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RESUMO

Este trabalho se divide em dois pedacos: o primeiro disserta a respeito de uma
teoria de composicéo, e o segundo sobre a andlise de partituras de musicas proprias
e de demais artistas. O modo de compor em questdo aborda a utlizagdo dos
numeros “2” e “3” como recurso para o desenvolvimento de ritmos e melodias,
assim, ao analisar obras minhas, estarei explicando todo o processo de composigao,
bem como demonstrando as diferentes formas de aplicacdo da teoria; no entanto,
com o objetivo de néo se tratar apenas de minhas composi¢cdes, apresentarei a ideia
do “dois” e do “trés” também nas musicas Entertain Me (Tigran Hamasyan, 2015) e
Pinzin Kinzin (Avishai Cohen Trio, 2008).

Palavras — chave: Musica; Ritmo; Composi¢cado musical; Bateria.






ABSTRACT

This work is divided in two pieces: the first discourse about a compaosition theory, and
the second about the score analysis of my songs and of other artists’. The way of
composing in question abords the usage of the numbers “2” and “3” as a resource to
develop rhythms and melodies, so, as | analyse my compositions, | will be explaining
all the writing process, as well as demonstrating the diferent ways to apply the
theory, nevertheless, to not only focus on my songs, | will be presenting the ideia of
the numbers “two” and “three” on the songs Entertain Me (Tigra Hamasyan, 2015)
and Pinzin Kinzin (Avishai Cohen Trio, 2008).

Keywords: Music; Rhythm; Musical composition; Drumset.
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INTRODUCAO

O presente trabalho tem em vista retratar e fundamentar o processo de
composicdo e gravacdo das musicas “Dentro dos Trés”, “No Fim Da Na Mesma”,
‘Uma S6 Vez’, “Graga de Chronos” e “VIII-VI”, as quais foram executadas por
Marcello Caminha Filho (baixo); Lucas Brum (guitarra); Augusto Santos (saxofone) e
Rodrigo Hoerlle (bateria).

Este projeto traz como conceito auxiliar a fluéncia de ideias de quem passa
por dificuldades ou “bloqueios” no momento de compor obras musicais, podendo
ajudar na estruturacdo de um “esqueleto” para ritmos e melodias, que, a partir disso,
pode ser possivel desenvolver com mais facilidade as ideias de uma composicao.

O trabalho € dividido em duas partes, a primeira refere a explicacao detalhada
de um modo de compor que faz o uso aleatério, ou ndo, dos numeros “2” e “3”,
usado para elaborar cinco musicas instrumentais de minha autoria. J& a segunda
parte expde analises das minhas obras e das obras de outros artistas, para assim se
ter uma nocdo mais pratica e visual do principio usado na composi¢cao das minhas

musicas.
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MINHA TRAJETORIA MUSICAL

Minha ligagdo com a musica e o instrumento bateria comecou aos treze anos,
guando um amigo me apresentou um jogo de video game o qual se manuseia
através de um dispositivo que emula uma bateria. Como eu gostei do jogo, e sou um
pouco competitivo com relagdo a video games, resolvi pedir emprestado para um
outro amigo o tal jogo, que, assim sendo, passei inimeras horas por dia praticando.

Depois de tanto tempo tocando numa bateria simulada por um console, fui
influenciado, pelo amigo que eu competia, a comecar a fazer aulas de bateria, e foi
assim que, aos quatorze anos, comecei as aulas de bateria na Talentho’s com o
professor Roger, e desde entdo o meu interesse pela muasica e o intrumento so
cresceu. Ao longo do curso, fui aprendendo a respeito de teoria musical, escrita e
leitura de partituras de bateria, a pratica do instrumento em si e sobre como é se
apresentar para um publico. Anos se passaram, até o0 momento em que as aulas
chegaram a um fim, mas, a minha afeicdo pela bateria e vontade de aprender mais,
nao. Foi dessa maneira que conheci a escola Tamborim e, consequentemente, 0
professor Luke Faro.

Na Tamborim eu tive a oportunidade de aprofundar ainda mais 0s meus
estudos como muasico e, por conseguinte, acabei me interessando em fazer
faculdade de musica pela Univerdade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS).
Quando descobri que, para ingressar no curso de musica, € necessario, além do
vestibular, prestar uma prova especifica, resolvi me dedicar aos estudos tedricos e
perceptivos, que sempre foram uma dificuldade para mim; diante disso, me
matriculei na Oficina de Teoria e Percepc¢ao Musical (OTP) da UFRGS.

Apés alguns anos de estudos com meu professor de bateria Luke Faro; com a
OTP e em casa, finalmente tive o prazer de ser um aluno no curso de Bacharelado
em Musica Popular da UFRGS. A partir de entdo, meus conhecimentos sobre
musica so6 foram se expandindo.

No decorrer da faculdade, varias “portas” foram se abrindo, dentro e fora do
curso; tive a oportunidade de tocar e gravar com inimeras pessoas, pude fazer parte
de sessbes de gravacdes e mixagens nos estudios da Tec Audio e SOMA, pude
trabalhar como copista e professor de bateria e ainda tive a chance de patrticipar de

varios eventos, masterclasses e workshops.
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MOTIVACOES

A motivacdo para a realizacdo desse trabalho, em geral, parte de uma
dificuldade de compor. Sempre tive problemas com a fase criativa da composicao,
desse modo, com 0 meu gosto pela mateméatica e uma aula em especifico do Prof.
Dr. Fernando Mattos, pude montar esse projeto.

Na cadeira de Andlise Musical Il, em uma certa ocasido, o Prof. Dr. Fernando
Mattos falava sobre os modos ritmicos provenientes da prosédia greco-latina, em
gue todos os padrdes ritmicos possuem duas ou trés pulsacdes, assim sendo,
padrBes com mais de trés batidas acabam por ser apenas um somatério dos modos

ja existentes. Assim me surgiu a ideia dos numeros “2” e “3”.

Ritmica Modal — modos ritmicos oriundos da prosodia greco-latina:
1°. Troqueo: forte-fraco: — U ;
2° Iambo: fraco-forte: U —
3° ddctilo: forte-fraco-fraco: — U U 3
4°. anapesto: fraco-fraco-forte: U U —;
5°. espondeo: forte-forte: — — ;
6°. tribraco: fraco-fraco-fraco: U U uU.

Figura 1: Analise Musical Il — Apostila (MATTOS, 2007, p. 8).

A razao desse projeto ter como base teorica o envolvimento com numeros €
pelo simples fato de meu pai exercer a profissdo de Engenheiro Civil, e que, assim,
sempre teve muita exigéncia comigo na matematica. ApoOs tanta cobranca na
matéria, acabei criando um interesse pela mesma, e, tendo iSso em vista, procurei
constantemente trazer esse meu gosto pela disciplina para a mdusica, logo

resultando no meu Projeto de Graduacdo em Mdsica Popular.



NOTACAO

Ciipula Caixa
Hihat Condugdo Condugio Caixa (ghost-note) Bumbo Hihat Pé
o J A | | . .
i . C . !

[
il
1
X

Figura 2: Nomenclatura das pecas da bateria
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1. PRIMEIRA PARTE: ESTRUTURA DO TRABALHO

Na primeira parte do trabalho sdo abordados os pontos tedricos do modo de
compor em questao. Esse capitulo disserta a respeito do entendimento e aplicagéo
dos numeros “2” e “3” no ritmo e na melodia, assim como a utilizagdo dos mesmo ao

compor.

1.1 COMPREENSAO DOS NUMEROS “2” E “3”
Nessa parte € explicado no que consiste o “dois” e o “trés”: de que modo eles

podem vir a ser notas masicas, tanto no ritmo como na melodia.

1.1.1 No Ritmo

No caso do ritmo, 0os numeros em pauta terdo relacdo com o0 espaco
“horizontal” entre uma nota e outra, por exemplo, se uma nota vai estar uma colcheia
ou uma colcheia pontada de distancia da proxima. Para isso € preciso definir um
valor de duracdo a unidade (qual a nota equivalente ao “1”), como: semicolcheia.
Dessa forma, com uma unidade definida, o “2” e o “3” passam a ter valor de
duracdo, sendo o “dois” equivalente a uma colcheia e o “trés” a uma colcheia
pontuada (de acordo com o exemplo anterior).

Considerando que o compositor tenha a necessidade de usar notas diferentes
das que correspondem aos algarismos “2” e “3”, o mesmo pode agrupar tais
numeros, gerando notas distintas: dois (colcheia) + trés (colcheia pontuada) = cinco
(seminima ligada a uma semicolcheia). Assim sendo possivel elaborar inUmeros

ritmos diferentes.



TCC - Exemplo

Ritmo Rodrigo Hoerlle
Unidade (1)
v [
u ]
L1 B [
~ e |
P E !

4 5 > |

: -./;\
/

PN "
L I

/

.~ N\ . Af/\ Y |

] [-- |=' r | r r r" r |
23 33

[ i e S N e i g A

Rodrigo Hoerlle

Figura 3: llustracdo da teoria no ritmo.
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1.1.2 Na Melodia

No caso da melodia, os numeros terdo relacdo ndo mais com duracdo de
nota, e sim com a “altura” das notas (frequéncia). Assim, igual a ideia aplicada ao
ritmo, é preciso definir um valor para a unidade. Nesse caso, “valor’ se refere ao
intervalo, diferenga de “altura”, entre uma nota e outra, tal como, um semitom. Desse
modo, ao definir um valor para a unidade, os numeros “2” e “3” acabam por ter uma
medida, tom e um tom e meio, respectivamente (levando em conta o exemplo de
unidade dado anteriormente). Para tais medidas terem um sentido sonoro, €
necessario estabelecer uma nota que sera tomada como central, um centro tonal?,
como por exemplo, “Ré” (nesse caso, o registro em que a nota se encontra ndo tem
relevancia), sendo assim possivel converter as medidas de intervalos em notas
musicais.

Acompanhando os exemplos propostos acima: o numero trés, equivalente a
um tom e meio, ao se encaminhar para o registro agudo, pode ser representado pela
nota “Fa”, e o numero dois, equivale a um tom, pela nota “Mi”; no entanto, se os
intervalos partirem para o registro grave, o “3” também ser retratado como a nota
“Si”, e 0 “2” pela nota "D6”. Como resultado, os niumeros acabam tendo mais de uma
opcéao de nota?.

Caso o compositor queira mais op¢cdes de notas do que as representadas,
simplesmente, pelos numeros dois e trés, ha a alternativa de combinar tais nimeros
para gerar mais possibilidades. Como ambos 0os nameros representam intervalos
musicais, € possivel agrupa-los, formando um novo intervalo e, consequentemente,
originando notas ndo existentes com os intervalos de um tom (“2”) e um tom e meio

(“3”), como: “dois (um tom) + dois (um tom)” = quatro (dois tons).

! Nesse trabalho, “centro tonal” é utilizado com o sentido de nota que ser4 empregada a teoria dos
ndameros.

2 Com excecéo de uma combinacéo de ndmeros (3+3), a qual resulta em dois tons e meio (tritono),
gerando a mesma nota tanto ascendentemente como descendentemente.



TCC - Exemplo

Melodia Rodrigo Hoerlle
T = Centro Tonal / Nota Central
Unidade = Semitom
2=1tom
3 =1 tom e meio T
0
X . I
) T 2 | e — l 2

g 7

=

W e
49 I . — b .
g; P Z 27 7 |
2
© T/lﬁz ———
G v % % |
2
B T/T.; i e S J«f!
&7 ; : |
()
T %
) _ fe :
© B e |
B v

Rodrigo Hoerlle

Figura 4: llustracéo da teoria na melodia.
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1.2 COMO COMPOR UTILIZANDO TAIS IDEIAS?

Mesmo com a utlizacdo do modo de compor desse trabalho, existem
inumeros jeitos de criar masica, tudo depende de quem estiver compondo. Uma das
formas existentes, e a que sera usada como exemplo, € de comecar pelo ritmo,
assim a obra ja possui uma base ritmica, que pode ser usada tanto para a harmonia
como para a melodia.

Para formar um ritmo, necessariamente deve-se escolher um valor para a
unidade (conforme foi dito anteriormente), como por exemplo, uma semicolcheia.
Depois de definir a unidade, pode-se decidir (de forma aleatoéria, ou ndo) os niumeros
de dois e trés que irdo constar no ritmo da musica, como: “3, 2, 3, 3, 2, 2, 2, 3, 2, 3,
3,2,2,2e 2". Assim, apds estabelecer uma unidade e uma sequéncia de numeros,

esta na hora de desenvolver tais ideias para ficar a gosto do compositor.

A | D
I S N g | ¢

[ ]
w
“w
[ ]
[ ]
[
[

Claves H

B )
[ §
8
[ ®
B
[ ®
9

Figura 5: Clave composta a partir da teoria.

Caso o0 musico queira aplicar o ritmo acima na bateria, uma das alternativas
seria: marcar a clave com o bumbo e a caixa e preencher 0s espa¢os com 0s pratos
‘Ride” e “HiHat”; outra possibilidade seria fazer a clave com uma mao em um prato

e, assim, deixar os outros membros livres para improvisar.

Bumbo e caixa
marcando a clave

T e v E P 119 P F 1
[ |

Clave marcada

em um prato
B — n R o e AN R N
D. Set H—35 ] [
[ L) I

Clv.

o~
T
[ ¥
u
[ §
9y
[
B
Ty
==
=r
B )
Ty
[ ¥
Ty
[ ¥
B
B
9

Figura 6: Exemplos de linhas de bateria com base na clave.
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Para a clave acima ficar mais preenchida, com mais notas, existe a alternativa
de, por exemplo, trocar a colcheia do “2” por duas semicolcheias, ou a colcheia
pontuada do “3” por uma colcheia e uma semicolcheia, mas sempre deixando a

clave inicial subentendida.

AY a 10 3 I

D.Set [ Hi ,
Cv. I o o o o o o o o o o o o o o o |
e o B r m. . L[ r1

Figura 7: Exemplo de linha de bateria mais incrementada com base na clave.

Posteriormente, o compositor pode criar uma harmonia (como o foco deste
trabalho ndo esta na formacdo de acordes, ndo havera detalhes sobre o assunto),
ficando a cargo da pessoa se vai existir uma nova combicdo de ritmos para o(s)
acorde(s), ou se seguira a mesma sequéncia ritmica apresentada para a bateria
(neste exemplo o acorde sera, simplesmente, sustentado durante toda a clave).

Dado o acorde de “D6”, é possivel prosseguir para a formacao de uma melodia.

[

ATy A9

A 14 — e} —

N AL AL

;}y 10 0]
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Figura 8: Insercéo de um acorde ao exemplo

Para elaborar uma melodia, é preciso adotar uma unidade, tal como um
semitom; e uma nota como a central, que neste caso, como o exemplo de acorde foi
“‘D6”, sera usada a nota “Ré”, no entanto, apesar do acorde, pode-se usar qualquer
nota como central. Isso posto, a proxima etapa é selecionar 0os numeros que fardo
parte da melodia, como: (2+2), (2+2), (2+2), 3, 3, T, (2+3), (2+3), (2+3), 2, 2, 2,
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(3+3+3+2), (3+3+3+2), (3+3+3+2). O “T”, apresentado na sequéncia, € a propria
nota central (o centro tonal), que também pode fazer parte da série. Depois de
definida a sequéncia da melodia, basta ver as notas que cada niumero corresponde

e, assim, ir escolhendo qual se encaixa melhor com a composicao.
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Figura 9: Exemplo da teoria aplicada a melodia.

Assim feito, o compositor pode omitir notas, ligar umas as outras ou até

acrescentar notas no meio das que estao predefinidas.
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Figura 10: Exemplo de desenvolvimento da melodia.
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1.3 O PORQUE DOS NUMEROS “2” E “3”

O motivo do uso dos algarismos “dois” e “trés”, e ndo de outros, é para
adicionar um elemento de aleatoriedade e imprevisibilidade ao compor. Por
exemplo, no caso da melodia, ao ter o numero “11” vinculado a uma nota central,
(considerando a unidade como um semitom), ele s6 podera ser uma sétima maior,
ou uma segunda menor, mas se dividir esse nimero em quatro partes (3, 3, 3 e 2),
haverd muito mais possibilidades de intervalos, como por exemplo: “3” = 32m, 62M;
“3+ 2" =43), 53J; “3 + 3" = 42A, 52d. Sendo assim, é possivel obter mais notas a
partir de valores menores, do que valores maiores.

O mesmo se aplica para o ritmo: o numero onze, tendo como unidade uma
semicolcheia, é apenas uma minima ligada a uma colcheia pontuada, mas ao
fragmentar esse numero em “3, 3, 3 e 27, se tem muito mais alternativas de
combinagdes e notas: “3” = colcheia pontuada; “3 + 2” = seminima ligada a uma

semicolcheia; “3 + 3” = seminima pontuada.
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2. ANALISE DAS PARTITURAS

Nessa segunda parte do projeto é feita uma analise de minhas composicdes,
tratando-se do entendimento do modo de compor, do processo de composicao e das
alteracfes feitas nas musicas ao longo de todo o percurso (da pré-producao até a
pés-producdo). Ainda, também é discutido sobre as partituras de demais artistas,

com o intuito de expor a teoria dos numeros “2” e “3” em obras de outros musicos.

2.1 OBRAS DE MINHA AUTORIA

As musicas foram todas gravadas, mixadas e masterizadas entre os meses
de Setembro e Outubro de 2019. O primeiro instrumento a ser gravado foi a bateria,
na qual toda a gravacao ocorreu em um unico dia (17 de Setembro de 2019) no
estudio SOMA com o profissinal Cassiano Dal’Ago.

Para ndo perder tempo do horario marcado no SOMA, enviei mapas das
estruturas de todas as mausicas para o Cassiano, assim ele ja poderia montar o
projeto no Pro Tools antecipadamente. No momento de gravacéo da bateria, deixei o
meu notebook ao meu lado para ler as partituras, pelo motivo de eu nao ter possuido
tempo o suficiente para estudar profundamente as obras. Ao tocar, acabei por fazer
algumas pequenas alteracdes que julguei serem necessarias nas linhas de bateria
(as alteracdes de cada musica serdo expostas no decorrer do trabalho).

O segundo instrumento a ser gravado foi o baixo, no dia 28 de Setembro de
2019 em minha residéncia, pelo baixista Marcello Caminha Filho. Marcello gravou o
baixo em linha e acompanhando as partituras de cada musica, as quais foram feitas
por mim.

O terceiro instrumento a ser gravado foi a guitarra, nos dias 12 e 13 de
Outubro de 2019, pelo Lucas Passos Brum, que disponilizou o seu domicilio para a
gravacao. No dia 12 foram registradas as guitarras das musicas “Dentro dos Trés”,
“‘Uma So6 Vez” e “Graga de Chronos”, que sao as que nao possuem saxofone. Ja no
dia 13, Lucas gravou as musicas “No Fim Da Na Mesma” e “VIII-VI”.

O quarto e ultimo instrumento foi o saxofone, no dia 13 de Outubro de 2019
na residéncia de Lucas Brum, gravado pelo Augusto Santos, nas musicas “No Fim
Da Na Mesma” e “VIII-VI". Em “No Fim Da Na Mesma”, como existe um solo em

conjunto de guitarra e saxofone, Augusto e Lucas gravaram juntos nessa secao.



28

A mixagem das musicas foram feitas no estadio SOMA nos dias 16, 17 e 18
de Outubro de 2019 pelo profissional Cristiano Ferreira. J& a masterizacao foi nos
dias 21 e 22 de Outubro de 2019 com o responséavel Tiago Becker.
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2.1.1 “Dentro dos Trés”

Essa musica foi a primeira a ser feita entre as cinco. Para compor ela, o
primeiro passo foi escolher uma férmula de compasso, que no caso decidi por nove
por oito. Dado isso, comecei a criar uma clave para o ritmo. Com a unidade ritmica
definida como colcheia, pensei em quantos compassos eu gostaria que um ciclo da
clave durasse. Ao estabelecer que seriam quatro compassos, escolhi nimeros de
“2” e “3”, aleatoriamente, até a soma de todos darem trinta e seis, que € o nimero
de colcheias presentes em quatro compassos de nove por oito. Inicialmente a série
de numeros ficou como “3, 3, 2, 3, 3, 2, 2, 2, 3, 2, 2, 3, 3, 37, no entanto, mais a
frente, optei por deixar como “3, 3, 2, 3, 3, 2, 2, 2, 2, 3, 3, 2, 2, 2, 2", pois achei que

soou melhor com a melodia, que sera apresentada logo em seguida.

Unidade = )
B A S A 0 L A L | AN AN L S

Figura 11: Clave da parte “A” da musica “Dentro dos Trés” (Rodrigo Hoerlle, 2019).

Depois de criar uma clave, resolvi botar a ideia em pratica. Sendo assim,
figuei algumas horas tocando bateria procurando aplicar no hihat o ritmo criado
enquanto improvisava nas outras partes do instrumento. Quando finalmente me senti
confortavel e satisfeito com o que eu estava executando, fiz uma gravacao do audio
para me recordar da linha de bateria e, dessa forma, parti para a elaboracdo de uma

melodia.
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Figura 12: Hihat constituido a partir da clave.
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Com relacdo a melodia, escolhi de forma aleat6ria uma série de combinagdes
de numeros dois e trés, usando como nota central o Mib e a unidade intervalar de
um semitom, para, somente mais tarde, descobrir em quais notas resultariam. Em
vista disso, para saber quantas notas dessa sequéncia de numeros eu usaria,
estipulei um ritmo para a melodia, que nada mais é que 0s sete primeiros nimeros
da clave tocada na bateria (3, 3, 2, 3, 3, 2, 2), mas com a unidade ritmica igual a
uma seminima, fazendo com que tal ritmo dure quatro compassos. Pontanto,
sabendo disso, pude buscar na série de numeros que havia escolhido para a
melodia, sete notas. Posteriormente, para a melodia ficar mais preenchida,
acrescentei notas entre as que ja estavam definidas até chegar a um resultado que

ficasse agradavel para mim.

o Centro tonal = Mib o Verde = melodia
e Unidade intervalar= semitom o Vermelho = ritmo
o Unidade ritmica= J
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Figura 13: Melodia feita a partir da teoria desse projeto.

o Centro tonal = Mib o Verde = melodia
e Unidade intervalar= semitom e Vermelho = ritmo
« Unidade ritmica= J

Figura 14: Melodia final da parte “A” da musica “Dentro dos Trés”.

Em seguida, para concluir a parte “A” da masica, criei uma linha de baixo me
baseando na melodia e na clave da bateria que constitui. Nessa secédo da musica,
para criar uma progressao para a parte “B”, o baixo apresenta dois momentos: no
primeiro é tocada uma nota pedal (Mib), e no segundo, para dar mais contraste e
seguimento, fiz o baixo um pouco mais cantado, porém sempre voltando para a nota
pedal.
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Figura 15: Linha de baixo da parte “A” da musica.

Na parte “B”, o processo de composicéo foi bem semelhante, comecei criando
uma clave de apenas um compasso (2, 2, 3, 2). Ao testar esse ritmo na bateria, me
recordei do ritmo de origem africana bembé?® e decidi seguir tal ideia. Assim, fui
moldando a levada de bateria para ficar uma adaptacdo em nove por oito do bembé,

gue é em seis por oito.
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Figura 16: Clave do “B” aplicada na bateria.

Para fazer a melodia, resolvi antes criar uma clave para a mesma, pois assim
eu saberia, antecipadamente, quantas notas eu precisaria para essa se¢ao. Entao,
ao selecionar os numeros de forma arbitraria (com Unidade equivalente a uma
seminima), cheguei a conclusdo de que, nessa parte, a melodia teria dois instantes:
no primeiro, como o ritmo escolhido foi “2, 3, 2, 2, 2, 2, 2, 3,7, resultando em quatro
compassos, elegi uma combinacdo de numeros para a melodia que sucedesse em
oito notas, tendo Sib como centro tonal; ja no segundo segmento, a clave ficou “3, 3,
3,2, 2,3, 2", e, com a nota central como Fa, pude escolher uma série de nimeros

que resultassem em sete notas.

3 Para melhor entendimento do ritmo bembé, segue o link de um video no Youtube do canal “Drumset
Fundamentals”: https://youtu.be/ptiBWTHeCrs



o Centro tonal = Sib o Verde = melodia
o Unidade intervalar = semitom  * Vermelho = ritmo
« Unidade ritmica= J

) 12 1% T 12 % 13 12

o Centro tonal =Fa
= 12 3 @) T 3 12,
30 3 3 3 2 3 2
i O = t 4 1 T—t 1 :  —— J\I - 1
[‘@Tl’iﬁ—ﬁ—bﬂ [be = vttd b é I

Figura 17: Melodia da parte “B” feita a partir da teoria desse projeto.
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Visto que eu queria uma parte “B” mais ativa melodicamente, ao desenvolver

tal secdo, optei por usar mais notas de curta duracdo, assim como quialteras, para

deixar a melodia mais intensa. Enquanto estava trabalhando nessa parte da masica,

tomei a liberdade de alterar algumas notas das que eu havia preestabelecido com as

combina¢des de numeros (tanto na melodia como na clave da bateria), pois achei

gue tais mudancas eram mais satisfeitorias, e, como a parte “B” € tocada duas vezes

sucessivas, optei por acrescentar um compasso no final dessa secdo, que nada

mais é que um acorde dominante para criar uma ligacédo entre final e o inicio dessa

parte.
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Figura 18: Melodia e clave modificadas a gosto.

A linha de baixo no “B”, eu compus pensando e pesquisando como se toca
esse instrumento em um ritmo Bembé e, a partir disso, adaptei para a minha musica.
Para o baixo nao ficar fazendo sempre a mesma coisa, eu decidi botar, em algumas

partes especificas, ele dobrando ou contrapondo a melodia principal da guitarra.
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Figura 19: Linha de baixo da parte “B”.
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A seguir, senti a necessidade da existéncia de uma parte “C” na musica, para
iISSO me inspirei no pianista Tigran Hamasyan. Procurei fazer uma melodia mais
obscura usando o modo Lécrio, a qual comeca sendo tocada pelo baixo,
posteriormente, entrando a guitarra com acordes e, logo em seguida, dobrando a
melodia do baixo. J4 a clave nessa parte, compus da mesma forma que 0s outros

ritmos, resultando em um compasso formado por “2, 2, 2, 3”.

Clv.

Figura 20: Acordes, linha de baixo e clave da parte “C”.

Para o solo de guitarra, eu simplesmente aderi os acordes da parte “C” e
acrescentei um a mais (Ebg, B7, ATM/C# e AB6), pois eu tinha como vontade a
existéncia de quatro acordes para a base do solo. Ja o ritmo da bateria, eu pensei
em manter o mais simples possivel, deixando a clave como “3, 3, 3”, dando mais

liberdade para o solista.
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2.1.2 “No Fim Da Na Mesma”

Nessa musica eu comecei fazendo a parte ritmica. Escrevi, de forma
aleatéria, varias sequéncias de numeros “2” e “3”, sem pensar em féormulas de
compasso ou no numero que resultaria a somatdria, simplesmente tinha em mente
gue a unidade seria de uma semicolcheia. Depois de testar algumas combinagdes,
encontrei uma clave que me chamou a atencgao: “3, 2, 3, 3, 2, 2, 2”7, a qual resulta em
um compasso de dezessete por dezesseis, que, mais a frente, pensei que seria
interessante estender essa clave, fazendo a mesma sequéncia de nimeros, porém,
com um “dois” a mais no final, originando um compasso de dezenove por dezesseis,
assim, eu decidi pér o dezessete e 0 dezenove um apds o outro, formando uma

clave so.

Unidade = ﬁ

Figura 21: Clave da muasica “No Fim Da Na Mesma” (Rodrigo Hoerlle, 2019).

Seguidamente, optei por estabelecer os acordes da primeira secdo da
musica. Dessa forma, me surgiu a ideia de fazer toda a harmonia com mediantes
cromaticas®. Na parte “A” escolhi oito acordes, os quais alternam entre sustentar
durante a clave toda e atacar um no inicio do dezessete e outro no inicio do
dezenove. No entanto, resolvi incluir mais dois acordes que fogem do padrdo de
mediantes cromaticas no final dessa secdo, pois 0s mesmos tencionam para voltar
ao inicio do “A”. Ja na parte “B”, ao invés de oito acordes, escolhi seis, um para cada

repeticdo de clave (mantendo a ideia de mediantes citada anteriormente).

4 “Os acordes obtidos como mediantes cromaticas s&o aqueles que se relacionam com a fundamental
da funcao principal a distancia de terga superior ou inferior e ndo pertencem a escala de origem.
Desta forma, as mediantes cromaticas sdo acordes alterados cuja fundamental se encontra a
distancia de terca do acorde principal. Geralmente, as mediantes cromaticas de um acorde maior sao
maiores; as mediantes cromaticas de um acorde menor sdo menores.” (MATTOS)
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Figura 22: Harmonia da parte “A” e “B” da musica.
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Com relagdo a melodia, como a musica ndo possui uma tonalidade definida,

tive a ideia de contrui-la pensando em um centro tonal diferente para cada acorde.

Assim, apliquei a teoria dos numeros “2” e “3” individualmente em cada um, no

entanto, sempre manti a unidade intervalar como um semitom (a escolha dos

numeros foi feita de forma aleatdria). Ao desenvolver a melodia procurei, na parte

“‘A”, fazé-la ritmicamente mais movimentada; ja no “B”, para contrastar, pensei em

notas mais longas.
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Figura 23: Numeros usados na melodia da parte “A”.
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Figura 24: Numeros usados na melodia da parte “B”.

Para a linha de baixo eu n&o considerei a utilizagdo dos numeros, apenas
levei em conta todos 0s elementos que eu ja possuia na musica e fui contruindo a
partir disso. A Unica ideia que eu havia em mente sobre o baixo era o contraste de
movimentacdo melddica entre as duas sec¢des da musica, assim, na primeira parte o
baixo seria muito mais ativo do que na segunda, na qual as notas seriam

sustentadas durante um clave inteira.
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5

Figura 25: Baixo de ambas as partes da musica.

A respeito dos solos, eu decidi usar como base as proprias secdes da musica.
O saxofone e a guitarra solam juntos em cima da estrutura do “B”, e o0 baixo sola na
estrutura do “A”. Ja para o solo de bateria, escolhi pegar os acordes “C#m7 e F7M”
da parte “B” e intercalar entre os dois, porém, para saber quando um ciclo do solo
chega ao fim, coloquei um acorde de “D°” nas duas ultimas colcheias da dltima clave
da quadratura. Sendo assim, a musica termina com o fim do solo de bateria.

Durante o processo de composicao dessa obra, principalmente para a criagao
da linha de bateria, utilizei como inspiracdo a musica Eleven Wives (Avishai Cohen
Trio, 2008), a qual, na parte “A”, o bumbo e a caixa deixam a clave bem presente;

contudo, na parte “B” ja acontece o contrario: o ritmo ndo se mostra tdo evidente.
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2.1.3 “Uma So6 Vez"

Para essa musica, comecei construindo, na parte “A”, um padréo ritmico o
gual o bumbo e a caixa da bateria formam uma clave e o hihat outra. No entanto, ao
experimentar tocar tal ritmo, achei que seria mais interessante deixar o bumbo e a
caixa mais livres para improvisar enquanto o hihat marca a clave (3, 3, 2, 2, 2).

A sequir, resolvi me apropriar da clave que havia feito para o bumbo e a
caixa, assim, a partir de tal ritmo, compus a harmonia, a qual fiz procurando utilizar
empréstimos modais. Depois disso, parti para o baixo, que criei sem pensar em
ndmeros, mas sim no ritmo que tomei da ideia inicial da bateria. Entdo, durante o
processo de criacao, percebi que fiz uma clave bem marcada no baixo no final do
“A” e, dessa forma, achei que seria envolvente todos os instrumentos fazerem tal
clave juntos, como uma convengao ritmica.

Para finalizar a parte “A” e voltar ao inicio da mesma, acrescentei um
compasso de nove por dezesseis com uma clave bem nitida de “3, 3, 3", a qual a

bateria toca sozinha.



40

Clodd?) Gm7 D¥m/CH
4]
] s
F . Y ] y A rd ] ¥ A 7 -
™S4 7 ~ o A VA
AV 1 L] 1
0] T 4 T
- 1
DEEESeE e 2 be
: 7 = |
2 3 2 2 3 2 3 3 2 2
Clave acordes e baixo — S— @ :
Unidade ritmo = ﬁ
3 3 2 2 2
Clave hihat bateria — ﬂi—i—rﬂo’:‘r—r—r—r—’%%{
Clod?) Désyst\? GHT Chled?) e GHm7 Em7
)
"4 0
o — £ - 7 7 4 v -
U 1 17 I 1 1) 1
Cymm ¥ \ 1 ¥ 1
E— " . I
= BT — n— - , e
‘:“w"g - *"’uy"; | f i —— A i = }
convengdo ritmica
/ L \
, Clod®) EM  Cim7T En/G  A/G D7/F%  GT
4]
I\\’ J a r 4 a J & y £ a J & J &y (7] J &y 9 e a (]
[ £an Vi & F A Cl rA o A i A B L i Y, I L Fi 1
ANV | 1 1A 1 1A I I} A Fi 1 14 1 1 1A 1 J L0)
o v 2 % v 4 2
3 2 2 2 3 2 3 3 2 2 3 3 3
L 3 7o)
o O] \ ] DN ] o L Y] D ]
L | /1 -« VA i | /) of o T4 i | /] I AL ri i
1 i ri r Fi F 'V i I

Figura 26: Parte “A” da musica “Uma So Vez” (Rodrigo Hoerlle, 2019).

A parte “B”, fiz me inspirando no capitulo Rate (p. 12) do livro Exploring Your
Creativity on the Drumset (Mark Guiliana, 2016), o qual fala sobre o espacamento
ritmico das notas. Assim, com base nisso, resolvi fazer o baixo e o bumbo tocando
uma clave em quatro por quatro, enquanto o hihat e a caixa simplesmente marcam o
tempo.

A harmonia nessa secdo eu optei por ser de apenas um acorde sustentado
(F#m7). No entanto, nas gravacdes, achei que seria interessante a guitarra ficar
mais livre, podendo haver improvisos.

Para finalizar a parte “B”, estabeleci um ritmo em quintinas, o qual todos os
intrumentos fazem juntos, porém com notas bem dissonantes entre si, criando

bastante tenséo a fim de dirigir-se a uma nova secéao.
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Figura 27: Parte “B” da musica “Uma So6 Vez’.

Com o objetivo de contrastar com o “B”, resolvi fazer a parte seguinte (“C”)
mais calma, dessa forma, para o ritmo, fiz uma adaptacdo em quatro por quatro da
clave do hihat no “A” e apliquei no prato conducao.

Na melodia, primeiramente defini a clave, que é a mesma usada pela bateria,
porém com a unidade dobrada. A seguir, parti para a escolha da altura das notas,
gue, para isso, dividi a parte “C” da musica em dois pedac¢os: no primeiro eu usei
como centro tonal a nota “Fa#” e no segundo a nota “Si”, assim, a partir disso pude
escolher numeros aleatérios de “2” e “3” e selecionar as notas que eu preferir. No
entanto, quando apresentei a musica para o Lucas Brum, ele me propés mudar
algumas notas, que, como gostei das mudancas, acabei por considerar. O ritmo que
usei na melodia é o mesmo da bateria, porém com a unidade dobrada.

A respeito da harmonia nessa parte, eu optei por alternar entre dois acordes
em cada pedaco do “C”: no primeiro eu intercalo entre “F#(add9)” e “B7M(6) e no
segundo entre “Bm7(6)/D” e “F#m7(b9)/C#". Desse modo, como cada fragmento do
“‘C” esta em uma tonalidade diferente, acrescentei, entre eles, um acorde de

“F#(#5)”, para realizar a modulacgao.
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Figura 28: Parte de “C” da musica “Uma S¢6 Vez’.
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Com relacdo aos solos, simplesmente usei como base a parte “C” da musica,

assim, a guitarra sola primeiro, e o baixo por segundo.
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2.1.4 “Graga De Chronos”

Nesta musica, como uma forma de desafio, defini a unidade ritmica como
sendo uma semicolcheia de quintina, assim, ao escolher os niUmeros aleatériamente,
minha intencéo foi de criar uma clave em quatro por quatro com tal unidade. O ritmo
que é tocado pela bateria nas partes “A” e “B” € 0 mesmo, no entanto, o que
diferencia as secdes é que no “A” o baixo e a guitarra acompanham o bumbo e a

caixa em ritmo unissono, ja no “B” os instrumentos tomam rumos diferentes.

—5-

Unidade = ﬁ

5 [ e 5 5

Figura 29: Clave das partes “A” e “B” da musica “Graga de Chronos” (Rodrigo
Hoerlle, 2019).
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Figura 30: Bateria escrita com base na clave.

Quanto a melodia na parte “A”, escrevi algo bem simples usando a teoria dos
numeros “2” e “3”, para assim desenvolver a gosto. Escolhi combinacdes numericas
gue resultaram em quatro notas: Si, La, Mi e Réb, assim, dispus as mesmas em dois
compassos, com cada uma equivalendo a uma minima, dessa forma, a partir desse
“‘esqueleto”, pude desenvolver a melodia, acrescentando notas entre as ja existentes

com base no ritmo da bateria.

Centro tonal = Sol
Unidade intervalar = um semitom

AU

i
'E‘;
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5 5 5

Figura 31: Melodia da parte “A”.
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A respeito da melodia da parte “B”, mantive a ideia de colocar uma nota a
cada minima e desenvolver a partir disso. As notas foram escolhidas de modo
aleatério, e, como eu queria uma melodia com menos movimentagcdes, acabei ndo
fazendo tantas alteracbes. No entanto, para o baixo, a ideia que eu tive foi de ele
ficar em um loop de apenas duas notas acompanhando o ritmo da bateria e, dessa

forma, deixando a melodia principal “flutuando” nessa parte.

Centro tonal = Sol
Unidade intervalar = um semitom
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Figura 32: Melodia e baixo da parte “B”

Ao terminar a parte “B”, procurei fazer uma ponte para um “C”. Para isso nao
apliquei nenhuma teoria dos nameros, apenas pensei que queria uma transicao das
quintinas para as semicolcheias.

Feito isso, para compor o “C” busquei fazer uma clave que mesclasse notas
de diferentes valores ritmicos, dessa forma, ao escolher arbitrariamente os numeros
“3, 3, 2, 2, 2, 2, 2” com a unidade valendo uma semicolcheia, resolvi pegar os dois
altimos nameros, 0s quais equivalem ao tempo quatro do compasso, e troquei pelos
numeros “3 e 2” com a unidade de uma semicolcheia de quintina. Entdo, apos
contruir tal clave, resolvi executa-la com a méo direita no hihat e, dessa forma,
escrevi um outro ritmo para o bumbo e caixa, que, como gostei bastante, optei por,
no inicio do “C”, deixar tal ritmo s6 no bumbo com o baixo acompanhando em

unissono.
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Figura 34: Baixo da parte “C” acompanhado pelo bumbo.
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Figura 35: Clave usada no hihat na segunda metade da parte “C”.

A melodia, nessa parte, eu mantive bem simples. Usando a nota central “Sol”,

escolhi alguns nameros, que, apds ver em quais notas eles resultariam, os coloquei

atacando junto com certas notas do baixo.
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Centro tonal = Sol
Unidade intervalar = um semitom
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Figura 36: Melodia composta para a parte “C”.

Na parte “D”, eu fiz todo o ritmo da bateria em grupos de trés semicolcheias
de quintinas, resultando em um compasso de seis por quatro. Porém, por gosto,
resolvi acrescentar mais um compasso contendo apenas trés semicolcheias de
quintina, que, para ndo mudar o andamento somente nessa parte, botei a formula de
compasso como trés por vinte®. Dessa forma, a parte “D” se resulta em meramente
dois compassos: um de “6” por “4” e outro de “3” por “20”, sempre mantendo o ritmo
da bateria em agrupamentos de “3”.

Com relacdo a melodia dessa parte, simplemente escolhi nimeros “3” e “2” de
forma aleatdria, tanto para a altura das notas como para a duracdo delas, assim,
apos ajustar a melodia para que ficasse ao meu agrado, achei interessante botar o

baixo dobrando a melodia com a guitarra.

5 No seguinte link, o musico Adam Neely explica a teoria por tras de tal formula de compasso:
https://www.youtube.com/watch?v=cQ9yl4dtuGQ
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Figura 37: Numeros usados na melodia e no ritmo da parte “D”.

Depois da parte “D”, decidi repetir o “C”, porém, em uma tonalidade diferente,
para, logo a seguir, dar comego a um solo de baixo. Nesse solo, procurei manter o
ritmo e a harmonia o mais simples possivel, pensando em dar um momento de mais
tranquilidade para quem estiver acompanhando o solista que, desse modo, acaba

por ter mais liberdade ao solar.
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2.1.5 “VIlI-VI”

Nessa musica, para a parte “A”, a ideia do ritmo surgiu de uma clave que
compus em cinco por oito (3, 2, 2, 3). A partir disso, escolhi formulas de compasso
diferentes, as quais acreditei se encaixarem na musica e fui alterando os nimeros
conforme o necessério, como por exemplo: onze por dezesseis (3, 2, 2, 2, 2) e sete
por oito (3, 2, 2, 2, 3, 2).

. Unidade = ﬁ

e rer e rrerRererttr B

Figura 38: Ideia inicial para a clave da parte “A” da musica “VIII-VI” (Rodrigo Hoerlle,
2019).

Com relacdo a melodia dessa parte, escolhi os numeros pensando em ter
uma nota por compasso (total de oito compassos, como mostrado na figura anterior),
assim, ao definir as notas que usaria para essa sec¢dao, fui desenvolvendo a melodia
até me sentir satisfeito com a mesma. Durante o processo de elaboracdo da
melodia, senti a necessidade de fazer algumas mudancas: optei por mudar algumas
férmulas de compasso e alguns numeros da clave da parte “A”, pois achei que assim
ficaria mais coerente com a melodia que eu estava criando; além disso, decidi

acrescentar um compasso de trés por oito no final dessa secéao.
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Figura 39: Melodia e clave da parte “A” antes das modificagbes.
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Figura 40: Melodia e clave da parte “A” apds as modificagdes.

Na parte “B” preferi usar um ritmo bem simples de “3, 3” em seis por oito, para
contrastar com a secao anterior. Ja a melodia, eu fiz partindo da mesma ideia do “A”:
escolhi nimeros aleatorios de “2” e “3”, e as notas resultantes dispus no inicio de
cada compasso, podendo assim incrementar a melodia a meu gosto.

A seguir, senti a caréncia de uma preparacao para a melodia que criei no “B”.
Desse modo, acrescentei alguns compassos com notas longas, as quais escolhi

com base na harmonia gerada a partir das notas da melodia.
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parte criada (sem a teoria)
como preparagdo para a

o Centro tonal = La :
melodia composta com os nimeros

o Unidade intervalar= semitom
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Figura 41: Melodia da parte “B”.

A ideia para esta musica foi de haver dois momentos ritmicamente bem
distintos: o primeiro, por ter varias mudancas de clave, se torna uma parte tensa, ja
no segundo momento, por ter um ritmo simples, torna-se uma parte mais “solta’,

dando mais liberdade e espaco para 0 musico se expressar.
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2.2 OBRAS DE DEMAIS ARTISTAS

Aqui eu analiso as partituras das muasicas Entertain Me (Tigran Hamasyan,
2015) e Pinzin Kinzin (Avishai Cohen Trio, 2008), as quais mostram ter elementos
ritmicos muito presentes, assim, justamente por esse motivo, optei por analisa-las

com base na teoria desse projeto.

2.2.1 “Entertain Me” - Tigran Hamasyan

Nessa musica, é possivel perceber, muito claramente, a questédo da polirritmia
na bateria, que utiliza os pratos e a caixa para marcar o tempo em “4” por “4” e 0
bumbo para fazer a clave tocada pelo baixo e o piano. Na parte “A”, levando em
conta a unidade ritmica de uma semicolcheia, a clave é composta pelos numeros “3,
2,3,2,3,23,2,3, 3, 3, 3, 37, assim a mesma se repete oito vezes; todavia, na
oitava repeticdo, para completar dezesseis compassos, a clave é cortada, sobrando

apenas as primeiras onze semicolcheias (3, 2, 3, 3).
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Figura 42: Clave e melodia da parte “A” da musica Entertain Me (Tigran Hamasyan,
2015).

Logo em seguida, na parte “B”, o0 mesmo ritmo € utilizado. O que diferencia
essa parte da anterior € a forma como os instrumentos tocam a melodia, em oitavas,
sempre marcando a clave com clareza. Além disso, como o “B” possui apenas oito
compassos, a clave se repete quatro vezes, sendo que na quarta a mesma é

cortada.
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Figura 43: Clave e melodia da parte “B”.

Na parte “C” a clave da musica jA muda, formando um ciclo de quatro
compassos. As duas principais diferengas da parte “B” para a “C” sédo que o ritmo e
a melodia mudam, porém, a ideia central sobre esses segue a mesma: bateria
marcando o tempo com 0s membros superiores, enquanto o bumbo acompanha a
clave com a melodia, que segue oitavada no registro grave. Ao analisar mais
profundamente o ritmo do “C”, & possivel perceber pequenos padrdes, 0s quais

podem ajudar a entender melhor a clave em questéao.

mesmas notas e mesmo ritmo
3,23,2.2,333) ~ N (3,232,233
I \

*Hﬂmﬁﬁmm mm m i
3 grupos de '3, 2" 2 grupos de'3, 2 convengdo para
L mesmo ritmo (2, 3,3, 3) finalizar o ciclo

ponte ligando as duas partes com melodia e ritmos
iguais de dentro da clave

Figura 44: Analise da clave da parte “C” da musica.

Seguidamente, na parte “D”, o ritmo da bateria continua o mesmo da sec¢éao
anterior, no entanto, a ideia da melodia muda completamente, pois a mesma passa

a atacar no tempo do “4” por “4” e ndo mais na clave junto com o bumbo.
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unidade = ﬁ
clave bumbo —

Figura 45: Melodia e claves da parte “D”.

Para finalizar a masica, na parte “E”, acontece uma modulacdo métrica, na

qual a colcheia pontuada de antes vira a seminima de agora, assim, apesar das

claves da parte “A” e “E” parecerem desiguais, elas possuem as mesmas

proporcdes: o “3, 2” equivale ao “3”, e 0 “3” equivale ao “2”. Assim, a musica termina

com todos os intrumentos marcando a clave, que, consequentemente, passa a nao
existir mais a polirritmia que era feita na bateria, pois a mesma segue o ritmo junto

com o piano e o baixo.

@ -
,17 Jgu.iJ_!i,ﬁ:l_iiJQ 4@
il r r > r s s e
e e e e e I
L4 L o @ je-
it r is r | ||
Figura 46: Parte “E” da musica Entertain Me
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Figura 47: Representagao da relagao entre as claves da parte “A” e da parte “E”.
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2.2.2 “Pinzin Kinzin” — Avishai Cohen Trio

Essa musica comeca apenas com o baixo tocando uma melodia em um ritmo
especifico, no entanto, justamente por ndo haver outro instrumento indicando o
tempo, se torna, de inicio, dificil de compreender clave, ou a formula de compasso
em questdo. O ritmo do baixo fica mais nitido no momento em que, mais a frente, o

piano entra marcando o tempo, assim desmascarando o compasso de “4” por “4”.
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Figura 48: Baixo e clave do inicio da musica Pinzin Kinzin (Avishai Cohen Trio,
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Figura 49: Baixo e clave da melodia da parte inicial da musica.

A segquir, reforcando ainda mais o ritmo, entram os acordes no piano e a
bateria, a qual, enquanto os pratos e a caixa marcam o tempo do compasso, 0
bumbo acompanha a clave executada pelo baixo. Entendido isso, mais adiante, o
piano deixa de tocar a melodia apenas em seminimas e comeca a acompanhar o

ritmo do baixo e do bumbo.
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melodia acompanhando o ritmo base da misica
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Figura 50: Melodia, acordes e bateria acompanhando a clave da musica.

Para a proxima parte da masica, o baixo fica mais elaborado, porém, a clave
e as notas de antes se mantém. O diferencial € que agora o baixo é mais
preenchido, ndo necessariamente tocando a mesma coisa, mas sempre tocando as

notas apresentadas no inicio da musica.
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notas da melodia do baixo do inicio da misica
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Figura 51: Linha de baixo da parte “B”.

Logo em seguida vem a parte “C”, que € a Unica em que a clave € mudada,
porém, as notas do baixo ndo se alteram. Nessa sec¢do, 0s instrumentos

acompanham um novo ritmo e uma nova férmula de compasso.
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Figura 52: Parte “C” da musica Pinzin Kinzin.

Feito isso, a proxima parte que se mostra diferente das demais é a do final da
musica, a qual é a Unica em que o baixo, ao acompanhar a melodia do piano, deixa

de tocar as notas que se mostraram presentes em toda a obra. No entanto, os
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intrumentos ndo deixam de seguir a clave apresentada inicialmente (2, 2, 2, 3, 2, 2,

2,3,2,2,2,3,2,3).
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Figura 53: Parte final da musica.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esse trabalho objetivou explicar e aplicar uma teoria que pudesse auxiliar no
processo de composicao de obras musicais. Assim, as musicas criadas e gravadas
no decorrer desse projeto tiveram, de certa forma, a finalidade de colocar em pratica
tal teoria.

Na primeira parte desse projeto procurei ndo apenas explicar e detalhar o
significado do “dois” e do “trés” no ritmo e na melodia, mas também demonstrar a
utilizacdo deles ao compor, e esclarecer o porqué dos numeros usados serem “2” e
“3” e ndo de outros além desses.

Ja numa segunda parte, busquei analisar, além das musicas que compus com
muito orgulho, obras de demais artistas, a fim de mostrar que tal teoria também
existe fora dos temas que criei. Dessa forma, escolhi obras de dois musicos, 0s
guais influenciam muito no jeito que toco bateria hoje em dia: Avishai Cohen Trio e
Tigran Hamasyan.

A realizacao desse trabalho me trouxe iniUmeros avangcos como musico, tive a
oportunidade de desenvolver um elemento que nunca foi o0 meu forte: composicao.
Assim, posso dizer que o resultado final desse projeto foi de muita satisfacéo, creio
ter alcancado o objetivo de compor musicas utilizando os numeros “dois” e “trés”.

Dito isso, para o futuro, pretendo continuar com as pesquisas sobre jeitos e
formas de compor, com a intencdo de aprimorar meu conhecimento e, dessa

maneira, seguir criando novos temas musicais.
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