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‘songs are clearly a mystical magic power. it is
irresistible to want to have those powers”™

Bill Wurtz

' cangbes sdo claramente poderes misticamente magicos. é irresistivel querer ter esses poderes

(traducéo livre)

‘



RESUMO

Este trabalho explora a prosédia e outros elementos linguisticos como ferramentas
criativas na composicdo de cancdes populares. Explorando a intersecdo entre
linguagem e musica, foram desenvolvidos seis estudos composicionais que testam
métodos diversos, como a extragdo de formantes, adaptagdo prosddica e
combinagdo de letras e melodias pré-escritas. O objetivo foi analisar como a
prosédia falada pode influenciar a criagcdo melddica, resultando em cancdes que
equilibram experimentagdo e simplicidade. As analises registradas demonstram que
a integragao entre musica e linguagem oferece caminhos criativos significativos,
destacando-se como uma abordagem promissora para compositores. Os resultados
evidenciam a importancia de descobrir novas conexdes entre musica e linguagem
usando novas tecnologias, demonstrando como a integracdo desses elementos

pode enriquecer as técnicas composicionais na musica popular.

Palavras-chave: Musica Popular, Prosédia, Composigao, Linguistica, Criatividade



ABSTRACT

This study investigates the application of prosody and other linguistic elements as
creative tools in popular songwriting. Exploring the intersection of language and
music, six compositional studies were developed employing diverse methods, such
as formant extraction, prosodic adaptation, and the combination of pre-written lyrics
and melodies. The goal was to analyze how spoken prosody can influence melodic
creation, resulting in songs that balance experimentation and simplicity. Recorded
insights show that integrating music and language offers significant creative
pathways, emerging as a promising approach for composers. The results highlight
the importance of discovering new connections between music and language using
new technologies, demonstrating how the integration of these elements can enrich

compositional techniques in popular music.

Keywords: Popular Music, Prosody, Composition, Linguistics, Creativity



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 - Partitura da cangao “Mr. Brightside”.............ccooiiiiiiii e, 16
Figura 2 - Partitura da cangao “Samba de Uma Nota SO”............cooeiiiiiiiininnn. 17
Figura 3 - Partitura da cang&o tema da “Pantera Cor-de-Rosa”........................... 20
Figura 4 - Partitura de “New Bark Town”....... ... 23
Figura 5 - Analise ritmica da primeira frase de New Bark Town........................... 24
Figura 6 - Partitura da cangao “No More Rain”...............cccooiiiiiiiiiiiiiccccee e 26
Figura 7 - Partitura da cang&o “Sina’...........ccccuuiiiiiiiii e 27
Figura 8 - Exemplo de exercicio melddico construido por mim............................ 29
Figura 9 - Melodia base para a cangao “O Vencedor’...........cccceeeeiiieeeieeiieeeeeeeeiiiiinns 30
Figura 10 - Melodia da can¢ao “O Vencedor’ com ritmo..............cccooeiiiiiiiinnn, 30
Figura 11 - Melodia para a cangao “O Vencedor” com parte da letra aplicada......... 31
Figura 12 - Partitura da canc&o “O Vencedor”.............ccciiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeee e 33

Figura 13 e 14 - Formantes (FO) da prosddia escritas como notas no plugin

WVAVESTUNE ...ttt ettt e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e nnnn bbb aeeeeeeeeeeas 35
Figura 15 - Melodia escrita em MIDI no software “Reaper’........cccccoveveeeiiiiiiiiiinninne 35
Figura 16 - Analise ritmica do poema “Felicidade”...............cccoiieiiiiiiiinc e, 36
Figura 17 - Primeira adaptagao da melodia em partitura..................cccooieiiinnnn.n. 37
Figura 18 - Ajustes feitos a melodia na partitura...................ocooiii . 38
Figura 19 - Partitura da cangao “Felicidade”..............ouueeeiiiiiiiii e 39
Figura 20 - Formantes da prosodia escritas como notas no plugin “WavesTune”.....42
Figura 21 - Melodia escrita em MIDI no software “Reaper’.........ccccccceeiiiiiiiiiiiiiinnns 42
Figura 22 - Tentativa de adaptacdo da melodia em partitura............................... 43
Figura 23 - Adaptagao da cancao “Rhymes” em cifra.............ccooiiiiiiiiiinn.n. 44
Figura 24 e 25 - Formantes da prosOdia...........o.ouiiiiiiiiiiiiii e 46
Figura 26 - Linhas melddicas da prosodia comparadas com a representacao de suas
(o 0 £= TSI T o T = 47
Figura 27 - Melodia escrita com base nas linhas prosédicas....................ooeeii. 48
Figura 28 - Partitura da cancéo “A Dancing Tale”............cccccciiiiiiiiiiiiiiee 49
Figura 29 - Melodia que vai ser usada como base para a cangao........................ 51
Figura 30 - Adaptacao das primeiras palavras da cangao....................ccooeeeennnn. 51

Figura 31 - Adicao dos primeiros elementos ritmicos da melodia......................... 52



Figura 32 - Finalizagdo da primeira frase melodica..............ccoooiiiiiiiiiiiiien.s 52

Figura 33 - Primeira frase melddica completa..............ooooviiiiiiii e, 52
Figura 34 - Inicio da segunda frase criando um paralelismo com a primeira........... 53
Figura 35 - Partitura da cancéo “If The World Doesnt End”.............cccoiiiiiininnnn. 53
Figura 36 - Finalizagdo da segunda frase............ccoieiiiiiiiiiii e 54
Figura 37 - As duas primeiras frases escritas, detalhando o paralelismo............... 54

Figura 38 - Terceira frase escrita no tom original antes da modulagéao diatonica...... 55
Figura 39 - Contragéao linguistica da palavra “about’..............cccccoiiiiiii 55
Figura 40 - Partitura das frases 3 @ 6...........ovririiiiiii e 56

Figura 41 - Partitura da cangao “There’s No Time Like NOW”............cceeiiiiiiiinnnennnn. 57



LISTA DE TABELAS

Tabela 1 - Temas recorrentes da musica popular americana



SUMARIO

INTRODUGAO
1 REVISAO BIBLIOGRAFICA
1.1 COMPOSICAO MUSICAL
1.1.1 COMPOSICAO DE MELODIAS
1.1.2 AS RELACOES ENTRE A MUSICA E A LINGUAGEM
1.1.3 MELODIAS COM POUCA VARIACAO
1.1.4 O FOCO NA MELODIA ISOLADA
1.2 PROSODIA, GRAMATICA E METRICA TEXTUAL
1.2.1 PROSODIA
1.2.2 PROSODIA NA LINGUAGEM E NA MUSICA
1.2.3 A PROSODIA NA LINGUA INGLESA
1.2.4 DIFERENCAS NA PROSODIA ENTRE AS LINGUAS
2 ESTUDOS
2.1 CANCAO 1: “NO MORE RAIN’
2.1.1 ESTRUTURA RITMICA E ENCAIXE DO TEXTO
2.1.2 ADAPTACAO MELODICA E RESULTADOS
2.1.3 REFLEXOES SOBRE A RELACAO LETRA-MELODIA
2.2 CANCAO 2: “O VENCEDOR’
2.2.1 ESTUDO INICIAL: MELODIA ISOLADA
2.2.2 DESENVOLVIMENTO DA MELODIA E RITMO
2.2.3 ADAPTACAO DA LETRA E AJUSTES NA MELODIA
2.2.4 INTEGRACAO COM OUTROS ELEMENTOS
2.2.5 REFLEXOES FINAIS
2.3 CANCAO 3: “FELICIDADE”
2.3.1 ANALISE RITMICA DO POEMA
2.3.2 AJUSTES NECESSARIOS E DECISOES CRIATIVAS
2.3.3 ESTRUTURA E DESENVOLVIMENTO DA PECA
3.3.4 REFLEXOES SOBRE O PROCESSO
2.4 CANCAO 4: “RHYMES”

2.4.1 PROCESSO DE ISOLAMENTO DO DISCURSO E IDENTIFICACAO

DAS FORMANTES

2.4.2 CRIAGAO DA MELODIA E ADAPTACAO DA PROSODIA

2.4.3 HARMONIZAGAO E DESAFIOS RITMICOS
2.4.4 ADAPTAGAO FINAL E RESULTADOS
2.5 CANCAO 5: “A DANCING TALE”
2.5.1 EXTRAGAO DA CURVA MELODICA
2.5.2 ADAPTAGAO E ANALISE MELODICA
2.6 CANCAO 6: “THERE’S NO TIME LIKE NOW”

11
13
13
14
15
16
17
19
19
19
19
20
22
23
24
25
26
29
29
30
31
32
33
34
36
37
38
40
41

41
42
43
44
45
46
47
50



2.6.1 INICIO DA FORMAGCAO DAS FRASES
2.6.2 MODULACOES E ADAPTAGCOES
2.6.3 ESTRUTURA E CONCLUSAO
3. CONSIDERAGOES FINAIS

3.1 NO MORE RAIN

3.2 O VENCEDOR

3.3 FELICIDADE

3.4 RHYMES

3.5 ADANCING TALE

3.6 THERE'S NO TIME LIKE NOW

REFERENCIAS

51
54
56
58
58
59
59
59
60
60

63



1

INTRODUGAO

Nesta secdo, apresentarei minhas expectativas iniciais para este trabalho,
refletindo também sobre ideias e caminhos académicos que considerei, mas decidi
nao seguir ao longo do processo.

Minha paixdo pela oratoria, pela linguistica e pelos recursos utilizados para
cativar o ouvinte sempre me fascinou. Como compositor, percebo que muitos desses
elementos da fala — como prosddia, ritmo e variagdes melddicas — sdo também
fundamentais na composigdo musical. Dessa forma, este trabalho busca investigar
como o estudo da linguagem, da gramatica, da prosddia e da oratéria pode contribuir
diretamente para a criacdo de melodias, especialmente no contexto de cancbes
populares.

Durante minha pesquisa inicial, percebi uma lacuna na literatura académica
que trata da composicdo melddica de forma quantitativa e analitica. Obras como
Fundamentos da Composi¢do Musical, de Arnold Schoenberg, e Melos e Harmonia
Acustica, de Guerra-Peixe, exploram aspectos importantes da composi¢ao, mas
focam predominantemente na relagdo melodia-harmonia ou na estrutura de pecgas
maiores. A criacdo de melodias, sobretudo no contexto da musica popular
contemporanea, é abordada de forma limitada. Essa lacuna foi destacada em artigos
como "Consideracdes sobre a Metodologia de Ensino de Composi¢ao de Melodias
no Melos e Harmonia Acustica" (HARTMANN, PEREIRA JR., 2018) e "Sobre o
ensino da técnica de construgdo de melodias" (HARTMANN, PEREIRA JR., 2018),
que ressaltam a visdo de que a construgdo melddica seria algo quase intuitivo ao
compositor.

Com isso em mente, percebi que investigar a criacdo de melodias populares
contemporaneas de maneira descritiva seria um desafio para o qual eu ainda nao
estava preparado, seja pelo tempo ou pela complexidade do tema. Decidi, entéo,
focar em um projeto pratico e experimental, utilizando cang¢des originais compostas
especificamente para este trabalho. Inicialmente, planejei desenvolver trés cancbes
longas, mas, ao longo do processo, percebi que estudos preparatorios curtos
poderiam oferecer insights mais ricos e detalhados sobre os métodos de
Composigao.

O trabalho, portanto, consiste em seis estudos melddicos que exploram

diferentes técnicas de composicdo baseadas em elementos linguisticos, em
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especial, os relacionados a prosddia. Cada estudo investiga os processos iniciais de
criagdo melddica, priorizando o detalhamento dos métodos empregados. As
melodias serao analisadas com foco em suas caracteristicas no contexto de cancéo,
permitindo reflexdes sobre minha pratica composicional e o impacto das técnicas
exploradas.
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1 REVISAO BIBLIOGRAFICA

1.1 COMPOSIGAO MUSICAL

No meio académico, ha uma distincdo clara entre composicdo musical e
songwriting. Enquanto a composigdo musical engloba todos os métodos de
composig¢ao tradicionais, modernos e contemporéaneos, procurando ser um termo
mais abrangente, o songwriting € um tipo especifico de composi¢do musical, o qual
tem uma ligagdo intrinseca com os mecanismos de consumo musical, desde o
mercado de midias fisicas até as plataformas digitais de streaming. Para alcangar
maior apelo comercial, as melodias e estruturas de cangdes populares precisam ser
cativantes, faceis de lembrar e repetitivas, empregando formas simples e cantaveis
que incentivem a reproducdo frequente. Essa demanda por acessibilidade, no
entanto, faz com que os moldes populares se adaptem lentamente a novas ideias ou
padrées, mantendo uma estética que valoriza a familiaridade.

Essa caracteristica levanta um questionamento central para este trabalho:
como seria possivel aplicar técnicas de composi¢ao tradicionais e contemporaneas
ao processo de songwriting sem romper completamente com os padrdes e formas
que caracterizam as cangdes populares? A proposta ndo é abandonar as estruturas
familiares, mas introduzir pequenas inovagcbes que ampliem os horizontes criativos
do compositor, especialmente no que se refere a criacdo de melodias. Esse enfoque
busca extrapolar os padrdes melddicos ja estabelecidos, promovendo novas formas

de explorar a relagao entre melodia, harmonia e prosoddia.

1.1.1 COMPOSICAO DE MELODIAS

Arnold Schoenberg, em sua obra Fundamentos da Composi¢cdo Musical, reflete

sobre a relacéo intrinseca entre melodia e canto:

“E dificil que uma melodia possa apresentar elementos ndo-melédicos, pois
0 que é melodioso esta intimamente relacionado aquilo que pode ser
cantado. A natureza e o carater do instrumento musical mais antigo - a voz -
determina aquilo que pode ser entoado. O cantabile musica instrumental se
desenvolveu como uma adaptagéo livre do modelo vocal.” (SCHOENBERG,
1990. p.125)

Essa citacdo traz a tona uma questao central para este trabalho: o que ocorre
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quando criamos melodias que apresentam frases com articulagdes incomuns para o
canto? Essas reflexdes sdo a base para a concepg¢ao da cancgao "O Vencedor", que
sera composta a partir de uma melodia escrita antes da letra, utilizando métodos
tipicos da musica instrumental. Essa inversdo do processo composicional visa
explorar novas perspectivas para a criacdo melddica, rompendo com padrdes
convencionais do songwriting.

Embora os materiais sobre composigcao voltados exclusivamente para melodia
sejam relativamente escassos, a analise de cancgbes populares revela diversos

padrdes recorrentes. Entre eles, destacam-se:

e Estruturas de versos e refroes;
e Frases melddicas organizadas em pares de pergunta e resposta;
e Uso de rimas e repeticdes estratégicas;

e Build-ups direcionados ao climax ou ao refrdo principal.

Estes padrées fornecem um ponto de partida importante para a
experimentagdo e para a busca por variagdes criativas. A proposta de compor a
melodia antes dos demais elementos — como harmonia ou letra — pode parecer
contra intuitiva, j@ que muitos compositores preferem criar todos os elementos
simultaneamente ou em interdependéncia. Contudo, essa abordagem isolada
permite um exame mais detalhado da melodia enquanto elemento auténomo,
destacando aspectos que poderiam ser aprimorados.

Ao desconstruir a légica de que a melodia € necessariamente subordinada a
voz ou a harmonia, é possivel observar suas caracteristicas repetitivas e introduzir
inovagdes que enriquegam seu impacto musical. Essa perspectiva nao apenas
amplia o potencial melddico das cangdes, mas também permite uma integragdo mais
profunda entre melodia e prosddia, oferecendo caminhos inéditos para a

composic¢ao de cancgdes populares.

1.1.2 AS RELAGOES ENTRE A MUSICA E A LINGUAGEM

Arnold Schoenberg, em Fundamentos da Composi¢do Musical, destaca que
“‘um motivo aparece frequentemente durante uma peca. Ele é repetido. Repeticao
por si s6 provoca monotonia. Monotonia s6 pode ser superada por variagao” (1990,

p.8). Essa reflexao sobre monotonia encontra um paralelo interessante na linguagem

‘
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falada. De acordo com o dicionario Michaelis, o termo "monétono” pode ser definido
como:

e Qualidade ou condicado de mondétono;

e Uniformidade de tom;

e Falta de variedade, de diversidade, de elementos diferentes em

alguma coisa ou situagéo;

e [Figurado] Sem sabor, sem vico; insipidez;

e Monorritmia, sensaboria.

Entre essas definicdes, destaca-se a ideia de que a auséncia de variagao em
altura ou tom pode ser associada a falta de interesse, descrita como algo "sem
sabor" ou "insipido". Essa associacdo sugere que a variacdo de altura é um
elemento fundamental para gerar interesse, tanto em frases faladas quanto em
frases cantadas.

Esse conceito € facilmente reconhecido em situagdes do cotidiano: a ideia
estereotipada de um robd falando esta associada a linhas monétonas e uma
prosédia artificial ou mecanica. Nosso cérebro é particularmente sensivel a padrdes
prosodicos naturais, e discursos com boa prosddia — marcados por variagdes de
duragao, altura e intensidade — conseguem prender muito mais a atengado do
ouvinte do que discursos monétonos.

Essas observagdes foram o ponto de partida para a presente pesquisa, que
busca entender o quao profundamente a melodia musical e a prosédia falada estao
interligadas. Com bases tedricas fundamentadas sobre ambos os fenémenos,

torna-se possivel aprofundar essa analise e explorar as conexdes entre eles.

1.1.3 MELODIAS COM POUCA VARIACAO

Embora a variagdo melddica seja comumente associada ao interesse e a
expressividade, existem melodias com pouca variacdo de altura que alcangcam um
grande impacto justamente por trabalharem essa "monotonia" de forma criativa. Um
exemplo notavel € a cangdo Mr. Brightside, da banda The Killers, cuja melodia
principal mantém uma linha estatica e repetitiva (Figura 1). Outro exemplo
emblematico € Samba de Uma Nota S6, de Tom Jobim e Newton Mendonga, que

explora uma linha melddica focada em uma unica nota por longos trechos.
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Figura 1 - Partitura da cang¢éo “Mr. Brightside”

Mr. Brightside

Lead Sheet Brandon Flowers, Dave Keuning,

Mark Stoermer and Ronnie Vannucci

J=110
Ctadd9 Chadd9/B#
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bl Lt |
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bR . g o o o e & |- o R S S S
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this? It was on - ly a kiss It was on - ly a kiss

Fonte: Transcri¢do do autor

Essas cancbes demonstram que a monotonia literal na melodia ndo é
sinbnimo de desinteresse. Pelo contrario, o interesse nessas composi¢oes deriva da
interagc&o criativa entre a melodia e outros elementos musicais. Em Samba de Uma
Nota Sé, por exemplo, o fascinio vem da relagdo entre a nota principal da melodia e
a harmonia subjacente. Cada mudanca de acorde atribui uma fungdo harmédnica
diferente a mesma nota, criando tensdes e resolugdes que carregam a composi¢cao
(Figura 2).
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Figura 2 - Partitura da cangéo “Samba de Uma Nota S¢”

Samba De Uma Nota Sé
Lead Sheet Antonio Carlos Jobim
Newton Mendonca
J=84 Bm7 Bb9 Aml1 AbT(b5)
[aI)
T [ Y]
i | || | | | | I | I ‘\ I.Fl ! 1| I I | | | | 1 1 I | 1
P [ o o9 s o o o o9 v @ L
Eis a - qui es-te__sam-bi - nha fei-to nu-mano-ta so ou-tras
5 Bm7 Bb9 Amll
# I I
e o —— ] o ==
N 74—
~— S — ~—
no - tas vao—_ en - trar mas a ba - se_.é u - ma 56

Fonte: Transcrigao do autor

1.1.4 O FOCO NA MELODIA ISOLADA

Apesar desses exemplos, o foco deste trabalho é investigar melodias de
maneira isolada, buscando compreender quais elementos puramente melddicos
contribuem para a captacédo da atengdo do ouvinte. Mais especificamente, interessa
observar como esses elementos melddicos podem estar relacionados a prosodia da
linguagem falada.

A anadlise aqui proposta busca identificar quais aspectos da melodia — como
variagdes em altura, duracdo e dindmica — possuem paralelos com as inflexdes
naturais da fala. Além disso, o trabalho examina como essas conexdes podem ser
exploradas para enriquecer 0 processo composicional, trazendo maior

expressividade e impacto emocional as cangdes populares.

1.1.5 RELACAO ENTRE MELODIA E EMOCAO

A melodia tem um papel crucial na evocagcao de emogdes, com estudos
mostrando que a variagao de altura, ritmo e intensidade pode provocar respostas
emocionais especificas. Juslin e Vastfjall (2008, p.559-575) afirmam que a musica
ativa o sistema de recompensa no cérebro, o que explica por que determinadas
progressdes melodicas podem gerar prazer ou desconforto, dependendo de sua
estrutura.

Além disso, a melodia compartilha com a prosddia vocal elementos essenciais

para a expressao emocional. A prosodia, que envolve variagdes de tom, ritmo e
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intensidade na fala, € semelhante a forma como as melodias podem refletir emocgdes
humanas. Quando a melodia imita a inflexdo da fala, ela cria uma conexao imediata
com o ouvinte, que reconhece padrbes familiares e os associa a emogdes
universais, como alegria ou melancolia.

No entanto, a percep¢dao emocional da melodia também ¢é influenciada pela
cultura. A mesma melodia pode evocar emocdes diferentes em contextos culturais
distintos, ja que a entonacédo e os padrbes meldodicos variam de acordo com a
cultura local. A compreensao de como a melodia e a emogao se conectam, portanto,
também depende do aprendizado cultural e das experiéncias pessoais de cada

ouvinte.
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1.2 PROSODIA, GRAMATICA E METRICA TEXTUAL

1.2.1 PROSODIA

Prosddia € o conjunto de elementos supra-segmentais da linguagem, ou seja,
os fendbmenos da comunicacdo que estdo além dos segmentos definidos pela
fonética (CAGLIARI, 1992, p.137), como vogais e consoantes. Os elementos que
compdem a prosodia sdo frequentemente debatidos, mas, segundo Cagliari, podem
ser organizados em trés grupos principais: os elementos da melodia da fala, os
elementos de dindmica da fala e os elementos da qualidade da voz. Scharinger &
Wiese (2022, p. 2) também afirmam que “a prosodia se preocupa com os correlatos
perceptivos ‘duracdes’, ‘altura’ e ‘intensidade percebida’ das bases acusticas da

linguagem™.

1.2.2 PROSODIA NA LINGUAGEM E NA MUSICA

Ao comparar musica e linguagem, a prosédia é frequentemente considerada
a ferramenta ideal para essa analise, como argumentam Scharinger & Wiese (2022)
no artigo "Introduction: How to conceptualize similarities between language and
music™. Eles listam cinco motivos principais que sustentam essa ideia: os
parametros da prosodia, a estrutura comum entre as duas areas, as teorias
evolutivas que suportam essa comparagao, os substratos neurais compartilhados no
cérebro e a transferéncia entre os dois dominios.

Parametros comuns: Ambas, musica e linguagem, compartilham conceitos
como altura (entoacéo, melodia), ritmo (duragao, acento, pausas) e intensidade
sonora (volume), o que torna a prosdédia uma ferramenta de analise relevante para a

comparacgao entre as duas areas.

1.2.3 A PROSODIA NA LINGUA INGLESA

O doutor Geoff Lindsey, em seus videos explicativos, destaca a importancia

da relagcdo entre silabas fortes e fracas na lingua inglesa, um fendmeno que

2 No original: “prosody is concerned with the perceptual correlates ‘length’, ‘pitch’ and ‘perceived
intensity’ of the acoustic bases of language”
% “Introdugéo: Como conceituar similaridades entre lingua e musica” (tradugdo nossa)
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contribui significativamente para a pronuncia correta do inglés. No video “Revelando
como A Pantera Cor-de-Rosa ensina o ritmo do inglésI"* (2022), ele compara essa
relacdo com o tema da Pantera Cor-de-Rosa, de Henry Mancini, e explica que, para
uma pronuncia correta, a relagdo ritmica entre silabas fortes e fracas deve ser
similar a estrutura meldédica que acompanha os tempos fortes na composicao do tem
(Figura 3). Isso sugere uma correlagao profunda entre a forma como as musicas em

inglés sdo compostas e as estruturas ritmicas baseadas na linguagem.

Figura 3 - Partitura da cang¢ao tema da “Pantera Cor-de-Rosa”
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Fonte: Transcrigao do autor

1.2.4 DIFERENCAS NA PROSODIA ENTRE AS LINGUAS

Embora o inglés e o portugués néo sejam linguas tonais (MIRANDA; GOMES;
CARNAVAL, 2024), ambos utilizam padrdes prosédicos que tém um impacto
significativo no significado das frases e na transmissao de emocgdes e intengdes. A
prosodia nas duas linguas envolve variagdes de altura, intensidade e duragéo, que
desempenham um papel essencial na comunicacdo. Esses elementos prosédicos
sdo usados para indicar aspectos como énfase, sarcasmo, pergunta, afirmacao,
surpresa, duvida, entre outros (CAGLIARI; MASSINI-CAGLIARI, 2001).

Uma das similaridades mais evidentes entre as entonagdes do inglés e do
portugués esta no uso de tons ascendentes e tons descendentes para marcar
diferentes tipos de frases. Como observa Cagliari (1992), em muitas linguas,

inclusive no portugués e no inglés, um tom descendente geralmente sinaliza uma

4 No original: Revealing how THE PINK PANTHER teaches English rhythm!
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frase afirmativa, enquanto um tom ascendente é tipicamente usado para frases
interrogativas genuinas. No caso do inglés, isso é amplamente reconhecido nas
perguntas simples, como em "Are you coming?" onde a entonagado sobe no final,
sinalizando uma pergunta. No portugués, a mesma fungdo é cumprida, como em
"Vocé vai?", onde a entonagao também sobe no final para indicar que se trata de
uma pergunta genuina.

Apesar dessas semelhancgas, é importante destacar que a prosodia nas duas
linguas nao é idéntica. A qualidade da entonacado e a musicalidade da fala podem
variar substancialmente, influenciadas pela cultura, o sotaque e as normas sociais
de cada lingua. Por exemplo, a prosodia do portugués brasileiro tende a ser mais
melddica e expressiva, com uma maior variagdo de altura, enquanto o inglés,
especialmente o inglés falado em alguns dialetos do Reino Unido ou dos Estados
Unidos, pode ter uma entonacdo mais planificada e menos musical em certos
contextos, embora com variagdes ritmicas igualmente importantes.

Esses aspectos culturais e histéricos, que moldam a maneira como a prosodia
€ usada nas linguas, também ajudam a definir as diferengas mais sutis na
entonacdo, embora os fundamentos basicos de variagdo de altura e intensidade
permanec¢am bastante semelhantes entre as duas.

No entanto, essas diferengas podem ser percebidas de forma ludica em
comparagdes humoristicas, como os videos da influenciadora e humorista Grace
Santos (2024), que ironiza as diferengas de prosddia entre o portugués e o inglés.
Em seus videos, ela mostra como a prosddia do portugués brasileiro, se aplicada ao
inglés, pode criar efeitos cOmicos ao exagerar a melodia e as pausas caracteristicas
da lingua portuguesa. Esses exemplos ndo apenas destacam as diferencas entre os
dois idiomas, mas também ressaltam como a prosddia reflete a cultura e o estilo de

comunicacao de cada sociedade.
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2 ESTUDOS

Para os fins deste trabalho, me propus a compor cinco cangdes, buscando criar
um espaco de analise e reflexdo mais detalhado sobre os meus processos de
composi¢cdo. Inicialmente, havia planejado trés cang¢des, mas os estudos
preliminares se mostraram particularmente relevantes para o desenvolvimento das
ideias, motivando a inclusdo deles na documentacao.

Dentre os diversos elementos de uma composigao (letra, melodia, harmonia,
estrutura macro e micro, género, entre outros), o foco principal desta analise recaira
sobre a composi¢cado das melodias. Para isolar ao maximo os fatores que impactam a
criacdo melddica, os demais elementos das cangdes foram mantidos dentro de
padrdes reconheciveis, considerando tendéncias estilisticas e culturais amplamente
aceitas no género popular contemporaneo.

Quanto as letras, escolhi temas recorrentes da musica popular nos Estados
Unidos entre as décadas de 1960 e 2010, conforme apontado por um estudo
publicado no Psychology of Music (CHRISTENSON et al., 2019, p.194-212). Entre
as tematicas mais comuns destacam-se: relacionamentos/amor, sexo/desejo sexual,
musica/musicos, danga/dangar e diversao/festa (Tabela 1). A escolha desses temas
nao apenas dialoga com padrdes consagrados, mas também proporciona uma base

consistente para explorar a interagcao entre letra e melodia.

Tabela 1 - Temas recorrentes da musica popular americana

Theme 1960s 1970s 1980s 1990s 2000s! Total
Relationships/Love 70.0 65.5 71.0 66.0 64.6 67.3
Sex/Sexual Desire 18.0 24.0 29.5 34.0 41.7 299
Music/Musicians 9.0 20.5 14.5 16.5 20.4 16.3
Dance/Dancing 14.( 15.0 12.5 12.0 20.8 15.1
Good Times/Partying 6.5 4.0 5.0 10.0 18.8 9.2
Alcohol/Drugs 2.5 6.5 2.5 8.5 22,5 9.0
Wealth/Status 1.5 3.0 4.5 11.0 23.8 9.3
Social/Political Issues 7.5 6.0 5.0 9.5 7.9 7.2
Race/Ethnicity 0.5 3.0 0.5 5.5 11.7 4.5
Religion/God 4.0 8.0 4.0 9.5 5.8 6.3
Occult - 2.0 - .5 - .5
Personal Identity 8.0 6.5 8.0 12.0 12.5 9.5
Alienation/Unhappiness/Depression 9.5 13.0 7.0 3.5 4.6 7.

Suicide - 1.0 - 1.0 0.8 0.6
Family 8.0 10.0 3.0 10.0 8.8 8.0
Friends/Friendship 3.0 7.5 5.0 7.5 10.0 6.7
Interpersonal Hate/Hostility 2.0 1.5 - 4.5 1.3 1.8
Violence 2.5 3.0 3.5 9.0 8.3 5.4
Death 4.0 7.0 2.5 12.0 5.8 6.3

Fonte: Psychology of Music (CHRISTENSON et al., 2019)



23

2.1 CANCAO 1: “NO MORE RAIN”

A primeira cangao apresentada aqui surgiu como um exercicio de composi¢cao
para a criagdo da segunda cangao, no qual escrevi a melodia antes da letra para
estudar os efeitos desse método. Para comegar, escolhi trabalhar com a melodia ja
harmonizada de uma pecga instrumental chamada New Bark Town, composta por
Junichi Masuda e utilizada como trilha sonora para os jogos de Pokémon Gold,
Silver e Crystal. A franquia Pokémon é amplamente reconhecida por suas melodias
marcantes e musicas projetadas para serem tocadas em loop sem se tornarem
cansativas, uma caracteristica fundamental em muitas trilhas sonoras de
videogames, conforme explorado por Collins (2008) em seu estudo sobre a
interagao entre musica e jogabilidade.

O uso de uma melodia pré-harmonizada foi estratégico para estudar o papel da
letra e sua interagdo com uma melodia ja definida. Esse método permite investigar
como a estrutura melddica influencia a prosédia do texto, além de estimular a

criatividade na escrita de letras adaptadas a formatos especificos.

Figura 4 - Partitura de “New Bark Town”

New Bark Town

Lead Sheet Composicao por Junichi Masuda
Transcricao por Rafael Kurai
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Fonte: Transcrigao do autor
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2.1.1 ESTRUTURA RITMICA E ENCAIXE DO TEXTO

A melodia original da peca apresenta frases ritmicas claras, que orientam a
formatagdo do texto. Com base nesses padrbes, estabeleci um molde silabico
(Figura 5), onde tempos fortes e semi-fortes, além de anacruses, serviram de guias
para posicionar as palavras:

e Tempos fortes (vermelho): Priorizar silabas tonicas ou palavras de maior
impacto.

e Tempos semi-fortes (roxo): Complementar com silabas menos importantes,
mas ainda destacadas.

e Anacruses (azul): Encaixar artigos e particulas fracas, garantindo fluidez

prosodica.

Figura 5 - Analise ritmica da primeira frase de “New Bark Town”
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Fonte: do autor

Nesse exemplo, podemos ver o lugar de sugestdo das silabas, comparados
com as notas da melodia. Dessa maneira, fica mais facil para o letrista visualizar as
possibilidades de letra na hora de escrever. Por exemplo, quando vamos procurar
possiveis frases que irdo compor as primeiras quatro silabas, ja podemos comecar a
pensar em ideias que encaixam bem com a estrutura ritmica e outras que n&o vao
ser tdo bem articuladas, de um ponto de vista prosodico e de inteligibilidade.

e Quadrissilabica paroxitona (ex.: combination/paralelo)

e Oxitona trissilabica (ex.: activate/futebol) + monossilabica (nhow/bom)

Ac ti vate Now
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Fu te bol Bom
Esses padrbes respeitam o ritmo e a prosodia naturais, otimizando a
inteligibilidade e a musicalidade do texto.

Exemplos que n&o funcionam:

e Quadrissilabica oxitona (peculiar®)
Pe cu li ar (neste caso, a palavra "peculiar" possui uma tonica na ultima
silaba. Quando tentamos encaixa-la na estrutura ritmica da melodia, ela nao
se alinha bem com o padrao de acentuagao melddica desejado.)

¢ Quadrissilabica oxitona (ex.: imagine) + monossilabica forte (ex.: we):
I ma gine We (neste caso, a tbnica da palavra "imagine" n&o encaixa bem
com a énfase melddica colocada na palavra "we". Isso gera uma dissonancia
ritmica que pode prejudicar a fluidez da melodia e a clareza do texto,

tornando-o mais dificil de cantar de forma natural e inteligivel).

2.1.2 ADAPTACAO MELODICA E RESULTADOS

A letra de "No More Rain" foi escrita com base nesses principios e esta

organizada da seguinte forma:

When the rain falls down and you are feeling low

You can count that I'll always be with you, you know

The storm’s in the past
There’s no more rain
Bad times will pass

You will smile again

Durante o processo, algumas notas foram ajustadas para acomodar a
prosddia do texto, estas notas estdo marcadas em vermelho. Por exemplo, no
compasso 7, a palavra "again" foi antecipada com uma anacruse para alinhar o

acento gramatical ao ritmico (Figura 6).

® Inglés ndo tem palavras oxitonas com mais de trés silabas.

‘
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Figura 6 - Partitura da cang¢éo “No More Rain”

No More Rain
Lead Sheet Composic¢do por Junichi Masuda
Letra por Rafael Kurai
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Fonte: do autor

2.1.3 REFLEXOES SOBRE A RELAGCAO LETRA-MELODIA

Apesar de estruturas como as apresentadas serem uteis, € interessante notar
que compositores frequentemente subvertem essas convengdes para gerar efeitos
estéticos ou emotivos. Um exemplo notavel € Sina de Djavan, onde os acentos
meldédicos e gramaticais propositalmente se desalinham (Figura 7), criando um

resultado expressivo e inovador. Na pratica, muitos compositores renomados
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deslocam deliberadamente os acentos naturais das palavras em favor da melodia,

criando efeitos estilisticos Unicos.

Figura 7 - Partitura da cangao “Sina”

Sina

omposicao e interpretacao por Djavan
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Transcri¢do por Rafael Kurai
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Fonte: Transcrigao do autor

Ao analisar o refrdo de Sina, € possivel identificar estruturas prosddicas nao
convencionais marcadas por dois tipos de desvios. Primeiro, em vermelho, estdo os
pontos onde o acento natural das palavras n&o coincide com o acento melddico. Em
um caso especifico, a palavra furia, originalmente um trissilabo com um hiato, é
transformada em um dissilabo com ditongo devido a escolha melddica. Essa
mudang¢a nao apenas modifica a prosédia da palavra, mas também cria um efeito
sonoro mais fluido e integrado a melodia.

Segundo, em azul, aparecem os artigos definidos que caem em tempos
fortes. Artigos definidos, por serem monossilabos atonos® geralmente ocupam
tempos fracos ou anacruses em cangdes. Quando colocados em tempos fortes,
como ocorre nesse exemplo, podem gerar uma estranheza prosédica. Contudo, no
caso de Sina, esse deslocamento estd em perfeita sintonia com o estilo
interpretativo do compositor e contribui para o carater distintivo da cangao.

Deslocar os acentos gramaticais pode, em geral, ser uma pratica que nao
afeta o sentido da cancdo e em alguns casos pode até ser explorada para

enriquecer a musica. Entretanto, € necessario cuidado em situagdes especificas,

6 Classificagdo das palavras quanto ao acento ténico. Disponivel em:
https://escolakids.uol.com.br/portugues/classificacao-das-palavras-quanto-ao-acento-tonico.htm

‘
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como com palavras homofonas, que tém sentidos distintos dependendo da
acentuagcdo. Em portugués, por exemplo, denuncia (substantivo) e denuncia
(verbo) podem gerar interpretagdes completamente diferentes. No inglés, ocorre o
mesmo com palavras como desert (deserto) e dessert (sobremesa). Em casos
assim, é crucial que o compositor avalie como as escolhas melddicas impactam a

clareza e o significado do texto.
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2.2 CANCAO 2: “O VENCEDOR”

Este capitulo descreve o processo de composi¢cdo da melodia da cangao “O
Vencedor”, comegando pela criagdo melddica e culminando na integragcdo com
outros elementos, como ritmo, harmonia e letra. O objetivo € explorar os desafios de
iniciar uma composic¢ao pela melodia, aplicando técnicas aprendidas e analisando os

impactos dessa abordagem na criagao musical.
2.2.1 ESTUDO INICIAL: MELODIA ISOLADA

Para embasar a construgdo melddica, utilizei o método Melos e Harmonia
Acustica, de Guerra-Peixe, que orienta a escrita melédica com énfase em elementos
como tensao e afrouxamento melddicos, pontos culminantes parciais,
maximos e desenvolvimento motivistico. Inicialmente, realizei exercicios
meldédicos sem ritmo definido, priorizando apenas alturas para internalizar esses

principios.

Figura 8 - Exemplo de exercicio meldédico construido por mim
Pontos Ponto
N ) culminantes culminante
JENSAOMELODICA .. ki N ‘L méximo (emax) |nversgo
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{2y
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Célula 1 1

Fonte: do autor

Um exemplo desses exercicios mostra a aplicagao de tensionamento melddico
com frases que levam a pontos culminantes parciais e a um climax maximo. Esses
exercicios foram fundamentais para a criacdo de uma melodia base que servira

como alicerce da cangao (Figura 9).
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Figura 9 - Melodia base para a cang¢ao “O Vencedor”
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Fonte: do autor

2.2.2 DESENVOLVIMENTO DA MELODIA E RITMO

Com a melodia definida, o proximo passo foi adicionar ritmo e criar frases que
refletissem as intengcdes expressivas e estruturais da composicdao. A escrita
motivistica foi particularmente util nesse estagio, resultando em frases melddicas
interligadas por motivos que evoluem e se intensificam ao longo da peca (Figura 10).

Por exemplo, as duas primeiras linhas apresentam um padrao ritmico similar,
enquanto as trés primeiras linhas partem de um motivo inicial que se desenvolve em
densidade ritmica e altura, culminando em um climax na terceira linha. Essa
progressao intencionalmente conduz a melodia a um momento de maior tensao

emocional.

Figura 10 - Melodia da cangéo “O Vencedor” com ritmo
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2.2.3 ADAPTAGAO DA LETRA E AJUSTES NA MELODIA

A melodia desenvolvida evocava sentimentos de gravidade e peso emocional,
motivando a escolha de um tema politico para a letra, focado em reflexbes sobre

guerras e o conceito de “vencedor”. A letra inicial foi:

N&o bastara vencer sem dor
Sem derramar mais sangue em’ vao

Quem que?® ouvira um grito de dor de quem n&o sera vencedor?

Figura 11 - Melodia para a cangao “O Vencedor” com parte da letra aplicada
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Fonte: do autor

Durante o processo, algumas notas foram ajustadas para acomodar o texto
sem prejudicar a ideia melddica original. Por exemplo:
e No compasso 22, encurtei a duragcdo de uma minima para seminima
pontuada e reduzi a pausa para permitir uma anacruse.

e No compasso 25, ajustei o ritmo de duas notas para melhorar a articulagdo da

7 Aqui nos temos uma elisdo por omissdo de fonema, onde as duas silabas podem ser incluidas na
mesma nota pois compartilham a vogal (MASSAUD, 1994, p.164).

8 Uma palavra de preenchimento para que a terceira silaba de “ouvira” caia no tempo forte. “Que”
torna a frase mais coloquial e poderia ser substituida por um melisma de “quem”, ou da primeira
silaba de “ouvira”, eu optei por adicionar a conjungao “que”.

‘
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frase final.
Além disso, percebi que os compassos 17 a 27 nao contribuiam para a coesao
da peca, ja que a melodia parecia perder a diregdo apds o climax. Decidi transferir
esses compassos para o inicio, realocando-os como introdugdo. A letra para essa

secao foi composta posteriormente:

Sem paz, quem podera
Imaginar um sentimento bom?

Entre tanto horror

2.2.4 INTEGRAGAO COM OUTROS ELEMENTOS

Com a melodia e a letra estruturadas, os proximos passos incluiram a
composi¢cdo da harmonia e a escolha de um andamento adequado. O compasso
ternario foi adotado para reforgar a fluidez melddica ja sugerida pela estrutura
ritmica. Também foram adicionadas pausas estratégicas para melhorar o

desenvolvimento das ideias musicais.
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Figura 12 - Partitura da cangao “O Vencedor”
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Fonte: do autor

2.2.5 REFLEXOES FINAIS

O processo de composicao revelou a importancia de equilibrar a liberdade
criativa com as limitagdes auto impostas para explorar elementos especificos. A
interacdo entre melodia e letra foi enriquecida pela aplicagdo dos principios
estudados, mas também mostrou como ajustes podem ser necessarios para alinhar
a expressao musical ao conteudo textual.

A decisdo de encerrar a pega no compasso 16 reforga o objetivo do estudo:
focar no inicio e no desenvolvimento de ideias melddicas, sem expandir para
estruturas mais longas. Este exercicio foi uma oportunidade valiosa para aprofundar
minha compreensao sobre como melodia, ritmo e texto se entrelagam na criacao

musical.
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2.3 CANCAO 3: “FELICIDADE”

Neste terceiro estudo, decidi musicar um poema, buscando extrair a melodia
diretamente da prosodia do discurso falado. A ideia partiu de uma teoria que venho
explorando: os contornos melddicos naturais da declamagdo podem ser
transformados em uma melodia musical que preserva grande parte da intengao
original do texto. Para isso, escolhi o poema Felicidade, de Drauzio Varella (2021),

que ele recita em um episédio de seu podcast.

O poema diz:

Felicidade

€ passaro irrequieto
concebido para liberdade
Mal pousa em nosso espirito
ja bate as asas

Contra todas as evidéncias, entretanto
Vivemos na ilusdo de um dia aprisiona-lo

Felicidade plena, mesmo,

s6 no conforto protegido do ventre materno

la, a sobrevivéncia esta a mercé exclusiva da fisiologia

N&o ha encruzilhadas, armadilhas,

nem espaco para duvidas que nos levem a angustia das escolhas

Minha primeira ag&o foi extrair o audio da declamagéo e analisa-lo em uma
ferramenta de corregcdo de alturas (Figuras 13 e 14). Embora a ferramenta seja
projetada para ajustar notas musicais, usei-a apenas para identificar as alturas
aparentes do discurso falado. Essa analise inicial permitiu transcrever as alturas e os
ritmos do discurso em um formato MID/ (Figura 15) e, posteriormente, para uma

partitura, mantendo os contornos melddicos observados na fala do autor.



Figura 13 e 14 - Formantes (F°) da prosodia escritas como notas no plugin “WavesTune”

Reference  Shift

Fonte: do autor

Figura 15 - Melodia escrita em MIDI no software “Reaper”

H% .“ .I-- I .. H-. | | l‘-. II -.-. .I |

Fonte: do autor

35



2.3.1

36

ANALISE RITMICA DO POEMA

Durante esse processo, percebi que o ritmo do poema declamado possui

caracteristicas marcantes, algumas das quais podem ser problematicas ao serem

transpostas diretamente para uma cangao:

Padroes de Fraseado e Pausas

As frases no poema sao curtas, com pausas estratégicas que reforcam sua
cadéncia reflexiva. Por exemplo, na linha "Mal pousa em nosso espirito / ja
bate as asas", a pausa entre os dois versos € breve, mas essencial para criar
uma sensacgao de continuidade que exige atengao cuidadosa na transposi¢ao
musical.

Acentos e Divisao Silabica

A estrutura silabica do poema apresenta palavras paroxitonas em
posicdes-chave, como "felicidade", "irrequieto" e "liberdade". Essas palavras,
quando declamadas, deixam uma silaba pendente ao final, criando um efeito
ritmico caracteristico. Na fala, isso ndo € problematico; porém, na musica, tal
estrutura exige escolhas especificas para evitar uma sensacdo de

incompletude ou desconexao.

Figura 16 - Andlise ritmica do poema “Felicidade”

Felicidade

€ passaro irriguieto
concebido para liberdade
Mal pousa em nosso espirito

ja bate as asas

Fonte: do autor

e Sincopacgao Implicita

No discurso de Drauzio Varella, as terminagdes de frase frequentemente

seguem um padrao ritmico semelhante a colcheia seguida de semicolcheia
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staccato. Esse tipo de ritmo, ao ser preservado na melodia, cria uma
sensagao sincopada que tende a evocar géneros musicais especificos, como
jazz ou samba, mesmo que a inteng¢ao original do poema nao seja associada
a esses estilos. Essa escolha tornou-se um dos principais pontos de reflexao

para o arranjo.

A partir dessa analise ritmica, desenvolvi um esquema basico de frases e

pausas que serviu como guia para a adaptacdo melddica e harmoénica.

Figura 17 - Primeira adaptagcdo da melodia em partitura

Fe-li-ci - da-de épdssa-ro ir-ri-quie-to con<ce - bi-do pa-rali-ber - da-de

b, * > ﬁ ¢ — = -
1 I I L I I I I 1 |
eJ —t—] - &
Mal pou - sa_emnos-so_es - pi - ri-to

ji ba-te A - sas

Fonte: do autor

2.3.2 AJUSTES NECESSARIOS E DECISOES CRIATIVAS

Ao transpor o discurso diretamente para a musica, percebi que a melodia
resultante, embora interessante como um estudo de prosddia, apresentava
caracteristicas que nao funcionavam bem dentro de uma composi¢do musical.

Alguns ajustes foram necessarios:

e Saltos meldédicos grandes demais
O discurso falado frequentemente apresenta variacdes extremas de altura em
curtos periodos, que nao sao comuns nem confortaveis na melodia cantada.
Por exemplo, um salto de duas oitavas identificado na analise seria dificil de
executar vocalmente e também destoaria do carater expressivo do poema.
Para resolver isso, reduzi os intervalos mais extremos, mantendo a esséncia
melddica, mas tornando-a mais natural para a voz cantada.

e Ritmo muito segmentado
Na declamacao, as frases séo curtas e as pausas, breves. Na musica, isso

pode resultar em uma melodia apressada e desconexa. Adaptei o ritmo,
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alongando algumas notas e espacgando frases, permitindo maior fluidez e
criando oportunidades para elementos instrumentais dialogarem com a voz.
Finalizagao de frases

Muitas palavras do poema, como "felicidade", "irrequieto" e "liberdade", sdo
paroxitonas, deixando uma silaba pendente ao final. No discurso de Drauzio
Varella, ele as encerra com um padrao ritmico de colcheia seguido de
semicolcheia staccato. Decidi preservar parte dessa intengdo, mas suavizei o
padrdo para evitar que a melodia ficasse excessivamente sincopada e
vinculada a um género especifico.

Harmonia

O discurso falado nao apresenta um centro tonal definido. Para criar uma
base harménica coerente, alterei algumas notas da transcricdo literal do
discurso. A ideia foi equilibrar a naturalidade do discurso com a tensao e o

afrouxamento melddico esperados em uma cancao.

Figura 18 - Ajustes feitos & melodia na partitura

Fe-li-ci - da-de épas-sa-ro  ir-ri - quie-to con-ce - bi-do pa-ra li-ber - da-de
P — A
= = ™N P o | o
) B S v SEP~S - PSS el I > o —
4 14 T s — |$4 7 -  — il
Mal pou - sa_emmnos - so_es-pi - ri-to

ja bate_as a - sas

Fonte: do autor

2.3.3 ESTRUTURA E DESENVOLVIMENTO DA PECA

Com os ajustes iniciais concluidos, a melodia foi reescrita, tentando preservar a

esséncia do discurso falado enquanto criava uma identidade musical prépria. Decidi

dividir a peca em uma estrutura AABA:

e A primeira seg¢do apresenta a ideia principal, introduzindo a melodia
adaptada das primeiras frases do poema.

e A segunda secdo varia o tema, expandindo a ideia melddica com
algumas alteragdes ritmicas e harmdnicas.

e A terceira secdo retorna a ideia inicial, fechando a pe¢ca com uma

reafirmagcao melddica.
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Para finalizar, escrevi uma harmonia para acompanhar a melodia e ajustei o
andamento para dar a cangao um ritmo mais alegre, condizente com a mensagem

do poema.

Figura 19 - Partitura da cancéo “Felicidade”

Felicidade

Composicao por Rafael Kurai
Letra por Drauzio Varella

J=92 Bh7 Ebm7 Bym7(11)  Eb7 Cm7 Fm7 Gbmaj7
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1. 2.
4 Gb6/A) Dbmaj7 Fm7 Bb7 Dbmaj7 Gbmaj7 Fbmaj9
bi - do_ pa-ra li-ber - da-de Fe-li-ci - da-de Mal pou - sa_emnos - so_es-pi -
o A\ !
)" AT Y T n T N T
o8y } R : o—r
S = o - (3] j: T { 3=
o° ¥ § ' || D=2
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Y5 5 — o ! —
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—
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Fonte: do autor
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3.3.4 REFLEXOES SOBRE O PROCESSO

Esse estudo me fez refletir profundamente sobre as diferengas e os desafios de
transformar discurso falado em melodia. A prosddia natural do portugués é rica e
expressiva, mas ao transcrevé-la diretamente, nem sempre resulta em uma melodia
funcional ou agradavel. O equilibrio entre fidelidade ao texto original e liberdade
criativa foi um dos maiores desafios neste trabalho.

Percebi que, embora minha abordagem preserve as intengdes originais do
autor, a adaptagcdo musical inevitavelmente carrega minha interpretagdo pessoal do
texto. As escolhas de ritmo, melodia e harmonia transformam a obra original em algo
novo, mas espero que essa transformacdo mantenha a esséncia do poema e

acrescente um novo nivel de significado a sua mensagem.
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2.4 CANCAO 4: “RHYMES”

Para a minha quarta cancao, "Rhymes", eu queria explorar uma abordagem
diferente da que eu havia utilizado em "Felicidade". Assim, segui 0s mesmos passos
iniciais de isolar a voz e identificar as formantes na prosddia do discurso falado,
mas, dessa vez, decidi seguir uma direcado diferente apdés a identificagcdo das
formantes.

O discurso escolhido foi escrito e falado por Michael Stevens, retirado de um
video do canal VSauce no YouTube (2014). Eu escolhi esse discurso de Michael
porque a sua oratdria € muito eloquente, com variacbes de altura e ritmo bem
marcantes. Essa prosodia destacada foi fundamental para que eu pudesse usar as
variagdes sonoras do discurso como base para a melodia.

Discurso de Michael Stevens:

“It's often said that no words rhyme with orange, is that true? Well, rhyming
can be controversial, because it often depends on pronunciation, accent,

and can be forced. Especially if you use multiple words.”

Ao longo deste estudo, eu procurei seguir uma abordagem similar a de outros
artistas que musicaram discursos, como Bill Wurtz (2015) e Charles Cornell (2019).
Eles, por sua vez, pegaram discursos com uma prosodia bem destacada e
trabalharam com uma harmonia jazzistica como base. Essa escolha estética me
inspirou a adotar uma linha harménica de jazz para complementar as variagdes

naturais do discurso.

2.4.1 PROCESSO DE ISOLAMENTO DO DISCURSO E IDENTIFICAGAO DAS
FORMANTES

O primeiro passo para o desenvolvimento dessa cancao foi isolar o discurso de
Michael, garantindo que a fala estivesse em uma faixa limpa e sem interferéncias
externas. Esse processo de isolamento da voz é crucial para que eu pudesse
identificar as variagdes de altura de maneira mais precisa. A identificacdo das
formantes foi a etapa seguinte (Figura 20). Utilizando ferramentas de analise de

audio, eu pude detectar as frequéncias predominantes na fala e as variagdes de
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tonalidade que ocorrem naturalmente no discurso.

Figura 20 - Formantes da prosdédia escritas como notas no plugin “WavesTune”

Fonte: do autor

O]

O conceito de formantes é importante porque ele se refere as frequéncias mais
destacadas da fala humana, que carregam a maior parte da informagao sonora de
uma palavra ou frase. Ao identificar essas formantes, fui capaz de mapear as
nuances vocais que ajudaram a construir a melodia (Figura 21). Este passo me
permitiu capturar a esséncia do discurso, respeitando sua fluidez natural, mas ao
mesmo tempo, oferecendo um ponto de partida para a criagdo de uma linha

melddica.

Figura 21 - Melodia escrita em MIDI no software “Reaper”

"
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Fonte: do autor

2.4.2 CRIACAO DA MELODIA E ADAPTACAO DA PROSODIA

Com as formantes identificadas, o préximo passo foi trabalhar a melodia. Ao
contrario do que fiz na cancao "Felicidade", em que adaptei a prosédia de maneira

mais livre, aqui eu optei por manter uma ligacédo mais préxima entre o discurso e a

‘
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melodia. O desafio ndo era distorcer as variagdes naturais de ritmo e altura, mas sim
respeita-las ao maximo.

Para isso, a primeira decisédo foi nao forcar nenhum centro tonal. Em vez de
criar uma melodia com um eixo tonal definido, procurei me aproximar das nuances
do discurso de forma mais flexivel. Esse processo exigiu uma constante adaptagéo,
ja que as variagbes de altura e ritmo da fala de Michael ndo seguiam padrbes
convencionais de melodia. Ao invés de partir para uma estrutura harménica comum,
usei acordes mais complexos, explorando as convengdes harmoénicas de jazz. A
escolha de harmonias mais abertas e improvisacionais refletia a liberdade que eu
queria manter no desenvolvimento da melodia, permitindo que a fala fosse

complementada por uma harmonia mais fluida e menos restritiva.

2.4.3 HARMONIZACAO E DESAFIOS RITMICOS

O processo de harmonizacgao foi desafiador, pois a fala de Michael Stevens néo
seguia um padrdo de pulso ou métrica convencional. Isso fez com que fosse
extremamente dificil aplicar um ritmo estruturado e criar uma partitura convencional.
Em vez de tentar forcar a melodia a se encaixar em um pulso fixo, eu decidi
trabalhar diretamente na DAW (Digital Audio Workstation), onde pude ajustar a
melodia e o ritmo ao audio original. Nesse ambiente, consegui manipular o discurso
e a melodia de forma mais fluida e natural, sem me preocupar com a limitagcado da

escrita musical tradicional.

Figura 22 - Tentativa de adaptagdo da melodia em partitura

>
It'sof-ten said that no words rhyme with o-range is that true_____ Well,
7 S —
PR Py b o im ##Fﬁﬂ. . __  Hele ks
jﬁ':‘:‘;ﬁ_ui — { O]
B~ L 11 === o= ==
= = — ~
3
Rhym -ing can be con - tro - ver-sial be-causeit of -ten  de-pends on pro-nun-ci - a - tion

=@

ac - cent_ and can be forced spe-cial - ly if you use mul -ti - ple  words

Fonte: do autor

A primeira etapa da harmonizagao consistiu em criar uma linha harménica com
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um simulador de sintetizador. Em seguida, eu adicionei uma linha de baixo e bateria
utilizando instrumentos virtuais. Isso ajudou a dar suporte a melodia, criando uma
base solida sobre a qual a voz poderia se destacar. A partir desse ponto, a musica
foi tomando forma, com a harmonia e o ritmo fluindo de maneira mais orgénica e

integrando-se ao discurso.

2.4.4 ADAPTAGAO FINAL E RESULTADOS

Eu usei a variacéo de velocidade do discurso (diminuindo em 50%) para ajudar
na manipulacado ritmica e para observar como a melodia poderia se adaptar de
maneira mais precisa as nuances da fala.

A adaptacao final foi feita com o intuito de manter o mais proximo possivel a
relacdo entre discurso e melodia, sem que a harmonia e a estrutura melddica
perdessem a esséncia do discurso de Michael Stevens. O resultado foi uma cangao
que, ao mesmo tempo, respeitava a originalidade do discurso e a liberdade da
composi¢cado musical.

Por fim, embora eu tenha tentado escrever uma partitura, devido a
complexidade do ritmo e da métrica do discurso, decidi que a melhor maneira de
registrar o trabalho foi criando uma cifra com a letra e os acordes usados na
harmonizagao (Figura 23). Isso permitiu que a cangao fosse estruturada de maneira

flexivel e pratica, sem a rigidez de uma partitura tradicional.

Figura 23 - Adaptagéo da cangéo “Rhymes” em cifra

E°/Bb G°/Bb Amaj7
It's of - ten said that

C#° C#m/F# Gi#sus7 Dmaj7 G#7
no worlds rhyme with orange,

C#7sus2 Caug7 (#9)
is that true?

Bmaij7/13 F#m7 F#m6 A#m/D# A#fm/C#
Well, rhyming can be controversial,

Gm/C Amaj7(13)
because it often depends on

C#m/F# C#mé Cmaj7 D#aug
pronunciation, accent,

A°7 Dm7 (9)
and can be forced.

Fonte: do autor
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2.5 CANCAO 5: “A DANCING TALE”

Originalmente, esta cancdo era uma das mais longas planejadas para o
trabalho final, com as cangdes 3 e 4 servindo como exercicios para que eu tivesse
mais experiéncia ao compor essa peca. No entanto, a medida que os dois ultimos
estudos tomaram diregdes interessantes e se desenvolveram de maneira
independente, a ideia de uma cancéao longa foi adaptada, dando lugar a um estudo
mais especifico e focado. Em "A Dancing Tale", meu objetivo foi novamente compor
a melodia com base na prosodia de um discurso, mas desta vez, o discurso seria de
minha autoria e declamado por mim.

A partir de um video feito por Rogier Harkema, intitulado “Como transformar
LETRAS em MELODIA usando a linguagem | O Acento Prosodico™ (2020), entendi
que, ao escrever um texto e declama-lo, é possivel transforma-lo em melodia
seguindo uma abordagem que observa apenas a diregao da prosodia. A partir dessa
ideia, escrevi um poema e o gravei para criar a melodia com base nas variagoes
prosodicas que surgiram na minha declamacao.

O tema escolhido para o poema, como nas canc¢des anteriores, € inspirado por
tépicos recorrentes em musicas pop. Dessa vez, o foco foi a dancga, a diversado e a

festa, temas comuns em letras de cang¢des populares:

Come with me

Let's dance ‘till the rising sun
Come on, just for fun

Let's imagine how good it could be
If the world joined us for this dance
It's the beginning of a story

Or maybe a new romance?'°

9 How to turn LYRICS into MELODY using language | The Prosodic Stress (tradugdo nossa)
' VVem comigo

Vamos dangar até o sol nascer

Bora a4, apenas de zoagao

Vamos imaginar como seria bom

Se 0 mundo se juntasse a essa danga

E o inicio de uma estdria

Ou talvez, um novo romance?

(Tradugdo nossa)

‘
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2.5.1 EXTRACAO DA CURVA MELODICA

Para iniciar o processo, segui 0s mesmos passos das cangdes anteriores: isolei
o audio do poema e apliquei um plugin de afinagdo de vocais para identificar as
alturas das entonagdes durante a declamagao' (Figura 24 e 25). O uso desse
software permitiu-me extrair as variagdes tonais mais evidentes da minha fala. Essas
variagcdes foram traduzidas para faixas MIDI, que depois foram utilizadas para uma
transcricdo mais precisa das linhas melddicas. Contudo, alguns formantes n&ao foram
capturados pelo software, especialmente nas regides mais graves da minha voz.
Nesses casos, ajustei as silabas manualmente no canal MIDI para garantir que a

transcricao refletisse com precisdo a minha intengdo melddica.

Figura 24 e 25 - Formantes da prosddia escritas como notas no plugin “WavesTune”

Receive RICT

-
-
—
]
-
=
D —]
-
-
—
]
-
—
D —]
-
-
—
]
-
—
D —]
-
-
—
]
-
—
D —]
-
-
—
]
-
—

Edit Zcal

Fonte: do autor

" No video, Harkema escreve as linhas de entonagdo “de ouvido”, utilizando a percepgdo, mas eu
optei por utilizar o software que ja havia utilizado nas cang¢des anteriores por motivos de preciséo e
costume.

‘
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2.5.2 ADAPTACAO E ANALISE MELODICA

Neste estudo, as alturas exatas ndo eram essenciais, uma vez que o objetivo
era focar mais nos desenhos melddicos gerados pela prosédia do discurso (Figura
26). Isso me proporcionou uma maior liberdade criativa, permitindo que eu
desenvolvesse uma melodia mais personalizada sem estar preso a uma estrutura

rigida de alturas.

Figura 26 - Linhas melddicas da prosddia comparadas com a representacao de suas ondas sonoras

<<01-241115_1517 wav

<< WavesTune Output. mid

. , . - )
come with me let's dance 'till the rising sun come on, just for fun let's imagine how good it could be

[«<01-241115_1517.wav

<< WavesTune Output.mid

if the world joined us for this dance

Fonte: do autor

it's the beginning of a story or maybe

a new romance?
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Uma consequéncia natural dessa abordagem foi 0 aumento da melismatica na
melodia. Ao utilizar as pequenas variagdes de altura presentes na fala, a melodia
tornou-se mais fluida, com mais notas por silaba. Essa caracteristica melismatica é
comum em certas formas musicais, especialmente na musica pop, e ajudou a
enriquecer a musicalidade da cangéo.

A adaptacgao ritmica seguiu o principio de acentuagao observado na cangao
‘“No More Rain”, com énfase nas palavras de maior destaque e nos padroes
prosodicos. Ao escrever a melodia, cuidei para que as frases se encaixassem
adequadamente no ritmo, ajustando a duragao das notas e a distribuigdo das silabas
para manter a fluidez natural do discurso (Figura 27). Como o poema tem uma
cadéncia natural que ja estava implicita na fala, procurei preserva-la para que a

melodia ndo perdesse a conexdo com a declamacgao original.

Figura 27 - Melodia escrita com base nas linhas prosédicas
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come with me. Let's dan-ce tothe ri-sing sun_ Comeon  Just for. fun_

® __ let'si-ma-ginehow good it_couldbe__ If the world. joined us for this dance

a story_ or— may-be

it's the be-gin - ning. of

Fonte: do autor

Com a melodia escrita, o préximo passo foi compor a harmonia. Nesse ponto,
fiz pequenos ajustes nas notas da melodia para que se encaixassem mais
suavemente no novo contexto harmdnico. Ao escolher os acordes, optei por seguir
algumas convengdes harmoénicas que poderiam enriquecer o tema da cancao, sem

perder a liberdade criativa adquirida ao adaptar a fala.



Figura 28 - Partitura da canc¢ao “A Dancing Tale”
A Dancing Tale

Rafael Kurai
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2.6 CANCAO 6: “THERE’S NO TIME LIKE NOW”

Para esta cancao, utilizei melodias desenvolvidas como exercicio preparatorio
para a cancao “O Vencedor”, mas com um conceito diferente dos estudos anteriores:
combinei uma melodia ja escrita com uma letra também pronta. Inicialmente, essa
ideia parecia limitada, ja que eu teria que juntar duas ideias ja bem estabelecidas.
No entanto, ao longo do processo, a combinagao se revelou mais interessante do
que eu imaginei, desde que algumas condi¢des fossem atendidas:

e Liberdade para alterar a melodia: A melodia poderia ser modificada
conforme necessario, incluindo a repeticdo de frases ou fragmentos para
fortalecer a estrutura da cangao. A repeticdo de frases € comum em cangdes
populares, assim como o uso de perguntas e respostas;

e Liberdade para ajustar o texto: Pequenas alteragcbes no texto eram
permitidas, como a adi¢cao de preposicoes, contragdes e ajustes em palavras,
contanto que nao alterassem o sentido original;

e Melodia sem ritmo pré-definido: A melodia inicialmente seria apenas uma
sequéncia de alturas, sem um ritmo especifico. Isso permitiria que a melodia
assumisse o ritmo natural da fala e possibilitasse a colocagao dos acentos no
texto de maneira mais flexivel.

Com base nos exercicios desenvolvidos utilizando o método Melos e Harmonia
Acustica de Guerra-Peixe, este exercicio foi o mais promissor para o
desenvolvimento da cangao final. Assim, a partir das alturas ja estabelecidas, a

melodia'? comegou a ganhar ritmo e forma com base na letra a seguir:

“I could stay all day long watching your shining green eyes
They hypnotize me and make me float in the sky

We can seize this time together

Enjoy it like it's a shiny weather

So don't worry about tomorrow

'‘cause this moment will last forever”'®

2. A melodia sé estda em 4/4 por padrdo, essa grade nio representa nenhuma divisdo ritmica
significativa.

'3 Eu poderia passar o dia todo olhando seus olhos verdes brilhantes

Eles me hipnotizam e me fazem flutuar no céu

Nés podemos aproveitar nosso tempo juntos

Curtir como se o dia estivesse ensolarado

Entao nao se preocupe com o amanha

Pois esse momento durara para sempre (tradugao livre)

‘
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Figura 29 - Melodia que vai ser usada como base para a cangéo
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Fonte: do autor

2.6.1 INICIO DA FORMAGCAO DAS FRASES

Para comecar, foi preciso juntar a primeira frase textual “/ could stay all day
long watching your shining green eyes” com a primeira frase melddica. A principio
seria simplesmente um trabalho de juntar cada nota com cada silaba, mas a adigao
de algumas notas fez uma diferenga enorme no resultado final.

O primeiro detalhe que foi alterado nesse processo foi a adicado de um melisma
na palavra “could’, para que a palavra “stay” pudesse cair no ponto culminante

inferior, ou seja, no ponto mais baixo da frase (Figura 30).

Figura 30 - Adaptacéo das primeiras palavras da cangao

L
) - _—

I could stay

Fonte: do autor
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Depois, as proximas notas da frase foram definidas e uma ideia ritmica
cComecgou a surgir, pois a posicao da palavra “long” na frase, traz consigo uma pausa
natural no texto. Entdo foi escrito um andamento e a primeira parte da frase se

formou (Figura 31).

Figura 31 - Adigao dos primeiros elementos ritmicos da melodia

s =58
f)
s =
o < o
I could. stay all day long

Fonte: do autor

A proxima parte da frase encaixou muito bem nas notas, a Unica modificacéo
foi feita ao final (Figura 32), pois terminar a melodia na nota Sol nao trazia a

intengdo que eu gostaria considerando a maneira como a frase se desenvolveu.

Figura 32 - Finalizagdo da primeira frase melddica

watch - ing your shin - ning green eyes

Fonte: do autor

O andamento foi alterado, e uma formula de compasso foi decidida para que os

tempos fortes ficassem evidentes. E assim a primeira frase ficou pronta.

Figura 33 - Primeira frase melédica completa

J=110
SEEE 3 =T
%ﬂ"_‘— Z - ] :
= O 4
I could. stay allday long watch-ing your shin - ning green eyes

Fonte: do autor
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Com a primeira frase pronta, o passo mais légico seria continuar montando a
letra com as proximas notas da melodia, mas a ideia de trabalhar uma frase de
resposta trouxe uma reviravolta na maneira de olhar para essa cangao. Entdo a
segunda frase foi escrita utilizando a primeira como molde. Novamente, a anacruse
foi planejada, para que a palavra “Me” caisse no tempo forte e no ponto culminante

inferior (Figura 34).

Figura 34 - Inicio da segunda frase criando um paralelismo com a primeira

They hyp - no - tize me

Fonte: do autor

Esse tipo de escrita € muito comum em cangdes versadas, pois € baseada na
meétrica comum, onde as frases seguem ideias paralelas. Um exemplo seria o
primeiro verso da cancao “If The World Doesn’t End”, de Bill Wurtz. Na imagem,

podemos ver claramente um paralelo melédico e textual entre as quatro frases.

Figura 35 - Partitura da cangéao “If The World Doesn’'t End”

If The World Doesn't End

Bill Wurtz

Trancricio por Rafael Kurai

If the world doesn't. end Isitrea-dy to_be - gin_
5 Db Ab Db Gb Absus Db Gb
[
_g 1 - ] - P 7] -
1’4 | T e = /A ry T .
e _4
If  e-very-thing. chan-ges Would you un-ders - tand__

Fonte: Transcricéo feita pelo autor

Partindo dessa ideia, essas duas frases foram planejadas para serem
paralelas, mas com o final diferente. Entdo a proxima parte da frase foi extraida da
melodia original criada no exercicio. Essas trés notas em “in the sky” foram
adicionadas como finalizagdo da frase (Figura 36), para que ela completasse o

‘
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paralelo com a frase anterior.

Figura 36 - Finalizagcdo da segunda frase

- ;
. * 5 t
and makeme float in the sky

Fonte: do autor

A nota dé da palavra “me” (Figura 37, compasso 9) foi alterada de oitava, para
que o salto ndo ficasse grande demais e as duas primeiras frases ja estavam

formadas.

Figura 37 - As duas primeiras frases escritas, detalhando o paralelismo

J=110
n I T €3 I I I Ik\ ]
I I T el I 1 . ﬁ F H ﬁ . I P
9 B— —] i 1
< hd = 1 [ [
I could. stay all day long watch - ing your shin - ning green
6
9 T —  — — = N 0
A T | —— I — T wi— S — i ——
— I = S —| — f I o — (— 7 - T r S
AN — I - | [ _—— ] i o S R ”— T 1
%} eyes They hyp - no - tize me and makeme float in the sky

Fonte: do autor

2.6.2 MODULACOES E ADAPTAGCOES

A proxima parte da cancao foi trabalhada com muito menos influéncia da
melodia original, pois uma vez que as primeiras frases estavam escritas, as
proximas precisavam refletir a progressédo natural da melodia. Por exemplo, quando
eu trabalhei na proxima frase, eu achei ela grave demais para o contexto, e néo
alinhava com a ideia que eu queria para a proxima frase (Figura 38), entao ela foi
modulada diatonicamente para comecgar em do, e as notas da frase ja foram sendo

alteradas conforme a escrita foi se formando.
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Figura 38 - Terceira frase escrita no tom original antes da modulagao diaténica
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we can seize thistime to - ge-ther

Fonte: do autor

Entdo as proximas frases acabaram sofrendo muitas alteracbes em
comparag¢ao a melodia original. O exercicio funcionou muito bem para o comego da
cangao, mas em certo ponto, a cangao continuou se escrevendo apesar da melodia
original. Como, por exemplo, esta frase que também teve que ser modulada para
cima. Importante notar a contracao linguistica que foi utilizada em “about” para que a

ultima silaba de “tomorrow” terminasse no climax agudo (Figura 39).

Figura 39 - Contragéo linguistica da palavra “about”

[ P - ,‘T_

[ J _

don't. wor - ry bout to - mor-row

Fonte: do autor

Mas eventualmente todas as préximas frases foram se modificando até chegar

em um resultado final (Figura 40).
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Figura 40 - Partitura das frases 3 a 6
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Fonte: do autor

2.6.3 ESTRUTURA E CONCLUSAO

Por fim, apds realizar as alteracdes e ajustes necessarios, a estrutura da
cancao foi definida. A harmonia foi escrita para apoiar as mudancas melédicas e dar
sustentacdo a musica. A cancao se concretizou em sua forma final, com todas as
frases interligadas por movimentos harménicos que refletiam o movimento natural da

melodia e a mensagem da letra.



Figura 41 - Partitura da cangéo “There’s No Time Like Now”

There's No Time Like Now

Rafael Kurai
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3. CONSIDERAGOES FINAIS

Este trabalho teve como ponto de partida a investigacdo da conexao entre
linguagem e musica, com foco especial na prosédia e na linguistica. Busquei
explorar como essas areas dialogam e contribuem para a composi¢do musical,
especialmente no contexto da cancao popular.

Durante meu percurso como compositor, sempre procurei técnicas diferentes,
mesclando elementos da musica popular com perspectivas da musica erudita, na
busca por enriquecer minha abordagem criativa. Neste trabalho, optei por
desenvolver seis abordagens distintas para a composi¢cao de melodias:

e Escrever letras sobre uma melodia ja consolidada;

e Criar uma melodia instrumental antes de adicionar as letras;

e Extrair os formantes de um discurso para adapta-los a uma melodia;
e Harmonizar um discurso com base nos formantes extraidos;

e Adaptar a prosodia de um discurso a criagao de uma cangao;

e Unir uma melodia e um texto pré-escritos.

Embora alguns desses métodos ja fizessem parte do meu repertorio, outros —
especialmente os que envolvem a extracdo de formantes — foram experiéncias
inéditas. Essa pratica expandiu meu entendimento sobre as interse¢des entre fala e
melodia, revelando possibilidades ainda inexploradas. As técnicas desenvolvidas
aqui se tornaram parte essencial do meu processo criativo e continuarao a moldar

minha carreira como compositor.

3.1 NO MORE RAIN

‘No More Rain” seguiu de forma direta a metodologia proposta, sendo o
processo de letrar uma melodia algo ja familiar para mim. Por isso, os resultados se
alinharam ao esperado.

A extensédo vocal utilizada (La2 ao Mi4) gerou preocupacgdes iniciais quanto a
naturalidade da dinamica vocal, mas o contraste entre notas graves, que
adicionaram um tom intimista a primeira parte, e as notas agudas no climax, que
trouxeram uma carga dramatica, demonstrou um bom equilibrio. Quanto a prosddia,

senti que ela se encaixou de forma satisfatoria a letra, apesar de algumas

passagens rapidas que dificultaram a pronuncia.

‘
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O resultado final foi positivo, mas senti a auséncia de uma repeticdo com
variagdo na letra e de um arranjo mais elaborado. Em uma verséao futura, exploraria

esses aspectos com mais profundidade.

3.2 O VENCEDOR

A cancao “O Vencedor” apresentou resultados distintos dos que eu esperava
inicialmente. Durante a execucgao, percebi que os saltos melddicos ascendentes
influenciaram diretamente a dindmica vocal, gerando um aumento de intensidade
nao planejado. Por exemplo, a frase ‘quem ouvira um grito de dor’, que planejei para
ser executada em dinamica mezzopiano, precisou ser adaptada devido as trocas de
registro.

Além disso, o arranjo que eu tinha pensado para quarteto de cordas com banda
nao pbéde ser concretizado, sendo substituido por uma versao para piano. Apesar
dos imprevistos, os saltos melodicos cumpriram o objetivo de destacar os registros

vocais e adicionar emogao a interpretacao.

3.3 FELICIDADE

Entre todas as composicdes, “Felicidade” foi a que mais despertou meu
interesse e desejo de expanséo futura. A transposigédo da prosodia do poema do Dr.
Varella para melodia revelou-se um processo fluido, permitindo-me visualizar
rapidamente o resultado final.

Embora as limitagbes técnicas de gravagao e arranjo tenham impactado a
qualidade final, ficou claro o potencial desta cancao, especialmente no estilo proximo
ao funk e R&B americano. A maleabilidade melddica permitiu variagdes e
improvisagdes que enriqueceram o produto final. A combinacgao entre a extracao da

prosodia e a liberdade criativa de adaptacao foi o grande diferencial desta obra.

3.4 RHYMES

‘Rhymes” surgiu como um experimento inesperado e inicialmente nao fazia

parte do conjunto final de composi¢gdes. A auséncia de uma partitura formal
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inicialmente me afastou da ideia de inclui-la. Contudo, essa abordagem mais livre
me proporcionou uma nova perspectiva criativa.

A construcao de acordes e acompanhamento, especialmente no contexto de
uma melodia sem pulso ou métrica fixa, trouxe desafios significativos, mas também
abriu espaco para experimentacao. A experiéncia foi enriquecedora e ampliou minha

visdo sobre composi¢cdes nao convencionais.

3.5 ADANCING TALE

“A Dancing Tale” foi uma das cangbes planejadas desde o inicio do trabalho,
mas seu desenvolvimento foi influenciado pelas experiéncias acumuladas até entao,
especialmente com ‘Felicidade’. Para diferenciar este processo composicional,
busquei novos angulos metodoldgicos.

O uso das linhas de prosédia foi fundamental, levando-me a explorar fraseados
diferentes do meu estilo habitual. Esse exercicio me tirou da zona de conforto e
destacou o impacto da prosddia na criagdo melddica, tornando esta cangdo um

exemplo significativo do aprendizado obtido.

3.6 THERE'S NO TIME LIKE NOW

Inicialmente considerada para ser retirada devido ao prazo, “There’s No Time
Like Now” acabou se destacando no conjunto final. Embora tivesse a impressao de
que a jungao de uma letra e melodia pré-escritas seria limitada, o processo
revelou-se surpreendentemente dinamico.

A simplicidade da composicéo final reflete bem minha intenc&o inicial, mas
ajustes como a mudanga de compasso ternario para binario na segunda parte
trouxeram nuances interessantes. Além disso, a diferenga de registro vocal (D63 ao
La4) ndo comprometeu a dindmica esperada como aconteceu em “O Vencedor”,

mostrando a flexibilidade da composigao.

O processo de composicdo evidenciou que cada escolha criativa gera
desdobramentos Unicos, mas, ao final, todas as melodias carregam minha
identidade como compositor. Independentemente da abordagem utilizada, os

elementos que escolho e priorizo acabam dando unidade as cangdes. Esse insight

‘
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reforgou que, mesmo ao experimentar técnicas diferentes, a subjetividade do
compositor é o fio condutor que unifica o trabalho.

Algumas dificuldades surgiram durante este trabalho, especialmente
relacionadas as minhas expectativas enquanto compositor. A musica popular,
frequentemente associada a formulas e estruturas pré-determinadas, pode ser vista
como limitada. No entanto, minha intencdo nunca foi abandonar essas formulas,
mas sim compreendé-las e molda-las de acordo com minha visao artistica.

Além disso, o desejo de tratar a composicdo como uma ciéncia exata
revelou-se desafiador, dada a subjetividade inerente tanto a mdusica quanto a
linguagem. A complexidade cultural e as peculiaridades linguisticas de cada
contexto tornam dificil alcancar um método universal. Ainda assim, cada descoberta
fortaleceu meu desejo de continuar explorando essas conexoes.

Outro desafio foi documentar meu processo criativo. Percebi que, ao me
aprofundar na composi¢cdo, o pesquisador se ausentava, o que exigia retomadas
constantes para registrar e analisar as intengbes e decisdes tomadas. Apesar de
nao ter alcangcado a meticulosidade ideal, acredito que consegui detalhar aspectos
fundamentais do meu trabalho.

Pretendo finalizar as cang¢des iniciadas neste trabalho, desenvolvendo-as sem
as limitagbes impostas pela pesquisa académica. Quero explorar suas
potencialidades e ver como elas podem crescer organicamente.

Além disso, tenho interesse em continuar experimentando com novos
processos composicionais, ampliando meu repertério de técnicas e ferramentas
criativas. Uma possibilidade seria investigar a aplicagdo de outros elementos
linguisticos, como sotaques e variagdes regionais, na composi¢ao melodica. Essa
continuidade me permitira tanto expandir minha pratica criativa quanto contribuir
para o estudo da relag&o entre musica e linguagem.

Realizar este trabalho foi uma oportunidade unica de aliar minha paixao pela
musica e pela linguagem em um projeto que tera impacto direto na minha carreira.
Trabalhar com duas linguas, portugués e inglés, foi uma escolha que reflete minha
identidade como compositor e minha visdo de futuro. A pesquisa aqui realizada nao
€ algo que deixarei para tras; ela € uma extensdo do meu processo criativo e
continuara a me guiar enquanto artista.

Este trabalho é apenas o inicio de uma jornada. No futuro, pretendo expandir

minhas composi¢cdes para outras linguas, como o japonés, que é uma lingua que

‘
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estou aprendendo atualmente, e que diferente completamente do portugés e do
inglés em muitas frentes na area da linguistica. Assim, vou aprofundar ainda mais

minha conexao com a linguagem e a musica.
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