-Forma: Introdugdo (20c.); Chorus 1-2 séo
exposi¢des do tema — Tema 1 (rubato) e 2 (a tempo), até
[03:10]; Chorus 3-6 com carater mais improvisado;

-Diferentemente da performance D, a regido
com caréter de fraseado mais improvisado comeca
apenas no terceiro chorus;

Coda: cita melodia do fim de A4 (dltimos 4 c.),
e repete duas vezes o trecho, intercalando com frases e
acordes improvisados + frases arpejadas sobre acorde da
tonica, Gm)

particulares

dominante em [01:21], que prepara para 0 Gm;

-Comeca a performance a tempo com
fraseado com carater improvisado em single lines;
aos poucos acrescenta acordes de apoio, e
strumming com textura cheia; improviso misturado
com a exposicdo do tema;

-Nota pedal A, com harménicos naturais,
na apresentacdo do tema, em [0:44], parece ndo ter
funcéo de delinear a harmonia.

Elementos -Producdo de arco narrativo, com preparagdo do climax de forma similar, e que ocorre na segunda
comuns as duas metade da performance;
performances -Presenga de baixo pedal em D, com triades tocada acima do mesmo na perf. D em [01:34], e em
oitavas sem triades na perf. E em [04:42];
-Presenca de levadas ou grooves do tipo strumming e walking bass;
-Manipulagdes de tempo, tocando ora mais livremente e ora a tempo;
-Sensacgdo de tempo desdobrado, fraseado com dindmica e agégica relaxados d& intencdo de acentos
nos tempos 2 e 4.
Elementos -Superposic¢ao de arpejos na regido -Elementos de surpresa na se¢do B do chorus 6,

em [04:45] (strumming, acorde Badd4/add9);

-Comeca a performance mais lentamente, com
acordes marcando tempo (introdugo);

Na versdo E a frase da Coda néo possui o
cromatismo entre as notas Bb e C, que esta presente na
versdo D);

-Harménicos naturais, em [02:41] na
apresentacdo do tema, possivelmente mais relacionados
com a progressdo harmdnica, com intencdo de deixa-la

evidente.

Figura 41:

Tabela ilustrativa e comparativa de elementos das duas performances de Autumn Leaves, por Julian Lage,
denominadas de D, E, em ordem cronoldgica'®®

189 As performances podem ser acessadas no YouTube e YouTube Music, nos links a seguir: performance D, do
CD Gladwell (LAGE, 2011a): https://youtu.be/warQF_GHoAs ; Performance E, ao vivo na Denison University
(LAGE, 2011b): https://youtu.be/OuQ4hETyVSg.
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De acordo com a analise anterior, diversos elementos ocorrem em conjunto para
conduzir a narrativa musical e construir o arco narrativo na performance D, principalmente as
diferencas exploradas ao longo da performance: 1) uso de tempo firme e estabelecido em
contraste com tempo rubato; e uso de tempo rapido e tempo lento; 2) variac6es de textura (single
lines, textura com duas vozes e acordes mais densos com até cinco sons, acordes com baixo
pedal, nota pedal estranha a harmonia, strumming, textura homofénica e polifénica), 3)
variacdes de dinamica com picos de intensidade entre as frases, e se¢cdes / chorus mais altos
que os demais. Estes elementos e outros, a meu ver, ajudam com gue se consiga observar uma

trajetoria narrativa.

Observando os primeiros chorus da performance D podemos perceber que o primeiro
chorus, D1, apresenta a textura de single line como predominante, e como elemento de
destaque. Ao final de D1, ocorrem acordes homof6nicos em dindmica mais baixa que conduz a
apresentacdo do tema, em D2 — é importante lembrar dos aspectos de dindmica presentes ja
comentados. O inicio de D2 traz uma outra textura polifénica com duas vozes. Se
considerarmos em conjunto a diferenca entre estes elementos, podemos argumentar que o
primeiro chorus cria uma ordem inicial e que gradualmente muda a medida em que sao
introduzidos novos elementos, ou as caracteristicas musicais apresentadas em primeiro plano
gradualmente mudam. Ou seja, se considerarmos como elementos relevantes para a percepgéo
de uma trajetdria musical a textura monofénica e dindmica empregados, podemos argumentar
gue uma relacdo de markedness (oposicao) interna a peca se formou pela diferenciacdo entre
os dois chorus, pelo fato de possuirem texturas predominantes diferentes — uma single line e

outra a mais polifonica.

Outra observacdo interessante de escuta é o fato de Lage iniciar a performance com um
fraseado de carater improvisado e andamento rapido — possivelmente causando no ouvinte uma
sensacdo de surpresa. Habitualmente em uma performance de jazz e de masica popular tipica,
a se¢do de improvisacgdo ocorre de maneira mais demarcada apés a apresentacdo do tema, o que
venho denominando de macroforma tipica tema-improvisos-tema (GONCALVES, 2017). Lage
quebra algumas expectativas do ouvinte ao construir sua performance e arranjo comegando por
uma introducdo improvisada em single notes; ao citar a melodia no chorus seguinte (D2)
introduz outros elementos de interesse (contrapontos) que chamam a atengdo do ouvinte para
outros elementos que ndo a melodia principal; Além disso, 0 tema nunca é exposto por inteiro

na performance D (a melodia de A3 nunca € ouvida), e as citacdes da melodia parecem ter a
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funcdo de guiar o ouvinte na trajetoria narrativa, em que grande parte do foco é o discurso

improvisado.

Ou seja, Lage utiliza das expectativas do ouvinte da ouvir a melodia e forma do tema,
ja conhecidos, de ouvir a macroforma tipica tema-improvisos-tema, em gque 0 ouvinte consegue
acompanhar esta trajetéria. Ao mesmo tempo, ele viola algumas destas expectativas ao ndo
apresentar o tema por inteiro, por introduzir elementos surpresa, fazendo seu jogo retorico. Este
jogo retorico parece ser um elemento importante na linguagem jazzistica de improvisacéo, e
podemos analisa-lo sob o ponto de vista do campo de estudos relacionado ao conceito
signifying, difundido pelo teoria de Henry Louis Gates (1988) ao analisar a literatura afro-
americana. Alguns estudos utilizam a teoria de Gates aplicando-a ao jazz, mostrando como o

jogo retorico oral e escrito dessa literatura foi transposto para a improvisacao.

Uma abordagem que guarda certo grau de semelhanca a adotada por Lage é a da
performance do standard My Funny Valentine numa gravacao ao vivo de Miles Davis, de 1964,
analisada por Robert Walser (1993%°). Walser demonstra que Davis utiliza da forma e melodia
da cancdo, bem conhecida a época e ja gravada por diversos artistas, para elaborar um jogo
retorico em que brinca com a expectativa do ouvinte, e também estabelece intertextualidade
com vers@es anteriores ja conhecidas e gravadas da musica. Este jogo é feito pelo intérprete,
por exemplo, a0 mudar notas da melodia, ao ndo tocar a melodia por inteiro, assumir riscos de
performance ao tocar trechos complexos e incorporando “erros” de execugdo como parte do seu
discurso improvisado. O autor argumenta que Davis utiliza a cancdo, conhecida, como veiculo

para recriacdo e remeter a melodia e versdes anteriores atraves do jogo retérico do signifyin(g):

190 O trabalho de Walser se insere num campo que visa analisar a linguagem de improvisagéo jazzistica focando
mais nos seus proprios processos de significacdo, retorica e intertextualidade que séo tipicos dessa linguagem. Um
artigo muito citado e criticado de Gunther Schuller (1958), que analisa a performance de Blue 7 por Sonny Rollins,
é tido como modelo de estudo que usa metodologias de analise mais adequadas a misica escrita europeia para 0
jazz. Algumas criticas vdo a fundo e dizem que a adogdo de metodologias adequadas a mUsica europeia para analise
de jazz pode ser vista como uma tentativa de legitimar a mdsica improvisada como possuidora de qualidades mais
nobres ou intrinsecas a musica. O trabalho de Walser e outros como o de Samuel Floyd (2002) mostram como os
processos retoricos de improvisacdo sdo mais adequados para andlise da esséncia da improvisagdo jazzistica, em
que 0s processos de interacdo e intertextualidade sdo importantes e acontecem de forma particular. Sobre sua
analise de My Funny Valentine, Walser diz que: “Os métodos predominantes de analise do jazz, emprestados da
caixa de ferramentas da musicologia, fornecem excelentes meios para legitimar o jazz na academia. Mas eles sdo
claramente inadequados para a tarefa de nos ajudar a entender o jazz e explicar seu poder de afetar profundamente
muitas pessoas - questdes que deveriam ser centrais para o estudo critico do jazz. Eles oferecem apenas uma
espécie de legitimidade mistificada, a-historica e baseada em texto, dentro da qual a retérica e o significado sdo
invisiveis”; Tradugdo do autor, do original: “Prevalent methods of jazz analysis, borrowed from the toolbox of
musicology, provide excellent means for legitimating jazz in the academy. But they are clearly inadequate to the
task of helping us to understand jazz and to account for its power to affect many people deeply - issues that ought
to be central for critical scholarship of jazz. They offer only a kind of mystified, ahistorical, text-based legitimacy
within which rhetoric and signifyin' are invisible.”
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Todo o sentido de um musico de jazz como Davis tocar uma musica pop de Tin Pan
Alley pode ser entendido como sua oportunidade de significar nas possibilidades
melédicas, convencdes formais (como a forma AABA do chorus de 32 compassos),
potenciais harménicos e, verses previamente interpretadas da musica original.

(...)

A melodia de "My Funny Valentine" era tdo familiar para seu publico que Davis nao
precisou tocé-la antes de significar nela; duas breves frases servem para estabelecer a
cangdo. (WALSER, 1993, p. 3511°%).

Se essa quebra de expectativas e 0 jogo retdrico for considerado como relevante na
trajetdria narrativa, podemos analisd-los como uma fonte de conflito narrativo, que contribui
também para o estabelecimento de ordem e transgressdo. E podemos relacionar este jogo
retorico com uma das possibilidades do que Almén (2008) denomina como analise de nivel
narrativo primario. De acordo com o autor, ha inimeras possibilidades de se caracterizar
conflitos narrativos em pegas musicais, ¢ uma delas ¢ o que ele denomina “Conformidade

formal versus nio conformidade”:

3. Conformidade formal versus ndo conformidade. Em interpretaces desse tipo, o
préprio paradigma formal representa a hierarquia cultural inicial, e nossas
expectativas de seu desdobramento convencional tornam-se a medida para a trajetdria
narrativa. (ALMEN, 2008, p. 1641%)

Assim, se considerarmos que Lage inicia a performance com uma violacdo a pratica
esperada culturalmente no meio fonografico jazzistico tradicional, de se ouvir uma secédo de
improvisacdo ap0s a apresentacdo do tema, a performance se iniciaria com uma tentativa de
transgressdo de uma ordem. Dessa forma, todo o inicio da performance D, o chorus D1, poderia
ser considerado como um elemento marcado (markedness), em oposicao a norma de ouvirmos
a improvisacdo ap0s o tema, o que seria uma performance tipica, e ndo marcada. Ou seja,
podemos conceber ou interpretar mais de um tipo de conflito narrativo (C1 e C2) sob o qual

analisar a performance D de Autumn Leaves:

191 The whole point of a jazz musician like Davis playing a Tin Pan Alley pop song can be understood as his
opportunity to signify on the melodic possibilities, formal conventions (such as the AABA plan of the 32-measure
chorus), harmonic potentials, and previously performed versions of the original song. (...)The melody of "My
Funny Valentine" was so familiar to his audience that Davis did not need to state it before signifyin' on it; two
brief phrases serve to establish the tune.

192 3. Formal conformance versus nonconformance. In interpretations of this type, a formal paradigm itself
represents the initial cultural hierarchy, and our expectations of its conventional unfolding become the measure
for the narrative trajectory.
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C1) O conflito narrativo pode ocorrer no acompanhamento da evolugéo dos elementos
musicais, e o papel que eles desempenham nas mudancgas a cada chorus, sua relacéo

com a intensidade musical, 0 arco narrativo, e 0 impacto na percepcao do ouvinte;

C2) O conflito narrativo pode ocorrer na exploracdo da expectativa do ouvinte e
violacdo dessa expectativa, a medida em que ocorre o jogo retorico que envolve fatores
como: as praticas comuns do jazz tradicional, elementos culturais como o titulo da
musica, o local da performance, a maneira de fazer as citacdes a melodia (completas ou
incompletas), a observancia e quebra de expectativas quanto a forma e harmonia

tradicionais da masica, e intertextualidade com outras performances e versdes.

A meu ver, ambos os conflitos sdo relevantes para interpretacdo narrativa e € possivel
vislumbrar que ocorrem ao mesmo tempo. Desta forma, tomando como base a performance D,
que estamos analisando mais profundamente, e os argumentos expostos, € possivel responder
afirmativamente a pergunta P1 — sim, podemos perceber a performance como uma narrativa

musical.

Em relacdo a pergunta P2, os conflitos C1 e C2 demonstram maneiras de
acompanharmos este conflito narrativo, vide as observacGes na analise do arco narrativo
anteriormente. Estas mudangas progressivas de elementos musicais (C1) caracterizam em
conjunto uma mudanga de estado inicial da ordem musical em dire¢do a um estado diferente,
gue poderiamos chamar de transgressdo. A performance D pode ser vista como um conjunto de
elementos que representam uma baixa intensidade musical (chorus D1, regido da ordem), que
conduz gradativamente a um climax (no final do chorus D3, com acordes de cinco sons e
dindmica mais forte de performance, regido da transgressdo). Apos essa regido de climax,
retorna-se a paulatinamente a baixa intensidade musical no quarto chorus, e a masica termina

na coda com baixa intensidade musical, se considerarmos o0s parametros elencados.

Um fator complicador para a questdo da intensidade musical, e seu papel como
articulador de uma trajetoria narrativa, séo as cita¢cdes da melodia do tema. Ou seja, Ingrid
Monson elenca como um dos pardmetros que contribuem para a variagdo de
intensidade/densidade musical a melodia, suas ornamentacGes e variages. Nesta performance
em especifico, vemos como Lage parece jogar com as expectativas de expor apenas parte da
melodia do tema em pontos estratégicos, e o foco de seu discurso musical parece ser a

improvisagdo. Sendo assim, podemos argumentar que a presenca de um trecho da melodia € um
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elemento marcante durante a trajetoria narrativa; pelo fato de a melodia ser altamente
reconhecida por um publico especifico ouvinte de jazz (e também por um pablico mais amplo,
talvez). Sendo assim, a presenca da melodia repetidamente na parte da coda poderia trazer uma
intensidade musical consideravel, e ndo baixa, para a percepcdo do ouvinte, mesmo que oS
demais elementos caracterizem uma baixa intensidade. Ou seja, a coda é tocada em dindmica

piano, em tempo lento.

Em virtude disso, faz sentido ouvir a narrativa de Autumn Leaves considerando os dois
conflitos (C1 e C2) ao mesmo tempo, pois ambos sdo relevantes para que possamos perceber o
desenrolar da performance. O que estou argumentando € que essencialmente a trajetoria
narrativa da performance pode ser entendida a partir do jogo retérico de criacdo de intensidade
musical, pela manipulacdo de elementos musicais especificos citados (quantidade de notas,
textura, registro e outros), ao mesmo tempo que articula as expectativas de citacdes da melodia,

presentes no imaginario de possiveis ouvintes.

A meu ver, o tipo de analise que fiz neste topico poderiam corresponder aos niveis
agencial e atorial, de acordo com a teoria de Almén. Se considerarmos essas observagdes como
validas, surgiria ainda um aspecto de interpretacdo quanto ao terceiro nivel narrativo da teoria
de Almén, o de determinacéo de arquétipo narrativo. Tendo estabelecido os conflitos principais
da performance, sua segmentacéo e justificativas para tal, podemos tentar ainda reconhecer o
que seria desejavel em relagdo a vitdria/derrota da relacdo entre ordem e transgresséo.

Em relacdo ao terceiro nivel de analise com base na teoria de Almén, uma das maneiras
de interpretar narrativamente a performance seria: A performance comeca de uma maneira
(ordem — single lines a tempo em andamento rapido); e podemos considerar que a introducdo
da melodia do tema (mesmo que incompleta) no chorus D2, juntamente com o acréscimo de
elementos de aumento de intensidade musical, representam o germe da transgressdo que vai se
consolidando a medida que a performance ocorre. O climax de intensidade musical ocorre sem
citacdo da melodia e poderia ser considerado um ponto importante da transgressao da ordem
inicial. A narrativa da peca termina de forma contrastante com a ordem inicial — com repetigdes
da melodia, em andamento lento e textura homofonica e polifénica mais rica do que na

introducéo.

Sendo assim, considero por estes argumentos que houve a prevaléncia de elementos
contrastantes no decorrer da performance e na sua concluséo (transgresséo) em relacéo a ordem
inicial estabelecida. Podemos interpretar essa transgressao como desejavel, ja que proporciona

ao ouvinte as citacdes de melodia (altamente reconhecivel), introduz elementos musicais ricos
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e que criam um arco narrativo tipico, possivelmente contribuindo para a realizagdo da
expectativa do ouvinte. Portanto, se considerarmos que houve uma vitoria da transgressao sobre
uma ordem inicial, e considerarmos essa vitoria como desejavel, teremos um arquétipo comico.
No entanto, acredito que a determinacao do tipo de arquétipo néo é tdo esclarecedora quanto a
sua justificativa e argumentos que levaram a sua determinacéo, principalmente nos niveis
agencial e atorial, mostrados no texto até aqui. Por exemplo, se considerarmos o primeiro
chorus D1 como uma transgressdo de uma ordem desejavel que se mostra a partir do chorus
D2, e se consolida na coda, teriamos a vitoria da ordem sobre uma tentativa de transgresséo,

portanto, 0 arquétipo seria romantico.

1.1.1.15 Elementos comuns e elementos particulares nas duas performances de Autumn
Leaves, por Julian Lage

Como podemos observar pela Tabela comparativa 1.1.1.14, da Figura 41, as
performances D e E possuem alguns aspectos em comum, e outros particulares. A seguir usarei
a pergunta P3, como guia para ressaltar alguns destes elementos e estabelecer uma linha de
raciocinio sobre os mesmos. Para falar da performance E e seus chorus, usarei as denominagoes
Eintro, E1 a E6 e Ecoda para designar a localizacdo dos aspectos musicais na forma. Apesar
das duas performances (D e E) possuirem durages e caracteristicas peculiares, argumento que

podemos encontrar aspectos que nos fazem perceber uma certa estrutura narrativa nas mesmas.

Dentre os principais elementos em comum das performances, destaco alguns elencados
na Tabela comparativa 1.1.1.14,: a presenca do baixo pedal em D, presenca de levadas e grooves
explorando as técnicas de walking bass e strumming e a manipulacdo do tempo ao longo das
performances, em que 0 musico tocando ora mais livremente e ora a tempo. Outro aspecto em
comum por ocorrer no mesmo trecho relativo na forma, em Al dos chorus D2 e E2 é a presenca
de alguns harménicos naturais, mas que desempenham fun¢des musicais diferentes. Em D2, o
harmonico natural € tocado sobre a nota A e parece ter o papel de criar uma textura de nota
pedal que persiste mesmo sobre uma mudanca de harmonia. Em E2, 0 musico toca algumas
notas utilizando-se de harmonicos naturais, possivelmente delineando o acorde de Gm(maj9),

0 que pode ser visto no compasso 70 da transcricdo em anexo.

A performance E possui uma duragdo bem maior do que a D, e tem seu inicio também
de forma distinta. A performance E inicia com uma introdugdo mais lenta, com acordes

marcados, e em seguida apresenta o tema em um chorus lento, e ap6s um groove ostinato sobre
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a tonica, apresenta o tema novamente, agora em tempo rapido e constante. Este contraste de
exposicdo do tema em relagdo a performance D chama atencéo e é um fator de diferenciagéo
entre as performances. Ao mesmo tempo, a apresentacdo do tema no chorus E2 guarda
semelhancas com a apresentacdo do tema em D2 — em que o tema é apresentado com uma nota
melddica aguda, com respostas com carater de acompanhamento na regido grave. Na
apresentacdo do tema da performance D, entretanto, a textura parece ter mais carater polifénico

do que na E.

Poderiamos considerar que os elementos em comum nas performances seriam tambem
pontos de apoio para 0 musico, Lage, e para o ouvinte que acompanha a narrativa. Em relagdo
a esta estrutura narrativa, podemos perceber, em ambas performances os dois tipos de conflitos
narrativos (C1 e C2) expostos anteriormente; em ambas ocorre a construcdo de um arco
narrativo tipico, através da manipulacdo de elementos musicais semelhantes; a se¢do de climax
ocorre em momentos similares em proporcéo a forma total das performances, ap6s a metade da
performance, e tem inicio proximo a 2/3 da mesma, assim como € comum num arco narrativo

tradicional.

A construcédo da regido de climax do arco narrativo ocorre nas duas performances. Se
dividirmos a regido de climax em duas regides: (1) a sua preparacdo para o climax, e (2) o platé
do climax, vemos que a preparacdo para o platd ocorre de maneira diferente em cada

performance, como vemos no resumo mostrado na Figura 42.

Versao

D

E

Descrigdo e data

Versao de estidio, do album Gladwell,
lancado em 01/01/2011

Versdo em concerto ao vivo na
Denison University, em 06/11/2011

Preparacdo para ao
climax (1)

[01:34] a [1:53], feita com baixo pedal com
triades paralelas acima, dindmica crescente e com
picos; apds preparagao entra regido de strumming

[04:10] a [04:27], feita com fraseado
ininterrupto com alta quantidade de notas e
registro amplo; apds entra climax com ataques
homofénicos

Regido de platd do
climax (2)

117-133s, do total de 196s (16s)
[01:53] a [02:13], do total de [03:16]

(OBS: Poderiamos considerar
alternativamente o platdé como estendido até [02:23],
quando volta a melodia do tema, na coda)

267-304s, do total de 386s (37 s)
[04:27] a [05:04], do total de [06:26]

Regido de platd do
climax,

em porcentagem

59-67 por cento da duracdo dotal (platé sem
extensdo); cerca de 8 por cento do total;

69 — 78 por cento; cerca de 9 por cento
do total;

Figura 42: Tabela ilustrativa e comparativa de elementos e durag6es dos climax das duas performances de Autumn
Leaves, por Julian Lage, denominadas de D, E, em ordem cronoldgica.
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Como mostrado no resumo da Figura 42, na performance D a construgdo do climax que
conduz ao platd de intensidade musical é feita principalmente com os elementos baixo pedal
com triades paralelas acima, dindmica crescente e com picos de dindmica; ap0s a preparacéo, o
climax é marcado por diversos elementos, principalmente pela regido de strumming com
ataques percussivos, mudancas timbristicas com palm mute; Na performance E, a construgdo
do climax que conduz ao platd de intensidade musical é feita principalmente com os elementos
fraseado ininterrupto com alta quantidade de notas e registro amplo, como mostrado na Figura
43; ap0s a preparacdo, o climax € marcado por diversos elementos, destacando-se com ataques

homofénicos com alta textura, e também a regido de strumming®®3.
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Figura 43: Trecho em E4, em [04:15], da performance E de Autumn Leaves interpretado por Julian Lage, em que
ocorre a construcéo da regido de climax. Trecho de transcricéo retirado do canal do YouTube #111%,

193 Esta textura de strumming produzida por Lage parece remeter e ter semelhangas com a maneira de tocar do
guitarrista Freddie Green. Green difundiu seu estilo ao tocar na banda do pianista Count Basie. O estilo de
acompanhamento de Green é tipo como uma referéncia para acompanhamento na guitarra jazz, ja que produz uma
conducdo de vozes que deixa clara a harmonia utilizando-se as tercas e sétimas dos acordes, a0 mesmo tempo que
contribui para um forte senso ritmico de estabelecer a pulsacéo firme, tocando acordes em todos os quatro tempos
do compasso quaterndrio. Alguns aspectos de sua biografia e estilo podem ser encontrados no livro de Scott Yanow
(2013). Podemos considerar que essa referéncia a um estilo de guitarra predecessor e muito conhecido também é
um elemento que pode suscitar no ouvinte alguma espécie de intertextualidade, contribuindo também como um
fator de narrativizagdo pelo ouvinte.

194 0 arquivo de video em que a transcrigdo completa é mostrada pode ser acessado no Apéndice desta tese, e foi
acessado no YouTube em 27/05/2021, disponivel no link: https://youtu.be/RIMMLVvYyvVMDY
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O baixo pedal em Ré (D)

Nas duas performances ocorre também o recurso de baixo pedal na nota D (dominante
da tonalidade da peca, que estd em Gm). Entretanto, o recurso chama a atencao por ser utilizado

de maneira ligeiramente diferente nas duas performances, vejamos.

Na performance D, o baixo pedal é introduzido em [01:34] e demarca de maneira bem
clara a introdu¢do do momento A3 do terceiro chorus (D3) — e o baixo pedal ocorre no inicio
de A3. Este baixo pedal é tocado com a quarta corda solta da guitarra, com triades paralelas
adicionadas nas cordas mais agudas (um trecho da transcri¢do do mesmo é mostrado na Figura
40). Podemos considerar que neste trecho o baixo pedal contribui para o aumento de intensidade
musical, pelo fato de estabelecer a regido dominante, ao mesmo tempo que os elementos mais
agudos criam uma secdo cromatica dissonante e de maior liberdade harmonica, gerando
interesse, aumento de textura, variacdes dinamicas. Desta forma, na performance D o baixo
pedal marca a transicdo para uma regido de mais alta intensidade musical, ficando claro que

apos o0 baixo pedal esta estabelecido o platé do climax da performance.
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Figura 44: Trecho em E5, em [04:42], da performance E de Autumn Leaves interpretado por Julian Lage, em que o
baixo pedal esta inserido em meio a regido de platdé do climax. Trecho de transcricéo retirado do canal do YouTube
#1119,

195 0 arquivo de video em que a transcrigdo completa é mostrada pode ser acessado no Apéndice desta tese, e foi
acessado no YouTube em 27/05/2021, disponivel no link: https://youtu.be/RIMMLVvYyvVMDY
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Na performance E, o baixo pedal é introduzido em [04:42], em uma regido em que
demarca de maneira bem clara a introdu¢cdo do momento A3 do quinto chorus (E5) — mas o
baixo ocorre dois compassos antes do inicio de A3, preparando e realcando a mudanca
harmonica e de forma musical ocorrida entre A2 e A3. Este baixo pedal é tocado em oitavas
em unissono, sem triades adicionadas na regido das cordas mais agudas. O baixo pedal na
performance E parece se inserir em meio ao platd de climax, que j& havia sido construido desde
[04:27], cerca de 15 segundos antes na performance. O baixo pedal nesta performance conecta
e demarca regido do inicio do platé com a regido de strumming. Desta forma, argumento que o
baixo pedal seria um ponto de apoio na narrativa. E um elemento a0 mesmo tempo que esta
presente nas performances € apresentado em momentos diferentes, mas dentro de uma funcédo
semelhante de demarcar se¢des na forma e influenciar no aumento ou diminuicéo de intensidade
musical. E um elemento que contribui para deixar claro a histéria contada, a relacdo dos

elementos improvisados com a forma musical.

O platd do climax e elementos inesperados na performance E, a “histéria dentro

da historia”

Outro elemento de interesse: o platé do climax na performance E tem duragdo maior se
comparado com a performance D. Podemos levantar a hipdtese de que este platdé tem duracdo
maior pelo fato da performance também possuir uma duragdo maior — ou seja, aumenta-se a
duracdo platd de forma diretamente proporcional ao tamanho da performance, se for mantido
uma estrutura narrativa proporcional. E interessante perceber que nos improvisos de Kreisberg
em My Favorite Things considerei que a regido de climax teve a mesma duracdo nas trés
performances, A, B, e C, ndo variando proporcionalmente de acordo com a duragdo da

performance.'%

Ao ouvir a performance E tenho a sensacdo de que o platd do climax foi estendido —
como se em meio a uma estrutura narrativa tenha surgido uma “historia dentro da historia”, ou
um desvio de caminho, um devaneio em meio a um discurso improvisado — que vai de [05:23]
a[05:35] (compassos 205 a 216 na transcricdo em anexo, com inicio na marcacgao G2 da Figura
33).

19 Se levarmos em conta que a performance C tem duracdo maior que A e B, com um chorus a mais de improviso,
se fosse seguida a mesma ideia de aumento proporcional da regido de climax que parece ocorrer nas performances
de Lage, o climax de C deveria ter duracdo maior que o de A e B.



195

Vejamos esta estrutura do que denominei a historia dentro da historia: ao comecar a
tocar o sexto chorus, (Al de E6), Lage continua a tocar a textura de strumming no estilo de
Freddie Green que vinha fazendo no quinto chorus. Entretanto, hd um ataque percussivo que
demarca os dois chorus, E5 e E6, deixando bem claro para o ouvinte a pontuacdo da forma
musical. Além disso, Lage toca em E6 com textura semelhante ao que vinha anteriormente, mas
com uma dindmica bem inferior, com média em torno de -20dB (comparados com os cerca de
-10dB do final do chorus anterior, A4 de E5 — como se pode ver na marcacao de letra G na
Figura 33, que demarca os chorus E5 e E6). Estes elementos mostram como podemos observar
a demarcacgéo e oposicao clara entre estes chorus, e evidencia concretamente a relagdo de
markedness neste trecho, base do conflito narrativo C1 argumentado.

No trecho citado, de [05:23] a [05:35], Lage parece tocar ndo obedecendo estritamente
a forma musical da peca, mas também nédo se desvinculando totalmente dela. Aos poucos
introduz um ralentando, chegando a um andamento um pouco mais lento (trazendo a mim como
ouvinte a sensagédo de que este trecho evoca preguica). Em vez de resolver a forma musical em
A2 e seguir para A3, Lage fica repetindo alguns acordes em torno da regido de Sol menor (Gm),
regido de resolucdo de A2 em vez de seguir estritamente a forma e a progressao harmonica que
comecaria em A3. Apos este trecho de repeticdes, Lage toca um acorde também inesperado, 0
Badd4/add9 (utilizando-se a corda Mi aguda solta na guitarra), tocado meio tom acima da
resolucéo esperada em Bbmaj7.

Esta regido € inesperada na narrativa da peca e a meu ver € um dos trechos que Lage
explora o jogo de expectativas do ouvinte. O ouvinte informado possivelmente tem a sensagédo
(assim como tive) de se perguntar algumas questdes como: “O que aconteceu com a forma
musical? Sera que Lage se perdeu na forma? Serd que houve uma mudanca de tonalidade?

Como ele vai resolver este trecho inesperado?”, dentre outras perguntas.

Apbs este primeiro acorde, Lage retoma seu fraseado improvisado seguindo a forma da
musica, mas agora em tempo mais lento e mais livre, caminhando para uma outra pequena
fermata em outro acorde de repouso, um E9#11, que este sim tem funcédo clara de preparar o
acorde que inicia a se¢do da coda (Ebmaj7), onde ocorre a volta da cita¢cdo da melodia. A volta
do fraseado obedecendo a forma, e principalmente a volta da melodia situam novamente o
ouvinte na forma da peca que tem como referéncia em sua bagagem cultural. O ouvinte que
possivelmente se fez as perguntas citadas anteriormente no texto as tem respondidas pelo

préprio discurso musical.
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Assim, considero que estes elementos evidenciam um exemplo concreto (além dos
outros, principalmente ligados as exposi¢des do tema nas performances D e E) do jogo retérico
presente na improvisacdo de Lage na performance E, base do conflito narrativo C2

argumentado.

Outros elementos comuns e peculiares

Em relacdo ao timbre da guitarra nas gravacdes D e E, além das observacdes ja
mencionadas, de que se trata de um som mais préximo de um instrumento acudstico (com
captacdo pelo microfone), percebe-se que é um som que poderiamos chamar de encorpado, mas
ao mesmo tempo equilibrado nas frequéncias, e também um som tipico de amplificador de
guitarra de estado sélido (sem valvulas, sem saturacao). A meu ver, o que ganha destaque nestes
timbres de Lage é justamente o fato de parecer ter um decaimento rapido (tipico dos
instrumentos acusticos), o que torna o instrumento particularmente agradavel (a meu ver, mas
é um fator a ser observado nas discografias de guitarra e viol&o) para uso de strumming e levadas

com carater mais ritmico.

Podemos perceber na performance D um pouco de ambiéncia na gravagdo, podendo ser
observado facilmente por exemplo nos ataques ritmicos em [01:51] — o que pode ter sido um
efeito de reverberacdo adicionado na mixagem, ou pela técnica de gravacdo com diversos
microfones, possivelmente usada. Além disso, tenho a impressao que podemaos ouvir um pouco
de efeito de compressdo aplicado a gravacdo, natural de um processo de mixagem,
principalmente em que ha uma ampla margem dinamica. Na performance E, parece que o0 audio
foi captado pela cdmera que filmou a performance (ouvimos principalmente na introducao lenta
alguns ruidos que parecem ser do ambiente). Em ambas as performances, parece ndo ocorrer

deliberadamente o efeito de delay nos audios, diferentemente das performances de Kreisberg.

E interessante observar que em uma gravagio mais recente, da peca para guitarra solo
Etude®®’, do album Squint, langado em 2021, o timbre utilizado por Julian Lage é diferente do
que das performances D e E — 0 masico utiliza uma guitarra elétrica solida, com sonoridade
pouco acustica se comparada com as outras performances. Além disso, pode-se perceber no
timbre som algumas caracteristicas de saturagdo no som, o que nos indica que possivelmente
foi utilizado para esta gravacdo o som de amplificadores valvulados, que produzem este som

tipico. Além disso, percebemos também um pouco de ambiéncia no som (possivelmente reverb

197 O video oficial de divulgacio desta peca pode ser assistido no link a seguir: https://youtu.be/bFRVK_102cU



https://youtu.be/bFRVK_1o2cU
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adicionado), mas a auséncia do efeito delay. Vemos por estes exemplos citados que o timbre de
Lage mudou bastante em diversos trabalhos. Ouvindo sua discografia, parece que as técnicas
empregadas pelo musico em cada album e contexto musical variam de acordo com o timbre e
instrumentos. Podemos perceber que nos seus trabalhos com sonoridade mais acustica ha uma
maior presenca de strumming entre as técnicas empregadas, como na pe¢a Gardens, do album
World’s Fair (LAGE, 2015a).

Outro elemento comum nas duas performances é a presenca de ataques percussivos na
regido de strumming, que podemos remeter a ataques de uma se¢éo ritmica de jazz; podemos
observar este elemento na performance D em [01:58], e na performance E em dois ataques
préximos, em [04:52]. Podemos considerar que estes elementos podem ser pequenos picos de
intensidade musical. Além disso, estes ataques parecem ser recursos formulaicos que o musico
utiliza em meio a secdo de strumming, que parece fazer parte de uma estrutura narrativa do

arranjo.

Na performance D, a melodia de A3 parece ser um ponto de apoio, ja que é citada no
final do segundo chorus, em [01:03], e no final do quarto chorus, em [02:23] — como se fosse
um lembrete para o ouvinte ou para o proprio musico (Lage) de “em que ponto da histéria” a
narrativa estd naquele momento. Na performance E, ndo ocorre a citacdo deste trecho da
melodia como ponto de apoio, 0 que mostra um aspecto de variabilidade ou peculiaridade de

cada performance.

A nota Mi, sexta no acorde Gm6, parece ser um ponto de apoio nas duas performances.
Na performance E, é uma nota recorrentemente ressaltada ora como nota melddica, ora como
nota de coloracdo do acorde, a qual poderiamos chamar de uma nota alvo de resolucdo, como
se pode ouvir em: [02:19], na transi¢ao da introdugédo para o Tema 1 (‘chamada do groove sobre
acorde Gm6); também em [03:08] no final da se¢do A4, resolucgéo final do Tema 2; em [03:28],
resolucéo de A2 da secdo de improvisos (apos Tema 2); Ao final de A4 do Tema 2, 0 acorde de
ténica, Gm, também é tocado com sexta dentro do voicing (mas ndo como nota melodica). Na
performance E, alguns acordes em voicings mais graves podem servir como pontos de apoio,
em meio ao fraseado melédico, pois também impulsionam o ritmo, servem como repouso para

0 musico que toca, e para 0 ouvinte.

A nota Mi, como sexta de Gm, também & recorrente na performance D, em que aparece
como nota em trecho de arpejo [00:08], e em determinados momentos nota de coloracdo do
acorde, o que ocorre nos acordes de repouso que demarcam as transi¢es entre o segundo e

terceiro chorus, D1-D2, em [00:34], e do segundo para o terceiro chorus, D2-D3, em [01:12].
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Nas duas performances, o Gltimo acorde tocado, de resolucdo da narrativa também possui a

sexta maior, a nota Mi, em sua formagao.

Outro aspecto interessante € como ocorrem algumas liberdades de reinterpretacdo da
melodia, diferentes em cada performance. Na coda da performance D, por exemplo, podemos
ouvir no trecho em [02:23] que Lage toca a melodia do trecho correspondente a letra “But |
miss you most of all, my darling, when Autumn starts to fall”, e ndo segue estritamente o nimero
de silabas da melodia. Na performance D, ocorre como se Lage suprimisse a silaba da palavra
‘but’; a0 mesmo tempo, o0 masico adiciona uma nota cromatica ligando as notas Bb e C em
[02:28], no trecho correspondente a passagem da letra ‘when autumn’ 0 que acaba adicionando
uma nota a mais se fosse seguida pelo nimero de silabas da letra. Na coda da performance E,

entretanto, a adicdo da nota cromatica nao ocorre, como podemos ouvir em [05:47].

Como mostrado anteriormente no tépico 1.1.1.8 acima, Elementos comuns em todas as
performances de My Favorite Things, por Kreisberg, o misico também néo toca todas as notas
da melodia, seguindo a diviséo ritmica das silabas da letra da cangdo. Em um trabalho anterior
(GONCALVES, 2017), mostrei como o pianista Fabio Torres, do grupo brasileiro Trio
Corrente, faz modificacGes da melodia, criando um arranjo de reinterpretacdo da melodia de
Lamentos (de Pixinguinha), conectando notas através de passagens cromaticas. Desta forma,
venho argumentando que a reinterpretacdo de melodias, sejam elas em forma de arranjos mais
estabelecidos (como Torres e Kreisberg) ou interpretacfes variaveis com carater mais
improvisado é tipico de géneros musicais de musica popular improvisada, como o0 jazz e a

musica instrumental brasileira.

Um elemento particular na performance D é uma frase que vai dos compassos 69-73 no
chorus D3, que pode representar um pico de intensidade musical, em [01:19] por aumento da
quantidade de notas, e por utilizar superposi¢des harménicas que introduzem notas fora da
harmonia e tonalidade, que tornam a regido de tens@o ainda mais intensa. Podemos observar
que parece ocorrer neste trecho a préatica que Lage comentou na entrevista citada anteriormente
neste texto, de sobrepor diferentes triades e elementos advindos de escalas diversas na regido
dominante, para elaborar um fraseado inventivo, e resolver na regido de repouso. Podemos
observar o uso das triades de Abm, D+ e E, seguido de um arpejo que pode ser interpretado
ainda como extensdo da regido dominante (D7b13), ou como a tdnica com sétima maior
(Gmmaj7), como mostrado na Figura 45. A frase da Figura 45 ocorre no momento A3 da forma,
em que tradicionalmente se tocaria a harmonia Am7b5 | D7 | Gm | Gm |, a partir do compasso
69.
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trecho advindo da Arpejo D7(b13)

escala Ré (D) diminuta? ou intengdo de Gm(maj7)
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Figura 45: Frase dos compassos 69-72, em [01:19] na performance D de Autumn Leaves, por Julian Lage!®8.

Algumas conclusdes e observacdes gerais sobre as analises de Autumn Leaves

Argumentei que podemos enxergar os dois conflitos narrativos, C1 e C2 nas
performances D e E. Podemos chegar a conclusdo que embora possamos observar elementos

diferentes em cada performance, a trajetoria narrativa tem similaridades nas duas performances.

A construcdo de um arco narrativo ocorre em ambas as performances. A preparagdo para
o climax e o climax de fato ocorre utilizando-se de elementos musicais ora diversos e ora
semelhantes em cada performance, mas o fato de haver uma construcdo gradual do climax é um
elemento de uma possivel estrutura narrativa subjacente as mesmas. Soma-se a isso a maneira
de exposicdo do tema intercalado com as partes improvisadas como estratégia retérica que

também conduz a narrativa e esta presente em ambas as versdes.

Este tipo de interpretacdo, a meu ver, € a0 mesmo tempo uma interpretacdo narrativa, e
se relaciona com os conceitos de storytelling, e esta ligado ao conceito de narrativizagdo. Ou
seja, atraves das linhas anteriores expus como eu particularmente ougo esta performance, mas
pelas justificativas dadas, acredito que muitos ouvintes informados podem ter uma

interpretacdo semelhante.

1.1.1.16 Possiveis elementos de storytelling em Autumn Leaves, e no trabalho de Julian
Lage em geral

Outra maneira de ouvir as performances D e E é considerar que as releituras de Lage

poderiam ser vistas como intertextuais, ou seja, relacionando-se e remetendo-se as diversas

198 Ppara alguns trechos dessa performance D, utilizei neste trabalho a transcricdo de Francois Leduc. Algumas
notas e pequenos detalhes parecem estar imprecisos em trechos da transcrigdo de Leduc, entretanto, e corrigi na
minha versdo apresentada neste exemplo. Um detalhe que reparei, por exemplo, é que Leduc grafa a Gltima nota
do compasso 70 como C, e a nota me parece ser B, caracterizando um arpejo da triade de E.
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versdes de Autumn Leaves que vieram antes dele. O conflito narrativo C2 se relaciona também
com esta ideia, parte do jogo retérico da improvisacdo e do conceito signifying, exposto por
Gates e Walser. Podemos ver que Lage expde e mistura elementos de estilos de guitarra jazz
que vieram antes (strumming, single lines, chord melody) de uma maneira singular, com um
arranjo com trajetoria narrativa tipica de inicio, meio e fim. Ao mesmo tempo que utiliza
técnicas que remetem a Freddie Green, utiliza trechos de chord melody que poderiam remeter
a diversos guitarristas que desenvolveram trabalhos solo e utilizaram amplamente esta técnica,
como Joe Pass, Ted Greene e Joe Diorio. Ao mesmo tempo que podemos observar essa
intertextualidade, podemos ver também a individualidade da maneira de interpretar de Lage
(aspecto do storytelling).

Em entrevista promocional (2011b) de divulgacdo do album Gladwell (2011), da qual
foi retirado a performance D, Julian Lage fala de maneira geral sobre a concepcdo artistica do
album, e ao longo de sua fala usa metaforas e cita o conceito storytelling como parte integrante
da concepcao artistica do trabalho:

Quando embarcamos nesse album, a banda estava procurando por um paradigma
criativo que pudéssemos usar, algo como uma linha através da qual nés pudéssemos
compor e improvisar com uma certa histéria em mente. E realmente de forma
randémica nds viemos com essa ideia de uma cidade chamada Gladwell. E Gladwell
é basicamente uma pequena cidade de praca [ou retangular] — essa € a extensdo de
todo o lugar. E nos tivemos essa ideia de escrever mdsica que iria basicamente
sonoramente lhe guiar em uma caminhada através dessa cidade. Ela foi realmente
usada como um barémetro *°, Eu realmente acredito que o coragdo de Gladwell como
um &lbum — h& uma copulagdo de melodias, realmente apenas melodias, coisas que
sdo cantaveis, memoraveis ou de algum jeito evocativas, especialmente de uma
paisagem visual — isso € o que eu queria mais do que tudo. (LAGE, 2011b?®, destaque
meu)

199 Na minha transcrigdo, entendi essa frase dita pelo musico: ‘It was really used as a barometer”. O bardmetro é
um aparelho para medir a presséo atmosférica. Dentro do contexto da fala do musico, isso pode fazer o sentido de
que a ideia da cidade Gladwell é o que guiava 0s musicos nas composic¢des e interpretacfes — que se saissem da
medida ou dos arredores da cidade metaférica, estariam fugindo da ideia inicial da proposta artistica.

200 O video pode ser acessado no link a seguir: https://youtu.be/KgbkslC70zU; O trecho transcrito foi traduzido
livremente, da fala em inglés: Upon embarking on this record, the band was looking for a creative paradigm that
we could use, something of a through line where we could compose and improvise with a certain story in mind.
And really kind of randomly we came up with this idea of a town called Gladwell. And Gladwell is basically a
small-town square — that’s the extend of the whole place. And we had this idea to write music that would basically
sonically walk you thought this town. ‘It was really used as a barometer’?® | really believe that the heart of
Gladwell as a record — there is a copulation of melodies, really just melodies, things that are singable, memorable
or in some way evocative, specially of a visual landscape, that what | wanted more than anything.



https://youtu.be/KqbkslC7ozU
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Em entrevista realizada para o website Music Radar (LAGE, 2018), quando perguntado
que aspectos gostaria de melhorar na sua forma de tocar, Julian Lage menciona alguns aspectos,
dentre eles o de improvisar de maneiras diferentes, e de criar narrativas mais sélidas, ou mais
fortes: "Pergunta: Em que aspecto de tocar guitarra vocé gostaria de ser melhor? Lage: Quero
ter uma sensagdo mais forte de tempo e groove, bem como de acompanhamento. Além disso,
quero trabalhar em diferentes tipos de solos e criar narrativas mais fortes. " (LAGE, 20182%)
Em outra ocasido recente, em entrevista para o site Metropoles, no blog de Ricardo Noblat,
Lage comenta que procura representar na sua maneira de tocar a informalidade do discurso oral

— 0 que podemos novamente relacionar com conceitos de storytelling e narratividade:

“Existe uma urgéncia na fala, que é marcante nos discursos. Apesar de ndo parecer
Obvia a correlagdo entre a leitura de um texto e as notas da guitarra, ampliando um
pouco de imaginacdo, podemos ver que, nos dois casos, estamos diante de tons, de
ritmos e de frases. Eu procuro representar de maneira abstrata, com a masica, 0 que
essas pessoas estdo dizendo”, relata o artista. (Julian Lage apud NOBLAT, 2021)

Em outra entrevista, em que ocorrem também performances de algumas pegas no
formato de viol&o solo, mais préximas a divulgacao do album totalmente de violdo solo de aco
World’s Fair (LAGE, 2015a), para o canal Acoustic Guitar Magazine, Lage explica aspectos
de sua maneira de tocar. Em trechos da entrevista ha falas que podemos relacionar a maneira
do musico pensar com conceitos de storytelling e narratividade. Ao comentar sobre seus
trabalhos em diferentes formagdes musicais, com seu grupo, e tocando com artistas como o
guitarrista Nels Cline e o cantor/compositor Chris Eldrige, Lage diz que gosta de tocar varios
géneros e em contextos musicais diferentes, com artistas mais ligados a uma abordagem avant
garde, ou mesmo folk, e também jazz. E um aspecto comum de todos estes trabalhos, e que
parece ser o que atrai Lage é o fato de lidarem com tensdo e relaxamento, e envolverem

narrativa:

Eu acho que por natureza eu gosto de fazer um monte de coisas a0 mesmo tempo,
muitas vezes a uma queda, onde é hora de eu fazer uma coisa s0. Mas com relagéo ao
avant garde e bluegrass e jazz moderno ou coisas de cantor e compositor, todos eles
tém a guitarra em comum, e todos eles lidam com a narrativa, todos eles lidam com
tensdo e relaxamento, e todos eles lidam com ter sua facilidade ndo ser um problema.
Vocé sabe, ha coisas que vocé aspira a ser tdo capaz de preencher qualquer ideia

201 Question: What aspect of playing guitar would you like to be better at? Lage: “I want to have a stronger sense
of time and groove, as well as accompaniment. Also, | want to work on different kinds of soloing and creating
stronger narratives.”
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musical que vocé tenha. (LAGE, 2015b%%, grifos meus) — trecho em em [07:33] do
video.

Podemos relacionar o ultimo trecho da fala de Lage com a revisdo bibliografica
discutida no topico 2.1.4, Habilidades para o storytelling e estratégias de performance, e
processos cognitivos para performance e improvisacdo. Neste trecho de fala de Lage, e ao longo
da entrevista, ele menciona seu processo de preparacdo para seus trabalhos musicais. Ao
analisar as performances D e E, escutar entrevistas e assistir outras performances do outras do
musico, fica claro que Lage busca uma liberdade de improvisacéo, percebida pela variabilidade
das suas performances, esmero de execucao. Para tocar desta forma, o musico deve possuir tais
habilidades elencadas, o que ficou demonstrado nas analises. Foi possivel perceber mais
explicitamente através das andlises algumas habilidades elencadas pelos diferentes autores,
Berliner e Bjerstedt. Foram observadas também diferentes estratégias para geracao de material

musical, como elencadas por Noorgard, como mostrado na tabela da Figura 46.

(BERLINER, 1994) 1) E preciso que 0 mUsico consiga produzir suas frases de acordo com a
harmonia do tema;

4) Emprego de diversidade de materiais no improviso;

5) Saber produzir tensdo e resolucdo (arco narrativo ou picos de
intensidade musical)

6) Improvisar de forma mais ou menos premeditada. Improvisar,
experimentando ideias novas. Assumir risco controlado de performance.

(BJERSTEDT, 2014) 1) Estar aberto, presente e atento: "estar aberto, estar presente no
momento, ser capaz de escutar a0 mesmo 0s outros e sua voz interior"
(2015b, p. 2, traducdo livre?®):;

2) Espontaneidade (ou intuigao);

3) Equilibrio: tocar com equilibrio (balance) na abordagem para
improvisar:

2) priorizacdo harménica (harmonic priority) — uso de notas com base
em sua relacdo com a progressdo harmonica);

4) recapitulacdo (ongoing line) — observada por exemplo no uso de
citacGes da melodia como elemento de conex&o da narrativa.

(NORGAARD, 2011)

Figura 46: Tabela com possiveis elementos de storytelling em Autumn Leaves, nas versdes de Julian Lage

2021 think by nature | like doing a lot of things at the same time, often to a fall where it’s time for me to do one
thing throughoutly. But with regarding avant-garde and bluegrass and modern jazz or singer-songwriter stuff, you
know, they all have the guitar in common, and they all deal with narrative, they all deal with tension and release,
and they all deal with having your facility be kind of not an issue. You know, there are things that you aspire to be
as able to fulfil whatever musical idea you have.

203 “being open, being present in the moment, being able to listen both to others and to one’s inner voice”.
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Outro aspecto relacionado ao storytelling é a individualidade de Lage, que podemos
relacionar com sua maneira de se portar como um pesquisador da guitarra. No artigo “Doze
observagdes sobre a guitarra?®*’ (LAGE, 2017), o musico também fala de seu processo de
pesquisa e preparacdo. Esta mentalidade provavelmente também o ajuda a desenvolver
elementos Gnicos em sua maneira de tocar — o principal deles que pudemos destacar através das

andlises € o uso de dindmicas como elemento marcante em sua abordagem.

Se analisarmos comparativamente os dados obtidos através da analise de quatro
gravacdes de guitarra ou violao solo da masica Autumn Leaves feitas por intérpretes conhecidos
em albuns diversos (links comentados na nota de rodapé®®) - Julian Lage, o brasileiro Hélio
Delmiro, Joe Pass e Earl Klugh, utilizando o software lzotope RX 8, vemos que a amplitude
dindmica (medida pelo parametro loudness range) da gravacdo de Lage € mais ampla que as
demais. A gravacao de Lage do CD Gladwell possui este parametro em 17,8 LU, seguido em
ordem decrescente pelas gravacGes de Hélio Delmiro, com 10,1 LU, de Joe Pass, com 8,8 LU
e de Earl Klugh com 7,3 LU. E claro que os arranjos que cada intérprete toca sdo bem diferentes,
mas isso demonstra justamente como a gravacdo de Lage se diferencia dos demais, que estdo
em faixas de amplitude dindmica relativamente mais proximas do que de Lage®®®. Como
parametro de comparagdo, vemos que a performances (A, B e C) de Kreisberg possuem o
loudness range de 4,4 a 9,5, como mostrado na Figura 36.

Se analisarmos as formas de onda das performances de Julian Lage, Hélio Delmiro, Earl
Klugh e Joe Pass nas Figura 47, Figura 48, Figura 49 e Figura 50 a seguir, obtidas através de
analise com o software Transcribe!, parece que a de Lage é a que possui uma curva dinamica
mais demarcada com um acento prolongado e estavel de dindmica ap6s a segunda metade da

performance — evidéncia do arco narrativo analisado.

204 O titulo original do artigo é Twelve observations about the guitar.

205 Ao longo desta pesquisa, escutei diversas versdes de Autumn Leaves por varios intérpretes de guitarra solo, e
obtive alguns fonogramas das performances por aplicativos de streaming e compras como 0 Google Play Music e
Apple Music. Alguns links para escuta de versdes encontram-se a  seguir:
Julian Lage, CD Gladwell (LAGE, 2011a): https://youtu.be/warQF GHoAS;

Hélio Delmiro, no CD Roma, de 1991 - https://youtu.be/EQaD-CZ_ROE ;

Joe Pass, &lbum Virtuoso #4: https://youtu.be/uArmORHR3AM;

Earl Klugh, album Solo Guitar (1989) - https://music.youtube.com/watch?v=g7EfANed_l4&feature=share
Outras performances, nao analisadas quanto a amplitude dindmica, mas ouvidas para comparagao:

Lenny Breau, album Cabin Fever: https://music.youtube.com/watch?v=1S4004sZRoY &feature=share;

Joe Pass, album Unforgettable (tonalidade Mi menor [Em], violao de Nylon): https://youtu.be/3ByxUuBm-Z8;
206 Um detalhe que pode ser levado em conta na analise acima: a gravagéo de Hélio Delmiro parece ser de uma
performance ao vivo, e as demais parecem ter sido feitas em estdio.



https://youtu.be/warQF_GHoAs
https://youtu.be/EQaD-CZ_RoE
https://youtu.be/uArmORHR3AM
https://music.youtube.com/watch?v=g7EfANed_I4&feature=share
https://music.youtube.com/watch?v=1S4oO4sZRoY&feature=share;J
https://youtu.be/3ByxUuBm-Z8;v
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Ou seja, ao longo desta pesquisa, escutando diversas gravacoes de guitarra e violdo solo
do nicho ligado ao jazz, geralmente com uso da macroforma tipica (tema-improvisos-tema),
tenho a impressdo de que um aspecto importante das performances solo de Lage é o uso de
grande variedade dindmica. E isso fica evidenciado também pelas analises e dados
comparativos mostrados ao longo deste texto. A meu ver, este € um aspecto concreto de seu
estilo na guitarra, que o diferencia dos demais guitarristas, e € uma expressao de sua
individualidade, sua “voz” na guitarra. Este desenvolvimento de estilo, portanto, ¢ uma
manifestacdo concreta da sua propria maneira de contar as suas histdrias, da sua habilidade para
o storytelling através da musica. Em uma entrevista para o website Guitar World (LAGE,
2015c), Lage também deixa claro alguns aspectos de que procura explorar o senso de drama
(que podemos ligar a narratividade e storytelling), e um dos recursos que utiliza para atingir
este efeito dramatico nas suas performances € utilizando conscientemente as variacdes
dindmicas.

Entrevistador: Eu amo a maneira como voceé utiliza dindmicas. Isso cria um estilo tdo
expressivo que é tao Unico a vocé. Quao consciente vocé esta de usar um senso de
dinamica?

Julian Lage: Eu acho que é tdo simples quanto que eu sou um admirador de um alcance
dindmico tdo amplo quanto vocé pode ter na guitarra. Eu amo Django Reinhardt, por
exemplo, que é o musico mais inacreditavelmente dindmico, fluido e dramético. Eu
sou atraido por musicos que tém um senso de drama, aqueles que sabem como
pingar vocé e fazer vocé se sentir como o fim de seu solo coincide com o fim do
mundo! Eu acho que ou voceé é atraido por esse estilo ou vocé tem outras maneiras de
alcangar o drama.

Sempre fui fascinado com o oposto desse estilo de tocar, porque se eu souber qual é
0 contrario, posso trabalhar na outra dire¢do. Assim, 0 oposto do tocar dramatico pode
ser muito mono6tono e faltar variacdo dentro da estrutura intervalada. Em vez disso,
eu poderia propositalmente tocar com mergulhos em volume e incorporar um
equilibrio de linhas staccato e legato. E consciente no sentido de que eu estou
fazendo um esforco para tocar dessa forma, mas eu sempre sinto que eu poderia
fazer mais. Eu penso, "Cara, eu poderia ter feito soar muito mais como uma voz se
eu ndo tocasse aquelas cinco notas no mesmo volume." E sempre um trabalho em
andamento. (LAGE, 2015c, negritos meus?)

207 Interviewer: | love the way you utilize dynamics. It creates such an expressive style that is so unique to you.
How conscious are you of playing with a sense of dynamics?

Julian Lage: | think it’s as simple as that I’'m a sucker for as wide a dynamic range as you can have on the guitar.
I love Django Reinhardt, for example, who is the most unbelievably dynamic, fluid and dramatic player. I’'m drawn
to players that have a sense of drama, ones that know how to drip you and make you feel like the end of their solo
coincides with the end of the world! I think you’re either drawn to that style or you have other ways of achieving
drama. I’ve always been fascinated with what the opposite of that style of playing would be, because if | know
what the opposite is, | can work in the other direction. So, the opposite of dramatic playing might be very monotone
and lack variation within the intervallic structure. Instead, 1 might purposely play with dips in volume and
incorporate a balance of staccato and legato lines. It’s conscious in the sense that I’'m making an effort to do it, but
I always feel like I could do more. I think, “Man I could have made it sound so much more like a voice if I didn’t
play those five notes at the same volume.” It’s always a work in progress.
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Em trecho de outra entrevista ja citada, para o canal para o canal Acoustic Guitar
Magazine, de divulgacdo do album World’s Fair (LAGE, 2015a), em [17:37] Lage comenta
sua visdo de que todos 0s musicos sempre inerentemente tem “a sua voz” através da guitarra, a
sua quimica com o instrumento (mesmo 0s iniciantes) — e isso € expressado pela combinagéo
de técnicas e sonoridades que cada um explora no instrumento. Para 0 musico, buscar a sua voz
na guitarra ndo ¢ algo que em geral “vocé ativamente ou de forma conscientemente faz”. E
interessante conceber que Lage comenta que existe um aspecto inconsciente ou natural na
maneira com que cada guitarrista toca. Poderiamos contrapor esta ideia com todo o processo de
pesquisa e preparacédo, planejamento de performance, que ocorre no trabalho de Lage, como ele
mesmo expBe em outras ocasides. Aparentemente, podemos considerar que had um pouco de
contradicdo nestes dois tipos de ideias ou concepg¢des, mas podemos pensar que fazem parte de
um balanco natural dos processos de storytelling e preparacdo para improvisacdo em geral. Ou
seja, de acordo com as ideias revisadas ao longo deste trabalho, improvisar envolve a
preparagdo, desenvolver habilidades, mas ao mesmo tempo explorar liberdades musicais,

assumir riscos controlados de performance.

Figura 47: Forma de onda do inicio ao fim da gravagédo de Autumn Leaves, performance D, no CD Gladwell (2011) por
Julian Lage, mostrada pelo software Transcribe! com linhas de decibel full scale.
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Figura 48: Forma de onda do inicio ao fim da gravacdo de Autumn Leaves, por Hélio Delmiro no CD Roma (1991),
mostrada pelo software Transcribe! com linhas de decibel full scale.
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Figura 49: Forma de onda do inicio ao fim da gravagédo de Autumn Leaves, por Earl Klugh CD Solo guitar (1989),
mostrada pelo software Transcribe! com linhas de decibel full scale.
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Figura 50: Forma de onda do inicio ao fim da gravagédo de Autumn Leaves, por Joe Pass no CD Virtuoso #4 (1983),
mostrada pelo software Transcribe! com linhas de decibel full scale.

3.3 Estratégias narrativas observadas, pontos em comum e diferentes nos exemplos

analisados de Lage e Kreisberg

Procurei demonstrar ao longo deste capitulo analises comparativas que evidenciam que
Julian Lage e Jonathan Kreisberg parecem possuir algumas estratégias ou trajetdrias narrativas
gue os guiam durante essas performances. Podemos observar, como mostrado nas Figura 21 e
Figura 41 que ha elementos comuns e peculiares em cada conjunto das mesmas. I1sso mostra
gue ha aspectos recorrentes, ao mesmo tempo que héa variabilidade em cada performance.

Estas trajetorias, a meu ver, sdo calcadas em alguns elementos de arranjo e interpretacéo
elaborados e tocados com atencdo aos detalhes e esmero na execugdo, com a existéncia de
aspectos maleaveis nas performances (na execucao de material do tema e se¢do de improvisos).
Cada mdasico, a sua maneira, explora diferentes recursos e elementos musicais recorrentes e
novos a cada performance, e exploram “pontos de apoio” na narrativa. A0 interpretar e

relacionar as andlises atraves dos conceitos revisados de storytelling e narratividade musical,
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parece haver algumas estratégias de construgdo do discurso pelos mdsicos — que passa por
elementos estabelecidos nos arranjos, e outros de mais liberdade nas se¢des de improvisagéo.

Ao analisarmos as performances A, B, C, vemos que alguns fatores séo relevantes para
iluminar a narrativa, e outros sdo mais relevantes nas performances D e E. As performances D
e E de Lage parecem ter um maior grau de variabilidade entre si (vide a grande diferenca de
duracéo das performances), prezam por um emprego de grande variedade dindmica, variacdo
de texturas na construcdo de um arco narrativo tipico. Kreisberg nas performances A, B e C
também constréi um arco tipico, mas explorando outros elementos musicais, notadamente a
variacdo de textura, quantidade de notas e registro. As performances A, B e C de Kreisberg
sugerem uma demarcacdo mais clara entre tema-improvisos-tema do que as performances de
Lage (em que ocorre também a separacdo, mas o carater improvisatério é mais evidente, e a

exposicdo do tema na performance D ndo é completa).

Desta forma, ao ouvirmos interpretacfes de cada musico podemos acompanhar suas
narrativas musicais, e pode ser pertinente “recalibrar nossos ouvidos” para ouvir as pequenas
variacdes de dindmica no fraseado de Kreisberg, por exemplo. Ou seja, potencialmente uma
pequena variacdo de dinamica nos fraseados de Kreisberg pode significar uma variacdo de
intensidade musical maior, se comparado com a mesma variacao de dindmica em um fraseado

de Lage.

Kreisberg ao tocar My Favorite Things nas versdes A, B e C expde o tema sempre da
mesma maneira. Poderiamos pensar se esta diferenca de liberdade de interpretacdo se deveria a
um carater inerente de cada musica. Ou seja: serd que a melodia de Autumn Leaves seria mais
propicia a recriagdo nos arranjos, se comparado com My Favorite Things? A principio, ndo
acredito que seja uma razao. Isso é uma questdo interessante, e poderiamos analisar diferentes
gravacOes de diferentes intérpretes para tentar verificar essa hipdtese, mas infelizmente essa

investigacéo fugiria do escopo deste trabalho?®,

Sobre a variabilidade do tamanho das performances A, B e C, nota-se que Kreisbeg
manipula a forma musical — toca um chorus a mais na performance C, mas se mantem preso a

forma (apesar de parecer ter tocado 4 compassos a mais na forma). A performance C parece ser

208 Cabe mencionar, por exemplo, que a interpretacdo do violonista Nelson Veras em sua versdo solo de My
Favorite Things parece ter um carater espontaneo, misturando aspectos improvisados a uma exposi¢ao ndo muito
completa do tema — se assemelhando a uma abordagem mais proxima de Lage, a meu ver, do que de Kreisberg. A
versao referida estd presente no album Solo Sessions (2009), e pode ser ouvida no link a seguir:
https://nelsonveras.bandcamp.com/album/solo-sessions-vol-1



https://nelsonveras.bandcamp.com/album/solo-sessions-vol-1
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a mais peculiar em relacdo as outras, mas ainda assim podemos ver que ela se enquadra no
esquema narrativo geral das outras; ou seja— Kreisberg toca um chorus a mais, mas é importante
perceber que ele mantém a forma da musica e a harmonia subentendida o seu fraseado, através
de uma construcdo melddica baseada em harmonic priority, nos termos de Martin Norgaard
(2011).

Podemos ver que as exposi¢des do tema Autumn Leaves em Lage séo mais espontaneas
e improvisadas (principalmente na perf. E). Esta € uma prética que diferencia bastante Lage de
Kreisberg, pois nessa performance ao vivo, Lage recria também o arranjo de exposicéo do tema
— parecendo fazé-lo em tempo real ou com maior grau de liberdade, como o préprio musico diz
em seu artigo citado (LAGE, 2011c). Na performance E, demonstra um alto grau de
manipulacdo da forma musical, exemplificado por exemplo na secdo em que argumentei em
que ¢ criada uma “historia dentro da historia”, que parece ocorrer de maneira espontanea e

improvisada.

Os pontos de apoio em cada conjunto de performances (de A a E) potencialmente
servem como guias para 0s intérpretes e também para 0s ouvintes, elementos previsiveis ou
familiares em meio a recombinacdo de elementos improvisados. Estes elementos familiares
parecem ser tanto relacionados a um idiomatismo mecanico servindo de guia para 0s musicos,
no sentido de Ricardo Pinheiro e Pedro Gongalves (2021), quanto a um aspecto narrativo e de
contacdo da historia, de signifying e contextualizacdo da performance em meio a
intertextualidade que faz parte do processo de improvisacdo, e guia um possivel conflito
narrativo (C2) observado pelos intérpretes e espectadores, como sugerido na analise de Autumn

Leaves.

Outros elementos de destaque na abordagem de cada musico sao os timbres empregados
por cada um nestas performances (uso de efeitos em Kreisberg) e um som menos processado
em Lage. Podemos perceber que um conjunto de elementos nos faz identificar aspectos de
individualidade e estilo de performance de cada musico. Ou seja, através destas analises,
podemos perceber caracteristicas nestas performances que poderiamos pensar como estratégias

narrativas de cada um.

Podemos perceber que os elementos recorrentes em cada musico estdo presentes nao
apenas nas performances analisadas A, B, C, D e E, mas em outras de suas performances. Como
exemplo, relembro em relacdo a Kreisberg os fraseados com cromatismos no estilo escala bebop
presentes em Caravan, Summertime e em My Favorite Things; em relacdo a Lage, as triades
abertas estdo presentes em suas interpretacoes de Autumn Leaves, de Freight Train e em seu
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Estudo n. 1. Isso pode ser visto como uma manifestacéo do estilo dos musicos em seus diversos

materiais musicais produzidos.

Estes elementos recorrentes no estilo de cada musico e nas suas estratégias narrativas
nos apontam para a dimenséo de storytelling na maneira de cada um improvisar, que pode ser
analisada néo apenas em uma performance, mas que podemos observar nas performances dos
masicos a luz de toda sua trajetoria, seu estilo e as intertextualidades que cada interpretacdo
sugere com a sua propria carreira e com o género musical. Desta forma, observamos a
concepcao de storytelling musical trazida por Vijay lyer, de uma narrativa explodida, na citacdo

comentada na revisdo bibliogréfica sobre o tema, no inicio deste capitulo do texto?®.

209 A citacdo referida esta presente no inicio do Capitulo 3, no item ESTUDOS DE CASO, ANALISES DE
PERFORMANCES DE JONATHAN KREISBERG E JULIAN LAGE.
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4 ESTUDOS DE TECNICA E IMPROVISACAO, ARRANJOS,
GRAVACOES E APRESENTACOES ARTISTICAS

4.1 Introducdo ao capitulo

Como relatado no primeiro capitulo, um dos objetivos centrais deste projeto de pesquisa
era o desenvolvimento de um repertorio e determinadas habilidades de performance. Assim,
ao longo da pesquisa realizei uma selecdo do repertorio tendo como objetivo geral o
aprendizado de técnicas instrumentais e habilidades de improvisacdo e arranjo para violdo e
guitarra solo. Como objetivo especifico, a formacdo de um repertério para apresentar ao final

da pesquisa.

Estudei o trabalho de diversos intérpretes ligados ao universo da guitarra e violdo solo
na musica popular improvisada — e fui selecionando musicas em que eu realizava transcri¢oes
de trechos, ou de solos inteiros, ou tentava entender as técnicas utilizadas, ou lia entrevistas e
artigos dos proprios musicos. Consultei e estudei diferentes livros de métodos de ensino para
violdo e guitarra. Assim, fui incorporando algumas pecas inteiras que transcrevi destes
intérpretes, principalmente dos guitarristas Julian Lage e Jonathan Kreisberg (algumas aprendi
a tocar ouvindo as gravacges, outras encontrei um material de apoio) ao meu repertorio. Junto
a estas pecas, elaborei alguns arranjos para pecas minhas e para standards de jazz e musica
brasileira que incorporei ao repertério, como Lamentos do morro (Garoto) e Ruby, my Dear
(Thelonious Monk).

Neste capitulo, comentarei algumas das praticas de estudo que realizei, como elaborei
alguns arranjos do repertorio, como me preparei para algumas performances musicais de violdo
e guitarra solo ao longo da pesquisa, adotando uma postura de autorreflexdo como tarefa
autoetnografica. Vejo que a elaboracdo deste repertorio e a reflexdo dos conceitos da tese
ocorreram numa tentativa de delimitacdo de um campo artistico de atuacdo profissional como
intérprete, e uma busca de identidade artistica e desenvolvimento de uma individualidade, que

envolve todos os elementos comentados.

Ressalto que muitas das apresentacOes artisticas e gravagdes analisadas neste capitulo
foram realizadas na terceira etapa da pesquisa, durante a pandemia de covid-19. Como relatei

na introducdo desta tese, a segunda etapa da pesquisa, que ocorria no exterior, foi interrompida
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pelo advento da pandemia, ndo foi possivel realizar algumas atividades planejadas no exterior,

e retornei ao Brasil antecipadamente, com a necessidade de reformular a pesquisa.

Como se sabe, 0 periodo da pandemia (a partir do inicio de marco de 2020 no Brasil)
trouxe o distanciamento social como pratica adotada em praticamente todos os meios de
convivio, inclusive nas universidades e ambientes de pesquisa. Assim, para 0s musicos surgiu
a necessidade de, para continuarmos nossas praticas artisticas, aprendermos ou aperfeicoarmos
nossas habilidades de gravacdo audiovisual e transmissdo em tempo real pela internet, em
formato ao vivo (as lives), e também para producdo de materiais (ndo necessariamente feitos ao

vivo) para divulgacéo e realizagéo dos trabalhos musicais.

Alguns trabalhos realizados no Brasil mostram o impacto da pandemia e diferentes
tendéncias deste periodo nas praticas musicais, como o0s artigos de Sonia Ray (2020) e Bruno
Rosa do Nascimento (2020). Sobre este aspecto das dificuldades e desafios para manter a

pratica artistica, destaco alguns pontos de Nascimento:

As dificuldades se revelam na medida que muitos dos musicos/artistas ndo possuem
0s meios técnicos necessarios de produgdo musical independente. (...) E se eu ndo sei
usar os programas? E se eu ndo tenho o microfone? A musica vocal possui volume
sonoro mais adequado para gravar com um celular em comparacao a um instrumento
de sopro como o trompete, de alto volume e frequéncia sonora. (NASCIMENTO,
2020, p. 10).

Antes do periodo da pandemia, eu ja tinha algum dominio de técnicas de gravacdo em
audio e video, mas este periodo exigiu uma habilidade ainda mais refinada. Para manter e
desenvolver minha prética artistica, procurei ao longo de 2020 e 2021 aprender mais sobre as
habilidades de gravacGes audiovisuais, e transmissdo em tempo real no formato ao vivo (lives).
Ao longo da tese, analisei algumas apresentacdes artisticas e gravacoes que realizei durante este
periodo — por exemplo as apresentagdes no PERFORMUS 2020, apresentacdo pela Série Na
Carreira, da escola Bituca, e no Savassi Festival 2020. Comento sobre 0s aspectos musicais, 0S
recursos tecnoldgicos empregados, e 0 processo de preparacdo e aprendizado de habilidades e

reflexdes advindas deste processo de pratica artistica.

Principalmente na etapa apds a volta ao Brasil, utilizei estratégias de divulgacéo de
minhas gravacgdes e performances nas redes sociais, em que as vi como aplicagdo direta de
conceitos de storytelling, como mostrado nos subtopicos correspondentes a seguir. Comento

minhas impressdes pessoais de qual foi o retorno destas estratégias, a partir de dados
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qualitativos do cotidiano, misturados aos meus registros de diarios de estudos, respostas dos
ouvintes nas gravacOes e eventos em que divulguei e toquei. Como se sabe, o alcance de
métodos de divulgacdo na internet e principalmente nas redes sociais € algo estudado por
profissionais da publicidade, e mesmo assim existe certo grau de incerteza e desconfianca
quanto ao funcionamento exato destes mecanismos, como mostrado em alguns estudos e dados

objetivos, mostrados no artigo de Jonas Chagas e Lucio Valente (2019).

Desta forma, enquanto artista ndo especializado neste campo de publicidade e
divulgacdo, o que procurei fazer é concentrar-me em produzir um bom conteddo musical,
divulgéa-lo e manter uma estratégia de comunicacio ativa. E certo que mesmo durante este
processo de divulgagdo as duvidas sobre os resultados destas estratégias foram e ainda s&o
grandes, mas optei por concentrar os esforcos deste trabalho nos aspectos centrais da tese.
Assim, chamo a atencdo para o fato de que nesta tese quando comento minhas impressdes e
tentativas de teoriza¢do, ou mudangas de estratégias de divulgacdo, o fiz ndo com uma base
empirica solida, com analise minuciosa de um corpo extenso de postagens nas redes sociais,
tentando com isso encontrar a melhor estratégia de uso da rede social - pois nao era este o foco
do trabalho. Acredito que o mais importante deste processo foi ter desenvolvido, praticado e
experimentado estratégias de comunicacdo como desdobramento dos aspectos do storytelling
musical, passado para a comunicacao verbal e oral através das divulgacdes.

4.2 Estudos musicais elaborados

4.2.1 Uso de palheta e técnica hibrida (Hybrid Picking)

No inicio da minha formagé&o, o instrumento que comecei a me dedicar mais nos estudos
foi a guitarra elétrica e ndo o violdo, e certamente por isso eu tive por muitos anos a tendéncia
de me sentir mais confortavel tocando violao e guitarra usando palheta. Ao longo dos ultimos
anos fui desenvolvendo na minha pratica a técnica tradicional de tocar com os dedos. Para a
musica Tema pro Guto e outras do repertdrio solo da tese, fui desenvolvendo a técnica de tocar
com os dedos, e usei uma técnica hibrida, de usar a palheta e dedos ao mesmo tempo. 1sso
permitiu desenvolver habilidades para conseguir tocar improvisos caracteristicos da técnica e
tipo de fraseado que eu ja tinha desenvolvido com a palheta, e também tocar melodia e

acompanhamento simultaneamente, como tipicamente se faz com arranjos de violdo
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tradicional. Ao longo do processo experimentei algumas solugbes como palhetas do tipo
dedeira, comprei diversos modelos de palhetas, inclusive fiz algumas adaptando eu mesmo (ver

Figura 51), mas acabei optando por usar uma palheta tradicional.

Figura 51: Palheta no estilo "'dedeira" adaptada por mim em 03/04/2019, juntando o tipo de palheta que eu estava
acostumado a usar (modelo D’Addario Black Ice de 1,5mm), com uma dedeira que a permitisse segurar como dedeira
guando necessario.

No geral, ndo me adaptei as palhetas no estilo dedeira, apesar de varias épocas tentar
por diversos dias e semanas. A vantagem deste tipo de palheta (dedeira) seria a possibilidade
de tocar no estilo palheta quando quisesse, segurando a palheta entre os dedos indicador e
polegar, e fazer frases de acompanhamento e homofonicas, usando o polegar e os dedos
indicador, médio e anular simultaneamente. Quando se toca de palheta, o dedo indicador fica
impossibilitado de tocar uma nota, pois estad sendo usado para segurar a palheta. Em alguns
trechos do arranjo da musica Tema pro Guto na versdo na versdo solo (como a Coda, e no
segundo acorde da parte B, Fmaj7(#11) ), para obter uma sonoridade com quatro notas eu uso
0 dedo minimo — o que n&o € muito comum na técnica tradicional de viol&o (ver Figura 1Figura
52 a seguir). Pratiquei usar este dedo adaptando os demais estudos de técnica de méo direita,
principalmente os propostos por Ricardo Iznaola (1997) que venho praticando nos Gltimos anos

para o viol&o.
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Outro método que também pratiquei bastante e acredito que me ajudou a desenvolver a
independéncia dos dedos e a maneira hibrida de tocar foi o livro Hybrid Picking for Guitar do
guitarrista Gustavo Assis-Brasil (2007). Escrevi varios dos exercicios do livro em programa de
edicdo de partituras (Sibelius), para gerar playbacks em andamentos diferentes dos exercicios
(exemplos na pasta Apéndice), e parte do meu estudo de técnica uma época era praticar as

diferentes combinagdes de dedos, modelos de arpejos, repeti¢ces de dedos.

o
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Figura 52: Coda da musica Tema para o Guto, trecho com uso de técnica hibrida de palheta e dedos, e uso do dedo
minimo da mao direita; Legenda dos dedos da mao direita: pi = palheta, polegar e indicador; m = médio; a = anular;
¢ = minimo.
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Figura 53: Segundo compasso da parte B da muasica Tema pro Guto, mostrando o uso de técnica hibrida de palheta e
dedos. Legenda dos dedos da méo direita: pi = palheta, polegar e indicador; m = médio; a = anular; ¢ = minimo.

4.2.2 Estudos de técnica, registro dos estudos

Na minha organizacdo diaria eu mantinha uma lista dos exercicios e anotagdes pessoais
com pequenos lembretes — para ndo chegar na hora de praticar ou aquecer e ter que ficar
decidindo “e agora, o que eu vou fazer?”. Como se pode observar nos videos de registros da
pratica de técnica e repertorio disponiveis no Apéndice, no dia 21/09/2020 (segunda-feira

préxima ao concerto do PERFORMUS), iniciei 0s estudos com um pomodoro de técnica, com
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exercicios que eu normalmente faco para aquecimento: alguns mais concentrados na méo direita

(MD) e outros na méo esquerda (ME).

Fui percebendo que pegar o instrumento sem ter algo mais ou menos pré-estabelecido
do que iria tocar, ou pelo menos comecar, tirava muito tempo da pratica. Assim, normalmente
eu fazia um aquecimento de 25m, e dividia cerca de 10 a 15 minutos para mé&o direita e esquerda
até completar o tempo?'°, Geralmente, se eu ndo tinha uma questdo técnica especifica para
“resolver”, eu fazia cada exercicio por 1 minuto, ou 1 minuto e meio, € passava para o proximo;
para marcar este tempo eu usava alguns arquivos de audio que elaborei (na pasta Timer no
apéndice), que continha um aviso sonoro quando completava o tempo — e deixava 0 arquivo em
loop durante o pomodoro. Em alguns dias, eu usava um metrénomo, gerado por um software

simples (NCH Tempo Perfect), em conjunto com o temporizador (timer).

Em alguns dias, eu estudava um pouco de médo direita ou esquerda (e também o
repertorio) tocando sobre loops ritmicos com bases de instrumentos de percussdo ou bateria
(que eu mesmo gerei, ou comprei de métodos e samples) — e as vezes em vez de fazer algo de
técnica pura, eu estudava durante este primeiro pomodoro alguma levada ou trecho de uma
musica que trabalhava essas questfes técnicas, como em alguns dias em que eu estava
praticando a musica Ponteio (Edu Lobo/Capinam). Inclusive, durante estes dias de pratica desta
masica comecei a montar um arranjo para violdo para ela, e foi uma das coisas que fui
compartilhando nas minhas redes sociais mostrando como eu estava estudando, com alguns
videos?™. Ao estudar com loops, para mudar o andamento dos arquivos e estudar lento, eu
colocava o arquivo do loop no software Transcribe — em que também é possivel ajustar a
afinagdo (o que permitiu, por exemplo transcrever a levada do Ponteio, que foi gravado
aparentemente ndo com a afinacdo padrdo de La = 440 Hertz).

Eu sentia que este método de pratica ficava bem dindmico, e a cada momento eu estava
fazendo algo diferente, mas com uma ideia geral, de trabalhar um pouco de méo direita e um
pouco da mao esquerda. Apos este tempo inicial de um pomodoro, eu passava a estudar o
repertorio e outras questdes de improvisacao, escalas, e outros topicos — e me sentia com um

preparo mais firme para tocar as pecas. Pratiquei também estudos mais ligados a técnica

210 - Essa maneira de pensar o estudo da técnica eu experimentei e acabei gostando apds assistir um video em que
o violonista David Russel comenta este aspecto - comegar o estudo com um pouco de mdo direita e esquerda, e
depois passar para o repertério. Ele também comenta que solidificar a técnica é algo que leva tempo para ocorrer
— por isso a importancia do estudo diario e continuo.

211 pybliquei alguns dos videos de pratica da musica Ponteio (Edu Lobo/Capinam), e podem acessados pelos links
a sequir: https://youtu.be/EQPRXOLgcyM ; https://youtu.be/PbdLR3PEVIE .



https://youtu.be/EgPRXOLgcyM
https://youtu.be/PbdLR3PEVlE
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tradicional de viol&o de violdo classico, advindos de diferentes métodos e partituras isoladas.
Um livro que usei como referéncia e pratiquei alguns estudos, citados em anotacdes de registro
ao longo da tese, foi o The 100 Most Essential Etudes for Classical Guitar (WEIJIE, 2012), que
contém pecas de diferentes niveis de dificuldade e técnicas empregadas, de violonistas como

Fernando Sor, Ferdinando Carulli, Dionisio Aguado, dentre outros.
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Técnica Violao, I1znaola e outros (Topicos)

-Pumping Nylon (variar com lznaola)

-Carlevaro, 12 variacées M.D.

-Carlevado com palheta e dedos (usando dedo mindinho)
-Estudo 1 Villa

-est. 48 (arpegios Aguado, livro 100 estudos)

21, 29 - right hand warming up

-M.D. - com cordas soltas, ¢/ e sem apoio; fazer flexor e extensor
ma (principalmente)

pi, im, ia -

pim, pia

30 - left hand warming up

(exercicio M.E. Assad, livro Tennant p.21)

32-35 L.H. slurs one string
1434 2434,
4342 4341
1242 1343
4212 4313

42-45 left hand slurs one one string (misturado)

1423; 1324; 1234; 121314

Ligados Rafael ao longo do bra;o

meus dedos fortes sdo 1 e 3, concentrar em
14 / 41

24 /42

23 /32

34 /43

praticar escalas e padrdes com (tocando
1724 /427

1734 /437

Figura 54: Lista de exercicios de técnica para mao direita e esquerda, advindos ou adaptados livremente de exercicios
de diversos métodos de técnica instrumental (mencionados no texto). Anotagéo extraida de nota pessoal do software
TickTick, no qual eu mantinha um registro de estudos.
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Uma lista com alguns dos exercicios que eu praticava regularmente estdo na Figura 54
acima, que possui referéncias a exercicios extraidos de fontes diversas, como de Ricardo
Iznaola (1997), Heitor Villa-Lobos (Estudo n. 1), Scott Tennant (2016), Gustavo Assis-Brasil
(2007), Jiang Weijie (2012) e alguns que eu adaptei e elaborei (a anotacdo completa contém

mais exercicios que ndo aparecem na figura).
Alguns dos exercicios que eu praticava regularmente eram, portanto:

- (MD) “dedos repetidos” usando os musculos flexor ¢ extensor dos dedos, concentrando

na emissao e precisdo de som.

- (MD) exercicios de combinacfes de arpejos baseados nos exercicios do violonista
Abel Carlevaro, misturados com ritmos diversos. A cada dia que eu fazia esse exercicio eu
procurava estudar com uma variacdo diferente, por exemplo ao usar uma das 12 combinagdes
possiveis, mostrados na Figura 55 a seguir, ou variando a figura ritmica do polegar (e também
dos demais dedos). A variacdo ritmica poderia ocorrer por exemplo empregando célula ritmica
do baido no polegar, ou empregando acentuacgdes em diferentes notas dos arpejos — acentuando

acada 2, 3, 4, 5 notas, e diversas variagoes.

1. amim  Ebdim’
P am i mam i m.. 1.amim 5. mami 9.imam
é%—i—i Eu i '—,1! 2.aimi 6. mima 10.iama
¢ = - Pr —
_rp pr r 3.amai 7.maia 1l.imia
4.aiam 8.miai 12.iaim

Figura 55: Exercicios de técnica para mao direita, adaptados livremente dos exercicios do violonista Abel Carlevaro.

- (MD) exercicios de combinacdes de dois dedos, como im?'?, ia, pi. Estes exercicios
tem o objetivo, a meu ver, em ajudar na preparacao técnica para execugao de passagens musicais

por exemplo com predominancia de notas simples (single notes) e trechos escalares. Enquanto

212 | egenda de indicagdo de dedos da mao direita e esquerda: Mé&o Direita: P = Polegar; i = indicador, m = médio,
a = anelar, ¢ = minimo; Méao esquerda: 1 2 3 4, dedos respectivos da méo esquerda, sendo que o polegar apoia o
braco.
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que exercicios com mais ligados a arpejos auxiliam na preparacdo da méo direita para trechos

homofdnicos e polifonicos com textura mais elaborada.

Variacoes do polegar
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Figura 56: Exercicios de técnica para méao direita, adaptados livremente dos exercicios do violonista Abel Carlevaro.

Exercicios de mao esquerda:
- (ME) exercicios de ligados, combinagdes de dois dedos

- (ME) Exercicios de ligados usando principalmente digitacdo 1724 / 42"1; e 1734 /
4371. O simbolo ” significa uma nota ligada. Assim, em uma digitacdo 124, por exemplo, eu
toco a primeira nota com a méao direita, ligo a segunda nota usando o dedo 2, e toco novamente
anota com o dedo 4. Como consta na anotacao de estudos da Figura 54, ao praticar as diferentes
combinacges de ligados da mao esquerda, fui percebendo algumas formas de ligados que eu
tenho naturalmente mais facilidade de executar (e acredito que isso tenha ligaces fisioldgicas
e sejam em certa medida generalizaveis para demais violonistas) — por exemplo como se vé na

anotacao que “meus dedos fortes sao 1 e 3”.

Assim, ao longo do processo de estudos diarios fui vendo que se eu queria trabalhar nas
minhas dificuldades técnicas em ligados, eu deveria praticar mais ligados usando o dedo 4,
principalmente. E se eu queria desenvolver uma habilidade como tocar um trecho escalar
répido, seria interessante valorizar as digitagdes 1724 / 42"\1; e 1734 / 431, pois sdo as que

tenho mais facilidade. Foi através desta percepgédo, por exemplo, que apés um bom tempo
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tentando encontrar uma digitacdo para tocar a escala de tons inteiros em fusas da musica Jorge
do Fusa (Garoto), que eu vinha estudando, encontrei uma boa digitagdo, que eu me sentia

confortavel e seguro para tocar o trecho.

Essa percepcédo pessoal da minha facilidade com os ligados acima s6 me ocorreu apés
anos de estudos dos exercicios de ligados, por volta do inicio do ano de 2020. E interessante
perceber que quando comecei a praticar ligados na méo esquerda sistematicamente (todas as
combinacg6es possiveis) — eu ficava tentando igualar ou aproximar a habilidade que eu tinha em
todos os dedos. Aos poucos fui deixando essa procura de lado, aceitando o fato de que os dedos
tem naturalmente caracteristicas diferentes — é importante ter um bom controle e técnica sobre
todos, mas néo tentar negar este fato. Aos poucos passei a adotar a concepgao que seria mais
interessante usar o entendimento dessa caracteristica de cada dedo e das facilidades de
determinadas digitacbes com inteligéncia - na producéo dos solos e improvisos, nas escolhas e

praticas de digitacGes eficientes.

- (ME) exercicios de pestana e posicao / resisténcia dos dedos.

Préatica para executar trechos especificos, ou que apresentam dificuldade técnica

Além dos estudos de técnica geral comentados acima, outras formas de estudo foram
usadas no aprendizado e preparacdo das performances relacionadas a tese. Como se pode
observar em alguns videos registrados da préatica, por exemplo nos videos de 09/04/2019 e
11/07/2019, dentro da pasta Tema pro Guto (disponiveis na pasta Apéndice da tese), é possivel
observar algumas das técnicas de estudo e auto reflexdo que eu empreguei em minha pratica

diaria, 0 que revela uma atitude sistemética e metodoldgica no estudo musical:

1) Estabelecer um objetivo (tocar o trecho com som que me agrade, neste caso do video
de 09/04/2019, um som articulado, com pontos com uso de ligado); Estabelecimento
de meta concreta: andamento do trecho em 120 bpm, em semicolcheias;

2) ldentificar quais os problemas técnicos, ou dificuldades inerentes a mecanica,
execucéo;

3) Tentar encontrar diferentes possibilidades de solugGes, cada uma com seus pontos
positivos e negativos, e escolher uma solugcdo como a mais adequada;

4) Entender os movimentos para a solugdo. Praticar lentamente visualizando o0s

movimentos;
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5) Repetir lentamente para aos poucos incorporar 0S movimentos de forma
automatizada;

6) Fazer algumas repeticbes em andamentos lentos, e aos poucos ir aumentando o
andamento (geralmente incrementos em torno de 5 bpm) até chegar no andamento
desejado;

7) Uso de metrénomo e loops de secdo ritmica para auxiliar no carater e marcagdo do

tempo.

4.2.3 Estudos de improvisacdo, transcricfes, recursos auxiliadores (softwares, play

alongs)

Por alguns ciclos de estudos eu me dediquei ao estudo de habilidades de improvisacéo
— praticar escalas, fraseados, formas de acompanhamentos. Também realizei transcrigdes e
pratica de improvisos e trechos de solos de outros discos, sabendo que isso é uma pratica que
leva ao aprendizado de vocabulario musical (GONCALVES, 2017). Além dos improvisos
analisados no capitulo 3 desta Tese, algumas pastas do Apéndice mostram estes estudos, alguns
escritos em partitura, outros também com videos mostrando a préatica de performance, como
como o material mostrado na pasta “Estudos e transcri¢fes Rafael”. Alguns videos de praticas
foram publicados online, e o link para alguns destes videos estdo abaixo na nota de rodapé, para

a utilidade do leitor?3,

Um exemplo de gravacdo de pratica de estudos € a de improvisacdo de alguns chorus
no standard Anthropology (Charlie Parker) no formato solo, sem acompanhamento de backing
tracks, que fiz em 29/12/2019, disponivel no Apéndice e no link abaixo?'*. Apés esta gravagio
do Anthropology e a escutar alguns dias depois, fiz a seguinte anotac¢do de estudo, que relaciona

0 que eu toquei com algumas técnicas de arranjo de artistas que eu vinha escutando:

“Interessante que naturalmente eu fiz algumas variagBes que muitos intérpretes que
ouvi fazem (como a Mimi Fox que gravou temas do Parker e Jimmy Bruno), como
alternancia entre chorus de fraseado e comping, variando texturas; isso de maneira
improvisada, sem planejar muito; me parece que o timing do fraseado estd melhor do
que em gravagdes anteriores, 0 que mostra uma evolugdo (pegar alguma gravagao
anterior para comparar?)”

213 Transcricdo e pratica do improviso do standard Lady Bird (Tadd Dameron): https://youtu.be/x6onoYil2Yc;
214 Improvisacio sobre Anthopology (Charlie Parker): https://youtu.be/Lyl8ZdUx6uk.



https://youtu.be/x6onoYiL2Yc
https://youtu.be/Lyl8ZdUx6uk
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Outra forma de praticar o vocabulario de improvisacao foi com a préatica musical sobre
backing tracks (faixas musicais geralmente com instrumentos de secao ritmica, com bateria,
contrabaixo e piano) sem um instrumento melddico — Usei backing tracks de diferentes métodos
e fontes, como os de Jamey Aebersold (diversos volumes) (2000), Hal Crook (2015) e um

compilado de musicas do songbook Real Book of lazz da editora Hal Leonard (2012).

Alguns dos outros recursos usados no auxilio de pratica instrumental foram os softwares
e recursos tecnoldgicos a seguir. Estes recursos foram usados também em outras areas

relacionadas a pesquisa.

-TickTick: gerenciamento de tempo através de técnica pomodoro, comentada em mais

detalhes em outros subtdpicos, anotacdes gerais de estudo, préatica e reflexdes;

-Uso de pedais de guitarra para simulacéo de efeitos, e especialmente a prética sobre
loops de progressdes harmoénicas com os pedais TC Electronics Ditto x4 e Line 6 HX Stomp.

-Uso de softwares DAW (digital audio workstation) Studio One e Ableton Live,
principalmente para gravacoes e experimentacdes de timbres, arranjos, e em alguns momentos

para praticas em diferentes andamentos, tonalidades, e também para a préatica sobre loops.
-Softwares de reproducdo de media Windows Media Player e Transcribe.

Com o Windows Media Player, criei uma série de playlists com diferentes materiais
musicais que eu frequentemente praticava tocando — por exemplo uma playlist chamada
“Técnica + Aquecimento”, que continha arquivos diversos como o timer (sob o qual eu
executava um exercicio dos mostrados anteriormente), alguns arquivos de play alongs dos
materiais comentados, que passam por todas as tonalidades e outras faixas selecionadas que

trabalhavam técnica de violdo ou guitarra.

O software Transcribe! se mostrou muito Util na realizacdo das transcri¢des; com ele foi
possivel importar faixas de audio e video e ouvir diversas vezes trechos em loop, reduzindo ou
andamento, fazendo marcages de se¢des e detalhes nas faixas?!®. Assim, eu importava as faixas

gue queria aprender a tocar ou transcrever, e foi muito mais facil através desta escuta saber qual

215 Uma das formas pelas quais aprendi a utilizar o software Transcribe! foi experimentando livremente, e um
material que foi Util para conhecer os atalhos do programa foi um tutorial elaborado pela guitarrista Jeniffer Batten
(2015), acessado diversas vezes ao longo da pesquisa, disponivel no link: https://youtu.be/61GlyiDwj2s.



https://youtu.be/6lGIyiDwj2s
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harmonia tinha sido tocada, qual a melodia do solo ou improviso. Também usei 0 recurso para
anélise musical, para uma escuta atenta de algumas pecas, por exemplo quando eu estava
escutando a peca Preludio Op . 28 n. 14 de Chopin ao fazer a revisao bibliografica de um artigo
especifico que aplica a teoria da narratividade musical (FERNANDES; BRAMBILLA;
IAZZETTA, 2017).

-Outros softwares/aplicativos de celular Android utilizados: Sibelius (edicdo de
partituras) NCH Tempo Perfect (metrdnomo), Band in a box (geracdo de play alongs para
pratica), Guitar Speed Trainer (software antigo com pequenos exercicios de técnica de
guitarra), DaVinci Resolve 16 e 17 (edigdo de videos), Evernote (anotagdes e organizacdo de
estudo), Mendeley (gerenciamento de biblioteca de artigos e materiais académicos).

O uso de todos estes recursos e outros comentados ao longo da tese me possibilitaram
estudar profundamente o0s materiais, experimentar ideias, e manter uma rotina de estudo

organizada nos ciclos de estudos e performances ao longo da pesquisa.

4.2.4 Arpejos com ligados e saltos de cordas derivados de fraseado do Jonathan

Kreisberg aplicados a harmonia de Ryland, de Julian Lage

Na transcri¢éo do improviso de My Favorite Things, vimos no final do improviso, tanto
nas versdes do CD ONE (KREISBERG, 2013a) e ao vivo (KREISBERG, 2013b), denominadas
performance A e B, respectivamente, na analise anterior, que o intérprete usa um modelo de
arpejos, que tem em sua configuracdo peculiar o uso de salto de cordas e ligados em lugares
especificos do fraseado. Pelo o que entendi, a cada mudanca de acorde Kreisberg faz pequenas
adaptacdes no modelo, para que encaixe no esquema de digitacdo e uso de ligados — a depender
se a nota mais aguda do arpejo ¢ a terca ou quinta do acorde, por exemplo (ver Figura 57 a
seguir). Outra maneira de olhar para as diferentes variagcdes do Modelo 1 (representados pelas
diferentes cores nas notas, na figura a seguir) € que cada uma delas possui um baixo diferente,
como nota de referéncia. Assim 0 arpejo sobre a harmonia Amaj7 na verdade tem o seu “baixo”
na nota C# - o0 que na verdade ndo é um baixo de fato, pois a nota C# esta inserida no contexto
melddico do arpejo. Estes modelos de arpejo sdo tocados pelo intérprete em regies de alta
densidade ou intensidade musical, como argumentei. Denominei este modelo de Modelo 1 de

Kreisberg, ao longo da discusséo.
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Figura 57: Modelo 1 de arpejos, de Kreisberg - arpejos com ligados e saltos de cordas, extraido das interpretacfes A e
B de My Favorite Things de Jonathan Kreisberg.

A partir deste modelo de arpejos, fiz algumas adaptacdes do mesmo para que ele pudesse
ser aplicado a diversas situacbes musicais, a serem aplicadas na minha pratica musical. Ao
longo da pesquisa, vi que ao adaptar um modelo para outros compassos e pulsos, muitas vezes
é necessario adicionar ou retirar notas do modelo original, para que 0 mesmo se encaixe em
uma estrutura repetitiva e coerente com as mudancas harménicas dentro do novo compasso. E
0 que teve que ocorrer ao adaptar este modelo de arpejos para 0 compasso 4/4 da musica Tema
pro Guto, comentada em mais detalhes em outra subsecao.

Para adaptar este modelo para a progressdo harmonica de Ryland (Julian Lage), uma das
musicas que transcrevi e estudei ao longo da pesquisa, foi necessario apenas aplicar 0 modelo
de digitacéo (ligados, saltos de cordas, palhetadas) para cada acorde da progressdo. O modelo
original possui notas consecutivas tocadas em tercinas de colcheias em um compasso 3/4. Cada
ciclo do arpejo consiste em quatro tempos (um compasso mais um tempo), sendo 12 notas a
cada ciclo (ver exemplo c. 107-108 da Figura 57 anterior, notas em azul). Ao aplicarmos este
mesmo modelo no primeiro acorde da progressdo de Ryland (a seguir), vemos que é possivel
manter o0 mesmo modelo, pois o compasso de 12/8 tem 24 semicolcheias. Sendo assim, um
ciclo do arpejo (modelo original, com 12 notas) corresponde a meio compasso da progressao
de Ryland.
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modelo 1 - comecando na 5 do acorde em todos os acordes abaixo;
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Figura 58: Modelo 1 de arpejos derivado dos solos de J. Kreisberg em My Favorite Things aplicado a progressao
harmonica de Ryland (Julian Lage); aplicacdo do modelo comeg¢ando com a nota mais aguda sempre na quinta do
acorde.

Ao tocar este exemplo acima na guitarra ou violdo, vemos que entre um arpejo e outro
acabamos tendo muitos saltos, e a conexdo entre os arpejos leva a uma sonoridade muito
paralela das vozes. Ao obedecer ao Modelo 1 rigorosamente para cada acorde (como na figura
anterior), os saltos entre um arpejo e outro na guitarra representam uma dificuldade técnica,

especialmente em andamentos rapidos (pela mudanca de posi¢do da mao esquerda) e levam a
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este paralelismo. Observemos o salto necessario da mudanca do acorde de C#m7 para Amaj7,
de intervalo de sexta maior (6M) da nota G#, quinta do C#m7 para a nota E, quinta do acorde
Amaj7. Se o arpejo de C#m7 fosse tocado na XII posicédo, o intervalo poderia ser de terca da
nota G# (traste XV1) até a nota E (traste XII) do acorde de A maior. Em My Favorite Things, a
dificuldade na mudanca de posicdo € reduzida, pois a progressdo harménica do trecho dos
arpejos possui alguns intervalos curtos (segundas de Emaj7 para F#m7, e de Cmaj7 para Bm7
e Am7).

Desta forma, fiz uma adaptacdo do Modelo 1 de arpejos e criei alguns outros modelos
baseados no Modelo 1, com a mesma ldgica de uso de ligados e saltos de cordas, mas
comecando na nona do acorde em alguns trechos, e incluindo outras notas disponiveis nas
escalas de cada acorde, e na maioria das vezes nao fazendo o salto até a corda Mi grave. Quando
ndo se faz o salto para a corda Mi grave, percebi que a digitacdo fica mais ergondmica para
tocar fraseados rapidos, talvez por evitar o uso do dedo 4 da méo esquerda para tocar a nota

grave.
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Figura 59: Adaptac¢édo do Modelo 1 de arpejos derivado dos solos de J. Kreisberg em My Favorite Things aplicado a
progressao harménica de Ryland (Julian Lage); aplicacdo do modelo comegando com a nota mais aguda ora na quinta

do acorde e ora na nona do acorde.

No Apéndice desta tese ha um video?!® em que eu estava praticando lentamente este

modelo de arpejos acima, a gravacao realizada em 19/03/2019. Como podemos observar, ao

adotar um modelo comecgando na nona do acorde, a conex&o entre as notas mais agudas de cada

modelo de acorde e o shape dos mesmos fica muito mais proximo — havendo uma distancia de

terca maior das notas do primeiro arpejo ao segundo (nota B para D# nos acordes Emaj7 para

216 O video também pode ser acessado pelo link: https://youtu.be/3Z-R7vtryyw



https://youtu.be/3Z-R7vtryyw
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C#m09), e uma distancia de segunda menor entre o segundo e terceiro acorde da progresséo (nota
D# para E dos acordes C#m9 para Amaj7).

Além de haver uma melhor conducéo de vozes (voice leading) entre os acordes, como
mostrado, percebi que para minha técnica (e possivelmente para a técnica em geral) estes
modelos sdo ergonomicamente mais eficientes. Comecei a usar esses modelos como base para
aplicar em diversas musicas e minha maneira de improvisar. Aos poucos fui procurando
sistematizar estes modelos de arpejos empregando ligados e saltos de cordas, para que
pudessem ser aplicados em diferentes progressdes harmoénicas. Em um ciclo de préatica proximo
a apresentacao artistica relatada no item Apresentacdo online pela Série Na carreira, da Bituca
(2020), no item 4.4.3, usei estes e outros modelos de arpejos sobre a progressdo harmonica da

musica X Frevo, como recurso de vocabulario para improvisagao.
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4.2.5 Triades abertas transcritas em trechos de Julian Lage, elaboragdo de estudos e
aplicagdo na musica Tema pro Guto

Estudei de maneira mais préxima o trabalho do guitarrista americano Julian Lage
durante esta pesquisa. Em particular, um dos elementos que ele emprega em sua maneira de
tocar é o uso de triades abertas. O emprego deste elemento pode ser visto em alguns de seus
improvisos e de maneira bem clara no seu Estudo n. 1. A partitura completa do Estudo n. 1 de
Julian Lage, em uma transcricéo realizada por autor desconhecido, encontra-se na pasta Anexos
desta tese. Uma performance do Estudo feita pelo préprio Julian Lage pode ser ouvida no link
disponivel abaixo na nota de rodapé?!’. Na descricdo do video, Lage mostra qual é o seu
objetivo ao compor estes estudos — explorar elementos técnicos e novas abordagens no
instrumento, e servir de incentivo para outros muasicos desenvolverem algo a partir deste

material:

Esta € a primeira parte do meu videoblog sobre Estudos para guitarra. Meu objetivo é
escrever uma série de 13 Estudos que servem como estudos de composi¢do e técnica,
destacando novas abordagens e conceitos que estou explorando atualmente. Tenho
esperanca que essas pecas oferecam insights sobre minha curiosidade sobre o
funcionamento da guitarra, bem como fornecam material para outros musicos usarem
como plataforma de langamento para promoverem seu proprio desenvolvimento no
instrumento. Espero que vocé goste! Obrigado por ouvir, julian (LAGE, 2010%8)

Como podemos ver, o Estudo n. 1 aplica de maneira bem direta conceito das triades
abertas, e os primeiros compassos com uma digitacdo que acredito que seja eficiente estdo
mostrados na Figura 60, a seguir. As cifras marcadas em azul representam uma possivel
intencdo de triade, mas essas triades ndo estdo completas por faltar uma nota no grupo que

comporia o acorde completo.

217 VVideo acessado em diversas ocasides ao longo da pesquisa, nos anos de 2018 a 2021, disponivel no link:
https://youtu.be/SdedBrenPsk

218 This is the first installment of my guitar etude video blog. My goal is to write a series of 13 etudes that serve as
compositional and technical studies, highlighting new approaches and concepts | am currently exploring. It is my
hope, that these pieces will offer insight into my curiosity about the inner workings of the guitar as well as provide
material for other players to use as a launch pad for furthering their own development on the instrument. | hope
you enjoy! Thank you for listening, julian



https://youtu.be/SdedBrenPsk
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Figura 60: Primeiros compassos do Estudo n. 1 de Julian Lage. Uso de triades abertas.

Pratiquei este Estudo afim de desenvolver a técnica de diversas maneiras, tocando com
os dedos da mdo direita (Pmia) na técnica tradicional do violdo, com palheta, e também com
técnica hibrida mostrada anteriormente. Cada uma dessas abordagens a meu ver apresentaram
dificuldades ou facilidades técnicas e sonoridades diferentes. Ao longo deste Estudo, vemos

que Lage emprega o conceito para diversos acordes, em diferentes registros do instrumento.

Uma das transcri¢es que realizei que usa este recurso € o do solo de Julian Lage sob a
masica Freight Train em uma performance solo em um local chamado BB King. O video foi
assistido no YouTube em diversas ocasifes, com datas de acesso em 2018 e 2019, mas
aparentemente ndo esta mais disponivel online, mas o salvei a época e coloquei nos Anexos
desta tese — o titulo do video era “Freight Train (Live @ B.B. King Blues Club 3.10.12) - Julian
Lage” 21°. Neste improviso que transcrevi, é possivel ver que Lage usa o conceito das triades
abertas em um movimento do improviso em que leva o discurso de uma regido grave para a

aguda do instrumento:
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Figura 61: Trecho em [02:55] do improviso de Julian Lage na musica Freight Train, em que 0 musico usa triades
abertas sobre diferentes acordes, explorando o registro do instrumento da regido grave a aguda.

Transcrevi também alguns trechos de um masterclass ministrado pelo Julian Lage

(201322%), em que ele aplica este conceito de maneira improvisada, ao longo de toda a extensio

219 Uma gravacéo de Lage tocando esta musica no seu CD Gladwell (2011), com improviso diferente do transcrito
e comentado neste texto, pode ser ouvida no link a seguir: https://youtu.be/xOcV441V-aU

220 A transcricéo foi realizada a partir do dudio de uma pessoa que estava presente no masterclass e a divulgou no
YouTube. A gravacdo pode ser ouvida no link a seguir: https://youtu.be/sJPICEmX7sw



https://youtu.be/xOcV44IV-aU
https://youtu.be/sJPiCEmX7sw
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do instrumento. Em um determinado trecho de sua fala, ele mostra como pensa neste conceito
para ampliar suas possibilidades de improvisagdo sobre a progressao do tipo Il V | (graus de

analise harmonica), que € uma progressao harmdnica muito comum no jazz.

As coisas que eu estou tentando fazer tendem a ser mais gestuais. Desde cedo eu fui
buscando encontrar outras maneiras de honrar o Il V I, mas também ter a liberdade de
ir para cima se eu quisesse, ou descer, ou fazer um salto (...) Entdo, uma coisa muito
pratica a se fazer é olhar pra isso como triades abertas, sabe, assim:” (LAGE, 201322,
em [12:40]).

Em seguida, o musico toca o exemplo transcrito abaixo:
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Figura 62: Trecho transcrito de masterclass ministrado por Julian Lage (2013, em [12:40]). O musico demonstra como
aplica o conceito de triades abertas para tocar de maneira mais gestual sobre a progressao 11 V 1.

Assim, ao estudar estes materiais, também comecei a explorar este conceito e pensar em
como eu poderia incorporar as triades abertas minha maneira de tocar. Elaborei algumas
anotacOes de estudo, tentando sistematizar férmulas de digitacdo e de fraseado para que eu
pudesse usar o conceito sobre qualquer progressdo harménica. Os estudos estdo no Apéndice
da Tese. O trecho a seguir, por exemplo, mostra uma realizacdo de progressdo harmonica que
caminha em quartas diaténicas na tonalidade de La menor (ou D6 maior), em que tentei a cada
acorde fazer o menor movimento possivel de vozes entre os voicings dos mesmos, a fim de
garantir uma boa conexao entre eles — e ainda assim acrescentar um movimento melédico na
nota superior. A ideia deste exemplo € tentar incorporar o conceito das triades abertas ndo
apenas a uma textura de acompanhamento, mas também comecar a imprimir carater de melodia
e planos sonoros diferentes, em que as notas mais graves podem ser sustentadas, por exemplo,

enguanto as mais agudas caminham como uma melodia.

221 The things that I’'m trying to do tend to be more gestural. So early | set out to find other ways of honoring the
IT V I, but also having the freedom to go up if I wanted, of go down, or jump (...) So, a very practical thing is to
look at it as open voice triads, you know, like:
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Figura 63: Trecho de emprego de triades abertas, com progressdo que caminha em quartas diatdnicas, e os acordes
tem o menor movimento possivel entre as vozes, e hd uma voz "independente’ na triade, que caminha como uma
melodia.

Em outros exemplos, explorei o conceito de triades abertas encontrando digitacdes em
que eu pudesse aplicar as triades sobre qualquer categoria de acorde, principalmente me
baseando nas triades Maiores e Menores (e as demais poderiam surgir como derivadas destas).
Assim, elaborei um exemplo em que eu imaginei um acorde de L& menor e como realiza-lo da
regido mais grave a mais aguda da guitarra, usando triades abertas. No exemplo abaixo, em vez
de considerar a nota mais aguda como melodia, ou voz mais independente, considerei a nota
mais grave como “melodia” que faz parte da triade, conectando-a com notas melodicas (as notas

de conexdo em azul no exemplo a seguir), encontrando a seguinte solu¢do, mostrado na Figura
64:
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Figura 64: Exemplo de figuracao usando triades abertas usando a triade de L& menor, conectando as diferentes
triades com notas melddicas (em azul), explorando todo o registro do instrumento.
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No exemplo anterior, mostrado na Figura 64, uma digitacdo possivel foi colocada na
tablatura, e os acordes destacados no terceiro e quinto compasso estdo sugeridos com digitagdes
diferentes, tocados em grupos de cordas diferentes — e isso foi uma das coisas que explorei ao
praticar o conceito, ter a flexibilidade para tocar estas ideias em diferentes posicdes e grupos de
cordas. Como pode ser visto no arquivo completo disponibilizado no Apéndice, realizei a
figuragdo semelhante usando a triade de L& maior conectada com notas melddicas. Ao realizar
estes exemplos (de La menor e La maior), a ideia é que os dois exemplos servem como base -
0s mesmos podem ser aplicados sobre varias categorias de acorde, como Maj7, m7 ou acordes
dominantes — a prépria triade base, ou pensando em sua superposicéo sobre uma harmonia. Por
exemplo, é possivel tocar a figuracdo de L& menor sobre uma harmonia Am7, ou a figuragdo
de A menor sobre a harmonia Ab7alt (em que figuracdo vai evidenciar as varias notas alteradas
do acorde/escala). Além disso, explorei também outros exemplos misturando notas melddicas
e fragmentos escalares as triades, em progressdes comuns como | VI ii V, e misturando as
triades a uma realizacdo de walking bass (trecho mostrado em um dos estudos na pasta

Apéndice).

Estes exemplos comentados foram estudados em diferentes tonalidades, com e sem
auxilio de backing tracks, usando varios elementos da metodologia exposta, na tentativa de
incorpora-los ao meu vocabulario melédico. Além disso, apliquei diretamente o conceito das
triades abertas na composicdo do Tema pro Guto (a ser comentado em outro subtdpico), e
também na feitura do arranjo para violdo solo para uma composicdo minha, chamada
Esperanca. Para este arranjo, empreguei elementos de uma textura de contraponto a duas vozes,
e em alguns trechos usei o recurso de triades abertas. A partitura completa do arranjo esta na
pasta apéndice, e um trecho é mostrado a seguir:
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Figura 65: Trecho de arranjo solo para a musica Esperanca, explorando triades abertas, misturado a fraseados

melodicos.



236

4.3 Composicoes, arranjos, estudos e gravacgdes desenvolvidos ao longo da pesquisa

4.3.1 Tema pro Guto

1.1.1.17 Como surgiu a musica, adaptacdo para versao solo

Tema pro Guto € uma das composic¢des que desenvolvi ao longo da pesquisa. A partitura
da peca e uma gravacao da versdo para guitarra solo (da tese) estdo disponiveis no apéndice, e

222

algumas performances em video podem ser assistidas nos links abaixo“< e apresentados no

decorrer deste subtopico.

A ideia melddica inicial dessa peca surgiu através da maneira como geralmente
componho, num misto entre cantarolar e tocar no instrumento, algumas vezes improvisando
sobre uma base harmonica gravada em loop — surge uma melodia interessante e eu acabo
gravando em audio. A lembranga mais remota que tenho da melodia da parte A dessa peca € de
uma vez ensaiando com um grupo teatral com o qual toquei quando eu estava residindo em
Portugal, em 2016, e no ensaio fiquei improvisando alguma coisa, como um fundo musical para
determinada cena que precisava de algo ao fundo. Me lembro que o pessoal no ensaio gostou
do groove e do pedaco de melodia que eu estava tocando, e eu também gostei. Cheguei em casa

e registrei uma gravacao no celular da melodia.

Apos voltar para o Brasil, gravei uma versao de demonstracdo da masica, usando alguns
recursos como loops e sobreposicao de camadas — gravei usando violdo de a¢o, sons percussivos
gerados com o violdo, e bandolim tocando a melodia. Os instrumentos foram gravados
separadamente e sobrepostos em uma mixagem, resultando numa gravacéo que nao € fruto de
uma performance solo no sentido de ser simultdnea, com todos os instrumentos tocados ao
mesmo tempo. A partitura e a gravacao feita em 03/08/2016 estéo no apéndice desta tese e pode

ser ouvida no link abaixo?%.

Assim, ao comegar a desenvolver essa pesquisa sobre como tocar em formato solo,
comecei a tentar encontrar solugdes e montar um arranjo para tocar essa musica neste formato,

e inclui-la no meu repertorio. Uma das maneiras que eu sempre compunha néo era pensando no

222 \/ersdo tocando com o grupo Quatro no Trio, em 13/04/2017: https://youtu.be/hHzTCFUoD3c; Versdo da
musica do arranjo para guitarra solo, desenvolvido ao longo da pesquisa: https://youtu.be/XLWSMV Xj5fo

223 Link para a pasta online Apéndice, onde se encontra esse e varios materiais da tese:
https://drive.google.com/drive/folders/1b81pPwSk-SdnuBarZgJG16tNXbY fMvL?usp=sharing



https://youtu.be/hHzTCFUoD3c
https://youtu.be/XLWSMVXj5fo
https://drive.google.com/drive/folders/1b81pPwSk-SdnuBarZgJG16tNXbY_fMvL?usp=sharing
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idiomatismo solo do instrumento — mas sim em formato de melodia acompanhada. Nos meus
trabalhos artisticos desenvolvidos até a entrada no doutorado eu havia me concentrado em
elaborar arranjos para grupos com formacao de secéo ritmica e solistas, como no meu CD Entre
Amigos (GONCALVES, 2015).

Ao comegar a desenvolver o arranjo, me deparei com algumas coisas que precisava
desenvolver e adaptar: tocar a melodia e acompanhamento simultaneamente, fazer estes
elementos soarem como dois planos sonoros distintos, como montar os acordes e movimentos
de vozes da melhor maneira possivel, qual técnica de méao direita usar — tocar com palheta ou
dedos? O que elaborar e como tocar em uma secdo de “improvisos” ou solos? Fui refletindo
sobre todas essas questdes, fazendo uma série de experimentagdes com pequenas gravacdes,
usando loops, auxilio de metrénomo, estudando em andamento lento, pesquisando arranjos de

outros guitarristas para ver como eles faziam em masicas semelhantes??*,

Para mim, vejo que ao longo deste processo de gravagdes fui desenvolvendo algumas
destas habilidades para tocar sozinho e sem nenhuma base pré-gravada, ou loop gravado no
momento da performance. ApoOs a gravacdo anterior de 2016, elaborei outro arranjo, com
gravacdo registrada em 29/03/2017 (também disponivel no apéndice e na figura/link a seguir),
fui experimentando formas de tocar todos os elementos de arranjo com auxilio de um pedal de
loop (pedal Ditto x4 da TC Electronics), que permite gravar duas se¢des de loops separadas.
Neste arranjo, gravei um loop para o groove da secdo A, e outro com o0s acordes de
acompanhamento para a secdo de improvisos. A secdo B eu toquei sem o loop por tras, e acho

gue isso ajudou para dar um contraste para a se¢do B.

224 Me lembro que uma das musicas que eu estava ouvindo na época era a mdsica 233 Butler, do guitarrista Julian
Lage, em que o0 mesmo fez um processo parecido com o que eu estava fazendo — adaptou uma versdo de uma peca
que tinha gravado no lbum com seu grupo para a guitarra solo, ou vice-versa. As pecas de Lage podem ser ouvidas
nos links a seguir - https://www.youtube.com/watch?v=yJYLfBMPuic (versdo solo);
https://music.youtube.com/watch?v=5vUp1V7g9Xs&feature=share (versdo com seu grupo, do CD Gladwell, de
2011), que possui uma proposta parecida — um groove em Mi menor, tonalidade idiomatica para a guitarra, com
uma melodia que soa em regido mais aguda em relacdo ao acompanhamento.

Algumas das minhas gravagdes de experimentacGes e pratica estdo disponiveis na pasta Apéndice e podem ser
ouvidas. Infelizmente, parece no decorrer do processo de registro (e backup por troca de computadores), a data de
criacdo destes arquivos se perdeu (o sistema operacional colocou a data de todos os arquivos como sendo a mesma,
0 que ndo ocorreu de fato na criacdo dos mesmos). Ter a data dos arquivos originais mostraria cronologicamente
com base no audio como o processo de experimentacdo levou ao resultado do arranjo e solo final.



https://www.youtube.com/watch?v=yJYLfBMPuic
https://music.youtube.com/watch?v=5vUp1V7g9Xs&feature=share
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Figura 66: Gravacdo da musica Proguto, feita em 29/03/2017, com uso de loops com o pedal Ditto X4 da TC
Electronics, usando o recurso de gravar 2 loops separados. Link para o video: https://youtu.be/DM eZBEsPyk

Percebe-se nesta gravacao (de 2017) que estou tocando a méo direita usando os dedos e
ndo palheta. 1sso a meu ver fez com que eu empregasse um certo tipo de fraseado no improviso
que é tipico da minha forma de tocar com as maos, em que a época eu nao possuia tanto controle
e agilidade — o que gerou alguns momentos de imprecisdo no fraseado. E possivel perceber na
gravacdo que fiz um improviso livre sobre a secdo harmdnica comentada, com um improviso
sobre a se¢do A também, antes de voltar ao tema. No improviso é possivel perceber alguns
elementos de desenvolvimento de motivos, que eu ja vinha pesquisando e explorando na minha
maneira de tocar. Ao experimentar esta maneira de improvisacao livre, fui percebendo que em
algumas performances surgiam ideias interessantes, e em outras pouco interessantes — ou ideias
boas, mas com erros de execucdo. Fui identificando estes elementos ao analisar as gravacoes
ao longo dos meus estudos, e minha média de satisfacdo com o fato de improvisar livremente
ndo estava boa. Ap0s gravar esse arranjo, percebi que a performance ainda ndo estava com uma
sonoridade e qualidade geral que me agradasse, portanto continuei investigando possibilidades

de tocar sem os loops de acompanhamento.

1.1.1.18 Mudanca da parte B de Tema pro Guto
Ao compor e arranjar esta versao solo da peca modifiquei a melodia da parte B (em

relacdo a versdo anterior de 2016), acrescentando alguns elementos de maior interesse e


https://youtu.be/DM_eZBEsPyk
https://www.youtube.com/embed/DM_eZBEsPyk?feature=oembed
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idiomatismo do viol&o e guitarra como: harmonicos (c. 21), ligados (c. 22), e arranjando a se¢éo
fazendo um contraste na levada ao tocar os baixos com notas mais longas (c. 21-24) e
estabelecendo algo como se fossem convencgdes de uma secdo ritmica. A intencao que procureli
passar nesta secdo de arranjo é como se acontecesse um trecho de “tempo desdobrado”, em que
a melodia fica mais movimentada, a0 mesmo tempo em que 0 acompanhamento a responde

com alguns elementos musicais. Este trecho pode ser visto na Figura 67.
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Figura 67: Notacdo da parte B da musica Tema pro Guto. Uso de técnica hibrida (hybrid picking), ligados, bordaduras,
e necessidade de controle fino para execucéo e distingdo dos planos sonoros.

—

1.1.1.19 O solo da musica Tema pro Guto — criagdo de arco narrativo, elementos
empregados e analise

Além destes elementos novos, elaborei uma secdo de variacdo, com carater
improvisatorio ou de solo — construido sobre uma progressdo harménica que possui uma relacdo
indireta com o tema, e na qual eu também procurei dar essa sensagdo de “tempo desdobrado”,
ou “criar um outro clima” para estabelecer um contraste com o tema. Como se pode ver na

partitura, a progressao harmonica subjacente é constituida dos acordes (vamp):

| Em9 | % |G#m9 | % |Bm7(11)| % |
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Cada repeticéo desta forma possui 6 compassos, em contraste com a divisdo das formas
do tema, em que a parte A consiste em 8 compassos, e a parte B consiste em 11 compassos. A
secdo do solo é composta por seis repeticbes da forma mostrada anteriormente (forma dos 6
compassos) mais dois compassos ao final em que a harmonia subentendida de Bm7(11) é
estendida. O primeiro acorde do vamp acima esta na mesma tonalidade da mdsica, mas o
segundo e terceiro trazem uma sonoridade diferente do que ja tinha ocorrido no tema, dando

talvez um carater mais modal a esta secdo e contribuindo para o contraste dela com o tema.

Uma maneira como imaginei construir a historia deste improviso € de estabelecer este
novo clima musical (mood), e da criagdo de um arco narrativo tipico (como revisado na se¢do
anterior da tese e também empregado por Kreisberg a meu ver), comegando com poucas notas,
caminhando para uma regido de climax e sua resolucdo, assim como dizem alguns relatos e

ideias gerais relacionados ao storytelling.

Como se pode ouvir nas faixas encaminhadas no apéndice dessa tese, had varias
gravacgdes que mostram meu processo de experimentacao e improvisagdo sobre essa progresséo
harmonica, tentando encontrar ideias interessantes para o solo. Como eu tinha esse objetivo em
mente de construir o arco narrativo, e de utilizar um fraseado idiomatico, acabei empregando
no solo muitos elementos que eu estava estudando a partir das transcricdes, como: cromatismos
advindos da escala bebop, triades abertas, modelos de arpejos e sua tentativa de sistematizagédo
para diferentes categorias de acordes. No momento de composic¢éo deste solo eu ainda ndo havia
me aprofundado nos conceitos da teoria da narratividade musical de Byron Almén, mas sim da

revisao de storytelling e arco narrativo.

No solo, estabeleci de forma geral uma separacao entre melodia e acompanhamento —
em geral as notas que considerei como acompanhamento estdo notadas com haste para baixo, e
as de “melodia” com haste para cima. Podemos direcionar a nossa escuta para diferenciar estes
dois planos, e é o0 que proponho para podermos visualizar o arco narrativo criado, focando
principalmente na atividade da melodia. O primeiro chorus apresenta poucas notas na melodia,
é tocado em dindmica mais baixa em relacdo ao tema, possui menos atividade em relacéo a

parte B que precede o solo — ou seja, comega uma nova historia:
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Figura 68: Primeiro chorus do solo de Tema pro Guto. Inicio do solo com poucas notas, e divisao entre planos de
melodia e acompanhamento. A transcri¢cdo completa do solo esta disponivel no Apéndice da tese.

O solo segue em geral mantendo a divisdo melodia e acompanhamento, em alguns
trechos fazendo frases com maior ou menor duracao. Em alguns trechos, uma linha grave (seria
uma linha de baixo, assume o carater de melodia (c.52-53). A seguir em alguns momentos a
performance e arranjo ndo evidenciam muito os dois planos de melodia e acompanhamento.
Por exemplo, nos compassos 55-56, elaborei alguns compassos utilizando a triade de Bm (Si
menor) em posi¢do aberta, numa regido do solo em que levo o discurso musical da regido grave
(nota Ré 3 na partitura, mas que soa como Ré 2, pela transposicao de oitava do violdo/guitarra)
para a regido aguda, para uma frase que se inicia com a nota Fa# 5 (ver figura a seguir). Ao
analisar a construcdo do arco e propor esta escuta analitica, estou considerando essas regides
de triades abertas como ambiguas, mas que todas as notas podem ser consideradas como
melddicas. Podemos direcionar nossa escuta também de outras formas, considerando quaisquer
grupos de notas como as de maior destaque ou melddicas — isso depende de quem ouve, e

intencgdes diferentes podem ser evidenciadas a cada performance.
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Figura 69: Compassos 55-56 do solo de Tema pro Guto, versdo para guitarra solo, a mais recente. Uso de triades
abertas.
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Como mostrei em um subtdpico anterior, este tipo de fraseado com triades abertas é um
recurso bastante usado pelo guitarrista americano Julian Lage, e que estudei para incorporar ao

meu vocabulario musical improvisado, e apliquei neste solo.

No quarto chorus o solo continua com alguma divisdo entre planos de melodia e
acompanhamento (c.57-59), aos poucos a melodia ganhando destaque e tocando quantidade de
notas cada vez maior (c. 59-62) conduzindo a regido do climax do arco narrativo. O climax é
construido no quinto chorus do solo, em que atuam em conjunto alguns fatores para sua

caracterizacéo, como:

-uma grande quantidade de notas (a maior de todo o solo, 86 notas melddicas no chorus,
ver tabelas a seguir),

-grande variacgdo de registro (notas agudas ao grave), como exemplo do arpejo de G#m7
do c. 65-66, com extensdo de quase trés oitavas — duas oitavas e uma sétima menor, das notas

Fa #; e também do arpejo de Bm7(11), no c. 67.

Entretanto, alguns fatores fazem com que este chorus de nimero 5 perca intensidade
musical, como a textura que fica menos densa (h& apenas um baixo que fica soando nas

primeiras notas do arpejo de Em9, nos c. 63-64, como observamos na Figura 70.
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Figura 70: Quinto chorus do solo de Tema pro Guto. Estabelecimento da regido de climax por combinacéo de fatores
como alta quantidade de notas, emprego de registro extenso.
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Me lembro quando estava escrevendo esta secdo do climax optei por acrescentar alguns
trechos de “repouso” ou de variagdo ritmica ao longo do fraseado com muitas notas, como
acontece no compasso 66, em que pequenas variagdes ritmicas e pausas potencialmente retiram
0 carater eminentemente repetitivo de se ouvir semicolcheias ininterruptas, a nota longa e ligada
no c. 67, e a nota longa Si 4, no c. 68, que adicionam variedade ao discurso quase ininterrupto
das semicolcheias. Todos estes elementos foram pensados em conjunto na composicao do solo,
acrescentando-se ainda a questdo da tocabilidade das ideias no instrumento — talvez o motivo

impulsionador mais forte do tipo de fraseado.

Apos essa secdo do climax, o sexto chorus traz o relaxamento, empregando elementos
contrastantes com o chorus anterior, como menor quantidade de notas, textura mais rica, volta
da divisdo dos planos de melodia e acompanhamento (c. 69-71), uso de triades abertas e
ritardando ao final do solo, conduzindo a uma nota aguda e uma pausa antes de voltar ao tema.
Neste final do solo, nos c¢. 73-77, empreguei o recurso de triades abertas semelhante a maneira
do meio do solo, em que o fraseado novamente vai do grave ao agudo, misturando as notas da

triade conectadas por notas da escala do acorde.
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Figura 71: Sexto chorus e final do solo de Tema pro Guto. Relaxamento apds regido de climax; volta de melodia e
acompanhamento, menor quantidade de notas, uso de triades abertas e ritardando que conduz a fermata.

Ao compor este solo tentei explorar principalmente o elemento quantidade de notas e

sua variacdo na criacdo do arco narrativo, que mostrei atraves dos trechos acima. Elaborei
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algumas tabelas e gréaficos que ajudam a visualizar a evolucdo deste parametro de quantidade

de notas ao longo do solo:

Tema pro Guto - quantidade de
notas a cada chorus

Figura 72: Grafico analitico, quantidade de notas melddicas a cada chorus da musica Tema pro Guto.

COMPASSOS 1 a 6 de cada chorus

Ch1 (17) 1 6 1 3 2 4 (*)

Ch2 (24) 3 3 3 0? 5 10

Ch3 (37) 2 8 8 3 8 8

Ch4 (43) 4 5 8 8 12 7

Ch5 (86) 16 16 16 12 13 13

Ch6 (23+21) |2 6 1 7 7(27) | 8(4?) +8+5 (?%)

Figura 73: Tabela analitica, quantidade de notas melddicas a cada chorus da musica Tema pro Guto. Os niUmeros em
vermelho representam as regides ambiguas, principalmente onde sdo empregadas triades abertas no fraseado — que
para efeitos desta andlise foram consideradas todas como notas melodicas.

225 Neste compasso estou considerando 4 ataques apenas, pois estou interpretando um ornamento em torno da nota
Do # no compasso 44 como apenas um ataque, pois toco esse trecho com ligado, e muitas vezes ndo toco o ligado,
mas toco uma nota Ré no lugar do ornamento, ficando uma frase descendente Ré, D6 #, Si, L& no final do

compasso.

226 Neste Quadro da tabela foram inseridos dados dos 3 Gltimos compassos.
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Figura 74: Grafico analitico em outro formato, mostrando a quantidade de notas melddicas a cada chorus da musica
Tema pro Guto.

Se analisarmos este pardmetro de quantidade de notas ao longo do solo, demostrado
pelos gréaficos e tabela acima nas Figura 72, Figura 73 e Figura 74, vemos que existe este
desenho tipico do arco narrativo, com comeco em baixa quantidade de notas, que caminha para
maior quantidade, e ha criacdo de um pico (climax) apés a metade do solo, seguido do
relaxamento. Algumas observagdes sobre a contabilizagdo destas notas dizem respeito a esta
escuta direcionada para os planos de melodia e acompanhamento: o que proponho é que arco
narrativo pode ser percebido pelo ouvinte a medida em que ele direciona sua escuta tomando a
melodia como carater de destaque (como sugerem as performances, a meu ver) e acompanha a

sua historia, ou seu desenvolvimento.

Ao contabilizar o nmero de notas a cada compasso, considerei que as notas ligadas ndo
contam como uma nota melddica pois nao ha “ataque” — por isso considerei 0 quarto compasso
do segundo chorus (c. 48) como um compasso com zero notas melddicas, a meu ver as notas
tocadas tem carater de acompanhamento em relacdo a nota sustentada. Na tabela mostrada
anteriormente na Figura 73, algumas notas foram colocadas em vermelho por serem de regides
ambiguas em relacdo a divisdo estrita de melodia e acompanhamento — principalmente pelo

emprego de triades abertas, e todas estas notas foram consideradas como notas melddicas.
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Figura 75: Estatisticas das formas de onda do inicio ao fim da gravagao de Tema pro Guto (2019), por Rafael
Gongalves, analisados pelo software lzotope RX8.

Uma observacdo pertinente a se fazer sobre este solo elaborado é que meu foco de
atencdo se deu de maneira predominante para um parametro e sua variacdo para a criacdo do
arco narrativo. Entretanto, como comento ao longo do texto, diversos parametros contribuem
para a percepcao do ouvinte das variacfes de intensidade musical. Desta forma, € possivel se
argumentar que os elementos lateralmente comentados ao longo da analise, como as regides de
textura ambigua com as triades abertas e as variacdes de registro musical, também contribuem

para percepgéo de variacdes de intensidade musical.
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Figura 76: Forma de onda do inicio ao fim da gravagéo de Tema pro Guto (2019) por Rafael Gongalves, mostrada pelo
software Transcribe! com linhas de decibel full scale.

Outro aspecto interessante € que o elemento dindmica € muito mais claro de ser
analisado se for observado por uma interpretacédo e gravacdo do fonograma da peca, e ndo na
analise apenas de uma partitura, como podemos observar nas Figura 75 e Figura 76. Desta
forma, a titulo de comparacgéo, observei que o a amplitude dinamica (Loudness Range, LRA)
da gravacéo da versédo solo de 2019 desta peca, Tema pro Guto (gravagdo comentada adiante)
foi de 6,7, valor relativamente proximo ao da performance A de Jonathan Kreisberg (4,4 LU),
também gravada em estadio. Nota-se que estes valores sdo bem diferentes da versdo D de Julian
Lage (17,8 LU). E interessante observar também que tanto na minha gravacio de Tema pro
Guto (7,3), quanto na gravagdo da performance A de Kreisberg (3,5 LU), se isolarmos as se¢fes
de solos e analisarmos o LRA destas secBes, ha pouca variagdo com os valores de LRA se
considerarmos todo o fonograma sob analise. Ou seja, tanto na minha gravacao quanto na de
Kreisberg, as secBes de solo ndo possuem variagfes de dindmica muito diferentes do que no

restante das performances.

Outro ouvinte, ou analista, espectador, pode inclusive ndo concordar com minha analise
deste solo, ou considerar que o arco narrativo ndo foi bem construido. Um dos aspectos que
considero relevantes desta pesquisa € que, mesmo ndo sendo possivel compreender e controlar

totalmente a influéncia de todos os pardmetros musicais, o conceito de arco narrativo e o foco
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de criacdo e analise em alguns deles produzem resultados. No caso — a composic¢ao do solo, e
em outros analises que nos fazem entender alguns aspectos relevantes da performance de cada
musico (a importancia do parametro dinamica no estilo de Lage, e de elementos como a

quantidade de notas e variacdo de registro no de Kreisberg).

1.1.1.20 Pratica para performance, reflexdo sobre técnica, investigacdo de diferentes
digitacbes

Em geral, as partes da musica que representam maior dificuldade técnica para mim sdo

a parte B e a se¢do do solo, que comentarei a seguir.

Prética para performance: Parte B de Tema pro Guto

Apds praticar por diversas ocasides a parte B, acredito que as dificuldades para executar
esta secdo se devem ao fato de ela exigir uma boa coordenacéo de elementos de méo direita e
esquerda para se obter um som limpo. Vejamos o trecho da parte B, na Figura 67, j& mostrada

anteriormente no texto, na pag. 239.
Alguns elementos que acredito exigem bastante precisdo na técnica sao:

-Uso de técnica hibrida ao tocar o acorde Fmaj7(#11), com uso da digitacdo (Pi mac)
comentada anteriormente, com o dedo minimo devendo executar a nota Mi 4, corda solta aguda,

devendo ser tocada em volume mais alto que as demais, para que se sobressaia como melodia.

-Ao mesmo tempo que a nota Mi aguda deve soar como melodia no c. 22, ha um
acompanhamento que consiste na nota Fa grave que deve ser sustentada, e um double stop,
conjunto de duas notas em intervalos de terca D6 La — que fazem uma bordadura com as notas
Si Sol. A maneira como executo essas bordaduras é com uso de ligados na mao esquerda, o que
traz um som mais suave e doce do que se fossem tocadas com ataques de mao direita.
Entretanto, executar os ligados traz um elemento de complexidade a mais para a técnica, pois é
preciso ter um bom nivel de controle de pressao dos diferentes dedos da méo esquerda: o dedo
1 da mao esquerda (manté-lo pressionado para tocar a nota F4), a0 mesmo tempo em que 0S
dedos 2 e 3 tocam a bordadura, devendo produzir os ligados puxando a corda para baixo para

produzir as notas ligadas. Ao puxar as cordas para baixo com a mao esquerda, os dedos 2 e 3
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devem executar um movimento muito preciso para nao “esbarrar” na corda de baixo, sendo

interromperiam o som sustentado.

-Ou seja, em uma boa interpretacdo deste trecho, ha que se obter um bom equilibrio
sonoro entre todas essas vozes de acompanhamento, e ainda toca-las em volume mais baixo do
que a melodia. Como se sabe, 0 viol&o e guitarra s&o instrumentos em que ha um decay rapido,
ou seja, as notas melddicas tem um forte ataque e ndo se sustentam com um volume constante
por muito tempo — o0 volume cai rapidamente. Assim, este fator do instrumento torna ainda mais

dificil a sustentacdo de uma melodia com notas longas sobre um acompanhamento.

-Um trecho com os mesmos detalhes técnicos do c. 22 acontece no c. 24, sobre o acorde

Abmaj9, mas com menos complexidade.

-Outro elemento que exige precisdo técnica sdo as diversas mudancas de posi¢do??’
requeridas no c. 21: as primeiras notas do acorde Am, com carater meio percussivo, podem ser
tocados na V posi¢édo; em seguida, para se produzir 0s harmonicos muda-se para a casa XlII, em
seguida muda-se a posic¢ao para executar a frase que comega no segundo tempo do compasso
com a nota Si, que toco na casa VI, posicdo V, e em seguida volta-se a posicdo | para executar
0 acorde de Fmaj7 (#11) do préximo compasso. Todas essas mudancas de posicao, aliados a
diferentes formas de execugdo como harmdnicos??, ligados e notas tocadas s&o elementos que

requerem atencdo para uma boa execucéo, e evidenciar todos estes elementos.

Para auxiliar essas mudancas de posicdo e obter um som limpo e preciso na execucao,
houve a necessidade de investigar uma digitacdo que facilitasse essas mudancas — por exemplo
nos c. 21-2, a primeira nota Mi 5 € executada com corda solta mas ainda na regido na V, ao
mesmo tempo em que se estd mudando para a posicao I; a nota Ré 5 seguinte é executada
durante a mudanca de posicao, com o dedo 4, dedo que ndo sera usado para a posi¢do do acorde

Fmaj7(#11) seguinte, tornando mais facil a transi¢do de notas isoladas para um acorde.

227 0 conceito de posicdo no violdo e guitarra geralmente se refere a posicdo do dedo 1 na mao esquerda em relagdo
ao traste que repousa em determinado momento. Desta forma, se o violonista toca um acorde ou escala usando o
dedo 1 na quinta casa (geralmente sdo usados 0s nimeros romanos para designar as casas ou trastes do violdo) ou
o0 dedo 2 na sexta casa, sendo que seu dedo 1 repousa sobre a quinta, diz-se que o muisico esta tocando na quinta
posicdo. Este tipo de simbologia, assim como mostrado em alguns exemplos nesta tese, € muito comum nas
partituras para violdo e guitarra, e sdo trabalhados em alguns métodos de ensino para leitura a primeira vista, estudo
de escalas e improvisagcdo, como nos livros de William Leavitt (1986 ,1986b, 1999) e David Oakes (1998).

228 para a execucdo dos harmdnicos, como se sabe, é necessario que ndo se pressione as cordas, mas que se
posicione os dedos acima dos trastes fazendo a corda encostar levemente nos dedos ao ser tocada pela
palheta/dedos da méo direita.
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-Outros trechos da secdo B possuem questbes técnicas a serem estudadas
detalhadamente para a performance para se obter uma boa execuc¢do, como o0 uso de ligados,

precisdo ritmica, equilibrio sonoro, variacdes de dinamica.

Prética para performance: Solo de Tema pro Guto

Em relacdo a secéo do solo, algumas dificuldades técnicas relacionadas ao vocabulario
musical empregado foram praticadas ao longo de toda a pesquisa, como encontrar digitacoes
eficientes de mao esquerda e direita para os diferentes tipos de frases melddicas empregados,
como os trechos em que uso o conceito da escala bebop, em que h& o acréscimo de notas

cromaticas as escalas dos acordes.

Vejamos um trecho do solo, no compasso 68 na figura a seguir. Os trechos marcados
com o colchete acima da pauta sdo as regides de cromatismo que caracterizariam essa escala
bebop. Percebi que nas digitacGes que estudei, a mudanca de posi¢do da mao esquerda € mais
facilmente executada com o dedo 1 (glissando marcado no trecho), considerado como “dedo
guia” na execugdo. Existem diversas outras possibilidades de execugéo para esta frase, mas essa
parece ser a mais eficiente, pelo menos para mim, e neste caso especifico ha a necessidade de
ir de uma posicdo aguda para a grave (posi¢do IX para a pos. Ill), pois o0 acorde seguinte

praticamente exige essa posi¢ao.

6 ch 9
68  Bml! 4, 3 0
2 .1 301 4 3 2 1 Em® 2 3 ﬁ Py
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L L e —— & —_—
o i io—o P —-T i —
Bmll
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12— 12 M0 3 1ef
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— 0 0

Figura 77: Trecho de solo de Tema pro Guto. Uso de escala Bebop e mudanca de posi¢do usando glissandos ha mé&o
esquerda, com uso de dedo 1 como dedo guia na execugao.
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Outro trecho do solo que sempre tenho que praticar com atencdo para ter uma boa
execucao é a regido ascendente do arpejo de G#m7, que se conecta ao arpejo de D7M (extensao
do acorde de Bm11). Ao longo da pesquisa, investiguei diferentes digitacdes para este tipo de
arpejo (atraves da tentativa de generalizagdo, comentada em outro subtdpico desta Tese). Para
este caso especifico fui relatando para mim mesmo e refletindo através dos videos de registros
da prética de performance as diferentes digitacbes de mao direita e esquerda, as técnicas
associadas a cada uma delas (palhetada alternada e sweep picking para a mao direita, notas
tocadas ou ligadas, mudancas de posicdo para a mao esquerda). Em alguns videos de pratica,
gravados em 09/04/2019 e 17/11/2019, mostro algumas possibilidades de digitacdo e a
possibilidade que eu considerava a melhor em cada época, com outros comentarios. Os videos

estdo disponiveis no Apéndice e também podem ser visualizados nos links na nota de rodapé??°.

O video de 09/04/2019 foi gravado proximo a uma apresentacdo artistica relatada na
Tese, a do Museu Villa-Lobos, e no video mostro uma digitacdo especifica em que eu
considerava tocar a regido do arpejo de Dmaj7 usando palhetada alternada. E interessante
observar a minha reacdo de alegria e explicacdo no video, tive uma descoberta positiva ao

encontrar uma solucéo para um problema técnico-musical.

No video posterior, de 17/11/2019, que foi préximo a gravacdo da versdo solo da
masica, ja considero o uso da técnica de sweep picking para 0 mesmo trecho como mais
adequada, e mostro uma outra digitacdo que eu vinha estudando, em que uso uma pestana com
o0 dedo 3 da méo esquerda, e a descartando como menos eficiente. Ou seja, ao assistir 0s videos,
é possivel perceber como em diferentes momentos eu considerei uma digitacdo como mais
adequada (totalizando ao minimo trés digitacdes relatadas, mas na pratica houve a investigacdo
de mais possibilidades), mostrando os pontos positivos e negativos de cada uma. Nos videos
também é possivel observar o uso de algumas das técnicas de estudo e autorreflexdo que eu

empreguei em minha pratica diaria comentada no inicio deste capitulo.

Na gravacdo da mdusica, que fiz em 18/11/2019 um dia apds a do segundo video
comentado anteriormente, usei essa digitacdo que mostrarei adiante, que considero atualmente

mais adequada para o trecho.

229 Links para os videos de pratica da secdo dos arpejos G#m7 — Bm7 no solo de Tema pro Guto: Video de
09/04/2019 - https://youtu.be/aT9R2BYi040; Video de 17/11/2019 - https://youtu.be/SdVHhxkHaTc .



https://youtu.be/aT9R2Byio40
https://youtu.be/SdVHhxkHaTc
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Figura 78: Trecho de solo de Tema pro Guto. Apos investigacdo de diferentes técnicas e digitacdes para o trecho,
relatados em videos de estudo, estabeleci essa digitacdo como a mais eficiente.

No trecho acima indico as regiGes em colchetes em que uso a técnica de sweep picking
para tocar 0s arpejos, e as demais direcdes de palhetadas usando a técnica de palheta alternada.
Todas as direcdes de palhetadas foram pensadas, e a digitacdo de méo esquerda também, para
que fosse um movimento eficiente, adequado para a minha técnica, e que produzisse um som

gue me agradasse (ex. mistura de ligados com notas tocadas).

Os modelos de arpejos empregados neste trecho anterior, e em toda a regido de climax
sdo uma aplicacéo direta da tentativa de uma sistematizacdo de modelos de arpejos, mostrado

em outro subtopico da tese.

1.1.1.21 Gravagéo da versao solo de Tema pro Guto em 18/11/2019

Essa gravacdo ocorreu por uma oportunidade que surgiu durante meu periodo do
doutorado sanduiche em Nova York. Um de meus colegas musicos, cantor e compositor, me
convidou para gravar uma musica com ele, fazendo participacdo na faixa que ele iria gravar.
Este colega ja tinha uma equipe de producdo que trabalhava com ele, composto por um técnico
de &udio e outro de gravacdo de video — e aproveitei essa oportunidade para gravar a masica
Tema pro Guto que eu vinha estudando. No dia gravamos uma musica dele, em formato de duo,

e gravei o Tema pro Guto.

Assim, programamaos a data de gravacgéo, e nos dias anteriores fiz um estudo de pratica
concentrado em estudar os detalhes de interpretacdo ja comentados anteriormente, tentando

encontrar as melhores solucGes técnicas, praticando a performance para que o resultado da
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gravacdo fosse o melhor possivel —anotei as observagdes de detalhes a serem estudados no meu
diario de estudos no software TickTick, e a cada dia fazia uma rotina de estudos, passando por

estudos de técnica, e da musica.

HEME FOR GUTO
SOLO GUITAR)

Figura 79: Video da gravagéo de Tema pro Guto, realizada em 18/11/2019; também pode ser acessado pelo link:
https://youtu.be/ XL WSMVXj5fo

Em minhas performances anteriores dessa musica (Museu Villa-Lobos, Ensaio I, e
praticas em casa), sempre havia algum erro de performance, alguma nota que néo ficava muito
bem executada, e eu queria minimizar estes erros nesta gravacao. Nas performances anteriores,
mesmo eu estudando com um andamento determinado, na performance em algumas ocasifes

eu acabava tocando em um andamento mais rapido.

Como eu sabia que teriamos pouco tempo para realizar a gravacao, resolvi adotar uma
“estratégia de segurancga” para a mesma, para obter o melhor resultado possivel: utilizei um
metrénomo durante a gravacéo, em um andamento de 128 bpm (que era um pouco mais lento
do que eu gostaria, mas a execucdo ficava um pouco mais facil), e gravamos dois takes da

musica. Assim, ao gravar dois takes do mesmo arranjo, eu sabia que haveria a possibilidade de


https://youtu.be/XLWSMVXj5fo
https://www.youtube.com/embed/XLWSMVXj5fo?feature=oembed
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editar o 4udio depois, caso a execuc¢do de algum trecho nédo ficasse muito boa. Assim, gravamos
0 audio e video, e depois de alguns dias eu editei 0 audio misturando os dois takes. Utilizei 0
segundo take como base, cortando e colando na edi¢éo final alguns poucos trechos da primeira
performance em determinados momentos em que havia alguma falha na segunda performance,
ou a sonoridade da primeira estava melhor. Ou seja, se analisarmos concretamente e formos
muito criteriosos e adentrarmos uma discussdo ontoldgica, o resultado ouvido no video anterior
(Figura 79) é uma combinacdo de duas performances. Isso parece ser muito comum em
gravacdes ha décadas, embora ndo se comente explicitamente, pois parece haver uma
valorizagéo de se fazer uma performance perfeita ao vivo em apenas uma execug¢éo da gravacao

(um take).

Apds aedicdo do dudio, enviei o material para o engenheiro de audio, que fez a mixagem
e masterizacdo. Apos receber o material, comparei com outras gravacdes do género para ter
uma ideia do nivel de volume, timbre da mixagem e equalizagdo do dudio. Comparei o resultado
do &udio com a gravacao de Summertime do Jonathan Kerisberg, do seu CD ONE, e com outras
faixas, usando o software Studio One 4 para ouvir alternadamente as faixas, fazer ajustes de
frequéncias e volumes. O audio da mdsica Tema pro Guto foi mixado com as dire¢cdes que eu
dei do timbre que queria alcancar, e recebi um material com boa qualidade, com timbre da
guitarra que me agradou. Entretanto, ao comparar alguns aspectos de masterizagdo, algumas
frequéncias e o nivel geral de volume da faixa, achei que ela estava com volume abaixo de
algumas gravacdes do género, como a de Kreisberg. Assim, experimentei fazer um tratamento
com o audio eu mesmo o uso de alguns plugins de audio para tentar chegar num resultado
melhor, e enviei uma outra versdo da masterizacdo para o engenheiro de audio. Apos algumas
trocas de e-mails, ele me enviou uma nova versdao que me agradou também em relacdo a

masterizacao.
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Figura 80: Comparacao de mixagens e masterizacfes para chegar num resultado bom para a gravagéo da musica
Tema pro Guto, apds a gravagao. Captura de tela do software Studio One 4, mostrando diferentes faixas comparadas.
(A figura com qualidade mais alta estd no Apéndice da Tese).

Apo0s ter passado por todo este processo de composicdo, arranjo, performances e
gravacdo da musica, registrando todo o ocorrido, fui aprendendo e relacionando esta pratica
com 0s conceitos que eu vinha estudando. Podemos ver que através deste processo foram
evidenciados alguns elementos que revisados na literatura, ligados ao storytelling e adaptados
livremente — como a criacdo da se¢éo de solo usando a nocdo de arco narrativo. Um elemento
que afasta esta gravacdo feita da nocdo de storytelling é o fato do solo ser composto e nédo
improvisado com novos elementos a cada performance. Entretanto, isso ndo afasta a peca da
noc¢do de narratividade em musica. Podemos ver como a peca foi sofrendo mudangas desde a
primeira versdo de 2016 até a gravada em 2019, e como houve a adaptagdo de uma peca
composta de uma maneira pensada nao idiomatica para a guitarra solo — com seu novo arranjo

para este formato.
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4.3.2 My Favorite Things - arranjo e gravagao inspirados na versao de Kreisberg

Como objeto de estudo da pesquisa, transcrevi e analisei as versdes de My Favorite
Things de Jonathan Kreisberg, ja mostradas em outro capitulo. Assim, pratiquei o arranjo de
Kreisberg e o improviso transcrito. Ao mesmo tempo, pratiquei tocar o arranjo do tema da
maneira como tocado por Kreisberg, mas elaborando meus proprios improvisos, como € comum
em masica popular improvisada. Como resultado desta pratica, escrevi e gravei um arranjo
proprio, inspirado na versao de Kreisberg, que contém no meio e final uma se¢do com carater
improvisatorio. Ao praticar e elaborar esta secdo explorei alguns elementos como a sonoridade
de diferentes instrumentos, procedimentos de manipulagdo melddica, criacao de arco narrativo,
e processos de gravacdo audiovisual, mixagem e masterizacdo, que comentarei a seguir. A

partitura completa do solo esta no Apéndice desta tese.

My Favorite Things

Figura 81: Video da gravacdo de My Favorite Things, publicada em 12/07/2020; também pode ser acessado pelo link:
https://youtu.be/2mxbOiOAzw4

Ao transcrever e tocar no violdo com cordas de nylon a versdo de Kreisberg do CD ONE
(2013), denominada de versdo A, nesta pesquisa, percebi naturalmente uma diferencga de timbre,

sonoridade e elementos técnicos de digitacdo entre a guitarra elétrica (usada por Kreisberg) e o


https://youtu.be/2mxbOiOAzw4
https://www.youtube.com/embed/2mxbOiOAzw4?feature=oembed
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violdo de nylon, que eu optei por usar. Ao longo da pesquisa, pratiquei diariamente com
diferentes instrumentos, como o violdo com cordas de aco, violdo de nylon e guitarras elétricas.
Ao mesmo tempo, experimentei tipos de cordas diferentes, e afinacdes diferentes dentro dos

instrumentos23°,

Um aspecto que venho confirmando em minha percepc¢do sobre a sonoridade destes
instrumentos € em relagdo a sustentacdo produzida pelos mesmos — a guitarra elétrica
(principalmente as com maior quantidade de blocos sélidos de madeira), parece ter maior
sustentacdo nas notas apos o ataque inicial. Ao mesmo tempo, tenho a impressao que em geral
nas guitarras elétricas a definicdo das notas, quando juntadas em um acorde é menos nitida
sonoramente do que nos violdes - e como era de se esperar, quanto mais grave a regido tocada,
maior este efeito, de menos clareza. Essas sdo impressdes de certa forma subjetivas, mas que
cheguei a elas ap0s a prética didria tocando, e realizando experimentos de gravacdo comparando

as sonoridades.

Ao tocar o improviso da versdao A de Kreisberg, tive dificuldades de tocar a regido de
arpejos com grande quantidade de notas no violdo de nylon - a regido de climax em [02:49],
compassos 107-115 na transcricdo realizada. Refleti sobre os diferentes aspectos desta

dificuldade, e acredito que elas se devem a alguns fatores, como:

-O tamanho da pestana (nut) € maior no meu violdo de nylon (52 milimetros, tamanho
tradicional de violdo classico) do que nas minhas guitarras (em torno de 43 mm, tamanho
também tradicional). Essa maior distancia e tamanho do bra¢o, que aumenta a medida que se
vai para a regido aguda, dos arpejos, traz maior distancia nos saltos de cordas exigidos para
tocar o trecho.

-A regido aguda (a partir do décimo segundo traste) possui um acesso mais dificultado
no violdo de nylon do que na guitarra. Isso se deve ao fato de a jun¢do do brago com o corpo
do instrumento ocorrer na XII casa. As guitarras geralmente possuem um corte (cutaway) ou a
juncéo brago ocorre em uma posicdo mais aguda do que a XII casa. As minhas guitarras

possuem também este acesso mais facilitado, por possuirem o cutaway tradicional.

230 Uma pega que gravei e experimentei uma afinagdo diferente ao longo da pesquisa e fiz um arranjo foi Tidt Er
Jeg Glad, do compositor dinamarqués Carl Nielsen, comentada em mais detalhes em um subtopico seguinte.



258

-As cordas da guitarra geralmente sdo mais finas do que as do violdo de nylon,
proporcionando talvez menos esfor¢o necessario para se pressionar as cordas, e também menos

esforco para puxar e martelar (pull off e hammer on) nos trechos com ligados.
-Dificuldades técnicas minhas, falta de fluéncia em passagens rapidas.

Refletindo sobre estes aspectos, acredito que por essas razdes me sinto em geral mais
confortavel em tocar este tipo de fraseado, com arpejos de grandes quantidades de notas, no
violdo de aco ou na guitarra elétrica (o tamanho da pestana), do que no violdo de nylon. Por
isso, opto por usar a guitarra elétrica ou violdo de aco (que tem juncdo na XIV casa, cordas
mais finas e pestana mais fina) quando vou tocar o solo da composi¢cdo Tema pro Guto,
analisada em outro subtopico.

Ao criar esta variag¢do escrita, apos a pratica de improvisagdo geral, procurei “criar uma
historia” ndo necessariamente com a mesma forma da madsica, mas deixei meu ouvido interno
me guiar na construcdo da melodia da variagdo, de uma forma intuitiva e espontanea. Pode-se
perceber que inicio a variagdo composta com a mesma frase de Kreisberg, e mantenho a
correspondéncia de harmonia e forma até os 12 compassos da secdo B1 da musica. Apds este
trecho, a forma elaborada para a variacdo ndo guarda relacdo estrita com a forma da mdsica, ou

a verséo de Kreisberg.

Ao praticar meus improvisos sobre este arranjo, comecei a explorar formas de tocar com
variacOes de intensidade musical, a fim de criar um arco narrativo cujos elementos do apice ndo
estivessem ligados aos parametros de quantidades de notas, mas a outros parametros, como a
textura e aspectos de harmonia (dissonancias). Ao mesmo tempo, fiz uso de elementos racionais
e técnicos como as aproximacgOes cromaticas e de novas alvo, os procedimentos de manipulagéo

melddica, como o desenvolvimento de motivos, como se pode ver nos exemplos das Figuras a

Figura 82: Trecho do solo com carater improvisatorio elaborado sobre My Favorite Things, que utiliza
desenvolvimentos de motivos, fraseado com ligados na méo esquerda, uso de escala alterada.

sequir.
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Na Figura 82, podemos perceber o uso de desenvolvimento de motivos entre os
fragmentos 1 e 2, que possuem contorno similar, cada um comegando em alturas diferentes.
Além disso, os motivos 1 e 2 que compde cada fragmento também s&o similares no contorno.
Este tipo de fraseado possui uma sonoridade interessante ao meu ver, e 0 ouvinte possivelmente
identifica a repeticdo entre 0s motivos e fragmentos, e consegue perceber uma coeréncia interna
no fraseado. Ao mesmo tempo, o segundo fragmento, uma sequéncia do fragmento 1, apresenta
notas fora da escala diatonica da tonalidade (como a nota F e a nota D#, pertencentes a escala
alterada de B). Assim, a repeticdo introduz elementos de interesse que potencialmente trazem
surpresa e aumento de intensidade musical em meio ao fraseado, j& que introduz notas
harmonicamente mais distantes da tonalidade. Neste sentido, acredito que de procedimentos
como o desenvolvimento de motivos contribuem para o estabelecimento de uma continuidade
na histdria contada com o discurso musical, potencializado neste exemplo em especifico pelos

aspectos comentados.

Outro elemento que explorei e pratiquei diferentes possibilidades foi no uso de ligados
na mao esquerda, aplicados sobre diferentes grupos de notas. O que percebi é que o uso de
ligados, combinados com eventuais acentos produzidos por ataques com maior velocidade ou
forca na mdo direita criam uma articulacdo diferente a cada combinacdo destes elementos.
Assim como na Figura 82 (compassos 13-16), na Figura 83 (c. 39, 41, 42), podemos perceber
um trecho em que os ligados e alguns acentos estdo anotados, e estas configuracdes de
articulacdo foram as que mesmo tempo facilitaram a execucéo técnica dos trechos e produziram

uma boa sonoridade.
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Figura 83: Trecho do solo com carater improvisatorio elaborado sobre My Favorite Things, que utiliza fraseado com
ligados na méo esquerda.

A concluséo que tive ao experimentar as diferentes articulagdes para este improviso (e
nas praticas desta pesquisa em geral) é que estas diferentes escolhas de articulacdo, em
combinacdo com as dindmicas empregadas, podem deixar o fraseado com uma ativagéo ritmica
(o groove) mais evidente e mais dentro da sonoridade do género em questdo. Por exemplo,

sabe-se que possivelmente no jazz se considerarmos um fraseado de improvisacdo em
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colcheias, a primeira colcheia teria uma duragdo maior e potencialmente um volume mais alto
do que a segunda de cada tempo, para produzir o chamado swing feel. No violdo e na guitarra,
tenho a impressdo que a escolha de articulagcbes em que a primeira nota de cada tempo seja
tocada e a segunda ligada podem ser propicias a produzir uma sonoridade mais proxima a do
género jazz - isso se levarmos em conta que geralmente as notas ligadas tem um volume mais

baixo do que as tocadas com ataque de méo direita, ou palheta.

Outro recurso de vocabulario melddico que empreguei neste solo foram as
aproximacdes cromaticas e aproximacdes diatdnicas para uma nota alvo, geralmente uma nota
que demarque a harmonia. Alguns destes conceitos e maneiras de fazer aproximacdes foram
também inspiradas nas transcri¢cbes dos improvisos de Jonathan Kreisberg, nas suas versdes de
Summertime, Caravan e My Favorite Things, disponiveis nos Anexos desta tese. Podemos
perceber exemplos de aproximacdes de notas alvo nos compassos 9 e 24, da Figura 858, no
meu solo criado para My Favorite Things. Podemos pensar que este recurso de aproximacdes é
uma estratégia de performance ligada a priorizacdo harménica, no sentido de Norgaard (2011).
Percebe-se que as notas alvo, marcadas com setas, sdo notas que delineiam a harmonia (como
a nota C, terca do acorde Am, no compasso 9), ou pertencem ao acorde (como a nota G, quinta
justa de Cmaj9, no compasso 24). Ao mesmo tempo, podemos pensar que este procedimento
vem de um banco de ideias (idea bank) estudado, pois estes tipos de aproximacgdo vém das

transcri¢des que eu vinha estudando, e praticando diariamente como recurso para improvisacao.
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Figura 84: Trecho do solo com carater improvisatorio elaborado sobre My Favorite Things, que utiliza aproximacdes
cromaticas para notas alvo, evidenciando uma estratégia de performance de priorizagcdo harmonica.

Em outro trecho do solo, nos compassos 62-64, mostrado na Figura 85, podemos
perceber o uso de desenvolvimento de motivos, e a0 mesmo tempo podendo ser visto como

uma estratégia de performance de priorizagdo melddica (melodic priority), no sentido de
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Norgaard (2011), revisado no topico 2.1.4 deste texto. Se observarmos o compasso 64, ele
possui as notas F, F# e G sobre uma harmonia que seria B7(b13) (ou B7(#5) como tocado de
fato na gravacéo, no inicio do compasso 61; nenhuma escala isolada dentre as mais usuais em
mausica popular improvisada comportaria essas trés notas, 0 que mostra uma combinacdo de
sonoridades entre escalas. Ao mesmo tempo, 0 movimento ascendente das triades Cm e Dm no
compasso 63 deixa evidente um recurso formulaico, de tocar triades sobrepostas sobre uma
harmonia (as triades vindas da escala B alterada, no caso). Me lembro que quando estava
elaborando este trecho, tive um pensamento que combinou todos estes elementos, e também
pensei no conceito de priorizagdo melddica como exposto por Norgaard, elaborando a frase
com base em seu formato e sonoridade, a0 mesmo tempo deixando meu gosto e ouvido interno

guiar minhas escolhas.

B7(b13) Em(maj9)
o1 ®3/,__—-_._\ " - o, e _® 4ﬁ:a':,..__.\ e
;9%54—. - wa- ; Che o iefe | # — L™ S
D—y . 4 — — —
o & 5 7y e < = =
4 ==

M

67 - Cmaj7(4s) -
) % Lie e L | Amma
ﬂgzi e ﬁﬁ; e ——
re——h 7 e e i L2 L

il qr : —tz ‘ | o Er

ANSY,
[Y) 1
4

[paralelismo da mio esquerda]

74 pibo GmajT(s) Cmajicés) Am’ i .
EE . $15 " :

. ) .
AT

: .
— 1
I I
I

“
YPIPE DA~ |

4

|

|

el
N

AN : e or_J

|
|
= ! -

"]Te. rovot ¢ 73

'

= volta ao interliidio
X J

kY

Figura 85: Trecho do solo com carater improvisatério elaborado sobre My Favorite Things, que utiliza
desenvolvimentos de motivos, estratégia de priorizacdo melddica, e a tentativa de construcao de um climax no solo
com uso de acordes com textura mais densa e dissonante.
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Outro elemento que guiou minha escrita deste solo é a tentativa de criar um climax
narrativo ao final do mesmo, com aumento de intensidade a partir do compasso 61,
possivelmente levando ao auge de intensidade na regido dos compassos 65-70. Podemos ver
que a regido dominante dos compassos 61-64 conduz a uma ténica menor (Emmaj9) com
textura relativamente densa e com amplo registro, em relacdo a demais partes do solo.
Possivelmente o procedimento de desenvolvimento de motivos dos compassos 62-64 cria uma
expectativa de resolucdo. A textura densa e com paralelismo dos compassos 67-68 também
parece manter uma alta intensidade musical, seguida pelo acorde Cmaj7(#5), também denso e

com sonoridade até entdo ndo usada no solo, com a quinta aumentada.

Todos estes fatores, combinados com a interpretacdo com elementos que valorizem este
climax (como aumento de dindmica) favorecem para que seja criado uma regido de mais alta
intensidade musical, e que se possa perceber um arco narrativo, considerando a histéria contada
pela secéo do solo. A frase descendente do compasso 79 conduz a narrativa do agudo ao grave,
e se considerarmos a proposta de Aebersold e Wallace Berry como validas (de que frases
descendentes geralmente diminuem a intensidade musical), a frase produz um relaxamento ou
diminuicdo de intensidade musical, conduzindo, como um arco narrativo tipico, para a volta ao

interltdio, parte do arranjo.
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Figura 86: Captura de tela da DAW Studio One 4, na fase de edi¢do e mixagem da gravacgdo de My Favorite Things.
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Para realizar esta gravacdo do arranjo, explorei e tentei fazer a gravacdo da melhor
maneira possivel, no meu espaco de estudos. Desta forma, procurei cuidar da iluminagdo (nota-
se uma luz azul ao fundo, e boa iluminacdo do instrumentista), do cenario (instrumento
decorativo ao fundo, o cavaquinho) e outros aspectos visuais. Outros aspectos trabalhados com
cuidado foram a captagdo de audio, mixagem e masterizacdo. A gravacdo foi feita com um
microfone condensador Rode NT1a, ligado a uma interface de dudio Focusrite 6 USB, gravado
com a DAW Studio One 4.

0-07-10 My Fav. Things Vido e proximas MASTER*
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Figura 87: Figura 88: Captura de tela da DAW Studio One 4, na fase de masterizagdo da gravagdo de My Favorite
Things.

Realizei a gravacgéo de trés performances (takes). O terceiro take foi o escolhido como
base para a edicéo final, e em alguns trechos onde alguma frase executada no take 3 néo foi
muito clara, ocorreram edic¢Oes que copiaram 0 mesmo trecho dos takes 1 ou 2. Outros ajustes
foram feitos para corrigir volumes de algumas frases que ficaram com volume muito diferente
do desejado, ou se sobressairam das demais, como é usual no processo de edi¢do. Apds a edicéo,
realizei a mixagem explorando diferentes efeitos a serem aplicados no viol&o, principalmente
um equalizador para ajustes de frequéncias, assim como um compressor e reverb, todos efeitos

nativos da DAW Studio One 4, como se pode ver na Figura 86. Para realizar a masterizacéo



264

comparei com algumas faixas de referéncia, como se pode ver na Figura 87, e realizei mais
alguns procedimentos de ajustes com efeitos de equalizador, compressor e limiter, para chegar

a um nivel de volume desejado para publicar nas redes sociais.

Ap0s terminar este processo de producdo musical, publiquei o video da performance em
minhas redes sociais, explicando o contexto desta producdo empregando novamente alguns
recursos de storytelling, ndo apenas no aspecto musical, mas com um texto explicativo e
tentando contextualizar para os possiveis ouvintes como foi a elaboracdo deste arranjo e
gravacdo — como me inspirei na versao de Kreisberg para criar uma versdo prépria. Diante de
todo este processo e analise, pude exercitar praticas de arranjo, improvisacao, técnicas ao violdo
e guitarra, e producao musical, que me fizeram refletir sobre minha prética artistica, produzir

material novo, e ter novos aprendizados.
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4.3.3 Estudo 1

Uma pequena composicdo que elaborei ao longo do trabalho foi este Estudo 1,
comentado a seguir. Este estudo foi elaborado em uma fase da pesquisa, no inicio de 2021, em
que eu estava praticando diariamente determinados elementos de técnicas e improvisagéo,
principalmente ligados ao conceito de triades abertas, no estilo de Julian Lage, e de escalas com
adicdo de cromatismos, ou escala bebop, assim como é recorrente nos fraseados de Jonathan
Kreisberg. A composicao desta peca serviu como aplicacdo direta para o estudo e pratica destes

elementos.

Figura 89: Gravacao da peca Estudo 1, realizada em 01/02/2021. Link para o video: https://youtu.be/18FnTuh JC8

Muitas vezes eu praticava estes elementos citados sobre uma faixa de audio no estilo
backing track que passa por todos as tonalidades, tocando as diversas figuragdes de triades
maiores e menores conectados por notas da escala pentaténica (exemplos citados no item 4.2.5)
para incorporar as digitagdes e fraseado na minha pratica espontanea de improvisagéo. Estas
figuragdes podem ser vistas no arquivo em Apéndice desta tese, sob o nome “_Estudo de triades

abertas - figuracOes para acordes m, M, e frases de ligacdo — PDF”.


https://youtu.be/18FnTuh_JC8
https://www.youtube.com/embed/18FnTuh_JC8?feature=oembed
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Desta forma, a partir destas ideias, elaborei os primeiros compassos do Estudo 1, que
basicamente s&o a aplicacédo das figuracdes elaboradas para acordes maiores e menores. Vemos
que as primeiras notas do estudo (e grande parte dele) sdo elaboracfes de uma progressao

harmonica em torno de Sol Maior:
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Figura 90: Primeiros compassos da peca Estudo 1, por Rafael Gongalves. Trecho que utiliza triades abertas, com
sugestdo de digitagdo de méo direita utilizando técnica hibrida com palheta e dedos anotada, apés investigacdo de
diferentes possibilidades.

Quando escrevi este Estudo 1, no inicio de 2021, imaginei que ele poderia soar bem em
um andamento em torno de 180 bpm. Para tocar esta peca no andamento desejado, tive que
investigar solucdes técnicas para conseguir tocar as notas com clareza e expressividade, tendo
movimentos eficientes. Assim, investiguei e experimentei diferentes possibilidades para tocar
este tipo de material quanto as digitacfes das maos direita e esquerda. Algumas questdes
investigadas: na mao direita — usar apenas a palhetada ou usar palheta e dedos? Se usar a palheta
fazer palhetadas em uma diregdo s6 em alguns momentos, ou manter as palhetadas alternadas,
como regra geral? Cada solucéo para digitacdo de mao direita traz beneficios sob um aspecto e
perdas em outros. Da mesma forma, mudando-se a digitacdo dos acordes na mao esquerda,

Impacta-se a digitacdo na mao direita.

Assim, a digitacdo de mao direita que achei mais eficiente foi a descrita acima com 0s
simbolos de direcdo de palhetada e de dedos da mao direita (m a), na Figura 90. A eficiéncia,
no caso, se da pela economia de movimentos necessarios para que seja produzida a nota
musical, em combinacdo dos movimentos da méo direita e esquerda. Para tocar um acorde em

triade aberta, por exemplo o primeiro acorde G do exemplo da Figura 90, € necessario tocar
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notas em trés cordas diferentes. Se as trés notas do acorde forem tocadas utilizando-se
estritamente a palhetada alternada (técnica mais tradicional), haveria um movimento de
palhetada para cima na segunda nota, acarretando um movimento que poderiamos chamar de
“baixo, cima, baixo” (exemplo 1, da Figura 91). Se todas as notas forem tocadas com a
palhetada na direcdo para baixo (esta dire¢do parece a com mais l6gica, em vez de tocar todas
as notas com palhetada para cima, pois as notas vao das cordas mais graves para as mais
agudas), o salto de cordas necessario entre as cordas A e G (saltar a corda D) faz 0 movimento
ser dificil e exige um alto grau de precisdo para “acertar” a nota B na corda G, como mostrado

no exemplo 2 da Figura 91.
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Figura 91: Exemplos de digitacdo de mao direita investigadas para o primeiro acorde da pe¢a Estudo 1, por Rafael
Gongalves.

Assim, utilizando a técnica hibrida, observei o exemplo 3, que é eficiente para este tipo
de triade que contém duas notas em cordas adjacentes e uma terceira nota em corda com um
salto de uma corda. A eficiéncia vem da utilizacdo de um pequeno trecho do conceito da técnica
sweep picking, de manter palhetadas na mesma dire¢cdo quando possivel, a0 mesmo tempo que
utiliza o dedo médio para tocar a nota B, evitando um deslocamento da palheta no salto de
cordas e potencialmente economizando movimentos da méo direita. A combinag&o de técnicas
de palheta e dedos também exige um alto grau de precisdo e controle da méo direita, assim
como no exemplo 2, mas acredito que para este tipo de arpejo (que pode ser generalizado para

qualquer um do mesmo tipo), esta digitacdo é eficiente.

Entretanto, para modelos de triades que contém uma configuracgéo diferente, como a do
segundo arpejo da Figura 90, Am, acredito ser mais eficiente a digitacdo mostrada na Figura,

com palhetada para baixo, e utilizacdo dos dedos m a nas cordas adjacentes D e G. Novamente,
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experimentei diferentes digitacOes para este tipo de arpejo, e por razdes similares as citadas
anteriormente para o arpejo de G, cheguei a estas conclusfes. Apesar de ter chegado a estas
conclusdes racionalmente e enxergar a eficiéncia delas, em algumas ocasifes acabo misturando
diferentes solucdes com diferentes graus de eficiéncia. Por exemplo, nota-se que o arpejo de C
do terceiro compasso da Figura 90 é tocado como no exemplo 4 da Figura 91, o que acredito
ser também uma digitacdo eficiente, pois a aproveita um pouco do conceito do sweep picking.

Na préatica, percebo que atualmente (novembro de 2021) quando toco fraseados
melddicos improvisados com o conceito de triades abertas, tenho misturado diferentes
digitacdes, mas tenho certa tendéncia de utilizar as digitagdes mais eficientes, e iSso mostra que
talvez eu tenha incorporado um pouco 0s conceitos mencionados. Apesar disso, em alguns
momentos percebo que acabo utilizando outra digitacdo, talvez por um reflexo do préprio
fraseado de alguma forma exigir alguma palhetada especifica, e que racionalmente ndo consigo
calcular de antem&o. Alguns trechos em que utilizei a palhetada mais eficiente podem ser
observados na gravacao que fiz da musica Luz do Sol (Caetano Veloso), que contém algumas

triades abertas utilizando o modelo do exemplo 1 da Figura 91, a partir de [02:03]%*
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Figura 92: Trecho dos compassos 21-28 da pega Estudo 1, por Rafael Gongalves, segunda parte da peca. Trecho que
utiliza registro agudo do instrumento e movimento descendente melddico com triades abertas, com digitacdo de méao
direita utilizando técnica hibrida com palheta e dedos anotada, ap6s investigacdo de diferentes possibilidades.

231 A gravagcdo referida esta disponivel no link: https://youtu.be/1gMM1m9Nh3U



https://youtu.be/1qMM1m9Nh3U
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A segunda parte do Estudo 1 utiliza mais fraseados melddicos, explorando o registro do
grave ao agudo da guitarra. Podemos ver no compasso 18 uma passagem cromatica G Gb F E,
que tem como alvo a nota E, que apoia como nota mais grave o acorde Cmaj9/E no tempo forte
do compasso 19. Embora essa passagem ndo seja estritamente uma aplicacdo do conceito da
escala bebop sobre o acorde do momento (se pensarmos na escala bebop sobre o acorde do
momento, Fmaj7, uma passagem cromatica tipica seria entre a sétima maior e sexta do acorde,
as notas E e EDb), essa passagem liga os dois acordes dos compassos 17-18. Este tipo de
passagem cromatica e de aproximacdes de notas alvo dos acordes é bastante comum no
vocabulario de jazz, e pode ser observado nas transcrigdes realizadas dos improvisos de

Kreisberg e Lage, como mostrado nos materiais no Apéndice.

Um outro elemento técnico que para mim foi desafiador € a digitacdo da mao direita
utilizada para tocar o trecho dos compassos 24-28, na descida da regido aguda da guitarra, no
trecho visto na Figura 92. Novamente apos investigar diferentes digitacGes, optei pela técnica
hibrida, em que o dedo médio toca notas nas cordas B e E, alternadamente. Acredito que um
aspecto da dificuldade venha deste fato — pois diferentemente dos exemplos 3 e 4 da Figura 91,
em que a mao direita fica mais estatica, para tocar os compassos 24-28 ao menos o dedo médio
tem que fazer um salto de cordas. Apesar disso, a meu ver foi mais eficiente utilizar novamente
a técnica hibrida para este trecho do que utilizar a palhetada alternada ou trechos de sweep
picking. O sweep picking neste caso ndo se mostrou eficiente, pois haviam saltos de cordas entre
a primeira nota tocada e a segunda nota, entre as cordas D e B (por exemplo, entre as notas A

e F, segunda e terceira notas do compasso 25).

Acredito que ter elaborado este estudo e investigado diferentes possibilidades de
aplicacdo dos conceitos de triades abertas, juntamente com suas possibilidades de digitacéo,
tenham me ajudado a incorporar este aspecto no meu vocabulario melédico para improvisacao
e técnicas de arranjo na guitarra. Além disso, apds a elaboracgéo deste estudo utilizo-o de forma

recorrente como aquecimento e estudo de técnica.
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4.3.4 Estudo narrativo sobre Blue in Green

Um estudo que elaborei ao longo do trabalho foi o estudo narrativo sobre a peca Blue in
Green (Miles Davis), um standard do repertorio de jazz, comentado a seguir. Este estudo foi
elaborado no final do ano de 2020, época na qual fiz algumas gravacgdes seguindo o roteiro do
mesmo. Esta peca foi uma tentativa de aplicar os conceitos de markedness e transvaluation,
presentes na teoria da narratividade musical de Byron Almén (2008), e como 0s vejo nas

performances de Julian Lage de Autumn Leaves analisadas.

Figura 93: Exemplo de gravacédo de pratica do Estudo narrativo sobre Blue in Green, realizada em 19/12/2020,
seguindo 0 modelo 2, como comentado ao longo do texto. Link para o video: https://youtu.be/94wzITcuSZM

A meu ver, um dos elementos marcantes para que tenhamos uma percepg¢éo de narrativa
musical é a ocorréncia de mudangas nos elementos musicais no decorrer de uma peca, ou
performance, o que podemos relacionar com o conceito de transvaloracdo (transvaluation),
como exposto por Almén (2008). Pelas analises realizadas nesta tese, argumentei que Julian
Lage produz contrastes marcantes, que sao articulados a cada chorus de suas performances de

Autumn Leaves, especialmente a performance D. Assim, da maneira como interpretei, haveria


https://youtu.be/94wzlTcuSZM
https://www.youtube.com/embed/94wzlTcuSZM?feature=oembed
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uma certa relagdo de oposicdo interna (markedness®3?) no decorrer das suas performances.
Desta forma, levantei a hip6tese de que uma boa estratégia de producédo de narratividade seria
a de estabelecer um roteiro de performance, que seguisse algumas ideias de contraste de

elementos musicais a cada chorus, assim como faz, de maneira geral, Lage na performance D.

A masica Blue in Green foi gravada em 1959 no reconhecido &lbum de Miles Davis
Kind of Blue. O tema tem andamento lento, e na gravagéo citada possui elementos de arranjos
e interpretacdo interessantes, por exemplo a alteracdo do ritmo harmdnico no decorrer da
performance, 0s processos de interacdo entre 0s musicos, € a maneira rica e peculiar com que
cada musico toca. A melodia e cifra simplificados da peca, de acordo com o livro Real Book of
lazz (The Real Book - Volume I: C Edition, 2004), pode vista na Figura 94: Partitura em forma
de cifra e melodia da musica Blue in Green, de acordo com o livro Real Book of Jazz (The Real
Book - Volume I: C Edition, 2004).

Incorporei esta musica nos meus estudos diarios, por ser um bom exemplo de musica
que utiliza diferentes categorias de acordes, progressdes harmonicas e escalas usadas em musica
popular improvisada, sendo uma peca adequada para estudo de improvisa¢do musical. Podemos
ver por exemplo que ha acordes, como o A7#9 e E7(#5/#9) sugerem o uso de escalas alteradas,
e 0 F7(b9) sugere o0 uso de escala dominante diminuta, por possuir a décima terceira (13) na
melodia. Outros modos ou escalas implicitos ou possiveis pela harmonia sdo o lidio, dérico e
edlio.

Muitas vezes ao longo da pesquisa eu praticava esta masica com uma base sobre uma
faixa de audio no estilo backing track para exercitar os elementos de vocabulario musical que
eu vinha estudando. Em algumas ocasides eu praticava tocando sistematicamente uma ideia de
vocabulario musical aplicada a todos os acordes — por exemplo adaptar a escala bebop para
todos acordes da progressao harmdnica, tocando as escalas em duas oitavas, explorando o

registro do instrumento. Outro elemento praticado foram as triades abertas sobre a progresséao

232 Apds essa interpretacdo inicial, comecei a reconhecer que meu uso do conceito de markedness talvez ndo tenha
sido estritamente fiel ao sentido que Almén, e principalmente uma de suas fontes, Robert Hatten (1994) o tenham
usado. Este conceito parece ter sido sugerido em sua formulagdo inicial ao analisar as relacdes de oposi¢do
presentes nas pecas musicais, levando em conta o ambiente cultural amplo em que se inserem, como o caso do uso
da terca de picardia no periodo classico — exemplo recorrentemente citado. Entretanto, Almén faz segmentagdes
nas pecas analisadas em sua teoria, considerando a intertextualidade e contexto da obra, mas muitas vezes analisa
apenas 0s aspectos musicais e suas diferencas. Outros autores revisados nesta tese citados no subtépico 2.2.3 da
mesma também fazem processos similares, e adaptam conceitos das teorias de narratividade — o “ecletismo
metodologico” presente na area. Desta forma, tomei a liberdade de usar o conceito de markedness adaptado
livremente nas analises de Lage, e na composicdo deste roteiro de performance para Blue in Green, considerando
gue a propria percepgao da diferencga entre elementos musicais, ainda que sem levar em conta seu contexto cultural
de possivel significacdo (como por exemplo a eventual presenca de tdpicas, ou citacfes de melodias) podem
conduzir a narrativa musical.
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da peca. Desta forma, estes estudos foram uma forma concreta de tentar desenvolver no eixo

pratico da pesquisa o item Habilidades para o storytelling e estratégias de performance, e

processos cognitivos para performance e improvisacao.
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Figura 94: Partitura em forma de cifra e melodia da musica Blue in Green, de acordo com o livro Real Book of Jazz
(The Real Book - Volume I: C Edition, 2004)

Ao longo da pesquisa, escutei algumas performances diferentes de Blue in Green

tocados na guitarra. Uma versdo para guitarra solo que considero interessante € a de Stephen

Anderson, no seu aloum Remembering the Rain: The music of Bill Evans?®3, Nesta gravagio

Anderson explora diferentes técnicas e sonoridades da guitarra, como uso de harmdnicos

naturais e artificiais, uso de texturas densas, regides homofonicas e polifonicas, fraseados

escalares, dentre outros elementos. Ao escutar esta versdo, tive a impressdo que apesar do

233 A musica foi acessada ao longo dos anos 2020 e 2021, e pode ser escutada no website YouTube Music através
do link: https://music.youtube.com/watch?v=aYBeOl_jmBI&feature=share.
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masico usar elementos tipicos de jazz improvisado, a performance possui um carater forte de
um arranjo estabelecido, com a textura e frases a serem tocadas pensadas de antem&o, como
uma narrativa planejada. A meu ver, acredito que o conceito desta performance de Anderson,
de processo de variacdo sobre o tema € similar ao material que elaborei sobre My Favorite

Things (comentada no item 4.3.2) — uma narrativa com carater improvisatorio, mas planejada.

Como estudo sobre Blue in Green, tentei assumir uma proposta diferente de
performance — ter algumas diretrizes sobre o que eu iria tocar - quais elementos iria utilizar
(escalas, textura, dindmicas), o tamanho da performance, possivel arco narrativo. Desta forma,
eu tentei elaborar um tipo de préatica de performance que tem o conceito de um discurso
improvisado, mas que se sabe de anteméao alguns detalhes da trajetoria narrativa. A meu ver,
este tipo de conceito se assemelha a maneira com a qual o musico Julian Lage toca algumas de

suas pecas, como demonstrei nas analises de Autumn Leaves.

No fim de 2020, gravei véarias versGes improvisadas de performances de guitarra solo
tocando sobre a harmonia de Blue in Green, mas muitas vezes ndo ficava satisfeito com o
resultado. Avaliando os materiais gravados, percebi que eu ainda ndo estava com a técnica toda
desenvolvida para tocar os fraseados — as respiracfes e andamentos estavam de forma que eu
nédo gostava, e eu ndo conseguia produzir os contrastes que eu queria na narrativa musical (por
exemplo fraseados rapidos, em oposi¢do aos lentos). Assim, registrei em formato audiovisual
algumas dessas reflex6es fazendo rascunhos e experimentagdes musicais, que estdo disponiveis

no Apéndice desta tese.

Primeiramente, fiz algumas experimentacdes improvisando livremente seguindo a
forma da musica, refletindo sobre os parametros musicais que eu poderia empregar para criar
variagBes musicais, que estivessem dentro do meu vocabulario musical e habilidades de
performance. A seguir, comecei a elaborar alguns rascunhos do roteiro musical. Experimentei,
em um primeiro momento, o que chamei de modelo 1: comegar a performance com acordes
homofonicos seguindo a forma e com tempo rubato, explorando a mudanca para a tempo entre
0 primeiro chorus e 0 segundo. A partir dai, seguiriam outros chorus com outras diferencas com
emprego de single lines, contraponto a duas vozes, uso de triades abertas e escalas, e citacdo ao
tema. Estas primeiras experimentacdes do modelo 1 ocorreram por cerca de dez dias, de
aproximadamente 10 a 19 de dezembro de 2020. Nestes dias, além de performances que nédo
gravadas, registrei cerca de 5 videos de praticas de performance, seguindo o modelo 1.

A época, um eshoco de roteiro deste modelo 1 foi anotado da forma como mostrado na
Figura 95: Roteiro do modelo 1 do Estudo narrativo sobre Blue in Green; esboco para prética
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de improvisagdo. em um documento no Microsoft Word no computador. Ao praticar as

performances, eu me guiava por essas anotagdes para tocar de maneira improvisada:

Pratica de script narrativo em Blue in Green, modelo 1 (2020 12 10 e 12)
-ver minha experimentagao de Blue in Green em 2020 12 10, em que eu exploro ordem
e transgressao ¢ 4 elementos, comeco da préatica

-estudo mais estruturado

4 chorus; demarcacéo de elementos a cada chorus

1 chorus -

priorizar acordes e ad lib

(fazendo picos de intensidade nos acordes de tenséo)

2 chorus -

Fraseado single lines (notas longas nos acordes), a tempo
3 chorus -

Single lines ¢ contrapontos

Triades abertas?

4 chorus -

Climax, escala Bebop, arpejos
5 chorus

Citacdo ao tema ao final?

Combinacéo de elementos, pensando em oposi¢cdo (markedness):
Acordes — single lines

Ad lib — a tempo

Polifonia — monofonia

Figura 95: Roteiro do modelo 1 do Estudo narrativo sobre Blue in Green; esbogo para pratica de improvisagao.

Ao avaliar os videos gravados e reflexdes feitos nestes dias (10 a 19 de dezembro de
2020), ndo gostei muito do resultado do roteiro do modelo 1. Um dos aspectos que me
desagradou neste modelo 1 é que considerei que a mudanca de uma textura densa no primeiro
chorus, conduzindo a fraseado com single lines ndo estava conduzindo bem a narrativa musical

— talvez por estar diminuindo a intensidade musical além do que me agradava.

Assim, elaborei um segundo roteiro, com elementos mais estabelecidos, e com quatro
chorus (B1-B4), cada um explorando alguns elementos, como anotado na partitura disponivel
no apéndice, e replicados aqui em alguns trechos nas Figuras — chorus B1: fraseado com single
lines, com ritmo sugerido; B2: textura a duas vozes, explorando contrapontos; B3: uso de triades
abertas e fraseado com maior quantidade de notas; B4: exposi¢do do tema de Blue in Green

com textura densa, com acordes de 4 ou 5 vozes.
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Usei este roteiro de performance natentativa de estabelecer uma diretriz para a narrativa,
0 estabelecimento de alguns pontos de apoio para a performance. A cada vez que eu tocava
praticando o estudo, procurava tocar de alguma forma ligeiramente diferente. Para a proposta
do estudo, mais importante do que ter especificamente o que iria tocar, era seguir o modelo do
roteiro, e tentar deixar claro na performance os contrastes de elementos musicais, que, de acordo
com os conceitos adotados e considerados (markedness, transvaluation), conduziriam a
narrativa musical. Desta forma, a cada chorus podemos perceber a introducao de um elemento
diferente ou variacdo deste, e a ideia conceitual por tras deste roteiro é que a variacdo destes
elementos, de acordo com o0 modelo 2, sdo capazes de produzir uma narrativa musical, se feitos

com uma boa performance.

Entretanto, ao tocar o modelo 2 diversas vezes, algumas frases foram se estabelecendo
como recorrentes a cada performance, como a segunda voz da linha descendente no compasso
11, e as triades abertas a partir do compasso 21 — e acabaram se tornando pontos de apoio. De
certa forma, a pratica deste estudo, que comecou como o estabelecimento de um roteiro de
improvisacao, acabou virando um pequeno arranjo com elementos recorrentes. Acredito que
isso tenha ocorrido pois estes elementos recorrentes eu também estava praticando diversas

vezes para ter uma boa execuc¢éo no instrumento.

Um tempo apds estes estudos de prética sobre o Blue in Green, no comeco de 2021 (06
de janeiro) escutei novamente o que tinha gravado e vi que de fato deveria melhorar a execucao
das performances, para chegar em um nivel satisfatério. Entretanto, € importante ter em mente
que a redacao deste texto segue as metodologias adotadas, relacionadas a autoetnografia, dos

processos ciclicos de estudo. Neste sentido, considero coerente analisar e mostrar no processo
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0s materiais provisorios, antes de se chegar a um resultado final acabado (que seria mais digno
de divulgacdo ampla, com carater mais artistico).

Desta forma, considero que o estudo sobre essa peca foi proveitoso para mim no sentido
de tentar aplicar na pratica alguns conceitos discutidos na tese. Acredito que este tipo de roteiro
narrativo € proveitoso como uma diretriz para a performance, e nos faz aplicar na préatica
conceitos de improvisacdo e composicgéo, e refletir como pode ser proveitoso atuar na linha

ténue que existe entre os dois processos.

4.3.5 Outras gravac0es realizadas

Além das gravacdes e estudos realizados e comentados em mais detalhes nos subtopicos
anteriores, realizei ao longo da pesquisa diversas outras gravacfes em formato de violdo e
guitarra solo e outras com participagdo de outros musicos, que mencionarei neste topico, cujos

links e alguns comentérios podem ser vistos nas Figura 96 e Figura 97, a seguir.

A maioria das gravacGes comentadas neste subtdpico foram realizadas em 2020 e 2021,
no periodo de distanciamento social ocasionado pela pandemia de covid-19. Ao longo deste
periodo, estudei técnicas de gravacao, arranjo, tentando melhorar o som de captacdo de violdo
e guitarra feitas no meu home studio, e em técnicas de edicdo de dudio, mixagem e masterizacgdo.
Algumas destas técnicas e habilidades eu havia estudado ao longo da minha formacao
académica e vivéncia como musico em estidio em gravagdes, mas me aprofundei nelas neste
periodo. Estudei e consultei materiais como o livro Modern Recording Techniques de David
Miles Hubner e Robert Rubstein (2017), os livros de gravacéo e mixagem do Bobby Owsinsky,
The Recording Engineers Handbook e The Mixing Engineers Handbook (2005, 2017), além da
série de livros sobre gravacdo e mixagem do engenheiro de audio brasileiro Fabio Henriques
(2007, 2008, 2019) e do e-book de Nando Costa (2018), e também outros materiais em livros,

artigos e cursos online.
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Titulo, nome da gravacédo; Data de publicacdo (p) e gravacgdo (g); link

Caracteristicas / elementos

trabalhados

S6 aqui cabe sonhar (Rafael Gongalves/Thiago Miranda)
2021 12 12 (p); 2021 09 07 (Q)
https://youtu.be/ZNTEwlaRjSI

Romance de Amor (Andnimo)
2021 08 01 (p); 2021 07 23 (grav. 1); 2021 07 27 (grav. 2)
https://youtu.be/ SggO4BZL Y

Melodic Rhythms for Guitar - Study #20-21A (W. Leavitt)
part. Jodo Cordeiro (bateria)

2020 12 27 (g), inicio ;2021 08 11 (p)
https://youtu.be/wlPa-ShUAL4

Brisa (lan Guest/Juca Costa), part. Beth Dau (voz) e Thiago Barros (saxofone)
2020 12 22(qg), inicio ; 2021 09 11 (p)
https://youtu.be/H91qUZ3GOVo

Tidt Er Jeg Glad (Often I'm happy — Carl Nielsen), gtr solo
2021 02 03 (g); 2021 02 09 (p)
https://youtu.be/W V___U25sls

Voltando pra casa — part. Sivan Arbel (voz), Ric Becker (trombone), Tiago
Guimardes (sax e piano), Bruno Repsold (contrabaixo), Felipe Continentino
(bateria)

2019 12 25 (g); 2020 11 10 (p)
https://youtu.be/3SJWvtytunM

Capim (Djavan) — Rafael Gongalves e Timna (voz)
2020 04 29 (g)

2020 06 18 (p)

https://youtu.be/lgpCVb90vL w

Painéis e colchBes ajudam no tratamento acustico para gravacdo de violdo?
Reducéo de reverb

2020 05 16, (p)
https://youtu.be/gtzoaNMcl g

Modinha (Tom Jobim) - Timna e Rafael Gongalves
2020 04 07 (g); 2020 04 13 (p)
https://youtu.be/aslh0eDZ_Rc

ExperimentacBes com gravacles
mono e em stereo, com diferentes
técnicas de microfonacdo, como
XY e par espacado;

Elementos de arranjos para
guitarras, vozes, secOes
improvisadas e arranjadas

dependendo da gravagao;

Técnicas de mixagem, uso de

efeitos  (reverb,  compressor,
equalizador e outros);

Testes de iluminacéo
(posicionamento, cores,

intensidade);

Edicdo de video de gravacdo com
diversas cameras;

Divulgacdo nas redes sociais
utilizando elementos de
storytelling, contextualizando as
pecas para 0s espectadores.

Figura 96: Exemplos de algumas gravacoes realizadas ao longo do periodo de 2020 e 2021, com experimentagdes e

aspectos trabalhados de produ¢do musical.
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Titulo, nome da gravacédo; Data de publicacdo (p) ou gravacgdo (g); link

Caracteristicas / elementos trabalhados

Luz do Sol (Caetano Veloso)
2021 08 28 (p)
https://youtu.be/IgqMM1m9Nh3U

(gravagdo feita com celular, e mic. Boya MM1+, udio tratado no Studio
One)

Improviso na guitarra: Por dentro do som #1, guitarra solo
2021 01 28 (p)
https://youtu.be/A3BH3mkQsgo

Manh& de Carnaval (Luiz Bonfd) - Rafael Gongalves e Daniel Lovisi
(duo de violdes)

2020 12 28 (g); 2021 01 09 (p)
https://youtu.be/405JlwAolr8

Lugar Comum (J. Donato/G. Gil) — viol&o de ago solo
2020 05 11 (p)
https://youtu.be/oTstBr8SLo8

Gravag0es com carater mais improvisado
e espontaneo;

Uso de recursos praticos e corriqueiros de
gravacdo (algumas gravagdes feitas com
0 celular, posteriormente tratadas no
Studio One)

Uso de loops e efeitos, gravacdo em linha
da guitarra;

Figura 97: Exemplos de algumas gravacoes realizadas ao longo do periodo de 2020 e 2021, com carater mais

espontaneo e improvisado.

Desta forma, realizei diversos experimentos de gravacdo em meu espaco tentando

melhorar a acustica do ambiente de gravacdo?*, diminuindo reverberaces indesejadas e
excessos de frequéncias. Em um primeiro momento, estes experimentos foram feitos com
materiais caseiros, € aos poucos investi em equipamentos definitivos (painéis acusticos, que
podem ser vistos nos videos das gravacdes mais recentes) para melhorar a sonoridade para
captacdo e mixagem no ambiente do home studio. Um dos experimentos que realizei de
diminuicdo de reverberacao pode ser visto no link disponibilizado na nota de rodapé e na tabela.
Um aspecto de experimentacdo do processo de gravacdo realizado foi em relagcdo ao préprio
ambiente de gravacdo digital e suas possibilidades de gravacgéo e criacdo de arranjo a0 mesmo
tempo — um processo que chamei de gravagdo dinamica. Uma amostra destas experimentagdes

pode ser vista no video no link abaixo?%.

234 Alguns destes experimentos podem ser assistidos no video publicado: Painéis e colchdes ajudam no tratamento
acustico para gravacao de violao? Reducéo de reverb, no link: https://youtu.be/gtzoaNMcl g
235 Video Como gravar no Studio One - gravacao dinamica de violdo e guitarra: https://youtu.be/LjOgTgx38ol
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Outro aspecto de experimentacdo foi em relagdo aos equipamentos utilizados — testei
diferentes microfones, técnicas de gravacdo em mono e stereo (técnicas par espacado, técnica
XY, Mid/Side, Blumlein), interfaces de audio, e investi em equipamentos novos na tentativa de
aprimorar novas técnicas de gravacao, e também melhorar aspectos da producdo. Alguns
exemplos de videos de experimentacdo e comparativos entre equipamentos podem ser

conferidos na nota de rodapé abaixo?®.

Nas Figura 96 e Figura 97, é possivel perceber em muitas gravacdes a diferenca entre o
tempo da gravacdo inicial e o tempo de publicacdo dos videos. 1sso ocorreu por alguns fatores,
em grande parte pela elaboracdo de arranjos e faixas adicionais apds a gravacao inicial, por
espera para receber arquivos dos musicos participantes, e muitas vezes pelo processo de pés-
producdo — a edi¢do de audio, mixagem e masterizacdo. Nestes processos de gravacao tentei a
cada ocasido entender como cada etapa refletia no resultado final obtido, analisando a captacéo
do &udio, experimentando diferentes equipamentos como interfaces de audio, microfones e seu
posicionamento. Apos a gravacdo, experimentei diferentes formas de editar e mixar os audios

gravados.

Tive a impressdo que todo este processo de aprendizado e pratica levou bastante tempo
em cada video, pois eu ndo tinha tanta familiaridade com o mesmo. Entretanto, a cada producgéo
musical eu me sentia mais & vontade com as ferramentas e realizava as mesmas tarefas mais
rapido, ou de maneira mais consciente e elaborada. Foi necessario um verdadeiro treinamento
auditivo (que de certa forma, ainda estd em curso) e de aprendizado dos softwares,
desenvolvimento de senso critico (assistindo videos e ouvindo gravac@es de referéncia), para
que eu tomasse escolhas conscientes sobre como aplicar efeitos no audio captado para a
mixagem, como os efeitos equalizador, compressor, reverb e demais outros, nas diversas etapas
da producdo. Aprender a identificar auditivamente e em termos técnicos (frequéncias,
amplitude, panorama, efeitos) e aplicar todas estas ferramentas nas producgdes ¢ uma tarefa

trabalhosa, e ha profissionais que se especializam nestas funces.

Ao longo dos processos de producéo e gravacao, explorei elementos de storytelling ndo
apenas nos elementos musicais, mas nas estratégias de divulgacao nas redes sociais, assim como
o fiz na apresentacdo artistica do PERFORMUS 2020 (comentada em outro subtdpico). Para a

musica Voltando para casa, por exemplo, enquanto eu fazia experimentacdes de gravacdes e do

2% Video comparativo de laténcia entre a interface de audio Focusrite 6 USB e MOTU M4 (adquirida no fim de
2020): https://youtu.be/wYoW9l0umMM ; Video Microfone Samson C02 cardioide de diafragma pequeno, testes
iniciais com violdo e voz falada: https://youtu.be/9r6cy-NrCxk



https://youtu.be/wYoW9I0umMM
https://youtu.be/9r6cy-NrCxk
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arranjo definitivo da masica, publiquei um video mostrando como eu estava realizando um soli
de guitarras?®’. Na musica Brisa (lan Guest/Juca Costa), publiquei antes da versdo definitiva
um post nas redes sociais em que eu estava praticando a improvisacao na se¢do de solo de
guitarra, tentando aumentar o0 engajamento das pessoas que estavam acompanhando®® o
trabalho que eu vinha divulgando. No post, tentei estimular a participacdo dos espectadores
para que eles conseguissem adivinhar sobre qual musica eu estava improvisando. Este post
seguia um trabalho feito de forma continua nas redes sociais a época, em que eu havia divulgado
minha participacdo no Savassi Festival, em que também apresentei alguns arranjos do

compositor mencionado.

Apos realizar estas diversas gravacOes e analisa-las comparativamente, me parece
notavel a diferenca de qualidade entre as primeiras experiéncias e as Ultimas — sendo as Ultimas
com melhor qualidade geral, a meu ver. Por exemplo, a gravacdo da peca Modinha foi feita
com cuidado, com 0S recursos que eu possuia a época, mas em um espaco sem tratamento
acustico, e com um tratamento do audio ndo elaborado. Em gravacfes mais recentes, como das
pecas S6 aqui cabe sonhar e Brisa, podemos perceber o emprego de técnicas de gravacdo mais
sofisticadas (por exemplo, o par espacado na primeira) e um tratamento mais elaborado do
audio e video das gravacgdes (por exemplo, as varias camadas de vozes, automacdes e elementos
de interesse na mixagem da segunda). Concluo que estas experimentagdes e diversas gravacoes
trouxeram para mim um aprendizado tedrico e pratico das técnicas de gravacao, e contribuem

para a minha pratica artistica.

237 0 video do trecho de demonstragdo do soli com as guitarras da mUsica Voltando pra casa pode ser assistido no
link a sequir: https://youtu.be/TmaVWnVw6gc

2% O video do trecho improvisacdo sobre a musica Brisa pode ser assistido no link a seguir:
https://youtu.be/9fUgmHa0Kgo



https://youtu.be/TmaVWnVw6gc
https://youtu.be/9fUqmHa0Kgo
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4.4 Apresentacdes artisticas ocorridas ao longo da pesquisa, preparacao e anélise

4.4.1 Recital na Série Villa-Lobos Aplaude; Ensaio I, na UNIRIO (2019)

Uma das primeiras apresentacdes que realizei com repertorio ligado diretamente a
pesquisa foi o recital denominado “Recital de guitarra e violdo solo no Jazz”, ocorrido em
06/06/2019, na Sala Alberto Nepomuceno, no Centro de Letras e Artes da UNIRIO. Nesta
ocasido ocorreu a primeira etapa de avaliacdo da pesquisa, em que fiz uma apresentacdo
musical, seguida de apresentacdo oral do andamento da pesquisa. O panfleto de divulgacéo e
programa do recital podem ser vistos na Figura 98.

U

UNIRIO
UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO

Instituto Villa-Lobos
Série Villa-Lobos Aplaude

Recital de guitarra e violao solo no Jazz

Primeira parte do recital (apresentagdo musical):
Ruby My Dear (Thelonious Monk, arr. Rafael Gongalves)
40's (Julian Lage)
Tema pro Guto (Rafael Gongalves)
3 Gardens (Julian Lage)

.Rafael Gongalves

Dia 6 de junho, 19:30h, Autumn Leaves (Johnny Mercer, arr. Julian Lage)
My Favorite Things (Richard Rodgers, arr. Jonathan Kreisberg)

Summertime (George Gershwin, arr. Jonathan Kreisberg)

Sala Alberto Nepomuceno

Segunda parte, apresentagdo oral:
Panorama da pesquisa em andamento, eixo tedrico e pratico.
. Resultados preliminares
(Av. Pasteur, 436 - fundos, Urca - Rio de Janeiro) Continuidade da pesquisa

Figura 98: Panfleto de divulgacio e programa do recital “Recital de guitarra e violdo solo no Jazz”, na Série Villa-
Lobos Aplaude, na UNIRIO.

No processo de preparacdo para esta apresentacdo, transcrevi as pecas do programa,
elaborei os arranjos e pratiquei a performance. Utilizei diversas técnicas de estudo mencionadas
na autoetnografia, como uso da técnica pomodoro, registro de estudos com o aplicativo TickTick

para anotacdes de detalhes de estudo de interpretacéo.
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Uma das pecas que toquei no programa foi a Summertime?®, no arranjo que transcrevi
do guitarrista Jonathan Kreisberg, do seu CD ONE (2013). Na época, para tocar esta peca,
investiguei como o musico tocava determinados tipos de fraseados, como o0s arpejos em duas
oitavas recorrentemente usados, as escalas no estilo Bebop (com cromatismos adicionados).
Sobre os arpejos, apos transcrever o modelo que Kreisberg usava, os incorporei a minha pratica
de estudos, tentando generalizar o modelo para qualquer tipo de acorde. Tive a impresséo que
Kreisberg toca este tipo de arpejo usando na maioria das vezes a técnica de palhetada alternada.
Investiguei se esta seria a melhor opcdo, para a minha técnica e para a questao de eficiéncia em
geral. Anotei um registro de estudo a época, no dia citado (03 de junho de 2019), seguida de
uma anotacao na partitura, como se vé na Figura 99, com direcdo das palhetadas.

SUMMERTIME:
2019 06 03 — Apds um tempo tocando os arpejos de Summertime usando palhetada
alternada, encontrei outra boa solucdo de palhetada, usando sweep.

Percebi boa direcéo de palhetadas para arpejos C7#11 de duas oitavas de Summertime
na versao de Kreisberg — se tocar o arpejo da segunda oitava usando sweep picking,
evita-se a palhetada “por dentro” da corda (chamado as vezes de string hopping;
dificil de atacar com precisdo.) Ganha-se fluéncia, precisdo e homogeneidade do som.
O fato do primeiro arpejo terminar com palhetada para cima facilita a volta para a
corda E grave para a primeira nota do préximo arpejo, pelo fato da mao ja terminar o
arpejo movimentando-se na diregdo propicia.

()

-Digitacdo do B de Ruby My Dear

2019 05 24 - Ha muito tempo eu tocava a parte B dessa musica e ndo estava satisfeito
com o arranjo. Muitas vezes errava a execuc¢do. Hoje pesquisando encontrei uma
digitagdo alternativa para a subida Cm — Dm - Ebm, colocando um contraponto no
Ebm, e fazendo uma boa conexéo de digitacéo entre 0 Dm e Ebm. Gravei um video
mostrando a digitacdo e pequena frase de contraponto. (Salvo no google fotos?*°)

()

Mudsica Voo rasante — adaptacdo para guitarra, do arranjo que era pra violao de nylon
2019 05 21, experimentei tocar com dedos na gutiarra (ja tocava ela no nylon), gravei
eu tocando (em andamento lento, no pedal dito x4) com dedos, e depois com palheta,
e comparei 0s dois;

A impressao que tive ao ouvir é que a gravacgdo com os dedos soava mais homogeénea,
com menos “ataque”, variacao dinamica e articulagdo nos contornos melddicos. Ao
mesmo tempo, a gravacdo com os dedos teve menos erros de execucdo (talvez pela
maior incorporacdo dos movimentos, muito praticados); Ha trechos que necessitam

239 A transcricdo da secdo de improviso deste arranjo, com algumas anotagdes analiticas, se encontra no Apéndice
desta tese.

20 O video deste registro encontra-se no Apéndice da tese, e também estd disponivel no link:
https://youtu.be/svPF_x4LGQU



https://youtu.be/svPF_x4LGQU
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adaptar digitacGes de méo esquerda para funcionar; mas a impressao que tive é que na
guitarra a peca tem o potencial de soar melhor com a técnica de palheta.
(Anotacdes de diario autoetnografico, nas datas citadas)
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Figura 99: Direcao de palhetada usando sweep picking para o solo de Summertime, transcrito de Jonathan Kreisberg,
do CD ONE (2013).

Outros tipos de anotacdo de registro envolvem elementos de preparacdo técnica,
registros de evolugdo e impressdes que tive ao experimentar uma ou outra forma de tocar
algumas das pecas, e para o planejamento do repertorio. Podemos ver nos exemplos anteriores
algumas destas anotagdes, para trechos das pe¢as Summertime, Ruby My Dear, Voo Rasante.
Percebi que ja nas primeiras apresentacdes artisticas, essas anota¢fes e metodologia de estudo
e preparacao, registros em videos, analisando-os, me ajudaram a encontrar melhores solugdes

técnicas para tocar o repertério, e potencialmente produzir um melhor resultado.
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4.4.2 Apresentacdo no Museu Villa Lobos, Série Quintas Concertantes (2019)

Para o relato desta apresentacdo artistica, resolvi experimentar no processo de escrita a
técnica de autoentrevista autoetnografica, que consiste em se fazer perguntas sobre o tema e

respondé-las. Sobre este conceito, Rubén Lopez-Cano et al (2014) dizem que:

Seja por escrito ou oralmente, um bom exercicio é responder as perguntas que
gostariamos que alguém nos fizesse. Podemos comecar planejando um questionario e
respondé-lo adicionando o que for mais conveniente para nés. Muitas vezes o que é
colocado nesses exercicios é de tal potencial que pode ser usado quase literalmente na
redacdo final ou nos arquivos audiovisuais que acompanham ou integram a pesquisa.
(LOPEZ-CANO; SAN CRISTOBAL, 2014, p. 165-166%4%)

Assim, ao relembrar e rever os materiais que tinha feito registro (gravacgdes do dia da
performance, registro de estudo no aplicativo diério TickTick, e outros citados a seguir) comecei
a me fazer estas perguntas, que formaram o meu processo de reflexdo sobre essa apresentacgéo.
Sendo assim, experimentarei nas linhas a seguir registrar esse processo dialético, como se
alguém estivesse me perguntando sobre como foi essa apresentacdo. As perguntas ficticias
serdo colocadas em italico, seguido das respostas.

Autoentrevista autoetnogréafica sobre a apresentacdo no Museu Villa-Lobos

1) Como surgiu a oportunidade de tocar no Museu Villa-Lobos?

Esta oportunidade surgiu por meio de um convite feito por um professor do Programa

de Pos-graduacdo da UNIRIO, que organizava a serie de concertos do Museu Villa-Lobos.

2) Vocé convidou o pianista Guilherme Veroneze para tocar contigo e dividirem a
apresentacdo — nos conte mais sobre este convite, e sua relacdo musical com o

Guilherme, vocés ja tinham tocado juntos?

241 Ya sea por escrito u oralmente, un buen ejercicio es responder a las preguntas que quisiéramos que alguien nos
hiciera. Podemos comenzar con planificar un cuestionario y luego responderlo agregando lo que nos parezca
conveniente. Muchas veces lo que se vuelca en estos ejercicios es de tal potencial que puede ser utilizado casi
literalmente en el escrito final o bien en los archivos audiovisuales que acompafian o integran la investigacion.
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Surgiu o convite para realizar a apresentacdo, que ocorreria no dia 25/04/2019, e o
convite e confirmacdo ocorreram cerca de um més antes. Eu estava fazendo a pesquisa de
doutorado, e estudando um repertério para tocar sozinho, mas ainda nao tinha um repertério
preparado ainda para tocar um concerto ou recital sozinho. Eu estava nesta época mais
concentrado nos estudos de leituras, mas ja tinha algum repertério solo estudado, de
transcri¢des que eu estava fazendo dos guitarristas que estava estudando, e arranjos que estava
fazendo. Assim, propus para a organizacao do evento que eu convidasse um musico para dividir
a apresentacdo comigo, e convidei o Guilherme. Eu j& o conhecia ha bastante tempo e tinhamos
tocado bastante juntos em diversos trabalhos. Sendo assim, eu sabia que no tempo disponivel

seria possivel montar um repertdrio para dividirmos a apresentacéo.

3) Qual foi o repertdrio selecionado para tocar? Houve uma relacéo e justificativa

para escolha das musicas?

O repertério que selecionamos e tocamos foi o listado a seguir. Se vocé quiser ver e
ouvir o que tocamos no dia, ha um registro em audio e video que fiz com uma camera simples,
que ndo captou o dudio muito bem (o ambiente estava bem ruidoso, o microfone da caAmera era

ruim....), mas da para ter uma ideia do que tocamos. O link ¢ esse abaixo*.

Rafael solo

Ruby my dear (Thelonious Monk)
40's (Julian Lage)

Tema pro Guto (Rafael Gongalves)
Gardens (Julian Lage)

Summertime (George Gerhswhin, arr. J. Kreisberg)
Autumn Leaves (Joseph Kosma, arr. Julian Lage)
My Favorite Things (R. Rodgers/ O. Hammerstein, arr. Kreisberg / R. Gongalves)

Juntos, Rafael e Guilherme:

All The Things You Are (Jerome Kern)
Véo Rasante (R. Gongalves / F. Castro)
Rosa (Pixinguinha)

22 Link do registro de toda a performance do recital do Museu Villa-Lobos, em 25/04/2019:
https://youtu.be/5t_yvwOpN1Q



https://youtu.be/5t_yvvOpN1Q
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Guilherme Solo:
Corta Jaca (Chiquinha Gonzaga)
N&o me toques (Zequinha de Abreu)

Juntos para terminar
Um tom para Jobim (Sivuca)

Eu e Guilherme escolhemos juntos o repertorio. De minha parte, inclui algumas musicas
minhas e arranjos que estava estudando para tocar solo, e o Guilherme também incluiu arranjos
de piano da pesquisa dele sobre o choro. Pensamos nas musicas que iriamos tocar juntos, que
fossem variadas e abarcassem o0 universo do jazz e musica brasileira, para ligar todo o
repertorio. Ao mesmo tempo, incluimos uma musica mais lenta, melodiosa e conhecida (Rosa)

para ter um contraste com o restante do repertério.

4) Como foi o seu processo de preparacdo para a performance? Conte-me um pouco

do seu processo de estudos diarios?

Olhando de volta nos meus registros diarios de estudos, percebo que fiz uma preparacao
organizada para a apresenta¢do. VVou mostrar algumas imagens a seguir em que é possivel
observar um pouco de como eu estava fazendo o registro de estudos, ao longo dos meses
anteriores a apresentacao. Nas imagens abaixo, nas Figura 100 e Figura 101, podemos ver que
ha um registro de estudo, que era feito quase todos os dias, com o tempo estudado no

instrumento a cada dia.

Nessa época eu estava anotando bastante varios detalhes do estudo, os detalhes técnicos
e rotina estudados a cada dia — processo de anota¢do que consumia bastante tempo e energia,
mas acaba que depois é bom para ver como eu estava praticando. Antes da data do dia 22 de
fevereiro (cerca de dois meses antes da apresentacdo), eu ndo anotava no titulo da tarefa o
guanto tempo tinha estudado a cada dia — mas contabilizava pelos pomodoros feitos dentro do
programa. Depois percebi que 0s pomodoros eram um pouco imprecisos, pois as vezes eu
estudava sem marcar os pomodoros pelo programa, ou as vezes era contabilizado errado pois
eu estava praticando de madrugada. Se olharmos para o dia 18/04/2019, na figura abaixo, o
software contabilizou que eu fiz 2h30m de pomodoros, mas se olharmos o que eu anotei de
estudos do dia (até a marcagdo —FIM--), vemos que contabiliza aproximadamente 2h30m, o que

condiz com o software. Entretanto, o titulo da tarefa diz que o total de estudos nesse dia foi de
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3h15m, e esse me parece ser o dado mais confidvel — pois nessa época eu estava
deliberadamente anotando para contar as horas de estudo. Até a data do Ensaio | e um pouco
depois eu continuei anotando dessa forma, dia ap6s dia. Depois comecei a anotar de outra
forma, ou em algumas fases da pesquisa eu ndo contabilizava o tempo, apenas anotava o que

tinha feito no dia.

Ao longo de todo esse processo de estudo, comecei a questionar — porque eu estou
anotando as horas de estudo? Em algumas épocas eu ficava pensando que se eu anotasse as
horas de estudo, eu provaria para mim mesmo que estava estudando....e chegaria nas 10 mil
horas que todo mundo tem que estudar para tocar bem, segundo aquele autor daquele artigo®*®
que ficou famoso. Uma vez fiz essa conta das 10 mil horas e vi que ja tinha praticado bastante,

mas ainda nao tinha chegado em 10 mil horas....

243" A época que realizei essa autoentrevista (meados de 2019) eu ndo me recordei o nome do autor citado enquanto
estava escrevendo. A maneira com a qual escrevi essa autoentrevista foi com um carater mais informal — como se
estivesse conversando com alguém que eu estivesse a vontade, e sem a pressao de mostrar evidéncias, dados,
justificar tudo o que eu estava pensando e sentindo com argumentos cientificos. Apos escrever este texto, ao longo
da pesquisa, em uma das etapas de avaliacdo da mesma, um dos professores avaliadores ressaltou este aspecto
deste trecho do texto, de ndo citagdo ao autor, e que seria mais adequado cita-lo, a seu ver. Refleti sobre esta
observagdo do professor avaliador e a levei em consideracdo, chegando a algumas observacfes, que comento
adiante. Acredito que em nossa pratica artistica, muito do que fazemos envolve um conhecimento empirico, que
vamos experimentando e seguindo, tomando nossas prdprias conclusdes, aliado com o conhecimento que obtemos
em dados e leituras cientificas. Desta forma, acredito que seja importante para a observancia da metodologia da
pesquisa artistica da tese manter a autoentrevista original escrita. 1sso é mais uma evidéncia de que o processo de
performance e criacdo artistica passa por varios estagios de conhecimento e autoanélise. Ou seja, ao longo do
processo de escrita desta tese e das criagdes artisticas relacionadas a ela, tenho a sensacdo de que mesmo sem
compreender totalmente um assunto, € possivel (e as vezes necessario) criar com base nele. Outro exemplo
concreto na tese, deste argumento, sdo as criacBes de meus arranjos com carater improvisatorio para as musicas
Tema pro Guto e My Favorite Things, em que utilizei alguns pardmetros do conceito de arco narrativo para a
criacdo. Mesmo sendo o controle dos pardmetros musicais do arco algo ainda néo totalmente claro (para mim e
para os autores revisados), é possivel criar inspirando-se nele. Assim, fiz a escolha por manter o texto escrito da
autoentrevista originalmente como o foi, mas ao mesmo tempo fazendo esta ressalva e explicacdo nesta nota. Sobre
o trecho da autoentrevista, esclarego que a ideia que vinha a minha mente quando eu estava elaborando a mesma
— 0 conceito de pratica deliberada, como exposto pelos autores K. Anders Ericsson et al (1993), e difundido por
outros autores do meio académico e jornalistas. Um trabalho brasileiro que menciona este autor como base para
explicar os conceitos basicos da préatica deliberada no desenvolvimento instrumental é o de Bruna Caroline Souza
(2014).
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— Técnica vlao gtr - DlARlO U eee I 17 months Ago, 2019/04/18

®6 © 2h30m
Técnica + repertorio, qui 18 abril, total 3h15m
qui 18 abril, total
25m
AQUECIMENTO

gardens

25m
trechos problematicos, 3 min cada
pro guto até 96 bpm impr

um tom p jobim

-===25m

summertime

~er 2

my fav things

a leaves

----35m

improvisavao

um tom p jpbim c Ditto x4
---FIM---

solo e tema voo rasante

GST, playbacks all the things

-levada baido ¢ dedo minimo (106 bpm)

performance todas solo
---25m x 2

-walk bass All the things (88 / 94 bpm, média 90 bpm? ; play é 107 bpm)

40m
performance LENTO as dificeis, no tempo as tranquilas

todas na ordem

& Técnica vldo gtr - DIARIO

Figura 100: Registro diario de estudos de técnica e repertério com o software TickTick do dia 18/04/2019, com
visualizacao geral do final de Margo e més de abril, més proximo a apresentacdo do Museu Villa-Lobos
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Técnica vldo gtr - DIARIO B 18 months Ago, 2019/03/26

Técnica guitarra, total hoje 2h 40m

26 marco

40m
AQUECIMENTO 2x5
MD, ME

impr. Pro Guto

40m

Gardens

o 07:03 B >

my fav / summertime

40m

a leaves

trechos problematicos:

my fav: final, interlidio my fav, final solo
a leaves: trecho rapido impr.

summer: trecho rapido comegando Dm6

(PRATICA ACIMA DESTE DIA 26 de marco,

anotagodes abaixo de exercicios praticados em dias proximos)

40m

10m experimentando pickslanting

GST, variados

-arpegios Hybrid picking, acomp. Autumn leaves

40m

-GST, exercicios diversos

-drills GST, economy picking 3 notas por corda com escala diminuta ultimas 4 cordas

-pares de triades
-Eb e F sobre A alt - para Dm

Técnica vldo gtr - DIARIO

Figura 101: Registro diario de estudos de técnica e repertorio com o software TickTick do dia 26/03/2019, com
visualizacdo geral do final de Fevereiro e més de Margo, més proximo a apresentacdo do Museu Villa-Lobos

Podemos ver, por exemplo, que se considerarmos os dados que anotei nas Figura 100 e
Figura 101 (apdés cada dia) como aproximadamente certos, nos dois meses proximos a
apresentacdo (22 de Fevereiro a 24 de Abril) eu estudei cerca de uma a duas horas por dia. Em
Abril estudei mais. Podemos observar que em marco (pela anotacdo do dia 26/03) eu estava
estudando com pomodoros de 40 minutos, e em Abril, pomodoros divididos em 25 minutos.
Podemos constatar também que geralmente eu tinha uma rotina de estudos de comecar fazendo
aquecimento e técnica por alguns minutos, para depois entrar no estudo de repertorio (pratica
gue em geral mantive até hoje). Ha anotacdo também de que eu estava concentrando o estudo
em trechos problematicos ou dificeis de cada peca que iria tocar, e indicacdes de andamento.
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Alguns videos de pratica do repertério foram feitos nesta época e estdo na pasta
Apéndice, e podemos ver por exemplo que por volta do dia 04/05/2019 eu estava
experimentando algumas levadas para a musica Um tom para Jobim que estava no repertorio
para ser tocada, empregando as metodologias de estudo (estudar lento, pensar nos movimentos,
e demais técnicas). No dia 06/04/2019, ha um registro de prética arpejos sobre a musica All the
Things you Are, também no repertorio. Eu estava adaptando um modelo de digitacdo e notas
dos arpejos que tinha transcrito do Jonathan Kreisberg para todos os acordes da musica, para
tentar incorporar como vocabulario melddico para improvisacdo. Na captura de tela do dia
26/03/2019, é possivel ver do lado direito um temporizador do pomodoro sendo marcado
enquanto eu estava escrevendo e capturando a tela — o que ficava sobre a minha tela do
computador enquanto eu estava estudando, lendo artigos, estudando técnica e repertdrio nos

instrumentos.

5) Como foram os ensaios com o pianista Guilherme Veroneze?

Fiz trés ensaios com o Guilherme. Fiz registros em video de trechos de todos os ensaios,
e estdo na pasta apéndice. O primeiro, do dia 30/03/2019, foi para experimentarmos musicas e
definir o repertorio. Nos proximos ensaios, concentramos mais nos aspectos de arranjo como
definir andamentos, introducdes, codas e se¢des de improvisos. Elaboramos algumas ideias de
arranjos, onde cada um tocaria uma melodia, como um ia acompanhar o outro. Me lembro que
sugeri de acompanharmos um ao outro o All the Things you Are comecando com poucas notas
em stacatto, e a partir dai improvisar mais livremente. Incorporamos essa ideia no arranjo. Na
musica Um tom para Jobim, dividimos a melodia e em alguns trechos criei uma outra voz para
tocar junto com a melodia tocada pelo Guilherme. No video abaixo, do dia 23/04/2019, pode-

se ver um trecho do nosso ensaio:
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Figura 102: Video de ensaio com o pianista Guilherme Veroneze, no dia 23/04/2019, tocando a mdsica Um tom para
Jobim (Sivuca), para tocar na apresentacdo do Museu Villa-Lobos.

Em outro video de ensaio, 0 20190413 164832, em [07:30] em que estamos ensaiando
a musica All The Things You Are, pode-se ver como dividimos a melodia do ultimo tema, cada
um tocando uma parte, e eu sugerindo uma ideia para o final do arranjo — comecar tocando o
trecho em dindmica piano e stacatto, e terminar a musica em forte, deixando o acorde
dominante C7(alt) sem resolucio e deixando a muisica “no ar”. E interessante que esse processo
de ensaio revela uma dindmica interpessoal de criacdo, em que um musico apresenta uma ideia
e 0 outro se relaciona com esta ideia — pode gostar ou ndo, aceitar ou ndo, entender ou ndo, e a
ideia pode funcionar ou ndo, ser bem executada ou ndo. Acredito que muitas das questdes de
negociacdo de palco discutidas por Ingrid Monson (1996) também estdo presentes nos ensaios.

6) A performance foi gravada em video — apds analisar este material, o que vocé
acredita que correu bem e o que poderia ser melhorado no resultado artistico, e na
sua performance, de forma geral? Como foi a apresentacdo musical no dia, quais

foram os pontos positivos e negativos?

Apds assistir o video, percebi que seria bom se eu tivesse gravado um video e dudio com

mais qualidade, até para usar como material de divulgacdo depois, mas ndo foi possivel. Eu


https://www.youtube.com/embed/RIczZnLxfpk?feature=oembed
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gravei o video com a minha cAmera, e 0 audio com o meu celular, que deixei no ch&o perto de
mim — foi muita coisa para cuidar no dia, e eu também ndo tinha muitos equipamentos e pratica
de gravacdes neste tipo de ambiente. Hoje acho que eu planejaria melhor, e pelo menos tentaria
registrar de uma forma melhor. Mas o ambiente também estava muito ruidoso, o que é um fator

que dificultou a qualidade do som no dia e do registro também.

A apresentacdo teve duracdo esperada, de cerca de uma hora ou um pouco mais. Houve
um publico presente que parece que apreciou o repertorio em geral. Boa parte do publico era
da terceira idade, e muitas dessas pessoas gostaram de termos tocado Rosa (Pixinguinha), que
identificaram a musica e cantarolaram junto, e algumas vieram comentar e conversar depois —

0 que foi legal.

Em relacdo a performance, fazendo uma autocritica percebi algumas coisas que me

agradaram e outras ndo. Algumas coisas que me desagradaram foram, por exemplo:

-Uma coisa que chama a atencdo € que o piano estava desafinado; em geral um pouco
abaixo da afinagéo padrdo se ndo me engano. Uma ideia que me ocorreu apenas depois de ter
tocado (e eu deveria ter pensado nisso na passagem de som) é que eu poderia ter tentado afinar
a guitarra e violdo com o piano, e ndo forcar a minha afinacdo e tocarmos desafinado. Mesmo

que ndo tivesse ficado bom o resultado, poderia ter ficado melhor do que foi, talvez.

-Na musica Tema pro Guto (minha) puxei a musica em andamento muito rapido, errei
frases no tema e secdo do solo; Isso mostra que eu estava ansioso na hora de tocar, ndo consegui
controlar meu corpo e mente para me posicionar no andamento que eu vinha tocando nas minhas

praticas em casa.

-N&o gostei muito do timbre do violdo de aco, talvez as cordas estivessem um pouco
velhas, mas esse violdo também n&o tem um som excelente, o captador é até bom..... mas para
tocar arranjos solo, tem que ser um instrumento realmente que o timbre, equilibrio, seja muito

bom.

-Em algumas musicas errei notas e trechos, por exemplo na Gardens, aquele trecho do
final, poderia ficar mais claro a intengéo da melodia longa no meio do strumming, mostrando

como duas coisas diferentes, a melodia com mais desenho e com menos erros.

- Na musica Summertime eu acho que comecei a tocar curtindo demais a masica, e iSso

me deixou a vontade, desconcentrei e cometi erros de execugdo simples....
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-Na musica 40’s (J. Lage), eu fiz um improviso livre, mas errei a harmonia e ndo estava
muito seguro; Acho que na verdade eu ndo me preparei bem para este chorus do improviso da
mausica, eu ndo estava tdo a vontade quanto ao tocar em All the things you are e Um tom para
Jobim. Entretanto, ao analisar a diferenca e o porqué ndo estava a vontade, acredito que seja
justamente pelo fato de estar improvisando sozinho, sem o suporte de um mdusico
acompanhador. Isso exige preencher todos os espacos, fazer acompanhamento e melodia ao
mesmo tempo. Se eu termino uma frase no improviso, tenho que criar algum repouso com
acorde, ou terminar em uma nota que faca sentido para ser segurada por um tempo, para gerar
uma respiracdo. Enfim, sdo habilidades que ainda estou desenvolvendo e vejo que fico mais a
vontade, e aprendo as estratégias, como cada guitarrista faz, e tento aplicar na minha maneira

de tocar, mas olhando para a performance, eu identifico o “problema” dessa forma...

-Na musica All the Things you Are, acho que as ideias de improviso que elaborei foram
um pouco repetitivas e ndo muito interessantes. Penso que a musica como um todo ficou meio
arrastada, e embora a gente tenha ensaiado algumas ideias que dariam um contraste e dindmica,
isso parece que ndo deu um resultado, e nds também ndo executamos bem as ideias, talvez a

gente ndo tenha assumido, incorporado, ou acreditado nelas, fazendo-as acontecer.
Algumas coisas eu acho que funcionaram na performance foram:

-A musica Um tom para Jobim, acho que o arranjo ficou legal, os improvisos também
— pelo menos para mim, o fato de improvisar em trading (trocando chorus), como fizemos nessa
mausica, € algo que facilita, pois, ao comecar a tocar 0 acompanhamento, tenho tempo de pensar
e respirar um pouco, antes de improvisar no proximo chorus. Outra coisa que acho que facilita
em relacdo a essa musica, e talvez também por isso eu tenha gostado mais do meu improviso
nela, é o fato de termos improvisado apenas na parte A, em que a harmonia gira basicamente
em torno da tonalidade de Sol Maior, assim vocé pode usar praticamente essa escala para
improvisar. Em All The Things You Are, h& varias mudancas de tom, uma harmonia
movimentada, surge a necessidade de criar um discurso musical passando por Varios

acordes, e isso torna mais complexo conectar as ideias?*.

24 Apds um tempo que escrevi essa autoentrevista, a li novamente (no final de 2021), e este aspecto que coloquei
em negrito me chamou a ateng8o — e fiz uma relacdo do que eu mesmo relatei na entrevista com um conceito
estudado na tese — o das habilidades para o storytelling. Ou seja, podemos interpretar que a minha analise
autocritica revelou que minhas habilidades de storytelling, o dominio do vocabulério melddico, ndo estavam a
contento (para mim mesmo) para que eu pudesse me expressar livremente através da improvisacao, nessa musica.
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-A duracdo do recital considero que foi adequada, e acho que em geral o pablico gostou,

para uma apresentacdo de masica instrumental.

-Acho que o timbre da guitarra estava razoavel, levando em conta o amplificador que

eu estava usando (Roland AC-60).

7) Qual a avaliagdo sobre a relagdo entre o processo de preparacéo de estudos,

selecdo do repertorio, e o resultado obtido?

De certa forma, acho que o processo de estudo deixou a performance automatizada —
ndo houve “brancos” ou momentos de total inseguranca — eu sabia tudo o que iria tocar, isso foi
um ponto positivo. Mas houve momentos em que parece ter havido ansiedade — pelo nao
controle dos andamentos, ou outros que fiquei a vontade demais. Faltou mais preparacdo em
alguns trechos — talvez mais preparacdo especificamente das musicas, ou faltou evoluir mais
nas habilidades de improvisacdo como um todo - nas masicas All the Things You Are e 40’s,
acho que meus improvisos nao foram bons — ndo que foram horriveis e feios de se ouvir, mas

ndo foi algo que chamou a atencdo. Se for improvisar, que seja algo interessante, ndo é?

Olhando para o que funcionou melhor e pior é interessante para ir replanejando os
estudos — concentrar nos elementos que precisam melhorar. Acho que no processo de estudos
fiquei muito tempo estudando os trechos dificeis, e estudando técnicas que eu ndo estava muito
a vontade, como as palhetadas da musica Gardens — investi muito tempo nesse trecho, e na hora
da performance também ndo ficou tdo bom. Talvez seja uma questdo de entender que este foi o
melhor que consegui fazer, ou entdo quando identificar que alguma musica esta ainda com erros
de execucdo que me incomodam, mesmo apds praticar bastante, ndo as colocar no repertorio.
Acredito que o publico em geral ndo percebe todos estes erros nos detalhes de execugéo, mas o

publico especializado, sim, e nds que tocamos também.

A0 mesmo tempo, na semana em que estou escrevendo essa entrevista, vou tocar na
apresentacdo do PERFORMUS 2020, e me sinto um pouco mais a vontade para tocar algumas
das musicas que ja venho tocando ha um tempo — acho que tem pegas que temos que tocar

varias vezes para incorporar também.
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4.4.3 Apresentacdo online pela Série Na carreira, da Bituca (2020)

Outra apresentacdo que realizei ao longo da pesquisa, foi o recital ao vivo (live) pela
série Na Carreira, organizado pela escola Universidade de Musica Bituca?*®, em 02/07/2020.
Esta apresentacdo foi uma das primeiras que realizei no periodo da pandemia no formato ao
vivo, com transmissdo em tempo real de audio e video. Além de preparar o repertério para
tocar, surgiram varios desafios tecnoldgicos relacionados a este formato, que procurei

desenvolver, e comentarei adiante.

Figura 103: Panfleto virtual de divulgacgao da apresentagéo online ao vivo pela série Na Carreira, organizado pela
Universidade de Musica Bituca.

Assim como no evento PERFORMUS 2020, para participar com uma apresentacéo
neste edital foi necessario participar de uma selecéo, e enviar um material provisorio que seria
apresentado definitivamente ao vivo. Assim, no processo seletivo, gravei duas musicas que eu
estava estudando e enviei para a producdo. Apdés a divulgacdo dos selecionados, cerca de 20

245 \Website da escola: https://bituca.org.br/
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dias antes da apresentacdo, selecionei mais detalhadamente o repertério que iria tocar, e
comecei a prepara-lo. Para esta apresentacdo, toquei algumas pecas nos violdes de aco e nylon,

e também com a guitarra elétrica. O repertdrio apresentado nesta ocasido foi o seguinte:

[com violdo de nylon]

Ruby my dear (Thelonious Monk)

Intro Insensatez / Lamentos do Morro (Garoto)
Valseana (Sérgio Assad)

Vbo rasante (Rafael Gongalves / Fabiano de Castro)

[com violdo de ago]
Gardens (Julian Lage)
Tema pro Guto (Rafael Gongalves)

[com a guitarra elétrica e base de acompanhamento pré-gravada]
Sorriso (Nando Costa)

Voltando pra casa (Rafael Gongalves)

X6 frevo (Adalberto Silva)

O repertorio apresentado foi variado em géneros e estilos, instrumentos e sonoridades.
Em meu roteiro pessoal de repertorio, que usei para tocar no dia, fiz algumas anotacdes de
pequenas falas que iria comentar com os espectadores, sobre a apresentacdo de cada musica,
minha relagdo com a Bituca, sobre a musica recém gravada Voltando pra casa e minha recém
volta ao Brasil apds o periodo nos Estados Unidos. A época, comecei a pensar que 0
planejamento deste roteiro e falas da apresentacdo artistica também eram um aspecto do
storytelling da apresentagéo — podendo este conceito ndo apenas estar relacionado aos aspectos
sonoros e instrumentais da performance, como aponta a maior parte da revisdo bibliogréafica
feita. Nas proximas apresentacdes, como a do PERFORMUS 2020, eu continuaria a explorar

estas ideias.

Enquanto ensaiava para a apresentacao, reparei e estudei a postura necessaria para cada
instrumento, utilizando as técnicas de auto-observacdo indireta e direta, por exemplo na
gravacdo de videos de pratica do repertorio, e na observacdo em tempo real, utilizando-me do
espelho posicionado no espaco de estudo de instrumento — técnicas comentadas no primeiro
capitulo desta tese. Acredito que as técnicas de auto-observacdo me fizeram tomar mais
consciéncia de aspectos técnicos, de movimentos, postura e sonoridade do que eu estava
tocando. Enquanto preparava o repertorio, percebia que o fato de ocorrer a troca de

instrumentos, cada um com uma postura mais eficiente, uma técnica de mao direita e esquerda
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(palheta/dedos), cordas diferentes, largura do braco diferentes, foram fatores importantes a
serem considerados — percebi que eu deveria realmente acostumar com sensagOes fisicas

diferentes de cada instrumento, e estabelecer diretrizes para cada um.

Por exemplo, em geral percebi que meu violdo de nylon possui uma sonoridade com
mais volume do que o de ago. Se eu quisesse uma sonoridade mais equilibrada ao mudar de um
para o outro, deveria fazer algo - tocar mais alto, aumentar o ganho na interface de audio, ou
alguma outra solugédo — se estivesse usando a técnica de mao direita com os dedos. Entretanto,
ao tocar o violdo de aco com a palheta, o som tinha e tem naturalmente mais projecao e ataque.
A percepcdo de detalhes especificos como esse fizeram parte do meu dia a dia, da prética
instrumental, e ao longo da pesquisa fui percebendo-os cada vez mais (processo que aconteceu

até o fim da pesquisa, e deve continuar na minha pratica artistica).

A seguir podemos ver um registro de estudos do dia 25 de junho de 2020, alguns dias
antes da apresentacdo. Pode-se perceber neste registro alguns elementos da metodologia de
estudos, como o uso do registro para reflexdes e organizacdo do tempo de estudos, a divisao do
tempo de préaticas em pomodoros (1p significando 1 pomodoro para o topico anotado em
seguida). Pode-se perceber na anotacdo a forma de anotacdo corriqueira (com abreviacdes e
erros de ortografia), mas que servem ao propdsito de acompanhamento da preparacao. Podemos
observar o comentario de topico estudado relacionado ao vocabulario melédico - os arpejos do
modelo de Tema pro Guto (que tive conhecimento a partir das transcrigdes de Jonathan
Kreisberg) adaptados para uma peca que seria tocada na apresentacdo, a Xé Frevo. Outro
aspecto relevante € a experimentacdo de diferentes tipos de arco narrativo sobre a interpretacdo
de dindmicas da peca Gardens. Sobre estes arcos narrativos, me lembro que quando eu estava
estudando essa peca experimentei tocar a se¢do da coda com um grande crescendo, ou com

diminuicdo de dindmica, ou movimentos de aumento e diminuicdo de dinamica.

2020 06 25, LOG de estudo
iluminacao p Live, experimentos
estudo concencentrado em :

1p aquecimento Iznaola, MD ME

1p
Gardens

estudo de dindmica na Coda, estudando bem lento, pensando na digitacao, ouvindo a
dindmica e experimentando diferentes arcos narrativos para a CODA
(Comecando p, comecando f...)

1p
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Tema pro Guto [3:47], 112 bpm

estudei arpejo do G#m7 em outras tonalidades, Am Em, Dm?7,

Vi que da pra experimentar na harmonia do Xé Frevo, pratiquei um pouco no Xo Frevo
(me senti em estado de flow ao comecar a estudar o arpejo de G#m7, e isso foi levando
pras outras coisas - acabei ignorango término do pomo e estudei bastante tempo a mais
neste tdpico, e fui me deixando levar.

Agora a questdo que comecei a me perguntar: Se deixar levar pelo flow é natural e
prazeroso; mas em termos de eficiéncia do estudo, é proveitoso? Ou seja, praticar e
mudar o roteiro de estudo para que permaneca em estado de flow é bm?

O estudo em estado de flow é mais eficiente?

(Anotac0es de diério de préatica artistica, na data citada)

Nos dias anteriores a apresentacao, fiz varios testes de iluminacdo para saber como iria
capturar a minha imagem tocando, e também do som — eu queria chegar no melhor resultado
possivel usando os equipamentos que eu tinha —usando um microfone condensador (Rode NT1-
a) externo para captar o som dos violdes e voz, e ligar a guitarra diretamente no computador
pela interface de audio. As faixas a serem tocadas na guitarra ainda tinham de ser misturadas
com o som das faixas pré-gravadas no computador. Tudo isso deveria ser transmitido em tempo
real para a internet. Um problema da transmissdo de audio online pelo computador é que a
maioria dos sistemas operacionais ndo possuem ou ndo colocam de maneira simples uma
maneira de transmitir o som do computador para a internet, misturado com as entradas de audio,
e adicdo de efeitos, para chamadas online e streaming. Este recurso, de permitir a transmissao
do som para a internet, chamado de loopback, tem se tornado cada vez mais comum nas
interfaces de audio recentes (talvez que devido a demanda ocasionada pela pandemia de covid-
19).

Desta forma, apds investigar a melhor maneira de transmitir o som com todas estas
caracteristicas comecei a utilizar o software Voicemeeter, que essencialmente permite criar
roteamentos de sinais de audio dentro dos computadores com sistema operacional Windows —
e transmitir para chamadas online e streaming. Eu ja tinha usando este software para
compromissos online, e procurei configurar ainda melhor o uso dele para a live que vinha
chegando. Assim, o software, na sua versdo Voicemeeter Potato?*® permite adicionar alguns
efeitos como equalizador e reverb, que experimentei a adicionei para melhorar o som dos

violdes. Ao mesmo tempo, foi possivel utilizar duas interfaces de audio (a Focusrite 6 USB

246 A captura de tela mostrada na Figura 104 é do software Voicemeeter Banana. Entretanto, a versdo utilizada
para a live foi a mais complete a Potato, que tem mais recursos, e permite adicionar o efeito reverb.
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para o microfone, e 0 HX Stomp para a captacdo da guitarra), misturando as entradas do sinal
com o som tocado das bases no computador.

VOICE MEETER ZBawawa Menu

Click to Select Audio file for Plavback
Qr click on Record Button below
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Figura 104: Imagem do software Voicemeeter Banana, com uma configuracao de testes para a apresenta¢édo da live do
edital Na Carreira.

Desta forma, ap@s esta preparacdo nos dias anteriores, no dia da apresentacao fiz uma
passagem de som e de iluminacdo mais cuidadosas, e gravei um video de divulgacdo e o
compartilhei nas redes sociais, que pode ser conferido no link da nota de rodapé®’ e no
Apéndice. Nos dias anteriores a esta divulgagdo, eu ja havia feito outras divulgacGes da
apresentacdo nas redes sociais, empregando também recursos de storytelling nas divulgacdes,
procurando contextualizar minha relagdo com a escola que promovia o evento, contando sobre

0 repertorio e detalhes da apresentacg&o.

No dia da apresentacdo fizemos uma passagem de som algumas horas antes da mesma.
Algumas coisas nos (eu e a producdo do evento) ndao sabiamos se iriam funcionar — por exemplo

0 enguadramento da imagem. A live seria transmitida pela rede social Instagram, em que

247 Link para o video citado: https://youtu.be/qrigOC5ppL M
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normalmente eram feitas pelo celular de quem transmite. A producdo utilizou um outro
aplicativo / website que fazia uma conexdo entre os computadores que transmitem e a rede
social (de forma ndo nativa, ndo oficial da rede Instagram). Eu captei a minha imagem através
de uma camera digital (Panasonic Lumix G7) ligada ao computador por um cabo do tipo HDMI
com interface USB, e transmitida para a chamada online para a producdo do evento, que
retransmitiu 0 &udio e video para a plataforma do Instagram. Sendo assim, acredito que a
qualidade de imagem e som tenham sido prejudicados neste processo. Apoés realizado a
apresentacdo, percebi que o audio da mesma ocorreu com problemas, devido a uma
instabilidade do programa Voicemeeter e provavelmente pelo uso combinado de duas interfaces

de dudio em combinagdo.

Um trecho de gravacdo da apresentacdo pode ser conferido no Apéndice e no link na
nota de rodapé?*®. Comparando o material gravado no video de divulgacdo que realizei, e o
material gravado pela producdo (com a qualidade proxima ao da transmitida ao vivo pelo
Instagram), podemos ver que a qualidade transmitida foi bem inferior. Além disso, podemos
perceber a instabilidade do audio, e ruidos que foram adicionados. Apesar disso, muitas pessoas

assistiram a apresentacdo, comentaram positivamente sobre a mesma.

Analisando outros aspectos da performance, também percebi outros aspectos que
poderiam ser melhorados: minha interacdo com o publico foi pequena. Eu tinha feito um roteiro
de apresentacdo, com as falas e apresentacdo do repertério, e de certa forma o segui. Ap6s
analisar criticamente a apresentacdo e comentarios dos espectadores, refleti que um dos
aspectos mais interessantes de uma apresentacao ao vivo, das lives na internet, é interagir em
tempo real, responder a comentérios. Podemos relacionar este fator também com conceitos e
habilidades de storytelling a serem trabalhadas — estar aberto, presente no momento da
performance. Na prética, acredito que esta dificuldade em interagir ocorreu também por
questdes de logistica tecnoldgica. Eu estava transmitindo o audio através de uma camera,
tocando de frente para ela, e conectei meu celular assistindo a live a0 mesmo tempo que tocava.
Entretanto, o posicionamento do celular ndo foi feito de maneira adequada para que eu pudesse

acompanhar facilmente as interag0es dos espectadores.

Ap0s todo o processo de preparacdo, eu esperava um resultado melhor da apresentacao,
tanto nos aspectos musicais da minha performance (erros de execucdo em determinados

trechos), quanto aos ligados aos detalhes tecnologicos de transmissdo de audio e video.

248 |ink para o video citado: https://youtu.be/Jd0OYDWC4y3E
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Entretanto, talvez mais importante ainda € entender que apds toda essa experiéncia aprendi com
todo o processo — a metodologia empregada de registros, reflexdo e autoanalise possivelmente
trouxeram resultados positivos. Aprendi e exercitei concretamente aspectos de iluminacéo,
captura de audio e video, e transmissdo de audio e video em tempo real, técnicas de gravacéo,
e técnicas de storytelling de aspectos musicais e de divulgacdo e comunicacdo. Todos estes
aspectos eu continuaria a trabalhar e exercitar nas proximas apresentacoes artisticas e gravacoes

realizadas ao longo da pesquisa.
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4.4.4 Apresentacao no evento online PERFORMUS 2020

Nesta secdo irei fazer um relato da apresentacdo artistica que fiz no evento académico
PERFORMUS 20, um evento da Associacao Brasileira de Performance Musical?*® que ocorreu
entre os dias 23-26 de Setembro de 2020. No relato mostrarei como foi 0 processo de inscrigéo,
preparacdo e divulgagdo, a performance artistica, e uma andlise de todo o processo, com
comentarios baseados nos registros em logs de texto e em videos da performance e das se¢oes
de prética que a antecederam. Estou escrevendo esta parte do texto da tese alguns dias ap0ds a
minha apresentagdo no evento — o que traz a vantagem de todo o processo estar bem vivido em

minha mente.

Inscricdo, aprovacao

Fiquei sabendo da chamada de trabalhos para 0 PERFORMUS 2020 no segundo
semestre do ano. Dentre as diferentes propostas que eu poderia submeter para o evento, optei
por enviar uma proposta de apresentacdo de performance musical (e ndo comunicacao oral, ou
recital comentado). Optei por esta modalidade pois eu estava na fase de escrita da tese para o
Ensaio 1l e Qualificacio®°, em seguida - assim, se eu tivesse que produzir outros textos ou
materiais de comunicacdo oral além do que eu ja estava escrevendo, ficaria um pouco confuso
e sobrecarregado para mim. Além disso, o fato de me inscrever para performance seria uma
boa oportunidade para fazer uma apresentacdo musical, ja que eu estava hd meses em
isolamento social por conta da pandemia de covid-19 e tinha feito poucas apresentacdes ao vivo
(lives) no periodo (A Live que fiz pela escola de musica Bituca a principal delas, e outras

informais).

Como eu estava concentrado na escrita do texto, revisdo das leituras e fichamentos, optei
também por submeter um repertorio que eu estivesse familiaridade e ndo me daria muito
trabalho para preparar, a0 mesmo tempo que se relacionasse com a tese, e fosse interessante. A
proposta do evento seria para realizar uma apresentacédo curta, de cerca de 20 minutos. Assim,

para a inscricdo no evento enviei um video com as musicas que seriam executadas, em que

249 \Website da Associacéo: https://abrapem.org/
250 Ensaio 11 e Qualificagdo sdo etapas de bancas de avaliacdo do trabalho antes de Defesa de do doutorado do
Programa de Pds-Graduacdo em Musica da UNIRIO, onde este projeto estava sendo executado.
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editei um video com algumas performances anteriores minhas e grava¢@es mais recentes. Enviei

0 video a seguir, com as musicas que seriam executadas no evento:

Figura 105: Video enviado para inscri¢do no evento PERFORMUS 2020%1,

As mdsicas que enviei na inscricdo, e que foram tocadas no evento sao:

My Favorite Things (R. Rodgers/ O. Hammerstein, arr. Kreisberg / R. Gongalves)
Ruby my dear (Thelonious Monk)

Lamentos do morro (Garoto)
Tema pro Guto (Rafael Gongalves)
Véo Rasante (R. Gongalves / Fabiano de Castro)

Ao enviar a proposta de inscri¢do, imaginei o nome da apresentagao como “Arranjos
para viol&o e guitarra solo — Entre 0 Jazz e a Musica Instrumental Brasileira”. No inicio penseli
neste nome justamente por haver no repertorio musicas dos dois géneros, além das minhas
autorais, que possuem possivelmente alguns elementos de ambos, a meu ver. Encaminhei um

pequeno texto falando da proposta e da relacdo com a minha pesquisa académica. Recebi a

51 Video enviado para inscrigdo no evento PERFORMUS 2020; Link: https://youtu.be/uTj83jpiL 1k
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reposta de aprovacao para a apresentacao artistica com cerca de um més de antecedéncia - bem
préximo ao a data da banca de avaliacdo Ensaio 1l (31/08/2020).

Divulgacéo e preparacado para a performance

Durante a preparacdo e divulgacdo para este evento, e também ao longo dos Ultimos
meses (final de 2019 e todo 2020) eu vinha pensando cada vez mais em aspectos praticos que
a meu ver poderiam se relacionar com o conceito de storytelling — e em como eu poderia aplica-
los no meu trabalho artistico. Ao longo da pesquisa encontrei diversas referéncias da aplicacao
do conceito storytelling de forma pratica a rea de marketing, administracdo de negécios, e
como falar em publico, por exemplo. Inclusive, realizei um curso online sobre storytelling
ministrado pela autora e professora Martha Terenzzo?®?, que possui uma abordagem prética,

voltado para profissionais liberais que podem aplicar técnicas de storytelling no seu cotidiano.

Assim, tentei aplicar elementos do storytelling na divulgacdo que fiz do evento em
minhas redes sociais, durante a preparacgéo e performance no dia. Em experiéncias passadas na
divulgacdo das minhas musicas nas redes sociais, percebi como o engajamento e divulgacéo
foram mais eficientes ao estabelecer um contato préximo com o publico e pessoas que
acompanhavam meu trabalho — feito através de videos em que eu falava diretamente sobre o
que estava fazendo, sobre a histdria e contexto da masica que eu iria apresentar, e resolvi adotar
algumas dessas estratégias para a divulgacdo do PERFORMUS. Cheguei a esta conclusao ao
comparar dois casos anteriores de musicas que eu havia lan¢ado e como as divulguei, que

comento brevemente a seguir.

Ao divulgar a musica Tema pro Guto®? (em 21/01/2020), na versio da gravagio para
guitarra solo (a Gltima, relatada em outro subtdpico desta Tese) usei a seguinte estratégia: gravei
um pequeno video caseiro, com cerca de um minuto, apresentando a mdsica e contando a
histéria de como compus a melodia inicial. Apds postar diversos videos anteriores com musicas
e observar o feedback das pessoas, resolvi nesta ocasido experimentar este formato. Foi
interessante reparar que este post gerou um engajamento muito mais alto entre as pessoas que
me acompanhavam nas redes sociais (Instagram e Facebook principalmente), em relacdo aos
videos de outras musicas que eu vinha divulgando. Relacionei este “resultado” do alto

engajamento com esta estratégia. Entretanto, um fator que tambem pode ter ajudado neste

252 O curso realizado foi através do website Descola, no link: https://descola.org/storytelling
%3 O video da muasica Tema pro Guto, com a apresentacdo inicial, pode ser assistido no link:
https://youtu.be/CStBEZuJiDO0
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resultado é o fato desta gravacdo ter sido produzida com um nivel de preparagéo e cuidado bem
acima outros videos anteriores que eu estava divulgando — com um ar mais profissional e de

material definitivo que as pessoas podem ter gostado mais.

Em outra ocasido, na divulgacdo da musica My Favorite Things que gravei e divulguei
também nas minhas redes sociais (em 12/06/2020)%*, eu n&o gravei o video de introdugo antes
da musica, apresentando o material e falando do seu contexto. Eu apresentei a musica em forma
de texto, com um post explicando um pouco seu contexto. O engajamento em relacdo a
divulgacdo foi muito abaixo do que a musica anterior, Tema pro Guto. Fiz alguns posts da
musica My Favorite Things e tiveram um baixo engajamento. Entretanto, divulguei essa musica
em algumas comunidades especializadas de guitarra das redes e houve um bom engajamento.
As gravacOes das duas masicas tém a mesma instrumentacao e de certa forma, dentro do mesmo
género artistico, formato — viol&o / guitarra solo, e a meu ver produzidas com uma boa qualidade
de arranjos, execucao, video e audio. A gravacdo do Tema pro Guto, no aspecto visual é mais

atrativa, pois foi gravada com varias cAmeras, com uma boa edi¢do de video.

Como se sabe, todo o funcionamento das redes sociais € altamente complexo, entretanto,
com pequenas experiéncias como essa, cada um de nos vai experimentando e vendo o0s
resultados. Apés analisar estes exemplos das duas mdusicas, e mais aspectos das minhas
estratégias de divulgacdo nas redes, a cada vez mais fui ficando com a impressao de que a
comunicacdo direta, usando os recursos de storytelling para interagdo com o publico, aumentava
0 engajamento, e de certa forma, o alcance da musica divulgada, e do meu trabalho com a

musica em geral.

Portanto, para divulgar minha apresentagdo no PERFORMUS, resolvi usar algumas
dessas estratégias. A primeira acdo concreta que fiz neste sentido foi de comunicar através de
um post que fiz nas minhas redes sociais em 26/08/2020 que eu havia sido aprovado e faria a
apresentacdo artistica em cerca de um més. O texto que elaborei esté a seguir. Além de escrever
0 texto, 0 post continha um pequeno video em que eu falava da aprovacéo, e algumas imagens

que mostravam a relagio de aprovados e informagdes sobre o evento®,

[english below] Boa noticia! Tive um trabalho aprovado, vou fazer uma apresentacéo
artistica de viol&o e guitarra solo no Performus 2020 (@performusabrapem), evento
académico da Associacdo Brasileira de Performance Musical, no final de setembro!
Vou ter um pouco menos de um més para preparar o repertorio. Para quem quiser
saber um pouco do meu processo de preparacdo e estudo do violdo, figuem ligados
nos meus stories e posts aqui no Instagram e na minha pagina do Facebook

24 0 video da musica My Favorite Things, pode ser assistido no link: https://youtu.be/2mxbOiOAzw4
2% Uma imagem do post esta na pasta Apéndice, subpasta Performus, desta tese.
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(@rafaelgoncalvesguitar) que eu sempre coloco alguma coisa do que estou fazendo,
e vamos trocando uma ideia! Um abraco!!

Este post, gravado de maneira informal, trouxe alto engajamento. Acredito que a
maneira de contar a historia, com o video em que eu falava diretamente, além da histdria em
si, foi um fator que contribuiu para o0 engajamento. Eu poderia ter divulgado o mesmo fato — de
que iria tocar — dizendo apenas que iria tocar, e dando informag0es. Entretanto, a maneira de
contar o fato, ressaltando de que se tratava de uma boa noticia, de que eu tinha sido aprovado,
e convidando as pessoas a me acompanharem durante todo o processo € que considerei como
estratégias pensadas de storytelling. Nos dias que se seguiram, continuei mostrando através de
posts e stories (no Instagram) um pouco do meu processo de estudos e gravacdes e preparacao

para tocar no evento.

Foi interessante observar que, como eu estava divulgando bastante os materiais que eu
vinha produzindo, as pessoas comecgaram a interagir mais comigo nas redes sociais. Nesta época
surgiu inclusive um convite para gravar uma entrevista, feito pelo pianista Sylvio Gomes, com
0 qual eu havia tocado alguns anos antes na Orquestra de Jazz Pr6 Musica (2008-2010), da qual
ele era o regente. Gravei a entrevista com ele — e foi uma oportunidade de também exercitar e
continuar refletindo sobre o storytelling e como contar a minha histéria com a musica. Ao
gravar essa entrevista, respondi algumas perguntas, e gravamos a musica Triste (Tom Jobim) a
distancia — o Sylvio enviou o piano e gravei a guitarra em audio e video, e enviei para ele. Para
a gravacdo desta musica, também pratiquei o arranjo enviado, incorporando aos meus estudos
de instrumento por alguns dias para fazer a gravacdo e enviar para ele. Ele montou o video
como se fosse um programa de TV, similar ao tipo de programa que ele apresentou por algum
tempo em uma emissora local, e o publicou em seu canal no YouTube em 22/09/2020. O link
para a entrevista esta na nota de rodapé (GONCALVES; GOMES, 2020)%%.

Neste meio tempo, da aprovacdo até o concerto, eu estava envolvido com a preparacao
para a banca de Ensaio Il (31/08/2020), e logo apds a banca, a continuacdo da escrita para a
Qualificagdo da tese. Como eu havia selecionado masicas que eu estava familiarizado para
tocar, deixei para me preparar com mais afinco nos dias préximos a performance. Eu continuei
praticando o instrumento com menos intensidade, realizando estudos e gravagfes, mas na

semana da apresentacdo (domingo a quarta — apresentacdo na quinta) realizei um estudo mais

26 Link para a entrevista e gravacdo da mdsica Triste (Tom Jobim) com o maestro Sylvio Gomes:
https://youtu.be/SN08tOOyz1I



https://youtu.be/SN08tOOyz1I

307

concentrado, e fiz o registro de como foi 0 processo de preparacdo. Gravei alguns videos
mostrando 0 meu processo de preparacao, e para me auxiliar na reflex&do sobre o processo —

todos estdo disponiveis na pasta apéndice da tese.

Como pode ser visto nos registros em video, no dia 21/09 eu pratiquei cinco pomodoros
na ordem a seguir e concentrado nos seguintes tépicos: (1) Aguecimento violdo, MD, ME, 1
pomodoro; (2) Passando repertério lento, parte 1; (3) Passando repertério lento, parte 2; (4)
Lamentos do morro, préatica (estudando lento, com loop de samba); (5) My Favorite Things e
Voo Rasante, estudando lento e fazendo repeticdes de trechos com dificuldade técnica ou de
memorizagdo / mudanga de digitagdo. Além disso no dia anterior (20), eu havia publicado um
video de divulgacdo lembrando as pessoas que eu iria tocar no PERFORMUS naquela

semana?®’.

No dia 22/09, participei e assisti alguns eventos online do PERFORMUS, como um
masterclass de home studio ministrado a tarde. Neste dia fiz um estudo de técnica, e tive a ideia
de fazer um estudo de técnica transmitido ao vivo pelo meu canal do Instagram. Fiz um post
dizendo que em cerca de meia hora eu faria uma transmissao live mostrando meu processo de
estudos, e fiz a live interagindo com os participantes, explicando os exercicios ao mesmo tempo
em que eu fazia o aquecimento?®. Foi uma tentativa de manter o engajamento das pessoas que
me acompanhavam no processo de estudos, e que estavam visualizando meus posts recentes

em que eu divulgava que iria tocar nos proximos dias, e também de explorar este recurso.

Apbs a live e estudo de técnica, me concentrei em fazer a passagem e ajuste de som e
luz para tocar no dia do evento. Na experiéncia anterior que tive de fazer a apresentacdo Live
pela escola de musica Bituca em 02/07/2020, tive alguns problemas na transmissdo do audio
pela internet, como comentado no subtdpico anterior. Se eu fosse tocar a musica Tema pro Guto
na guitarra, como eu normalmente vinha fazendo, eu precisaria liga-la usando outra interface
de 4udio, e talvez tenha sido isso o problema de som da live anterior, o uso de duas interfaces e
incompatibilidade. Para 0 PERFORMUS, como seria uma apresentacdo curta, resolvi
simplificar o setup, usar apenas uma interface de audio para minimizar a chance de problemas,
mas ao mesmo tempo tentar chegar a um bom resultado sonoro. Assim, usei 0 mesmo software
que usei na live da Bituca, o Voicemeeter Potato, que permitiu adicionar efeitos como
equalizador e reverb ao som captado pelo microfone condensador que usei para o violdo (Rode
NT1-a). Fiz alguns experimentos de passagem de som neste dia (22) gravando o som e

257 0 video esta disponivel no apéndice, e também pode ser assistido através do link: https://youtu.be/r07kXtdMans
2% O video esta disponivel no apéndice, e também pode ser assistido através do link: https://youtu.be/sx4GnfPg0lI
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equalizando, experimentando posi¢des do microfone. Também fiz testes de posicionamento de
luz (registros no Apéndice).

No dia 23/09, fiz um estudo de técnica e repertorio geral, e depois concentrei 0s estudos
principalmente na musica Tema pro Guto, que eu tocaria com o violdo de aco (eu estava mais
acostumado a tocar ela na guitarra). Fiquei experimentando ideias de improvisagéo, e pensando
na possibilidade de em vez de tocar o solo arranjado — realmente improvisar algo novo, tentando
encarar a se¢ao de climax da pega como um “ponto de apoio” na narrativa musical, assim como
parece fazer o Jonathan Kreisberg em alguns arranjos analisados nesta tese. Deixei para decidir
isso depois. Neste dia, fiz um post nas redes sociais com uma foto, lembrando que eu iria tocar
no dia seguinte.

A performance

Nestes dias anteriores eu vinha refletindo a questéo de storytelling, e relacionando com
alguns eventos que eu vinha assistindo e acompanhando sobre como se apresentar em publico,
preparar um pouco as falas em um recital. No evento que participei do FIMUCA?*® (de 27 a
31/07), muitos palestrantes falaram deste aspecto e achei interessante, e fui tentando incorporar
ideias para a minha performance do PERFORMUS. Eu j& fazia um pouco disso tudo —
divulgacdo nas redes sociais, e pensar na comunicacdo para a performance, mas comecei a
incorporar mais. Comecei a refletir e ver como diferentes artistas fazem isso. O grande
violonista Yamandu Costa, por exemplo, conta muitos causos parecidos a cada show dele — e
isso parece fazer parte de um roteiro do show, da identidade dele e da maneira que ele préprio
desenvolveu de contar a sua propria historia, ndo apenas com os elementos musicais, mas com
a fala. Tenho pensado que este tipo de elemento, além da performance estritamente musical,
mas aspectos de comunicagdo com o publico, sdo importantes e criam também uma conexdo
com guem assiste e ouve a apresentacdo. E podemos interpretar essa comunicagdo com o

publico também como uma das dimensdes do storytelling, aplicado de maneira mais direta.

Alguns dias antes percebi que a masica Lamentos do morro (Garoto) do repertorio,
muito conhecida, faria uma ponte entre as masicas de lazz e autorais no repertorio — e observei
uma conexao entre a minha histéria e a historia do Garoto — também fui aos Estados Unidos e

toquei um tempo por 14, aprendi um pouco sobre a linguagem musical do jazz e apliquei nas

259 O evento consistiu em uma série de palestras e masterclasses com diversos mdsicos, um projeto de extensédo da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte - https://fimuca.musica.ufrn.br/
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minhas musicas. Vi neste fato um mote que eu poderia comentar nas minhas falas na
apresentacdo sobre a conexao entre o repertorio, o porqué de estar tocando aquelas musicas, e

sua contextualizacéo.

Sendo assim, elaborei um conjunto de falas simples que faziam parte de um roteiro da
apresentacdo, e que fiquei pensando que poderia ser uma ideia interessante para investir para
os recitais futuros — de buscar conexdes entre as musicas, relaciond-las com minha histéria
pessoal, e desta forma aplicar ndo apenas nas musicas 0s conceitos do storytelling, mas de
maneira mais literal na maneira de falar, me apresentar e apresentar o repertorio. Imprimi este
roteiro, e deixei a vista, colocado estrategicamente no meu angulo de visédo, abaixo da lente da

camera que captaria a minha imagem para a transmisséo.

No dia da performance, fizemos uma passagem de som curta cerca de uma hora antes
da apresentacdo, usando aplicativo / plataforma StreamYard, e em seguida fizemos a
apresentacdo. No momento da passagem de som, perguntei algumas ddvidas para a pessoa
responsavel pela transmissdo online, e apesar de ter tido uma boa assisténcia com o som
imagem, algumas davidas ainda persistiram, e a comunicacdao ndo foi tdo fluente quanto eu
desejaria. Fiquei sem saber, por exemplo se a apresentacdo seria gravada e disponibilizada ou
n&o (seria uma coisa a menos para eu me preocupar, e para sobrecarregar meu computador), e
se haveria flexibilidade no tempo para tocar — se poderia falar a vontade e comunicar com o
publico durante as musicas. Na inscricdo do evento havia o tempo estipulado de 20 minutos
para a apresentacdo, e meu repertorio sem as falas continha 18 minutos, e isso me gerou uma
preocupacdo — se havia algum problema nas falas que tinha programado em exceder o tempo.
Na Gltima live que eu tinha tocado, da Bituca, a Ultima musica tinha sido cortada pois a duragédo
total da apresentacdo excedeu um uma hora — limite da plataforma Instagram, e eu ndo sabia se

haveria algo do tipo.

Entre a passagem de som e a performance, fiz um aquecimento ao violdo com os
exercicios que eu fazia habitualmente. O video inteiro da minha parte da apresentacao esta no

apéndice e pode ser acessado no link abaixo2°.

260 Link para a minha parte da apresentagdo no PERFORMUS - https://youtu.be/Q7MLeqtlpQY; Link para a
apresentacdo também com os demais artistas, no canal oficial da ABRAPEM: - https://youtu.be/yMPObXuP114
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Anélise da performance

Apos realizar a performance e assistir o video da apresentacao, que eu gravei usando 0s
softwares Voicemeeter (audio) e OBS Studio (audio e video), analiso que alguns aspectos
positivos da mesma foram a boa qualidade sonora em geral — bastante superior a da dltima live
que eu havia feito — do edital Na Carreira da Bituca. Acredito que o fato de ter feito uma melhor
configuracéo (e usado apenas uma interface, sobrecarregando menos o computador), e 0 uso da
plataforma StreamYard — com transmissao para 0 YouTube e Facebook (e ndo o Instagram,
como a anterior) permitiu essa melhor qualidade. Outro aspecto positivo a meu ver foi a selecdo

e ordem do repertdrio, que acredito foram adequados para o evento.

Alguns aspectos, entretanto, vejo que poderiam ter sido melhor executados. Cometi
alguns erros de execucdo, por exemplo na musica Ruby, my Dear na segunda parte A da masica
errei um trecho relativamente facil de execucdo e que eu geralmente ndo erro. Me lembro
quando eu estava tocando essa musica, eu me senti confiante demais, pois achei que o som do
violdo estava bonito, tinha tocado relativamente bem a primeira musica do repertério (My
Favorite Things) e a introducdo do Ruby, my Dear, e acho que me deixei levar por essa
sensacdo, 0 que acabou levando a uma perda de concentracdo. Por essa ser uma musica que eu
ndo tenho muita dificuldade, ndo fiquei praticando-a por muito tempo nos dltimos dias
anteriores a0 PERFORMUS. Entretanto, é curioso perceber que dois dias antes, no dia 22/09,
na live que fiz sobre técnica, ao final dela toquei a musica Ruby, my Dear e ndo errei o trecho,
e toquei bem a mdusica, bastante a vontade e com aspectos expressivos interessantes. 1sso me
leva a crer que a minha “falha” de execugdo se deve a aspectos principalmente do momento da
performance, como concentracdo, ansiedade, tentativa de fazer algo diferente ou com mais

expressividade do que eu tinha ensaiado.

Na musica Tema pro Guto me lembro de ter uma sensagdo parecida ao tocar — me vieram
algumas davidas no momento da performance que normalmente ndo passam pela minha cabeca.
Por exemplo, ao executar a parte B da musica, me veio a seguinte pergunta “o harmonico da
casa XII eu toco quais cordas com a mao esquerda? Todas as cordas? Apenas as mais agudas?”’
E curioso que na minha pratica essa ddvida ndo vinha na minha cabeca, e eu simplesmente
executava a contento. Ao assistir a performance gravada, acredito que apenas na ultima
execucdo da parte B eu estava mais a vontade e toquei com som mais limpo o trecho. Outros
erros de execugdo também me chamaram a atencgdo, em trechos da parte A (principalmente
antes do solo), e na parte rapida do solo — em que as notas nao ficaram muito claras, e eu

novamente acelerei 0 andamento nessa parte que possui mais dificuldade técnica.
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Outros elementos que poderiam ser melhores, foram a minha apresentacéo e interacéo
com o publico. Um erro que cometi na preparacdo do espaco fisico foi ter posicionado a tela do
computador a minha direita (em que eu poderia ver 0s comentarios das pessoas que assistiam,
e da producéo), mas a camera que estava me filmando estava em outra dire¢do — o que fazia
com que eu tivesse que virar a cabeca e corpo para ver os comentarios. Pensando numa solugéo
que poderia ajudar mantendo a mesma configuracao — eu poderia ter me conectado a live com
0 meu celular e deixa-lo ao lado do roteiro do show, que estava abaixo da cdmera. Acredito que
este aspecto da interacdo € muito importante para apresentacdes online, — e isso é o que faz uma
live ser live de fato, pois se ndo h4 interacdo, qual a diferenca entre a pessoa assistir um musico
tocando ao vivo, e assistir um video da performance gravada depois??®! E acredito que para isso
funcionar € imprescindivel ter uma boa comunicacdo por parte da organizacdo do evento,

planejamento de todos estes aspectos técnicos.

Outro detalhe durante a performance € que o microfone parece ter ficado em uma
posicdo ndo ideal que eu tinha ensaiado — ele ficou muito direcionado para a boca do violdo,
gerando assim um som com muitas frequéncias graves, principalmente no violdo de nylon, e
um pouco do reverb natural da sala além do que eu gosto. Como eu toquei o violdo de nylon na
perna esquerda, e o de ago na perna direita, tive que mudar a posi¢cdo do microfone na passagem
de som e performance, e na performance gerou um som n&o ideal para os recursos que eu tinha

— mas ainda bom boa qualidade e préximo do desejado.

Conclusbes e observacdes gerais:

A medida em que o dia da apresentac&o foi chegando fui refletindo sobre todos estes
fatores que envolvem a performance e tentei ndo me concentrar em apenas um deles — a
execucdo musical. Talvez o mais importante para mim era aprender com todo este processo,
experimentar técnicas de storytelling, tentar melhorar o som e gravagéo de video, e também
tocar bem — procurei olhar para o resultado e processo como um todo. Como pude perceber e
relatei, ha diversos elementos que tem que funcionar para que uma apresentacgao artistica seja

“bem sucedida” — deve haver publico, dai a importancia da divulgacdo, as masicas devem ser

21 E claro que ha diferengas entre assistir uma performance ao vivo em que o plblico ndo tem a possibilidade de
interagir com o intérprete, e uma gravacao ja realizada — o fato de o espectador saber que a performance ocorre
naquele momento potencialmente leva a uma experiéncia peculiar. Mas neste trecho do texto, estou chamando a
atencdo para a importancia da interacdo entre o intérprete e os espectadores para uma experiéncia musical
compartilhada.
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bem tocadas, o som e aspectos visuais devem ser bons, o repertério e roteiro devem fazer
sentido, 0 musico deve se apresentar preparado emocionalmente e fisicamente. A época, eu
ocasionalmente assistia apresentacfes online de outros musicos - que eu considerava

interessantes em um aspecto, mas deixavam muito a desejar em outro.

Desta forma, pensei que o aspecto da execugdo musical ndo precisaria ser o Unico fator
trabalhado, ainda mais porque haveria pouca gente assistindo. De certa forma, usei esta
oportunidade como um exercicio de registro, experimentacéo de técnicas de som, luz, interacdo
com o publico, e também de autorreflexd@o nesta tese. Apos este processo, percebi muitas coisas
que eu poderia ter feito melhor, e aprendi habilidades e conceitos, por exemplo em aspectos de
iluminacdo: como escolher a temperatura de luz nas lampadas e regular o balango de branco
(white balance) da cdmera, como posicionar a luz para tentar criar uma separacao entre o objeto
principal e o fundo. Aspectos de som: como posicionar o microfone da melhor maneira possivel,

como equalizar e adicionar efeitos em tempo real, qual software usar.

Outros elementos que conclui ap6s o processo foi que eu poderia ter ensaiado mais o
roteiro da apresentacdo, ensaiado as falas assim como eu ensaiei a musica. Poderia ter ensaiado
também a mudanca de posicdo do microfone. E também poderia ter lidado melhor com a
adaptacdo na troca de instrumento, da guitarra para o violdo de aco na musica Tema pro Guto.
Eu estava mais acostumado a toca-la na guitarra e isso foi um fator que dificultou um pouco a
performance. Eu poderia ter pensado em elementos como avaliar o andamento escolhido, pensar
melhor na posicdo das médos nos fraseados dificeis — e também a mudanca do violdo de nylon

para 0 aco na sonoridade da apresentacao.

E claro que em alguns destes elementos ndo houve um aprendizado profundo, mas isso
tomou um tempo de préatica e experimentacdo, contribuiu para a minha experiéncia, no resultado
como um todo do processo, e também para as pessoas que estavam assistindo. Ao mesmo
tempo, o estudo musical seguiu em paralelo com estas experimentacfes e também foi possivel
perceber pequenos aprendizados, como por exemplo o processo de estudo diario de ligados na
mé&o esquerda, me fez encontrar solucdes e perceber facilidades e dificuldades técnicas, como
na frase da musica Jorge do Fusa (que eu estava praticando por volta dessa época), que é

generalizavel para toda a minha técnica instrumental.



313

4.4.5 Outras apresentacdes artisticas realizadas:

Além das apresentacOes realizadas e comentados em mais detalhes nos subtopicos
anteriores, realizei ao longo da pesquisa outras apresentacdes em formato de violdo e guitarra
solo, ou com grupos musicais. Além disso, outras experiéncias académicas de oficinas,
workshops, que muitas vezes envolviam apresentacdes artisticas, também foram
enriquecedoras para o desenvolvimento da pesquisa, e a seguir menciono algumas experiéncias

relevantes.
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Figura 106: Video de apresentagdo no Savassi Festival 2020; disponivel no link: https://youtu.be/kwYXH1Jtnvl

Ao longo do periodo em Nova York (2019 ao inicio de 2020) participei de alguns grupos
ligados aos programas académicos de musica do Brooklyn College, um grupo no formato de
combo (grupo pequeno, com cerca de 8 a 10 musicos), e um grupo maior, em formato de big
band, com os quais participei de diversas apresentacdes artisticas. Uma experiéncia académica
e de performance relevante foi ter participado do concerto com a big band dirigida pela fagotista
Karen Borca, no evento Unit Structures (evento dedicado a obra de Cecil Taylor) em outubro

de 2019%%2, Qutra apresentacio artistica em que toquei pecas diretamente ligadas ao repertorio

262 |_ink para mais informac@es sobre o evento: https://unitstructures.commons.gc.cuny.edu/



https://youtu.be/kwYXH1JtnvI
https://unitstructures.commons.gc.cuny.edu/
https://www.youtube.com/embed/kwYXH1JtnvI?feature=oembed
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desenvolvido na pesquisa, em formato de viol&o solo, e outras em formato de quarteto, foi no
Savassi Festival 2020. Esse festival foi uma oportunidade para produzir um material de
gravacdo em estudio com uma boa qualidade de gravacdo. Algumas dessas apresentacdes
artisticas foram registradas e o link para o registro das mesmas se encontra em nota de rodapé?2,
Assim como nas outras apresentacdes relatadas e analisadas em mais detalhes nesta tese, para
estas mencionadas neste topico usei estratégias metodoldgicas de estudo similares (técnica

pomodoro, auto-observacdo direta e indireta, autorreflexdo).

263 | ink para a apresentagdo com um dos grupos; o Brooklyn College Jazz Ensemble, realizada em 05/12/2019:
https://youtu.be/FDDTmMLTIAdC ; Link de trecho de apresentacdo com a big band da mesma instituicéo, realizada
em 26/11/2019: "Kote Moun Yo" [Brooklyn College Global Jazz Masters Big Band with special guest Buyu
Ambroise]” - https://youtu.be/36 WFQMYFiZw



https://youtu.be/FDDTmLTIAdc
https://youtu.be/36WFQMYFiZw
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Apos realizar o trabalho desta tese, observo que foi possivel entender e expor diferentes
conceitos, analises e produzir materiais diversos. A pesquisa se desenvolveu de maneira
organica e foi se reformulando na medida em que as trés etapas da pesquisa se desenrolaram:
periodo inicial na UNIRIO, periodo no exterior, e periodo de volta ao Brasil, em meio a
pandemia de covid-19 (2020-2022). Os achados bibliogréficos e experiéncias académicas
foram aos poucos revelando uma metodologia possivel e referéncias para abordar as questdes
de pesquisa através de uma pesquisa artistica — que envolveu pratica instrumental e reflexdo

analitica.

Desta maneira, uma das questdes centrais foi abordada, entender os processos de
improvisacdo de Julian Lage e Jonathan Kreisberg. Foi possivel demonstrar que podemos
analisar o trabalho dos musicos sob a ética dos temas storytelling e narratividade, em meio ao
ecletismo metodoldgico da area. Também argumentei que podemos identificar estratégias
narrativas em suas performances, e observar a individualidade de cada musico expressada em
elementos musicais. O estilo desses musicos foi utilizado como base para criacdo de novos

materiais e para meu desenvolvimento de linguagem de performance e improvisacao.

Um dos conceitos revisados, o de arco narrativo, envolveu uma revisao bibliografica
que ao mesmo tempo esclareceu alguns pontos e mostrou a visdo de diferentes autores, mas
mostrou que ainda € preciso um maior esclarecimento metodol6gico para sua aplicacdo
sistematica (vide as davidas possiveis de serem levantadas pelos dados empiricos produzidos
por Frieler et al.). Apesar disso, foram levantadas algumas hipoteses sobre o conceito de
intensidade musical e combinacéo de pardmetros musicais que apontam uma direcdo que pode
ser frutifera para a continuidade da pesquisa. Mesmo assim, foi possivel utilizar o conceito de
intensidade musical e arco narrativo em anélises musicais e para criacdo de arranjos, improvisos
e estudos. Isso a meu ver revela um aspecto interessante da pratica artistica — de que o
entendimento racional e total de um conceito, e sua comprovagdo empirica, ndo é um fator

necessario para que inspire as criacdes e analises.

Acredito que a tese traz contribui¢Ges para a area ao adaptar e relacionar as bibliografias
e conceitos em torno de storytelling e narratividade — que geralmente ndo sao relacionados.
Outra contribuicdo € a proposi¢cdo de novas maneiras de realizarmos analises narrativas e
criagdes musicais, através da adaptacdo da teoria da narratividade musical de Byron Almén

aplicada a um repertorio de musica popular com improvisagdo — pouco comum na literatura até
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entdo. Uma nova maneira proposta envolve a analise através de fonogramas (em conjunto com
transcrigdes em partituras) com auxilio de diferentes softwares (notadamente o Transcribe!,
Izotope RX8 e Studio One). Da mesma forma, a tese propde uma maneira de aplicacdo da teoria
de Almen na criacdo musical para improvisacdo — o que foi demonstrado na elaboragdo do
estudo narrativo para Blue in Green. Praticas como essas também ndo foram encontradas na

literatura revisada, e isso também pode ser visto como uma contribuicdo para a rea.

Através desta pesquisa também foi possivel realizar uma das questdes centrais, o de
desenvolvimento de um repertorio e habilidades de performance pelo pesquisador. Esse
desenvolvimento foi relatado através de diversos registros audiovisuais expostos na tese —
demonstrados pelo uso de determinados softwares para gravagdo e transmissao musical em
tempo real, diferentes técnicas de registro e seus pontos positivos e negativos, e autorreflexdo
demonstrados (autoentrevista, estratégias de divulgacdo, preparacdo para performance,
investigagdo de possibilidades técnicas no instrumento, elaboragéo de estudos e solos, técnicas

de gravacéo).

Um aspecto importante que observei é que muitas questdes de desenvolvimento técnico
e musical sé foram alcancgadas ap6s um longo periodo de estudos, cujo registro de progresso
ocorreram ao longo dos relatos da pesquisa. As percepcOes pessoais advindas do estudo
sistematico de técnica me fizeram atentar para minhas facilidades e dificuldades em méo direita
e esquerda ao violdo e guitarra, questdes de postura, aceitar as minhas caracteristicas
fisiolégicas, como relatado no item 4.2.2, Estudos de técnica, registro dos estudos. Ou seja, a
realizacdo de um projeto como esse, de médio e longo prazo, se mostrou necessario para

desenvolver algumas habilidades técnicas, de improvisagdo e composi¢éo.

Essa percepcao pessoal da minha facilidade com os ligados acima s6 me ocorreu apés
anos de estudos dos exercicios de ligados, por volta do inicio do ano de 2020. E
interessante perceber que quando comecei a praticar ligados na mao esquerda
sistematicamente (todas as combinagdes possiveis) — eu ficava tentando igualar ou
aproximar a habilidade que eu tinha em todos os dedos. Aos poucos fui deixando essa
procura de lado, aceitando o fato de que os dedos tem naturalmente caracteristicas
diferentes — é importante ter um bom controle e técnica sobre todos, mas nao tentar
negar este fato. Aos poucos passei a adotar a concepcao que seria mais interessante
usar o entendimento dessa caracteristica de cada dedo e das facilidades de
determinadas digita¢cdes com inteligéncia - na producéo dos solos e improvisos, nas
escolhas e praticas de digitagdes eficientes.

(trecho do texto do item 4.2.2, Estudos de técnica, registro dos estudos)

Acredito que a exposi¢do dessa metodologia e materiais de forma explicita pode auxiliar

demais pesquisadores e musicos que tenham interesse em desenvolver projetos artisticos e de
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pesquisa artistica similares. Desta forma, a demonstragdo concreta de aplicacdo dessa
metodologia de tarefas autoetnograficas com recursos especificos pode servir de modelo para
outros projetos, sendo outra contribuicéo da tese para a area de pesquisa. Um exemplo concreto,
dentro da ideia de processos de criacdo e estudo, que pode ser Util para uso para outros
pesquisadores e musicos: ao longo da tese mostrei como adaptar criagcbes de trechos de
transcricdes de uma mdasica para outra, criando estudos generaliziveis para diferentes
progresses harmonicas. Isso € mostrado no Capitulo 4 em algumas ocasides, e em especifico
na adaptacdo do modelo de arpejos extraido da performance A de My Favorite Things por
Jonathan Kreisberg, para a progressao harmonica da peca Ryland, de Julian Lage, no item
4.2.4 “Arpejos com ligados e saltos de cordas derivados de fraseado do Jonathan Kreisberg

aplicados a harmonia de Ryland, de Julian Lage”.

Como sugere a metodologia adotada, o trabalho realizado nesta tese é fruto da minha
relagdo com os materiais pesquisados e produzidos, numa perspectiva de interacdo do sujeito
com 0s objetos de pesquisa, que ocorre em um determinado intervalo de tempo. Assim, é
importante identificar e levar em conta que 0 momento em que esta pesquisa ocorreu € um fator
relevante, dentro de minha trajetéria como musico e pesquisador. Outro fator relevante é o
contexto em que vivemos na sociedade brasileira e mundial, em meio a pandemia de covid-19,
que influenciou no desenvolvimento da pesquisa. Ou seja, imagino que se a pesquisa fosse
produzida em outro momento, em que eu tivesse mais ou menos experiéncia e conhecimento
académico e artistico, ou em um contexto sem as mudancas trazidas pela pandemia, outros
resultados poderiam ser apontados. Pela autoetnografia envolver relatos pessoais, antevejo que
as possiveis criticas, e minha prépria autocritica apés a publicacdo deste trabalho, e ap6s um
tempo de sua realizacdo, potencialmente serdo desafiadoras.

Foram produzidos novos materiais artisticos ao longo da pesquisa, que sao frutos da
mesma — as apresentacOes realizadas, estudos e musicas compostas, além do recital final a
encaminhado para a defesa da tese. Desta forma, foi possivel identificar que o projeto trouxe
resultados palpaveis de pesquisa mencionados, mas as conclusdes indicam que algumas
questdes de pesquisa estdo em aberto e sdo possiveis de diferentes analises e pontos de vista.
Vislumbrei que é possivel empregar a teoria de Almén para prética de improvisacao, que 0
conceito de arco narrativo é potente e inspirador para analise e cria¢cdo musical — mas a possivel
sistematizacdo e mais aplicagOes destes conceitos pode continuar a ser elaborada em projetos

futuros.
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7 APENDICE

Os materiais completos de anexo e apéndice foram enviados ao PPGM da UNIRIO e
disponibilizados para a banca de defesa. No arquivo de texto da tese estdo disponibilizados a
maioria dos exemplos que se encontram em formatos de imagem, textos e partituras. Os videos
constantes do anexo e apéndice e outros materiais complementares estdo disponiveis na pasta
que acompanha a tese, disponiveis no link na nota de rodapé®%*. No decorrer no texto da tese
séo disponibilizados links em que alguns destes materiais podem ser acessados em diferentes

plataformas online.

%4 Os materiais complementares de apéndice e anexo podem ser acessados no link a seguir:
https://drive.google.com/drive/folders/1FJQ6gWtPCWQEKSyDj-hggSBO1swZv3nl?usp=sharing .



https://drive.google.com/drive/folders/1FJQ6qWtPCWQEKSyDj-hggSBO1swZv3nI?usp=sharing
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7.1 Apéndice - Transcri¢des
7.1.1 My Favorite Things - Jonathan Kreisberg

My Favorite Things

(interpretado por Jonathan Kreisberg no CD One, de 2013)

Medium Jazz Richard Rodgers / Oscar Hammerstein
(transcrito por Rafael Gongalves)
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My Favorite Things (cont.)
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My Favorite Things (cont.)
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7.1.2 Caravan — Jonathan Kreisberg

Caravan
(interpretado por Jonathan Kreisberg no CD One, de 2013)
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Duke Ellington / Juan Tizol
(transcrito por Rafael Gongalves)
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Caravan (cont.)
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Caravan (cont.)
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7.1.1 Summertime - Jonathan Kreisberg

Summertime

(solo do arr. de Jonathan Kreisberg, do CD One, de 2013)

Medium Jazz, Swing George Gershwin
(transcricdo - Rafael Gongalves)
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Summertime arr. Kreisberg (cont.)
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Summertime arr. Kreisberg (cont.)
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Summertime arr. Kreisberg (cont.)

81 Em® Gm® Dm? Fm® Cm® Ebm® B7(%9)
- by ™ "'"-ﬁ | B | bt It
be e et = ?“@ﬁ:ﬁf‘
' o— P>
= —o1® <7 = ot =
83 Em® Gm® Dm? Fm® Cm® Ebm® B7(%9)

%f;r
HEL )
Y
N
It
il
Iy
Q”T
“_ |
M
k!
%
Wy

N

£
/|
A
EaN
LaLY|
A=

33 Cm® Gmaj7  G7addiz)/p CmB/G bS -
o P 1—

ﬂ o | - | | L. b\ 3 O.:lllll"1 O O ®. T— I—

o o : = | .o
{es——= . i 5 : P
'\3 ‘ . L q . & 1
— S’ T
f _F F = et * harmonicos artificiais,

no estilo Lenny Breau,
XV posigao



Slow Jazz, Swing

Summertime

348

(perf. de Jonathan Kreisberg na Masterclass USC)

https://youtu.be/v-U5aTMf1Ew

George Gershwin
(transcricdo - Rafael Gongalves)
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Figura 107: Transcricéo de trechos da performance de Jonathan Kreisberg em masterclass em 2012. Podem ser
observados aspectos recorrentes do estilo do intérprete, e arranjo com estratégias narrativas similares a da gravagéo
do CD ONE (KREISBERG, 2013). Link para o video: https://youtu.be/v-U5aTMf1Ew
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7.1.1 Freight Train - Julian Lage

Freight Train, impr. ]J. Lage @ BB King 2012

(Medium) Country Elizabeth Cotten
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Freight Train, impr. J. Lage @ BB King 2012 (cont.)
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7.1.1 You Are All The Things - Frank Gambale

You are all the things

(versao do standard All the things you are)

Medium SWIng Frank Gambale, album Natural High

(transcricdo - Rafael Gongalves)
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7.2 Apéndice — Estudos de técnica, improvisacdo
7.2.1 Estudos de técnica, diversos

Técnica Violao, Iznaola e outros (Topicos)

-P