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RESUMO

O presente trabalho encontra-se situado no nicho dos estudos etnomusicoldgicos sobre a masica
popular urbana. Esse estudo se alinha a diversos trabalhos académicos realizados nos Gltimos
anos no Brasil sobre o género rock (ALENCAR, 2015; RIBEIRO, 2010; TROTTA, 2005).
Trato aqui especificamente sobre a performance da banda cover paraibana Rush Cover ((PB)).
O enfoque esté na performance musical em si, objetivando compreender e registrar 0s processos
utilizados para a incorporacéo da tecnologia MIDI na performance da banda. Para tal proposito,
foi realizada uma pesquisa interacionista, através da etnografia de ensaios e algumas
apresentacdes feitas pela banda. Por meio dessas observaces, entrevistas e conversas tomou-
se conhecimento da forma como o trio paraibano introduziu em sua performance tais recursos
tecnoldgicos, aproximando-se de fato da forma como essa musica € realmente executada pela
banda canadense. Mais estudos sobre a formacdo de bandas Cover podem trazer & luz
esclarecimentos importantes sobre a formacéo da identidade dos musicos e das cenas musicais
nas quais estdo inseridos, como também trazer dados importantes sobre 0s processos iniciais de
aprendizagem dos musicos de rock. Bandas de fama mundial muitas vezes comegaram tocando
Covers (como é o caso do Rush) e muitos artistas passam a realizar trabalhos de tal natureza,
com o intuito de prestar tributo a seus artistas favoritos e manter, assim vivo, um determinado
repertorio por meio da performance (ZUMTHOR, 2002) e ndo apenas por meio de discos ou
videos colecionaveis pelos fés.

Palavras-chave: etnomusicologia, rock, cultura, MIDI, bandas Cover



ABSTRACT

The present work is located in the niche of ethnomusicological studies on urban popular music.
This study is in line with several academic works carried out in recent years in Brazil on the
rock genre (ALENCAR, 2015; RIBEIRO, 2010; TROTTA, 2005). The work deals specifically
with the performance of the cover band Rush Cover (PB) from Paraiba. The focus is on the
musical performance itself, aiming to understand and record the processes used to incorporate
MIDI technology in the band's performance. For this purpose, an interactionist research was
conducted, through the ethnography of essays and some presentations made by the band.
Through these observations, interviews and conversations, | became aware of the way in which
the Paraiba trio introduced such technological resources in their performance, approaching the
way in which this music is truly performed by the Canadian band. Further studies on the
formation of Cover bands can bring to light important clarifications on the formation of the
identity of the musicians and the musical scenes in which they are inserted, as well as bring
important data on the early learning processes of rock musicians. World-famous bands often
started playing Covers (as is the case with Rush) and many artists start to perform works of this
nature, with the intention of paying tribute to their favorite artists and keeping a certain
repertoire alive through performance (ZUMTHOR, 2002) and not just through records or videos
collectible by fans.

Keywords: ethnomusicology, rock, culture, MIDI, Cover bands
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INTRODUCAO

O presente trabalho estuda a banda Rush Cover (PB), que h& vinte e cinco anos dedica-
se exclusivamente a apresentar o repertorio do Rush, trio de rock progressivo canadense
formado no inicio dos 1970. Nosso objetivo principal é analisar o processo de implementacédo
de recursos MIDI pelo grupo paraibano, compreendendo como se deu a aprendizagem e a
assimilacdo para a incorporacdo do recurso na performance. A escolha por esse objeto de
pesquisa e por esta abordagem se deu principalmente pelo interesse pessoal no rock progressivo
e por ter conhecido 0s musicos no momento em que estavam retornando as atividades da banda.

Composta atualmente por Waldir Dinoah (baixo e voz), Eduardo Montenegro (bateria)
e Walter Guimaraes (guitarra) - masicos estes que tiveram importante atuacdo na cena musical
de Jodo Pessoa - (PB) em varios outros projetos - a banda, que ja teve outras formacdes,
modificou recentemente a forma de abordar e executar a sua musica. Essa mudanca foi feita
com o intuito de se tocar tal qual a banda canadense, emulando ou reproduzindo seus detalhes.
Além do virtuosismo caracteristico, outro elemento que tornou o trio famoso foi a habilidade
de integrar sons de teclado por meio de sintetizadores, controladores e pedaleiras sem o
acréscimo de um outro membro. Por vezes ha quatro, cinco e até seis partes sendo executadas
simultaneamente por apenas trés musicos.

Estas partes adicionais de teclado eram anteriormente tocadas pelo Rush Cover (PB)
por meio de playbacks (reproducéo de audios gravados e armazenados em CD, MD ou MP3) e
sdo agora executadas com pedaleiras, teclado controlador e sintetizador, assim como a
concepcao original da banda canadense autora das composicdes. Esse processo acarreta
diretamente uma maior dificuldade para os integrantes, uma vez que executar cada parte de
teclado e efeitos adicionais passa a ser de incumbéncia do musico responsavel por ela. Ou seja,
tal parte ndo sera automaticamente reproduzida por um CD player, por exemplo, mas devera
ser executada ou acionada pelo musico que ja estara ocupado com a parte de seu instrumento,
quer seja guitarra, baixo ou bateria.

O elemento chave que serviu de pivd para uma mudanca dréstica na performance da

banda foi a implementacdo do MIDI?, recurso que possibilita a ligagdo de varios dispositivos

1 MIDI (Musical Instruments Digital Interface ou Interface Digital de Instrumentos Musicais) é um protocolo de
comunicagao entre unidades fisicas — instrumentos digitais, modulos e conectores — e ldgicas tais como programas
de computador e de armazenamento e processamento de dados em teclados digitais modernos. Através deste
recurso é possivel enviar 16 canais de informagdes através de uma Gnica conexdo. O MIDI processa e envia dados
que correspondem a diversos pardmetros musicais como intensidade, duragdo, tempo, alturas, entre outros. Com
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(instrumentos musicais, modulos, controladores e computadores) e a interacdo entre eles,
servindo inclusive para se alternar entre um conjunto de programacdes especificas para cada
cancdo. Vale salientar que para além das possibilidades musicais do MIDI, o Rush Cover (PB)
também o utiliza como controlador de programa de video, trabalhando sincronizado com os
audios gerados e controlados por teclados e pedaleiras. Tais usos abrem, portanto, uma
infinidade de possibilidades, que precisam ser pensadas, exploradas e experimentadas num
longo processo que envolve a preparacdo de cada musico em casa como também nos ensaios
em que sao testadas a funcionalidade e efetividade dos recursos.

Sendo assim, investigo o modo de fazer e as implicagBes técnico-artisticas desses
procedimentos com suas consequéncias, benesses e dificuldades geradas, a fim de que se
esclarecam as davidas que surgirdo e que se possa lancar luz sobre o impacto que a adicao
dessas novas ferramentas trouxe para a banda. Busco tratar entdo, de como se deu e quais 0s
efeitos praticos da implementacédo do recurso MIDI para a performance da banda foco de nossa
andlise. Logo, como objetivos especificos, pretendo conhecer como é feita a preparacéo e o
planejamento dos musicos para 0s shows; explorar a dindmica de ensaios e COmo € 0 processo
de aprendizagem do repertorio, tanto individualmente como coletivamente; investigar como é
feita a preparagdo dos arquivos de audio que serdo acionados via MIDI pelos musicos; estudar
como séo preparados os timbres de teclado que séo utilizados pela banda; averiguar como sao
acionadas as partes via pedaleira MIDI que controlam timbres e partes executados ao vivo (quer
sejam linhas melddicas ou acordes ndo previamente gravadas); além de sondar o modo como
diversos dispositivos sdo conectados e usados juntos pela banda, inclusive para o controle de
videos sincronizados a execucao das musicas.

Uma das grandes inquietac¢des de qualquer disciplina se refere aos limites que a mesma
abarca, suas definicdes tedricas, objetos de estudo etc. N&o é diferente com a etnomusicologia
(LUHNING, 1990) que, desde o seu comeco como disciplina independente, ja passou por uma
série de modificacBes. A principio o enfoque da area estava no estudo das mdusicas de tradicdo
oral, algo que foi se expandindo, até chegar nas pesquisas mais recentes que incluem, dentre
outros objetos de estudo, a pesquisa sobre musica popular urbana e midiatica. Com um leque
amplo de possibilidades, praticamente ndo existe mais nicho musical que ndo possa ser estudado
por um ponto de vista etnomusicoldgico, abarcando o objeto para além da matéria sonora em

Si.

tal recurso é possivel conectar aparelhos de diversos fabricantes diferentes uma vez que funciona como linguagem
de dados comum para a comunicagdes entre eles.
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Além da expansdo dos limites relacionados a escolha dos objetos, a etnomusicologia
também lida com questbes referentes a interdisciplinaridade, uma vez que possui uma forte
ligacdo com outras ciéncias humanas e lanca mao de qualquer ferramenta que seja necessaria
para uma devida compreensdo do fenémeno a ser estudado. A compreensao de que a musica €
um produto cultural ndo isolado de outros elementos componentes da cultura da a disciplina um
largo arcabouco para o estudo efetivo dos fendmenos musicais, quaisquer que sejam e
independente de sua localizacdo geografica (NEGUS, 1999).

O rock no Brasil tem sido cada vez mais estudado em tempos recentes pelas mais
diversas disciplinas dentro da area de humanas. Além da etnomusicologia (RIBEIRO, 2010;
TROTTA, 2005), abundam trabalhos sobre este género nas letras (PEREIRA, 2016),
comunicacdo social (ALENCAR, 2015) e até direito (SCHWARTZ, 2014). A maioria dos
trabalhos tratam do trabalho de bandas brasileiras dos anos 1960 e 1970, como também do
tempo de maior sucesso comercial do rock brasileiro nos anos 1980, época em que 0 género
atingiu o épice de popularidade na midia e aceitacdo da grande massa, com bandas como Bardo
Vermelho, RPM e Legido Urbana.

Para o propdsito desta pesquisa, foram selecionados aqueles trabalhos que possuem um
certo grau de afinidade e relevancia, podendo contribuir de forma satisfatoria para os objetivos
desejados. No ambito da etnomusicologia, ndo se pode deixar de citar o exemplar trabalho
realizado por Hugo Ribeiro, em sua tese de doutorado que posteriormente se tornou um livro
publicado, Da furia a melancolia: a dindmica das identidades na cena rock underground de
Aracaju (2010), em que delineia conceitos a respeito dos diferentes estilos de Metal encontrados
na cidade a partir do estudo de caso de trés bandas. A respeito do aspecto da diferenca, também
deve-se destacar o artigo de Tiago de Quadros Maia Carvalho, intitulado “A diferenca como
elemento constituinte na dindmica social da cena rock/metal em Montes Claros — MG” (2012).
Todos estes trabalhos tratam mais especificamente de bandas dedicadas ao trabalho autoral.

Como embasamento sobre bandas cover, ha diversos trabalhos sendo realizados nos
ultimos anos. Para 0 escopo de minha pesquisa, selecionei aqueles trabalhos que possuem um
certo grau de afinidade com o objeto de estudo em questdo. Por ordem cronoldgica, cito a
Dissertacdo de Mestrado em Musicologia de Paula Agrello Nunes Oliveira, Cover: identidade
e performance na musica popular de Brasilia (2011), em que a autora estudo o trabalho de
artistas brasilienses que tocam cover dos Beatles. A Dissertacdo de Mestrado em Comunicagédo
Social escrita por Bruno Maia de Alencar, intitulada All you need is love: o processo de
formacdo de uma banda ghost (2015). Em seu trabalho, o autor analisa as estratégias miméticas

utilizadas pela banda cover para se apropriar e recriar a performance e a atmosfera dos shows
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da banda inglesa The Beatles. Por fim, o artigo de Thiago Haruo Santos, da area de Antropologia
Social, por titulo de Corpos miméticos: uma interpretacdo do K-Pop cover em S&o Paulo e
publicado na Revista Tulha (2018). Em seu artigo o autor resume o trabalho de pesquisa
realizado para a sua Dissertacdo, em que descreve 0s processos miméticos utilizados pelos
artistas que apresentam covers de K-Pop em S&o Paulo.

Embora venha surgindo um interesse por essa area da atividade musical, por vezes
menosprezada, ha ainda a necessidade de se preencher essa lacuna, uma vez que a maioria dos
trabalhos faz uma analise da performance, historia ou de contedo das letras de bandas autorais.
Mais pesquisas em etnomusicologia sobre o assunto tém muito a contribuir para a compreenséo
dos mecanismos para a apreensdo do rock e outros géneros musicais. Varias bandas e artistas
gue se notabilizaram pelo seu material autoral comecaram fazendo verses, tais como Elvis
Presley, Deep Purple, Roberto Carlos e a Jovem Guarda no Brasil e o proprio Rush ‘canadense’.
O fato é que bandas cover podem ter tanto a funcdo de aprendizagem como de prestar tributos
artistas ou repertérios ja consagrados. Neste sentido nota-se uma semelhanca ritualistica entre
0 que ocorre no rock com o que ocorre nas musicas populares de tradicdo oral. Obviamente, o
modo de transmissdo utilizado para o rock e outras musicas populares urbanas € a gravacao e
difusdo via midias.

Dentre 0s géneros de musica popular urbana ou midiatica, o rock figura entre os mais
difundidos, tendo uma grande penetracdo entre pessoas das mais variadas faixas etarias
espalhadas por varias partes do mundo. Em parte, tal fenbmeno se deve ao processo de
globalizacdo em que aqueles paises com maior dominio de meios tecnoldgicos e financeiros
conseguem transmitir sua cultura de forma massiva e num formato que pode ser facilmente
absorvido e consumido. Segundo Trotta (2005, p. 184), “A consolidagdo da musica popular
como forma principal de comercializacdo de discos colaborou para a sedimentacdo da musica
enquanto um bem de consumo, ou seja, um produto”. Essa talvez seja uma marca dos tempos
atuais em que uma parcela consideravel de bens culturais é transmitida em forma de produtos,
por meio de modelos comerciais parecidos com os industriais. Assim sendo, é comum que se
ouca falar em termos como industria cultural, industria fonografica, industria cinematografica,
etc. Deve-se levar em consideragdo, contudo, que todas essas industrias sdo produtos da cultura
como um todo, pois “todas as indistrias sdo culturais” (NEGUS, 1999, p. 23).

Para que haja uma verdadeira e efetiva conexao entre os produtores dos bens culturais
e sua plateia, é necessario muito mais que uma mera propaganda, fetiche ou sugestao. E preciso
que os produtos ou servicos que carregam um significado cultural sejam continuamente

interpretados pelo publico, uma vez que tais bens ndo falam por si s6. (NEGUS, 1999, p. 23).
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Com isso notou-se que um processo continuo de identificacdo e interpretacdo é requerido para
que um grupo de pessoas decidam de forma espontanea e livre por absorver algum determinado

produto cultural.

Assim, em vez de falar da identidade como uma coisa acabada, deveriamos
falar de identificagéo, e vé-la como um processo em andamento. A identidade
surge ndo tanto da plenitude da identidade que ja esta dentro de nés como
individuos, mas de uma falta de inteireza que ¢ “preenchida” a partir de nosso
exterior, pelas formas através das quais nds imaginamos ser vistos por outros
(HALL, 2006, p. 39)

Com essa perspectiva, analiso como se deu o interesse pela muasica da banda Rush a
ponto de que fosse criada uma banda cover e para embasar esta pesquisa utilizo também o artigo
“Visagens do Rock de Belém” (2017), de Fabio Fonseca de Castro e Elielton Alves Amador,
além da dissertacdo de metrado que trata de rock e da construcao de identidades e discurso de
Anisio Batista Pereira, intitulada “Geragdo Coca-Cola”: Discursos e identidades jovens
construidas no rock brasileiro da década de 1980 (2016). Toda a parte técnica tratada no texto
a respeito da tecnologia e recursos MIDI serd embasada por um trabalho da &rea de Engenharia
Elétrica, André Campos Machado (2001), que trata de forma bastante detalhada do assunto e
gue muito ird contribuir para as explicacfes necessarias acerca da matéria, elucidando como
funciona essa tecnologia e como a mesma foi utilizada pela banda Rush Cover (PB).

Para a metodologia deste trabalho, a principal ferramenta foi a observacdo unida a
analise posterior dos dados coletados. A maior parte da coleta foi realizada entre abril de 2015
e dezembro de 2016, compreendendo um longo periodo em que foi possivel realizar
observagdes em varios ensaios, conversas e alguns dos shows realizados nesse espaco de tempo.
Destaco aqui o primeiro show realizado em Jodo Pessoa ap6s mais de uma década no dia 11 de
julho de 2015 na Sala Vladimir Carvalho da Usina Cultural Energisa e que € um marco para a
banda, trazendo uma performance utilizando pedaleiras controladoras, teclado controlador e
sintetizador, similarmente a como é executada originalmente pelo Rush.

Nesse periodo, também foi realizada uma longa entrevista com cerca de duas horas de
duracdo, no dia 25 de julho de 2015, e que contou com dois dos trés masicos, a saber: Walter
Guimaraes e Eduardo Montenegro. Foi uma entrevista semiestruturada que teve como intuito
esclarecer diversos pontos relacionados a banda em si, como também ao inicio da carreira de
cada musico individualmente. Vale também salientar que houve observagdo participante
durante o processo de pesquisa, uma vez que durante a preparagédo para os shows que marcariam

0 retorno das atividades do Rush Cover (PB) fui convidado pelo baterista Edu Montenegro para
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auxiliar na programacéo dos timbres de teclado da musica Grand Designs.

O restante da pesquisa foi basicamente feito através da anélise de textos extraidos de
livros, revistas e websites tanto sobre o Rush quanto o Rush Cover (PB). As fotografias também
exercem papel fundamental para a compreensédo de como se da a performance no tocante a
organizacao do palco e para que se tenha uma ideia do aparato que € tocado pelos integrantes
durante um dnico show. ObservagOes adicionais foram feitas no dia 7 de maio de 2017 no
Downtown Pub de Recife e 3 de junho de 2017 no Café da Usina Cultural Energisa.

Apds coletados e analisados, os dados foram organizados para a elaboracao da analise.
Muitos dos dados foram utilizados durante o préprio texto da dissertacdo, assim como em seu
apéndice. A atual pesquisa enquadra-se como do tipo exploratoria e interacionista, ou seja, de
observacao do participante ou sujeito pesquisado como “membro ‘imerso’” (COULON, 1995,
p. 75), tornando, por isso, a pesquisa etnogréafica e qualitativa.

Espero com este trabalho iniciar um processo investigativo que possa trazer uma
compreensdo sobre a tematica das bandas covers e em especifico sobre a insercdo da tecnologia
MIDI para integrar diversos equipamentos (computadores, controladores e teclados) e a forma
como tal processa impacta na performance. Iniciarei por meio de uma apresentacdo do Rush
(Canadd) seguida de uma apresentacdo do Rush Cover (PB). No capitulo seguinte tratarei das
questdes técnicas referentes ao MIDI, a fim de situar o leitor com os termos? e possibilidades
de atuacéo dessa tecnologia. Nessa etapa, foi onde houve uma maior incursdo no processo de
observacao participante. Em seguida, ha uma etnografia dos ensaios e apresentacfes aos quais
pude estar presente, podendo averiguar como se deu no palco a implementacéo de tudo aquilo
que foi preparado no decorrer dos ensaios e reunides. Por fim, analiso como essa tecnologia
absorvida pelo trio paraibano impactou para agregar a uma performance mais fidedigna, algo

gue € sempre um alvo para as bandas covers.

2 Um glossario contendo os termos técnicos contidos no texto pode ser encontrado ap6s as referéncias. Para a
realizacdo de tal, foram utilizados os trabalhos de Carlos Pacini (2014), José Vasconcelos (2002), Monique
Brandéo (2017), André Campos Machado (2001) e diversos manuais de teclados eletronicos.
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CAPITULO I - Uma breve apresentacdo: Rush e Rush Cover (PB)

Neste primeiro capitulo do trabalho, é apresentada de forma resumida o histérico tanto
da banda canadense quanto da banda pessoense que lhe presta tributo. Nao € o intento aqui um
esgotamento da historia dos agentes - tal tarefa cabe a historiadores e bidgrafos - mas tdo
somente apresentar 0os grupos por meio de fatos historicos relevantes e marcantes que julgo
pertinentes ao leitor, para que esse possa, assim, compreender de forma satisfatoria o texto em
seu decurso mais adiante. Explica-se aqui, por meio de eventos histéricos, como se deu a
insercdo dos sintetizadores e da tecnologia MIDI na performance de ambas as bandas, com uma
criando e inovando por meio desse processo e outra aprendendo e mimetizando tal processo.

Rush possui varias biografias ja escritas, além de matérias em revistas e sites que podem
ser facilmente adquiridos e encontrados. Para o presente trabalho, foi selecionada a primeira
biografia oficial da banda (BANASIEWICZ, 1988) como fonte principal, uma vez que traz
fatos relevantes, mas focando sua narrativa nas mudancgas musicais ocorridas de um disco para
outro da banda. J& para o Rush Cover (PB), que ndo possui uma biografia escrita, a principal
fonte de informacéo séo os relatos dos proprios musicos, conseguidos por meio de entrevista e
conversas. Também foram utilizados materiais recolhidos na internet e no livio O rock
paraibano nos anos 80 (MEDEIROS, 1998).

1.1 Conhecendo o Rush

O trio canadense teve um comeco bastante parecido com o de diversas bandas, que
iniciaram suas atividades de forma despretensiosa em pordes, garagens ou sétdos, tocando as
cangdes de seus artistas favoritos. A época, Cream, Jimi Hendrix e The Who eram bandas de
notoriedade e sucesso internacional que conquistavam os jovens mundo afora, influenciando
uma geracao a ingressar na musica por meio de um som cada vez mais pesado e visceral. Assim
foi com a banda iniciada por Alex Lifeson (guitarra), John Rutsey (bateria) e Jeff Jones (vocal
e baixo). Os trés adolescentes passavam as noites e fins de semana tentando aprender as canc¢des
de hard rock mais em voga na época e procuravam por oportunidades de tocar para uma plateia,
indo além de seus pais enfurecidos com o barulho ensurdecedor que faziam (BANASIEWICZ,
1988).

As primeiras apresentacfes foram em um café localizado no pordo de uma Igreja
Anglicana e o caché da banda era de 25 délares canadenses. O repertdrio ja estava aprendido, a

banda devidamente ensaiada, mas faltando poucos dias para o seu langamento, uma urgente
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preocupacdo veio a tona: faltava-lhes um nome. Foi quando o irmdo mais velho do baixista,
Bill, surgiu com a proposta de que eles utilizassem o nome “Rush”. O termo em inglés que se
refere a agitacao, a correria e a pressa pareceu perfeito para aqueles adolescentes ansiosos por
tocar as musicas dos seus idolos distantes. Toronto era uma cidade bastante provinciana e
distante dos centros cosmopolitas onde o rock que Ihes era agradavel estava sendo feito. Aquela
sonoridade que lhes arrebatara chegava por meio das radios e lojas de discos, mas o que eles
queriam era reproduzir aquilo ao vivo e ndo demoraria até que quisessem compor suas proprias
cancdes (BANASIEWICZ, 1988).

Apos algumas apresentagdes com essa formacéo, o baixista e vocalista Jeff Jones avisa
ha poucos dias de um show marcado que n&o tocaria pois iria a uma festa de aniversario. E
guando entra em cena aquele que seria o baixista e vocalista definitivo do Rush, Geddy Lee.
Segundo Banasiewicz (1988), ja conhecido de Alex, Geddy era quem emprestava 0
amplificador de baixo para que o trio se apresentasse. Foi assim, as pressas, que ele foi iniciado,
tendo que aprender o repertorio em poucos dias e ainda com a fungéo dupla de tocar e cantar,
algo com o qual ndo estava ainda habituado. Assim segue a banda, com seus integrantes
estudando e tocando no tempo livre.

A fim de aprimorar a sonoridade do grupo, resolveram adicionar um quarto elemento:
um tecladista, chamado Lindy Young. Em janeiro de 1969, eles estreiam como quarteto.
Entretanto, apesar do sucesso inicial, a adicdo de um quarto membro a banda traria
instabilidades que seriam decisivas para 0 que viria a ocorrer pelas proximas décadas. A
sonoridade estava cada vez mais proxima do blues rock. O novo membro comecava entao a
roubar a cena com seus vocais e musicalidade, chegando ao ponto em que decidiram expulsar
Geddy Lee da banda colocando Joe Perna em seu lugar. Foi nesse periodo também em que
conheceram Ray Danniels, que viria a ser seu agente e com o qual mantiveram uma longa
relacdo por sua carreira inteira. Nessa época, a banda mudou seu nome para “Hadrian” e
comecou a ir atras de shows maiores e mais rentaveis. As coisas pareciam estar indo bem até
que houve interesse de Alex e John por um som mais pesado que estava surgindo na Inglaterra,
feito por bandas como Deep Purple e Led Zeppelin. As divergéncias em torno da sonoridade da
banda levaram a uma ruptura, deixando Alex e John sozinhos sem uma banda
(BANASIEWICZ, 1988).

Nesse momento, ¢ quando convidam Geddy Lee de volta a banda e retomam o uso do
nome Rush. Os jovens aspirantes a estrelas do rock estavam cada vez mais engajados em uma
sonoridade pesada e tinham agora um interesse mais sério em fazer da musica o seu modo de

vida, o que ia de encontro aos anseios de seus pais, que esperavam que seus filhos fossem para
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a faculdade e seguissem carreiras respeitaveis. O rock era visto de forma muito negativa e era
no méximo tolerado como um passatempo, mas o interesse da banda era se profissionalizar.
Seus integrantes tentavam, por meio de Ray Danniels, conseguir uma agenda de shows lotada.
Né&o foi facil, afinal o rock ndo possuia um publico amplo no Canada, que é até hoje um pais
com uma densidade demogréfica relativamente baixa. Outro fator que dificultou nesse processo
foi o repertorio da banda, que havia passado a incluir basicamente musicas autorais e
desconhecidas da plateia, que esperava ouvir os sucessos do momento tocados no radio. Por tal
motivo, 0s mUsicos tiveram que conseguir empregos e s6 tocavam no tempo livre, pois a renda
dos shows néo era suficiente para a subsisténcia.

De acordo com Banasiewcz (1988), em fevereiro de 1971, ocorreu a Gltima tentativa de
se trabalhar com um quarto membro na banda. Foi convidado o guitarrista Mitch Bossi para
tocar guitarra base na banda, o que ndo tardou para resultar em um fracasso total. Bossi nao
possuia 0 mesmo nivel de comprometimento e ndo tinha as mesmas metas que os demais. Alex,
Geddy e John decidiram que a partir desse momento prosseguiriam apenas como trio. Esse fator
foi decisivo e selaria de vez os acontecimentos que viriam posteriormente na carreira da banda,
levando-os a uma direcdo ainda inexplorada, desbravando possibilidades tecnoldgicas e
musicais pioneiras.

O trio seguiu uma rotina causticante de trabalho com seus empregos durante o dia e
tocando a noite, tentando produzir novas musicas autorais no tempo livre. O seu agente logo
percebeu gue isso nao traria o resultado desejado, pois era preciso uma gravagdo como também
a transmissdo via radio. Em 1973, a banda realizava sua primeira gravacao e tentava vendé-la,
sem sucesso. O unico acordo obtido foi com a London Records para distribuir um single caso
Ray Danniels criasse seu proprio selo, fazendo surgir a Moon Records. A primeira musica de
trabalho foi um fiasco total e a banda decidiu correr um risco ainda maior gravando um disco
completo de forma independente. Sem dinheiro e sem o auxilio de uma gravadora os musicos
entram em estudio com um or¢camento bastante baixo, aproveitando as horas em que 0 espaco
ndo estava sendo utilizado, durante a madrugada. Assim foi gravado o album homonimo e de
estreia do Rush, langado em mar¢o de 1974. A influéncia do Led Zeppelin é facilmente notada
da primeira a ultima faixa (BANASIEWICZ, 1988).

Com a gravagdo em méaos, Ray partiu para conseguir fechar turnés e colocar os discos
nas radios tanto no Canada quanto nos Estados Unidos. Seu plano era audacioso. Ao invés de
fazer a banda sair por mais de 3 mil km em turné até Winnipeg, ele queria conquistar centros
populosos no norte dos Estados Unidos, como Nova lorque e Detroit, que estavam a pouco mais

de 1 mil km. Apds vérias tentativas malsucedidas, uma das faixas foi escolhida para ser
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divulgada na radio WMMS. A historiadora e consultora de radio Donna Halper, entéo Diretora
de Programacdo da WMMS de Cleveland, resolveu colocar no ar a cangdo “Working Man”,
que foi um sucesso imediato. A faixa que fala de uma rotina macante e dura de um trabalhador
rapidamente se faz ecoar e ganhar ressonancia na sociedade de Cleveland. Esse sucesso
estrondoso na WMMS levou a um show em junho de 1974. Com o sucesso do show logo uma
turné de cinco meses de duracdo foi marcada para iniciar em agosto do mesmo ano
(BANASIEWICZ, 1988).

No meio da preparacdo para essa turné, a banda foi pega de surpresa pela saida do
baterista John Rutsey. John j& estava se desagradando dos rumos musicais rumo ao rock
progressivo que 0s outros dois integrantes estavam propondo, com a relacdo demonstrando
claros sinais de desgaste, somando-se a isso as incertezas em relacdo ao éxito do futuro
profissional da banda. Segundo Banasiewcz (1988), apds quase seis anos de tentativas
frustradas, o baterista ndo estava mais disposto a lidar com oportunidades pouco rentaveis e
decidiu parar de tocar. Faltando poucas semanas para a turné, Alex e Geddy se viram forcados
a procurar um novo baterista em cima da hora e foram abertas audicdes para a banda. E quando
entra em cena o jovem Neil Peart.

O sujeito magro e alto, de cabelo curto, trouxe seu kit de bateria armazenado em baldes
de lixo e causou uma méa impressdo em Alex, que ndo via nele nada do que se poderia esperar
em um astro do rock. Porém, ap6s a sua performance, os dois integrantes ficaram bastante
impressionados com sua musicalidade, técnica e ferocidade ao tocar a bateria, embora o visual
esquisito fizesse com que Alex ficasse reticente, resolvendo ouvir mais um baterista. Apos essa
nova audi¢do, os dois estavam certos de sua escolha e, no dia do aniversario de Geddy Lee, 29
de julho de 1974, Neil Peart foi anunciado oficialmente como novo baterista do trio, tendo a
frente a turné mais importante deles até a data, com cerca de duas semanas de preparacao.

A turné foi um sucesso e, por meio dela, a banda finalmente conseguiu um contrato com
uma gravadora (Mercury Records) no valor de 250 mil délares. A performance do trio arrebatou
as plateias nos Estados Unidos da Ameérica, revelando que a energia e a técnica de Neil Peart
eram os ingredientes que faltavam ao grupo. Avido leitor, ele logo viria a se tornar o letrista
principal, trazendo maior profundidade as composicdes e sendo essencial para os trabalhos
emblematicos que a banda estaria por fazer em direcdo ao rock progressivo denso, com discos
cada vez mais conceituais.

Com essa nova concepcao e decididos a seguir a todo custo por esse caminho, decidiram
contrariar totalmente as sugestdes da gravadora que queria novos discos na mesma linha do

primeiro, com hits tdo poderosos quanto “Working Man ”. Os trés jovens estavam cada vez mais
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interessados na sonoridade de bandas com Yes e King Crimson, e resolveram apostar todas as
fichas nessa mudancga de estilo para os novos discos. O resultado da empreitada foram dois
albuns em 1975, Fly By Night e Caress of Steel. Por mais que o resultado tenha agradado os
fas, os albuns ndo foram sucesso de critica e tampouco tiveram uma boa vendagem, colocando
em Xeque 0 que parecia ser 0 momento de ascensao pelo qual tanto esperaram.

Diante de uma encruzilhada, a banda tinha duas escolhas: ceder as pressdes da gravadora
ou insistir em um caminho de exploracdo musical e incertezas comerciais. Decididos a vencer
apenas em seus proprios termos e confiantes na 6tima recepg¢do que suas performances ao vivo
geravam na plateia, decidiram mergulhar ainda mais no rock progressivo e dessa vez resolveram
gravar uma suite em faixa de 20 minutos. “2112” representa um marco ndo s para a banda,
mas como para o0 rock progressivo, tendo sido inspirado pela escritora Ayn Rand. Cygnus, o
personagem principal criado por Neil Peart, que enfrenta sozinho toda a Federacdo, é uma
alegoria ndo apenas filoséfica do individuo lutando para buscar sua propria identidade diante
de uma coletividade cada vez mais autoritaria e homogénea, como também representa a luta da
prépria banda contra o show business que, em troca de sucesso garantido, tende a render-se as
formulas prontas e garantidas contra a busca por originalidade, experimentalismo e inovacgédo
artistica.

O novo disco, que recebeu o titulo da faixa mencionada, foi langado em 1 de abril de
1976. O produtor e a propria banda estavam muito incertos do resultado comercial do disco e
foi grande a surpresa para todos, especialmente para a gravadora, quando uma semana apos 0
lancamento o disco ja tinha vendido 100 mil cépias. Esse album traz para a banda dois marcos
importantes, a saber: o sucesso comercial fazendo uma mdsica que ndo era feita com finalidades
comerciais e a insercdo de partes de teclado. Com o sucesso comercial obtido, a banda sepultou
quaisquer influéncias e pressdes da gravadora sobre 0 processo criativo-musical, liberando os
musicos de forma definitiva para que experimentassem e fizessem aquilo que bem lhes
aprouvesse. Isso fez com que o grupo mergulhasse cada vez mais em busca de sonoridades
proprias, experimentando novas tecnologias e trazendo temas que usualmente ndo eram t&o
explorados no universo do rock. Outro fator decisivo que faz do Rush uma banda Unica em
relacdo as demais foi o fato de adicionar partes de teclado a&s masicas sem acrescentar um novo
integrante (BANASIEWICZ, 1988).

Finalmente a banda havia se firmado e o conseguiu como trio. Ninguém mais queria
arriscar a solidez musical e a estabilidade de relacionamento conseguida entre os membros
acrescentando uma nova cabega pensante. As partes de teclado do disco, gravadas por Hugh

Syme e Geddy Lee, eram executadas ao vivo apenas pelos trés integrantes. Geddy acrescentou
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a partir dai um sintetizador MiniMoog e uma pedaleira Moog Taurus aos equipamentos
utilizados ao vivo (BANASIEWICZ, 1988). Nos albuns seguintes, 0 uso de sintetizadores se
intensifica cada vez mais e se torna uma marca registrada da banda. As partes de teclado do
Rush atingiram um nivel tal que se tornou referéncia e influéncia para inUmeros outros artistas
e bandas e sdo consideradas algumas das partes mais interessantes e bem-feitas do rock
progressivo. Quer sejam os efeitos, as frases, 0s solos ou os loops de sintetizadores, a banda se
tornou referéncia quando o assunto é teclado mesmo sem ter um instrumentista exclusivo para
tal. Especialmente a partir dos anos 1980, as partes de teclado sdo tdo numerosas em algumas
cancles que todos os trés sdo responsaveis por elas e isso se deveu principalmente pelo
surgimento do MIDI, recurso este que serad abordado de forma apropriada no préximo capitulo.
Ambos Geddy e Alex passam a tocar sintetizadores e pedaleiras controladoras. Neil incorpora
pads eletrénicos ao seu kit de bateria, como também marimba eletronica.

Produzido em 1981, o disco Moving Pictures é considerado por muitos como um dos
melhores discos de rock progressivo da historia. Os trés musicos canadenses levaram o trio de
rock a um patamar nunca antes alcancado e nunca depois superado. “Tom Sawyer” (musica
tema do seriado MacGyver) € um exemplo marcante das intrincadas partes criadas em estudio
e executadas pela banda ao vivo. Nos links a seguir, temos dois videos com as demonstraces
dos sintetizadores utilizados nesta musica (MiniMoog e pedaleira Moog Taurus) sendo

programados para esta can¢do: Minimoog https://www.youtube.com/watch?v=bg5ENi-IP58 e

Moog Taurus https://youtu.be/GnEgOWEJMDo. “YYZ”, a faixa instrumental do disco, foi

composta em homenagem ao Aeroporto de Toronto, no Canadd. A introducdo traz a
identificacdo do Aeroporto em Cddigo Morse sendo executada com um arranjo bastante
complexo no compasso de 10/8. Uma performance dela pode ser vista no endereco eletronico
a seguir aqui: https://www.youtube.com/watch?v=0OUGXb _-0Zz4.

Durante todos os anos 1980, diversos discos foram gravados trazendo inovacfes
tecnoldgicas importantes somadas a uma mudanca estilistica profunda, com a banda
absorvendo a sonoridade caracteristica da época e uma abertura a outros géneros musicais,
como o punk rock, o reggae, o jazz e o hip hop. Essa década marcou definitivamente a
sedimentacgdo do sucesso e a fidelizagdo do publico da banda até os dias de hoje.

Vale pontuar que, desde a entrada de Neil Peart, a banda nunca teve uma alteragdo em
sua formacdo, mesmo quando uma tragédia familiar deixou o baterista ausente da banda por
cinco anos, entre 1997 e 2002. Com a morte da filha e da esposa, Neil anunciou sua
aposentadoria e ndo foi sequer cogitada a sua substituig&o por partes dos outros integrantes. A

banda voltou as atividades com a gravacdo do disco Vapor Trails, de 2002, disco gravado


https://www.youtube.com/watch?v=bq5ENi-IP58
https://youtu.be/GnEg0wEJMDo
https://www.youtube.com/watch?v=OUGXb_-oZz4
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apenas com bateria, baixo e guitarra sem a presenc¢a de teclados e com um estilo bastante
proximo do rock alternativo. Em 2003, o grupo tocou pela primeira vez no Brasil no festival
Rock in Rio, show esse que virou um celebrado DVD.

Em 2013, o trio foi induzido ao Hall da Fama do rock e, em 2015, celebrou 40 anos com
a turné R40, em que tocava um show em ordem cronoldgica reversa, comegando com masicas
do ultimo disco e terminavam o show com o seu primeiro sucesso “Working Man”. Essa foi a
ultima grande turné da banda, a qual se seguiram shows mais espacados em poucos paises. Essa
diminuicdo do ritmo da turné se deveu em grande parte a problemas de saide de Neil Peart e
Alex Lifeson, que ja demonstravam cansaco e desinteresse pelas longas turnés que marcaram a
carreira da banda por décadas. Por fim, em janeiro de 2019, foi anunciado por Alex o
encerramento das atividades da banda em carater definitivo. Tal pronunciamento pds um ponto
final aos rumores de que a banda poderia gravar um novo disco ou fazer turnés curtas no futuro.

Em 7 de janeiro de 2020, morre o baterista Neil Peart em decorréncia de um tumor cerebral.

1.2 Conhecendo o Rush Cover (PB)

Falar do Rush Cover (PB) é também falar da historia do rock e do metal na Paraiba. Os
musicos que constituem este trio tributo foram bastante atuantes na construcdo do cenario
musical do rock/metal paraibano desde meados dos anos 1980. Este projeto ndo foi para
nenhum deles a primeira banda ou a primeira experiéncia musical coletiva e sim a possibilidade
de prestar tributo ao trio de rock progressivo canadense e ao mesmo desafiarem-se
artisticamente para alcancar o nivel técnico e musical necessarios para a execucdo desse
repertorio. Nao se trata, pois, de um mero passatempo ou divertimento pessoal, mas sim um
compromisso para com a musica do Rush que levou esses musicos a buscarem um
aperfeicoamento cada vez maior no decorrer de mais duas décadas de historia.

Eduardo Montenegro (bateria) e Waldir Dinoa (baixo) foram os responsaveis por dar o
pontapé inicial para o projeto, que comecou de forma despretensiosa como um mero desafio e
provocacao. Um desafiando o outro na dificil tarefa de aprender da forma mais fiel possivel as
suas respectivas partes. Como bem relatou o baterista Eduardo em uma das conversas, aprender
aquelas musicas parecia um desafio inatingivel, dada a sua grande dificuldade técnica. A época,
ndo se contava com 0s recursos tecnolégicos nem material didatico ou transcrigdes. Todo o
trabalho tinha que ser feito pela audicdo repetida dos trechos, tudo isso controlado manualmente
pela manipulagdo do disco de vinil. A velocidade da execucéo era controlada a méo, fazendo o
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disco girar lentamente (algo que obviamente altera a afina¢do do audio, entdo a musica tinha
que ser apreendida lentamente em uma tonalidade para depois ser transposta). O processo
descrito por Eduardo para a aprendizagem das musicas era bastante engenhoso, diferindo muito
das facilidades e praticidade atuais, em que um simples aplicativo no celular é capaz de alterar
a velocidade, afinagéo e tonalidade de uma cangéo.

Entretanto, atualmente, pode-se contar com uma vasta quantidade de sites, videos e
métodos que ensinam passo a passo as mais diversas musicas. Conforme relembra Waldir “néo
havia transcrigdes nem tablaturas” das musicas, ndo havia video aula nem YouTube”. Assim,
0s musicos tinham que aprender diretamente da gravacdo, descobrindo os instrumentos através
de tentativa e erro de modo a procurar emular aquele som que estava sendo ouvido. Ao avaliar
o lado positivo dessa restricdo, 0 mencionado baixista ressalta a caracteristica falha da partitura
em sua incapacidade de trazer todas as minucias e nuances interpretativas que ndo podem ser
grafadas e que esse longo processo é recompensador pelo fato de 0 musico estar descobrindo
por si s6 as maneiras de como se reproduzir a sonoridade de sua banda favorita. E um trabalho
de trazer para si aquela performance, saindo apenas da mera audicdo passiva para uma
performance ativa, na qual o fa passa a exercer o proprio papel do idolo. Assim, mais a frente,
ele podera repassar essa experiéncia para uma audiéncia que de outra forma ndo poderia
presenciar uma performance ao vivo desse repertorio.

Waldir j& havia cantado cang¢des do Rush na época em que era vocalista da banda Shock,
uma das bandas pioneiras do metal na Paraiba. Apds os dois membros iniciais terem iniciado o
projeto e comecado aprender o repertorio, chegou a hora de tocarem musicas publicamente,
sendo que, para isso, necessitavam de um outro membro: um guitarrista. Dai surgiu o convite
para aquele que foi o primeiro guitarrista do Rush Cover (PB), o violonista e guitarrista Marcelo
Macedo, conhecido como Marcelinho e proprietario do estidio Peixe-Boi. Apds um médio
periodo, quando a banda ja estava se apresentando, deu-se a saida de Marcelo Macedo do trio,
sendo chamado para substitui-lo o guitarrista Zé Filho, com o qual Eduardo ja havia trabalhado
na banda Sociedade Anbnima, que “gravou um disco independente — Pessoas Andnimas. Deste
LP, emplacou o hit ‘Garota Prodigio’ nas FM locais” (MEDEIROS, 1998, p. 62).

Conforme a banda foi ampliando seu repertorio e foram surgindo as oportunidades de
tocar tanto no estado como fora dele, os integrantes comecgaram a se deparar com um fato
inusitado. Viram que em Recife - PE havia certa rejeicdo quando produtores tomavam
conhecimento que a banda era paraibana. O mesmo ocorreu mais tarde em outros locais, 0 que
fez com alguns produtores anunciassem o Rush Cover como sendo pernambucano, adotando a

sigla “PE” em cartazes e anuncios.
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FIGURA 1 - Segunda formagdo da banda Rush Cover com Zé Filho, em 1994 e em 2016, em evento especial
comemorativo.
Fonte: Arquivo da pagina da banda no Facebook -
https://www.facebook.com/rushcover/photos/a.581161018679338/910627959065974

Nessa fase, 0 enfoque do repertério foi nas cangGes do Rush que eram baseadas em
power trio (guitarra, bateria e baixo) e, quando se fazia necessario, eram utilizados playbacks
via um tocador de CD em que estavam gravadas as partes de teclado e efeitos. Assim, a banda
tocava “por cima” das gravagoes de teclado. Por pressdo de Eduardo, Waldir adquiriu um
teclado para aprender as partes das musicas nas quais Geddy Lee largava o contrabaixo e tocava
as partes de teclado ele mesmo. Iniciava-se entdo um processo de aprimoramento e de
aproximacdo a performance original. Alcangar a autenticidade e a originalidade da performance

da banda canadense passava a ser uma meta e uma obsessao. Algo que ndo € nada simples e
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facil de se duplicar em todos os detalhes, especialmente pela auséncia de todo o aparato
tecnoldgico necessario. Ha de se lembrar que, nessa época, por conta dos custos de importacéo,
0s equipamentos chegavam ao Brasil com um preco altissimo e outros sequer estavam
disponiveis no mercado, sendo necessaria uma importacao direta (algo ainda mais dispendioso
e Ccustoso).

Apos a saida de Zé Filho, entra para o trio o guitarrista Walter Guimarées, com o qual
a banda passou mais tempo e conseguiu aprofundar ainda mais o nivel da performance,
integrando pedaleiras MIDI e mais teclados para, assim, executar o repertorio tal qual o faz o
trio canadense. Walter havia integrado a banda de metal pessoense Metal Brain com a qual
gravou o disco The Core of Life. Alem deste trabalho, também gravou com diversos outros
artistas, incluindo Gustavo Magno. Conhecido pelo virtuosismo a guitarra, seu empenho por
aprender o repertorio do Rush e emular o estilo de Alex Lifeson € algo relatado pelo baterista
Eduardo e elevou o patamar de execu¢do. Com essa formacdo, a banda viajou para Sdo Paulo e
passou a ser conhecida entre as bandas cover brasileiras do Rush por ser a Unica a ndo recorrer
a um numero maior de integrantes, permanecendo fiéis a formacdo em trio. O Unico periodo de
longo hiato da banda ocorreu com a emigracdo de Waldir para a Argentina, tendo um reinicio

as atividades com sua volta para o Brasil, conforme relatarei mais adiante neste trabalho.

FIGURA 2 - Da esqerda pra a ire: aler, Edu e Waldir.
Fonte: Arquivo da pagina da banda no Facebook -
https://www.facebook.com/rushcover/photos/a.581161018679338/581197912008982
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Os videos a seguir demonstram a banda tocando no Dokas Bar de Recife, em 8 de maio
de 2004. Neste video ja vemos a banda atuando com as pedaleiras e teclados, mas ainda ndo ha
a integracdo via MIDI dos equipamentos e os dudios de loopers e sequéncias ainda ndo podiam
ser executados no formato que a banda passaria a utilizar posteriormente e que esta descrito a
frente no texto. No primeiro link temos a performance de YYZ e no segundo de Subdivisions:

- YYZ: https://www.youtube.com/watch?v=akYRo9e 2k0

- Subdivisions: https://www.youtube.com/watch?v=GR7¢zgQqj9c



https://www.youtube.com/watch?v=akYRo9e_2k0
https://www.youtube.com/watch?v=GR7czqQgj9c
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CAPITULO Il - Sintetizadores e MIDI

2.1 Sintetizadores

Numa revisdo da classificacdo dos instrumentos por Hornbostel e Sachs, o MIMO
Consortium classifica o0s sintetizadores como electrophones ou eletr6fonos, ou seja,
instrumentos que se utilizam de corrente elétrica para a produgdo sonora. (MIMO, 2001, p. 21).
Um sintetizador € um instrumento eletrdnico que pode ser analdgico ou digital, gerando a partir
dele proprio ondas sonoras, quer seja por meio da manipulacdo direta da eletricidade ou da
manipulacdo de dados por meios logicos através de programacdo. Ha ainda aqueles que
executam um som previamente gravado (ou sampleado) e armazenado em um dispositivo que
pode ser tanto analégico como digital. O meio pelo qual o intérprete tem acesso aos sons
também ¢é variado, indo de teclas semelhantes as de um piano, botdes, superficies sensiveis ao
toque, entre outros.

O surgimento dos sintetizadores propiciou uma verdadeira revolu¢cdo no modo de se
fazer e ouvir musica, tanto na masica contemporanea de concerto como na popular midiatica.
O desbravamento da masica eletroacustica e eletrénica, sem sombras de dividas, foi alavancado
pelas pesquisas e invencbes que se desenrolaram por todo o século XX até os dias atuais. O
theremin foi uma das primeiras incursdes na producdo de mdsica eletroacUstica, em que a
manipulacdo de um campo eletromagnético era responsavel pela geracdo do som. O
teleharmonium de Thaddeus Cahil e o Trautonium de Maurice Martenot também foram
importantes precursores (VASCONCELOS, 2002, p. 198). O primeiro sintetizador construido
em 1957 foi o RCA Mark Il, um imenso aparato que funcionava a valvulas e foi adquirido pela
Princeton University. Os primeiros sintetizadores analégicos produzidos em larga escala e com
tamanho e precos acessiveis viriam apenas na década seguinte, ap0s a apresentacao de Arthur
Moog do seu primeiro protétipo em 1964 (PACINI, 2014, p. 37) e do seu primeiro modelo de
producdo em 1967, 0 Moog Série 900 (PACINI, 2014, p. 40). A época ja era bastante popular
o teclado eletromecénico Mellotron que funcionava por meio da execucédo de sons gravados em
fita e acionados pelo teclado, mas ndo havia nele nenhum mecanismo para sintese ou
modificacdo do som, como é tipico dos sintetizadores.

Ja foi visto previamente que os sintetizadores sao eletréfonos, que podem ser analdgicos
ou digitais, mas os distingue dos demais instrumentos? E sobre esse aspecto caracteristico que
0 texto se debrucara a partir de agora e a chave para essa compreensao é a manipulacdo dos

meios de producdo sonora.
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2.2 Sintese musical: sintese eletrdnica, sintese subtrativa e aditiva

A compreensdo de como a manipulagdo sonora se d& por meios eletrénicos, exige
diretamente o devido entendimento dos aspectos fisicos do som. Isso se deve ao fato de que por
mais que se variem os instrumentos e seus modos de producdo do som, trata-se invariavelmente
do mesmo fendmeno fisico, havendo, portanto, um denominador comum na musica acustica,
eletronica ou eletroacUstica. Se tornou corriqueiro e banal ouvir sons eletrdnicos. Estdo
presentes em tudo e em todo lugar: nas calculadoras portéteis, nos aparelhos celulares, nos
computadores, nas chamadas telefonicas e nos sistemas de audio e informatica que avisam as
pessoas nas filas de bancos. Apesar de ser um fendmeno relativamente recente e com farta
documentacdo, escapa muitas vezes de uma reflexdo mais profunda.

Como em qualquer instrumento ou fonte sonora, o0 objetivo é gerar sons, independentes
de quais meios sejam utilizados. No caso dos sintetizadores analdgicos, a manipulacdo de uma
corrente elétrica gerard um sinal que apds ser amplificado e transferido para um alto-falante,
poderd ser ouvido. No meio dessa cadeia, encontram-se ainda outros processos que S&o
responsaveis pelo resultado sonoro final e que tem relacdo direta com a prépria natureza fisica
de um som acustico, a saber: altura, timbre e intensidade. Na sintese eletronica nomeia-se estes
termos respectivamente como: pitch, timbre e volume. Pela combinacdo e alteracdo destes
parametros se chega ao som desejado.

O pitch é gerado e controlado pelo oscilador, responsavel por criar uma onda periodica
determinada pelo musico (ndo tendo que necessariamente obedecer ao temperamento,
dependendo do equipamento e da programacdo do musico). O timbre é controlado pelo filtro
ou moédulo responsével por manipular os harménicos do som principal, gerando diferentes
nuances e caracteristicas. O volume atua na intensidade do som, tanto no aspecto micro quando
no macro. No micro, o volume atua no formato que a onda tera, e no macro, atua na dinamica
geral do som, em seu ataque, sustentacdo e decaida. Para mais detalhes sobre sintetizadores,
sintese eletronica e programacéo, recomendo uma série de trés aulas em video sobre sintese
musical intitulada “Intro to Synthesis” de Dean Friedman, nos seguintes links:

e https://www.youtube.com/watch?v=atvtBE6t48M&list=PL TPSQRWGQTxdb1Yn6Jvq
cXHGSEGL9uUN4AM&index=47

e https://www.youtube.com/watch?v=gJkxGvhOS-
M&Iist=PLTPsQRWGQTxdb1Yn6JvqcxHGSEGL9uN4M&index=48

e https://www.youtube.com/watch?v=zK3m8sMkTE4&list=PLTPSQRWGQTxdb1Yn6J
VacXHGSEGL9uN4M&index=49



https://www.youtube.com/watch?v=atvtBE6t48M&list=PLTPsQRWGQTxdb1Yn6JvqcxHGsEGL9uN4M&index=47
https://www.youtube.com/watch?v=atvtBE6t48M&list=PLTPsQRWGQTxdb1Yn6JvqcxHGsEGL9uN4M&index=47
https://www.youtube.com/watch?v=gJkxGvhOS-M&list=PLTPsQRWGQTxdb1Yn6JvqcxHGsEGL9uN4M&index=48
https://www.youtube.com/watch?v=gJkxGvhOS-M&list=PLTPsQRWGQTxdb1Yn6JvqcxHGsEGL9uN4M&index=48
https://www.youtube.com/watch?v=zK3m8sMkTE4&list=PLTPsQRWGQTxdb1Yn6JvqcxHGsEGL9uN4M&index=49
https://www.youtube.com/watch?v=zK3m8sMkTE4&list=PLTPsQRWGQTxdb1Yn6JvqcxHGsEGL9uN4M&index=49
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A manipulacio destes pardmetros para a producdo sonora, da-se 0 nome de sintese
subtrativa. Isto porque a onda gerada inicialmente pela corrente voltaica, vai tendo seus
elementos constituintes subtraidos para se chegar ao resultado desejado. Pode-se alterar em
tempo real a sua altura (em semitons, tons ou microtons), a sua cor (por meio da equalizacao e
escolha de quais harménicos serdo retirados) e seu volume. O procedimento bésico é que seja
gerada “uma onda periddica com tantos harmdnicos quanto possivel. Em seguida, usar um filtro
de boa qualidade e flexivel para remover (subtrair) os harmonicos indesejaveis” (PACINI,
2014, p.77). Em resumo pode-se estabelecer que a esséncia da sintese subtrativa ¢ “filtrar
(subtrair) as partes do som que nao se deseja ouvir” (PACINI, 2014, p.78).

Outra ferramenta adicional encontrada nos sintetizadores é a sintese aditiva, que
consiste no processo de combinar diferentes ondas simultaneamente, a fim de gerar uma onda
resultante complexa. “A fun¢do precipua de um sintetizador € a de criar sons complexos. Isto
ele consegue, porque é capaz de gerar, alterar e fazer mistura (mixing) de vérias formas de ondas
elétricas” (VASCONCELOS, 2002, p. 201). Os tipos basicos de ondas com as quais 0s
sintetizadores trabalham sdo: dente de serrote (sawtooth), quadrada (square), triangular
(triangle), senoidal (sine) e ruido (noise), (PACINI, 2014, p. 87).

Além destes procedimentos béasicos citados por ora, ha muitos outros que compdem o
aparato utilizado na sintese eletronica. Cito aqui o sampler, que possibilita a gravacdo de um
som qualquer e sua armazenagem e reproducdo; o sequencer, que possibilita ao musico gravar
aquilo que ele executa no préprio instrumento; o arpeggiator, que executa padrdes ritmico-
melddicos programados pelo musico ao acionar uma Unica tecla ou tocar um acorde; e por fim,
o looper, que permite a reproducéo infinita de qualquer trecho armazenado na memoria do
instrumento. Nos anos 1980, tais fun¢des eram usualmente feitas por mddulos separados ou
estavam disponiveis, uma ou mais delas, em variados teclados. Hoje em dia, no entanto, tais

’

funcbes estdo presentes na maioria dos teclados do tipo “workstation”, que integram
internamente estas fungdes, de forma que se tornam verdadeiros estudios portateis.

A facilidade com que estes recursos estdo acessiveis nos instrumentos atuais, somado
ao fato de que a programacéo é feita de forma bastante intuitiva, torna todo o processo bastante
rapido e facil. Contudo, ao se examinar mais a fundo a origem dos sintetizadores e das
ferramentas de gravacéo, se vé que muitos destes processos levaram uma grande quantidade de
tempo e esforgo humano para serem realizados. Os primeiros sintetizadores analogicos sequer
possuiam uma forma de armazenar a programacéo realizada pelo musico. Alguns dos efeitos
mais comuns, como chorus, flanger, phaser e delay, eram feitos em estudio pela manipulagdo

direta do engenheiro de audio na fita do gravador e apenas depois foram construidos
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equipamentos especificos. O documentario The New Sound of Music (1979), da rede de TV
britanica BBC, mostra os bastidores e um histérico das inovac¢des nas gravagdes sonoras €, por
consequéncia, em qualquer atividade musical que se utilize da eletrénica (quer seja para sintese
eletrbnica, gravacdo ou amplificacdo). Segue aqui o endereco para o0 documentario:

https://www.youtube.com/watch?v=dUTdunOtFES.

2.3 0 que é MIDI?

Nesta secdo do texto, falarei sobre as possibilidades do MIDI, com uma explanacéo
voltada a sua pratica e ao seu uso, sendo precedido por um breve historico. Como ja foi dito
antes, a principal fonte de nosso trabalho foi a dissertacdo Tradutor de arquivos MIDI para
texto utilizando linguagem funcional clean (2001), de André Campos Machado. Com este
capitulo, espero que as demais partes do texto possam ser facilmente compreendidas, uma vez
que abordarei varios conceitos relacionados com o que tratarei agora. Saliento que usarei apenas
aquelas explicacBes que considero mais essenciais, evitando questbes demasiado técnicas,
especialmente quando levadas para a area da computacdo, uma vez que ndo possuo profundo
embasamento técnico-tedrico para tal. Todavia, as explicacbes necessarias para a compreensao
dos conceitos e das abordagens serdo feitas buscando uma forma mais didatica possivel.

MIDI é a sigla para “Musical Instrument Digital Interface”, ou seja, trata-se e uma
interface digital para instrumentos musicais, uma linguagem que permite a comunicagao entre
instrumentos musicais eletrénicos, computadores e outros dispositivos. O protocolo MIDI,
portanto, inclui os dados dessa comunicacdo que formam a linguagem pela qual se faz a
conexdo entre os diversos equipamentos. Sendo assim, o padrdo MIDI pode ser dividido em
trés partes: a linguagem de comunicacdo, o hardware (equipamentos fisicos) e suas interfaces
e cabos para transmissdo e recep¢do da informacdo. O nome dado para este tipo de formato é
Standard MIDI Files - SMF.

De acordo com Machado (2001, p. 24), “O midi nasceu da necessidade de interligar
varios sintetizadores de forma que todos pudessem ser controlados por apenas um mdsico”.
Vale salientar que, na época de surgimento, j& se tratava dos sintetizadores digitais, ndo que
estes houvessem substituido os analdgicos, mas ja estavam em amplo processo de
comercializacdo e utilizacdo. Tal necessidade se fez urgente, pois, & época, a capacidade de
armazenamento e programacao dos sintetizadores era bastante restrita comparada aos atuais,

fazendo com que varios sintetizadores tivessem que ser usados por um mesmo masico durante


https://www.youtube.com/watch?v=dUTdun0tFE8
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a performance. Como cada fabricante utilizava uma linguagem ou programacéo particular e
especifica, ndo era possivel para 0 muasico conecta-los e controla-los todos ao mesmo tempo,
mudando timbres, cenarios etc. Por conta dessa necessidade, no comeco dos anos 1980, dois
grandes fabricantes resolveram somar esforgos para trabalhar em conjunto, com o intuito de
criar uma linguagem que permitisse a comunicagéo entre dispositivos de diferentes marcas.
Foram eles Ikutard Kakehashi, fundador da Roland, e Dave Smith, fundador da Sequential, que
propuseram a ideia de uma linguagem padrao para todos os fabricantes.

A esses se somaram posteriormente as marcas Obberheim e Moog. Segundo Machado
(2001), nesse momento surgiu a ideia do padréo de comunicacdo MIDI e da interface Universal
Synthesizer, os quais foram apresentados ao publico na mostra NAMM de junho de 1982. Nos
periodos seguintes, representantes e engenheiros de todos os grandes fabricantes trabalharam
conjuntamente para aperfeicoar a tecnologia MIDI que, em pouco tempo, tornar-se-ia 0 padrédo
para toda a industria. Com o desenvolvimento dos computadores pessoais e a possibilidade de
uso dessa tecnologia, surgiu a intencdo de utiliza-las em uso conjunto com o computador. Dessa
forma, pbde-se utilizar os computadores como sequenciadores e editores de partitura. Para tal
finalidade, em 1984, a Roland lancou sua primeira placa de interface MIDI, denominada
“mpu401”, que possibilitava a conexao entre teclados e computadores utilizando o protocolo
MIDI.

Importante pontuarmos aqui que o MIDI néo se trata do som em si, ndo transmitindo
um sinal de audio. O recurso transmite na verdade um conjunto de instru¢6es por meio de dados,
para que as maquinas, quer sejam computadores ou teclados eletrdnicos, comuniquem-se entre
si e reproduzam os sons de acordo com o que esta informado. Os dados introduzidos pelo
usuario ao tocar no teclado controlador séo recebidos pelo sequenciador (podendo estar contido
dentro do proéprio teclado ou em um computador), que grava tais dados a serem transformados
em audio. A sequéncia MIDI, ao ser aberta em um programa de gravacdo em modo de edicdo,
lembra bastante os rolos utilizados nas pianolas do século XIX. Tais instrumentos registravam
mecanicamente, em um rolo de papel, a performance do musico que depois poderia ser
reproduzida automaticamente ao ser acionada a alavanca. No rolo, ficavam registradas as teclas
tocadas (alturas) e o tempo das mesmas pelo comprimento dos furos no papel (ritmo). Da
mesma forma acontece com o sequenciador MIDI, que registra a performance e os comandos
para posterior execucao.

Agora imaginem que aquele rolo contendo as informacdes da performance seja os dados
da sequéncia MIDI: esses dados contém todas as informagdes necessarias para a performance.

Diferentemente do rolo da pianola, que s6 pode ser executado por aquele instrumento, esse
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conjunto de informagGes registrados no sequenciador MIDI pode ser transferido posteriormente
para qualquer outro dispositivo compativel com o protocolo. E como se alguém pegasse o rolo
da pianola e o colocasse para ser executado por uma orquestra ou por qualquer outra formacéo
instrumental. Essa é uma das maiores possibilidades do MIDI, que permite inclusive que, apos
registrada a performance, esta tenha seus dados editados e/ou corrigidos. A sequéncia se torna
assim uma espécie de partitura para ser lida digitalmente e transformada em som por qualquer
computador ou teclado eletrénico. Abaixo, segue uma imagem que demonstra claramente um
trecho de sequéncia MIDI:

FIGURA 3 - Trecho de sequéncia MIDI. Disponivel em:
http://blog.landr.com/wp-content/uploads/2016/11/What-is-Midi_700x340-pianoroll.gif

Utiliza-se um sequenciador como central ou como master. Esses sequenciadores sao
usados para gravar, editar, enviar e reproduzir os dados MIDI que compdem 0 seu projeto,
podendo ser oriundos de um rack, teclado sintetizador ou workstation e até mesmo de um
computador. No protocolo MIDI, os diversos parametros ou vetores musicais sao transformados
em valores numéricos que servem de comunicagao entre o0 usuario e o sistema. Tudo isso sera
transformado em bits, em unidades digitais, para que esses dados sejam enviados e recebidos
pelos diversos equipamentos do sistema. Dito isto, basta pensarmos que parametros como
altura, intensidade, ritmo, figuras musicais, vibratos e uma série de outros componentes
musicais sdo transformados em dados.

Muitos destes parametros sdéo medidos e numericamente representados entre 0 e 127.
Isso pode ser observado em qualquer teclado na sua configuracao de volume que vai de 0 a 127,
este é o0 padrédo basico para ir do siléncio absoluto ao volume maximo. Essa escala também é
utilizada para diversos parametros, inclusive na configuracéo de efeitos. Basicamente tudo em
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MIDI que diz respeito a intensidade, desde o ataque e a decaida do som de um determinado
timbre, fica nessa escala de valor. Fora isso, é trabalhado com o valor binério bastante simples
de ligado ou desligado para a ativagdo ou desativacdo dos mais diversos comandos possiveis
no teclado ou no programa de gravacéo (botdes play, stop, transpose etc.). Isso permite que, a
partir de um teclado remoto, comande-se um programa de gravacdo, permitindo até mesmo que
isso seja feito sem uso de fio, através de um controlador wireless. Listo abaixo alguns dos

parametros mais comuns:

1. Teclas ON e OFF: quando a tecla é pressionada ou solta, ativada ou desativada;

2. Pitches: alturas ou notas;

3. Velocity (velocidade): quéo rapido a tecla € pressionada, determinando a dindmica na
escala de 0 a 127;

4. Aftertouch: quéo forte a tecla é mantida pressionada, podendo resultar em vibrato ou
outro efeito programado;

5. Tempo ou BPM: o andamento que servird de base para a sequéncia e sera usada para
sincronizar os diversos dispositivos;

6. Pan: apassagem dos dados que se transformaram em 4udio do canal L para o R ou vice
versa;

7. Modulagdes: dizem respeito a configuragéo de diversos efeitos;

8. Volume: determina o volume geral ou individual de cada instrumento;

9. Attack: determina o periodo de inicio do som apds a tecla ser abaixada;

10. Decay: determina o tempo que 0 som leva para desaparecer apos a tecla ser levantada.

O que o MIDI também faz é sincronizar ritmicamente mais de um instrumento para que,
assim, a execucao ocorra sem nenhum tipo de atraso e sem causar chogues na execu¢do dos
ritmos ou padrdes ritmicos entre um dispositivo e outro. Isso é possivel pois, normalmente um
dos equipamentos ficara funcionando como o reldgio MIDI a partir do qual todos os demais
serdo sincronizados. Tal recurso é importante, pois o tempo € registrado em sua dura¢do em
segundos e suas fragdes, s6 para depois esses dados serem transformados em figuras ritmicas
quando é utilizado um sequenciador que trabalha com as informacdes precisas de andamento e
formula de compasso.

Caso se grave sem o metrdbnomo, o sequenciador MIDI ira registrar a performance tal
qual ela é, sem que haja possibilidade de transformar finalmente em figuras ritmicas com

precisdo. Gragas ao sequenciamento e a ferramenta de sincronizagéo disponivel no protocolo
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MIDI é que ira alinhar tudo que for gravado a um determinado andamento e a uma férmula de
compasso, tornando possivel que imperfei¢cGes da performance ou pequenas imprecisdes sejam
corrigidas. Isso € feito através da ferramenta “quantize”, que corrige automaticamente ou a
comando do usuario, fazendo com gue a execucao se encaixa no mapa ritmico do relégio MIDI,
determinado pelo andamento e pela férmula de compasso. Em alguns casos, é possivel inclusive
determinar a subdivisdo que ser utilizada para essa quantizac¢éo do ritmo.

Essa ferramenta ganhou bastante popularidade nos anos 1980, pois permitiu gravacdes
de levadas ritmicas bastante precisas de percussao eletronica e bateria eletrénica, que foram
usadas largamente em gravac6es no mundo todo. Isso permitiu que 0s outros instrumentos
fossem gravados de forma mais solta, uma vez que ndo se precisava gastar tanto tempo com a
gravacdo da bateria ou ndo se fazia necessaria a gravacdo de uma bateria rudimentar que seria
regravada posteriormente. Com essa base ritmica sélida e bem quantizada fica mais facil para
os técnicos trabalharem para sincronizar e editar todas as partes instrumentais, fazendo-as soar
de forma coesa. Para alguns, esse procedimento faz com que a performance musical perca um
pouco de sua naturalidade, uma vez que ndo é proprio do ser humano executar uma mausica de
forma téo precisa. Ha toda uma discussdo com relacdo ao uso ou ndo do MIDI nas gravacdes
(até mesmo com relagdo ao uso do metrbnomo) e em situagBes ao vivo. O fato é que essa foi
uma ferramenta bastante utilizada pelo Rush e que possibilitou a utilizagdo de diversos
equipamentos conectados entre si para que fossem utilizados ao vivo de uma forma funcional e
segura. Possibilitou também que o Rush Cover (PB) lancasse méo desse recurso para a ativagdo

dos videos ao vivo.
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CAPITULO Il - Dos ensaios as apresentacdes: A implementaco
do MIDI na performance

3.1 O inicio de uma nova fase

O retorno das atividades da banda foi possivel gracas ao retorno de Waldir Dino& ao
Brasil. O baixista, que estava residindo na Argentina, regressou ao Brasil em 2015 para assumir
um cargo no Tribunal de Contas em Recife- PE e, com isso, teve o impeto e a oportunidade
para retomar oS ensaios e a agenda da banda. Por conta de sua residéncia na capital
pernambucana, 0s ensaios ocorriam mensalmente conforme era possibilitado pela agenda de
trabalho. Foi nesta época que conheci pessoalmente o baixista e o vocalista da banda, embora
ja tivesse conhecimento de suas habilidades como musico tanto no Rush Cover quanto em
outros projetos. Pude acompanhar um dos primeiros ensaios nessa fase de retorno, que ocorreu
em um estudio na Avenida Josefa Taveira, no bairro de Mangabeira, em Jodo Pessoa - (PB).
Tratava-se do espaco Manga Beat, que a época estava quase que sendo utilizado exclusivamente
para gravacOes, mas por vezes abria alguns horarios para ensaios. O referido ensaio do grupo
foi marcado para o periodo da tarde. Ao chegarmos a frente do estidio, fomos surpreendidos
com a enorme quantidade de equipamentos, tendo em vista que seria um ensaio de um trio.
Facilmente seria equipamento para 4 ou 5 musicos, desde pecas de bateria, teclado, guitarras e
acessorios de notebooks a uma maleta com cabos.

Ap0s subirmos com todos 0s equipamentos, pouco tempo depois chegou Waldir e logo
um clima de nostalgia e camaradagem tomou conta do estudio. Histérias sdo repartidas e nota-
se a ansiedade e a alegria por tocar novamente a musica dos grandes idolos. Tudo atrapalhado
por apenas uma coisa: a quantidade enorme de equipamentos a serem montados e ligados. Todo
esse processo levou quase uma hora e meia e entre desempacotar mochilas, desenrolar fios e
conecta-los, um dos instrumentos tomava lugar de destaque: uma pedaleira MIDI. Mal sabia
que todo aquele equipamento era talvez metade de tudo que a banda viria a utilizar e que logo
a uma pedaleira se somariam mais duas.

Terminadas a montagem e a passagem de som, comecaram a tocar. O que se segue a
partir dai foi algo bastante diferente daquilo a que estava habituado em se tratando de ensaio,
especialmente de bandas de rock. A comecar pela preocupacdo em se deixar a voz em um
patamar maior de volume e com o equilibrio de todos os instrumentos para que tudo fosse
ouvido da melhor forma possivel. No entanto, o que era mais diferente do que todas as

experiéncias que tive com bandas de rock, foi o fato de que cada integrante conhecia com
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propriedade sua propria parte e a dos demais. Nada de erros graves ou de ouvir na hora para
aprender um trecho. Os erros, conforme eles apontavam durante as pausas, estavam entre
diferencas de andamentos, duvidas entre versdes previamente executadas e novas versdes que
seriam adotadas futuramente. Para mim, que nunca tinha visto a banda tocar, ndo parecia que
estavam h& tantos anos sem tocar. Parecia que, com mais algumas repeticdes da mausica,
estariam em plenas condicOes de se apresentar na noite daquele mesmo dia.

A novidade viria quando fosse introduzida a pedaleira MIDI para ndo recorrer ao uso
de sequéncias com metrénomo. A dificuldade de tal método € bastante perceptivel: a banda
precisa estar no mesmo andamento do trecho gravado, que sera tocado quando da ativacao via
MIDI, e isso sem o auxilio do metrénomo. Esse foi o grande desafio nesse primeiro ensaio e
foi uma surpresa saber que é dessa forma que a banda canadense toca em seus shows. Algumas
tentativas depois, tudo ja estava se encaixando, ficando claro que para o trio paraibano o
problema estava em apertar o botdo exato no momento exato enquanto executavam as musicas,
que j& dominavam h& décadas.

Terminado o ensaio, todo o processo dispendioso de montagem tinha que ser desfeito e,
mesmo com a ajuda do funcionario do estudio, ndo levou menos de meia hora. De todo o tempo
contratado para o ensaio, cerca de apenas metade deste foi de fato empregado no ensaio das
masicas. O tempo necessario para preparar todo o arsenal de equipamentos, conectéa-lo e testa-
lo antes de se tocar e para desmontar e checar antes de guardar poderia ser preciosamente
utilizado no processo de refinamento que era desejado pela banda e foi um motivo de queixa
dos musicos em todo o processo que acompanhei. O tempo e o dinheiro gastos certamente sdo
altos, pois fechar pacotes de uma hora de ensaio em um bom esttdio néo é algo barato.

Rush costuma ensaiar em um estidio por meses antes de uma turné, todo o processo de
montagem leva dias e ndo € refeito nem desfeito até que seja 0 momento de sair em viagem.
Este € um luxo com o qual o Rush Cover (PB) ndo péde contar. Sem davidas, facilitaria bastante
todo o processo e evitaria a fadiga gerada ao se carregar tanto equipamento de forma incessante
para 0s ensaios. Essa seria outra queixa frequente dos musicos e que se refletiria por vezes em
lesGes que resultariam em cancelamentos de ensaios. As musicas em si ja& demandam bastante
do condicionamento fisico dos executantes, especialmente para o baterista e, somando-se a isso,
a montagem e a desmontagem mais o transporte, chega-se em algo proximo do esgotamento
fisico absoluto apds um show de trés horas e meia de duracdo (o tempo médio de um show do
Rush).

Diante de tantas dificuldades, poder-se-ia questionar: por que ndo ensaiar em casa? Ter

um espaco particular poderia resolver se ndo todos, a maioria de tais questdes. O fato é que, por
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mais que fosse desejado, ndo havia este lugar preparado para se receber os ensaios da banda.
Em nossos dias, inexiste a cultura de banda de garagem. A sociedade em geral - leia-se vizinhos
- é cada vez mais intolerante com musicos praticando seus instrumentos sozinhos ou
coletivamente em ensaio. Apesar de vivermos em um mundo cada vez mais barulhento e cheio
de ruidos perturbadores e nocivos a salde, quando se trata da praxis musical, esta fica banida
do cotidiano das vizinhangas nos bairros, em apartamentos ou casas. Nos anos 1980, periodo
em que Eduardo, Walter e Waldir iniciaram, era banal que bandas ensaiassem na casa de um
dos musicos ou de algum amigo. Hoje tal pratica se tornou algo praticamente proibido dadas as
novas legislacdes, que fizeram com que ensaios fossem feitos apenas em estudios de ensaio
com aluguel de horéarios para as bandas ou quando ha uma adaptacdo em algum cémodo da
casa, possuindo tratamento acustico que permita que se toque em qualquer horério.

Nesse periodo de retomada das atividades da banda, Eduardo ja havia demonstrado o
interesse de transformar a sala de estudos da sua residéncia em estidio de ensaios, 0 que
permitiria manter a bateria montada integralmente todo o tempo para os ensaios da banda,
contendo ainda um P.A. para voz e teclados e os amplificadores de baixo e guitarra. Dessa
forma, todo o equipamento, incluindo as pedaleiras, poderiam ficar sempre montadas para
pronto uso, poupando tempo, energia e uma quantia significativa de dinheiro. Enquanto isso, a
banda seguia ensaiando em diferentes estdios da cidade. Tive a oportunidade de assistir alguns
desses ensaios em momentos diferentes de preparacdo e insercdo dessa tecnologia que
implicava numa nova forma de performance para 0s musicos.

Em uma oportunidade posterior ao relatado anteriormente, pude assistir a um ensaio no
estidio de Tota nos Bancarios. Nesse momento, ja estavam trabalhando para a utilizacdo das
trés pedaleiras controladoras, exatamente como € feito pelo Rush (vale salientar também que
varios trechos sdo acionados via MIDI pelo baterista por meio de pads eletrénicos): uma usada
pelo guitarrista e outras duas pelo baixista, uma quando esta cantando e tocando baixo e a outra
para quando esta posicionado ao teclado, ficando embaixo deste. Falar-se-4 mais
detalhadamente sobre isso mais a frente. Foi somada uma pedaleira controladora feita a méo
por um construtor brasileiro ao arsenal da banda (as duas anteriores sendo uma Tokai e uma
Roland). Esta pedaleira controladora foi usada em diversos ensaios e teve seu uso abandonado
devido a certas instabilidades durante o uso, que exigiam que a mesma fosse desligada e
reconectada, assim como o programa reiniciado, algo que ndo ocorria com as outras duas
pedaleiras anteriores. Tal falha foi notificada ao fabricante que sugeriu algumas medidas que
ndo foram efetivas, levando a retirada deste equipamento, uma vez que tais percal¢os gerados

na preparagdo seriam uma verdadeira tragédia durante a performance no show.
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Nessa etapa de preparacao, varias masicas novas estavam a ser ensaiadas para a incluséo
nas apresentacdes futuras. De modo similar ao que pude observar anteriormente com a banda,
também no processo de aprendizagem das novas mdsicas as partes individuais de cada
instrumentista ja estavam apreendidas e 0 ensaio servia apenas para encaixar as diversas partes
e se tirar algumas duvidas. Da mesma forma como com as musicas incluidas no repertorio ha
mais tempo, quando algumas audi¢des eram feitas apenas para clarear as dividas com relacdo
a uma ou outra versdo. As repeticdes eram feitas para fixar na memoria as partes e acostumar
0S musicos a tocarem juntos as novas mausicas, além de ajudar no processo de ganho de
resisténcia e “estamina” para os longos shows (especialmente para o baterista).

Nesse estudio, por ndo haver espaco suficiente para se montar todo o equipamento, foi
necessario um planejamento para se passar as musicas em um ensaio de acordo com a
configuracdo instrumental exigida para ser tocada pelo baixista. Com isso, agruparam-se as
masicas que exigiam teclado com a pedaleira usada montada abaixo da estante do teclado e
aquelas que deviam ser executadas com a pedaleira usada ao lado do pedestal de microfone.
Por conta do espaco, também ndo se pdde montar a bateria completa com todos os tambores
conforme seriam montados em show. De qualquer forma, mesmo ndo podendo se ter tudo
montado tal qual viria a ser utilizado no palco, os ensaios puderam familiarizar a banda com o
processo de se tocar o repertorio com a implementacdo desses novos recursos, tanto os
integrando ao repertdrio antigo quanto ao novo, quer seja reaprendendo e adaptando quanto ao
ingressar nos ultimos discos da banda ou naguelas musicas que antes ndo eram possiveis.

A partir desse ponto, passou-se a adotar uma tatica para se amenizar o tempo perdido
com a montagem e a desmontagem. A banda passou a contratar pacotes com horéarios de ensaios
em dias consecutivos, por vezes até com duas sessdes de ensaio no mesmo dia. Dessa forma,
barateou-se 0 custo dos ensaios com um aumento significativo do aproveitamento do tempo
contratado. Reduziu-se também o desgaste fisico, uma vez que montagem e a desmontagem
ndo eram feitas no mesmo dia e havia a possibilidade agora de pausas para descanso,
permitindo, assim, o devido descanso fisico e mental, aumentando o rendimento e acelerando a
aprendizagem.

Apesar da melhoria do aproveitamento, a banda passou a encarar dificuldades relativas
a estrutura do estudio: infiltracdo de agua em uma das salas ocasionando mofo no forro e
carpetes; canais da mesa apresentando mal funcionamento e ruidos; amplificadores com ruidos,
botdes defeituosos e caixas com falantes estourados. Todos esses problemas ndo apenas
comprometiam a qualidade do som ouvido, dificultando a misica em si, mas causaram danos a

salude dos musicos, como gripes, dores de cabeca, zumbidos no ouvidos e rouquiddo no
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vocalista, ocasionada tanto pelo mofo presente na sala como pelo som deficiente, que acabava
fazendo com que ele cantasse mais forte que o realmente necessario.

O novo estudio escolhido para os ensaios da banda foi o Estddio Praia, localizado no
bairro Pedro Gondim, ainda em Jodo Pessoa - (PB). O espaco era conhecido desde a época em
que se localizava no bairro do Bessa, mudando posteriormente para uma casa em gque passou a
contar com trés salas de ensaios, uma a mais do que a antiga instalacdo. A maioria dos ensaios
se deram na sala média do referido estudio, ampla o suficiente para que fosse montado todo o
equipamento conforme seria utilizado nos shows. Nos ensaios realizados neste estudio, tanto
seguiu-se a estratégia previamente adotada, como se pode também fazer ensaios gerais em que

se executava todo o setlist com o equipamento montado tal qual no show.

FIGURA 4 - Waldir configurando o teclado Roland Juno-DI. Maio de 2015.
Fonte: Arquivo da pagina da banda no Facebook -
https://www.facebook.com/rushcover/photos/a.603675593094547/689212514540854

Na imagem acima, pode-se observar o baixista Waldir configurando o teclado
sintetizador Roland Juno DI. Esse teclado tanto era utilizado como gerador de som quanto
teclado controlador para o som de lead usado em “Tom Sawyer”, através do qual se acessava
0s sons (acordes, efeitos etc.) do software instalado no computador. J& o teclado debaixo, que
ndo era utilizado como controlador, era utilizado em “Subdivisions” para todas as partes como
também em outras can¢des, uma vez que sua biblioteca sonora € bastante efetiva para a proposta

da banda, contendo uma colecdo de sons marcantes dos anos 1980 e 1990.
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FIGURA 5 - Rush Cover com um f& asistindo a0 ensaio. Outubro de 2015, estadio Praia.
Fonte: Arquivo da pagina da banda no Facebook -
https://www.facebook.com/rushcover/photos/a.603675593094547/760255980769840

Na imagem pds-ensaio, com o0s trés musicos e um fa do Rush vestindo a camisa da
banda, pode-se observar as trés pedaleiras controladoras MIDI usadas pelo trio, sendo a de
baixo a Tokai e as outras duas Roland. Ao contrério da fotografia anterior, este novo ensaio
retratado foi realizado na sala pequena do estudio.

Uma novidade que também foi introduzida a performance da banda foi o recurso de
video, a fim de aprimorar ainda mais a performance. Foi contratado um profissional
especializado (conhecido como Flavio Metralha) para fazer os videos que seriam reproduzidos
simultaneamente durante os shows. Foram necessarias diversas reunides de trabalho com o
especialista em video para a preparacdo do material que deveria ser sincronizado com a
performance musical da banda. Todo o material foi preparado e lancado durante o show
realizado na Usina Cultural Energisa, na sala Vladimir Carvalho, em Jodo Pessoa - (PB). Para
o trio, tratava-se de um grande salto na performance das musicas do Rush, uma vez que ha um
grande apelo visual nos shows da banda canadense, em que materiais visuais acrescentam

bastante significado as performances das cangdes.
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Com essa novidade, veio também um custo adicional bastante alto, uma vez que requer
tanto um profissional para criar e editar os videos como o auxilio profissional durante os shows,
ja que, com os musicos focados na execucédo instrumental e vocal, é preciso que haja alguém
para executar os comandos e reproduzir os videos no computador, tudo isso nos momentos
corretos. Tal processo é dispendioso e também precisa ser ensaiado, 0 que nem sempre é
possivel, ja& que requer gastos extras com o pagamento desse profissional. Apesar dos
empecilhos, o resultado atingido foi bastante satisfatorio e fez com que os integrantes
decidissem por continuar utilizando os videos ao vivo. Entretanto, procuraram por uma forma
alternativa de disparar os videos eles mesmos. Ap6s um processo de pesquisa e busca pela
melhor solugdo, resolveu-se entdo ativar os videos via MIDI, integrando o software de video ao
restante do aparato ja conectado em MIDI. Desta forma, foi designada a pedaleira do guitarrista
Walter Guimardes para se controlar a execucdo do material visual.

Uma vez que todos os videos produzidos por Flavio Metralha estavam em posse da
banda, como havia sido prevista em contrato, foi possivel dedicar um computador portéatil para
armazenar os videos em que estaria instalado software designado para o uso com a pedaleira
controladora. O resultado disso é que houve um ganho de praticidade para os shows, uma vez
que ndo ha mais a necessidade de uma pessoa adicionada ao pessoal de apoio da banda
exclusivamente para controlar a execucdo dos videos. Foi possivel, assim, manter 0s recursos
visuais anexados a performance musical, sob comando da propria banda, em uma integracdo
bastante peculiar entre a execucdo instrumental e a administracdo de todo o aparato de audio e
video sob a tutela dos préprios musicos.

Com isso, passou a ser incumbéncia do guitarrista tanto a ativagao de efeitos sonoros
como de baixos sintetizados e acordes, agora em conjunto com os videos. Tal tarefa s6 é
possivel com a utilizacdo do recurso MIDI, que proporciona aos musicos conectar em cadeia
diversos equipamentos e controla-los por meio de canais diferentes, podendo ser até um numero
total de 16 canais ou controlar todos os equipamentos por meio de um Unico canal. O
interessante é que, por meio deste sistema, a banda passou a utilizar cinco controladores: trés
pedaleiras, pads e um teclado. Todo este aparato para controlar uma fonte geradora de som e
uma outra fonte geradora do material visual, ambas as fontes sendo dois notebooks, com um
deles fazendo o papel de master de todas as cenas de musica e video. Tal computador estava
sempre acessivel ao baterista responsavel por alterar as cenas de acordo com o repertorio do
show. Mais a frente, relatarei em detalhes um pouco da recep¢édo da plateia ao se deparar com
este novo recurso sendo introduzido na performance da banda.

Uma etapa de fundamental importancia na preparagdo para os shows se deu fora dos
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ensaios, uma vez que o problema néo foi solucionado durante 0s mesmos. No decorrer dos
encontros, ficou evidente uma desigualdade de volumes entre alguns audios, quer seja na
programacdo de sons de teclado ou na equalizacdo na mixagem de diferentes faixas.
Dependendo dos meios de reproducéo, € bastante comum que isso ocorra. Ao se utilizar falantes
pequenos ou até mesmo fones de ouvido para equalizar os ganhos das faixas de &udio,
normalmente o resultado ndo seré& o esperado quando forem utilizados grandes falantes como
0s de um P.A. Além dos problemas de volume, hd também problemas relacionados a
equalizacdo das frequéncias. A forma que se tentou resolver nos ensaios foi a de tentativa e
erro, em que as proximas tentativas s6 eram possiveis nos encontros seguintes, apos correces
serem feitas poOs-ensaio, em casa, quando o baterista Eduardo mudava as configuracdes
necessarias nos programas de computador adequados. Com esse hiato temporal entre o feedback
e uma nova tentativa para a solugéo, viu-se que esta operagdo era contraproducente.

Resolveram ent&o aproveitar um feriado prolongado passado em uma casa de praia onde
ouviriam e corrigiriam todo o material para as proximas apresentagdes. SO assim, com feedback
e tentativa instantanea, foi que se chegou a uma solucdo definitiva. Pode parecer tolo ou
pequeno, mas é algo que impacta profundamente durante as apresentacfes ao vivo, uma vez
que diferencas de poucos decibéis em falantes pequenos, fone de ouvido ou até mesmo durante
0s ensaios serdo bastante amplificadas durante os shows, em que serdo reproduzidos os audios
em alto volume. Portanto, uma diferenca miniscula pode se tornar gigantesca, levando a que
alguns sons sejam reproduzidos de forma exagerada, sobrepondo-se a outros, fazendo com que
alguns detalhes importantes passem despercebidos, pois ndo terdo o volume necessario para
serem ouvidos pela plateia.

Neste trecho, encerro a descrigdo ainda que breve de pontos importantes que foram
percebidos no processo de preparacdo para 0s shows, especialmente nos ensaios. Farei a seguir
uma breve descri¢do dos equipamentos, como foram ligados e com quais finalidades atuavam,
algo que dara uma importante no¢do para o leitor de como se deu a performance por meio da
utilizacdo desses recursos tecnoldgicos. Logo em seguida, debrucar-me-ei acerca da preparacédo
especifica sobre um timbre de teclado para masica “Grand Designs ”, do disco Power Windows
(1985).

3.2 Descrevendo os equipamentos

Anteriormente, foi tratado sobre o que é MIDI e um pouco do desenrolar dos ensaios
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preparativos para 0s shows do grupo Rush Cover (PB). Agora, descreverei 0s equipamentos e
como os mesmos foram conectados, ja que varios dispositivos foram utilizados para que se
pudesse executar todas as partes de teclado. Este artificio que foi engenhosamente utilizado
pela banda canadense foi aqui em parte copiado pela banda paraibana. Ndo se pode afirmar,
porém, o quanto foi copiado ou ndo, pois ndo tenho acesso a um inventario completo dos
equipamentos que porventura foram utilizados pelo Rush. O que se pode verificar é apenas
aquilo que € visivel por meio dos shows em registros em video ou até mesmo em fotos, no mais,
seria apenas mera especulacdo. Entretanto, pode-se afirmar que a banda cover paraibana
conseguiu de forma competente simular 0s processos originais com os recursos disponiveis que
tinham em maos.

Como ja foi visto, por meio do MIDI, é possivel conectar diversos equipamentos,
inclusive de fabricantes diferentes, e fazé-los “conversar”, funcionando ao mesmo tempo sem
que haja conflitos. Para tal, um dos recursos disponiveis por meio do MIDI é o envio e 0
recebimento dos dados através de canais dedicados diferentes, ou seja, uma unica fonte sonora
geradora de som pode enviar e receber comandos de diferentes controladores podendo totalizar
dezesseis equipamentos cada um com seu respectivo canal ou mais equipamentos desde que
dividam canais. Trocando em middos, € possivel que um gerador de som envie efeitos pelo
canal 1, o timbre de piano pelo canal 2 e assim sucessivamente. Embora esse seja um método
bastante comum, o que foi utilizado pelo Rush Cover (PB) difere, pois foi usado apenas um
canal para todos os equipamentos ligados, o que € possivel, pois se pode dividir o envio e 0
recebimento por regides ou oitavas de um teclado, por exemplo. Esse procedimento é bastante
comum quando se quer criar divises ou split em um sintetizador, 0 que nada mais € do que
designar diferentes timbres para diferentes regides do instrumento, inclusive direcionando
efeitos ou samples. O mesmo pode ser feito com varios instrumentos ligados em MIDI.

Foram utilizados pela banda dois computadores portateis ou notebooks. Destes, um
ficou responséavel por armazenar e executar os arquivos de dudios e o outro responsavel apenas
pelo material em video. Tais tarefas poderiam ser realizadas por apenas um computador, mas o
desempenho poderia ser diminuido ao vivo, uma vez que tais atividades iriam requerer bastante
da CPU, especialmente por conta dos videos. Para se evitar quaisquer problemas, o baterista
Eduardo preferiu dedicar um computador apenas para o material visual enquanto o outro
computador teve a tarefa de armazenar enviar o audio (via interface de audio dedicada) e
gerenciar todo o processo MIDI. Esse computador foi 0 master e os demais dispositivos slaves.
Para isso, foi utilizado um programa chamado V-Sampler. Esse programa funciona de modo

similar a um teclado workstation e nele foram utilizadas diversas cenas, uma para cada masica
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do repertorio. Dentro de cada cena é possivel alocar todas as sequéncias MIDI, arquivos de
audio, instrumentos virtuais e gerenciar como tudo isso é dividido para os diferentes
dispositivos controladores. Como ja foi dito, ndo foi utilizado o recurso de varios canais, sendo
tudo enviado pelo mesmo canal, mas dividido por oitavas. Dentro do programa, designa-se uma
oitava ou até mesmo uma tecla responsavel por uma sequéncia e se endereca a mesma para o
controlador que iré dispara-la.

Foi deste modo que o computador master se comunicava com as trés pedaleiras
controladoras, com o teclado controlador e sintetizador Juno DI e com o0s pads de percussdo
eletronica. Cada controlador e pad ficou atrelado a uma oitava ou regido especifica nas cenas
do V-Sampler. O mesmo para o recurso do video que seria disparado por teclas especificas da
pedaleira controladora do guitarrista Walter, variando conforme a cancdo. Essa pedaleira
dialogava ao mesmo tempo com o computador que armazenava 0s videos e com o computador
que armazenava os audios além do V- Sampler (que gerenciava todo o sistema). Desta forma,
encontrou-se uma solugdo simples para que todos os equipamentos fossem conectados e se
comunicassem entre si, sem a necessidade de uma complexa programacdo e constante
conferéncia desses dispositivos, se estariam conectados corretamente e enderecados para o
canal MIDI correspondente. Assim, um Unico dispositivo era 0 master com todos 0s outros
desempenhando o slave, ou seja, com exce¢do dos computadores que armazenavam audio e
video (em especial do computador que gerenciava o V-Sampler e era responsavel pelo sistema),
todos os dispositivos atuavam como controladores ou interfaces entre o usuario e o sistema.
Algo muito semelhante da funcdo de um teclado de computador, que apenas da os comandos,
sendo a interface entre usuério e sistema

Por mais que houvesse audios gravados e timbres de teclados sendo executados
simultaneamente com efeitos sonoros, tudo estava sob o controle dos musicos, o que € algo
completamente diferente de se tocar em cima de uma gravacdo (como um playback) cuja
execucao é iniciada no comeco e para sozinho ao término da musica, caso nao haja nenhum
percal¢co ou desencontro. Isso impacta profundamente na performance, tornando os musculos
responsaveis por cada som de teclado e efeito que se desenrola durante a performance,
aumentando assim a responsabilidade e ao mesmo tempo dando uma caracteristica de controle
sobre os recursos eletronicos e sobre a tecnologia. Assim, o cover se apropria do modo pelo
qual o autor original concebeu e executou suas performances. Na figura a seguir, elaborei um

diagrama que visa demonstrar visualmente um pouco do contedo descrito:
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Computador 1 Computador 2

A pedaleira 3 se
— | 7 — | N/ comunica com ambos os

PA D S / / computadores. Com 0
computador 2 atua para
acionar os videos nele

contido.

Pedaleira 1 - Waldir Pedaleira 3 - Walter

Pedaleira 2 - Waldir Teclado Controlador
junto aos teclado

FIGURA 6 - Diagrama esquematico mostrando a ligacdo dos equipamentos MIDI
Fonte: do autor.
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FIGURA 8 - Janelas de edicdo do V-Sampler. Disponivel em:
http://lwww.midimanuals.com/manuals/cakewalk/vsampler_3/feature_overview/vsampler3en_tour.pdf.

3.3 Programando os sons de teclado para a musica Grand Designs

Durante a preparacao para 0os shows que marcariam o retorno das atividades do Rush
Cover (PB), fomos convidados pelo baterista Edu Montenegro para auxiliar na programacao
dos timbres de teclado da musica “Grand Designs ”. Para efeito comparativo, disponibilizo a
sequir links da gravacdo original e uma performance ao vivo registrada para o DVD Time
Machine:

e https://www.youtube.com/watch?v=M3sOXHGVuiQ

e https://www.youtube.com/watch?v=VqyLfSAggP8

Embora na internet haja varios timbres previamente programados disponiveis que soam


https://www.youtube.com/watch?v=M3sQXHGVuiQ
https://www.youtube.com/watch?v=VqyLfSAqgP8
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bastante convincentes para diversas musicas do Rush e de outras bandas, para varias outras
ainda inexistem programacdes disponiveis ou, em alguns casos, o resultado sonoro pode ndo
ser de agrado do musico. Nesses casos, é sempre necessario que se facam pequenos ajustes,
como alteracdo ou insercdo de efeitos, acréscimo de simulacdes de pré-amplificadores e
alteracdo da equalizagéo do timbre utilizado.

Quando mesmo isso ndo é suficiente, faz-se necesséria a programacdo do timbre desde
0 inicio, partindo da escolha dos diferentes instrumentos a mixagem e a utilizacdo de efeitos.
Este Gltimo foi o caso ocorrido na preparacéo de “Grand Designs ”. Tal tarefa constituiu-se em
um grande desafio, j& que mesmo tendo experiéncia na funcdo de tecladista, ndo possuia larga
experiéncia na programacdo de teclados sintetizadores (analégicos ou digitais), sendo que,
muitas vezes, tive que recorrer a profissionais especializados em programacao. Entretanto, no
propdsito de aprender mais sobre o processo e de conhecer mais de perto a musica do Rush, ndo
declinei do convite.

Essa canc¢do faz parte do album Power Windows (1985) e € a segunda de suas faixas.
Esse album marca uma nova fase na discografia do Rush, ja que, nele, elementos de mdsica pop
e post punk dos anos 1980 sdo somadas a bagagem de rock progressivo tdo caracteristica do
Rush. Os teclados foram, em sua maior parte, gravados por Geddy Lee, com as programacoes
feitas por Andy Richards e Jim Burgess e gravacoes adicionais por Andy Richards. Em 30 de
janeiro de 1986, o critico musical David Fricke escreveu para a revista Rolling Stone: “Power
Windows pode muito bem ser o elo perdido entre Yes e Sex Pistols” (FRICKE, 1986, traducédo
nossa)®. O referido aloum marca também o uso de percussdes eletrnicas, sons e texturas de
sintetizadores proeminentes e densos, além de uma sonoridade de guitarra diferente daquela
consagrada inicialmente por Alex Lifeson. A respeito do ecletismo e novas exploracgdes

musicais e tecnoldgicas da banda, Chris McDonald (2009) escreve:

O ecletismo do Rush atuou como um gesto de separacdo das politicas
genéricas do rock, e a banda usou de sua abertura estilistica como uma maneira
tanto de atualizar seu som como de demonstrar 0 seu dominio da
musicalidade, desde que assim aparentemente a banda parecia poder tocar
qualquer estilo popular. Ao incorporar os Gltimos desenvolvimentos em rock,
e a ultima palavra em tecnologia na musica pop, a banda poderia apresentar-
se como “por dentro da tGltima moda”, condizente com o estado da arte, como
também no comando de sua direcdo artistica (McDONALD, 2009, p. 127,
traducéo nossa)*.

3 Power Windows may well be the missing link between Yes and the Sex Pistols (FRICKE, 1986).

4 Rush’s eclecticism acted as a gesture of detachment from rock’s generic politics, and the band used its stylistic
broadening as a way both to update its sound and to continue demonstrating its mastery of musicianship, since the
band seemingly could play in any popular style. By incorporating the latest developments in rock, and the latest in
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FIGURA 9 - Power Windows (1985), da banda Rush — Capa de Hugh Syme.

Entendido o contexto do disco tornou-se evidente que a tarefa de reproduzir o som de
teclado da faixa ndo seria nada facil. Teria que interpretar a cangdo j& que ndo seria possivel
copiar com exatiddo o timbre gravado, tanto por ndo possuir aqueles sintetizadores e
computadores utilizados nem qualquer pista de como aqueles sons foram programados. Talvez
nem mesmo o préprio Geddy Lee tenha acesso aqueles equipamentos e a programacéo que foi
realizada, ja que muito raramente se faz um relatério detalhado de todas as experimentacoes
realizadas durante o processo de gravacdo. Além disso, hd também o fato de que, no decorrer
do tempo, o Rush veio apresentando versdes diferentes das cancbes e os timbres de teclados
tém sofrido alteracdes, perdendo certas nuances e detalhes contidos em disco em prol de timbres
mais diretos para favorecer a clareza sonora ao vivo, o que acaba sendo imprescindivel no palco.

Uma vez consciente de todas essas questdes, o primeiro passo do processo foi a audicao
cuidadosa e repetitiva da canc¢do, prestando atencdo especial aos trechos em gue os sons de
teclado sdo mais proeminentes: a introducdo e o interlidio antes da repeti¢do da estrofe e solo
de guitarra. Ouvi duas versdes distintas: a versdo em estudio remasterizada do disco Power
Windows (1985) e a versao ao vivo contida no DVD Clockwork Angels Tour Live (2012), ambas
baixadas pelo iTunes. Apos algumas horas seguidas ouvindo a cancdo inteira e 0s trechos em
que os teclados estdo em primeiro plano, comecei a identificar quais timbres eram somados

para se chegar aquele resultado sonoro:

1) Na introducdo composta baseada em um baixo pedal a maneira de Bach: citara

(sitar), sino (bell) e sintetizador monofdnico de onda quadrada (square wave) - essa

pop music’s technology, the band could present itself as “up on the latest research”, competent with the state of
the art, as well as in command of its artistic direction (McDONALD, 2009, p. 127).
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mesma linha se repete em diferentes momentos da cancdo, por vezes preparando
para as estrofes e por vezes junto da estrofe, junto ao canto;

2) Secdo de ponte com uma longa sequéncia de arpejos: piano e secdo de cordas
simulada por sintetizador (synth string section);

3) Textura presente em alguns momentos durante as estrofes: Pads.

Foi-nos entdo enviada a cancao sequenciada em MIDI em sua totalidade (bateria, baixo,
sintetizadores, guitarras e voz), com nossa funcdo sendo a de enviar de volta em arquivo de
audio as partes de teclado separadas, para que fossem, assim, utilizadas por Edu para montar
uma cena para a mencionada cancdo no V-Sampler. A partir dai, tive de pensar na estratégia
que utilizaria para realizar a tarefa: programar instrumentos virtuais no computador para o MIDI
existente ou programar em um teclado sintetizador Korg X-50 e nos utilizar dos sons desse
teclado ou uma combinacdo de ambos (teclado e computador). Ficou 6bvio ap6s algumas
tentativas que utilizar apenas o computador na confeccao dos timbres seria 0 método mais facil
e 0 que nos daria um resultado sonoro mais eficaz.

A biblioteca sonora do Korg X-50 possui basicamente aqueles sons herdados da
linhagem de sintetizadores e logo ficou claro que havia uma lacuna grande a ser preenchida
com aqueles sons tipicos de outros fabricantes. Além dessa questdo, havia uma limitacdo quanto
a propria engenharia de programacdo e a interface. Um timbre qualquer de um teclado
normalmente é fruto da soma de varios timbres e, portanto, é dificil as vezes isolar um timbre
priméario e recombina-lo, ja que, por vezes, em sintetizadores digitais de baixo custo, 0s sons
primarios ndo sdo tdo fiéis aos sons que se propde simular. Por tal motivo, acabei optando por
utilizar apenas a biblioteca do Reason 7, que permite a escolha dos timbres entre varios racks
de simuladores de sintetizadores diferentes, partindo de sons primarios que simulam mais
fielmente os sintetizadores analdgicos. Além disso, a interface do programa permite um acesso
mais interativo, intuitivo e facil de todos os parametros disponiveis para a manipulacao
timbristica. Na figura® a seguir, estd mostrada toda a sequéncia MIDI de “Grand Designs ” que
funciona como uma partitura indicado ao programa as notas, duracOes, intensidades,

manipulagdes de afinagdes (pitch bend), sustentacdo de notas (por meio do sustain pedal) etc.:

5 As figuras que seguem (10 a 14) foram criadas por mim ao editar os timbres no programa Reason 7, e visam
apenas ilustrar a interface com qual a trabalhei. S80 mostradas diferentes janelas do programa em situagfes
distintas e executando recursos distintos. Com estes recursos disponiveis, ndo foi necesséria a utilizacdo de nenhum
outro programa.
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FIGURA 10 - Sequéncia MIDI de Grand Designs aberta no Reason 7.
Fonte: do autor.

Na préxima figura, tém-se em destaque a parte da introducdo em modo de edicdo, na

qual se pode perceber de modo bastante simples e claro os diversos parametros MIDI que

podem ser facil

mente modificados caso necessario:
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FIGURA 11 - Introducdo em modo de edigdo.
Fonte: do autor.

Apds averiguada toda a sequéncia em comparagdo com o audio original da masica, pude

enfim dedicar-nos ao processo de programacao dos timbres em si. Para tal, nas faixas cujas

partes continham apenas um timbre, simplesmente designei um instrumento para ela e firam

feitos alguns pequenos ajustes de equalizacdo e de volume. Foi o0 caso para 0s sons “odd tines”
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e “synth pad”. A seguir a visdo de varios racks do Reason abertos; o segundo de cima para

baixo demonstra o uso de um rack simples em que apenas um instrumento virtual é utilizado.

P SYNTHSTRATTA..

Bypass
b O SYNTH STR AT..

Bypass
bR mava

o«
Bypass Z 1 5 -
PR o GRAND DES D ON 2

FIGURA 12 - Alguns dos racks do Reason usados em Grand Designs.
Fonte: do autor.

Para as demais faixas, em que havia uma maior complexidade, dada a soma de varios
timbres e/ou a inser¢do de vérios efeitos, utilizou-se uma ferramenta do Reason chamada de
combinator, que em muitos teclados é chamada apenas de combi. Consiste simplesmente em
um rack vazio ou local virtual para a insercédo de diversos racks, nos quais o usuario pode sair
acrescentando diferentes sons, simuladores de amplificadores e efeitos, alterando cada um,
organizando-os em layers (camadas) e/ou split (divisdo das oitavas do piano em zonas de
atuacdo para cada timbre ou conjunto de timbres). Para a introdugéo, abri um combinator vazio
para comecar o trabalho do zero. A partir dai acrescentei os racks com os instrumentos que
haviam sido identificados previamente e que se encontram listados acima no texto.

Ap0s escolher os timbres que, segundo nossa percepcdo, aproximava-se mais daquele
executado pelo Rush, iniciou-se o processo de experimentar os instrumentos em dupla e todos
em conjunto para saber se soavam a contento. Com o uso do combinator, é possivel ajustar o
volume, a equalizacéo e 0 panning (o quanto de cada som é enviado para o lado esquerdo ou
direito em estéreo) por meio de uma mesa de som virtual; os efeitos podem ser inseridos & mesa
e aos racks por meio de periféricos virtuais que simulam desde equalizadores a reverberadores,
passando por geradores de padrdo ritmicos. No caso especifico do timbre construido para a

introdugdo, ha um combinator formado por:

- Line mixer;

- Subtractor polyphonic synthesizer — Odd Tines (com 0 UN-16 ligado a este);
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- Malstrom — Bells (com o RV-7 ligado a este);
- NN-XT — Sitar (com o Audiomatic e Equalizer ligados a este);

- Thor — Super Square;
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FIGURA 13 - Combinator utilizado para o timbre da introducéo com os seus dispositivos & mostra.
Fonte: do autor.

Na imagem acima, estd demonstrada a configuracdo final que foi enviada para a
utilizacdo do Rush Cover (PB). Vale salientar que os efeitos acrescentados sdo de grande
importancia (em parénteses na lista acima), pois acrescentam ambiéncia, corrigem as
frequéncias, trazendo certa regido de harménicos a tona, e acrescentam mais realismo aos sons
digitais do programa. Tais a¢des corretivas foram essenciais principalmente para a simulacdo
de citara (sitar) do NN-XT. Muitas vezes, os timbres podem soar um pouco artificiais em
programas, pois ndo estdo passando por um processo de amplificacdo analdgico em que a
passagem do sinal pela secdo de pré, forca, falantes até a chegada ao ouvido acrescenta
novamente harmonicos e a ambiéncia que ocorre naturalmente no ambiente. A falta destes
processos precisa ser compensada muitas vezes em sons de teclado e, para tal, utilizei uma nova
ferramenta desenvolvida para o Reason 7, o Audiomatic.

Com o Audiomatic, € possivel simular o audio produzido por 16 diferentes tipos de
reprodutores, de vinil a fita VHS. Para o som de citara, foi utilizada a simulacéo de radio que

basicamente imita o0 som levemente saturado e focado nas frequéncias médias de um pequeno
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radio a pilha. Através desse artificio, foi possivel que o som final ficasse mais préximo daquele
que pode ser ouvido na gravacao original de “Grand Designs ”, que provavelmente foi gravado
com os teclados passando por amplificadores e caixas acusticas, depois entdo microfonados ou
passando por pré-amplificadores e entdo sendo diretamente direcionados para a mesa de som e

para o gravador.

Audiomatic
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FIGURA 14 - Audiomatic em destaque.

A secdo de interludio em que ha uma sequéncia de arpejos executada por piano e cordas
exigiu bem menos em termos de programacdo para se chegar a um timbre satisfatorio. Foi
necessaria apenas uma edicdo na propria sequéncia MIDI, ja que a mesma foi feita para ser
usada por qualquer dispositivo usando GM (General MIDI), que contém sons mais basicos sem
a adicdo de efeitos. Como nesse trecho é utilizado o efeito de eco, para compensar a auséncia
de tal, foram adicionadas notas a mais. Por conta disso, havia o resultado sonoro final de fusas
sendo tocadas e, por consequéncia disso, retirei as notas adicionais desnecessarias e adicioneli
a ambiéncia apropriada para o trecho.

Esse processo descrito durou alguns dias de tentativas e erros, sendo muito mais o fruto
de uma interpretacdo do som ouvido do gque a tentativa de uma copia exata do som gravado pelo
Rush em disco de 1985 ou ao vivo em 2002. Enviei algumas vezes arquivos de audio parciais
para que fossem avaliados pelo baterista Edu Montenegro e, através de seus comentarios e
sugestdes, cheguei a versao final que foi adotada pela banda para os ensaios e 0s shows.

3.4 Os shows

Nesta secdo do texto, farei uma descricdo de alguns dos shows do trio cover apos a
retomada das atividades. Os shows analisados ocorreram em Jodo Pessoa (dias 11 de julho de
2015 e 3 de junho de 2017) e em Recife (7 de maio de 2017). Obviamente, houveram diversas
outras apresentacdes da banda, nas quais por motivos variados ndo pude estar presente. Todavia,

as observagdes feitas nessas trés oportunidades foram bastante ricas e suficientes para uma
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anélise da performance da banda e da interagdo do publico. A primeira delas foi feita em um
teatro e as duas seguintes em bares, um de pequeno porte e um segundo de medio/grande porte.
Puderam-se observar diferentes atmosferas e interacdes nas diferentes ocasides, tendo
diferentes significados para os membros da banda. Tais simbolismos séo bastante complexos
para serem expressados, mas tentarei mesmo que parcialmente demonstrar um pouco daquilo
que pdde ser percebido.

O primeiro show assistido foi na Sala Wladimir Carvalho, da Usina Cultural Energisa,
no dia 11 de julho de 2015. Havia uma grande expectativa para esta data, tanto por parte dos
musicos como por parte do publico, que jA manifestava interesse na apresentacdo. Tratava-se
da primeira vez em anos que a banda tocaria em Jodo Pessoa - (PB). Tal hiato ndo foi ocasionado
apenas pelo tempo em que Waldir morou fora da Paraiba, mas também se relacionou ao fato de
que parece que o Rush Cover (PB) gozou de mais prestigio e receptividade em outras locais por
onde tocou, como Recife - PE e Sdo Paulo - SP. Portanto, havia certo clima de incerteza quanto
a esse “retorno ao lar”. Ao mesmo tempo havia uma vontade bastante grande de se tocar
novamente na cidade que serviu de base para o inicio das atividades, uma forma de se reconectar
com o local, com as pessoas que ja conheciam o trabalho da banda e de mostrar o trabalho para
as pessoas que apenas 0 conheciam por meio de relatos. A implementagéo da tecnologia MIDI
na performance da banda também foi um ingrediente a mais que seria mostrado nesse show,

sendo o primeiro em que foi utilizado o recurso de video que estava sendo preparado ha meses.

FIGURA 15 - Rush Cover na Sala Wladimir Carvalho, 11 de julho de 2015.
Fonte: Arquivo da pagina da banda no Facebook -
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https://www.facebook.com/rushcover/photos/a.603675593094547/750960015032770

Neste show, a banda contou com um palco de bom tamanho, consideravelmente maior
do que aqueles encontrados nos bares da cidade. Tal espaco adicional resultou em comodidade
para a mobilidade dos musicos e para uma montagem mais facil dos equipamentos. O palco
estava muito bem montado e organizado, chamando bastante atencdo a bateria completa
ornamentada com adesivos que faziam alus&o a simbolos utilizados na turné Snakes and Arrows
(2007). Também ganharam destaque no palco os dois pedestais de microfones um posicionado
ao centro e o outro ao lado, do mesmo modo que € feito pelo Rush. Junto a um dos microfones
posicionado junto ao rack de teclado (com dois teclados montados e abaixo deles uma pedaleira
controladora) e proximo ao outro pedestal de microfone encontrava-se posicionada uma
pedaleira controladora com os suportes dos contrabaixos. A outra pedaleira controladora estava
posicionada ao lado dos pedais e suportes de guitarra.

Ao centro, posicionado na parte traseira do palco, estava a bateria junto com os pads
eletronicos e os notebooks ao lado do kit, bem ao alcance de Eduardo. Toda essa configuragéo
de equipamentos, bastante chamativa, provocou uma sensacdo de novidade para 0s que
comecaram a chegar no teatro, especialmente os que ja haviam assistido shows antigos do Rush
Cover (PB). Tratava-se de uma grande novidade e incremento de equipamentos para a
performance da banda, uma vez que ndo contava apenas com baixo, guitarra, bateria e um dnico
teclado como no inicio, mas sim, com um aparato de equipamentos que se aproximava cada vez
mais daquele utilizado pela banda canadense. O impacto gerado na plateia pelo palco montado
foi bastante notado pelos musicos, assim como também algo que viria a ser mostrado durante o
show: a execuc¢do dos videos.

O show atrasou pouco mais de meia hora e o teatro estava com cerca de dois tergos de
sua ocupacdo total. A grande maioria do publico era formada por homens de diversas faixas
etarias: jovens, adultos e idosos. A banda passeou por um repertério bastante extenso, contendo
classicos da banda e mdsicas menos conhecidas, trazendo também mausicas incorporadas
recentemente a discografia. O som estava bastante audivel em todos os detalhes, com o baixo
com demasiado volume da metade para o fim do show. Fora isso, estava bem a contento. A
recepcédo do publico foi calorosa e, de modo geral, ele permaneceu atento, participando do show
do comego ao fim. Para muitos, era um momento de celebracdo e de relembrar; para tantos
outros foi um momento de assistir esse repertorio sendo executado ao vivo pela primeira vez.
Uma grande quantidade de pessoas ali presente nunca tivera a oportunidade de assistir a banda

canadense ao Vvivo e téo pouco havia conhecido a banda cover paraibana.
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A execucdo das musicas juntamente com os teclados e as pedaleiras eletrdnicas gerou
uma empolgacédo adicional, pois é algo que normalmente ndo se vé sendo feito pelas bandas
cover, nem mesmo em videos na internet. Isso gerou um impacto muito grande no publico e foi
algo relatado como sendo muito positivo apos o show e nos dias seguintes a ele. Para Eduardo
Jorge de Araujo, fa da banda, “0 apuro técnico, o cuidado com a fidelidade aos timbres e as
nuances dos musicos, autores das musicas” ¢ um dos pontos ressaltados. Para Jandy Rodrigues
Junior a “fidelidade nos arranjos e execucdo das musicas” é um dos principais atrativos para ir
aos shows do Rush Cover.

O material em video também foi um espetaculo a parte para a plateia, uma vez que
muitos videos agregam uma simbologia bastante peculiar as can¢des. H& muito de elemento
humoristico em varios videos do Rush, algo que se perde quando a performance ao vivo nao
traz esses elementos visuais. Em especial, destaco aqui a performance da musica “Roll the
Bones ”, em cuja parte intermediaria ha uma intervencéo de rap acompanhada por um video de
uma caveira dangando.

A energia e a empolgacdo da banda para com esse show somados ao envolvimento da
plateia fez com que passassem pelas 3 horas e meia aparentemente sem demasiado esforco.
Obviamente h&a um desgaste natural em um show téo longo e com um repertorio dificil, ainda
mais com tantas novidades sendo implementadas e sendo esta a primeira oportunidade em que
todos estes recursos foram colocados em préatica. Havia seguramente uma preocupacao especial
com relacdo aos videos e se 0s mesmos ficaram sincronizados com as musicas. Isso decorreu
sem grandes problemas e, a Unica correcdo que precisou ser feita posteriormente foi por conta
da inclusdo de um trecho de material ndo autorizado pela banda. Por conta propria, o técnico
introduziu imagens de um clipe da banda americana Jamiroquai, algo que gerou um mal-estar
para a banda e uma estranheza para o publico. Afinal, tais imagens pertencem a outro artista,
ndo fazendo parte nem do clipe original da musica, tampouco fazendo qualquer aluséo a algum
material que tenha sido usada em algum show ao vivo do Rush. Por isso, a banda exigiu que
esse trecho fosse modificado e adequado ao objetivo, que é fazer uma apresentagcdo em tributo
a banda, e que busca ser o mais aproximado a proposta original quanto possivel.

Além das novidades citadas, somaram-se alguns outros elementos na proposta de fazer
um tributo cada vez mais fiel. Foi adquirida pelo baterista Eduardo um ténis langcado como
edicdo comemorativa e autografado pelo préprio Neil Peart. Além do baixo Fender modelo
assinatura Geddy Lee, foi também utilizado um modelo Rickenbacker, parecido com o que é
utilizado em algumas mdasicas. O guitarrista Walter adquiriu uma réplica da Gibson Les Paul

com ponte Floyd Rose usada por Alex Lifeson. Fora isso, notou-se que o indumentario foi
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parecido com aquele utilizado pela banda canadense nas Gltimas turnés que ficaram registradas
em DVDs. Todo esse composto de novidades integradas a performance fora bastante impactante
para o0 publico presente naquela noite e trouxe para a banda a sensacao de dever cumprido,
apesar de haver entre 0os musicos a exigéncia de que pequenos detalhes fossem corrigidos e que
se mantivesse o ritmo intenso de ensaios a fim de aprimorar o nivel da apresentagdo. Esse show
foi emblematico, marcando o retorno das atividades na cidade de origem do projeto, servindo
de marco para o publico presente e também para os que ndo se fizeram presentes naquela noite,
que passaram a ansiar pela proxima oportunidade.

O préximo show que tive a oportunidade de assistir em Jodo Pessoa, marcou os vinte e
cinco anos de existéncia do grupo paraibano, coincidindo com a turné de quarenta anos do Rush,
sendo esta a ultima turné da banda canadense. Esse show foi realizado no Café da Usina Cultural
Energisa, espaco este que possui uma capacidade de lotacdo bem menor, com um palco
igualmente menor. Tal decisdo foi tomada porque, no show anterior, realizado na sala Vladimir
Carvalho, ndo se chegou ao maximo da lotacdo e aquele espagco maior iria requerer a repeticao
de gastos com som, iluminacdo e video. Diante deste percalco, a banda preferiu que o show
fosse realizado no Café. Desta vez, pude chegar com bastante antecedéncia, junto com a banda
e, assim, participarmos do processo de montagem dos equipamentos. 1sso tornou possivel
termos uma real no¢do de como € dificil transportar todo aquele material, montar, testar e tocar
no mesmo dia, sem o auxilio de uma equipe de suporte (que requeria pelo menos duas ou trés
pessoas). Tocar um show longo ja é processo bastante dispendioso e cansativo, e além disso 0s
mausicos tinham que tomar a responsabilidade por todo processo de montagem e preparacao,
para depois tocar por um periodo superior a trés horas.

A etapa de montagem foi um processo que levou um tempo superior a duas horas para
ser concluido, com cerca de uma hora a mais sendo gasta apenas com a conexao e a averiguacao
das ligacdes dos equipamentos MIDI. Trata-se de um processo bastante delicado, pois sdo
varios cabos conectados a interfaces e aos dispositivos, bastando uma falha de comunicacédo
entre um dos aparelhos para que toda a performance ao vivo fique comprometida, sendo
necessario reconectar tudo e reiniciar o sistema, incluindo os computadores. Requer calma e
paciéncia para que seja feito de forma satisfatdria, evitando assim problemas durante a
performance. Nesse show, mais uma novidade foi utilizada: um sistema de Mixer (mesa de
som) que é controlado remotamente via celular ou tablet. Dessa forma os equipamentos foram
conectados e foi feita uma checagem; o Mixer foi conectado as entradas do sistema de som

disponivel no Café da Usina.
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A alteracdo de local do show surtiu um efeito além do esperado. O local ficou
completamente lotado, possivelmente até com uma lotagdo superior a que seria considerada
normal. Além desse aspecto, pude notar uma diferenca do publico desse show em relacdo aquele
presente no outro da Sala de Vladimir de Carvalho. No show do Café da Usina, havia
certamente um publico realmente conhecedor do repertério do Rush e dos trés musicos
paraibanos. Era um ambiente muito mais familiar, em parte possibilitado por esse local mais
intimista. O clima de expectativa também era diferente, uma vez que ndo havia mais qualquer
sinal de ansiedade que se poderia ter notado no primeiro show realizado em Jodo Pessoa, ha
mais de dez anos. Antes mesmo do inicio do show, ficava nitida uma diferenca: enquanto no
outro havia o ingrediente da ansiedade e da surpresa, neste havia apenas uma simbiose entre
musicos e plateia, ambos intrinsecamente ligados para a celebracdo da musica do Rush, que a
essa altura ja havia anunciado o fim das atividades da banda. Somou-se a isso a comemoracao

pelo aniversario da Rush Cover (PB).

FIGURA 16 — Show no Café da Usina, 3 de junho de 2017. Da esquerda para a direita: Zé Filho, Edu
Montenegro, Walter Guimaraes e Waldir Dinoah.
Fonte: Arquivo da pagina da banda no Facebook -
https://www.facebook.com/rushcover/photos/a.1030124177116351/1030131153782320

Desde o comego do show, percebi uma maior participacdo do publico, com todos
conectados com a musica e a performance da banda, participando até mesmo ao cantarolar
trechos memoraveis das melodias das cangdes e de partes instrumentais. O come¢o do show s

foi atrapalhado por problemas técnicos que ndo puderam ser solucionados facilmente, uma vez
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que todo o controle estava sendo feito exclusivamente através do celular de Walter com o
programa que simula uma mesa de som virtual. Todas as alteragGes precisavam ser feitas por
ali, o que era obviamente inviavel, uma vez que ele estava tocando guitarra e executando 0s
comandos na pedaleira MIDI. Dentre o publico presente, estava o técnico em audio Neil Reis,
a quem acabou sendo delegado o celular. Uma vez com o aparelho em maos, ele comegou a
mexer nas configuragcbes da mesa virtual, equalizando o som em tempo real. Em poucos
momentos, os problemas de microfonia e discrepancia de volume estavam corrigidos. O som
estava mais alto do que no show da Sala Ademir Carvalho, em parte por conta do local mais
reduzido. A diferenca € que ndo estava desequilibrado, pois naquele o baixo estava por vezes
com demasiado volume, a ponto de encobrir algumas partes de teclado e efeitos. Neste show,
contudo, apesar de todo o volume, estava bastante equilibrado, tornando possivel que se ouvisse
cada parte das masicas.

Um dos pontos altos da noite que merece destaque foi o solo de bateria, tocado com
bastante entusiasmo e vigor pelo baterista Eduardo. O solo € um momento esperado em
qualquer show do Rush e ndo pode ser diferente numa banda que faz tributo. A bateria estava
com um adesivo no bumbo com a fonte da turné R40, mas escrito o namero “25” em referéncia
ao mencionado aniversario da existéncia da banda cover. Eduardo arrancou aplausos
entusiasmados da plateia ao final do seu solo de mais de cinco minutos de duragdo. Vale
salientar que ndo se trata de uma improvisagdo, mas sim de uma execucéo ipsis litteris: ele
aprendeu todo o solo original, tal qual tocado por Neil Peart.

Outro momento que aqui destaco foi a masica “Mission”. Essa composicao, apesar de
ndo ser uma balada propriamente dita, possui uma levada ritmica mais branda, com uma se¢do
lenta e um arranjo bastante interessante, que privilegia partes melddicas com um clima bem
mais intimista do que aqueles expansivos, tdo caracteristicos de tantos sucessos do Rush. Nessa
cancdo, foi utilizado no material visual diversos trechos de videos e imagens com o time da
Associacdo Chapecoense de Futebol, de Santa Catarina, que havia sido vitimado em um tragico
acidente aéreo pouco mais de uma semana antes. Esse momento serviu como uma homenagem
para os jogadores e membros da equipe e trouxe para o show uma atmosfera diferente neste
instante, diria até que comovente.

O ultimo show que relato aqui, foi o Unico da banda fora da Paraiba que pude
acompanhar. Foi realizado em Recife - PE, no Downtown Pub, uma conhecida casa de shows
localizada no centro historico da capital pernambucana, onde varios shows de rock séo
realizados durante todo o ano. Trata-se de um bar com um visual bastante parecido com pubs

ingleses e bares norte-americanos. Nota-se bastante a influéncia na arquitetura e na decoragédo
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do local. Para esse show, o baixista Waldir viajou um dia antes e tinha seu retorno marcado
apenas para o dia posterior. Ja Edu e Walter viajaram no mesmo dia do show, com um intervalo
de poucas horas antes do evento, para chegar ao local, montar o0 equipamento, passar 0 som e
tocar. Foi possivel embarcarmos com o trio e participar da experiéncia da viagem e da
montagem para esse evento.

Pode-se dizer que foi uma experiéncia bastante interessante e que nos remete a um
pouco do inicio do Rush no Canada. Neste periodo, os integrantes tinham que viajar milhares
de quilémetros até os locais de show em uma perua, com 0s musicos e todos 0s equipamentos
a bordo, fazendo isso no final de semana e tendo que viajar de volta logo ap6s tocar para chegar
a tempo do trabalho na segunda feira. Viajar para tocar € muito interessante, podendo ser até
divertido de diversas maneiras. Entretanto, quando é feito sob presséo de horario e chegada para
montagem de equipamentos, pode se tornar algo um tanto quanto estressante. Nao foi o caso
nessa viagem para Recife - PE, pelo menos na ida. O trajeto ndo trouxe nenhum desafio, sendo
uma viagem bastante curta que nédo teve nenhum percalgo. As complicagdes comegaram ao
chegar nos arredores do Downtown Pub. Por ser final de semana, a maior parte daquele trecho
do bairro fica indisponivel para o trafego de automdveis. Todo o entorno fica com seu transito
alterado e também se modificam as vagas de estacionamento, com a maioria dos locais se
tornando proibido para estacionar. Apos mais de meia hora, conseguiu-se uma solucao para que
se pudesse parar por um breve periodo as portas do Downtown Pub, apenas para descarregar 0s
equipamentos e depois tentar conseguir um estacionamento definitivo.

No final das contas, esse processo de estacionar o carro e descarregar toda a carga de
equipamentos rapidamente resultou no desgaste muito maior do que aquele da viagem. Com o
equipamento todo dentro do bar, veio 0 momento de leva-lo ao palco, bastante alto em relacdo
ao piso da casa e de acesso complicado. Tudo isso somado tornou essa montagem bem mais
dispendiosa e dificil do que aquela feita anteriormente no Café da Usina. Com o horario do
show se aproximando, um entrave se deu com a ligacdo dos equipamentos MIDI. A solucéo
para tal foi deixarmos o baterista Eduardo a vontade apds termos posicionado todos 0s
equipamentos. Ele teve que checar fio a fio por interface diversas vezes; apds algumas
tentativas, o sistema veio a funcionar. Nessa altura, ja estava proximo o horario marcado para
0 inicio do show, ficando logo evidente que nédo seria possivel fazer uma passagem minuciosa
do som. Por isso, foi feito apenas uma breve checagem para garantir a ligacao dos equipamentos
ao sistema de som da casa e seu devido funcionamento. Foi assim que se iniciou 0 show, sem

uma passagem de som propriamente dita.
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FIGURA 17 — Downtown Pub, Recif/PE, 7 maio de 2017.
Fonte: Arquivo da pagina da banda no Facebook -
https://www.facebook.com/rushcover/photos/a.1171501352978632/1171506969644737

Para esse show, diferente do que ocorreu nos anteriores a banda, ndo teve um roadie
(auxiliar de palco) a sua disponibilidade, por isso o trabalho acabou sendo mais dificil. O show
iniciou e, durante a primeira musica, houve algumas microfonias, algo que foi rapidamente
consertado pelo técnico de som do local (alguém bastante experiente e que ja conhecia 0s
musicos), que rapidamente equalizou o som de forma satisfatoria. A partir da terceira ou quarta
mausica, 0 som ja estava a contento, propiciando um bom volume sonoro em que todas as partes
eram ouvidas de forma equilibrada. Essa apresentacdo ocorreu em um dia de domingo e o local
ndo estava com a sua lotacdo maxima, apenas cerca de 60% da capacidade. O que faltou em
termos numéricos sobrou em empolgacao do publico presente, tanto com o repertdrio que estava
sendo apresentado como pelo formato que estava sendo apresentado.

Foi a primeira vez que muitas dessas pessoas tiveram a oportunidade de ver esse tributo
ao Rush ser realizado com os teclados e as pedaleiras controladoras MIDI, em uma clara
evolucdo daquilo que o publico recifense estava acostumado a observar nas performances
anteriores do Rush Cover (PB) em Pernambuco. A impressao deixada nesse show foi bastante
positiva e os comentarios entusiasmados ap0os a apresentacdo foram prova de tal. Saliento aqui
gue o material em video ndo foi exibido nesse show na capital pernambucana. Por conta de

problemas técnicos, ndo houve tempo habil para a montagem e teste dos equipamentos de video
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de forma que fosse seguro utilizar tal recurso. Deixo abaixo um registro realizado por um fa e
disponibilizado no YouTube:
- https://www.youtube.com/watch?v=DL6W2rb1ImQ

Apos o show, veio a parte que se tornou um verdadeiro desafio e um dos motivos que
levaram a banda a repensar futuras viagens sem que houvesse uma estrutura mais adequada em
termos de logistica. Uma chuva torrencial caiu sobre a cidade de Recife, dificultando bastante
0 carregamento do equipamento de volta a caminhonete do baterista Eduardo. O processo se
tornou muito lento e decorreu por muito mais tempo do que o que seria habitualmente
necessario. Uma trégua na chuva possibilitou o carregar de todo o equipamento.

No caminho de volta para Jodo Pessoa, ja pela madrugada, uma chuva muito forte caiu
sobre a estrada tornando a viagem de regresso bastante perigosa, fazendo-nos passar por um
momento de apuros pela grande quantidade de agua na pista e o risco de aquaplanagem do
veiculo. Fora do glamour que pode ser aparentemente passado por videos e imagens de redes
sociais, ha uma parte bastante desgastante e por vezes, até perigosa, quando se trata de uma
banda viajando para tocar. Muitos percal¢cos podem acontecer, ocasionando gastos adicionais e
tudo isso pode ou deve ser levado em conta (normalmente sendo completamente ignorado) na

hora de se colocar na balanca os célculos de valores dos cachés.


https://www.youtube.com/watch?v=DL6W2rb1ImQ
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CAPITULO IV - Consideracdes sobre performance e bandas
cover

Com o presente trabalho, ndo espero de forma alguma termos esgotado as investigacoes
sobre o tema, mas tdo somente termos dado um passo na direcdo de iniciar a compreensdo sobre
um assunto ainda pouco estudado. Como jé relatei na introduc&o, trata-se de um tema que ainda
ndo havia sido abordado pela area de etnomusicologia e se vé como algo de relevancia para o
estudo da performance do género musical rock, uma vez que a criacdo de bandas cover faz parte
do processo de formacao da grande maioria dos musicos desse género. A maioria dos trabalhos
foca na performance ou no estudo de bandas que lidam com material autoral, mas essa costuma
ser uma etapa mais avangada na formacao do artista ou do musico desse género, uma vez em
que ja se tenha aprendido e vivenciado as vertentes estilisticas e se tenha obtido o dominio do
instrumento e da linguagem. A partir disso, passa a ser um passo natural o trabalho de
composicdo e dificilmente se comeca por ai, por mais que alguns tenham o desejo precoce de
compor ou uma aptiddo musical natural.

Usualmente, inicia-se por aprender as musicas de outros especialmente no caso dos
instrumentistas e isso ndo difere o aprendizado do rock de outros estilos musicais eruditos ou
tradicionais, uma vez que normalmente o musico aprende com outros aquela musica que ja é
estabelecida, com um repertério e estilos definidos. Gostaria de citar aqui uma conversa com 0
luthier e baterista pessoense conhecido como Junior Punk, em que ele se referiu a um debate
sobre a forma como era tratado o seu trabalho em uma banda cover de banda de musica dos
anos 1980. Outro musico estava criticando-o por tocar as masicas dos outros e ndo trabalhar
apenas com repertério autoral, ao que ele retrucou questionando: “uma orquestra que toca
Beethoven, o que faz sendo tocar cover?”. De fato, na musica erudita, tocar as composi¢coes de
outros compositores estabelecidos e consagrados é algo perfeitamente normal e, em certa
medida, o padrdo, enquanto que, na musica popular, muitas vezes tocar a musica de outras
pessoas € visto por alguns como um demérito, como se aqueles musicos ndo tivessem
capacidade composicional ou criativa. De certo modo, pode-se ainda comparar a forma de
atuacdo das bandas covers com os artistas eruditos que seguem a historically informed
performance, que buscam por meio de pesquisas historicas e musicoldgicas uma interpretagdo
o mais fidedigna possivel ao que era estabelecido na época em que viveu 0 compositor, tendo
um carater menos intrusivo da personalidade do intérprete na execucédo da obra.

Esse pensamento encobre o fato de que a reproducdo é um processo quase que

inescapavel para o aprendizado dos mais diversos estilos, como também se torna um processo
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de reviver repertorios marcantes. Além disso, nas palavras do baterista do Rush Cover (PB),
Eduardo Montenegro, trata-se de uma atividade de “fas tocando para fés”. Existe essa faceta
dentro desse ambiente que é o de prestar tributo a musicos artistas, bandas e repertorios
consagrados. No rock, essa € uma pratica tanto realizada por bandas locais como também por
bandas famosas que integram o chamado show bis. Vérias bandas e artistas ja prestaram
homenagem a outros, chegando inclusive a gravar discos completos. O consagrado Eric
Clapton, por exemplo, ao entrar em contato com a masica jamaicana, decidiu gravar algumas
cancdes de Bob Marley e foi um dos responsaveis pela propagacdo do reggae e sua
populariza¢do no Reino Unido. Ja a banda de metal progressivo Dream Theater costuma fazer
covers de outras bandas, chegando a realizar algumas apresentagdes em que toca albuns
completos de Iron Maiden e de Pink Floyd. Como pode ser visto, é algo bastante comum até
mesmo em cerimonias célebres de premiacdo em que artistas famosos e premiados séo
convidados a tocar musicas de outros artistas.

Apesar de tudo isso, existe certo preconceito por parte de alguns musicos, criticos e
pesquisadores com relacdo a esse tipo de trabalho. Muitas vezes se menospreza algo que nao
seja a performance de musica autoral, mas o fato é que adentrar no processo da construcdo da
performance de uma banda cover pode trazer um aglomerado de informac@es Uteis para que se
compreenda o processo de aprendizagem da prépria performance, ndo do ponto de vista de criar
do zero um conceito de performance, mas do ponto de vista de aprender uma performance de
outro artista, tendo que, para tal, aprofundar-se no verdadeiro descobrimento sobre 0os modos
de fazer daquele musico. Como bem pontua Zumthor (2002, p. 31): “[...] performance implica
competéncia [...] € um saber que implica e comanda uma presenca e uma conduta [...] A
performance realiza, concretiza, faz passar algo que eu reconheco, da virtualidade a atualidade”.
Assim, antes de realizar a performance, a banda ou o artista que fara o cover necessita conhecer
profundamente o trabalho ao qual prestara tributo ja que, mais do que realizar uma copia
estritamente e completamente fiel, trata-se de empreender uma releitura através daquilo que é
percebido, pois “é¢ pelo corpo que o sentido € ai percebido. O mundo tal como existe fora de
mim ndo é em si mesmo intocavel, ele é sempre, de maneira primordial, da ordem do sensivel:
do visivel, do audivel, do tangivel” (ZUMTHOR, 2002, p. 78).

Saliento também que, nessa empreitada de aprendizagem de um repertério como
também do uso de equipamento necessario, 0 musico esta ampliando a sua bagagem musical e
técnica, algo que, sem sombra de duavida, acrescentard ao seu conhecimento e a sua
performance. Por isso, para muitos musicos de rock, é de fundamental importancia participar

de bandas cover, quer seja no inicio de sua carreira ou em fases mais avangadas, pois isso lhes
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dé a oportunidade de ingressar em um repertorio que por vezes pode ndo ser o seu usual, como
também aprender sobre 0 uso de equipamentos e novas técnicas que lhes serdo Uteis até mesmo
em seus trabalhos autorais. 1sso néo é tdo dificil de comprovar, sendo muitas vezes relatado em
entrevistas e/ou biografias.

No decorrer do presente trabalho, pude ver, na prética, o qudo dificil é realizar um show
tributo, especialmente quando se busca tocar os arranjos de forma integra, mantendo a
originalidade das gravacdes de estidio ou ao vivo. E sem sombra de duvidas um trabalho
enriquecedor para 0s musicos, gque certamente ganham uma larga experiéncia tanto na
percepcao auditiva como na pesquisa do proprio equipamento. O fato é que essa é uma atividade
que é realizada por todas as bandas, em menor ou maior escala, desde as que compdem a cena
underground aquelas ja consagradas. Mesmo que nao incluam mais cancdes de outras em seus
repertorios, muito provavelmente iniciaram suas atividades aprendendo as musicas de outros
artistas. Ainda que ndo fagam coletivamente, os mdsicos individualmente possuem as suas
parcelas de influéncia e o aprendizado dessas musicas de outros artistas contribui para a
construcdo estilistica, quer seja ela intencional ou ndo. Outro ponto importante a ser ressaltado

é explorado por Zumthor (2002), quando diz:

Poderiamos assim distinguir varios tipos de performance, resultantes um do
outro em gradagdo. Um deles é a performance com audi¢do acompanhada de
uma vis&o global da situacio de enunciagdo. E a performance completa, que
se opde da maneira mais forte, irredutivel, a leitura de tipo solitario e
silencioso. Um outro se define quando falta um elemento de mediacéo, assim
quando falta o elemento visual, como o caso da mediacdo auditiva (disco,
radio), da audicdo sem visualizagdo (performance vocal direta na qual a visdo
se encontra suprimida fortuitamente, por motivos topogréaficos) (ZUMTHOR,
2002, p. 69).

Por mais que ouvir um disco ou assistir a um video de um artista ponha o fa em contato
com sua musica e sua performance, ha ai apenas uma parte da experiéncia. Ser parte da plateia
(e, assim, tomar parte na performance) e certamente muito diferente de simplesmente ouvir uma
cancao através do radio ou até mesmo ao assistir um DVD em que as imagens selecionadas, por
mais interessantes que sejam, ndo representam nem de longe o que é estar em meio a multidao
durante um show ou um concerto, em que “0 ouvido, com efeito, capta diretamente o espaco
ao redor, o que vem de tras quanto o que esta na frente. A visao tambem capta, certamente, um
espago; mas um espaco orientado e cuja orientagdo exige movimentos particulares do corpo”
(ZUMTHOR, 2002, p. 87). Por meio de recortes ou rememorag0es de uma performance, o fa

n&do toma parte ativa na escolha daquilo que ira focar, assim como é capaz de fazer ao presenciar
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a performance ‘viva’, com os corpos presentes a materializando:

Quanto a presenca, ndo somente a voz, mas 0 corpo inteiro esta I1a, na
performance. O corpo, por sua propria materialidade, socializa a performance,
de forma fundamental [...] A performance é uma realizagéo poética plena: as
palavras nela sdo tomadas num Unico conjunto gestual, sonoro, circunstancial
tdo coerente (em principio) que, mesmo se distinguem mal palavras e frases,
esse conjunto como tal sentido (ZUMTHOR, 2005, p. 86-87).

Por isso, para o &, presenciar o seu artista favorito executando suas cangdes ganha tanta
importancia. A encarnacdo desse repertério, por meio da performance realizada fisicamente,
gera uma necessidade que se expande, gerando assim também um mercado, uma vez que, para
grande parte de fas, presenciar um show daquele seu artista favorito pode ser dificil, inviavel
(quando existem percalgos econdmicos ou geograficos) ou até mesmo impossivel (quando o
seu artista ou sua banda ndo mais existe quer seja por morte ou encerramento das atividades).
Assim, para que essa plateia tenha contato com o seu artista favorito, os modos possiveis séo
por meio de gravacGes, materiais colecionaveis e a performances de bandas cover. 1sso pode
ser bastante notado no trabalho de comunicagdo que nos serviu de base em que a banda All You
Need Is Love recria a performance dos Beatles, incorporando inclusive cada detalhe estético. E
impossivel para um fa, atualmente, ter acesso a um show dessa banda em sua forma original,
por isso a unica forma de presenciar a performance e tudo o que nela esta implicito é por meio
de uma banda tributo ou cover. Qualquer pessoa pode ter acesso aos audios pelos mais diversos
meios, mas essa performance sé é possivel através desta maneira.

Essa mesma realidade agora se encontra presente para o Rush, uma vez que o0 grupo
encerrou suas atividades anos atras por motivos de saude dos integrantes e pelo desgaste fisico
intenso a que sdo submetidos durante as longas turnés. A isso, veio a se somar a morte do
baterista Neil Peart no comeco desse ano, vitima de um cancer cerebral. Tais acontecimentos
tornam a performance da musica da banda algo ainda mais ‘extraordinario’, um acontecimento
social e cultural que foge do cotidiano dos fas, que sé podem ter contato com tal repertério por

meio de gravagdes. Como bem pontua Queiroz (2005):

“Considerada fendmeno sociocultural, a performance pode ser entendida como
um modo de expressao e comunicacado, que faz de um evento social um veiculo
carregado de sentidos e de estruturas que o engendram e uma situacdo
diferenciada das experiéncias e vivéncias cotidianas da sociedade.”
(QUEIROZ, 2005, p.431).

A performance demanda uma existéncia fisica, demanda um corpo, o qual é material
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imprescindivel a performance e a uma experiéncia estética completa. Para aquelas artes que
dependem da performance, quer seja a musica ou o teatro, 0 objeto é algo que nao é inerte, e
sim algo que sempre é revivido de forma mutavel, instavel e imprevisivel. E uma experiéncia
que sé pode ser vivida em sua completude e amplitude maxima por meio do artista em contato
direto com o seu publico, como bem ressalta Eduardo Jorge de Aradjo: “o radio jamais
conseguira passar a emogao de uma performance ao vivo.” Tal relacdo ganha contornos menos
claros quando se observa que o artista que vivifica a obra ndo € o0 mesmo que a compds ou
concebeu, sendo aquele também um fa ou admirador do criador da obra. Assim, no momento
da apresentacdo, banda e plateia estdo intrinsecamente ligados e unidos como admiradores,
prestando um verdadeiro culto em que a expectativa colide com a realidade, conhecimento e a
encarnacao da obra. Como bem escreve Zumthor (2001, p. 82): “o virtual frequenta o real.
Nossa percepcao do real € frequentada pelo conhecimento virtual, resultante da acumulagéo

memorial do corpo.”
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CONCLUSAO

O presente trabalho foi fruto de uma pesquisa que ingressou na jornada de masicos que
contribuiram e contribuem para a musica na Paraiba. Pude através desse periodo de pesquisa
conhecer melhor a cena musical na qual estéo inseridos e seus fazeres musicais, bastidores aos
palcos.

Durante essa pesquisa pude também confrontar muito do que estava observando com o
que tinha de conhecimento prévio, especialmente no tocante ao uso de teclados e da tecnologia
MIDI. Este sempre foi para mim, um conhecimento de cunho totalmente pratico, sobre o qual
nunca havia refletido ou pesquisado com profundidade. Houve concomitantemente uma
necessidade por compreender do ponto de vista humano o uso dessas tecnologias e o impacto
de tais, na performance e na recepc¢éo por parte do publico.

Muitos dos contetdos aqui abordados sdo ainda pouco explorados e possuem uma
bibliografia escassa, especialmente em lingua portuguesa. Isso mostra o quanto ainda ha por
percorrer no campo de pesquisa na area de musica popular urbana, especialmente aqui na
Paraiba, onde confluem e existem diversas manifestacGes culturais, compondo um cenério
musical rico e plural. H&, por este motivo, uma importancia histdrica e académica em se
pesquisar os diversos artistas, suas obras e suas relacbes com o ambiente que os cercam. Neste
trabalho, o foco foi dado ao aspecto etnomusicoldgico, aquilo que os masicos falam, pensam e
comunicam sobre si mesmos, a musica e seu publico. Essa tarefa de registrar os fazeres musicais
com suas implicacdes, foi, portanto, o ponto nevrélgico do presente trabalho. Adentrar e
conhecer, por dentro, o processo pelo qual a banda remodelou sua performance, proporcionou-
me voltar ao tempo em que estava iniciando 0s meus primeiros contatos com os teclados
eletrbnicos no interior de Pernambuco. Desta vez refletindo sobre as praticas e as conhecendo
de um ponto de vista mais consciente e técnico.

Apresentei de forma abreviada panoramas histéricos das bandas Rush e Rush Cover
(PB), delineando e acentuando sempre aqueles fatos centrais e pertinentes ao tema da pesquisa.
Posteriormente seguiram-se explicacfes técnicas referentes a todo o aparato musical e
tecnologico utilizado pelo Rush Cover (PB). Nesta secdo € onde se encontram as maiores
novidades, dadas as lacunas sobre tais assuntos na bibliografia académica e até mesmo em
livros e documentos. Logo apos, uma etnografia de ensaios e apresentacdes, objetivando
mostrar os bastidores, as intera¢fes dos musicos entre si e deles com o pablico. Por fim, uma
reflexdo mais tedrica, sobre a performance e sua necessidade de uma acéo fisica e corpérea, a

fim de que seja real, completa e comunique a obra a seu publico. Algo mais do que essencial
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em diversos fazeres musicais, quer seja para uma banda cover ou para uma orquestra sinfonica.

O uso da tecnologia a favor da musica € sem duvidas um dos pontos centrais do presente
trabalho e procurei no decorrer do texto trazer um panorama sobre este assunto tdo vasto.
Sintese musical analdgica e digital, MIDI e recursos de computacéo foram abordados tanto para
fins didaticos, como também para a demonstracdo de como tais ferramentas contribuem para a
performance musical. Por conta de uma 6bvia restricdo pertinente ao formato e para manter o
foco no objeto de estudo, muitos contetdos foram deixados de fora e podem servir de um
prolifico campo de pesquisa no futuro. A saber, refiro-me aos plugins e softwares de uso livre,
em formato open source, largamente desenvolvidos para Linux e disponiveis gratuitamente na
rede mundial de computadores. Ha ainda os plugins e softwares piratas, muitas vezes
repassados e utilizados por seus usuérios, quer seja por razdes filoséfica-politicas, financeiras
ou até mesmo de saudosismo, uma vez que muitos dos recursos favoritos de alguns ndo se
encontram mais disponiveis ou sdo incompativeis com sistemas operacionais atuais. De toda
forma, esse rico material é algo a ser explorado, tanto do ponto de visto técnico, computacional,
como etnomusicologico.

O campo de estudos sobre bandas cover, o uso da tecnologia MIDI e a construgédo
timbristica por meio de sintetizadores e computadores € amplo e pouco explorado em lingua
portuguesa. Creio que seja uma demanda urgente para 0s meios académicos brasileiros, uma
vez que existe uma quantidade enorme de material a ser pesquisado. Essa urgéncia se torna,
sobretudo, um dever e uma obrigacdo imediata ao se levar em conta o quanto da mdsica
brasileira fez e faz uso dessas tecnologias, sem que haja registros documentais abundantes nem
tampouco andlises e estudos académicos sobre tais assuntos. Uma futura pesquisa com tal
enfoque pode ser bastante relevante. Tanto do ponto de vista histérico, uma vez que fard um
levantamento documental do que foi feito, quanto estrutural e social, relatando a forma como
o0s agentes fazem uso desses meios, e por fim, pedagdgico, uma vez que a analise e compreensdo

dos procedimentos pode servir de base para o ensino e aprendizagem dos mesmaos.
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GLOSSARIO

Arpeggiator: é um dispositivo encontrado em teclados ou programas de computador, que
permite ao masico executar automaticamente uma sequéncia de notas programadas, por meio
de um Unico toque em um botdo, tecla ou um acorde. Os primeiros estavam disponiveis em
sequenciadores (sequencers).

Attack: corresponde ao ataque inicial da nota, determinado pelo acionamento das teclas. O
ataque pode ser programado de forma a ser imediato ou retardado, dependendo do efeito
desejado.

Combi: no programa Reason, € uma programacdo resultante da combinacdo de diversos
instrumentos organizados para serem executados numa mesma cena. Este termo também
aparece em alguns teclados da marca Korg e designa a mesma funcéo.

Combinator: é um dispositivo do Reason que permite que sejam abertos diversos instrumentos
e efeitos simultaneamente. E o responsavel pela criacdo dos combis.

Controlador: é um equipamento fisico, por meio do qual um moédulo, computador, rack ou
parte l6gica de um teclado eletrénico pode ser controlado. Por meio do controlador, o masico
pode executar sons, sequéncias, efeitos, entre outros.

Decay: este termo designa a decaida do som, podendo ser programa a intensidade da diminuicéao
como seu inicio e duracéo.

Equalizer: equalizador em portugués. Dispositivo fisico ou virtual que serve para alterar a
forma como ouvimos as frequéncias e harmonicos. Tais podem ter sua intensidade aumentada
ou diminuida de acordo com a necessidade.

Filter: o filtro é responsavel por filtrar os harménicos gerados pelo oscilador, alterando a
qualidade e timbre final. Pode ser programavel, existindo os filtros passa alta (que elimina as
frequéncias abaixo do ponto estabelecido), passa baixa (que elimina as frequéncias acima do
ponto estabelecido), dentre outros.

Hardware: conjunto de componentes fisicos de um computador ou instrumento musical
eletronico.

Layers: termo que designa nos teclados o recurso que permite que timbres sejam somados na
mesma regido do instrumento. Dessa forma, pode se tocar dois timbres ao se acionar a mesma
tecla. A quantidade de sons que pode ser somado varia de dois nos teclados mais simples a
dezesseis nos mais complexos. Nos programas de computador ndo ha um limite exato, ficando
a cargo da capacidade de processamento.

Looper: dispositivo que permite a execu¢do de um trecho gravado ou programado
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infinitamente. Pode ser encontrado em teclados, programas de computador ou pedais.

MIDI Master: é o dispositivo que, numa cadeia interligada, sera o responsavel por centralizar
as mudancas de timbre, cenas e a sincronizacao do relégio MIDI.

MIDI Slave: é todo o dispositivo que, numa cadeia interligada, ndo esteja designado como
master, e terd sua programacéao alterada por este.

Mixer: nome em portugués para “mesa de som”.

Pads (dispositivo de hardware): sdo botdes usualmente quadrados (podem ter outros
formatos) e que servem para se tocar as diferentes partes de uma percussdo eletrénica, como
também para dar inicio e fim & execugdo de um trecho previamente gravado e armazenado.
Pads (timbre de teclado): timbres de teclado que possuem ataque lento, bastante sustentacéo
e usualmente um release longo. Normalmente sdo baseados em sons de cordas, coro ou
madeiras. S8o famosos em diversas musicas de Pink Floyd e de inimeras outras bandas e
artistas. O documentario citado na p. 28 traz uma demonstragao deste timbre.

Pan: recurso que permite direcionar o audio para a esquerda ou direita em um sistema estéreo.
Panning: ato de se alterar a distribuicdo estéreo do som. Pode ser feito de forma manual,
automatica aleatoria ou programada para ir de um lado a outro.

Pedaleira: ¢ um termo que pode designar diferentes coisas. Pode ser um instrumento
sintetizador executado com os pés, de formato semelhante a pedaleira de um érgdo de tubo. Um
dispositivo eletronico para efeitos de guitarra ou baixo acionado pelos pés ou ainda, um
conjunto de pedais de efeitos.

Pitch: pode ser a altura absoluta do som ou o oscilador de um sintetizador.

Pitch Bend: dispositivo encontrado em teclados (normalmente em formato de alavanca) que
pode alterar a altura do som executado por uma tecla.

Quantize: recurso MIDI gue permite a sincronizagdo e corre¢do ritmica automatica, de acordo
com parametros definidos.

Reason: é um famoso programa que simula sintetizadores, efeitos e permite a gravacdo
multipista, além de outros recursos. Foi desenvolvido pela empresa sueca Propellerhead
Software na sua primeira versdo em 2000.

Release: determina quanto tempo o som irad durar apés a tecla ser levantada.

Roadie: auxiliar de palco, responsavel pelo transporte, montagem e suporte aos masicos durante
e apds 0s shows.

Sampler: é um equipamento eletrébnico que grava, armazena e reproduz os sons de fontes
externas.

Sequencer: é um equipamento ou programa que permite a gravacédo, edicédo e reproducao de
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sons por meio de automacdo, execugdo instrumental e até pela codificacdo de partituras.

Split: recurso que permite ao masico dividir o teclado (fisico ou virtual) em diversas regides,
distribuindo entre elas diferentes timbres ou fungdes, sem que elas se sobreponham (como
ocorre com os layers).

Sustain: sustentar ou sustentacdo. Na sintese eletrénica diz respeito ao momento imediato apos
0 ataque.

Sustain pedal: pedal de sustentacdo, encontrado em pianos e teclados.



