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Resumo

Palavras-chave

O presente trabalho trata abordagens melddicas e vocais aplicadas
na bateria dentro do repertério jazz, desde a manipulagdo da altura
dos sons ao estilo de Ari Hoenig, a orquestracao de padrdes ritmicos
na estética do beatbox praticado por Tigran Hamasyan, e a
aplicagdo de vocabulario ritmico vocal de B C Manjunath
proveniente da musica classica do Sul da india.

No geral, a definicdo e aplicagdo de uma abordagem melddica é tao
Unica como o instrumentista que opta por defini-la ou aplica-la. Na
atualidade, encontram-se trés exemplos de referéncia em campos
melddico-vocais distintos: i) o baterista norte-americano Ari Hoenig
desenvolve uma abordagem de percussdo melddica na bateria
dentro do repertorio jazz; ii) o pianista arménio Tigran Hamasyan
incorpora sons de beatbox nas suas composigbes; e iii) o
percussionista indiano B C Manjunath, enquanto intérprete de
percussao vocal no estilo konakkol.

A metodologia que serve de base a este estudo divide-se em trés
etapas: recolha; interpretagao e aplicagao. A primeira etapa inclui a
recolha de referéncias bibliograficas e audiovisuais relacionadas
com os temas principais do trabalho, nomeadamente Ari Hoenig,
Tigran Hamasyan e B C Manjunath, autores que suportam a analise.
A segunda etapa integra o tratamento e interpretacdo dos elementos
recolhidos através da transcricdo e construcdo de um repertério,
desenvolvendo-se também modelos de notagdo musical especificos
para cada abordagem. A terceira e ultima etapa consiste na
aplicacao desse repertorio a bateria, tanto ao nivel solistico como ao
nivel coletivo com um conjunto variado de instrumentistas.

Este trabalho tem assim como propdsito criar novas possibilidades
performativas para a bateria e potenciar diferentes dinamicas na
relagdo com outros instrumentistas.

Percussdo melddica, Ari Hoenig, Beatbox, Tigran Hamasyan,
Percusséo vocal, B C Manjunath.



Abtract

Keywords

The present work deals with melodic and vocal approaches applied
to the drums within the jazz repertoire, from the manipulation of the
pitch of sounds in the style of Ari Hoenig, to the orchestration of
rhythmic patterns in the beatbox aesthetic practiced by Tigran
Hamasyan, and the application of B C Manjunath's vocal rhythmic
vocabulary from South Indian classical music.

Overall, the definition and application of a melodic approach is as
unique as the instrumentalist who chooses to define or apply it.
Currently, there are three reference examples in distinct melodic-
vocal fields: i) American drummer Ari Hoenig develops a melodic
drumming approach within the jazz repertoire; ii) Armenian pianist
Tigran Hamasyan incorporates beatbox sounds in his compositions;
and iii) Indian percussionist B C Manjunath, as a performer of vocal
percussion in the konakkol style.

The methodology that serves as the basis for this study is divided
into three stages: collection; interpretation; and application. The first
stage includes the collection of bibliographic and audiovisual
references related to the main themes of the work, namely Ari
Hoenig, Tigran Hamasyan, and B C Manjunath, authors who support
the analysis. The second stage integrates the treatment and
interpretation of the elements collected through the transcription and
construction of a repertoire, also developing specific musical
notation models for each approach. The third and final stage
consists in the application of this repertoire to the drums, both solo
and with a diverse ensemble of instrumentalists.

The purpose of this work is to create new performative possibilities
for the drums and to enhance different dynamics in the relationship
with other instrumentalists.

Melodic drumming, Ari Hoenig, Beatbox, Tigran Hamasyan, Vocal
percussion, B C Manjunath.
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Abordagens melddico-vocais para exploracéo de novas possibilidades artisticas na bateria

INTRODUGAO

O presente documento consiste numa investigagao artistica realizada no contexto do
Mestrado em Musica — Interpretacdo Artistica, direcionada para o aprofundamento do
conhecimento sobre a bateria e a exploracdo de conceitos de abordagem melddica e vocal
dentro do repertério Jazz.

Num contexto artistico cada vez mais competitivo e em que novos desafios
performativos sdo constantemente colocados aos intérpretes, este trabalho procura
investigar abordagens musicais e técnicas menos convencionais aplicadas na bateria
tradicional, para a criagdo de novas possibilidades performativas. Esta vontade surge
essencialmente de duas motivagdes: i) a da reflexdo profunda sobre a evolugéo do papel da
bateria na musica, partindo da analise de trabalhos tedricos e manuais de apoio, numa
tentativa de compreender conceitos e abordagens existentes; e ii) a da exploragao e partilha
de novas dire¢cdes musicais.

Objetivos

Os objetivos desta investigagao centram-se, em primeiro lugar, no desenvolvimento
da musicalidade e de capacidades de suporte, de interacéo, e de improvisacdo na Mdusica,
enquanto baterista e intérprete de jazz, e em ultimo lugar, na tentativa de contribuicdo para o
desenvolvimento da linguagem melddica e vocal aplicada a bateria, e serdo descritos de
seguida:

Objetivos Gerais

- Refletir profundamente sobre a evolugao da relacdo entre a bateria e a musica

- Desenvolver conhecimento sobre conceitos de abordagens melddicas e vocais

- Criar novas possibilidades performativas para a bateria

- Aperfeicoar praticas de estudo instrumental (individual e coletivo)

- Potenciar o trabalho colaborativo e criativo entre artistas de diferentes instrumentos

Objetivos Especificos

- Estudar as perspetivas dos principais bateristas melédicos e percussionistas vocais
- Codificar abordagens melddicas e vocais em notagdo musical para a bateria

- Incorporar linguagem melddica e vocal ao nivel performativo da bateria

- Alargar repertorio para bateria

- Colaborar diretamente com diferentes instrumentistas

Tendo com objetivo a construgdo de arranjos de temas do repertorio de jazz e a composicao
de repertério original, para a formagdo de uma banda de musicos e a realizagédo de
gravacbes discograficas, como resultado final deste projeto artistico, pretende-se
estabelecer pontes tedrico-praticas que sustentem e justifiquem os conceitos e abordagens
desenvolvidas neste campo e que possam contribuir para um produto artistico de qualidade,
bem como para a evolugéo da linguagem melddica e vocal na bateria, enquanto abordagens
exploratorias.
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Desenvolvimento

Como ja foi referido, este projeto artistico centra-se no estudo de abordagens
melddicas e vocais para a bateria. No capitulo 1, sdo explicadas em detalhe as opgdes
consideradas para: i) a constituicao do kit geral; ii) a afinagdo dos elementos da familia dos
membranofones; e iii) a legenda musical do kit.

O capitulo 2 aborda o conceito de interpretar melodias na bateria tradicional através da
manipulacdo da altura do som dos seus elementos constituintes — denominado abordagem
melddica — e procura, por um lado, definir as alteragdes a realizar no kit para a exploragéo
dos conceitos investigados e, por outro, reunir os conhecimentos para a criacdo de um
sistema de codificagao pratico e eficaz, com base na transcrigdo, analise e arranjo musical
do repertorio selecionado.

No capitulo 3, € desenvolvido o conceito de imitar os sons da bateria com a voz —
denominado abordagem sonica — através da percussao vocal no estilo beatbox, e visa, por
um lado, a reflexao sobre as adaptacdes necessarias no kit para a exploragcédo dos conceitos
pesquisados e, por outro, reunir os conhecimentos para a criagcdo de um sistema de
codificagao pratico e eficaz, com base na transcrigéo, analise e arranjo musical do repertério
selecionado.

Por fim, o capitulo 4 trata a tradicao de percussao vocal enraizada na musica carnatica do
sul da india — denominado abordagem konakkol — e a sua aplicagdo no kit, tendo por
objetivos, definir as alteragdes a realizar no kit para a exploragdo dos conceitos investigados
e, reunir os conhecimentos para a criagdo de um sistema de codificagao pratico e eficaz,
com base na transcrigdo, analise e arranjo musical do repertorio selecionado.

Metodologia

As metodologias de investigacdo adotadas para a realizagdo deste projeto podem
traduzir-se num conjunto de agdes constantemente interligadas entre si, sendo pouco clara
a linha de fronteira relativa ao faseamento entre as varias atividades. Independentemente da
sua sequenciagao, as varias a¢des sao descritas de seguida:

¢ Revisdo bibliografica sobre as perspetivas dos principais bateristas de jazz com
contribuigdo significativa no campo da abordagem melddica da bateria (Papa Joe
Jones, Max Roach, Jeff Hamilton, Dan Weiss, Ari Hoenig, entre outros)

e Recolha de ideias, conceitos e abordagens musicais, atravées da audicdo, da
transcricdo e da analise de exemplos da interpretacdo de musicos conceituados
nestes campos (Ari Hoenig, Tigran Hamasyan, BC Manjunath)

e Compilagdo de repertério de jazz (arranjos, transcricbes e composigoes),
transformado e adaptado ao contexto do objeto artistico final, com vista na reunido
de uma banda de musicos de jazz e na exploragdo de novas abordagens
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1.  CONSTITUIGAO, AFINAGAO E NOTAGAO MUSICAL DO KIT

No ambito do presente trabalho foi adotada uma constituicdo semelhante ao kit
representado na Figura 1, com vista a possibilitar uma exploracao pratica entre abordagens
(melddica, sonica e konakkol) numa bateria com configuragdo tradicional. Este kit &
composto por instrumentos de percussao provenientes de duas familias, designadamente
por membranofones — produzem som com a vibragdo de membranas distendidas — e por
idiofones — em que o som é provocado pela vibragdo do corpo quando percutido — e, disposto
por forma a permitir que todos os sons necessarios possam ser utilizados sem ter que
anteriormente adaptar o kit. A numeracido atribuida a cada elemento apresentado na
imagem serve para a sua descri¢gao individual, bem como para referéncias oportunas ao
longo do presente capitulo.

Fig. 1 — Configuracéo geral do kit

Para a melhor compreensédo deste kit sera feita, de seguida, a descricdo dos seus
elementos constituintes, abordando também a afinacdo considerada para o caso dos
membranofones, e ainda a legenda musical dos elementos adotada para a presente
investigacao.
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1.1 Elementos

Como foi referido anteriormente, a constituicdo do kit engloba instrumentos de
percussao provenientes das familias dos membranofones e dos idiofones, normalmente
distinguidos pelo seu didametro expresso em polegadas (uma polegada equivale a 2,54cm).
Considerando a numeragéo atribuida na Figura 1, foram utilizados os seguintes elementos:

Membranofones

- [01] Bombo (20”)
[02] Timbalao (14”)
[03] Timbale (12”)
[04] Tarola (14”)
[05] Tarola (13”)

Idiofones

- [06] Prato de ride (20”)

- [07] Prato de crash (16”)

- [08] Pratos de choque (14”)

- [09] Pratos de stagg (12" + 127)
- [10] Pratos de stagg (8” + 10”)
- [11] Prato de splash (8”)

Para encontrar e controlar determinados sons, foram combinados elementos na tentativa de
manipular as suas caracteristicas de duragao (sons curtos e longos) e de altura (sons
graves e agudos). Por um lado, foram adotadas combinac¢des pré-estabelecidas de
elementos da familia dos idiofones, como por exemplo: i) dois pratos de stagg do mesmo
didmetro [09], possibilitando um som de splash curtissimo; e ii) dois pratos de stagg com
didmetros diferentes [10]. Por outro lado, foi adotada a combinagao de elementos de ambas
as familias, neste caso uma tarola [5] com um prato de splash [11], possibilitando um som
de tarola ainda mais agudo e curto. Nesta ultima situacdo, o mesmo prato de splash [11]
pode igualmente ser colocado sobre qualquer outro elemento da familia dos
membranofones (com excegao do bombo).

Foram utilizadas baquetas fabricadas com madeira de nogueira, concebidas com
comprimento longo e com ponta em lagrima, desenhadas com pescog¢o longo para uma
melhor resposta nos pratos e com corpo engrossado para uma maior poténcia nas
membranas. Também foram utilizados bilros fabricados com madeira de nogueira,
concebidos com comprimento extralongo e que combinam ponta redonda de um lado com
uma pequena bola em feltro do outro, por forma a realizar mudancas rapidas entre um som
encorpado e definido e um som aveludado e abafado.
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1.2 Afinagao

O principio da afinacdo de qualquer instrumento musical consiste em produzir um
som igual a outro. No caso dos instrumentos de percussao, mais especificamente os
membranofones, a afinagdo pode implicar a consideracdo de caracteristicas especificas
associadas: i) a cada elemento individualmente; ii) ao conjunto de instrumentos de
percussao onde estes elementos se inserem coletivamente; iii) a formacgao instrumental a
acompanhar; e iv) ao repertorio a interpretar.

Relativamente a afinagao de uma bateria tradicional — constituida por bombo [01], timbalao
[02], timbale [03] e tarola [04] — a explicagdo oferecida por Jordan (2009) é bastante
enriqguecedora, no sentido que o autor afirma que qualquer elemento de uma bateria pode
ser afinado a uma altura de som especifica (também referido como tom), e que a afinagéo
entre elementos com varios tamanhos pode criar multiplas relacbes de intervalos musicais
(JORDAN, 2009:46). Ainda, Jordan adverte para que, se for desejavel que os elementos de
uma bateria sejam afinados com notas especificas, a afinagdo desta deva ser compativel
com a afinagdo dos restantes instrumentos do ensemble a acompanhar. No entanto, de
acordo com experiéncia pessoal do autor, uma vez dada a limitagdo de elementos e, por
conseguinte, um numero limitado de tons disponiveis numa bateria tradicional, € mais
importante relacionar entre si os elementos que constituem um kit, isto €, uma bateria deve
soar equilibrada sonora e harmonicamente (JORDAN, 2009:47).

Uma vez estabelecido o objetivo de explorar e conceptualizar abordagens melédicas e
vocais na bateria, a relagdo entre melodia e voz (isto €, as “vozes” dos elementos que a
constituem) foi tomada como ponto de partida nesta investigagdo. De facto, Jordan (2009)
transmite a ideia de que a atribuicdo de uma voz melddica a um kit esta relacionada com a
afinacdo do mesmo e, inerentemente, com a escolha de tons especificos para cada
elemento (JORDAN,2009:45). Deste ponto, surgem outras questdes: que tons se devem
escolher para cada elemento do kit? Como compatibilizar essas escolhas de afinacido com
uma formagéo instrumental, com vista a interpretar repertério e desenvolver linguagem
melddica na bateria?

Ao analisar um estudo realizado por McCaslin (2015) sobre a investigagéo de conceitos para
interpretacdo melddica em bateristas de jazz, pode verificar-se que, no vasto leque de
artistas entrevistados pelo autor, de uma forma geral, o conceito de cantar ideias (melédicas
ou sonicas) € comum a maioria da amostra, e esta intrinsecamente ligado a exploragao de
linguagem individual artistica. A titulo exemplificativo, o autor refere Alan Dawson e Dan
Weiss, como dois bateristas com abordagens musicais distintas que incluem no seu estilo
individual o recurso a frases melddicas para cantar durante praticas performativas
(MCCASLIN, 2015:126). Por outro lado, pode encontrar-se uma entrevista realizada ao
baterista Ari Hoenig, onde este defende acreditar que existe uma conexao tonal entre a voz
humana e o espetro de afinagdo da bateria.

“The range of the drum set is very similar to that of the human voice, which is one
reason why | think it's very natural for me. Because when | sing something, it's
something that I'll be able to play with the same basic range on the drum set.” (Ari
Hoenig in MCCASLIN, 2015:126)
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No que respeita a manipulacédo da altura do som de elementos do kit, na mesma entrevista
Hoenig destaca a grande importancia de, inicialmente, aprender a cantar afinadamente uma
melodia que se pretende tocar na bateria, face a dificuldade na busca das alturas dos sons
correspondentes. Para Hoenig, a conexdo entre voz e o instrumento permite-lhe internalizar
mais eficazmente uma determinada ideia melddica, antes de se expressar através da
mesma (MCCASLIN, 2015:126).

A entrevista conduzida por McCaslin (2015) revela ainda que, por forma a manipular a altura
do som de cada elemento e a expressar melodias na bateria tradicional com um elevado
grau de definicho e de clareza, Ari Hoenig utiliza uma sequéncia de afinagédo
especificamente organizada, que consiste na aplicagdo das notas da triade de Fa Maior (na
sua segunda inversao) aos elementos do kit (MCCASLIN, 2015:127). Conforme ilustrado na
Figura 2, o timbale [03] é afinado em Fa (considera-se este elemento como o centro tonal), a
tarola [04] é afinada em La (isto é, afastado um intervalo de 32 maior acima do centro tonal),
e o timbalado [02] é afinado em D¢é (neste caso, afastado um intervalo de 42 perfeita abaixo
do centro tonal).

Fig. 2 — Afinacdo de Ari Hoenig para o kit tradicional

Segundo a experiéncia de Hoenig, esta combinagéo permite-lhe alcangar uma sensagao de
coesao melddica na sonoridade do kit. Por um lado, ao garantir um intervalo de 42 perfeita
entre o timbaldo [02] e o timbale [03] e um intervalo de 32 maior entre o timbale [03] e a
tarola [04], Hoenig consegue criar no kit tradicional um conjunto de notas melddicas com
uma extensado de, sensivelmente, uma oitava (uma vez que notas adicionais podem ser
obtidas em cada elemento, por variagdo de pressao nas membranas). Por outro lado, ao
combinar intervalos pequenos entre os elementos do kit (por exemplo, intervalos de 22
maior), torna-se mais dificil em distinguir individualmente o carater tonal de cada elemento.
Assim, Hoenig afina os elementos do kit considerando em cada um destes uma extensao
melddica de, aproximadamente, um intervalo de 32 menor.
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Também os estudos realizados por Jordan (2009) contém aspetos interessantes sobre a
afinagao do kit tradicional de jazz nas épocas do Swing e do Bebop. Entre outros, o autor faz
referéncia ao kit de Max Roach, que utilizava um intervalo de 42 perfeita entre o timbalao
[02] e o timbale [03], por acreditar que esse intervalo, ndo sendo nem maior nem menor,
asseguraria uma sonoridade neutra perante os contextos musicais dessas épocas,
permitindo-lhe improvisar solos de bateria dentro de uma tonalidade melédica e harménica.
Jordan também reforca que o intervalo de 42 perfeita esta relacionado com aplicacdo de
conceitos de harmonia funcional, presente nas composi¢cdes da maioria das cangodes
populares daquele periodo (por exemplo, as sequéncias de acordes no Bebop movem-se,
geralmente, em ciclos de quartas) (JORDAN, 2009:49-50).

Ainda nas entrevistas conduzidas por McCaslin (2015), Ari Hoenig admite ndo adotar
nenhuma afinagéo especifica relativamente ao bombo [01], estabelecendo unicamente um
intervalo abaixo da afinagdo do timbaldao [02] (MCCASLIN, 2015:127). Nos estudos
realizados por Jordan (2009), o autor também reforga a ideia de que os bateristas de jazz
nas épocas do Swing e do Bebop n&o afinavam os bombos com nenhum critério melddico
(dadas as suas fungdes de criagdo de efeitos percutidos e de pontuagéo do registo grave
das musicas daquele periodo), mas admite que hoje em dia, a afinagao deste elemento do
kit em centros tonais especificos € uma caracteristica comum na pratica da musica popular
contemporanea. Curiosamente, a investigagdo de Jordan apresenta relatos de que Max
Roach, ja naquele periodo, aplicava este ultimo critério, afinando o bombo [01] na tonalidade
do repertério musical que iria interpretar (JORDAN, 2009:48-49).

No sentido de explorar a expressdo melddica na bateria tradicional, foi adotada uma
afinagéo semelhante a de Ari Hoenig, com os objetivos de utilizar o kit como um instrumento
de ideias puramente melddicas com precisdo especifica e de expandir o seu potencial.

1.3 Legenda

A legenda musical de bateria considerada para o presente documento e para as
partituras em anexo é apresentada na Figura 3. De um ponto de vista pratico, as
caracteristicas adotadas para a constituigdo, a afinacdo e a notagcdo musical dos elementos
do kit sdo transversais as abordagens exploradas nos capitulos seguintes. Para a melhor
compreensao de cada abordagem, o kit sera simplificado de acordo com as respetivas
caracteristicas timbricas e sonoras associadas.
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Fig. 3 — Legenda do kit
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2. ABORDAGEM MELODICA

Das entrevistas realizadas por McCaslin (2015), o autor revela que a maioria dos
bateristas de jazz entrevistados admitiram ser possivel tocar melodias no kit, através da
manipulagdo da altura do som dos elementos, e afirma que esta pode ser considerada a
mais Obvia interpretacdo de como tocar melodicamente numa bateria (MCCASLIN,
2015:55).

No entanto, uma vez que a bateria é, geralmente, considerada um instrumento de altura
indefinida (ou, pelo menos muitas vezes, um conjunto de instrumentos de percussao com
uma selegdo limitada de tons), seria necessario apresentar uma estratégia técnica
adequada a fim de criar na bateria uma colegcao de tons para que determinado conteudo
melddico possa ser criado. De um ponto de vista técnico, um baterista pode, de facto,
manipular (em grau limitado) os tons dos elementos do kit, aumentando a pressao
diretamente na membrana. Isso permite expandir melodicamente a bateria, para assim criar
conteddo melddico ou implicar estruturas melédicas de uma maneira muito especifica
(MCCASLIN, 2015:56).

Na opinido de McCaslin (2015), talvez o baterista de jazz contemporaneo mais talentoso a
explorar o conceito de percussdo melddica e manipulacido especifica dos tons dos
elementos da bateria seja Ari Hoenig. O uso extensivo da sua abordagem técnica
aprofundada pode ouvir-se, por exemplo, nas suas gravagdes a solo no disco “Time Travels”
(1999) ou no seu DVD instrucional “Melodic Drumming” (Jazz Heaven, 2012), permitindo
contemplar ndo s6 o vasto conhecimento e interpretagcdo de Hoenig sobre a expressao da
melodia, como também a sua capacidade de alterar significativamente o som da prépria
bateria (MCCASLIN, 2015:120). De acordo com o autor, Hoenig organiza os conceitos de
abordagem melddica em quatro categorias fundamentais:

1) Interpretar o contorno basico de melodias (sem considerar os tons especificos)
2) Interpretar os tons reais de melodias (manipulando os tons dos elementos do kit)
3) Interpretar melodias de forma composicional

4) Interpretar melodias sobre uma estrutura ou forma musical

O presente capitulo tratara especificamente da segunda categoria das abordagens que
Hoenig emprega, a de interpretar os tons reais de uma melodia manipulando os tons dos
elementos do kit (podendo esta abordagem ser igualmente designada por percusséo
melddica), e ira abranger, por um lado, a analise de transcri¢gdes realizadas sobre repertorio
selecionado da obra de Hoenig, e por outro, a apresentacdo de um modelo para a notagdo
musical da abordagem de percussdo melddica, uma vez que, da investigagao resultante de
estudos, entrevistas e documentarios pesquisados, ndo foi possivel encontrar nenhum
método de codificagcdo desta abordagem para a bateria tradicional.
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No enquadramento do presente capitulo, foi adotada uma constituicdo semelhante ao kit
representado na Figura 4, com vista a explorar a abordagem melédica de Ari Hoenig numa
bateria com configuragao tradicional. Comparativamente ao kit geral, este kit inclui apenas
quatro instrumentos da familia dos membranofones — o bombo, o timbaldo, o timbale e a
tarola (14”) — e quatro instrumentos da familia dos idiofones — os pratos de ride, de crash, de
choque e de stagg (8” + 10”) — e conta com o recurso a baquetas e bilros. Para a abordagem
melddica ser praticavel, o kit foi afinado segundo a triade de Fa Maior na sua segunda
inversao, conforme descrito no capitulo anterior.

Fig. 4 — Configuragao melddica adotada para o kit

A entrevista realizada por McCaslin (2015) revela que a Ari Hoenig acredita na importancia
de se sentir confortavel com a bateria como um todo, e de realmente entender a variedade
de opgdes sonoras e possibilidades de som que tem a sua disposi¢do. Hoenig acredita que
a compreensao do potencial deste instrumento acabara por tornar-se a base quer, por um
lado, para vocabulario basico, quer por outro, para ferramentas de expressao melddica na
bateria (MCCASLIN, 2015:120). E de salientar que Hoenig enfatiza a importancia de
explorar ndo apenas as diferentes opgdes e possibilidades disponiveis no kit, mas também
outros aspetos como a duracéo e a articulagdo do som.
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2.1 Consideracgoes Iniciais

Ao aprofundar sobre os conceitos de Ari Hoenig relativamente a sua técnica de
manipulagao dos tons dos elementos do kit — especificamente, do timbal&o, do timbale e da
tarola — compreende-se por “manipular o tom” como a ideia de aplicar pressao diretamente
sobre a membrana de ataque do respetivo elemento com um membro (utilizando a mao, o
cotovelo ou até mesmo a baqueta ou bilro em uso) enquanto o outro membro percute o
elemento manipulado (MCCASLIN, 2015:124). Alternativamente, pode obter-se o mesmo
efeito apenas com a baqueta ou bilro ao aplicar um golpe silenciado ao elemento, isto €,
atacando a membrana e pressionando a mesma em simultaneo.

Pelos factos apresentados por McCaslin (2015), conclui-se que quanto maior for a presséo
aplicada sobre a superficie da membrana de ataque do elemento, mais alto sera o tom
alcangado. No entanto, através da exploragao individual desta abordagem, verificou-se que
a mesma pressao pode ser exercida em varios pontos, mudando o tom do elemento com
notas afastadas por meios-tons. Esta descoberta foi reveladora, pois para além de poupar
significativamente no esfor¢o associado a técnica de manipulagao em si, também possibilita,
igualmente, uma grande definicdo e clareza melddica, bem como uma maior rapidez de
execucgao (dependendo do conteudo melddico a expressar). A Figura 5 ilustra a posigao dos
pontos de pressao considerados, respetivamente, para cada elemento adotado.

TIMBALAO TIMBALE TAROLA
D |
o I o, |
. oy
® ;

Fig. 5 — Pontos de manipulacéo de pressao

Ao longo das exploragdes e conceptualizagbes realizadas em torno desta abordagem,
verificou-se que a execucao de determinados conteldos melédicos implica uma consciéncia
prévia de que, na maioria das situagdes, cada elemento do kit tera normalmente associado a
ele, por um lado, um membro que manipula o seu tom e, por outro, um membro que o
percute. Assim, de acordo com a configuragao adotada para o kit, constatou-se que: i) o tom
do timbalado sera manipulado através do membro direito (com m&o em punho, com cotovelo,
ou com baqueta/bilro); ii) o tom do timbale sera manipulado através do membro esquerdo
(com o polegar da mao, ou com baqueta/bilro); iii) o tom da tarola sera manipulado através
do membro esquerdo (com mao aberta ou em punho, com cotovelo, ou com baqueta/bilro).
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Na sua pesquisa, McCaslin (2015) admite, pelas palavras de Ari Hoenig, que € necessaria
muita pratica para aprender a abordar melodicamente a bateria, dada a dificuldade em
familiarizar-se com as diferentes quantidades de pressdo associadas a execugdo de
qualquer conteudo melddico, a semelhangca de um pianista que desenvolve um sistema de
dedilhacbes no piano para lidar com diferentes escalas ou padrdes. Especificamente,
Hoenig recomenda a pratica de escalas na bateria (MCCASLIN, 2015:125).

“To practice this, you might play scales like you would on the piano. On the piano,
you would have to figure out fingerings to use and on the drums it's the same with
sticking patterns you would use and the amount of pressure you apply to the drums.”
(Ari Hoenig in MCCASLIN, 2015:125)

A titulo exemplificativo, a Figura 6 ilustra uma escala cromatica comecada em Do,
apresentada como um modelo possivel para notagdo musical da abordagem de percussao
melddica. Os elementos do kit (homeadamente, o timbaldo, o timbale e a tarola) s&o escritos
nos espagos correspondentes no pentagrama e 0s numeros associados a cada nota
representam o ponto de manipulagdo de pressdo. O pequeno trago associado a oval de
cada nota — colocado a direita (no caso do timbalao) ou a esquerda (nos casos do timbale e
da tarola) -— indica 0 membro que manipula o tom, respetivamente, o membro direito ou o
esquerdo.

TIMBALAD TIMBALE TAROLA
(COTOVELO 00 PUNHO DIREITO) (POLEGAR ESQUERDD) (COTOVELO 00 PUNHO ESQUERDO)
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Fig. 6 — Notagdo musical da escala cromatica

Na dética de Hoenig, embora seja possivel extrair multiplos tons de cada elemento do kit
tradicional, a chave para expressar um conteudo melddico reconhecivel esta em ser capaz
de combinar os tons associados com precisao e clareza. Hoenig explica que essa habilidade
deriva do desenvolvimento de competéncias auditivas a um nivel elevado, que idealmente
permitem reconhecer os tons de uma melodia, e entdo canta-los e combina-los na bateria
em tempo real (MCCASLIN, 2015:125). Ainda na entrevista com McCaslin (2015), Ari
Hoenig admite que, para ele, € necessario aprender uma melodia cantando-a em primeiro
lugar, para compreender verdadeiramente a sua constru¢do e nuances. A titulo de partilha
da sua prépria experiéncia pessoal, Hoenig refere a utilizagdao da composigdo de Charlie
Parker "Confirmation" como um veiculo para explorar abordagens melddicas na bateria
(MCCASLIN, 2015:121).

“The piece ‘Confirmation’ is a good tune to learn. | was told to learn this by my
teacher Ed Soph (University of North Texas). So | learned it on the snare drum first.
The way | would get the phrasing was to really internalize it and listen to the original
or definitive recordings, and try to emulate his (Charlie Parker’s) phrasing as much as
| could and really try to get it inside me. Once it’s inside me, it means | can eventually
play it. That's the most important thing.” (Ari Hoeni in MCCASLIN, 2015:121)

1"
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Ari Hoenig encoraja também a aprendizagem de melodias exclusivamente na tarola, tendo
como foco especifico as duragbes e articulagdes do fraseado melddico original. Com esse
conhecimento acumulado e asseguradas as habilidades fundamentais, Hoenig sente que
um desenvolvimento melddico para os restantes elementos do kit é possivel (MCCASLIN,
2015: 121).

2.2 Descrigao e Analise do Repertério

As transcricbes e arranjos do repertério selecionado para a exploragdo da
abordagem melddica no kit serdo descritos de seguida, realizando-se para cada caso, uma
breve analise das caracteristicas consideradas mais relevantes.

As partituras (disponibilizadas em anexo) incluem uma anadlise detalhada dos aspetos
musicais abordados no presente capitulo, e servem de apoio a abordagem que se segue.

2.2.1 “Oleo”

“Oleo” é uma composigao do saxofonista tenor Sonny Rollins, escrita em 1954 na tonalidade
de Si bemol maior. A sua estrutura representa um AABA de 32 compassos com métrica
quaternaria, com melodia nas seccbes A e improvisacdo na secgao B. A transcricido
apresentada em anexo contém a interpretacdo a solo do Ari Hoenig sobre este standard,
compreendendo um total de cinco estruturas.

Hoenig comega por apresentar a melodia com bilros, sem denunciar o andamento com os
pratos-de-choque. O excerto de transcrigdo apresentado na Figura 7 permite contemplar a
notagcdo musical proposta para a abordagem melddica aplicada ao tema na secgéo A1.
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Fig. 7 — Interpretagédo melddica da sec¢ao A1 do "Oleo”

Na geral, o discurso melddico e ritmico de Hoenig € muito interessante e elaborado,
podendo ouvir-se nao so detalhes de ornamentagdes (flams) e de articulagées de diversos
tipos (buzz strokes, stick-shots, entre outras), como também orquestragbes timbricamente
interessantes (misturas sonoras de aros e membranas) e, sentirem-se mudancas de
subdivisdo. Ao longo da transcricdo, constata-se uma progressao dinamica e ritmica no
fraseado de Hoenig, até atingir o seu climax para entédo, subitamente, reexpor a melodia na
ultima estrutura.
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2.2.2 “Billie’s Bounce”

“Billie’s Bounce” € uma composicdo do saxofonista alto Charlie Parker, escrita em 1945 na
tonalidade de Fa maior. A sua estrutura representa um jazz-blues de 12 compassos com
métrica quaternaria, cuja melodia se caracteriza por ser muito arpejada em ambas as
diregdes e com alguns saltos arrojados entre intervalos.

Foi elaborado um arranjo musical para trio de piano, contrabaixo e bateria (apresentado em
anexo), cuja partitura contém a notagdo musical proposta para o tema (conforme o exemplo
da Figura 8) e para o solo de saxofone de Parker, ao longo de quatro estruturas.
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Fig. 8 — Interpretacdo melédica do tema "Billie’s Bounce”

Apoés a interpretagdo melddica do solo de Parker no kit tradicional, a arranjo musical
prossegue para a secgao de solos que ocorrem sobre a estrutura, proporcionando-se ainda
a interagao melddica entre o contrabaixo e a bateria através de algumas trocas de frases de
quatro compassos. Por fim, a bateria reexpbe melodicamente o tema e conclui-se o arranjo.
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2.2.3 “l Mean You”

‘I Mean You” é uma composicao do pianista Thelonius Monk, escrita em 1956 na tonalidade
de Fa maior. A sua estrutura representa um AABA de 32 compassos (todos estes, com
métrica quaternaria, a excegao do ultimo compasso, com métrica binaria) com um separador
de quatro compassos. A transcricdo apresentada em anexo contém a interpretagdo a solo
do Ari Hoenig sobre este standard, compreendendo um total de quatro estruturas.

Novamente, Hoenig comega por apresentar a melodia com bilros, sem denunciar o
andamento com os pratos de choque. O excerto de transcrigdo apresentado na Figura 9
permite contemplar a notagdo musical proposta para a abordagem melddica aplicada ao

tema na secgéo A1.
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Fig. 9 — Interpretacdo melddica da secgédo A1 do "l Mean You”

Apo6s a exposigao do tema, Hoenig fecha o borddo da tarola e prossegue com o solo.
Salienta-se que, ao longo do discurso de Hoenig, o contorno melédico do tema mantém-se
bastante presente (especialmente nos ultimos dois compassos das secgdes). Pode também
ouvir-se detalhes de articulagbes de diversos tipos (buzz strokes, stick-shots, entre outras),
assim como sentir mudangas de subdivisdo. Ainda, Hoenig consegue, com recurso a
motivos ritmicos estruturados com base em hemiolas pontuadas, manter seccdes inteiras
sob tensdo. Ao longo da transcricdo, constata-se também uma progressdo dindmica e
ritmica no fraseado de Hoenig, até atingir o seu climax na secg¢ao B da quarta estrutura para
entdo, subitamente, abrir o borddo da tarola e, com bilros, reexpor a melodia a partir do
ultimo A e, por fim, concluir o tema no separador.

14



Abordagens melddico-vocais para exploracéo de novas possibilidades artisticas na bateria

3. ABORDAGEM SONICA

No seguimento do capitulo anterior, no qual foi explorada uma abordagem melddica
no kit tradicional — denominada percussdo melddica — o presente capitulo aborda o conceito
de vocalizar os sons dos elementos do kit, com a finalidade de explorar e conceptualizar
uma abordagem soénica na bateria, tendo por referéncia o estilo de percussdo vocal
(também denominado beatbox) do pianista de jazz e compositor arménio Tigran Hamasyan.

Da amostra de bateristas de jazz entrevistados por McCaslin (2015), pode constatar-se que
muitos destes cultivam a filosofia pedagdgica de Alan Dawson nas suas praticas
instrumentais, isto €, a habilidade de cantar melodias de standards de jazz em simultaneo
com o estudo técnico instrumental, tendo como objetivo uma maior consciencializagao
melddica e estrutural do standard e o desenvolvimento de ideias musicais contextualizadas
com a melodia e/ou forma em questdo (MCCASLIN, 2015:140). No entanto, McCaslin (2015)
destaca o baterista e tablista Dan Weiss, que promove a vocalizacdo e incorporacédo de
conteudos melddicos extraidos de improvisagbes de jazz reais, em vez das melodias
especificas nas quais estas sdo baseadas (MCCASLIN, 2015:147).

“Throughout the years, I've done a lot of memorizing and playing along with jazz
instrumental or vocal solos. I've done a lot of that through the past 15 years, where I'd
learn a solo and first be able to sing it. They could be Charlie Parker, Clifford Brown,
Louis Armstrong, Lester Young, John Coltrane, Sonny Rollins, Miles Davis, Bill Evans
or Art Tatum or many others. I've worked on that very hard. And then just trying to
play those melodic lines on the drums, it could be just a snare drum or the whole
drum set, but really I'm trying to get the shape of the solo (more for the phrasing) and
really trying to internalize the jazz language. That's something that | recommend a lot
to my students. It's something I've been doing for a long time now and continue to do.
The last one | was working on was an Art Tatum piano solo on “I've Got Rhythm.” It
takes a long time, maybe a few hundred times to listen and to learn these solos.”
(Dan Weiss in MCCASLIN, 2015:147)

Importa realgar que Weiss adopta uma metodologia semelhante a de Dawson. Com o
propésito de desenvolver a sua sensibilidade melédica na bateria, Weiss utiliza ideias e
conteldos musicais ndo especificos a bateria, para influenciar e incorporar os seus préprios
conceitos e vocabulario. Na realidade, a partilha da experiéncia pessoal de Weiss foi
bastante inspiradora. Uma vez compreendido que esta filosofia pode ser aplicada a qualquer
conteudo melddico, levanta-se uma nova questdo: sera possivel cantar com clareza e
definicdo todos os sons dos elementos do kit, por exemplo, em contextos de improvisacao
em tempo real sobre formas musicais?

Ao longo das pesquisas realizadas, com foco na busca de referéncias sobre a capacidade
de utilizar a voz para imitar os sons da bateria, foram encontradas evidéncias deste conceito
numa técnica denominada por “beatboxing” — uma tradigdo de percussao vocal proveniente
da cultura norte-americana de hip-hop dos anos 80 — que envolve a imitacdo vocal de
baterias eletronicas e outras percussées (bem como a imitagdo de linhas de baixo e de
melodias, criando uma ilusao de musica polifénica).
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O beatboxing, enquanto estilo de percusséo vocal, foi evoluindo separadamente dos estilos
vocais comumente estudados nos contextos académicos. Este facto conduz a inexisténcia
de estudos suficientes sobre este tema que disponibilizem informagdes especificas sobre a
sua histéria e evolugdo, as caracteristicas fonéticas ou os seus aspetos técnicos.

Num relatdrio técnico realizado por Stowell e Plumbley (2008), os autores afirmam que a
principal diferenca entre os sons produzidos pelo beatbox e os sons produzidos por outras
tradicdes de percussao vocal (por exemplo, o scat jazz ou o konakkol indiano) consiste no
beatbox ter como objetivo criar imitagdes convincentes dos sons da bateria — implicando
controlar uma vasta paleta de técnicas vocais para produzir os timbres desejados —
comparativamente as outras tradigdes, em que os ritmos percussivos nao disfarcam a
origem vocal dos sons (STOWELL, PLUMBLEY, 2008:2).

Tal como acontece com todas as praticas musicais, também no beatbox surgiram formas de
notagdo musical, com propodsitos que vao desde a descricdo de padrbes ritmicos até a
transcricao de performances (BEATBOXING, 2021). No ambito da pesquisa realizada, nao
foi possivel averiguar a existéncia de algum modelo universal de notagdo para beatbox. No
entanto, foram encontrados alguns exemplos de aproximagdes fonéticas para os sons da
bateria, onde [b] corresponde ao bombo, [K] corresponde a tarola, e [ts] corresponde aos
pratos de choque (por exemplo, para um compasso quaternario: b-ts-k-ts-b-ts-k-ts).

Embora cada beatboxer possa produzir um numero elevado de sons, todos estes serdo, a
partida, provenientes de trés categorias linguisticas distintas para as consoantes
(BEATBOXING, 2021):

- Ejetivas, que consistem em lufadas de ar forte que dao intensidade aos sons

percussivos (por exemplo, os sons "t", "p", "k", "d", "b" e "g" podem ser transformados
em sons ejetivos, se forem adicionados pelo som "ch" ou "j")

- Fricativas, que consistem em consoantes produzidas pela passagem forgada de ar
através da presséao entre duas articulagbes (por exemplo, os sons "s", "z" e "f")

- Coarticuladas, que consistem no ato de controlar um som com dois mecanismos

simultaneamente (por exemplo, criar um som "r" € um som "v" a0 mesmo tempo)

Hoje em dia, o beatbox encontra-se difundido na cultura tradicional norte-americana,
continuando a evoluir enquanto estilo musical e projetando a sua influéncia por artistas de
todo o mundo, como é o caso do pianista de jazz e compositor arménio Tigran Hamasyan,
que inclui beatbox na sua estética musical. Hamasyan destaca-se no cenario jazzistico
internacional, ndo so6 pela forma como toca piano — pelas suas interpretagdes virtuosas com
grande direcdo melddica e ritmica — como pelas suas composicbes — bem estruturadas,
espelhando uma ampla gama de estilos musicais, desde Bebop, Trash Metal, Dubstep, Hip-
hop e Folk —, mas também no beatbox — pela incrivel clareza, definigcdo e realismo com que
canta padrdes ritmicos e improvisa solos de bateria com a voz, enquanto se acompanha no
piano.
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O presente capitulo trata especificamente a abordagem soénica que Tigran Hamasyan
emprega ao interpretar os sons dos elementos do kit com a voz (podendo esta abordagem
ser igualmente designada por percussao vocal), e procura abranger, por um lado, a analise
de transcri¢des realizadas sobre repertério selecionado da obra de Hamasyan e, por outro, a
apresentacdo de um modelo para a silabagédo da sua abordagem de percussdo vocal, uma
vez que, da investigagao resultante de estudos, entrevistas e documentarios pesquisados,
nao foi possivel encontrar um método de codificagdo desta abordagem.

Com vista a explorar a abordagem soénica, foi adotada uma constituigdo semelhante ao kit
representado na Figura 10. Comparativamente ao kit geral, este kit inclui cinco instrumentos
da familia dos membranofones — o bombo, o timbaldo, o timbale, uma tarola de 14” e outra
de 13” (esta ultima, abafada por um splash com 8”) — e quatro instrumentos da familia dos
idiofones — os pratos de ride, de crash, de choque e de stagg (12" + 12”) — e conta apenas
com o recurso a baquetas. Relativamente a afinagcdao do kit, foram mantidas as
caracteristicas adotadas para o capitulo anterior.

Fig. 10 — Configuragao sonica adotada para o kit

Na busca pelos sons de bateria presentes nos discursos de percussdo vocal de Tigran
Hamasyan, foram combinados elementos para manipular as suas caracteristicas de duragao
(sons curtos e longos) e de altura (sons graves e agudos). Por um lado, foi adotada a
combinagéo de dois pratos de stagg do mesmo diametro (possibilitando um som de splash
curtissimo) e, por outro lado, foi adotada a combinagéo de uma tarola de 13” com um prato
de splash (possibilitando um som de tarola ainda mais agudo e curto).
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3.1 Consideracgoes Iniciais

Os discursos de percussao vocal de Tigran Hamasyan, revelam a presenga de sons
graves e agudos, semelhantes aos sons produzidos, respetivamente, pelo bombo e pela
tarola de um kit. De facto, numa entrevista realizada por Daunt (2018), o baterista Nate
Wood partilha as suas experiéncias musicais, durante o periodo de tempo em que foi
baterista na banda de Hamasyan, explicando que esta particularidade consiste numa das
abordagens composicionais frequentemente utilizada por Hamasyan, que envolve imaginar
0 som da bateria por tons graves e agudos (por exemplo, um bombo grave e uma tarola
aguda). No contexto de desenvolver orquestragdes para as composi¢cdes originais de
Hamasyan (por vezes, com influéncias provenientes de varios estilos musicais), Wood
salienta a grande importancia que o referido conceito representa para ele, no sentido de
promover uma diregao solida e funcional, com margem para a exploragdo musical e o
desenvolvimento de ideias proprias (DAUNT, 2018:15).

Dada a dificuldade da obtencdo de conteudos explicativos com informagao detalhada sobre
0s recursos técnicos e caracteristicas fonéticas do beatbox de Hamasyan, foi necessario
proceder a transcricdo de repertério e a adaptacao deste aos principios fonéticos do beatbox
original, para a criacdo de um sistema de silabas adequado e pratico. Ao nivel da
apresentacdo das silabas provenientes dos discursos de beatbox de Hamasyan,
considerou-se que:

- silabas compostas por trés letras definem sons longos

- silabas compostas por duas letras definem sons curtos

- silabas com a primeira letra maiuscula definem sons articulados

- silabas minusculas definem “sons-fantasma" (isto €, com dinamica fraca)

Quanto a orquestracdo das silabas nos elementos do kit, na maioria das situacdes foi
assumida uma correspondéncia sénica entre silaba e elemento, em funcao da vogal incluida
na respetiva silaba — curiosamente, n&o se constata a utilizagcdo da vogal "o" nos discursos
de beatbox de Hamasyan — por forma que:

- silabas com vogal "a" correspondem a sonoridade da tarola

- silabas com vogal "e" correspondem a sonoridade dos pratos de choque

- silabas com vogal "i" correspondem a sonoridade do prato de stagg (12" + 12”)
- silabas com vogal "u" correspondem a sonoridade do bombo e do timbalao

Dentro do vasto leque de silabas presentes nos discursos de beatbox de Hamasyan,
destaca-se a utilizacado frequente de duas combinagdes silabicas muito funcionais do ponto
de vista pratico, nomeadamente, o recurso aos conjuntos de silabas comecgadas pelos sons
"t" e "k" e pelos sons "d" e "g". Também sobressai a grande variedade de sons encontrados
ao longo das transcri¢cbes realizadas, o que proporcionou uma exploragdo de combinagbes
timbricas entre elementos do kit, especialmente para sons que derivam de silabas com

efeitos ejetivos, fricativos ou coarticulados.

Em anexo sdo apresentadas partituras com transcrigbes da linguagem de beatbox de Tigran
Hamasyan que integram o repertério selecionado. As transcricdes foram tomadas como
ponto de partida para a criagdo de um modelo para a silabacdo da abordagem de
Hamasyan, que, por sua vez, possibilitou uma exploragdo de orquestracdes nos elementos
do kit e, por fim, uma conceptualizagdo profunda sobre esta abordagem sénica.
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3.2 Descrigao e Analise do Repertério

As transcricbes e arranjos do repertério selecionado para a exploragdo da
abordagem soénica no kit serdo descritos de seguida, realizando-se para cada caso, uma
breve analise das caracteristicas consideradas mais relevantes.

As partituras (disponibilizadas em anexo) incluem uma analise detalhada dos aspetos
musicais abordados no presente capitulo e apoiam a abordagem que se segue.

3.2.1 “Rhythm”

“‘Rhythm” é uma composig¢ao do baterista Ari Hoenig que pode ser encontrada no seu album
“Lines of Opression” (2011), tratando-se de uma pega escrita para bateria e percussao vocal
(beatbox) que conta com a interpretagéo de Tigran Hamasyan. Para efeitos de transcrigao,
considerou-se uma estrutura ABCD de 16 compassos com métrica quaternaria e subdivisdo
binaria, compreendendo um total de quatro estruturas.

Conforme ilustra a Figura 11, o primeiro aspeto relevante a salientar € que a melodia, isto €,
0 beatbox de Hamasyan, entra em anacrusa na secg¢do A da estrutura, provocando ao
ouvinte uma sensacdo de tempo forte que, contudo, se revela temporaria, dado que a linha
melddica proporciona multiplas sensagbes de tempo forte noutras posigcdes da métrica.
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Os grupos de compassos irregulares presentes ao longo da composigdo podem ser
categorizados como padrdes ritmicos de bombo e tarola (definidos por sons graves e
agudos), e englobam uma amostra variadissima de grupos distintos. A titulo de exemplo,
grupos com métricas equivalentes a 9/16, a 10/8 e 10/16, a 11/8 e 11/16, a 12/16, a 13/16, a
14/16 e a 15/16 sao facilmente encontrados, com variagdes de orquestracao subtis.

Apo6s a exposigao do tema, Hamasyan e Hoenig trocam frases improvisadas em ciclos de
quatro compassos durante duas estruturas. A Figura 12 destaca um aspeto forte na
improvisagdo de beatbox de Hamasyan, que ocorre na sua segunda desgarrada — o da
mudanga subita de subdivisdo (neste caso, binaria para ternaria).
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Fig. 12 — Mudancga de subdivisdo binaria para ternaria no "Rhythm”

Como também se pode observar na Figura 12, foi realizado o exercicio de exploragdo da
abordagem sonica no kit para todas as desgarradas de Hamasyan, visando uma melhor
compreensdo das suas frases.

Uma vez concluidas as desgarradas entre voz e bateria, o tema é reexposto e tocado até ao
final (imediatamente ligando-se com a préxima composigéo a analisar, o “Evidence”).

3.2.2 “Evidence”

“‘Evidence” é uma composicao do pianista Thelonius Monk, escrita em 1948 na tonalidade
de Mi bemol maior. A sua estrutura representa um AABA de 32 compassos, com melodia
nas secgdes A e kicks na seccao B. Trata-se de uma composigcédo exigente que possui uma
melodia arestada (isto €, escrita com um ritmo invugar) e cujas notas raramente passam
pela tonalidade dos acordes.
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Um facto curioso sobre este standard de jazz € que foi detentor de varios nomes desde a
sua primeira gravagdo — comecgando por “Just You, Just Me”, passando por “Just Us”,
conduzindo até “Justice” e, finalmente, chegando a “Evidence”). De certa forma, este facto
contribui conceptualmente para a elaboragdo de um arranjo.

O arranjo elaborado para o “Evidence” surge como um desenvolvimento da composigéo
anterior, sendo concebido para quarteto de voz, teclado, baixo elétrico e bateria. Numa fase
inicial, visando a criagdo de uma seccao introdutéria para a exposi¢cao do tema, foi escolhida
a harmonia da secgao B para explorar uma técnica de harmonizacdo muito utilizada por
Jacob Collier, denominada por técnica de harmonia negativa. A Figura 13 ilustra uma matriz
de harmonia negativa, isto €, um modelo de eixos para a substituicdo das notas de qualquer
centro tonal:

\% IV#

Fig. 13 — Matriz de harmonia negativa

Nesse sentido, foram considerados dois centros tonais para a secgao B: nos primeiros
quatro compassos, escolheu-se a tonalidade de La bemol maior e; nos ultimos quatro
compassos, escolheu-se a de Mi bemol maior. De seguida, adaptando a matriz de harmonia
negativa a cada centro tonal, foi possivel substituir as notas dos acordes originais, obtendo
uma grelha harmoénica negativa para a introdugéo do “Evidence”, conforme apresentado na
Figura 14:
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Fig. 14 — Grelha harménica negativa para a introdugéo do "Evidence”

Relativamente a exposi¢cdo do tema, o arranjo procurou incluir momentos de percusséo
vocal ao estilo de Tigran Hamasyan. A titulo de exemplo, a Figura 15 demonstra a aplicacéo
de padrdes ritmicos vocais sobre a seccao A3:
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Fig. 15 — Aplicac&o de padrdes ritmicos vocais na sec¢ao A3 do "Evidence”

Neste arranjo, sdo também assumidas improvisacdes de percussdo vocal no estilo de Tigran
Hamasyan, que ocorreram especificamente sobre uma vamp constituida por sete
compassos quaternarios, na qual se exploram aspetos ritmicos e sénicos dos elementos do
kit, no contexto da interacéo entre a voz e a bateria.

3.2.3 “What the Waves Brought”

“What the Waves Brought” € uma composi¢do do pianista Tigran Hamasyan, gravada em
estudio em 2011, tratando-se de uma peca para piano solo que também inclui
improvisagbes de Hamasyan no estilo de beatbox (auto acompanhadas ao piano por um
ostinato ritmico). Para efeitos de transcricdo, foi considerada uma estrutura global
ABCDEFGHIJKLM de 104 compassos com métrica quaternaria e subdivisdo binaria, em que
cada seccdo apresenta oito compassos de estrutura. Na musicalidade de Hamasyan, um
dos conceitos musicais utilizados é o de modulagdo do tempo. Com base na transcricao
realizada, foi possivel apurar trés tipos de contextos ritmicos criados por Hamasyan sobre o
ostinato inicialmente tocado no piano. A Figura 16 exemplifica o respetivo ostinato:
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Fig. 16 — Ostinato de piano inicialmente tocado na secgéo A
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As Figuras 17 e 18 procuram ilustrar a forma como cada modulagdo de tempo pode
influenciar a discurso ritmico e sénico do beatbox de Hamasyan. Ressalva-se que, ao longo
da transcri¢do realizada, foram assumidas mudancas de métrica aquando da ocorréncia de
modelagdes do tempo, com o intuito de, por um lado, facilitar a codificagdo dos sons

percussivos de Hamasyan e, por outro, proporcionar uma exploragao pratica da abordagem
sonica no kit.
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Fig. 18 — Ostinato de piano tocado na secgéo |

Uma vez explorada a abordagem soénica no kit, esta composicdo passou a integrar o
repertério selecionado, sob a forma de play-along (audio), com o objetivo de alcangar uma

orquestracdo adequada, pratica e fiel ao discurso ritmico e sénico do beatbox de Tigran
Hamasyan.
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4. ABORDAGEM KONAKKOL

Apdbs explorada a abordagem soénica no kit — denominada percussdo vocal ou
também beatbox — o presente capitulo analisa o vocabulario de palavras abrangido pelo
Solkattu, a tradigdo de percussdo vocal enraizada na musica carnatica do sul da india, com
a finalidade de explorar e conceptualizar uma abordagem konakkol na bateria, tendo por
referéncia o estilo de interpretagdo do percussionista indiano B C Manjunath.

A musica e as artes desempenharam um papel preponderante na manifestacao da cultura
indiana por todo o mundo. De acordo com pesquisas realizadas por Young (2010), ha
relatos de que, desde a antiguidade até a atualidade, a musica indiana é associada a
praticas religiosas e a fungdes sociais (YOUNG, 2010:6). Para Nelson (2008), a musica
classica indiana alcangou a cultura popular americana e europeia no final da década de
1950 e no inicio da década de 1960, através de apresentagdes de musica hindustani
(musica classica do norte da india) do sitarista Ravi Shankar, acompanhado por tablistas
capazes de, alternadamente, executar e vocalizar padroes de percussio intrincados e
precisos a altas velocidades, durante as passagens musicais (NELSON, 2008:1).

Segundo Nelson (2008), ndo demorou muito até que musicos europeus e americanos
procurassem informagdes musicais e de inspiracdo sobre a percussdo vocal, o que
significava ir & Asia procurar contato direto com a fonte. O autor partilha a sua experiéncia
pessoal acerca da viagem até a india para a aprendizagem do principal instrumento de
percussdo sul indiano — o mridangam — e do vocabulario de percussdo vocal, chamado
solkattu, cujo significado é de “palavras unidas” (NELSON, 2008:1).

De acordo com a definicdo dada por Nelson (2008), o solkattu € uma pratica musical que
implica, por um lado, a vocalizagdo dos sons possiveis de extrair dos instrumentos de
percussao indianos (normalmente, na forma de silabas percussivas comegadas com
consoantes) e, por outro, a marcagao de talas, isto é, de conjuntos recorrentes de gestos
com as maos (palmas, ondas e sequéncias de dedos) para a marcagdo de ciclos de
contagem (NELSON, 2008:2).

Relativamente ao processo de aprendizagem de solkattu, Nelson (2008) esclarece que, em
primeiro lugar, uma ideia musical € transmitida de professor para aluno através da
vocalizagdo e, em segundo lugar, € demonstrada pelo professor no intrumento. Uma vez
que os objetivos consistem em tocar essa ideia corretamente no instrumento e em vocalizar
a mesma com destreza, qualquer conteido é aprendido de duas formas em paralelo,
potenciando que, mais tarde, essa ideia musical seja dobrada (voz e instrumento) com igual
destreza. Num contexto de performance, a pratica de solkattu é chamada de konakkol
(NELSON, 2008:3).

Todos os instrumentos de percussdo indianos sao ensinados de acordo com esta tradigdo.
Segundo Lockett (2008), existem quatro instrumentos de percusséo utilizados na musica
classica do sul da india: i) o Mridangam, que consiste num tambor com duas cabegas
gémeas; ii) o Kanjira, que consiste num pandeiro com um guizo; iii) o Ghatam, que consiste
num pote de barro; e iv) o Thavil, que consiste num tambor com cabega grave e aguda
(LOCKETT, 2008:25).
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No seu manual, o baterista Pete Lockett (2008) salienta a importancia da percusséo vocal
na musica indiana, explicando que cada instrumento de percussdo compreende um
vocabulario de palavras que representam os sons possiveis de criar no mesmo. No norte da
india, esse vocabulario muda ligeiramente de instrumento para instrumento, mas no sul da
india, pratica-se um vocabulario comum, que pode ser reproduzido em qualquer instrumento
de percussao indiano. De acordo com o autor, existem cinco grupos silabicos principais, a
partir dos quais € composta a maioria da percussao vocal na musica carnatica do sul da
india (LOCKETT, 2008:2):

- 3) TaKi Ta (em indiano, “Tisram”)

- 4) Ta Ka Di Mi (em indiano, “Chaturusram”)

- 5)TaKa Ta Ki Ta (2+3) (em indiano, “Kandam”)

- 7) TaKi Ta Ta Ka Di Mi (3+4) (em indiano, “Misram”)

- 9)Ta Ka Di Mi Ta Ka Ta Ki Ta (4+5) (em indiano, “Shankeernam”)

A musica carnatica é uma tradicéo classica proveniente do sul da india, enquanto a musica
hindustani assenta as suas raizes no norte da india. De um modo geral, a caracteristica que
distingue ambos é que a musica hindustani baseia-se em ragas (escalas), enquanto a
musica carnatica baseia-se em kritis (composigdes). A musica vocal € muito proeminente na
musica carnatica, pois as composi¢des kriti sdo escritas para serem cantadas. Embora
ambos 0s géneros sejam esteticamente diferentes, estes compartilham as mesmas escalas
(MANJUNATH, 2021).

Na atualidade, um dos principais intérpretes de konakkol da tradicdo carnatica do sul da
india é o percussionista B C Manjunath, considerado um musico virtuoso no que toca a
complexidade, a definigdo e destreza ritmica ao executar percusséo vocal e mridangam. As
influéncias estilisticas de Manjunath abrangem géneros como o jazz, a musica hindustani, a
musica do Sri Lankan, o flamenco e a percussao africana, tendo ja colaborado com muitos
musicos e dancarinos internacionais.

O presente capitulo trata especificamente o vocabulario de percussao vocal que Manjunath
emprega ao interpretar konakkol e, procura abranger, por um lado, a analise de transcrigbes
realizadas sobre repertério selecionado da obra de Manjunath e, por outro, a apresentagéo
de um modelo para a silabagcdo da sua abordagem de percuss&o vocal, uma vez que a
partiiha da mdusica classica indiana é predominantemente oral (YOUNG, 2010:8), o que
dificulta o acesso, quer a sistemas de notagao ja existentes, quer a repertorio no geral.

Com foco na exploragdo da abordagem konakkol, foi adotada uma configuragdo semelhante
a bateria representada na figura 19. Comparativamente ao kit geral, este kit inclui apenas
quatro instrumentos da familia dos membranofones — o bombo, o timbaldo, o timbale e a
tarola (14”) — e quatro instrumentos da familia dos idiofones — os pratos de ride, de crash, de
choque e de stagg (12” + 12”) — e conta apenas com o recurso a baquetas. Relativamente a
afinacao do kit, foram mantidas as caracteristicas adotadas para os capitulos anteriores.
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Fig. 19 — Configuracao konakkol adotada para o kit

A adequacéo dos sons do kit & abordagem konakkol n&do se revelou complexa, tendo sido
mantida a combinacgéo de dois pratos de stagg do mesmo didmetro, ja previamente adotada.
No entanto, pela necessidade de, por um lado, encontrar solugbes timbricas funcionais do
ponto de vista da execucéo de ritmos intrincados e precisos a altas velocidades e, por outro,
explorar a riqueza e variedade timbrica dos elementos do kit, foram considerados os aros
dos membranofones e as cupulas dos idiofones como possibilidades validas para a
orquestracéo do vocabulario de konakkol.

4.1 Consideracoes Iniciais

O vocabulario de percussao vocal de B C Manjunath abrange uma ampla gama de
sons, muitos destes provenientes dos cinco grupos silabicos principais referidos por Lockett
(LOCKETT, 2008:2). Uma vez que a musica classica indiana é partilhada oralmente, a
obtengao de repertdrio e acesso a exemplos da notacdo musical do vocabulario ritmico de
Manjunath realizou-se pela: i) transcricdo de composigdes interpretadas pelo artista; e ii)
adaptacdo dos mesmos principios fonéticos considerados no capitulo anterior, para a
criacdo de um sistema de silabas adequado e pratico.
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Neste caso, ao nivel da apresentagcdo das silabas provenientes do vocabulario ritmico de
Manjunath, considerou-se que:

- silabas compostas por trés letras definem sons longos

- silabas compostas por duas letras definem sons curtos

- silabas com a primeira letra maiuscula definem sons articulados

- silabas minusculas definem “sons-fantasma" (isto €, com dinamica fraca)

Quanto a orquestracdo das silabas nos elementos do kit, na maioria das situagdes foi
assumida uma correspondéncia timbrica entre silaba e elemento, em funcdo da vogal
incluida na respetiva silaba. Em contraste com a abordagem sénica (explorada no capitulo
anterior), a abordagem konnakol oferece mais possibilidades de orquestragdo, dado que
todas as vogais sdo utilizadas, nomeadamente:

- silabas com vogal "a" correspondem a sonoridade da tarola

- silabas com vogal "e" correspondem a sonoridade do timbale
- silabas com vogal "i" correspondem a sonoridade de pratos

- silabas com vogal "0" correspondem a sonoridade do timbaldo
- silabas com vogal "u" correspondem a sonoridade do bombo

Dentro do vasto leque de silabas presentes no vocabulario ritmico de Manjunath, destaca-se
a utilizacado frequente da silaba "Ta" como o primeiro som de qualquer padrdo, motivo ou
frase, facto esse que representa uma sonoridade de tarola. Também sobressai a pouca
variedade de sons encontrados ao longo das transcrigdes realizadas, especialmente para
sons que derivam de silabas com efeitos ejetivos ou fricativos.

Em anexo sao apresentadas partituras com transcrigdes da linguagem de konakkol de B C
Manjunath que integram o repertorio selecionado. As transcricdes foram tomadas como
ponto de partida para a criagdo de um modelo para a silabag&do da abordagem de Manjunath
que, por sua vez, possibilitou uma exploragao de orquestracdes nos elementos do kit e, por
fim, uma conceptualizagao profunda sobre esta abordagem konakkol.

4.2 Descrigao e Analise do Repertério

As transcricbes e arranjos do repertério selecionado para a exploragdo da
abordagem Konakkol no kit serdo descritos de seguida, realizando-se, para cada caso, uma
breve analise das caracteristicas consideradas mais relevantes.

As partituras disponibilizadas em anexo incluem uma analise detalhada dos aspetos
musicais abordados no presente capitulo, e servem de apoio a préxima analise.
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4.2.1 “Korvai in Khanda Gathi”

“Korvai in Khanda Gathi” € uma composi¢cao konakkol do percussionista B C Manjunath,
tratando-se de uma pega para percussao vocal. De acordo com Lockett (2008), um korvai
consiste num sistema composicional tradicional do sul da india e tem como principais
caracteristicas: i) longa duragao; ii) elevada elaboragéo ritmica; e iii) versatilidade de
construgao (LOCKETT, 2008:23). Ainda, um korvai apresenta sempre um tema que se
repete trés vezes dentro da estrutura musical, terminando no primeiro tempo do seu ciclo.

Para efeitos de transcrigao, considerou-se uma estrutura global ABC de 24 compassos com
métrica quaternaria e subdivisdo em quintinas de semicolcheia, em que cada secgao
apresenta oito compassos de estrutura. Analisando a composicdo de Manjunath,
compreende-se que existe um tema comum apresentado nos trés korvai, conforme
exemplificado nas Figuras 20, 21 e 22:
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Por um lado, comparando as figuras anteriores, percebe-se que a silaba “Dim” apresenta
duragdes diferentes entre korvais, tendencialmente diminuindo uma quintina de
semicolcheia e, consequentemente, acelerando a entrada do motivo seguinte. Por outro
lado, se se observar a estrutura de uma secgao, verifica-se que cada tema é composto por
trés tipos de motivos, todos estes manifestando transformagdes distintas dentro do tema
(quer em termos de duragdo, de tamanho ou de subtileza). Com auxilio das partituras em
anexo, resumem-se as caracteristicas da seccgéo A:

- Motivo#1—-(8)|(6)](4)
- Motivo#2 - (8+7+6+5+4)|(7+6+5+4)|(6+5+4)
- Motivo#3 -[(5)x3]x3

De uma maneira geral, dentro da sequéncia dos grupos adotada por Manjunath, na secgao
A pode assistir-se a diminuigao progressiva dos motivos #1 e #2, ndo acontecendo nenhuma
transformagao no motivo #3. Outra caracteristica fundamental é que todos os motivos se
repetem trés vezes ao longo da secc¢do. Passando as caracteristicas da sec¢éo B:

- Motivo#1—-(8)|(6)](4)
- Motivo#2-(7+6+5+4+3)|(6+5+4+3)|(5+4+3)
- Motivo#4 —[(7)x3]x2 & Motivo#4’' —[(7)x3]

Neste caso, podem verificar-se as mesmas caracteristicas para os motivos #1 e #2 (embora
no segundo, a silaba “Dim” tenha diminuido a sua duragéo), mas surge um motivo #4 que
assume uma variacido subtil na sua ultima aparigdo, e todos os motivos repetem-se trés
vezes ao longo do tema. Por ultimo, relativamente as caracteristicas da secgéo C:

- Motivo#1—-(8)|(6)](4)
- Motivo#2-(6+5+4+3+2)|(5+4+3+2)|(4+3+2)
- Motivo#5-[(9)x3]x2 & Motivo#5’ —[(9)x3]

Para concluir, na ultima seccao podem verificar-se as mesmas caracteristicas para os
motivos #1 e #2 (a silaba “Dim” volta a diminuir a sua duracao), e desta vez surge um motivo
#5 que assume uma variagao subtil na sua ultima aparigao na secgao. Lockett (2008) revela
que a grande maioria dos bateristas indianos concluem os seus solos com uma frase ritmica
escolhida, que repetem trés vezes, para criar um climax ao finalizar no primeiro ciclo da
estrutura. Na opinido do autor, trés vezes € o numero ideal, pois permite ao ouvinte a
oportunidade de reconhecer a frase ritmica e, no pior cenario, antecipar a terceira
(LOCKETT, 2008:4).

Uma vez explorada a abordagem konakkol no kit, com o objetivo de alcangar uma
orquestragado adequada, pratica e fiel a percussao vocal de B C Manjunath, esta composigéao
passou a integrar o repertério selecionado, incluida no “Bolivia” (sob forma de arranjo).
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4.2.2 “Bolivia”

“Bolivia” € uma composicao do pianista Cedar Walton, escrita em 1977 na tonalidade de Mi
bemol maior e caracteristicas estilisticas enraizadas no latin e no bebop. A sua estrutura
representa um AA’ de 32 compassos com métrica quaternaria, com improvisacdo modal na
seccdo A e melodia na secgao A’

O arranjo elaborado para o “Bolivia” surge como um desenvolvimento da composigcao
anterior, sendo concebido para quarteto de voz, teclados, baixo elétrico e bateria. Numa
fase inicial, com o objetivo de criar uma secgédo musical para explorar a abordagem konakkol
nos korvai da composi¢ao anterior, foi primeiramente, adotada uma progressdao harmoénica
para a tonalidade de Sol maior da secgdo A do “Bolivia” para, seguidamente, serem
escolhidas silabas especificas nos korvais para realgar com notas fixas e, assim, criar uma
melodia.

As notas escolhidas para criar essa melodia sdo provenientes da escala simétrica de meio-
tom/tom, partindo de Si bemol (Si bemol, Si, Ré bemol, Ré, Mi, Fa, Sol e La bemol) e
excluindo as notas Si e Sol. Note-se que este conjunto de notas permitira, de um modo
geral, explorar as sonoridades de #9, #11 e 13 ao longo da harmonia, mesmo com a
diminuigao ritmica que ocorre no tema de cada korvai.

Relativamente a melodia do “Bolivia”, foi aplicado o conceito de diminuigao (presente na
composigao anterior) em notas especificas do motivo que comega no compasso 118 e que
se repete trés vezes, conforme ilustra a Figura 23:
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Fig. 23 — Conceito de diminuigao aplicado a notas da melodia do “Bolivia”
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4.2.3 “Garland of Five Muktaya”

“Garland of Five Muktaya” é outra composi¢cao konakkol do percussionista B C Manjunath,
tratando-se de uma peca para percussao vocal. Para efeitos de transcricdo, considerou-se
uma estrutura global ABCDE de 30 compassos com meétrica quaternaria, em que cada
secgao apresenta seis compassos de estrutura.

Analisando esta composigéo de B C Manjunath, compreende-se que: i) cada secg¢ao possui
um tema que se repete trés vezes ao longo da estrutura e que acelera ligeiramente a cada
repeticao; ii) qualquer secgao comega com subdivisdes diferentes; iii) em cada secgao, a
subdivisao do tempo aumenta de dois em dois compassos, provocando a contragao ritmica
do tema. Assim, com base nas partituras apresentadas em anexo, sdo resumidas as
caracteristicas de cada secgéo (neste caso especifico, de cada muktaya):

- Muktaya #1 — 3 | 4 | 5 — tema com 32 notas
- Muktaya #2 — 4 | 5 | 6 — tema com 40 notas
- Muktaya #3 - 5| 6| 7 — tema com 48 notas
- Muktaya #5 -6 |7 | 8 — tema com 56 notas
- Muktaya #5 -7 | 8 | 9 — tema com 64 notas

Uma vez explorada a abordagem konakkol no kit, com o objetivo de alcangar uma
orquestragcado adequada, pratica e fiel a percussao vocal de B C Manjunath, esta composigéao
passou a integrar o repertorio selecionado, incluida no “Moksha Blues” (sob forma de
arranjo).

4.2.4 “Moksha Blues”

“‘Moksha Blues” é uma composicdo original escrita na tonalidade de D6 menor, cuja
estrutura apresenta 24 compassos com métrica ternaria e subdivisdo ternaria. Esta
composigdo surge como um desenvolvimento da orquestracdo de bateria realizada na
composigao anterior (“Garland of Five Muktaya”), ambas ligadas por uma introdugéo de oito
compassos.

Relativamente ao arranjo, este foi concebido para trombone, teclado, baixo elétrico e
bateria. A exposicdo do tema repete uma vez, seguindo para uma seccédo de solos que
ocorrem sobre a estrutura. Ao sinal do ultimo solista, prossegue-se para a reexposi¢cao do
tema, cuja estrutura compreende uma vamp com subdivisdo binaria. Na Figura 24 pode
observar-se que esta vamp transpde a sua harmonia uma 42 perfeita ascendente
relativamente a tonalidade original, sendo tocada quatro vezes enquanto sdo assinalados
fragmentos da melodia original.
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Conforme indicado na Figura 25, esta composi¢ao termina com uma modulagao métrica que
transforma a duracdo de trés tempos no novo tempo de um compasso quaternario,
permitindo assim a interpretagcdo konnakol da composigédo “Garland of Five Muktaya” sobre
uma reducdo da harmonia da introdugdo, que ascende cromaticamente de dois em dois
compassos quaternarios.

METRIC MODULATION — 4. = o |

8 a7 Bb-7 A7 [

w Ijl' Vas 1\1 4 V4 A H
4 — f f f t

3-4-5

8 fm1 a1 g7 g G7T BT AT (Y G7 BT AT (49

= 7 Z Z Z | | Z 7 7 N7 Z 7 Z L3

Car 4 r4 ra r4 0 | r4 r4 r4 N7 r4 r 4 r4 0
i 1 i i El i 1 i Hl 1 i 1 B
[I I I | ! | I I I I I !

Fig. 25 — Modulagdo métrica para interpretagcao konakkol do “Garland of Five Muktaya”
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CONCLUSOES

A presente investigagdo provou ser uma viagem bastante reveladora, por todos os
conhecimentos adquiridos e experiéncias acumuladas. Um dos maiores contributos deste
trabalho consiste na proposta feita para a notagdo musical das abordagens
conceptualizadas, quer da percussao melddica de Ari Hoenig para o kit tradicional, quer da
percussdo vocal de Tigran Hamasyan para o seu estilo de beatbox.

Os desafios associados a escolha desta tematica foram variados, nomeadamente: i)
a pesquisa de informagao sobre os conceitos associados as diferentes abordagens; ii) a
assimilagdo dos conhecimentos associados as diferentes abordagens; iii) a utilizagdo
controlada das diferentes abordagens; iv) o acesso a repertério especifico; v) a transcrigéo e
edigcdo musical de partituras; vi) a codificagdo de sons e a criagdo de modelos de notagéo
adequados e praticos; vii) a elaboragdo de arranjos com base nas diferentes abordagens
exploradas; viii) a composi¢cao de um tema original; e ix) a preparagao da banda.

Apontando as fragilidades presentes na investigagao realizada, pede-se prudéncia
com a confianga depositada no rigor das transcricdes e analises realizadas, uma vez que
representam a melhor interpretacao pessoal possivel, e devendo por isso mesmo ser postas
em causa. Também o repertério é exigente, elaborado e muito dependente da autonomia de
aprendizagem e da capacidade de trabalho individual de cada membro da banda, no que
toca a assimilagdo e a internalizagdo dos conceitos.

A tematica escolhida revelou ser uma opgao bastante ampla. A constatagcio do facto
que a voz pode cantar melodias afinadas, sons de bateria ou silabas indianas com sons
carnaticos embutidos, e que a bateria consegue imitar o0s mesmos sons com precisdo, é
inspiradora! A combinagédo destas abordagens pode aspirar novas dire¢des musicais (por
exemplo, a analises estilisticas de outros artistas e géneros musicais) onde estas
abordagens possam ser aplicadas e aprofundadas. No entanto, enquanto abordagens
conceptuais para o kit potenciadas pela voz, estas podem, ao mesmo tempo, ser
condicionadas por essa voz (no que toca a falta de competéncias de afinagao ou de treino
auditivo) e, quando isso se verificar, podem ser colocadas novas questdes sobre aspetos
técnicos vocais. Especificamente na abordagem melddica no kit, colocam-se questdes sobre
as diferentes tonalidades que, normalmente, a bateria acompanha nos estilos musicais e a
compatibilidade destas com o modelo de afinagéo de Ari Hoenig.

As diregbes artisticas tomadas ao longo desta aprendizagem foram importantes em
muitos aspetos: ndo s6 pelo despertar de novas consciéncias musicais e de realidades
performativas, como também pelas competéncias desenvolvidas ao longo do processo. Hoje
em dia, praticar musica esta mais acessivel do que nunca!
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ANEXOS

“Oleo” (drum chart)

“Billie’s Bounce” (drum+band chart)

‘I Mean You” (drum chart)

“‘Rhythm” (drum+vocal chart)

“‘Evidence” (band chart)

“What the Waves Brought” (drum+vocal chart)

“Korvai in Khanda Gathi” (drum+vocal chart)

“Bolivia” (band chart)

“Garland of Five Muktaya” (drum+vocal chart)

“‘Moksha Blues” (band chart)
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