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APRESENTACAO

Ao longo dos séculos, a musica tem sido um dos mais poderosos meios de
expressdo da humanidade. Das batidas tribais primitivas as melodias complexas da
musica classica, das harmonias emocionantes do jazz as batidas eletrbnicas
pulsantes da musica contemporanea, a mausica transcende barreiras culturais,
linguisticas e temporais. E um fendmeno universal que une pessoas de diferentes

origens e enriguece suas vidas de maneiras inimaginaveis.

7z

No entanto, a musica ndo é apenas uma forma de entretenimento ou de
expressao artistica. Por tras de suas melodias, ritmos e harmonias, existem profundas
conexdes com a ciéncia e a cultura. E essa fascinante intersec¢éo entre masica, ciéncia

e cultura que este livro busca explorar.

"Mdusica: Originalidades e Cultura” € um mergulho profundo nas diversas
facetas da musica, abrangendo seu papel histérico, suas raizes culturais e as bases
cientificas que sustentam sua criacdo e apreciacdo. Neste livro, pesquisadores
apresentam suas descobertas e reflexdes sobre a musica, oferecendo uma viséao

multidisciplinar que transcende os limites tradicionais entre as areas do conhecimento.

Esta obra examina a musica de uma perspectiva cientifica, revelando os
segredos da acustica e da psicologia por tras das melodias, ficando claro que a masica
é muito mais do que uma sequéncia de notas e sons organizados. E uma linguagem
universal que fala diretamente as nossas emocdes, transcende as barreiras culturais
e conecta pessoas de todo o mundo. A musica é uma forma de comunicagdo e
expressdo que nos permite compartilhar experiéncias, contar historias e transmitir

ideias de uma maneira que nenhum outro meio € capaz de fazer.

Esperamos que este livro o inspire a mergulhar na riqueza da musica, a apreciar
sua diversidade e a desvendar seus segredos cientificos e culturais. Que ele desperte
em VOCé uma nova compreensao e apreciacao pelas originalidades musicais que
permeiam nossa existéncia. Que vocé seja levado a explorar novos géneros, a tocar
um instrumento, a compor uma melodia ou simplesmente a ouvir com um ouvido mais

atento.

Esteja preparado para uma jornada cativante pelo mundo da musica, onde a

ciéncia encontra a cultura, e onde a melodia encontra a emocao. Aprecie cada nota,



cada ritmo e cada historia que este livro tem a oferecer. E que a musica, em toda a

sua magnificéncia, continue a nos conectar e a nos inspirar.

Boa leitura!l
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Capitulo 1
OS CONSERVATORIOS ESTADUAIS DE MUSICA EM
MINAS GERAIS: CRIACAO E REDE DE INFLUENCIAS
Romario Allef Ribeiro Silva

Antdonio Carlos Guimaraes
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OS CONSERVATORIOS ESTADUAIS DE MUSICA EM MINAS
GERAIS: CRIACAO E REDE DE INFLUENCIAS

Romario Allef Ribeiro Silva
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Antonio Carlos Guimarées

Universidade Federal de Sao Jodo Del Rei UFSJ- MG - Brasil Bacharel em Musica-
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New Mexico - EUA (1995); Doutor em Artes Musicais - University of lowa - EUA
(2003). Docente Universidade Federal de Sdo Joao Del Rei sdo Joado Del Rei UFSJ
- Brasil http://lattes.cnpq.br/0867882382171922 E-mail: acguima@ufsj.edu.br

RESUMO

O estado de Minas Gerais possui doze conservatorios em sua rede
de ensino mantidos integralmente pela Secretaria de Estado de
Educacéo e se destaca no cenario nacional no que tange a integracao
do ensino de musica na rede publica de ensino recebendo
aproximadamente 30 mil alunos, desses aproximadamente 11 mil
atendidos diretamente pelos Conservatérios e os outros 19 mil através
de convénios e projetos realizados em parceria com escolas regulares
Os Conservatorios mineiros, desde que surgiram na década de 50,
desempenham um importante papel na formacao de mdusicos e
difusdo das artes, sobretudo da musica. Estas instituicées, que estao
localizadas em quase todas as regides do estado, oferecem cursos
de nivel técnico e de educagdo musical voltados para diversos
instrumentos. Este trabalho corresponde a um recorte e
desdobramento de uma dissertacdo ainda em andamento. Nele
apresentamos uma revisao de literatura sobre a criacao e a rede de
influéncias dos conservatorios mineiros apontando alguns dos marcos
histéricos que auxiliam na nossa compreensao sobre a formacgéo da
estrutura tradicional que caracteriza os conservatérios enquanto
instituicbes de ensino musical. O modelo de ensino e a estrutura dos
conservatorios criados no Brasil foram diretamente ou indiretamente
influenciados pelos modelos europeus. Reconhecer e identificar essa
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rede de influéncia nos ajuda a compreender o contexto enunciativo
gue contempla os discursos coletados nesta pesquisa.
Palavras-chave: Conservatorios Mineiros, historico e criacdo; Rede
de influéncias.

ABSTRACT

The state of Minas Gerais has twelve conservatories in its education
network, fully maintained by the State Department of Education and
stands out on the national scene in terms of integrating music teaching
into the public education network, receiving approximately 30,000
students, of which approximately 11 thousand attended directly by the
Conservatories and the other 19 thousand through agreements and
projects carried out in partnership with regular schools Since they
appeared in the 50's, Minas Gerais Conservatories have played an
important role in the training of musicians and the dissemination of the
arts, especially music. These institutions, which are located in almost
all regions of the state, offer technical and musical education courses
focused on various instruments. This work corresponds to a cut and
unfolding of a dissertation still in progress. In it, we present a literature
review on the creation and network of influences of Minas Gerais
conservatories, pointing out some of the historical milestones that help
in our understanding of the formation of the traditional structure that
characterizes conservatories as musical education institutions. The
teaching model and structure of the conservatories created in Brazil
were directly or indirectly influenced by European models.
Recognizing and identifying this network of influence helps us to
understand the enunciative context that contemplates the speeches
collected in this research.

Keywords: Conservatories Mineiros, history and creation; Network of
influences.

OS CONSERVATORIOS: O CONCEITO E A REDE DE INFLUENCIAS HISTORICAS

O presente artigo corresponde a um recorde de uma pesquisa ainda em
andamento cujo titulo é: O imaginario Sociodiscursivo do ensino de flauta transversal
nos conservatoérios estaduais de muasica de Minas Gerais: Uma construcao a partir da
visdo dos professores. Nesta pesquisa buscamos identificar o imaginario
sociodiscursivo do ensino de flauta manifestada através dos discursos dos
professores deste instrumento nos conservatorios mineiros, com esse fim, o recorte
agui exposto funciona como uma apresentacao do corpus investigado, destacando a
rede de influéncias que historicamente acompanhou a criacdo e a estrutura dessas

instituicoes.
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De acordo com Tafuri apud Mateiro (2015, p. 172) a origem do conservatério
enguanto instituicdo de ensino remonta a outro tipo de instituicdo, muito antiga, que
surgiu na Italia durante o século XIV como uma entidade assistencial, que “tinha como
objetivo o de ‘conservar’ e preservar da miséria os 6rfaos e abandonados ensinando-
Ihes algumas artes”, entre elas a musica. Neste contexto, a arte cumpria um papel de
controle social em um espaco de caridade.

Posteriormente, no século XVIII, em decorréncia das grandes mudancas que
vieram com a Revolucéo Francesa, a musica passa a assumir um papel de destaque
dentro dos conservatérios e essas instituicbes passaram a desempenhar a funcéo de
formar cantores e instrumentistas, visando a exceléncia da execug¢do musical
(MATEIRO, 2015) substituindo o antigo modelo de ensino caracterizado pela relacéo
mestre-aprendiz estabelecida até entdo, por um sistema institucionalizado voltado
para a nova classe burguesa que surgiu neste periodo (HARNONCOURT, 1988, p.
29).

Antdnio Angelo de Vasconcelos (2002) descreve o modelo de ensino adotado

nos conservatérios da seguinte maneira:

A formacdo ministrada no conservatério de musica é o resultado de
um cruzamento onde confluem multiplos factores que advém da forma
como o0 musico e a musica sdo encarados socialmente, das
expectativas em relagdo ao musico, do percurso soécio-historico e
socio-técnico da musica e de formacdo, de um modelo originalmente
concebido para transmissdo de uma cultura musical especifica, do
confronto entre diferentes ideologias, pressupostos estéticos e
procedimentos, no fundo, da coexisténcia de diferentes paradigmas
(VASCONCELOS, 2002, p. 62).

Na historia destas instituicbes o Conservatorio Nacional de Musica de Paris
fundado em 1795 ocupa um papel de destaque. A sua estrutura organizacional e de
ensino musical funcionou como modelo e foi difundido e firmado no decorrer do século
XIX para toda a Europa e Ameérica, logo também foi o modelo que inspirou os
conservatorios no Brasil (OLIVEIRA, 2015, p. 54).

Dialogando com a descricao proposta por Vasconcelos (2002), de acordo com
Cunha (2009, p. 12-13) o objetivo deste modelo “era a formag¢do musical, visando a
exceléncia da execucao musical, tanto no canto quanto no instrumento”, para isso o
publico atendido era constituido por alunos muito jovens, embora também fosse
aceitos alunos mais velhos, mas em ambos os casos, ndo havendo demonstragao de

aptidao para o estudo da musica eram excluidos do conservatorio (ROCHA, 2015).
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A criacdo do primeiro conservatorio no Brasil ocorreu muitos anos apés o
Conservatoério de Paris. O surgimento no pais estad associado com os novos padrbes
de consumo cultural desencadeado pela chegada da familia real em 1808, estes,
como o grande numero de portugueses que vieram com eles, desejavam manter o
contato com as mesmas praticas musicais com as quais estavam acostumados na
Europa (PEREIRA, 2013, p. 52). Para atender a essa demanda foi necessario
repensar a formacdo dos musicos brasileiros que até entdo estavam ligados as
praticas religiosas por meio dos jesuitas ou pelos mestres de capela.

Assim, em 1841 como uma resposta institucional a demanda, foi criado o
Imperial Conservatério de Mdusica no Rio de Janeiro, tendo como um dos seus
fundadores e primeiro diretor o compositor do Hino Nacional, Francisco Manuel da
Silva. A criacdo deste conservatoério apenas foi consolidado em 1847 pelo Decreto n°®
496, de 21 de janeiro, que instituiu o plano curricular e as bases para seu
funcionamento que foram inspiradas diretamente no modelo do Conservatério de
Paris, “privilegiavam a pratica instrumental com énfase no repertério europeu dos
séculos XVIII e XIX, além da pratica tecnicista, performance e virtuosismo” (ROCHA,
2015, p. 08). Atualmente o Imperial Conservatério de Musica no Rio de Janeiro
funciona como a Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).

Outro conservatorio fundado no Brasil e que exerceu influéncia diretamente na
popularizacdo e na expansdo dos conservatorios musicais pelo pais foi o
Conservatorio Dramatico Musical, criado em 1906, com sede em Sao Paulo. Esta
instituicdo atendeu de forma predominante um publico formado pela classe média alta
e a elite cafeeira, que, naquele periodo, acolheu fortemente o modelo de ensino e o
repertorio trabalhado pois “valorizava a cultura europeizada tida ao mesmo tempo
como simbolo de bom gosto e como resgate de suas praticas no caso do imigrante”
(FUCCI AMATO, 2004 apud COELHO, 2013, p. 18).

Ja em Minas Gerais, a inauguracdo do primeiro conservatorio ocorreu em 17
de marcgo de 1925 quando o entéo presidente do Estado de Minas Gerais, Fernando
Mello Viana, assinou o Decreto n° 6828 estabelecendo o Regulamento Provisério do
Conservatério Mineiro de Musica (CMM), com sede em Belo Horizonte. De acordo
com Coelho (2013, p. 371), o objetivo desta instituicdo consistia em “ministrar a
instrucdo musical em todos os seus ramos, formando professores de musica, de

instrumentos e de canto, compositores e regentes de orquestra”.

13



Muisica: Originalidades e Cultura

O CMM influenciou de forma significativa na vida cultural da capital,
participando na formacao de alunos e professores que posteriormente se tornaram
musicistas atuantes na vida artistica do estado, seja em orquestras, em universidades
OU NOS Muitos grupos musicais que surgiram (ALVES, 2017 p. 148).

Os programas dos cursos e as diretrizes essenciais para o funcionamento do
Conservatério Mineiro de Musica foram influenciados pelos modelos utilizados no
entdo Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro, o antigo Conservatério Imperial,
e no Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo. Em seu decreto de criagcao
estava previsto que “enquanto ndo fosse expedido o regulamento definitivo a ser
discutido no Congresso Mineiro, a instituicdo deveria se reger pelas normas
constantes do regulamento do Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro”’(REIS,
1993, p. 02).

Tanto o Conservatodrio Imperial quanto o Conservatorio Dramatico e Musical
tiveram influéncia do modelo francés em seus planos de curso, logo podemos
identificar uma influéncia indireta desse modelo naquele que foi adotado no
Conservatorio Mineiro. Mas a conexao estabelecida com o Conservatorio de Paris vai
além desta exercida indiretamente através do Conservatério Nacional de Musica, o
modelo francés também esteve presente de forma direta na formacao de muitos dos
professores que conduziram a criagao da estrutura do CMM, seja pelo fato deles terem
estudado em Paris eu terem tido aulas com professores que la estiveram.

Como exemplo deste processo temos o caso do Fausto Assungdo, que se
tornou o primeiro professor de flauta no CMM, este foi aluno do Pedro de Assis no
Instituto Nacional de Musica, isso esta documentado no Manual de flautista do préprio
Pedro de Assis (1925). Assis exercia 0 seu oficio como professor e instrumentista
tendo como base a tradicdo Francesa. O Fausto Assuncédo foi um de seus alunos e
trouxe a escola francesa do conservatério para Minas. Mas esse ciclo continuou, dois
dos alunos de Assuncao: Expedito Vianna (HOMEM,2005; p.4) e Joaquim da Rocha
(SALES, 2011, p. 40) posteriormente se tornaram professores de flauta transversal
nos cursos de musica da UFMG e no conservatério de S&o Jodo Del Rei e também
levaram para estas instituicbes os meétodos da escola francesa, dando continuidade
a esse ciclo.

Assim, mesmo com a aprovagao deste regulamento n&o houve muitas
mudancgas, tendo em visto que, em sua maioria, os profissionais que tinham curso

superior frequentavam ou tinham frequentado estas instituicbes (GONCALVES, 1993,
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p.67), portanto carregavam consigo o método francés e o tinham como modelo a ser
seguido (GONCALVES, 1993, p.67).

Em 4 de dezembro de 1950 foi federalizado, tendo todo o seu patriménio
passado para a Unido. Posteriormente funcionou como sede da escola de Musica da
UFMG por alguns anos (ALVES, 2017 p. 148). Esta federalizagdo, como veremos a
seguir, abriu espaco para o inicio da rede de conservatérios em Minas Gerais.

A REDE INSTITUCIONAL DE CONSERVATORIOS MINEIROS

A criagdo de varios conservatorios nos estado de Minas Gerais deu origem a
uma rede institucional de tais estabelecimentos que compartilham, desde o ato de
criacao, o objetivo de formar professores de musica, cantores e instrumentistas, bem
como desenvolver a cultura artistica-musical do povo, cumprindo, em suas regides, o
papel de "pdlos culturais", agindo na preservacao e valorizacdo das tradi¢cdes culturais
da cidades e regides que os sediam (GONCALVES, 1993).

Em sua pesquisa, Lilia Goncalves (1993, p. 44) apontou trés motivos para o
governo mineiro propor a criagdo dos primeiros conservatoérios da rede que temos hoje
no estado: O primeiro motivo de ordem econdémico, a federalizacdo do Conservatoério
Mineiro de Mdsica, localizado na capital Belo Horizonte, que ocorreu em 4 de
dezembro de 1950 eximiu o governo mineiro de gastos com sua manutenc¢éo, gerando
oportunidades de ampliacdo do ensino de musica no estado. Na mensagem que
acompanhava o projeto de lei, prevendo a criacdo de quatro conservatorios, quando
enviada a assembleia Legislativa do Estado, o governador Juscelino Kubitschek

aborda este tema da seguinte forma:

A recente federalizacdo do Conservatério Mineiro de Musica, que h&a
26 anos vem prestando 0os maiores servigos a cultura artistico-musical
do povo de Minas Gerais, exonerando o0 estado das despesas
decorrentes de sua manutencao, propiciou ao Governo a oportunidade
de ampliar o cenério do ensino entre nés, com a indicacdo daqueles
recursos, na criacdo e manutencdo dos estabelecimentos ora
impostos a funcionarem em diferentes zonas de nosso territério
(KUBITSCHEK, Mensagem N°211, 1951 apud GONCALVES, 1993).

Gongalves (1993, p. 42) também apresenta as relagdes politicas como um fator
determinante para a criacédo e definicdo das cidades que vieram a receber cada um
dos conservatorios, uma vez que o estado mantinha politicos que possuiam o
prestigio de serem cultos e amantes das tradi¢cdes. pois 0 entdo governador JK, cuja
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relacdo com a mausica era estreita, considerava que a musica possui uma fungéo
bastante importante na educacéo geral e implica conhecimento, sentimento e emocao.

Por fim, também sdo apresentados pela autora motivos pessoais inerentes ao
entdo governador Juscelino Kubitschek, “cuja relagcdo com a musica era estreita,
considerava que a musica possui uma fung¢éo bastante importante na educacao geral
e implica conhecimento, sentimento e emogao”. (GONCALVES apud PIMENTEL,
2015, p.28).

Ao todo foram criados em lei 22 conservatorios. Este processo se concentrou
nos primeiros anos da década de 50, neste periodo fora aprovada a criagdo de 16
dezesseis destas escolas especializadas, embora apenas 5 delas entraram
efetivamente em funcionamento neste periodo, questdes politicas e burocratica
fizeram com que o ato de oficializacdo e a autorizacdo para o funcionamento néo
ocorresse de forma imediata. Também por motivos semelhantes, entre os 22
conservatérios criados em lei, 10 deles nunca entraram em funcionamento
(GONCALVES, 1993).

Goncalves (1993) aponta a eleicdo de Bias Fortes (1956-1961) para o governo
de Minas Gerais como um fator determinante para o fim da politica de criacdo de
conservatorios. Alegando a necessidade de se reduzir gastos, tendo em vista a queda
de qualidade no ensino em decorréncia do aumento da quantidade destes
estabelecimentos, mas paralelo a isso neste mesmo governo houve uma énfase na
criacao de escolas e ginasios voltados para o ensino agricola.

Com a passagem do governo para José Magalhdes Pinto (1961- 1966) se
reiniciou um esforco para a concessdo da autorizacdo de funcionamento de
Conservatérios que ja tinham sido ou foram criados anteriormente. E assim se
manteve até a década de 80, quando os 12 conservatdrios entraram em atividade,
sendo mantidos pelo Estado (OLIVEIRA, 2015, p. 33) .

Estas instituicdes em funcionamento estéo localizadas nas seguintes cidades:
Montes Claros, Diamantina, ltuiutaba, Araguari, Uberaba, Uberlandia, Pouso Alegre,
Varginha, S&o Joao Del Rei, Visconde do Rio Branco, Leopoldina e Juiz de Fora. Tais

cidades estéo distribuidas no territorio do estado de Minas Gerais da seguinte forma:
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_Figura 1: Distribuicdo dos Conservatoérios Estaduais de Musica de Minas Gerais

1- CEM Lorenzo Fernandez — Montes Claros

2- CEM Lobo De Mesquita — Diamantina

1
3- CEM Dr. José Zoccoli De Andrade — Ituiutaba
4- CEM Raul Belém — Araguar
5 4 2 S§. CEM Cora Pavan Capparelli — Uberldndia
5 6- CEM Renato Frateschi — Uberaba
6 7- CEM Juscelino Kubistschek de Oliverra — Pouso Alegre

8- CEM Maestro Marciliano Braga — Varginha

9. CEM Padre José Marnia Xavier — Sio Jodo Del Rei

10- CEM Professor Theodolindo José Soares — Visconde
do Rio Branco

11- CEM Lia Salgado — Leopoldina

12- CEM Haidée Franca Amencano — Juiz de Fora

Fonte: André Thiago Ramos apud Pimentel (2015)

A legislacdo mais recente que trata sobre o funcionamento e a organizacao
destas instituicdes é a Resolugdo n° 718 da Secretaria Estadual de Educacéo de
Minas Gerais de 18 de novembro de 2005. Esta Resolucao trata sobre a organizacéo
e funcionamento dos conservatorios estaduais enquanto uma rede de escolas
interligadas. Antes da sua promulgacéao estes aspectos eram definidos a partir de Leis
e Resolucbes especificas de cada escola, pelo Decreto n° 3.870/1952, primeiro
documento legal que tratava sobre os conservatorios e elaborado apés a aprovacao
da criagdo das primeiras cinco unidades. Também se considerava legislagbes mais
amplas no ambito nacional e estadual que tratam sobre a educacgédo, como a Lei de
Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (LDB) de 20 de dezembro de 1996; a
resolucdo n° 8.868 do Conselho Estadual de Educacdo e também os Decretos
Federais n° 2208 de 17 de abril de 1997 e n° 5154 de 23 de julho de 2004 de
regulamentacao da educacéo profissional no pais (MACHADO, 2014, p. 68).

A Resolugéo 718/2005 integrou os CEM a rede de escolas regulares, unificou
as normas de funcionamento e a organizacdo curricular dos conservatorios,
determinando inclusive a carga horaria de cada disciplina nos cursos ofertados, além
disso normatizou o ensino musical ofertado dividindo-o em Formacao Profissional de
nivel técnico, Educacdo Musical e Difusdo Cultural - realizada através de cursos livres,
oficinas e atividades de conjunto, sendo os dois primeiros de carater obrigatério e 0s
cursos livres facultativos, dependendo da proposta da diretoria de cada conservatorio
(MACHADO, 2014, p. 71).
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De acordo com a Resolucéo 718/2005, o Curso de Educacao Musical é dividido
em ciclos de aprendizagem, cada um com a duracao de trés anos, sdo eles: Ciclo
inicial, Ciclo intermediario e Ciclo Complementar. Este curso visa a formac&o inicial
em musica ja contando com uma aula semanal de um instrumento em turmas de até
quatro alunos, no caso da flauta transversal. As vagas sao oferecidas
preferencialmente para criangas, mas também é aberta para jovens e adultos.

A organizacao, os objetivos e as propostas curriculares de cada um dos ciclos
propostos pela Resolucdo 718/2005 podem ser observados na tabela abaixo,

elaborada por Neves (2019):

Tabela 1: Ciclos de Aprendizagem da Educacédo Musical.

Educacdo Musical
Ciclos Niveis Objetivos Proposta Cumicular
1° Inicial - sondagem de aptiddes artistico-musicais e o Atividades de
encanunhamento dos alunos para prosseguimento de Cnatividade,
Ciclo Inicial 2° Inical estudos. Musicalizagio.
* destina-se a alunos a partir de 06 anos de idade. Iniciagdo em
3° Inicial Instrumento Musical e
Canto Coral.
1° Intermediano - continuidade dos estudos iniciados no ciclo anterior, Percepg¢io Musical,
a aquisigdo de conhecimentos, habilidades e Instrumento e Canto
Ciclo 2° Intermeciano competéncias na area da Musica e o desenvolvimento Coral.
Intermediano na execugio de instrumento musical, proporcionando
3° Intermediarnio aos alunos melhor preparagdo para a formagio
especifica.
1° Complementar - consolidagdo dos conhecimentos adquinidos, o Percepgio Musical.
aperfeicoamento em instrumento e a aquisi¢ao de Aperfeigoamento em
Ciclo 2° Complementar | habilidades e competéncias exigidas para a Instrumento Musical,
Complementar profissionalizagdo em nivel técnico. Pratica de Conjunto
3° Complementar Instrumental e Canto
Coral.

Fonte: Neves (2019, p. 52).

A resolucdo apresenta o curso técnico como um curso de formacéao profissional
de mdusica, embora ndo apresente de forma clara em quais atividades artisticas e
musicais podem esta relacionada profissionalmente a essa formacdo técnica. A
resolucao se restringe apenas a dizer que a formacao profissional de musicos abrange
as “fungdes de criagao, execugao e produgao proprias da arte musical” (Oliveira, 2015,
p. 35).

Em 2008 o Ministério da Educacao publicou o Catalogo Nacional dos Cursos
Técnicos (CNCT) através da Resolucdo CNE/CEB n° 3, de 9 de julho de 2008,
buscando organizar, redefinindo a carga horaria minima e apresentando uma breve

descricdo para cada curso catalogado. De acordo com Pimentel (2015, p. 25) na
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descrigdo apresentada neste catalogo sédo descritas as “possibilidades de temas a
serem abordados no curso, possibilidades de atuag&o dos profissionais formados e
infraestrutura recomendada para sua implantagao.”

Os cursos técnicos ofertados nos CEM foram incluidos no eixo tecnoldgico
“Producédo Cultural e Design” do CNCT. No caso do curso técnico em instrumento,
onde a flauta transversal se inclui, é previsto como possibilidades de atuacao
profissional “bandas, orquestras, conjuntos de musica popular e folclorica, grupos de
camara, estudios de gravacao, radio. televisdo, multimidia e espacos alternativos de
interagdo social, lazer e cultura.”(BRASIL, 2012, p. 112 apud PIMENTEL, 2012, p. 31)

Na prética, de acordo com Oliveira (2015, p. 35), essa formacédo pode dar
“subsidios aos musicos para ministrar aulas particulares ou serem designados para
exercer a funcdo de docente nos proprios conservatorios, na falta de um professor
mais qualificado.”

O curso tem a duragéo de trés anos, tendo carga horéria minima prevista para
este periodo de 800h e maxima de 1200h, entre as disciplinas estabelecidas pela
Resolucao 718/2005 como obrigatérias para todos os CEM temos:

| — Historia da Arte;

Il — Histéria da Musica e Apreciacdo Musical,

lIl — Percepc¢ao Musical;

IV — Estruturacdo Musical;

V — Folclore Regional e Musica Popular.

O CNCT define como disciplinas, como componentes fundamentais para a
formacao técnicos profissionais que atuam em todos os cursos do eixo tecnolégico
Producdo Cultural e Design questbes como: ética, raciocinio légico, raciocinio
estético, empreendedorismo, normas técnicas e educacado ambiental (BRASIL, 2012,
p. 104). Para se adequar a esta exigéncia do CNCT, em 2009 passaram a ser
ofertadas novas disciplinas de forma obrigatoria nos cursos ofertados nos CEM, séo
elas: Nocbes de Educacdo Musical, Etica e Normas Técnicas e Producéo Cultural,
Oficina de Multimeios e Empreendedorismo

Com esta atualizacdo 0s cursos técnicos passaram a ter um acréscimo na
carga horaria obrigatoria, passando a ter um total de 966 horas e 40 minutos de carga
horaria para o curso em instrumento. Como exemplo, apresentamos as grades

curriculares dos cursos técnicos no Conservatorio Lobo de Mesquita em Diamantina:
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~ Quadro 1: Plano curricular dos CEM Juscelino Kubitschek- Técnico em instrumento

PLANO CURRICULAR - TECNICO EM
DISCIPLINAS INSTRUMENTO MUSICAL
TOTAL
1° ANO 2" ANO 3" ANO
AS CHA AS CHA AS CHA
INSTRUMENTO 02 66h40 02 66040 02 66h40 200h
PERCEPCAQ MUSICAL 02 66h40 02 66040 13320
HISTORIA DA ARTE 01 33h20 33120
PRATICA DE CONJUNTO 01 33h20 01 33h20 01 33h20 100h
FOLCLORE E MUSICA POPULAR. 01 33h20 33120
NOCOES DE EDUCACAO MUSICAL 01 33h20 33020
OFICINA MULTIMEIOS 01 33h20 01 33h20 01 33h20 100h
ATIVIDADE ARTISTICA COMPLEMENTAFR. 01 33h20 33h20
ESTRUTURACAO MUSICAL 01 33h20 02 66h40 100h
HISTORIA DA MUSICA E APRECIACAOMUSICAL 01 33h20 01 33h20 66h40
ETICA E NOFMAS TECNICAS 01 33h20 33020
PRATICA DE ENSINO 01 33h20 01 33h20 66h40
PRODUCAO CULTURAL E EMPREENDEDORISMO 01 33120 33120
TOTAL 10 333h20 10 333h20 09 300h 966h40
AS=AULA SEMANAL CHA =CARGA HOFARIA ANUAL DIAS LETIVOS =200 DIAS
Fonte: CEM Juscelino Kubitschek apud Pimentel (2015)
Quadro 2 : Plano curricular dos CEM - Técnico em instrumento
COMPONENTE AULAS (IAR_(EA COMPONENTE AULAS (Z:\R_(il\ COMPONENTE AULAS (ZAR_(;A
CURRICULAR  SEMANAIS HORARIA CURRICULAR = SEMANAIS HORARIA CURRICULAR SEMANAIS  HORARIA
Atn'ndade Estruturagdo Estruturagdo
Artistica 01 33h20 01 33h20 : 02 66h40
Musical Musical
Complementar
Folclore e Etica e Normas Histéria da Musica e ;
Musica Popular 01 33h20 Técnicas 0 33h20 Apreciagao Musical 01 33h20
Historia da
Historia da Arte 01 33h20 Wka s 01 33h20 Instrumento 02 66h40
4 _ | Apreciagdo ~
Z Z | Musical z
< |instrumento 02 66h40 | = | Instrumento 02 66h40 | o  Oficina Multimeios 01 33h20
i Nogoes de 3, 5
Educagdo 01 33h20 Of‘c."‘a 01 33h20 Pratica de Conjunto 01 33h20
Musical Muitimeios
fﬂf:l":‘;eios 01 33h20 ::L;:’c‘:‘w 02 66h40 Pritica de Ensino 01 33h20
Percepgao 02 66h40 Pra’tllca de o1 31320 Produgdo Cullu.rale 01 33h20
Musical Conjunto Empreendedorismo
z:;;:i:f 01 33h20 ::“nc: - 01 33h20
TOTAL 10 333h20 TOTAL 10 333h20 TOTAL 09 300h
TOTAL DO CURSO 966h40

Fonte: CEM Lobo de mesquita

No curso técnico as vagas sao destinadas exclusivamente para alunos

matriculados ou egressos do ensino meédio. Neste curso a carga horaria de aulas de

instrumento é dobrada, passando a ser oferecidas duas aulas semanais que devem

ser obrigatoriamente individuais para todos os instrumentos (MINAS GERAIS, 2005,

p. 3). Por ser a resolugéo vigente, a apresentacao da estrutura presente na Resolucéao

718/2005 é também a descricdo do modelo adotado pelos conservatorios mineiros

atualmente.
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CONSIDERACOES FINAIS

O modelo de ensino e a estrutura dos conservatorios criados no Brasil foram
diretamente ou indiretamente influenciados pelos modelos europeus. A propria ideia
de conservatorio como instituicdo voltada predominantemente para o ensino de
musica € algo que surgiu na Europa. Neves (2019, p. 46) citando Goncalves (1993)
apresenta uma rede de influéncias na concepc¢éao dos programas dos cursos ofertados
nos conservatorios mineiros. Estas influéncias passam pelos conteudos
programaticos ministrados no Conservatorio Mineiro de Mdusica, no Conservatorio
Brasileiro de Musica do Rio de Janeiro e no Conservatério Dramatico e Musical de
Sdo Paulo, estes que, como indicado pela bibliografia, foram influenciados por
modelos europeus visto que, em sua maioria, os profissionais que tinham curso
superior frequentavam ou tinham frequentado estas instituicoes.

Reconhecer e identificar essa rede de influéncia nos ajuda a compreender o

contexto enunciativo que contempla os discursos coletados nesta pesquisa.
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RESUMO

O presente trabalho investiga o ensino do piano popular para criancga.
Revisaremos bibliografias de diversos autores sobre os beneficios
entre as duas linguagens, a erudita e a popular, contetdos e modelos
dos métodos, caréncia de material pedagogico, formacdo do
professor, reproducdo do modelo de ensino, ensino tradicional, énfase
na leitura de partituras, repertorio e praticas informais do pianista. O
estudo revelou que a caréncia de material pedagogico no ensino do
piano popular voltado para a crianca contribui para que o professor
assuma a postura de um ensino erudito, em prejuizo de algumas
praticas importantes na formacdo do mausico popular, como o
improviso, a composi¢ao, o tocar por imitagéo e o "tocar de ouvido".
Palavras-chave: Piano popular, Método, Prética docente.

Introducéo

Durante sete anos, fui professora de piano na Escola de Musica Villa-Lobos,
no nucleo avancado Tom Jobim, da Prefeitura de Armacdo dos Buzios, RJ. Tive
também a oportunidade de ser professora substituta no Centro de Formacao Artistica,
de Rio das Ostras, RJ, durante um semestre. Percebi que o interesse desses alunos
em estudar musica, surgiu devido ao contato que eles tinham com o tipo de repertdrio
utilizado em igrejas evangélicas de que faziam parte. Esse repertorio, em sua maioria,
é realizado por bandas formadas por teclado, baixo, guitarra, bateria e vocal. Essas
bandas, geralmente, sdo compostas por musicos amadores que sé leem por cifrae o
repertério dominante é o das musicas mais tocadas nas radios evangélicas.

Observei que esses alunos se inscreviam no curso de Piano porque tinham o
interesse de tocar esse tipo de repertério e de fazerem parte daquelas bandas, e
muitos se desmotivavam diante de um curriculo que priorizava a leitura de partituras,

com notacdo nas claves de sol e fa. Pude notar que alguns professores se sentiam
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desconfortaveis ao trabalharem com o repertério popular visto que sua formacéo
pianista era a erudita. O pouco acesso a bons e variados métodos de piano também
dificultava o trabalho dos professores que, em busca de um material didatico
organizado, tinham poucas opcoes.

O objetivo principal desta comunicacdo é refletir sobre o ensino do piano
popular a partir de uma revisdo bibliogréfica acerca do assunto. Como objetivo
especifico, destacamos: observar e explorar, na bibliografia consultada, os aspectos
referentes aos beneficios da linguagem erudita e popular no processo de
aprendizagem do piano; ao conteado e modelo dos métodos; a caréncia de material
pedagdgico no ensino do piano popular; a formacdo do professor; a reproducao do
modelo de ensino; ao ensino tradicional de piano; a énfase na leitura de partitura, e
ao repertorio e as praticas informais da musica popular.

Para Merlino a cifragem alfanumérica representa apenas a estrutura dos

acordes e considera que:

Quando alguém escreve C7, por exemplo, isso significa que devera
ser tocada uma triade de dé maior com sua respectiva sétima menor.
Nao ha nada especificando qualquer ritmo nem como estarao
dispostas as notas que formam este acorde (dé — mi — sol — si bemol),
que poderao vir dispostas da maneira que o intérprete preferir. Isso faz
com que sejam desnecessarias pautas, claves, figuras musicais etc.
Em outras palavras, a cifra representa o que deve ser tocado, e nao
como deve ser tocado (MERLINO, 2008, p. 40).

Dunbar-Hall e Wemys (2000, p. 24 apud COUTO, 2008, p. 26) discorrem que
“os educadores musicais perceberam que os métodos de ensino da musica classica
pouco tinham a oferecer ao ensino da musica popular”. Para entender um pouco mais
sobre o tema, Moreira (2007) desenvolveu um trabalho de pesquisa que investiga as
possiveis causas do alto nivel de desisténcia entre alunos dos cursos de piano e a
busca de alternativas que revertesse esse quadro. Seus estudos incluiram uma
revisao bibliografica a respeito da Historia da Musica Brasileira, a partir do século XIX,
abrangendo os métodos e recursos utilizados pela pedagogia pianistica, a partir da
década de 1930. Ela péde concluir que “a iniciacdo pianistica para criangas passa por
uma fase de transigcdo, em que coexistem diversas praticas, conservadoras e
inovadoras” e que “a atuacdo dos professores que tém buscado alternativas
metodoldgicas atuais para enriquecer a aula de piano é sinbnimo de praticas isoladas
e particulares” (MOREIRA, 2007, em linha).
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O desenvolvimento das habilidades funcionais estimulado através do
improviso, da composic¢éo, do tocar por imitacdo e "de ouvido" sdo alguns pontos de

critério para analise de métodos estabelecidos por Denise Zorzetti (2010, p. 27).

Ensino de piano popular —uma reviséo bibliogréafica

Para Montandon (1992, p. 96), "somente quando a crianca é capaz de fazer
conexdes entre 0 que ouve, toca, V€, emite e pensa, transferindo o conhecimento para
outras situacbes, pode-se dizer que ela esta desenvolvendo uma aprendizagem
significativa". Por exemplo: quando um acorde é tocado numa peca e o aluno percebe
que esse foi arpejado dentro de uma melodia ou quando ele consegue solfejar,
escrever e reconhecé-lo auditivamente diferenciando-o de outros, é neste momento

gue a aprendizagem se torna de real valor para aquele aluno.

Quanto aos beneficios das duas linguagens, erudita e popular

O musico com experiéncia no erudito e popular se sente mais seguro para atuar
e usa 0s recursos e beneficios das duas linguagens para complementar qualquer falta
que possa existir na sua formacéo, se tornando um musico flexivel e que dialoga com
os dois universos. E comum o musico se deparar com o preconceito de que “musico
bom € aquele que Ié partitura de primeira vista” ou de que “musico bom é aquele que
sabe fazer musica de improviso”, modo de pensar da maioria das pessoas, senso
comum.

Quanto aos beneficios da pratica da musica erudita e popular, Couto destaca

que:

O que podemos notar, € que 0os musicos populares poderiam se
beneficiar de todo o conhecimento adquirido em relagdo a técnica
instrumental que existe na aprendizagem de musica classica (...)
assim como alguns pedagogos da musica classica ja demonstram a
consciéncia dos beneficios que as praticas de aprendizagem informal
podem trazer para suas habilidades musicais dentro do
desenvolvimento de seu repertério (COUTO, 2008, p. 57).

Sobre o distanciamento entre as duas linguagens, o professor Cliff Korman
(2016) destaca os beneficios que a abordagem da técnica e a leitura musical podem

trazer ao ensino do piano popular:
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E em relagdo a musica popular, podemos pegar pecas como as de
Kabalevsky ou as de Bach, o livro da Anna Magdalena Bach, por
exemplo, e colocar cifras ou, pelo menos, analisar. Da para aprender
tudo junto. N&o é para introduzir complexidades, mas sim
simplicidade, com varios sistemas (apud COUTINHO, 2016, p. 26).

Quanto ao contetddo e modelo dos métodos

Para Pace (1959, p. 20 apud MONTANDON, 1992, p. 77) o ensino de piano

"deve envolver a habilidade de execucao nos 'varios aspectos da musica™, definidos
como "conteudos e atividades relativos ao repertorio, técnica, improvisacao, leitura a
primeira vista, harmonizagéo e transposi¢do” (MONTANDON, 1992, p. 77).

Zorzetti (2010, p. 27) sugere um quadro com critérios para anélise de métodos
de iniciacdo ao piano. No item “habilidades funcionais” ela incentiva a criacdo de
“‘improvisagao; composigao; tocar por imitagdo e ‘de ouvido”. Ainda observa que
atividades como “leitura a primeira vista; memorizagdo; treinamento auditivo;
transposicao” devem ser estimuladas. Praticas como transposicdo, improvisacao,
leitura ndo sé de notas mas também de cifras e harmonizagao, podem e devem ser
apresentadas num método de piano.

A professora Marion Verhaalen, da Milwaukee Arts School, WI, USA, apresenta
um material de cinco volumes sobre o ensino de piano, chamado Keyboard
Dimensions e que no Brasil recebeu o nome de Explorando Musica Através do
Teclado. Sua justificativa para a organizacado do material se deve ao fato de que este
apresenta "um equilibrio de técnica, leitura, escrita, treinamento auditivo, transposi¢ao
e memorizacao, improvisacao e repertério", elementos essenciais para a processo de
aprendizagem completo, considerando que, deixar de lado qualquer um desses
conteudos € "enfraquecer todo o processo" de ensino (VERHAALEN, 1989, p. 4e 5
apud MONTANDON, 1992, p. 95 e 96).

De acordo com Montandon (1992, p. 3) "Pace utiliza a abordagem multitonal
(...) na apresentacao de seu conteudo, enfatizando mais um conhecimento harmonico
e mantendo a mesma sequéncia de atividades nos quatro volumes de sua série."

O método (livro) pode ser encarado por alguns professores como principal e

Unica ferramenta de apoio nas aulas de piano. Quanto a isso Moreira considera que

(...) se o livro didatico é considerado um “método”, ele € encarado
como um caminho suficiente para a aula de instrumento. Isso se vé,
muitas vezes, entre professores de piano que se limitam ao uso de um
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unico método, acreditando que ele possa dar conta do aprendizado de
musica naquele nivel determinado, e o objetivo das aulas passa a ser,
entdo, chegar ao final do livro (MOREIRA, 2007, em linha).

Quanto a caréncia de material pedagégico no ensino do piano popular

A falta de disponibilidade de material pedagdgico no contexto da musica
popular dificulta a conversa entre as duas linguagens, a erudita e a popular. Os
beneficios que as duas linguagens poderiam oferecer ao aluno de piano, se tratadas
como complementares, se torna reduzido devido a lacuna de material estruturado no
ensino do piano popular. A falta de incentivo de instituicbes responsaveis por
pesquisas nessa area € um agravante que precisa ser corrigido. Couto cita autores
que também se preocupam com a necessidade de pesquisas na elaborac¢do de uma

pedagogia da musica popular:

O papel de pesquisadores na investigacao de questbes relativas a tais
problemas também ¢é levantado por autores como Green (2001a;
2006) e Small (2003). Estes autores mencionam a necessidade atual
de pesquisas preocupadas com a pedagogia da musica popular, bem
como de um maior engajamento das Universidades nesse papel.
Feichas (2006, p. 229) compartilha deste pensamento, refletindo sobre
a necessidade de investigacbes que procurem integrar métodos de
ensino que incluam diferentes estilos musicais e suas diferentes
formas de aprendizagem (COUTO, 2008, p. 78).

Quanto ao incentivo a elaboracao de novos materiais para o ensino de piano,

Lemos destaca que

(...) nos Estados Unidos, cursos de graduacdo em Pedagogia do Piano
ja oferecem subsidios para organizacdo de repertério, andlise de
métodos e composicdo de pequenas pecas didaticas. Os reflexos
desta iniciativa universitaria séo visiveis, considerando a quantidade
de material didatico disponivel ao professor de piano na lingua inglesa
(LEMOS, 2012, p. 106).

Quanto a formacéao do professor
Sobre a postura do instrumentista sem a formacdo pedagodgica especifica,

Oliveira, Santos e Hentschke observam que:

A falta de formagdo pedagdgica especifica para o ensino de
instrumento (...) aponta uma postura do instrumentista que considera
guase que intrinseca a sua funcéo de ser musico, que tem de saber
de lidar com atividades de ensino de instrumento, mais na qualidade
de um problema a ser resolvido e superado na préatica, do que um

29



Muisica: Originalidades e Cultura

conhecimento de base a ser fomentado e, posteriormente,
desenvolvido (OLIVEIRA, SANTOS E HENTSCHKE, 2009, em linha).

Compreendeu-se que 0 senso comum considera que todo o instrumentista é
capacitado para ser professor de seu instrumento e que a formagdo destes em
instancias nao profissionalizantes os habilitam a serem professores. Oliveira, Santos
e Hentschke (2009) destacam o fato de que ao aceitarmos que qualquer um que saiba
tocar piano pode ensinar, estamos defendendo a ideia de um ensino improvisado do
piano.

Respondendo sobre a sua formacgao pianistica, Antonio Guerra (2016) destaca
que é possivel "aprender sobre improvisacao estudando Ravel, e (...) aprender sobre
técnica tirando um solo de um Keith Jarret" (apud COUTINHO, 2016, p. 29).

Cerqueira complementa a ideia ao dizer sobre a flexibilidade na formagéao

musical;

Acredita-se que a proposta é valida, uma vez que busca a flexibilidade
da formagao musical, rompendo barreiras estilisticas e de proposta
artistica, sendo particularmente necessaria ao ensino de Piano. Sendo
assim, espera-se que o aluno que se aprofundar no estudo da Musica
de Concerto tenha também vivenciado a linguagem da Musica
Popular, respeitando-a, e vice-versa (CERQUEIRA, 2012, em linha).

Quanto a isso, Rafael Vernet (2016) apresenta a sua posicao dizendo

(...) acho que essas fronteiras, no que se refere a boa formagéo do
musico, devem ser atenuadas e relativizadas, para que ele possa
usufruir tanto do vasto repertério da musica classica e seus grandes
compositores, como da liberdade e da criagcdo espontidnea que a
musica popular e improvisada pode proporcionar (apud COUTINHO,
2016, p. 29).

Quanto a reproducdo do modelo de ensino

Professores de musica tendem a reproduzir o modelo de aula que tiveram na
sua iniciagao musical. Oliveira, Santos e Hentschke (2009, em linha) reforcam essa
ideia dizendo que “os professores acabam construindo seu método de agao a partir
de suas proprias experiéncias, nem sempre fundamentado” e que “os fundamentos
para suas praticas de ensino eram advindos dos modelos de seus antigos
professores, das experiéncias pedagoégicas adquiridas ao longo de suas carreiras”.

Moreira (2007, em linha) levanta outro ponto que “nem todos os professores se sentem
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preparados para desenvolver atividades além da leitura ou para utilizar outro tipo de
repertorio, que néo o erudito.”

Oliveira, Santos e Hentschke (2009) apresentam o resultado de uma pesquisa
realizada com 104 professores de piano que atuam em Porto Alegre. Quanto a
formacdo académica, constatou-se que 60% dos entrevistados possuem uma
formacao na area de musica e que menos da metade cursou o bacharelado em piano.
A maioria dos entrevistados considera ter aprendido a ensinar na pratica e um tergo
diz seguir o modelo dos seus professores.

Quanto ao musico popular que atua como professor, Coutinho comenta que:

Ao exercerem o papel de professores, tais musicos sdo excelentes ao
tratar de assuntos como improvisagdo, tocar de ouvido e
acompanhamento ao piano, por exemplo, devido a vasta experiéncia
que adquiriram no decorrer de suas trajetérias. Porém, existe uma
grande dificuldade para ensinarem leitura e técnica, por conta dessas
lacunas em suas formacodes, acabando repetindo-as em seus alunos,
ensinando da forma que aprenderam (COUTINHO, 2016, p.8).

Silva (2010, p.14) destaca um apontamento de Green ao dizer que "a musica
popular tem sido ensinada nos contextos musicais formais de ensino e aprendizagem

nos mesmos moldes da musica classica ocidental".

Quanto ao ensino tradicional de piano

Sobre o método de ensino de musica em instituicbes formais como

conservatorios, Cerqueira diz que:

Este método de ensino concentra-se em desenvolver habilidades
voltadas para a musica de concerto, como memorizagao, leitura de
notacdo musical tradicional, estudo do repertério erudito Ocidental e
performance solo em salas de concerto. Assim sendo, tal método
apresenta algumas divergéncias com relagdo a pressupostos gerais
da Educagédo Musical nos dias de hoje, entre eles (...) Estudo de
repertério erudito Ocidental — o estudo deste repertério apenas, nao
estabelece um elo entre a realidade musical dos alunos e o
aprendizado na aula; (...) Dificuldade de inser¢do no mercado de
trabalho — os espacgos para ensino e pratica de musica erudita sdo
restrito (CERQUEIRA, 2009, p. 130-131).

Sobre o ensino tradicional de piano, Gongalves e Merhy (1986, p. 232)

consideram que
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(...) o treinamento dedicado ao objetivo apenas para a execugéo de
pecas virtuosisticas ndo era capaz também de abranger outras
habilidades, como tocar de ouvido, ler musica (texto musical, cifras, a
primeira vista), harmonizar no teclado, acompanhar, transpor, criar
(improvisar ou compor), executar repertério em solo ou conjunto, e
nem favorecia o ouvir e analisar criticamente (apud COUTO, 2008, p.
11).
Coutinho em seu trabalho O ensino tradicional do piano como ferramenta para
0 piano popular, traz uma reflexdo quanto a abordagem da teoria musical e a pratica

instrumental nos métodos de piano

(...) se no ensino formal, com a disponibilidade de diversos métodos
organizados progressivamente os professores encontram dificuldades
na unido da teoria com a pratica, imaginem com um professor de piano
popular, sem os “métodos do ensino do piano popular (COUTINHO,
2016, p. 14).

Quanto a énfase na leitura de partitura

A maioria dos métodos de piano trabalham para desenvolver a leitura dos
simbolos musicais. Esse modelo, com énfase na leitura, se consagrou como ensino
tradicional do piano. Sem duavida, sua forma progressiva de leitura se mostrou eficaz
na formacao do pianista concertista, mas, esse tipo de pratica, € suficiente para um
musico que tem as cifras como principal simbolo dentro do seu repertorio?

Couto observa que “a pratica e perpetuacédo do repertorio classico, onde se
almeja reproduzir as pegas musicais tal qual o compositor idealizou, a escrita faz-se
realmente indispensavel” (COUTO, 2008, p. 37). De acordo com Liliestam (1995, p.
196 apud COUTO, 2008, p. 37) “a hegemonia deste tipo de ensino tornou natural a
nogao de que o conhecimento em musica reside na capacidade de ler notagao musical

€ no dominio da teoria dessa tradicao”.

Quanto ao repertorio

Quando o ensino de musica formal leva para dentro da sala de aula o repertério
popular, ele encontra dificuldades quanto a abordagem do professor. Couto conclui

que:

Apos reflexdes, estudos e pesquisas em diferentes partes do mundo,
concluiu-se que esse repertorio necessitava de uma abordagem
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pedagdgica especifica, e que os tradicionais métodos de ensinar
musica ndo garantiam uma autenticidade da aprendizagem musical
desse repertério (COUTO, 2008, p. 83).

Quanto ao repertério introduzido nas aulas de piano, Oliveira, Santos e
Hentschke (2009, em linha) destacam que a “escolha do repertorio de interesse do
aluno é importante para manté-lo motivado”. De acordo com Moreira (2007, em linha),
agdes como “a imposigao do repertorio pelo professor, o estudo da teoria desvinculado
da pratica e a énfase no exercicio da leitura e na execugao mecanica ao instrumento”
frustram o aluno levando o mesmo a desistir de estudar o instrumento.

Moreira observa que:

Com respeito aos fatores que tém contribuido para a desisténcia dos
alunos, nota-se uma ligagdo direta com a acdo do professor: a
inconsisténcia do relacionamento professor-aluno, a falta de
motivagao por parte do professor, a falta de estimulo a percepcgao
musical e a falta de repertério adequado (MOREIRA, 2007, em linha).

Também ressalta que

(...) no século XX, nos espacos de entretenimento social que
despontavam nos centros urbanos, surgia a possibilidade de se
desenvolver uma instrugao musical informal, permitindo uma abertura
ao repertério popular. O piano era instrumento de destaque nesses
espacos e alguns compositores-pianistas faziam a ponte entre a
execucao do repertério popular e a formacdo musical chamada
erudita. Contudo, nos conservatoérios, o ensino de piano continuava a
zelar pela tradicao européia, servindo as elites, e comegava a dar
sinais de defasagem e alheamento em relagdo aos avangos na area
da pedagogia musical e do repertério contemporaneo (MOREIRA,
2007, em linha).

Quanto as préticas informais da musica popular

Alunos que adotam uma pratica de aprendizagem informal dentro de suas
comunidades, como tocar em bandas de igreja, paralelo as aulas de instrumento,
"desenvolvem habilidades musicais so alcangadas desta forma" (GREEN, 2001, p.190
apud COUTO, 2008, p. 79).

Ainda sobre a importancia dessas praticas informais, Silva cita Green que

destaca que:

Se as praticas auténticas de producdo e transmissdo (da musica
popular) estdo ausentes do curriculo, e se ndo formos capazes de
incorpora-las em nossas estratégias de ensino, estaremos lidando
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com uma simulagao, ou um fantasma da musica popular na sala de
aula, e nao a coisa em si (GREEN 2006, p.107 apud SILVA, 2010, p.
12).

A improvisacao e a composicao fazem parte da rotina do muasico popular e sao
consideradas praticas fundamentais. O reconhecimento de clichés e a aplicacdo dos
mesmos em improvisos e composicoes podem ser trabalhados desde as primeiras
licbes nos métodos de piano, trazendo o fazer musical do aluno para mais proximo da
sua realidade.

Kaplan (1987, p. 76-77 apud LEMOS, 2012, p. 106) considera que a repeticao
e a imitacdo sdo "a alma do ensino instrumental, pois ela é a chave para se apropriar
da técnica instrumental, e quanto mais habilidades forem apreendidas, maiores 0s

recursos disponiveis ao aluno no ato da improvisacéo e da criacdo". Para Lemos:

Todo o processo criativo envolve necessariamente elementos da
linguagem pré-estabelecidos que devem ser (re) conhecidos. Sendo
assim, criagdo é a contribuicdo que um individuo faz ao meio, e sem
conhecer este meio - baseado nas criagdes de outros - ndo é possivel
criar (LEMOS, 2012, p. 106).

Swanwick (1994, p. 11 apud COUTO, 2008, p. 69) destaca que “o trabalho com
a improvisagdo nao estaria condicionado a aquisicdo de conhecimentos teoricos
prévios" possibilitando que qualquer pessoa improvise, independentemente do nivel
técnico. Para Green (2001a, p.42 apud COUTO, 2008, p. 68) a pratica da criatividade
pode aparecer em “forma de composi¢cao, de improvisagdo, bem como através de
arranjos e também do ‘embelezamento’, ou seja, a tendéncia em variar componentes
musicais pré-fixados”.

Maranesi (2007, p. 57) destaca a importancia da pratica de transcricdo de
gravacdes na aprendizagem e ensino do piano popular desenvolvendo habilidades de
criacao e improvisacao:

As transcricdes, especialmente em forma de melodia cifrada,
constituem um material tradicionalmente utilizado no aprendizado e na
pratica performatica usado no dia a dia de musicos populares para o

treinamento da criatividade e o exercicio do improviso (apud SILVA,
2010, p. 25).

Montandon destaca a metodologia de Pace quanto a improvisagao:

A atividade de improvisacao € intensamente usada, principalmente na
forma de exercicios com "pergunta e resposta”, onde o professor ou o
préprio aluno toca uma frase escrita pelo autor e o aluno ‘experimenta’
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algumas respostas, escrevendo aquela que mais Ihe aprouver. Outras
referéncias para a improvisacdo incluiriam a improvisacdo sobre
ostinatos e improvisagéo a partir de elementos ou conceitos musicais
ja apresentados. Como composicdo de pegas, o autor determina
alguns parametros, assim como na improvisacao, devendo o aluno
escrever o resultado na pauta, com a ajuda do professor
(MONTANDON, 1992, p. 88).

Mehr (1965, p. 8 a 10 apud MONTANDON, 1992, p. 32) considera que "a leitura
musical deveria comecar com experiéncias de tocar por imitacéo e de ouvido, porque
a compreensdo da forma ja comecaria a ser trabalhada de forma auditiva, fator
essencial ao musico".

Montandon defende um ensino que parta da muasica para o conceito e, depois,

do conceito para o simbolo:

Em relagé@o ao ensino do piano em nivel inicial, isso significa tocar de
ouvido algumas melodias, seguidas de esquemas de notagdo
simplificados para representacao do conceito, até chegar a notacdo
tradicional (apud MONTANDON, 1992, p. 36).

Sobre praticas informais de aprendizagem da musica popular, como o copiar

de ouvido, tocar em grupos e compor, Couto destaca que:

Inaugura-se, assim, uma nova maneira de ver a pedagogia da musica
popular, na qual as praticas de aprendizagem informal se fazem
indispensaveis ao trabalho do professor com esse repertério, tornando
isto algo coerente e significativo (COUTO, 2008, p. 29).

Green (2000, 2001, 2005, 2006 apud SILVA, 2010, p. 13) considera que
praticas informais como a escolha da musica a qual o aluno se identifica e se sente
familiarizado, o "tocar de ouvido" esse repertdrio sem a ajuda de partitura, o
autodidatismo e a pratica de conjunto desenvolvem habilidades que irdo caracterizar
uma performance pessoal.

O exercicio de tirar musicas de ouvido, praticado principalmente por musicos
populares, se consagrou como a principal maneira de adquirir conhecimentos e
habilidades. Para Couto, tais praticas capacitam o musico na improvisacao e criagao,
"desenvolvendo o ouvido harmoénico, ritmico e melddico" (COUTO, 2008, p. 36-37).

Entende-se por "tocar de ouvido" a pratica de copiar muasicas gravadas.
Maranesi considera que "tocar de ouvido" é também um tipo de "notagao mental" e
sua pratica é "aceita e incentivada pelos musicos populares" (MARANESI, 2007, p. 57
apud SILVA, 2010, p. 50).
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Montandon destaca a metodologia de Pace que propde

(...) atividades para o desenvolvimento da audicdo, tais como 'tirar'
musicas de ouvido e reconhecer auditivamente conceitos e elementos
musicais como qualidades de triades, intervalos, formas de
composicdo. Embora os exercicios destinados ao desenvolvimento da
audicdo possam ser considerados também como atividades de
reforco, alguns profissionais da musica tém se referido a eles como
itens parte, como no caso do autor em questdo (MONTANDON, 1992,
p. 88).

Consideracfes Finais

O presente trabalho teve por objetivo refletir sobre o ensino do piano popular a
partir de uma revisao bibliografica. A tentativa de equilibrar o ensino da técnica, leitura,
treinamento auditivo, improvisacdo e composicdo € demonstrada através do uso de
variados meétodos e materiais como ferramenta de apoio nas aulas de piano. A falta
de material pedagdgico no ensino do piano popular € considerada uma lacuna que
precisa ser preenchida para que as duas linguagens se tornem complementares
dentro da formacéo pianistica do aluno.

O material de apoio € de grande relevancia para o processo de ensino
aprendizagem e o objetivo de relacionar os métodos de piano a essa principal funcéo,
de apoio ao trabalho docente, foi alcancado. A falta desse material contribui para que
o professor reproduza o modelo de ensino do piano tradicional, ou seja, do piano
erudito, situando-o dentro de uma zona de conforto e comodidade ao desconsiderar
algumas praticas importantes do musico popular em sala de aula.

Esta pesquisa ndo tem a pretensdo de ser conclusiva, mas de fomentar o
assunto do ensino do piano popular voltado para criancgas, considerando os beneficios
que essa linguagem pode trazer aos jovens musicos, como por exemplo os estudantes
oriundos de igrejas evangélicas (publico inicialmente apontado por este estudo) na

pratica de um repertério que lide com a cifra alfanumérica.
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A/RITOGRAFIA: UMA PESQUISA PEDAGOGICA EM ARTE NA
EDUCACAO MUSICAL, NAS PLATAFORMAS DIGITAIS... [a]
EXPERIENCIA

Joselaine de Araljo Bezerra®
Conservatério Brasileiro de Musica Centro Universitario (CBM-CeU)
Alrltografia & Educagéao Musical

RESUMO

Este trabalho versa sobre o tema Pesquisa Educacional Baseada em
Artes (PEBA), através do método da A/r/tografia: uma abordagem de
pesquisa artistica na educacédo musical, sob l6cus de praticas e acdes
gue reverberam as experiéncias do artista/pesquisador/professor, nas
plataformas digitais. Para isso, verifica-se o processo de pesquisa
registrada em monografia (teoria) na especializacdo, construida
também de forma paralela na rede social Instagram (pratica). Para
tanto, apresenta-se a performance estética com finalidade
pedagdgica neste ambiente digital, ao considerar conceitos abertos
de abordagens frente aos formatos usuais de pesquisas. Nesta
concepcdo o0s capitulos desenvolvidos sob registros usuais de
investigacdo, seguem para analises continuas de dados visto pela
reverberacdo das acles propostas para o publico/usuarios na
plataforma digital. Destacando a exposicdo deste processo sob
mostras das experiéncias onde a criatividade, através da arte como
abordagem pedagdgica de pesquisa, pretende trazer a experiéncia a
adequacao digital do método.

Palavras-chaves: Alritografia. Educacdo Musical. Plataformas
Digitais.

ABSTRACT

This work addresses the theme Educational Research Based on Arts
(PEBA), through the A/ritography method: an artistic research
approach in music education, under the locus of practices and actions
that reverberate the experiences of the artist/researcher. / teacher, on
digital platforms. For this, the research process registered in a
monograph (theory) in the specialization, also built in parallel in the
social network Instagram (practice), is verified. Therefore, the
aesthetic performance is presented with a pedagogical purpose in this

1 Graduada em, Lic. em Musica e P6s graduagdo em Educagédo (em andamento). A autora é dedicada
ao tema sobre Pesquisas com Base nas Artes - PEBA, pelo método da A/r/tografia na educacao
musical. Atuante em projetos socioeducacionais pela UniJazz Brasil. joselaine.projetos@gmail.com, e
pesquisa a/r/tografica pelo Instagram: A/r/tografia & Educacao Musical.

40


mailto:joselaine.cbm@gmail.com

Muisica: Originalidades e Cultura

digital environment, considering open concepts of approaches in
relation to the usual research formats. In this conception, the chapters
developed under the usual research registers proceed to the
continuous analysis of the data seen by the repercussion of the
proposed actions for the public/user on the digital platform.
Highlighting the exposition of this process under samples of
experiences where creativity, through art as a pedagogical research
approach, aims to point out the experience for the digital adaptation of
the method.

Keywords: A/rltography. Musical Education. Digital Platforms.

A/RITOGRAFIA: UMA BUSCA PEDAGOGICA DE PESQUISA EM ARTE

Ao apresentar a arte como abordagem de pesquisa na educagdo musical,
inquietagdes sobre como minimizar o distanciamento sobre a realidade entre teorias
e praticas na formacdo do artista educador, desafiam arcaboucos da pesquisa
pedagogica ao revé sistematizacbes que nao conferem com as demandas
encontradas pelo licenciando ap6s a formagdo académica. Questdes como essas
tendem a ser obstaculos para uma formacéo qualitativa quanto aos ajustes frente as
demandas educativas encontradas nos espectros da arte-educacao. Por isso, diante
de tantos desafios, o tema sobre a Pesquisa Educacional Baseada em Arte (PEBA),
através da A/r/tografia, vem se tornando cada vez mais objeto de debate emergente
elevando esta temética por diversos estudiosos sobre como conceber propostas
abertas e criativas de pesquisa, que visa adequar metodologias artistica-pedagoégica
em favor do conhecimento para multiplas demandas sociais deste tempo.

Nesta perspectiva, o tema a/r/togréfico surge como uma busca incessante por
abertura de processos que endossam o fazer criativo, a estética e a performance de
pesquisa por meio da arte se tornando um tema prioritario, e tornando-se objeto de
analise em meus estudos (2019). Desde entéo, investigacdes continuas a respeito do
método e a ideia de apresentar a pratica a/r/togréafica se tornou objetivo firmado desde
a graduacdo no curso de Madasica (licenciatura), o que na pratica tornou-se
impossibilitado de acdes devido a restricdo sanitaria ocasionada pelo Covid-19 (2020).
Neste periodo, a ideia de manter o tema com vistas para a pratica a/r/tografica e a

oportunidade de conceber a pesquisa viva?, teve que ser repensada para as

2 Entendida como processo de experiéncia pratica de pesquisa; conceito que denota o aspecto
subjetivo da pesquisa no processo de investigacao.
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plataformas digitais, formato que reverbera pelos anos seguintes ap0s finalizar a
graduacéo (2021).

No entanto, a busca por caminhos possiveis para a A/r/tografia ha educacao
musical se deu por meio de acdes efetiva para a pratica do tema dispondo a
experiéncia deste processo na especializagdo em 20223, Ao conceber a ideia da rede
social instagram como espaco de pesquisa, a experiéncia vivenciada durante o
trabalho nesta plataforma testificou efetivamente, todos os conceitos nascidos da
pratica  alrltografica pela pesquisa viva digital atrelando a este:

musica/pesquisa/educacao.

1. Afinal, “O que é A/r/tografia?”

Para uma apresentacdo pragmatica entende-se a Alr/tografia por uma
metodologia de Pesquisa Educacional Baseada em Arte (PEBA)#, tendo como origem
a Pesquisa com Base nas Artes (PBA)®, sendo a PEBA diferenciada por sua finalidade
pedagogica. O método da a/r/tografia propbem-se como alternativa de pesquisa
qualitativa com vistas as perspectivas: artistica, investigativa e pedagdgica, cuja
abordagem considera a arte em suas diversas linguagens uma ferramenta para a
criatividade dando lugar as experiéncias do artista-educador com o publico-alunos no

campo pedagogico. Em resumo, Dias referenda:

A a/rltografia busca o sentido denso e intenso das coisas e estuda
formatos alternativos para evocar ou provocar entendimentos e
saberes cujos formatos tradicionais da pesquisa ndo podem ou
conseguem possibilitar. Mover-se para além das tradicionais
dissertacbes e teses baseadas em texto para acolher discursos
complexos possiveis e comuns dentro das artes gera um sistema novo
de troca em que a PEBA se revela como uma modalidade provocativa
de pesquisa. (2013, p. 25)

Ao conceber o registro da palavra A/r/tografia representada pelo acrénimo
A/R/T, cujo termo estrutura-se pela metafora em sua escrita na lingua inglesa, que

considera: A/R/T para: Artist (artista), Researcher (pesquisador), Teacher (professor)

8 BEZERRA, Joselaine A., A/rltografia: Uma proposta Pedagégica de Pesquisa em Arte na
Educacdo Musical, as Pedagogias Musicais abertas nas plataformas digitais. Monografia, RJ.
Julho de 2022.

4 DIAS, Belidson e IRWIN, Rita., (Org), Pesquisa Educacional Baseada em Arte: A/r/tografia. Santa
Maria: UFSM, 2013.

5 EISNER, Elliot W.; BARONE, Tom. Arts Based Research. Los Angeles: Sage — EUA, 2011.
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e Graphy (grafia: escrita ou representacao). Concedendo através desta terminologia
(A/rltography) a representacéao hibrida do artista/pesquisador/professor, empregando
a identidade do a/r/tografo em suas esferas de atuacdo (DIAS, 2013. p. 25). Ainda,
dentro da concepcdo a/r/tografica elementos de renderizacdo® (rendering) para
pesquisa sao vistos nos conceitos de pesquisa viva, abertura, metafora/metonimia,
contiguidade, reverberacéo e excesso.’ de forma a trazer por estas concepcoes
experiéncias sob dados qualitativos da pesquisa. Tais elementos conceituam 0s
processos de construcdo do trabalho dando o lugar a subjetividade, trazendo a
pesquisa as experiéncias do autor/pesquisador e do publico/aluno®. Caso que nos
métodos ja conhecidos tendem a néo ser atribuidos na exposi¢ao de dados.

Assim, o conceito al/r/tografico se constroi por praticas que reverberam a
experiéncia do artista, e que também é professor na construcdo comunitaria do
conhecimento de forma hibrida ndo sendo limitado por fronteiras de atuacéo.

Conforme a referéncia em destaque:

Viver a vida de um artista que também é um pesquisador e professor
€ viver uma vida de consciéncia, uma vida que permite abertura para
a complexidade que nos rodeia, uma vida que nos coloca,
intencionalmente, em posicdo de perceber as coisas diferentemente.
(IRWIN, 2013, p. 130)

Por este conceito se identifica o a/ritografo e com ele a abertura de propostas
gue apontam para além de um formato usual de pesquisa. Conforme aponta a figura
a seguir, composta como primeiro design desta pesquisa criativa com o objetivo de
trazer a a/r/tografia na educacédo musical, partindo da escrita para a representacéo
simbdlica do conceito:

A/R/T OGRAFIA

Educ'agéo Musical

Figura 1: Arte para integrar o tema “A/r/tografia e Educagao Musical’. Fonte: concebido
pelo autor.

6 Processo pelo qual se obtém o produto final de um processamento digital qualquer. Na A/r/tografia
cabe o sentido de processamento ou uso dos conceitos para a pratica da pesquisa, ou compilagao da
pesquisa dentro dos conceitos a/r/tografico representados pelos seis elementos.

7 Conceitos que elucidam o método de forma a encontrar medidas em seu conceito
pratico/tedrico.Elementos de renderizagéo.

8 Relacdo de palavras que tendem a enfatizar um deslocamento na relagdo entre sujeito e objeto.
Destaca o uso da barra, para extenséo de interpretacdo. (IRWIN e SPRINGGAY, 2013. p. 148).
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Descricdo da imagem: marca da pesquisa composta por escrita estilizada em preto e cinza
sob a escrita artografia, trazendo o elemento de uma lupa no lugar da letra “0”, abaixo a escrita
Educacao Musical, como referéncia ao tema.

2. Mas, “Por qué o Instagram?”

A concepcéo de uma pesquisa viva na rede social tornou-se uma alternativa
em tempo de pandemia. Logo, o perfil “A/r/tografia & Ed. Musical: Laboratoério
iconogréfico de pratica de pesquisa digital”, se estruturou a fim de promover acoes

metodoldgicas sendo verificadas pela seguinte otica:

O conhecimento das abordagens metodoldgicas utilizadas na prética
da pesquisa com o Instagram mostrou como a andlise de imagens
pode trazer insights valiosos sobre comportamento nos seus aspectos
sociais e culturais que, por métodos tradicionais, este resultado
poderia ser limitado. (ZANDAVALLE, 2018, p. 94)°

Entdo, as figuras a seguir seguirdo como breve indicadores do processo em

construgéo no instagram.

A/R/TC

Grafial

Educacao Musical

Figura 2: Arte do perfil do Instagram: A/r/tografia & Ed. Musical. Fonte: Extraido do perfil
citado.

Descricdo da imagem: perfil da rede social instagram, painel de fundo roxo e escrita
estilizada em branco da palavra artografia, com destaque para as letras A, R e T, trazendo o
elemento de uma lupa no lugar da letra “0”, mais abaixo a escrita educagao musical na cor
cinza.

A escolha do Instagram surgiu em vias desafiadoras para a ndo desisténcia do

tema. Entretanto, para compor um trabalho sob esta perspectiva a necessidade de

9 ZANDAVALLE, Ana C. Analise de dados visuais no Instagram. In:SILVA; Tarcisio. Et all. Estudando
cultura e comunicagdo com midias sociais. Instituto Brasileiro de Pesquisa e Analise de Dados (IBPAD).
Brasilia. 2018. Cap. 5, p. 94.
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desenvolver um material de apoio que orientasse as tematicas de acordo com 0s
capitulos desenvolvidos na monografia, tornava-se um ponto determinante do entre-

lugar: monografia e rede social. Conforme exposicfes a seguir:

3.a
Alfr[tografia nas

pedagogias musicais

abertas

Da monogratia
para o Instagram
do Instagram
paraa
monografia

A pratica de
pesquisa viva

digital
s . Nos
Sumario interativo 202
A R Uma prop: de Propostas para debates S @ v
pesquisa em arte na educagdo musical _ . . oCé
As pedagoglas musicals abartas nas
plataformas digitals

Cap.3 Cap. 4

Pesquisa a/r/togrifica no Instagram:

Alr/tog) nas
abertas

L [

Figura 3: Material de apoio “Estrutura para pesquisa a/r/tografica no Instagram”, para agdes
de pesquisa na rede social. Fonte: Apéndices na monografia 2022.

Descrigcdo da imagem: composi¢do de quatro figuras distribuidas comunicando o “convite
para a pesquisa no celular’, material complementar para direcionar postagem para o
instagram. As cores predominantes sao: roxo, cinza e amarelo em destaque.

A “Estrutura para a pesquisa a/r/tografica no Instagram” 19sugere a tabela de
cores, formatacdo e linguagem propria para a rede social de modo a recorrer as
interacOes e experiéncias vivenciadas pelos participantes. Segue o esboco a seguir:

A/r/tografia & Ed. Musical Siga
%" AJr/togratia: Uma proposta pedagdgica de @i
30 Musical _ As

bit.ly/386GT1M @ i
R.TOCRAFIA_ED_MUS

Teacher Pedagogias Artist Ed. Musical Musica Researcher Andlises Citagdes Registros Apoio

jesinbsad au awou nas osanb ‘oyafoud aysap Jedidijied eyuap

1.PARTICIPAR 2.INTERAGIR 3.COLABORAR 4.PESQUISAR
Reconstruir debates, Dialogar com o tema, Enviar propostas, Tornar-se parte do
aprimorar contetdo. Concordar, material didatico. projeto. A/r/tografo:
conhecimento. discordar, curtir ou Trocar experiéncias, artista/pesquisador/
Questionar e duvidar. ndo. Propor ideias. materiais e registros. professor, construtor,

Figura 4: Material de apoio “Estrutura para pesquisa a/r/tografica no Instagram”, para aces
de pesquisa na rede social. Fonte: Apéndices na monografia 2022.

10 Material de apoio para a pesquisa.
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Descricdo da imagem: ilustracdo do perfil do instagram, construida para complementar a
pesquisa na rede social, perfil da pagina e botdes de destaques, com cores diferentes para
as principais postagens de status na rede.

DA MONOGRAFIA PARA O INSTAGRAM. DO INSTAGRAM PARA A
MONOGRAFIA

Para remontar a ideia de teoria e pratica, construida de forma simultdnea como
proposta central da pesquisa, se deu por conexdes de ideias que nao permitem
reproducdes. Assim, a A/r/tografia assume a pessoalidade de quem compreende sua

abordagem para colocar em pratica a utilizacao.

Sumdria

FLADEM Imirodugia n
\m( 1 Ursagraiis: rancritas ¢ presprctras da propia peds gigics de pegess rem
-y ase mas Aries W
— 1 Entendendo “UF que & Ao %
- T Ao veuligacio palagopa
. 5
w 1 s s planalormmas digite

ACNSERVATCHUNY BRASILEHD DE MUSH A - CES THA |8 IVERSITARRY
R LA SERASTE G A ST1 I B0 i
A RIA R LA SENSH o ESFECIALLEA D ES) EDN O i

KEELAINE UE ARALS) BEZERILA

AVRMOGRAFIA: ITMA PROPOSTA PED AGOMGICA DE
FESQUISA EM ARTE NA EDUCACAD MUSHCAL

AS FIENAGIGIAS WIESHARS ARFRTAS %48 FLATAURIRY A8 IGITUS

Figura 5: Capa e sumario da monografia d_a especializagdo (2022). Fonte: Cedido pelo
autor.

Descricdo daimagem: réplica da folha de rosto e sumério da monografia do trabalho final de
monografia da especializacdo em educacdo musical em 2022.

Na sequéncia a construcao da mesma pesquisa pela abordagem a/r/togréfica,
a construgcdo na plataforma digital sob o layout da rede social Instagram.

Comparativos:
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a.rtografia_edmusve [H =

Pedagogias Apoio Registros Researcher

A Q ® & @ ”A QA B & @

Figuras 6: Prints da tela do Instagram: A/r/tografia & Ed. Musical. Fonte: Extraido do perfil
citado.

Descricdo da imagem: prints do perfil do Instagram “artografia e ed. musical: laboratério
iconogréfico de praticas de pesquisa digital”’. As imagens lado a lado, aparecem em pequenos
jcones com fotos, videos e artes escritas em diversas cores.

MOSTRA A/RITOPEDAGOGICA NAS PLATAFORMAS DIGITAIS: [a]
EXPERIENCIA

Para a construcéo da pesquisa nas plataformas digitais, as a¢gdes determinam
a performance proposta para o publico/usuarios. A partir desses entendimentos, o
lancamento da pesquisa € apresentado com video para iniciar os trabalhos. Para

visualizagéo acesse o link:
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$23 Curtido por guilherme.araujo_ofc e
outras 16 pessoas
artografia_ed_mus § HETA! HETA!

A/r/tografia e Pedagogias musicais abertas, da
um “baila comigo’ em pesquisa pedagdgica
digital. §

@« Convido vocé para participar do Capitulo3e 4

A/ R/T p&GRAF ]A da minha pesquisa para a pés em Educagdo

¥ & Musical
Educagio Musical
@ Eu, voce, nés... no Instagram:
A/r/tografia & Ed. Musical ensaiando uma

“‘““"“7“" de pebcicn pesquisa pedagogica em arte, durante todo o més
popis Aoet de junho. §

P Afinal_o que é A/r/tografia e pedagogias
S musicais abertas?
V Material completo na bio. §840

a.ctografis_ed_mus : #artographyedmus
: #artografiaeducagiomusical
© HETA!HETA! .. #pedagogiasabertas

#pesquisaartistica
#posgraduacio

©) Usar dudio A Q m [0"
Figura 7: Postagem do Video de abertura da pesquisa “A/r/tografia & Ed. Musical -

Transicio”.
Publicado em 01/06/2022 - print 27/06/2022. Fonte: Extraido do Instagram citado.
Disponivel em: Abertura Artografia & Educacdo Musical - TRANSICAO.mp4

mi artografia_ed mus @ Riode Jan.. D

Descricdo da imagem: print da tela do video no instagram, a imagem de fundo esta na cor
amarelo escrito “artografia e educagéo musical” no centro. Na lateral o convite para o publico
participar da pesquisa abre a postagem.

Durante o processo na rede diversas postagens chegavam como convites aos

publico/usuarios:

Uma proposta

a/r/tografica
Chegou

pedagogias musicais

.. abertas,
entao,vamos?

Figura 8: Convite a pesquisa no Instagram: A/r/tografia & Ed. Musical.
Fonte: Extraido do Instagram citado.

Descricdo da imagem: convite para participar da pesquisa, foto com fundo na cor cinza e
dois rostos de frente um com o outro, na foto: tia e sobrinho.
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Na sequéncia, o ponto de inflexdo da pesquisa no video sobre os desafios da
pesquisa compartilhada com o publico/usuarios.

e - | L LSy “=3 KR4
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Figura 9: Print do video ao vivo “N&o desista”. Fonte: Compilacéo do Instagram citado, sob
versao editada. Disponivel em: Nao desista.mp4

Descricdo da imagem: print da tela do video compartilhado no Instagram. Foto da autora,
com texto na lateral e comentarios dos usuarios.

Deste modo, ao trazer a experiéncia do a/r/tografo, as agdes para 0os conceitos
do método de pesquisa com arte apresenta-se como alternativas na educagédo musical

experienciadas por Praticas a/r/topedagdgicas musicais abertas na rede.

Figura 10: Recortes dos videos de abertura dos “Desafios Musicais”. Fonte: Compilacdo
do Instagram, sob verséo editada.

Descricdo da imagem: recorte com trés circulos lado a lado, cada um escrito no centro
“Desafio musical”, numerado em ordem: 1, 2 e 3, cada qual na respectiva cor: roxo, vermelho
e azul.
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As figuras acima se referem ao “Desafio Musical”’, langado como proposta
alrltopedagogica'' em musica para participacédo do publico. Na imagem a seguir, o
resultado do “Desafio 17, e a contemplacdo da experiéncia a/r/tografica vista por
diversos meios digitais.

- N ", - ‘

Figura 11: Praticas pedagdgicas musicais abertas “Desafio Musical 1”. Fonte: Compilagéo

dos videos, sob versdo editada - acesso via link do autor. Disponivel em: Desafio Musical
1.mp4

Descricdo daimagem: imagem ilustrativa de visualizacdo de midia em notebook e no celular,
mesa com xicara e notebook e na frente mao segurando o celular.

ARTE/PESQUISA/EDUCACAO E MUSICA NAS PLATAFORMAS DIGITAIS:
CONCLUSOES

A experiéncia da pratica a/r/tografica concedeu novos olhares sobre como
conceder uma pesquisa artistico-pedagogica. No entanto, mediante os conceitos
alritogréficos ja apresentados, podemos entender que a pesquisa a/r/tografica ndo se

conclui apenas reverbera.

Logo, “Existe uma necessidade [...]"*?. Amostra ao texto final? Acesso via link:

11 Acdes dos conceitos a/r/tograficos com as pedagdgicas musicais abertas. DOMINGUES, Glauber R.,
A criacdo musical na perspectiva das pedagogias musicais abertas. Universidade Federal Fluminense
- UFRJ. ORFEU, Florianopolis, v. 6, n. 2, p. 48 - 77, set. 2021.

12 Texto de conclusdo da pesquisa via video editado da apresentacédo no Youtube.
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‘T{‘ L) 1Al
Figura 12: Alr/tografia: a experiéncia. Fonte: Concluséo do artigo, sob verséo editada -
acesso via link do autor. Arte/pesquisa/educacdo e musica nas plataformas digitais:
conclusbes.mp4

Descricdo da imagem: foto em preto, branco e cinza, tia e sobrinho, de frente sorrindo, ela
esta com uma lupa na mao esquerda e cabelo solto, ele esta ao lado esquerdo acenando com

o “v” de vitoria na mao direita.
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RESUMO

A Musicoterapia vem se consolidando cada dia mais como uma
ciéncia, entretanto, ainda jovem, tendo emergido depois da Segunda
Guerra Mundial (OLIVEIRA e GOMES, 2014). Grande parte de seus
instrumentos de avaliacdo, portanto, necessitam ter sua eficacia
comprovada. Dentro dessa seara, encontra-se o Individualized Music
Therapy Assessment Profile (IMTAP), que foi criado com a intencao
de suprir as necessidades de profissionais musicoterapeutas de
disporem de um instrumento proprio da area que fosse capaz de
captar as nuances do tratamento (BAXTER et al., 2007). Em 2012,
Silva traduziu a tabela base para sua aplicacdo para o portugués
brasileiro, contudo ndo existem registros de traducdo do passo-a-
passo da aplicacdo do instrumento. Uma revisdo integrativa
demonstrou que o IMTAP é amplamente aplicado no Brasil, porém
com um alto nivel de aplicacdes errbneas. De um total de 37
pesquisas encontradas, 9 trabalharam com um publico alvo néo
destinado ao IMTAP, enquanto outros 14 trabalhos ndo seguiram
recomendacdes basicas de aplicacdo do IMTAP, além de tantos
outros achados pertinentes ao assunto desta revisdo. Portanto, é
importante e necessario para a area que haja um Manual de
Instrucbes do IMTAP, que direcione sua aplicacdo adequada,
evitando possiveis desvios que avariem sua qualidade e gerando
maior consisténcia para a literatura e a pratica musicoterapéutica no
Brasil.

Palavras-chave: Musicoterapia. IMTAP. Manual de Instrugdes.
Avaliagéao.

ABSTRACT

Music Therapy has been consolidating itself more and more as a
science, however, still young, having emerged after the Second World
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War (OLIVEIRA and GOMES, 2014). A large part of their evaluation
instruments, therefore, need to have their effectiveness proven. Within
this area, there is the Individualized Music Therapy Assessment
Profile (IMTAP), which was created with the intention of meeting the
needs of professional music therapists to have an instrument of their
own in the area that would be able to capture the nuances of the
treatment (BAXTER et al. al., 2007). In 2012, Silva translated the base
table for its application into Brazilian Portuguese, however there are
no translation records of the step-by-step application of the instrument.
An integrative review demonstrated that IMTAP is widely applied in
Brazil, but with a high level of erroneous applications. Of a total of 37
studies found, 9 worked with a target audience not intended for IMTAP,
while another 14 studies did not follow basic recommendations for
applying IMTAP, in addition to many other findings relevant to the
subject of this review. Therefore, it is important and necessary for the
area to have an IMTAP Instruction Manual, which directs its proper
application, avoiding possible deviations that damage its quality and
generating greater consistency for music therapy literature and
practice in Brazil.

Keywords: Music Therapy. IMTAP. Instruction manual. Assessment.

INTRODUCAO

Em se tratando de avaliacBes, os testes sdo as ferramentas principais para
conseguir se mensurar o nivel de desenvolvimento de um sujeito, em comparacao a
um escore pré-determinado de desempenho esperado (FONTOURA et al., 2012).
Inimeras areas da saude se munem deste artificio para poderem entender melhor em
gue estado seu paciente se encontra e quais sao os caminhos que devem ser trilhados
para que ele atinja seu apice de performance (THAUT, 2000). Na Musicoterapia, este
caminho é feito por meio de uma sistematizacao criteriosa com base no manejo do
uso da musica e seus elementos em consonancia com a relacéo terapéutica, com o
apoio indissociavel de instrumentos de mensuracdo, como escalas, avaliacdes e
protocolos.

Uma avaliagdo sistematica em Musicoterapia visa obter um marco do estado
do paciente no inicio e durante todo o processo do tratamento até o seu final (THAUT,
2000). Com o avango dos processos musicoterapéuticos, muitos profissionais
passaram a ter dificuldade em encontrar uma forma de avaliar e quantificar o
desenvolvimento global de seus pacientes, tanto em aspectos fisicos quanto

emocionais, sociais e cognitivos. Nessa busca, frequentemente, recorre-se a
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avaliacbes da area da psicologia ou da educacédo, que, por sua vez, podem gerar
avaliacdes incompletas ou mesmo imprecisas por ndo contemplarem aspectos
especificos da Musicoterapia (GREGORY, 2000).

Assim, com o0 objetivo de se criar um protocolo préprio da Musicoterapia, em
2007, um grupo de pesquisadores ingleses conduzidos por Baxter desenvolveram o
chamado The Individualized Music Therapy Assessment Profile, conhecido como
IMTAP. Ele foi pensado para que houvesse uma forma de se obter uma descri¢cao
narrativa sobre as sessfes ao longo do processo.

Segundo a Unido Brasileira de Associa¢coes de Musicoterapia (UBAM, 2018),
“Musicoterapia € um campo de conhecimento que estuda os efeitos da musica e da
utilizacdo de experiéncias musicais, resultantes do encontro entre o/a
musicoterapeuta e as pessoas assistidas”. Ela também visa o favorecimento das
possibilidades de agir e existir do ser, podendo ser aplicada em comunidades,
organizacdes, instituicdes de saude, de forma coletiva ou individual. Visa promover,
prevenir e reabilitar a saude e transformar contextos comunitarios e sociais. De fato,
Urios, Duque e Moreno (2011), que estudaram o funcionamento cerebral de muasicos
profissionais, confirmam o papel benéfico da musica no funcionamento cognitivo e
emocional dos individuos, o que reforca a Musicoterapia como um meio de
intervencéo altamente funcional.

As intervencbes em Musicoterapia objetivam o desenvolvimento através de
audicao, recriacdo, improvisacdo e composicdo musical (BRUSCIA, 2016). Esses
procedimentos tém se mostrado uma forma eficaz de tratamento de muitas condicdes,
incluindo as neuropsicologicas. Seus métodos e técnicas proprios podem alcancar
uma melhora na qualidade de vida das pessoas (LOUREIRO e ROSARIO, 2017).

O IMTAP

Todos os fatos discorridos nesta secdo tém como referéncia o livro de
publicagdo original do IMTAP, intitulado “The Individualized Music Therapy
Assessment Profile”, de autoria de Holly Baxter, Julie Berghofer, Lesa MacEwan, Judy
Nelson, Kasi Peters e Penny Roberts. Foi publicado em 2007 pela Jessica Kingsley
Publishers, em Londres. O contetdo completo é disposto em 196 paginas.

Uma vez que a Musicoterapia possui diversas metodologias, linhas de

abordagem e uma ampla gama de entendimento acerca de suas praticas, um grupo
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de musicoterapeutas se uniu a profissionais de outras areas (fonoaudiologia,
educacao especial e psicologia) para criar uma avaliacdo que fosse capaz de captar
todas as nuances observaveis em um processo musicoterapéutico. Com a juncao dos
pontos de vistas de todos estes olhares, criou-se o Perfil de Avaliacdo Individualizado
em Musicoterapia (Individualized Music Therapy Assessment Profile, IMTAP)
(BAXTER et al., 2007).

Conhecido pela comunidade musicoterapéutica como IMTAP (sigla que reune
as iniciais do nome da avaliacdo, em inglés, e ja apresentado pelos autores originais
em sua publicacdo), este é designado como um processo avaliativo em diferentes
niveis desde a admissdo do paciente até a confeccédo de relatorios gréficos, que
permitem uma analise visual e clara do desenvolvimento do paciente ao longo do
tempo.

O IMTAP foi pensado para ser aplicado em criancas e adolescentes, contudo,
0s autores ndo especificam exatamente quais os limites de idade para tais definicbes,
fato que pode ser questionado, uma vez que as descricdes acerca de qual idade
corresponde a criancas e adolescentes varia de acordo com especialistas e com
legislagbes

Em se tratando da aplicacao do IMTAP, Baxter et al. (2007) apontam que ele é
capaz de avaliar pacientes que apresentem diversos casos diagnosticais, “incluindo
individuos com mudltiplas deficiéncias fisicas graves, distirbios de comunicacéo,
autismo, distirbios emocionais graves, deficiéncias sociais, dificuldades de
aprendizagem e muitos outros desafios” (p. 13, traducao nossa).

O IMTAP avalia o estado em que o individuo se encontra em dez dominios
independentes, divididos por subdominios. Cada um desses subdominios possui uma
série de habilidades, em um total de 374 habilidades na escala completa. Os dominios
sdo: musicalidade, comunicacdo expressiva, comunicacdo receptiva/percepcao
auditiva, interacdo social, motricidade ampla, motricidade fina, motricidade oral,
cognicdo, habilidade emocional e habilidade sensorial. De acordo com os autores,
cada um destes dominios pode ser aplicado independentemente ou em sua totalidade.
Seus resultados tragcam o perfil do individuo, enfatizando os seus pontos fortes e as
areas em que mostra maior dificuldade. As atividades utilizadas pelo IMTAP ndo sao
prescritas e ndo precisam seguir uma abordagem especifica. Cabe ao
musicoterapeuta aplicar uma atividade que ele julgue pertinente para evidenciar

aguele dominio buscado em seu paciente.
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N&o ha uma definicdo de quanto tempo € necessario para a aplicacdo do
IMTAP, contudo seus autores apontam que, para uma avaliagcdo completa e bem
planejada, sejam realizadas no minimo trés sessdes, com pelo menos 30 minutos de
duracdo cada. Baxter et al (2007) também sugerem que todas as sessfes sejam
gravadas em video, para andlise cuidadosa posterior, entretanto isto ndo € obrigatorio.

O IMTAP néo é utilizado para fazer diagndsticos e nem para a comparacao
entre sujeitos, permitindo apenas avaliar a mesma pessoa em diferentes momentos,
indicando suas areas com maiores potenciais e com maiores dificuldades. Ele &
utilizado para avaliagdo do desempenho do individuo no inicio e no final do periodo
de submissdo ao processo de Musicoterapia. Porém, ele nao traz pontos balizadores
acerca dos desenvolvimentos esperados em cada idade e/ou queixas.

Ao fim da avaliacdo, uma medida é calculada, sendo possivel que o paciente
participante atinja as seguintes proporgdes: N = Nunca = 0%; R = Raramente = Abaixo
de 50%; | = Inconsistente = 50-79% e C = Consistente = 80-100%. Esta forma de se
avaliar € denominada como Sistema NRIC, que pode ser praticado de duas formas:
por valor estimado ou por pontos.

Um ponto importante a ser discorrido diz respeito a qualificacdo do aplicador
do IMTAP. Baxter et al. (2007) afirmam que tal protocolo foi projetado para ser usado
por musicoterapeutas certificados e registrados em seus conselhos/associacdes
referentes, bem como por estudantes e estagiarios de musicoterapia que estejam sob
supervisao direta de um musicoterapeuta certificado. Os demais profissionais estao
habilitados a analisar e utilizar as informagdes colhidas pelo IMTAP, mas ndo devem
aplica-lo.

No Brasil, Silva (2012) traduziu o IMTAP e proveu Validade de Conteudo para
toda a versédo brasileira do instrumento e Validade Convergente para apenas um de
seus dominios: “comunicagao expressiva”.

Desde sua traducédo para o portugués brasileiro que € possivel encontrar
grande numero de aplicacdes do IMTAP em pesquisas dos mais variados objetivos e
com diversas populacdes. Exemplos sdo: avaliacdo de pessoas com deficiéncias
multiplas (ARAUJO, 2015; AMOR, 2017; RODRIGUES, 2019), disturbios da
comunicacdo (COVRE, 2015; COSTA e PIAZZETTA, 2017), transtorno do espectro
autista (SILVA, 2017; PISMEL e PIAZZETTA, 2017; TOMASELLI e PIAZZETTA, 2017;
CHANYANIT et al., 2019; FREIRE, 2019), problemas sociais (PRASHYANUSORN et
al., 2010; BURIC, 2013; KNAPIK-SZWEDA, 2019), transtorno de déficit de atencéo e

58



Muisica: Originalidades e Cultura

hiperatividade (TDAH) (SALOKIVI, 2012), dificuldades intelectuais (SILVA, 2020),
cuidados paliativos (JULIO, 2018; FREITAS et al., 2019), pessoas com transtornos de
aprendizagem (MONTICELI, 2020) entre outras condi¢des, inclusive em pessoas sem
transtornos especificos diagnosticados (SILVA, 2017).

Em 2007, no langamento do IMTAP para uso clinico, seus autores escreveram
o livro intitulado “The Individualized Music Therapy Assessment Profile: IMTAP”, onde
€ descrito, ao longo de suas 192 paginas, principios basicos de aplicacdo do
instrumento, bem como as expectativas pensadas por seus criadores. Entretanto,
talvez por conta de sua extensdo, € comum encontrar pesquisas onde o IMTAP foi
aplicado ndo seguindo o que foi estipulado por Baxter et al (2007), o que leva ao
guestionamento se apenas esta obra é suficiente para sanar e explanar sobre todos
0s aspectos relacionados a utilizacdo deste instrumento tdo extenso.

Portanto, faz-se necesséaria uma descri¢cao cuidadosa e verossimil acerca das
especificacdes dadas pelos autores em sua publicagdo original do instrumento, ao
mesmo tempo se prezando por atingir uma menor extensdo. Nestes moldes, aumenta-
se a perspectiva de que o IMTAP podera ser aplicado de maneira mais proxima a
inicialmente concebida, o que pode fazer com que os resultados alcancados sejam
significativos simplesmente pelo fato de o instrumento estar sendo aplicado no publico
destinado, na faixa etaria abarcada e da maneira proposta inicialmente.

REVISAO BIBLIOGRAFICA

Para o desenvolvimento desta pesquisa, optou-se pela revisao integrativa.
Segundo Souza et al. (2010), este tipo de sistematica se propde a identificar o
conhecimento atual de um tema, uma vez que tem a intencéo de analisar, identificar
e sintetizar resultados de pesquisas independentes que foquem em um mesmo
assunto. Desta forma, visa contribuir beneficamente na pratica de uma atividade e no
pensamento critico acerca da mesma.

A Figura 1, abaixo, apresenta um fluxograma que demonstra o processo da
busca de trabalhos onde o IMTAP tenha sido utilizado. As plataformas usadas para
realizar tais pesquisas foram: PubMed, SciElo, CAPES, Google Académico e
Cochrane internacional e nacional. As palavras-chaves escolhidas foram:

musicoterapia, music therapy, IMTAP.
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Figura 1. Fluxograma exemplicando os termos e busca e as plataformas utilizadas para
pesquisa.
J PubMed: 1
L

J SaELO: 0

Palavras-chaves buscadas Total de pesquisas Apds aplicagdo dos

criténos de inclusio ¢
’ CAPES: 2 » encontradas R
musicoterapia S ¢ . exclusdo

music therapy 85
imtap

37

4 Google Académico: 82

Cochrane Library: 0

Das 85 pesquisas encontradas, 37 serdo consideradas por se adequarem aos
critérios de inclusdo e excluséo previamente definidos, que foram:

« INCLUSAO: algum dominio do IMTAP ter sido aplicado durante o
desenvolvimento do estudo;

aplicado durante o desenvolvimento do estudo;

« EXCLUSAO: o IMTAP ter sido apenas citado como um instrumento de
avaliacdo em musicoterapia, mas néo ter sido utilizado na pratica. Tomou-se também
0 cuidado de nao repetir trabalhos diferentes que tenham sido advindos de uma
mesma coleta de dados, contudo tendo gerado diversas publicacdes.

Ao final, 37 pesquisas se adequaram aos critérios propostos, sendo elas
realizadas no Brasil, Malasia, Paises Baixos, Croacia, Finlandia, Estados Unidos e
Portugal.

Analisando o conteudo levantado, nota-se que das 37 pesquisas elencadas,
apenas duas utilizaram o IMTAP em sua totalidade: Raposo (2013) e Silva (2012). O
trabalho de Raposo trata- se de uma dissertacdo de mestrado de seu curso, realizado
nas Universidades Lusiadas (em Portugal) e que se utilizou da versao em inglés do
IMTAP. Por sua vez, o trabalho de Silva (2012) é também uma dissertacdo de
mestrado, onde a intencdo era a de se traduzir o instrumento para o portugués
brasileiro, além de validar sua utilizagcdo no Brasil, 0 que torna necesséaria a aplicacéao
do conteudo do total do IMTAP.

Em média, foram utilizados 2,9 dos 10 dominios existentes. Em suas
descricbes, 0s autores ndo apresentam motivos para nao terem aplicado o
instrumento por completo, e sim explicitam que optaram por dominios especificos que

explicitavam habilidades que iam ao encontro dos objetivos do trabalho em si.
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Portanto, se a pesquisa buscava investigar questdes acerca de comunicacéo, havia
mais proximidade com o tema optar por aplicar o dominio “comunicag¢ao expressiva”
do que o “motricidade ampla”, por exemplo.

Outro ponto que chama a atencédo diz respeito a ndo adequacao com a
recomendacdo dada pelos autores do IMTAP acerca da aplicagdo do dominio
“‘musicalidade”. Baxter et al. (2007) apontam que este dominio deve ser aplicado todas
as vezes que o IMTAP for utilizado em uma avaliacdo, uma vez que dentre todo o
instrumento, este dominio € o que mais traz informacgdes acerca do desempenho
musical do paciente, o que ¢é um fator relevante para um tratamento
musicoterapéutico. Ao percebermos que 14 trabalhos (35% do total) ndo seguiram
esta recomendacao e que 2 a seguiram apenas parcialmente (somente utilizando as
habilidades de “Fundamentos”), levanta-se a hipétese de que as instrucdes de uso do
IMTAP né&o séo claras, fazendo com que os musicoterapeutas a utilizem de forma
erronea em alguns momentos.

Outro exemplo claro desta falha no entendimento geral do publico sobre a
aplicacao do IMTAP pode ser encontrado em sua abrangéncia de faixa etaria. Baxter
et al. (2007) determinam que o IMTAP foi criado para avaliar criancas e adolescentes
(p. 21). Mesmo que os autores ndo tenham especificado qual compéndio abarca suas
definicdes para os termos, ndo se pode negar que nédo é citada a aplicacdo em bebés,
adultos e idosos. Entretanto, podemos encontrar 9 pesquisas que trabalharam com
estes publicos (2 trabalhos conduzidos com bebés, 2 conduzidos com adultos e 5

conduzidos com idosos), o que totaliza 24,32% dos 37 trabalhos da amostra.

HIPOTESE / JUSTIFICATIVA

Percebe-se que por mais que muitos trabalhos tenham sido conduzidos
utilizando o IMTAP como forma de avaliacéo, € possivel notar com facilidade um alto
nivel de aplicacdes errbneas despendidas pelos musicoterapeutas neste processo.
Conceitos basicos apresentados pelos autores em sua versao original (que conta com
196 paginas) nao sao seguidos com consisténcia nos trabalhos analisados na revisao
bibliografica. Este fato nos leva a crer que existe um entendimento geral acerca de
como a avaliagao deve e pode ser aplicada, mas que ndo condiz com as instrugoes

propostas primariamente.
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Portanto, faz-se necessario um Manual de Instrugbes que auxilie o
musicoterapeuta a aplicar o IMTAP de maneira condizente com sua real intengéo de
pratica, levando em consideracao suas restricdes, regulamentacdes e principios, para
que entdo seja alcancada uma avaliacdo clara, que faca jus ao trabalho da
Musicoterapia. Vale citar que n&o foi encontrado nenhum tipo de trabalho neste
sentido sendo conduzido no idioma portugués, inglés, espanhol, italiano e aleméo.
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RESUMO

Este trabalho visa a averiguacdo de metodologias empregadas por
pedagogos do violino para o ensino da técnica de mudanca de
posicdo, assim como a pertinéncia deste aspecto técnico na estrutura
de competéncias que compdem a formacdo do intérprete. Foram
analisadas as metodologias de Carl Flesch (1873-1944), Ivan
Galamian (1903-1981), Yuri Yankelevich (1909-1973), Simon Fischer
(1971), Paulo Bosisio (1950), Robert Gerle (1924- 2005), Katé Havas
(1920-2018) e Paul Rolland (1911-1978), procurando se compreender
0S mecanismos e a abordagem dos conteudos técnicos. A andlise
apontou para particularidades e divergéncias, porém esclareceu que,
apesar das diversas abordagens pedagdégicas e concepcdes técnico-
violinisticas, h4 uma série de principios gerais comuns que podem ser
usados em estudo e performance. Esta pesquisa prop0e oferecer um
panorama para a assimilacdo e estudo de mudanca de posicéo,
aplicando-o em passagens do repertorio para violino solo brasileiro.
Palavras-chave: Técnica do violino, Mudanca de posi¢éo, Repertorio
brasileiro para violino solo, Pedagogos do violino.

ABSTRACT

This work aims to investigate the methodologies employed by violin
pedagogues to teach the change of position technique, as well as the
relevance of this technical aspect in the structure of competences that
establish the formation of the performer. The methodologies of Carl
Flesch (1873-1944), lvan Galamian (1903-1981), Yuri Yankelevich
(1909-1973), Simon Fischer (1971), Paulo Bosisio (1950), Robert
Gerle (1924- 2005), Katé Havas (1920-2018) and Paul Rolland (1911-
1978), were analysed, in order to understand the mechanisms and the
approach of the technical contents. The analysis pointed out
particularities and divergences, but it clarified that, despite the different
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pedagogical approaches and technical-violinistic conceptions, there
are a number of common general principles that can be applied in
practice and performance This research proposes to offer a panorama
for the assimilation and the study of change of position, applying it in
excerpts of Brazilian repertoire for solo violin.

Keywords. Violin technique, Change of Position, Brazilian solo violin
repertoire, Violin pedagogues.

Introducéo

A técnica de mudanca de posicdo no violino consiste na movimentacdo do
conjunto de mao e braco e ombro esquerdo a fim de se atingir, com o deslocamento
dos dedos sobre o espelho do instrumento, notas em regides diferentes da corda,
ampliando registro tocado e possibilitando uma vasta gama timbristica. Esta técnica é
uma das principais habilidades a ser desenvolvida no estudo do violino e requer uma
investigacdo aprofundada e multifacetada, sendo suas tomadas de decisédo
constantemente atreladas aos objetivos expressivos.

Seu aprendizado, no entanto, exige um estudo mecanico e repetitivo, para se
aprender o movimento, além de memorizar as distancias percorridas pelos dedos no
espelho do instrumento e as alturas e relacao intervalar, partindo de uma posi¢ao para
a outra. Esta pesquisa visa discutir abordagens de pedagogos sobre as diversas
questdes metodoldgicas associadas a mudanca de posicdo do ponto de vista
mecanico.

O objetivo é elucidar e comparar as abordagens e conceitos de cada pedagogo
evidenciando as concordancias, divergéncias e particularidades. Com a finalidade de
ilustrar os principios dos pedagogos, estes serao aplicados em excertos do repertério

do violino solo brasileiro.

1. Conceitos de mudanca de posicao

Um dos momentos desafiadores para quem esta iniciando o aprendizado de
um instrumento, € mesmo para aquele que ja estuda por muitos anos, é a técnica de
mudanca de posicéo. Flesch (2000, p.12) declara que esta técnica constitui a parte
mais desafiadora da mao esquerda. Para este autor se quisermos realizar uma precisa

mudanca de posicdo, precisamos conhecer a distancia que o dedo deve percorrer e
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qual dedo ira executar a mudanca, enquanto Rostal (1993, p.36) complementa
ressaltando que mudanca de posicdo requer, antes de tudo, também o pleno
conhecimento e seguranca das posicoes fixas.

Galamian soma ao sublinhar que, para o sucesso de uma boa mudanca de
posicao, a percepcao auditiva € da maior importancia, pois “ao ouvir atentamente
antes da mudanca, e durante, a aproximacdo gradual da nova nota; o ouvido
complementa e apoia de forma mais eficaz a sensacao da distancia (a ser percorrida),
proporcionada pelo sentido do tato”. (GALAMIAN, 1962, p.27).

Flesch ressalta que, embora o violino tenha apenas quatro cordas, através do
sistema de semitons, podemos produzir, por meio das mudancas de posicéo,
aproximadamente cinquenta e trés notas ou alturas diferentes e, se pensarmos nao
apenas na altura dos sons, mas também em diferentes timbres, selecionando
diferentes cordas, chegaremos a 118 sons diferentes (FLESCH, 2000, p. 7). Fica,
portanto, evidente a complexidade desta técnica e sua importancia na performance
do violino, pois mover de uma posi¢ao para outra com precisao, apresenta implicacdes
como evitar tensdes musculares indesejadas e estudo periddico de manutencédo para

evitar problemas de desafinagao.

1.1 Movimentacéao bésica

A maioria dos pedagogos dos séculos XX e XXI convergem para a necessidade
de equilibrio e soltura dos dedos, mao, braco e ombro esquerdo para obtencédo de
livre movimentacao na realizagdo das mudancas de posicdo. Katé Havas (2003, p.14-
15) e Paul Rolland (1986, p.33), acrescentam essa ideia indicando que, desde o inicio
do aprendizado, a importancia da compreensdo do equilibrio do corpo para tocar
violino e controle e coordenacdo dos movimentos. Esse equilibrio e coordenacédo

afetam diretamente a producéo do som, assim como a afinacao.
1.2 Postura em posic¢des diferentes
Um dos motivos para a manutencédo peridédica do estudo de mudanca de

posicdo para a grande maioria dos violinistas, € a necessidade da precisdo da

distancia percorrida pelos dedos sobre o espelho do instrumento. Acrescenta-se a

69



Muisica: Originalidades e Cultura

esse desafio o fato de que cada posicao apresenta diferencas que Flesch aponta ao
descrever as particularidades de se tocar em posicédo alta'® da corda:
. Antebraco é mais vertical,
. Acima da 4a ou 5a posicéo o dorso da mao esquerda torna-se mais vertical,
. Distancia entre os dedos torna-se menor,
. Polegar coloca-se sob o brago do violino, em diferentes graus, dependendo
do tamanho da méo;
. Antebraco esta virado para dentro em uma extensao consideravel,
. A medida em que se toca em posi¢do mais alta, a corda vibrante € encurtada,
exigindo que o arco se aproxime do cavalete proporcionalmente (FLESCH,
2000, p. 12).

De acordo com Flesch, em mudancas de posicdo da la até a 4a posicao,
apenas o antebraco esta envolvido. Em posi¢cdes posteriores, ombro, méo e polegar
estdo completamente envolvidos, juntamente com os demais dedos, que participam
de forma passiva. A posicao do braco, mao, dedos e do polegar estdo estreitamente
ligados e dependentes um dos outros e € errbneo culpar apenas os dedos pela ma

execucao da mudanca de posicdo. Sobre isso Flesch comenta que:

[...] os elementos que normalmente sdo 0s Unicos responsaveis por
tais falhas séo: braco excessivamente flexionado, polegar que se
encontra em uma posicao indesejavel e um pulso que pode estar muito
esticado para cima ou muito dobrado para tras. (FLESCH, 2000,
p.12).14
Sobre o direcionamento do cotovelo, Fischer (1997) sintetiza que até a 4a
posicdo a mao se move para cima e para baixo sobre o braco do instrumento sem que
o cotovelo tenha que se mover para a esquerda ou direita. A partir da 5a posicao até

a 7a posicao a méao sobe e passa por cima da ilharga do violino, apoiada pelo polegar.

2. Funcéo e posicionamento do polegar esquerdo

O polegar é o unico dedo da mao esquerda que nao toca as cordas, entretanto

exerce um papel decisivo nas mudancas de posi¢édo. E imprescindivel que este seja

13 Utiliza-se o termo “posigéo alta” em instrumentos de cordas friccionadas para descrever a regido
aguda da corda, ou seja, quando os dedos da méo esquerda tocam notas mais proximas ao cavalete.
14 O pulso esticado para cima em traducao livre, citado por Flesch, refere-se a flexdo palmar deste,
enquanto que, o pulso dobrado para tras, denomina-se flexédo dorsal.

70



Muisica: Originalidades e Cultura

flexivel e esteja colocado de forma relaxada para que o resultado da mudanca de
posicdo tenha éxito.

O posicionamento do polegar esquerdo pode variar entre individuos, devido a
sua conformacdo anatbmica e sua formacdo técnica. Sobre esse aspecto €

interessante conhecer as orientacdes de alguns ditadas a este respeito.

- Auer (1980, p.12): o polegar deve ser colocado diretamente oposto ao
20 dedo quando este esta posicionado para tocar a nota Fa natural na
corda Ré.

- Galamian (1962, p.17): entre 0 10 e 0 20 dedo, ou oposto ao primeiro.

- Flesch (2000, p.5): oposto ao 10 dedo tocando a nota Mi na corda Ré.

Os autores deste artigo compartilham com a ideia de Flesch e Galamian que, o
polegar ndo deve estar completamente esticado nem muito dobrado, mas deve se
moldar de forma semelhante a curvatura do braco do instrumento (Figura 1).

Segundo Galamian (1962, p.18), o polegar exerce uma contrapressao contra
os demais dedos. Essa presséo lateral do polegar (na borda da corda Sol do braco do
violino) quando exagerada, ndo é desejavel, porque interfere severamente na

mudanca de posicéo e no vibrato (Figura 2).

Titulo 1 - Posicao do polegar esquerdo relaxada

Figura 1 - Espaco entre a base do polegar e o primeiro dedo.
Fonte: FISCHER, S. Basics, p. 89.
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Titulo 2 - Compressao do polegar esquerdo

Figura 2 - Compressao do polegar esquerdo.
Fonte: FISCHER, S. Basics, p. 89.

Galamian (1962) aconselha atentar as diferengas fisicas do violinista para
posicionar o polegar. Como vimos anteriormente, esta recomendacdo é perpetuada
por Fischer, e enriquecida ainda por Havas (2003) que reforca que a colocacéo do
polegar esquerdo difere tanto em cada individuo que € impossivel atribuir um local
definitivo para ele.

Havas aconselha que a colocacao do polegar esquerdo seja semelhante ao de
Flesch (2000, p.5), a qual ele denomina de “estado natural”, ndo flexionado totalmente,
nem totalmente estendido, preferencialmente levemente flexionado, préximo ao
estado de descanso.

Havas (2003, p.20) apresenta um movimento para assimilagdo da colocagao
do polegar e aquisicdo do espaco livre entre o braco do violino e a base do polegar.
O dedo indicador desliza em direcdo a parte esquerda do polegar enquanto sua parte
inferior perpassa levemente o brago do instrumento. O movimento do dedo indicador
deslizando em direcdo a articulacédo do polegar, cria a abertura e o fechamento de um
orificio redondo (Figura 3). Quanto mais este espaco circular for desenvolvido, mais

livre sera a acdo dos dedos.
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Titulo 3 - Colocacédo do polegar

Figura 3 - Colocagéo e espaco entre o polegar e o dedo indicador.
Fonte: HAVAS, K. A new approach to violin playing, p.20.

3. Mudanca de posicdo ascendente®®

Sobre esse aspecto da técnica de mudanca de posicao verificam-se diversas
opinides divergentes entre pedagogos. Para Fischer (1997, p.146) existem varias
regras que regem quando o dedo, méo e braco movem-se antes do polegar, ou
guando o polegar se move primeiro. A acao exata depende do tamanho da méo, do
comprimento do polegar, e da velocidade da mudanca. Em casos de mudancas
ascendentes, Fischer explica:

- Da laou 2aposicao em diante: polegar e mao devem mover-se conjuntamente.
- Da 3a posicdo em diante: as vezes o polegar precede ligeiramente a mao.

Galamian (1962) diferencia-se preconizando que, ao realizar mudancas
ascendentes, o polegar se move simultaneamente com a mao e os dedos. Ao deslocar
o braco, a forma de mdo deve permanecer a mesma, pelo menos até a 6a ou 7a
posicdo, enquanto que o cotovelo, posiciona-se a direita, conforme posi¢cdes mais

altas séo atingidas. Sobre a movimentacéo do cotovelo, Bosisio esclarece:

[...] O cotovelo sé se flexiona e estende, semelhante a um leque.
Quando o cotovelo é levado para fora ou para dentro, é a articulacdo
do ombro que permite rodar interna ou externamente, carregando o
braco como um todo. Para as posi¢cbes agudas, internamente.
(BOSISIO, 2022).

15 Mudanca de posigdo ascendente € o movimento que resulta no deslizar dos dedos da regido grave
da corda para regido aguda, em direcdo ao cavalete do violino.
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3.1. Mudanca de posicédo descendentel®

Diferentemente da movimentacdo no movimento ascendente, Galamian
(1962, p.24) ressalta que, ao transitar da 3a posicdo para a la, ou da 5a para a la
posicéo, o polegar deve preceder ligeiramente a méo.

Flesch observa este ponto fragil da técnica violinista recorrente até mesmo

nos violinistas mais habilidosos e justifica essa dificuldade:

[...] A presséo requer contrapressao para que um objeto permaneca
em sua localizagdo atual. A pressdo dos dedos provoca a
contrapressdo do polegar. Se, ao descer da terceira posi¢do para a
primeira posi¢ao, o polegar desliza para baixo simultaneamente com
a mao e os dedos, o fator de contrapressdo do polegar é cancelado.
Entdo a contrapressdo vem inteiramente do ombro. No entanto, o
ombro ndo estd em frente ou justaposto ao dedo, e, portanto, o
resultado é nulo. Isso explica a tendéncia dos violinistas sem
treinamento completo, de encostar na parte inferior da méo contra o
corpo do violino enquanto descem da terceira para a primeira posigéao,
a fim de produzir um tipo de contrapressao “primitiva” que, em
esséncia, é realmente necessario. Além de tudo isso, o instrumentista
tem a desagradavel sensagcdo de que o movimento do bragco em
direcdo a voluta do instrumento pode puxar o violino da ancora
produzida pela clavicula, ombro e brago. (FLESCH, 2000, p.13).

A falta de presséo e contrapressdo dos dedos descrita por Flesch € também
comentada por Gerle (1990, p.56) que a denomina ag¢ao ‘negativa’ dos dedos. Gerle
reforca que deve-se prestar atencdo nas passagens descendentes em legato, pois na
escala descendente os dedos sdo simplesmente levantados da corda, provocando
essa acado ‘negativa’. Para amenizar e equilibrar, ele sugere um movimento
semelhante ao pizzicato de méo esquerda, usualmente utilizado pelos violoncelistas,
entretanto, ele adverte cautela no emprego ao violino e viola, pois podem se tornar

audiveis.

3.2. Mudanca de posi¢cao com glissando
Glissando faz parte da técnica de mudanca de posicdo. Este efeito é o
resultado sonoro do deslizar dos dedos sobre a corda, por meio da mudanga de

posicdo da mao esquerda, enquanto o0 arco permanece em movimento sobre a corda,

16 Mudanca de posicao descendente € o movimento que resulta no deslizar dos dedos da regido aguda
da corda para regido grave, em direcéo a pestana do violino.
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resultando em um aumento ou diminuicdo gradativos da altura (frequéncia) do som.
(AMARAL, 2013, p.43).

Flesch sublinha que durante o estudo de mudanca de posicdo (grifo nosso),

seja ouvido o glissando, entre a nota de partida até a nota de chegada'’. Neste ponto,

Bosisio utiliza a metafora da “radiografia” para melhor ilustrar:

[...] quando se vai ao médico, geralmente pede-se uma radiografia
para trazer ao conhecimento algo do interior do corpo que ndo esteja
bem. A radiografia ndo é bonita, mas € necesséria. Assim também é o
glissando no estudo de mudanca de posicdo. Nao é bonito, mas
necessario para conhecer todo o trajeto efetuado pelo dedo na
mudanca de posigdo. O glissando mostra 0 que estd bem e o que néo
esta. Mais importante do que ouvir as notas, é o que esta entre elas,
uma vez que, podemos desafinar ndo porque aquela nota saiu baixa
ou alta, e sim, o que precedeu foi mal realizado; ou seja, ouvir durante
e nao somente as notas. (BOSISIO, 2022).

Os autores deste trabalho compactuam com a ideia de que estudar lentamente
€ benéfico, visto que, o dedo e os musculos envolvidos irdo se “lembrar”’ da distancia
percorrida com maior precisdo, evitando possiveis desafina¢des, movimentos bruscos
e interrompidos, ocasionados por tensao durante a realizacao do glissando. De acordo
com Flesch (2000, p.14), a mesma abordagem também pode ser aplicada como um
excelente exercicio preparatério para portamenti.

Do ponto de vista de Fischer (1997, p.147), o impulso que determina a mudanca
de posicao, geralmente origina-se no dedo e ndo na méo ou brago. Fischer ainda
afirma que em mudancas de posicdo maiores ou até mesmo nas menores, ndo se
realiza em uma Unica velocidade. Essa recomendacao também encontrada em Flesch
e nao encontrada na literatura dos outros pedagogos estudados, aconselha que, para
uma boa precisao, deve-se fazer a mudanca de posicao rapidamente para algum lugar
abaixo da nota de chegada (Figura 4), e depois continuar mais lentamente para a
prépria nota de chegada, da mesma maneira que cantores realizam. Ele ressalta ainda
gue nunca se deve ultrapassar a nota de chegada e depois ajustar a afinacdo de forma
descendente. Fischer esclarece:

[...] Uma das principais vantagens da velocidade de chegada lenta é
gue ndo importa para onde vocé mude- um pouco mais alto, um pouco
mais baixo- desde que vocé “chegue” um pouco abaixo da nota de
chegada real e depois as mova mais lentamente para a nota de
chegada. Muitas vezes, a velocidade de chegada lenta ndo é

17 Neste trabalho, denominamos nota de partida e chegada, a nota sobre a qual se inicia a mudanca
de posicéo e a nota tocada ao final do movimento, respectivamente.
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perceptivel. As vezes é audivel, como no canto, e é usado como parte
da expressdo da passagem (embora isso seja completamente
diferente de um glissando ou portamento). (FISCHER, 1997, p.148).

Titulo 4 - Exercicio para praticar chegada de velocidade lenta

Sonata no. 3 in D minor, op. 108, mov. I
vV Brahms

57

Figura 4 - Segundo pentagrama, de cima para baixo com nota de semitom extra, abaixo da
nota de chegada, com ritmo pontuado induzindo a velocidade da mudanca de posicdo a ser
rapida-lenta.

Fonte: FISCHER, S. Basics, p. 148.

3.3 Notas intermediéarias

A nota intermediaria, também chamada por Gerle de nota guia ou nota de
passagem, € a nota que nos leva para a posi¢ao desejada auxiliando na organizacéo
do movimento e estabelecimento da posigéo final da m&o. Sobre seu emprego, Flesch

esclarece:

[...] no entanto, para evitar qualquer possivel mal-entendido, deve-se
afirmar que o uso de notas intermediarias é apenas um dispositivo de
pratica, para treinar os mdusculos, atribuindo-lhes uma tarefa
claramente definida que ndo pode ser mal interpretada. Usadas como
ferramenta musical interpretativa, as notas intermediarias estéo entre
0s habitos mais irritantes; minam qualquer aspiracdo a uma
interpretacao artistica. (FLESCH, 2000, p.13).

Existe uma vasta discusséo sobre a escolha do dedo com o qual se realiza as
notas intermediarias. Bosisio (1982) resumiu e organizou de forma pratica um
esquema de mudancas de posi¢des com notas intermediarias que organiza as agdes
da mé&o esquerda em seus movimentos horizontais pelo espelho do instrumento pelas
diferentes posicoes.

1-Ascendente: duas possibilidades (Figura 5 A e B)
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A- Posicao de partida. O dedo que toca a nota na posicao de partida é inferior
ao dedo que toca a nota na posicao de chegada. A nota intermediéria seré feita com
0 dedo de numero menor na posicao de chegada. (Figura 5A).

B- O dedo na posicao de partida € superior ao dedo na posicdo de chegada.

A nota intermediaria sera feita com o dedo de nimero menor na posicao da partida.

(Figura 5B).
2- Descendente. Sempre o ultimo dedo tocado, executa a nota intermediaria,

na posicdo de chegada. (Figura 5C).

Titulo 5 - Notas intermediarias
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Figura 5 - Quadro sindptico das intermediarias de acordo com Bosisio.
Fonte: Elaboracao prépria.

Assim como Bosisio, para Gerle (1990, p.97), nas mudancas descendentes,
a maneira mais facil de mover de uma posicao para outra é utilizar o dedo da nota de
saida como dedo guia. Para uma maior compreensao, sugerimos como exemplo a
obra de Marcos Salles (1885-1965), ~'Reminiscéncia para violino solo (Figura 6), de

1911, escrita em Belém (PA).
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Titulo 6 - Reminiscéncia (A uma velha mangueira) para violino solo de Marcos Salles.
Sugestdes de dedo guia seguindo organizacao por Bosisio.
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Figura 6 - Exemplos de notas intermediarias- Ascendentes e descendentes.
Dedilhados propostos pelos autores deste trabalho.
Fonte: Edicdes Marena Isdebski Salles, 1999.

De acordo com Bosisio, também existem as intermediarias de excecao.
Essas, com grandes saltos, sobre trés ou quatro cordas conforme encontramos na
figura 7, no qual o processo ndo é exatamente o0 mesmo. Bosisio alerta para ndo se
realizar a mudanca de posicdo com o dedo de numero dois sobre a corda Sol até o
ponto do dedo quatro na corda La. Neste caso, salta-se direto com o dedo quatro

sobre a corda L&, até atingir a altura da nota almejada.

Titulo 7- Aboio e danca negra para violino sé de Paulo Bosisio- compasso 36
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Figura 7- Glissando a partir da corda Sol até a corda LA.
Fonte: Elaboracé&o prépria.

3.4 Mudancas de posicao imperceptiveis

Assim como Gerle (1990, p.96), Flesch (2000, p.14) salienta que o glissando
durante a préatica do estudo das mudancas de posicdo, deve ser realizado
escorregando o dedo lentamente e de forma audivel, entretanto, quando estiver sendo

realizado em uma performance, normalmente deve ocorrer o mais rapido e

78



Muisica: Originalidades e Cultura

imperceptivel possivel. Para esse resultado, uma das propostas € planejar a mudanca
de posicao entre intervalos préximos, de preferéncia mudar nos semitons, conforme

constatamos na figura 8.

Titulo 8 - Arthur Barbosa- capricho n°3 “Jequibau” para violino solo - compasso 89
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Figura 8 - Dedilhado apoiado em mudancgas de posicdo com menor distancia.
Fonte: BARBOSA, A. 24 Caprichos LatinoAmericanos para violino solo, 2020, p.15.

Autores também recomendam que a mudanc¢a de posi¢cao coincida com o
tempo forte de uma passagem musical (Figura 9), evitando desta forma, acentos
indesejaveis. (GERLE 1990, p.54; FLESCH, 2000, p.15). Essa escolha também auxilia

a mudanca de posigéo, pois o tempo acentuado induz ao impulso do movimento.

Titulo 9 - Arthur Barbosa -capricho n°7 “Bachata” para violino solo- compasso 68
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Figura 9 - Mudanca de posi¢cdo em tempo forte.
Fonte: BARBOSA, A. 24 Caprichos LatinoAmericanos para violino solo, 2020, p.24.

Gerle (1990, p.55) incrementa indicando que, para clareza e mudangas de
posicdo imperceptiveis, deve-se observar para que a mudanca seja feita na troca de
direcdo do arco. Na opinido de Gerle, ndo € da natureza humana movimentar os
bracos ou pernas paralelamente, ou seja, na mesma direcdo, sendo a melhor

movimentacao dos bracos, a espelhada, pois promove maior equilibrio ao corpo. O
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pedagogo, portanto, recomenda que, mudangas ascendentes sejam associadas a
arcada para cima'® e mudancas descendentes, com arcada para baixo*°.

Gerle também sugere que, em passagens rapidas (Figura 10), € preferivel
uma mudanca de posicdo mais distante (que exige movimento maior) do que maior
numero de mudancas menores. “‘Frequentes ou subitas mudancas de posicao,
impossibilitam a méao de se estabilizar em uma posicdo. Isto afeta adversamente a

precisao da mudanca, e consequentemente a afinagao”. (GERLE, 1990, p. 54).

Titulo 10 - Arnaldo Rebello-Tapir para violino solo- compasso 36 - dedilhado de Oscar

Borgerth
f 4 llifE #Fﬁﬁ—f EE#

J % ﬁ TIC.TEStEZ = - = — m e e ee e e e e = = \

5

e

ITTT®
e
TTT®
LR

[ ]

'Y
e

k]

Figura 10 - Mudancga de posi¢cdo com grande salto.
Fonte: Copia de F. Paes de Oliveira.

Galamian também enfatiza que o arco tem relevancia na execucdo de
mudancas de posicdo imperceptiveis, recomendando que se mova lentamente e
diminuindo a presséo durante a mudanca de posicéo, para se eliminar grande parte
do som do glissando. Segundo Galamian, este € um ponto a ser enfatizado,
especialmente no estagio inicial de instrugdo. “Muitos jovens estudantes estragam
uma boa mudanca de posicao, deixando o arco aumentar a velocidade e adicionando
pressdo ao arco, enquanto que a mao esquerda esta em movimento”. (GALAMIAN,
1962, p. 27).

3.5. Velocidade da mudanca de posicéao

Sobre o ponto de vista técnico, a velocidade da mudanca de posi¢cdo depende
do contexto no qual se encontra. Os aspectos que influenciam nesta escolha incluem
dindmica, articulacdes, ritmo, entre outros. A escolha apropriada da velocidade

promove execuc¢ao articulada e limpa.

18 Arcada para cima é a que movimenta o arco sobre a corda do violino da regido da ponta do arco para
o taléo.

19 Arcada para baixo é a que movimenta o arco sobre a corda do violino da regido do taldo do arco para
a ponta.
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Segundo Galamian (1962, p.26), a velocidade de execu¢do do movimento de
mudanca de posi¢cdo deve ser proporcional ao andamento geral da passagem. Em
andamentos lentos, a mudanca é feita mais lentamente, em andamentos rapidos, mais
rapidamente. Galamian salienta que a mudanca de posicdo € em grande parte uma
questao de “ajuste”, ndo apenas no que diz respeito a velocidade, mas também aos

movimentos exatos em que a mudanga se inicia e termina.

4. Particularidades técnicas

Durante a pesquisa, foram encontradas algumas recomendacdes especificas
dos pedagogos que optamos por apresentar devido suas particularidades.

Fischer (1997, p.145) sugere o emprego do que denominou Ghost Notes.
Essas “notas fantasma" sdo obtidas com dedos leves, com pressdo utilizada para
tocar harmonicos e utilizando-se de pouca pressao e velocidade de arco. As notas
fantasma devem ser aplicadas de forma semelhante as notas intermediarias ou notas
de passagens com o intuito de se habituar a pressdo minima dos dedos durante o
movimento da mudanca de posicao.

Galamian (1962, p.24) aponta dois tipos de mudanca de posicdo, além da
mudanca completa ja discutida anteriormente, apresenta a meia mudanca de posicao.
Na mudanca completa, tanto a mao quanto o polegar movem-se para a hova posic¢ao,
mas no caso da meia mudanca de posi¢éo, o polegar ndo muda seu local de contato
com o braco do instrumento. Este permanece fixo na posicdo, se curvando e
estendendo, o que permite que a méo e os demais dedos se movam para outras
posicdes. A meia mudanca de posicdo pode ser usada em muitos casos em que 0S
dedos precisam se mover para outras posicdes, apenas por algumas notas. Este
procedimento, sendo aplicado corretamente, pode promover grande agilidade nas
passagens.

Para mudancas de posicdo inaudiveis, Rostal (1993, p. 36) aconselha as
técnicas de preparacdo da mao esquerda, baseadas na antecipagéo do polegar, que
atua como guia para a préxima posi¢cao da méao, e permite uma mudancga mais agil.
Para mudancas descendentes originarias de posicdes muito altas, onde o polegar ja
se encontra estendido na curva do brago do instrumento, esta técnica pode incluir a

antecipacao da posi¢éo de todo braco.
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5. Pontos divergentes

Galamian (1962, p.24) aconselha que, para posicfes muito altas, se o polegar
do instrumentista for curto, ele pode deixa-lo sair debaixo do braco do instrumento e
encontrar um lugar confortavel na ilharga do violino. Rostal (1993, p. 24) difere ao
ressaltar que para se tocar em posi¢cées mais altas, o polegar da méo esquerda, nao
deve perder contato com o braco do instrumento, pois iSso acarreta na sustentacao
do instrumento, unicamente pela pressao do queixo sobre este.

Conforme ja relatamos anteriormente, Flesch (2000, p.12) afirma que nas
mudancas entre posi¢cdes mais baixas (até a 4a posicdo) apenas o0 antebraco esta
envolvido. Yankelevich (2016) discorda, ressaltando que o antebraco desempenha o
papel principal neste movimento e determina sua dire¢cdo, no entanto, acompanhado
de movimentacdo de outras partes do corpo. Para apoiar seu ponto de vista, ele

sugere 0 seguinte experimento:

[...]sente-se a mesa e segure o violino na posi¢cao normal de tocar, com
cotovelo apoiado na mesa e o dedo indicador colocado, digamos, na
primeira posi¢do na nota si na corda la. Em seguida, mude da primeira
para a terceira posicao (ou seja, movendo o dedo indicador para a nota
ré) e observe que o violino se movera para cima. Ao fixar o cotovelo na
mesa, isolamos o ombro de ser envolvido no movimento da mao da
primeira para a terceira posicdo. O movimento regulador
correspondente no ombro € necessario para que o violino ndo se mova.
Este movimento regulador deve permitir que o cotovelo abaixe ao
passar da primeira para a terceira posicdo ou, inversamente, suba
guando voltar da terceira para a primeira posicdo. Desta forma fica
claro que a maneira mais eficiente de mover a mao na parte inferior do
brago € usando o antebraco em conjunto com a participacdo
obrigat6ria do ombro. A particularidade deste movimento € que o papel
do ombro é apenas auxiliar, somente regulando a dire¢cdo do
movimento primario. O pulso e os dedos, que podem parecer estar
produzindo diretamente 0 movimento, na realidade estdo
simplesmente sendo guiados. E 0 antebraco que desempenha o papel
principal neste movimento e determina sua direc&o correta ao longo do
espelho do instrumento. (Yankelevich, 2016, p.56-57).

6. Conclusao

Este estudo examinou diferentes aspectos da técnica de mudanca de posicao
no violino sob o ponto de vista de importantes pedagogos. Nossa analise permite-nos

estabelecer que, apesar das diferentes abordagens pedagogicas e concepcoes
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técnico-violinisticas, ha uma série de principios gerais comuns que podem ser usados
em estudo e performance.

Com o levantamento realizado, pretendemos auxiliar a disseminacdao de
conhecimento para violinistas, oferecendo um panorama analitico sobre a técnica de
mudanca de posicdo. Esse acesso as informagfes encontradas na literatura,
ilustradas em exemplos musicais do repertorio brasileiro, esclarecem os conceitos
além de valorizar a musica nacional para violino solo.

Consideramos que o enfoque nos componentes fundamentais da técnica de
mudanca de posigao, permitira ao instrumentista conhecer e buscar a compreensao
corporal e as agcdes musculares valorizadas por pedagogos, aumentando a percepgao
do seu proprio funcionamento mecéanico e tornando-se, desse modo, mais

independente e autbnomo no seu estudo individual.
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RESUMO

O presente artigo apresenta uma reflexdo acerca das relacbes de
criatividade e colaboracdo na peca para violaoHUE no.1(CABE
IORSN) escrita por Scott Collie e interpretada por Caio Bressan.
Partindo do pressuposto de que a presencado compositor na
construcdo da interpretacdo auxilia em um resultado pertinente as
intengbes da obra, buscamos trabalhar com o0 conceito da
colaboracéo de forma que seja mantida a autonomia do autor e que
nao limite o intérprete de acordo com suas concepg¢des musicais ja
consolidadas.Dentro dessa perspectiva, o texto € redigido de forma a
demonstrar 0s processos envolvendo compositor e intérprete e
buscando procedimentos que integram as experiéncias e intencdes
de ambas as partes. Os materiais, processos e diretrizes para a
construcéo da obra sao apresentados para subsidiar a formulagao da
pratica e demonstrar o caminho trilhado pelo compositor para alcancar
o resultado da obra. O processo da interpretagao foi acompanhado

20 Atende pelo pseudbnimo Scott Collie.

86



Introducao

Muisica: Originalidades e Cultura

pelo compositor através de dialogos e gravacdes, apontando as suas
sugestdbes e delimitando os procedimentos interpretativos. A
discussdo se encontra pautada nos conceitos de fidelidade x
liberdade do performersegundo DELIEGE e WIGGINS (2006),
enquanto os aspectos da colaboracdo musical serdo pautados em
DOMENICI (2013). Em anexo ao texto, encontra-se também a
partitura da obra para consulta ou futuras interpretacoes.
Palavras-chave: Criatividade. Compositor-intérprete. Fidelidade-
liberdade.

ABSTRACT

This article presents a reflection on the relations of creativity and
collaboration in the piece for guitar HUE no.1 (CABE IORSN) written
by Scott Collie and performed by Caio Bressan. Assuming that the
presence of the composer in the construction of the interpretation
helps in a result that is relevant to the intentions of the work, we seek
to work with the concept of collaboration in a way that the author's
autonomy is maintained and that the interpreter is not limited
according to his conceptions established musicals. Within this
perspective, the text is written in order to demonstrate the processes
involving composer and interpreter and seeking procedures that
integrate the experiences and intentions of both parties. The materials,
processes and guidelines for the construction of the work are
presented to support the formulation of the practice and demonstrate
the path followed by the composer to achieve the result of the work.
The interpretation process was accompanied by the composer through
dialogues and recordings, pointing out his suggestions and delimiting
the interpretative procedures. The discussion is guided by the
concepts of fidelity x freedom of the performer according to DELIEGE
AND WIGGINS (2006), while aspects of musical collaboration will be
guided by DOMENICI (2013). Attached to the text, there is also the
score of the work for consultation or future interpretations.
Keywords: Creativity. Composer-performer. Fidelity-liberty.

No ato de preparacdo de uma nova obra para o repertério € comum que o

intérprete baseie suas decisdes a partir da escrita musical, seja com relagdo ao

fraseado, indicacdes pontuais ou a estética de determinado periodo no qual a peca se

enquadra. Todavia,como proceder quando O intérprete possui acesso ao

compositor,com possibilidade de discutir suas decisées com o mesmo? Do mesmo

modo, ao termino de uma composi¢ao dedicada a um determinado intérprete, como
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dialogar e ceder as nuances interpretativas do performer2?Ainda dentro destes
questionamentos, é possivel teorizar a questdo da criatividade interpretativa,
buscando o limite entre a fidelidade e a liberdade, sem modificar o sentido da obra e,
ao mesmo tempo, sem restringir o musico.

O inicio deste trabalho colaborativo surge a partir de uma série de discussodes
sobre a criatividade oriundas na classe de Topicos em Criagcdo Musical, no programa
de pos-graduacdo em mauasica da Universidade Estadual de Maringa (UEM). A
proposta inicial fora discutida pelos autores: uma composi¢do concedida por Scott
Collie para interpretagéo de Caio Bressan. As primeiras discussdes versavam sobre
uma unica peca, todavia, com o amadurecimento das ideias e o tempo escasso para
a criacao, interpretacdo e reflexdo, o projeto foi modificado para um ciclo de
miniaturas, onde o compositor fragmentou os materiais planejados. O trabalho
colaborativo se faz interessante visto na pluralidade de apontamentos, contemplando
ambas esferas — o performer com relacdo ao processo interpretativo da primeira peca
do ciclo, somado a concepc¢do do compositor, as diretrizes utilizadas para criacao
desta obra, geram discussao e reflexdoentre os autores.

O objetivo principal deste trabalho é tracar os limites entre o processo criativo
do intérprete e a fidelidade da obra, respeitando as propostas do compositor. As
discussBes que envolvem a fidelidade e liberdade estdo pautadas em Deliege e
Wiggins (2006), enquanto a argumentacdo da colaboracdo se baseia em Domenici
(2013). Também serdo apresentados 0s aspectos da obra pela 6tica do compositor e
as consideracdes interpretativas discutidas e aplicadas pelos autoresapds a primeira

leitura.

Processo criativo: fidelidade ou liberdade?

Quando tratamos de um compositor que nao esta mais entre nés, a tarefa de
buscar suas inten¢cdes naquela obra se torna inviavel, quando ndo temos seu
manuscrito ou algo de semelhante naturezapara utilizar como respaldo. Logo, o que
documenta uma interpretacdo, sao as informacdes obtidas pelo texto musical, e a
forma de aborda-las pode trazer um limiteentre 0 processo que tenha excesso de

liberdade, fugindo das intengdes do texto, ou uma intervencédo com total fidelidade,

21 Embora a literatura aponte significados diferentes do ponto de vista préatico, neste artigo estamos
tratando os termos “intérprete” e “performer” enquanto sindnimos.
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omitindo a voz do intérprete. Com o compositor presente nas etapas do processo
interpretativo, a busca pela fidelidade das informagbes passadas pelo mesmo, sao
tratadas de forma especial, mas, algumas possibilidades interpretativas né&o
mencionadas, devem ser ressaltadas, fazendo assim com que se reconheca as duas
“vozes” envolvidas. Para justificar a discuss&o, nos pautamos no esquema proposto
por Deliege e Wiggins presente no livro Musical Creativity: Multidisciplinary Research
in Theoryand Practice(DELIEGE, WIGGINS, 2006. p.29)

perfarmance

i

Improvisation =* | — Exprassion

'h,-'

J = ficielily

movelly - :
q'
Composition ___| . Interpratation

Y

praparation

(Figura 1) Esquema das quatro grandes areas da criatividade musical
(Deliege&Wiggins. 2006, p.29)

Segundo a legenda do livro, este mesmo representa:

Espaco esquematico de quatro grandes areas da criatividade musical,
cada uma com uma relagéo privilegiada com duas dimensfes polares
denominadas “novidade-fidelidade” e “performance-preparagao”. O
ultimo é uma abreviatura conveniente para a distincao tracada no texto
entre aspectos da criatividade musical que tém e ndo tém como
cenario a performance em tempo real. As setas curvas pretendem
sugerir diregcbes naturais de transicdo entre arenas, como a
necessidade de interpretar uma composicdo para realiza-la.
(DELIEGE, WIGGINS, 2006, p.29. Traducdo nossa??).

O primeiro ponto a ser discutido é que ndo nos basearemos na necessidade de
interpretar para realizar uma composi¢ao, e sim, 0 processo de adapta-la apés uma
primeira intervencdo interpretativa. O que nos importa no grafico, sdo as direcdes

trazidas no esquema para o0 processo criativo. Aqui, focaremos nas possibilidades do

22Schematic space of four major arenas of musical creativity, each with a privileged relation to two polar
dimensions labelled “novelty—fidelity” and “performance—preparation”. The latter is a convenient
shorthand for the distinction drawn in the text between aspects of musical creativity that do and do not
have real-time performance as their setting. The curved arrows are meant to suggest natural directions
of transition between arenas, such as the necessity to interpret a composition in order to perform it.
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intérprete. Para ndo haver um falso entendimento do termo “novidade”, o
substituiremos por‘liberdade”, de modo que o musico ndo tentard construir algo
completamente novo, mas sim, delimitar a sua autonomia buscada na interpretacao
sem fugir das inten¢des pré-dispostas na obra.

Claramente, os primeiros esbocos estao ligados a preparacao, nas condi¢oes
de intérprete e compositor. O que faz sentido com o grafico, para nos, é a busca da
fidelidade no preparo da interpretacao, logo, quando 0s aspectos expressivos passam
a surgir, alcancando uma maior maturidade com a peca, a liberdade interpretativa
assume. A peca em questdopossui um trecho livre, de carater improvisatério. Apesar
de demonstrar apenas a colecdo de notas, o compositor delimita como utiliza-las e até
por quanto tempo, como sera apresentado adiante. Isso faz com que o caminho entre
fidelidade x liberdade se estreite.

Entendemos aqui a performance, presente no topo do grafico, como ponto
posterior a transicdo por todo o processo. Apds passar pelas direcdes naturais
sugeridas pelo esquema, a restricdo que o musico encontra para justificar sua

interpretacdo pode ser considerado o0 processo criativo.

A colaboracdo entre compositor x intérprete

Quando ha uma proposta de colaboracdo, os individuos envolvidos no
processo devem assumir a posicdo de abertura ao dialogo, de modo que sejam
acatadassugestbes de ambas as partes, fazendo deste um trabalho socializado.
Segundo Domenici (2013), “a pratica colaborativa pertence a um campo
eminentemente social caracterizado por uma relacdo horizontal e reciproca entre
compositor e performer na qual processos composicionais e processos interpretativos
nao podem ser considerados isoladamente”. A partir deste ponto de vista, o sentido
entre a entrega de uma obra pronta e uma discussao posterior acerca das
discrepancias entre a visdo dos dois lados, se da ao encontrar um ponto de equilibrio
onde o compositor aprecie um resultado satisfatério na audicdo de sua peca, e 0
intérprete consiga apresentar suas particularidades e sua “prépria voz” como
instrumentista.

Além da reciprocidade no processo, 0s meios utilizados para a compreensao
musical, devem ultrapassar o limite do papel, ou seja, ndo possuirem apenas seu

respaldo na escrita musical.
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A crenca no texto como objeto total que ocupa um lugar exclusivo na
mediacdo das relagcBes compositor-performer conduz a expectativa
gue o compositor elabore a partitura como um registro visual completo
de uma musica idealizada, ao mesmo tempo em que se cré que a
execucdao fiel da partitura baste para que esta traduza-se narealizacao
sonora desse objeto ideal. (DOMENICI, 2013, p.8)

Através de discussdes acerca dos sentidos interpretativos da obra apds uma
leitura atenta, as intengcdes herméticas do compositor podem ser esclarecidas e o

compositor pode encontrar aspectos na obra que ainda ndo haviam sido visualizados.

Aspectos da obra

A obra em questéo, intitulada HUE (2020, no prelo), consiste em um caderno
de miniaturas para violao solo. A primeira peca deste caderno, CABE IORSN, cuja
mesma atemo-nos agora, fora escrita por Scott Collie.O termo hue, do inglés, se
traduz em matiz, que por sua vez refere-se a determinado conjunto de cores
combinadas, gradacdes, uma variedade de colorido, e sugere a sonoridade da peca.
A motivacao da pega no.1 esta no nome Caio Bressan, que fora selecionado mediante
sorteio dos alunos presentes na classe Topicos em Criacdo Musical, como
mencionado anteriormente. A partir de seu nome foram geradas duas colec¢des, com
base em procedimentos algoritmicos. Aqui compreendemos o algoritmo como um
conjunto predeterminado de instru¢des para resolucdo de determinado problema em
um namero limitado de etapas (ESSL, 2007). Acdes como essa Sao recorrentes no
universo composicional. Como exemplo Essl (2007) cita Verschiedene Canonesuber
die erstenacht Fundamental-Notenvorheriger de Johann Sebastian Bach, que contem
guatorze canones baseados nas Variagbes Goldberg e consiste em um enigma
musical. A solucdo, neste caso, sera dada pelo intérprete a partir das possiveis
combina¢gBes como retrogradacao, inversdo, compressao, aumentacao, enfim.lsso
demonstra aspectos baseados em regras da composic¢ao algoritmica.

Abaixo, a tabela elucidando as cole¢bes utilizadas na fabricagéo da peca:

Nome C A I o B R E S S A N
Colegdo | Do L& Si Mi L&
Harménicos | Sol Mi Fa# Si Mi
Colegdo Il Dé# | Mib Solb Lab | Lab Sib

(Tabela 1) Esquema das colecdes de notas de acordo com as letras utilizadas.
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Na 12 colecdo, as notas escolhidas foram relacionadas as letras que
naturalmente sdo reconhecidas como cifras. Foram acrescidos ainda os harmoénicos
de 52J dessas notas. As notas Fa# e Sol aparecem apenas como harmdnicos durante
a peca, exceto na passagem cromatica. Na 22 colecdo, arbitrariamente foram
atribuidas notas as demais letras do nome. Importante mencionar que letras repetidas
foram ignoradas em ambas colec¢des. A peca esta dividida em trés partes, sendo elas:
A, improviso, e B. Na parte A sao trabalhadas as notas da primeira colecéo (em cifra
temos C, A, B, E, além dos harménicos G, E, F# e B), assim como no trecho
improvisatério. A parte B desenvolve a outra colecdo supracitada (em cifra, C#, Eb,
Gb, Ab e Bb). A presenca do improviso entre as partes A e B traz a juizo a
aleatoriedade. O emprego de decisdes aleatdrias tem como finalidade engendrar um
material musical que nédo se limita a uma aparéncia, ou experiéncia fixa (ESSL, 2007).
Com finalidade ilustrativa outros compositores podem ser mencionados como
Wolfgang Amadeus Mozart (MusikalischesWirfelspiel, KV Anh. 294d, 1787) e John
Cage (ImaginaryLandscape, no. 4, 1951).

No que tange a preparacdo da partitura, nos apoiamos em Derrida (1982)
quando afirma que escrever é produzir uma marca que constituird uma espécie de
maquina produtiva. Isso, pois, mesmo o futuro desaparecimento do autor, ndo
interromperda seu funcionamento. Portanto, o escrito deve continuar legivel ainda que
com a provisoéria auséncia do mesmo, sua morte, ou se em geral ele ndo da suporte
a plenitude daquele significado, daquilo que parece ser escrito “‘em seu
nome”.Entretanto, em relagado a digitagdo, o compositor forneceu poucas sugestoes.
Do ponto de vista do intérprete, essa acao € positiva, ndo diminuindo as opc¢des de
dedilhados. As indicacdes apontadas auxiliam o masico a compreender como deveria

soar o trecho citado.

Reflexfes interpretativas

A primeira informag&o escrita na partitura contém a seguinte recomendacao:
sempre que possivel, mantenha as notas soando, especialmente em campanellas
(COLLIE, 2020, no prelo). Com essa descricéo, a definicdo do carater e a exploragao
de recursos, fica delimitada. Ndo ha armadura de clave, o que se explica ao
compreender as cole¢bes de notas que integram a obra. O primeiro acorde, com as

indicacOes de mp e dolce, ndo possui um arpejo escrito. A sugestdo de incluséo desse
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arpejo foi aceita pelo compositor, em discussdo. Mesmo sendo uma pequena
intervencao, os acordes arpejados nos compassos seguintes foram apontados pelo
compositor, e isso demonstra que 0 mesmo estava ciente dos locais onde havia
necessidade do uso do recurso.

As recomendacOes posteriores foram seguidas. Apesar da impresséo de
ritmica livre, foi sugerido pelo compositor uma maior precisdo, levando em
consideracdo osquatro ultimos compassos da sessdo, onde se encontra apenas a
indicacao de expressivo e o intérprete acrescentou um pequeno rallentando, criando

uma divisdo entre a parte A e 0 improviso.
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(Figura 2) Trés compassos finais da parte A.

A sessao do improviso € indicada da seguinte forma:

Explore a colecio de notas da SESSAO A por um curto "

7] L 3 ]
espaco de tempo - ndo excender o tamanho da mesma -, p—'—'_. = fi_

gerando acordes e melodias. As notas podem oitavadas. e

L1

(Figura 3) Sesséao de improviso.

Durante o processo, as indicacdes do improviso e suas possiveis “fungdes”
foram discutidas entre os autores. Apesar da liberdade, o intérprete delimitou as notas
para acordes e harménicos para a melodia, e buscou em sua finalizacao criar um
ambiente para o inicio da parte B.

Em contraste com o restante da peca, a parte B possui carater rapido iniciando
com uma escala cromatica, e trazendo adiante, acentos deslocados, gerando um
aspecto ritmico com quebra de padrdes. A evidente busca do compositor por uma
ritmica fluida e sem interrup¢des (quando hé& cortes, foram apresentadas pausas), foi
necessario 0 acréscimo de um pequeno rubato proposto pelo intérprete devido a

mudanca de posi¢céo no instrumento.

93



Muisica: Originalidades e Cultura

hbibEEu;:EE}l}-lL;ll}ll
Er—— = =
Dj @ ——

(Figura 4) Nota onde ocorre mudanca de posicao.

As dinamicas foram indicadas pelo compositor em todos os trechos, deixando
um direcionamento claro das intencdes contidas na escrita musical.

A peca finaliza com um MP cantabile, indicagBes que fizeram o intérprete
decidir por um timbre mais escuro. Apesar da indicacao de rallentando se encontrar

mais adiante, foi decidido inicia-lo antes, devido ao carater do trecho.
Consideracodes

Ao que se relaciona a criatividade, buscamos nesta obra ndo exceder o limite
entre a liberdade e fidelidade, mantendo estavel um processo criativo que demonstre
as decisdes interpretativas sem retirar a voz do compositor, que neste caso,
acompanhou o desenvolvimento da construcdo performatica da peca. Este
processogerou uma expressiva colaboragéo a partir de uma peca que, no momento
inicial, fora idealizada apenas para delimitar o conceito de criatividade.

Apesar de pequenas, as alteracdes feitas apds a interpretacdo e odiadlogoentre
compositor e intérprete foram significativas no contexto da peca, fazendo com que
haja a colaboracdo através das experiéncias do compositor com as sugestdes do
intérprete, respeitando a realidade de cada e alcancando um resultado mais

confortavel para o musico.
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RESUMO

A definicdo do que seja técnica estendida ou expandida ainda
permanece num campo escorregadio, muitas vezes sendo
atravessada por conceitos que desconsideram ancestralidades,
diversidade cultural, tribos e ndcleos de educacao. Esta dificuldade
nos leva a uma necessidade de visualizar as técnicas sob o olhar do
rompimento com paradigmas antigos que ainda fixam a técnica do
violino e da viola em um determinado tempo espacial, fundamentadas
por métodos de outros séculos (Galamian e Flesch, por exemplo).
Esta dificuldade € solucionada assumindo que € tudo técnica, sem
adjetivos subsequentes. Este artigo se propde a articular e agrupar as
técnicas para violino e viola baseando-se na proposta de
categorizacao de Cristiano de Oliveira Braga (2020) para agrupar as
técnicas de violdo, adaptando as categorias para as técnicas
possiveis (e as que ainda podem ser acrescentadas) no violino ou na
viola, dispondo os itens nos grupos de técnicas adequados, servindo
assim como um compéndio mais compreensivo e desprendido do
reinado das alturas definidas. O resultado &€ um entendimento mais
universalizado da técnica do violino e da viola, que contribui para
novos estudos do género, além de servir como um convite a
comunidade violinistica e violistica para compreender a poténcia do
instrumento, bem como a sua propria.

Palavras-chave: Técnicas expandidas. técnica estendidas. Cristiano
Braga de Oliveira. Técnica do Violino, Técnica da Viola.
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ABSTRACT

The definition of what is extended or expanded technique still remains
in a slippery field, often being crossed by concepts that disregard
ancestry, cultural diversity, tribes and education centers. This difficulty
leads us to a need to view the techniques from the viewpoint of
breaking with old paradigms that still fix the violin and violin technique
in a certain spatial time, based on methods from other centuries
(Galamian and Flesch, for example). This difficulty is resolved by
assuming that it is all technique, without subsequent adjectives. This
article proposes to articulate and group the techniques for violin and
viola, drawing on Cristiano de Oliveira Braga's (2020) proposed
categorization to group guitar techniques, adapting it to the possible
violin or viola techniques (and those that can still be added), and
rearranging the items in the appropriate technique groups, thus
serving as a more comprehensive compendium detached from the
reign of set heights. The result is a more universalized understanding
of violin technique that contributes to further studies of the genre, as
well as serving as an invitation to the violin and viola community to
understand the potencial of the instrument, as well as their own.
Keywords: Expanded Technique. extended technique. Cristiano
Braga de Oliveira. Violin technique. Viola technique.

INTRODUCAO

Este artigo se fez necessario uma vez que ocorreu um incémodo no
entendimento do que ainda hoje (por falta de nomenclatura melhor) é chamado de
“técnica expandida ou estendida” e sua responsabilidade nas analises, classificacbes
e categorizacBes das praticas interpretativas do repertdrio para violino e viola. O
objetivo aqui € realizar uma proposta de adaptacao das 5 categorias de classificacéo
de técnica de Cristiano Braga de Oliveira (2020), originais para o violao, e coordenar
a distribuicdo das técnicas em comum para violino e viola dentro destas categorias
adaptadas, fundamentadas na premissa de que este € um modelo de categorias que
€ capaz de abracar indubitavelmente seus proprios itens bem como futuros itens da
técnica violinistica, bem como a violistica.

Levamos em consideragéo as criticas levantadas por Oliveira (2020) ao redor
do conceito do termo “técnica”, em que na sua hipotese, para o violao no caso,
destrincha os aspectos que o levam a assumir a profunda ligacdo estrutural do
conceito com o preconceito estilistico, uma vez que se julga “tradicional” aquilo que
pertenceu aos métodos de uma determinada regido (europeia), em um determinado

periodo (barroco, classico, romantico), utilizado por uma determinada tribo
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(conservatorial), e tudo o que néo for tradicional, é taxado como expandido, estendido,
nao-usual, ndo-convencional, efeito.

Texto justificado. Margens: superior e esquerda 3cm, inferior e direita 2cm.
Recuo da primeira linha 1,25cm, contendo as principais ideias que norteiam o texto
do artigo, objetivos, fase da pesquisa, procedimentos metodolédgicos, quando for o
caso, etc.

Os estudos sobre técnica na tese de Cristiano Braga de Oliveira (2020) e as

dificuldades de uma categorizagcdo compreensiva

Em seu capitulo 1, “Problemas conceituais”, Oliveira (2020) questiona as
necessidades de adjetivacdes e julgamentos comumente utilizados para determinar o
que diferencia, por exemplo, o musico popular do musico tradicional, ou do musico
contemporaneo. Quais seriam os limites de um e de outro?

A mesma pergunta se transfere para “técnica”. Oliveira (2020) busca recolocar
0 termo nos espacos onde a arte transita ou transitava de modo mais atento ao cunho
cientifico, ressaltando a influéncia dos ideais positivistas ao citar Carlevaro , o qual
define técnica como: “0 maximo de resultado com o menor esforco”. Se assim o €, a
palavra “expandida” ndo cumpre esta promessa com precisio.

Questiona-se também o fato de o uso do termo “técnica expandida” estar ligado
ao gue se considera nao-usual, afinal, considerando o século em que estamos e tudo
0 que ja se tem produzido, “pouco uso” ja ndo confere mais, e 0 que existe sim seria
o distanciamento do que se foi convencionado como o “normal’.

O distanciamento através do termo “efeito” também ja ndo cabe, s é efeito
aquilo que esta fora dos parametros da estrutura da composi¢ao, ou seja, a condi¢ao
contextual relativiza o estado do termo. Por exemplo, se uma composicdo possui
apenas harmonicos, entdo esta é sua estrutura, a técnica de determinado harmonico
n&o seria mais um efeito. E um termo condicional de obra por obra, e ndo do que se
acha ser “som normal” e para todo o resto “efeito”.

De maneira exaustiva, Oliveira (2020) defende o desentranhamento destes
termos dubios e até mesmo, em alguma esfera, preconceituosos, ao passo que por
exemplo o pizzicato com o violino nas coxas, como se fosse um viol&do (a la guitar),

técnica essa ndo descrita nos métodos antigos, ainda € malvista pela na cultura
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organizacional da orquestra, comumente rejeitada pelos chefes de naipe dos violinos,
mesmo quando a passagem de pizzicato € extensa e cansativa.

Essa rejeicdo na aplicabilidade de uma técnica por preconceito, descarrega
responsabilidade da defasagem pedagdgica e historica, tema do Capitulo 2.

A escolha de determinados métodos em detrimento de outros, o endeusamento
do conservatorio como fonte Unica e pura do conhecimento violinistico, a cristalizagéo
de determinados concertos nos programas, em recitais ou em concursos, podem ser
fatores que também afastam a pratica dos novos violinistas (e dos velhos também) do
entendimento mais compreensivo da técnica violinistica, bem como do repertério do
século XX, e ao que parece, ainda mais do século XXI. Se isso assim nao se
soluciona, estaremos presos sendo taxativos ainda em nossos novos métodos e
pesquisa.

Em épocas de decolonialidade, emancipacado e “desenbranquecimento”, é
necessario se fazer um esforgo para equilibrar a pedagogia, pesquisa e performance
sob novos olhares descentralizados.

Para exemplificar o resultado influenciado por esse tipo de assuncéo,
verificamos que Copetti e Tokeshi (2005) buscaram classificar de 3 formas algumas
técnicas que julgaram ser relevantes, de forma que abarcaria o repertério brasileiro

pbs-1950, através das categorias: Timbre, timbre e altura, e altura (figura 1).

Figura 1- Recursos classificados por tipo de manipulacdo do som.

TIMBRE TIMERE E ALTURA ALTURA

ponticello (12x) controle de pressdo de glissandod 1 1x)
arco (4x)

pizzicaro Bartok (9x) pizzicato cOm O arco én- vibrato (3x)

costado na corda (1x)

sied taaster (8Bx) La de tom (2x)

harmdnico (6x) locar embaixo das

cordas (1x)

cel legno (6X) mexer na cravelha

(1x)

percussio no tampo do violino (5x)
bater com arco sobre as cordas (2x) |
abaflar ¢ soltar o som colocando os

guatro dedos no tampo superior (1x)

percussio com dedo na corda sol (1x) ]
rogar mao nas cordas (1x)
dedilhando com as unhas (1x)

nota longa com unha encostada na cor-

dailx)

Fonte: Copetti e Tokeshi (2025)
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Abaixo extraimos os exemplos oferecidos na Fig. 1, oferecendo uma explicagdo
a mais de seus respectivos modos de execugao, com o intuito de elucidar sobre

técnicas que ndo sejam autoexplicativas para os leitores de outros instrumentos.

CATEGORIA TIMBRE

e Sul ponticello (passagem de arco proximo ao cavalete, gerando sonoridade
metalizada);

e Pizzicato Bartdék (puxar a corda com indicador e polegar direitos (pin¢ca) ao
ponto que quando soltar, a corda também bata no espelho do instrumento);

e Sul tasto (passagem no arco préximo ao espelho, gerando uma sonoridade
amena);

e Harmoénico (notas extraidas da série harmbnica que se aproveitam colocacéo
dos dedos de forma branda em pontos de proporcionalidade natural da corda);

e Col Legno (usar a madeira do arco para friccionar com as cordas, ao invés da
crina);

e Percusséo sobre o tampo e/ou fundo do violino ou viola;

e Bater com arco sobre as cordas;

e Abafar e soltar o0 som colocando os quatro dedos no tampo superior (aqui
acrescentaria que os quatro dedos abafariam e soltariam também sobre qualquer
regido do espelho);

e Percussdo com dedo na corda sol;

e Rocar mao nas cordas;

e Dedilhando com as unhas;

¢ Nota longa com unha encostada na corda;

CATEGORIA TIMBRE E ALTURA

e Controle de pressao de arco

e Pizzicato com o arco encostado na corda
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CATEGORIA ALTURA

e Glissando

e Vibrato

e Yide tom (microtons)

e Tocar em baixo das cordas

e Mover as cravelhas

Neste formato de categorizacdo, percebe-se a dificuldade, por exemplo, de
descrever cada categoria de maneira genuinamente separada, tanto € que precisou-
se gerar uma categoria hibrida (timbre e altura), pois provavelmente nao pode
determinar e diferenciar o grau de caracterizacéo da classificacdo ou desassociar uma
categoria da outra. Outra dificuldade para este formato de categorizacdo seria a
incapacidade de incluir outras formas de interacdo sem que os itens das categorias
divergissem muito entre si, como por exemplo, o canto do proprio violinista ou até
mesmo a preparacao do violino com a utilizacdo de outros objetos. Ou seja, a lista de
categorias disponiveis nao esté finalizada, pois ndo havera lugar para o que se ainda

venha a incluir para o repertério possivel p6s-1950.

Adaptacédo das 5 Categorias de Cristiano Braga de Oliveira

O autor Cristiano Braga Oliveira (2020) em seu capitulo 6, cria 5 categorias que
sdo passiveis de adaptacao do violao para outros instrumentos, ou seja, conseguem
compreender a diversidade das técnicas do violino e viola sob uma nova perspectiva
desprendida de polarizagao “tradicional versus estendida”. As técnicas utilizadas para
serem reorganizadas foram aquelas encontradas nos trabalhos de Nunes e Aleixo
(2013), Strange e Strange (2001) e Copetti e Tokeshi (2005)

A Categoria 1, chamada “transformagédo de habilidades mecanicas
convencionais”, trata especificamente das variacées de possibilidades técnicas que
se contraem, expandem ou se fundem naturalmente ainda dentro do ambiente das
“alturas definidas”. Como poderia ser o caso, por exemplo, da técnica “glissando
cromatico” por se tratar da fusao entre vibrato e glissando. Esta técnica que nao é

conteudo dos grandes métodos para violino, mas é uma demanda mecanica
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encontrada nos repertorios conservatoriais, principalmente do periodo romantico para
a frente (o0 que néo significa necessariamente que foi criado no periodo roméantico, ou
usado pela primeira vez neste periodo).

Para esta proposta de adaptacdo, a nomenclatura da Categoria 1 permanece

a mesma, onde se concentram as técnicas mais famosas.

Tabela 1- Categoria 1 - Transformacédo de habilidades mecanicas convencionais, exemplos
com o nome da técnica e modo de realizacéo.

Categoria 1 — Transformacdao de habilidades mecanicas convencionais

Nome da técnica

Modo de realizacao

Legato

Considerado como o “som” primordial dos instrumentos
de cordas friccionadas, € 0 movimento continuo do arco
com mudancas de direcdo quase imperceptivel.

Sul Ponticello

Arco proximo ao cavalete, sonoridade metdlica

Sul Tasto

Arco proximo ao “espelho”, sonoridade acalenta.

Sub Ponticello

Arco entre o cavalete e o estandarte, “atras das cordas”

Movimentos réapidos da mao direita, simulando uma

Tremolo : ”
sonoridade dramatica e nebulosa.
Trinado Movimentos rapidos e ritmados dos dedos da maéo
esquerda.
. Movimento do arco que explora a sonoridade de duas ou
Bariolage . q P
mais cordas.
usar a madeira do arco para friccionar com as cordas, ao
Col Legno C )
invés da crina
Movimento de arco que quicar ao bater na corda,
Battuto . .
produzindo um som mais destacado.
Pizzicato Ato de pincelar a corda com a méao direita
Pizzicato de Mao Ato de pincelar a corda com a méo esquerda
Esquerda
. Exploracdo de microafinacbes entre as notas
Microtons b & ¢
temperadas.
Vibrato Comumente entendido como uma ligeira variacdo de tom
em cerca de cinco a sete vezes por segundo.
Ato de deslizar um dos dedos da mao esquerda sobre a
Glissando corda, produzindo assim um continuo ascendente ou

descendente.

Arco ndo sincronizado

Técnica que explora a independéncia da mao direita ndo
estando sincronizada com a méo esquerda.

Arco sustentado

Técnica utilizada para sustentar o som por longos
periodos.

Acordes

Ato de executar trés ou mais sons com um movimento de
arco.

Notas Duplas

Execucédo de duas cordas simultaneamente.

Harmonicos naturais

Notas extraidas da série harménica que se aproveitam
colocacdo dos dedos de forma branda em pontos de
proporcionalidade natural da corda.
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Notas extraidas através da posicdo dos dedos um e
guatro acima da corda.

Arco percussivo desenvolvido pelo violinista Richard
Greene em meados dos anos 60. Este golpe utiliza
Chop somente a parte inferior do arco (talao) em golpes
verticais em cima corda com o intuito de produzir um som
curto e percussivo.??

Harmonicos artificiais

Pizzicato em Ato de pincelar a corda com a méo esquerda levemente
Harmonicos posicionada acima das cordas.

Executado com a metade da pressdao normal da mao
Pizzicato Euffeuré esquerda com o intuito de produzir, além da nota

fundamental, os harmonicos recorrentes.

Muito semelhante ao Euffeuré, porém sé é executado na
corda mais grave do instrumento.

Ato de pincar a corda com a mao direita de forma violenta
e sonora.

Ato de deslizar um dos dedos da méo esquerda sobre a
corda sem pressionar demais, produzindo assim um
continuo ascendente ou descendente, semelhante um
assovio.

Execugdo de duas notas em  harmonicos
simultaneamente.

Movimentos rapidos e ritmados dos dedos da méo
esquerda sem pressionar a corda.

Pizzicato Fawcetts

Pizzicato Bartok

Harmonicos glissando

Harmonicos duplos

Trinado em harmonico

Microtons em | Exploracdo de microafinagbes entre as notas
harménicos temperadas em harmonico.
Pizzicato Multifénico Espécie de “cluster” no violino/viola.

Fonte: Autoral.

A Categoria 2 de titulo adaptado para “o violino como um corpo sonoro total”,
compreende todas as possibilidades de sonoridades que utilizam diretamente o corpo
do violino, e aqui também acrescentaria o arco. A exemplo, o de bater o arco nas

cordas, simulando os tapas do fingerstyle.

Tabela 2- Categoria 2 - Violino/viola como um corpo sonoro total, exemplos com o nome da
técnica e modo de realizacao.
Categoria 2 — Violino/viola como um corpo sonoro total
Nome da técnica Modo de realizacao
Instrumento percutido | Ato de percutir o tampo e/ou o fundo do instrumento.
Ato de percutir o arco acima das cordas ou sub ponticello
para explorar timbres percussivos.

Arco percutido

23 Adaptacdo do conceito trabalhado por Thomsen (2016) em 6 Ways to Master the Chop, artigo da
Revista Strings Magazine.
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Arcadas Circulares

Movimento do arco de forma horizontal percorrendo toda
a extensdo da corda produzindo um som aerado,
movimento lateral do arco.

Pressionar a crina
contra o fundo do
instrumento.

Produz um som semelhante & quebra de um pedacgo de
madeira.

Pizzicato na caixa das
cravelhas e atras do
cavalete.

Produz um timbre muito agudo e pouco sonoro por causa
da pouca extensédo de cordas.

Escala invertida

Invertendo-se as posi¢Oes das méaos direita e esquerda
com o intuito de explorar novos timbres.

Fingerstyle

Bater o arco ou dar um tapa nas cordas.

Fonte: Autoral.

Para a Categoria 3, com o titulo “uso do corpo como extensao do instrumento”,

compreende as possibilidades sonoras que sédo produzidas pela voz ou corpo do

violinista em comunhdo com o que produzido pelo violino, criando uma forma

indissociavel de sonoridade: o uso do performer-ator ou 0 que 0 conceito de

“construgcdo de um novo instrumento”

abarcar.

como violino-voz, por exemplo, pudesse

Tabela 3- Categoria 3 — O uso do corpo como extensao do instrumento, exemplos com o

nome da técnica e modo de realizagé&o.

Categoria 3— O uso do corpo como extensao do instrumento

Nome da técnica

Modo de realizacao

Canto

Ato de cantar ao tocar o violino ou viola (execugdo comum
em musicas countries norte americanas).

Assovio

Ato de assoviar uma melodia enquanto se toca o violino
ou viola.

Gesto Musical

A utilizacdo do corpo como ferramenta cénica na
performance.

Danca

A utilizacdo da danca junto a performance.

Gritos e mUrmuros

Técnica de gesto vocal.

Fonte: Autoral.

A Categoria 4, de titulo adaptado para “o violino preparado” ou “a viola

preparada”, considera a alteragdo das caracteristicas sonoras por interferéncias

fisicas ou digitais, uma vez que conjuga objetos ou programas de computador ao som

original.
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Tabela 4- Categoria 4 — O Violino preparado / A viola preparada, exemplos com o0 home da
técnica e modo de realizacao.

Categoria 4 — O Violino preparado / A viola preparada
Nome da técnica Modo de realizacao
Ato de modificar a fisica do instrumento permitindo-o
executar sons e harmonicos de modo caracteristico
(comumente usados em musicas de John Cage).
Possui 0 mesmo processo de modicar a fisica do arco com
0 intuito de explorar a sonoridade.
Ato de alterar propositalmente a altura (afinacdo) das

Violino/viola
preparado(a)

Arco preparado

Scordatura
cordas.
. Ato de anexar abafador ao cavalete (ou outro local) com o
Surdina . o i .
intuito de modificar seu timbre e sua sonoridade.
Esfregar um cilindro de metal durante um pizzicato ou
Lap Steel arcada com o intuito de modificar seu timbre e sua

sonoridade.
Pizzicato com o arco | Preparacado do instrumento utilizando o préprio arco.
repousado na corda

Fonte: Autoral.

Por fim, a Categoria 5 de titulo original “a técnica sem o violdo ou o violdo sem
a técnica” foi adaptado para “a técnica sem violino ou o violino sem a técnica’ ou “a
técnica sem a viola ou a viola sem a técnica”, que compreende o empréstimo da
técnica de outros instrumentos para criar um procedimento préprio no violino ou viola,
ou o inverso. Aqui seria 0 exemplo da técnica pizzicato com o instrumento apoiado

nas coxas, que se encaixaria perfeitamente, pois empresta tal postura dos violonistas.

Tabela 5- Categoria 5 — A técnica sem o violino ou o violino sem a técnica / A técnica sem a
viola ou a viola sem a técnica, exemplos com 0 nome da técnica e modo de realizacéo.
Categoria 5 — A técnica sem o violino ou o violino sem a técnica/
A técnica sem a viola ou a viola sem a técnica
Nome da técnica Modo de realizacao
E o ato da execugdo de outro instrumento por um
Técnica sem violino ou viola | violinista ou violista utilizando a técnica do violino ou

viola.
Chimbal ou prato suspenso | Técnica de passar o0 arco nas bordas do chimbal ou
com arco prato suspenso para produzir um som caracteristico.

Técnica de passar 0 arco nas cordas da guitarra para
produzir um som caracteristico.
E o ato de execucdo do violino ou viola utilizando
técnica emprestada de outros instrumentos.
Técnica utilizada assoprando ar nos “ff’ do
instrumento.
Pizzicato ou passada do arco como se fosse uma
guitarra havaiana.

Fonte: Autoral.

Guitarra elétrica com arco

Violino ou viola sem técnica

Assoprar nos ff

Violino nas coxas
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CONSIDERACOES FINAIS

As categorias propostas por Oliveira (2020) para o violdo em sua tese de
doutorado se mostraram realizaveis na adaptacdo para violino e viola, bem como,
intrinsicamente, convidam a transformagdes no entendimento das habilidades
mecanicas, uma vez que o violino e a viola possuem cristalizada trajetoria académica
e conservatorial acumulada ao longo dos ultimos séculos.

Tudo é a técnica, ndo somente a execucao dita tradicional (arco transpassando
na corda e uns poucos “efeitos”). Que se sintam a vontade logo quanto possivel, junto
a outras relacbes com seu instrumento, tais como a utilizacdo do instrumento como
um corpo sonoro total, o uso do corpo como contributo a performance, a utilizacéo de
instrumentos preparados e a técnica do instrumento sem o instrumento, assim como
o instrumento sem a técnica. A visdo aqui € a de que se chegara num momento em
gue o que parece distante se torne o lar — o que parece inovador hoje, pode se tornar
comum amanha.

A pesquisa direcionada a este mundo sonoro agenciado pelo estudo de
técnicas deve ser uma busca constante entre intérpretes e compositores, 0s quais
juntos colaboram entre si para criagao de novos produtos musicais, e cabe ao violinista
ou violista explorar-se no extenso arcabouco de possibilidades técnicas do
instrumento para se chegue no resultado 6timo. E sobre estas relacées de intimidade

a técnica, que estas sim possam expandir.
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RESUMO

Este memorial tem como foco principal o registro autoetnografico do
processo de criacdo da performance da Fantasia Sul América para
Violino Solo de Claudio Santoro (SANTORO, JUNIOR 2021). Neste
caso particular, os materiais utilizados foram a bibliografia encontrada
sobre a Fantasia Sul América (SANTORO, 1983), mais
especificamente, artigos de performances de obras para violino do
mesmo periodo composicional de Claudio Santoro e, além dos
referenciais voltados para analise de performance, selecionamos
também bibliografias capazes de definir o contexto sociocultural no
gual Claudio Santoro estava vivendo durante a composicdo da
fantasia, bem como outros trabalhos sobre a referida obra em outros
instrumentos. No desenvolvimento da nossa construcao performativa,
nos utilizamos, também, dos direcionamentos interpretativos da
professora Irina Glibka?*. Deste modo, foi possivel chegar a uma
proposta interpretativa que culminou no registro audiovisual da obra
interpretada pelo primeiro autor (JUNIOR, 2021).

Palavras-chave: Fantasia Sul América; Violino Solo; Claudio
Santoro; Autoetnografia.

ABSTRACT

This paper focuses on the autoethnographic record of the process of
the creation of the performance of Claudio Santoro's Fantasia Sul
América for Solo Violin (SANTORO, JUNIOR 2021). In this particular

24 Professora de Violino no Liceu de Artes e Oficios Claudio Santoro, Professora Convidada no Instituto
Estadual Carlos Gomes, Professora Convidada na Fundacdo Amazénica de Musica, Chefe de Naipe
dos Segundos Violinos da Orquestra Amazonas Filarmdnica e Violinista da Orquestra de Camara do
Amazonas.
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case, the materials used were the bibliography found on Fantasia Sul
América (SANTORO, 1983), more specifically, articles of
performances of works for violin from the same compositional period
of Claudio Santoro and, besides the references focused on
performance analysis, we also selected bibliographies capable of
defining the sociocultural context in which Claudio Santoro was living
during the composition of the fantasia, as well as other works about
this piece for other instruments. In the development of our
performance construction, we also used Professor Irina Glibka's
interpretive guidelines. Thus, it was possible to reach an interpretive
proposal that culminated in the audiovisual record of the work
interpreted by the first author (JUNIOR, 2021).

Keywords: Fantasia Sul América; Solo Violin; Claudio Santoro;
Autoethnography.

Introducéao

Partindo da ideia de que a construcédo da performance musical resulta, ndo
apenas dos manuscritos e das edi¢fes de partitura, mas também se vale dos registros
externos, biograficos e socioculturais, assim como das experiéncias, indicacdes de
estudo pessoal e das instrucdes e/ou profissionais que permeiam o citado processo,
este primeiro autor buscou descrever sua preparacdo para performance da obra
musical Fantasia Sul-América para Violino Solo de Claudio SANTORO (1983) e
registrar, em formato autoetnografico, as suas influéncias e os resultados obtidos.

Segundo RAIMONDI et al (2020, p.5) a autoetnografia diz respeito a construcao
do saber a partir da busca da descri¢do e analise, por meio da prépria producéo, seja
ela escrita (e aqui a incluiremos como “registrada”), ou experienciada (RAIMONDI et
al 2020 apud Ellis et al 2011, p.5). Em termos de contexto musical performético essa
definicdo assevera que um professor, ao transmitir a maioria das suas instrucdes
interpretativas de maneira oral ao aluno, aquele origina o conhecimento,
independentemente da auséncia de registro na partitura e 0s ensinamentos restritos
a ambos os envolvidos. Assim, produzir estudos que descrevam esses processos é
importante, visto que tem a potencialidade de difundir possiveis caminhos e
apresentar solugdes para problemas, sejam eles técnicos ou interpretativos.

Um possivel entendimento do papel do intérprete € aquele que o coloca como
porta-voz do compositor atraveés de suas obras, sem excluir, claro, as possibilidades

gue se somam a partir de suas préprias escolhas durante este percurso. Entretanto,
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7

ndo podemos retirar o elemento acustico, que é o que d& outra vida a obra
apresentada: a performance. Nesse tema, DOMENICI (2012, p.169) assevera que:

Segundo a ética modernista da performance, o performer é um meio
transparente para a voz do compositor [Santoro] e a voz do compositor
€ o texto. Contudo, considerar o texto como a voz do compositor
significa retirar dessa voz o seu elemento acustico, a sua entonacao e
tudo o que caracteriza a voz particular de um individuo localizado em
um ponto Unico da dimensdo espaco-temporal; é reduzir a voz a
estrutura da muasica. (DOMENICI, 2012, p.169).

Com o objetivo principal de descrever o processo autoetnografico da nossa
performance da Fantasia Sul América para Violino Solo, no primeiro momento
recorremos a pesquisa de carater exploratorio e bibliografico, visando aprofundar o
nosso panorama do que ja se tem analisado sobre a Fantasia Sul América de Claudio
Santoro. Por ser um catalogo de composicdes para diversos instrumentos,
escolhnemos artigos que julgamos pertinentes para esse estudo. E por fim,
selecionamos trechos que foram desafiadores em nosso processo de construgdes de
performance com a intencdo de descrever principalmente nossas motivacées por

determinadas escolhas.

1 Claudio Santoro, do nascimento a composi¢cao da Fantasia Sul América

Importante revisitar a biografia do compositor Claudio Franco de Sa Santoro,
(sim, Claudio sem acento agudo) a fim de compreender as ideias do primeiro agente
da obra, sua escrita e legado musical.

Santoro nasceu em 23 de novembro de 1919, na cidade de Manaus, capital do
Estado do Amazonas, onde comecou seus estudos em violino aos 11 anos de idade.
Em 1933, com uma bolsa de estudos do governo amazonense, Santoro ingressou no
Conservatério de Musica do Distrito Federal, no Rio de Janeiro, a época, onde estudou
violino, harmonia e musicologia. Aos 17 anos, ja formado, atuou como professor de
violino e de harmonia desta mesma instituicdo por cinco anos, paralelamente a
carreira de concertista e a atividade de compositor, iniciada em 1938. (SANTORO,
2021).

A partir de 1939, Santoro comeca a ter uma forte relagdo com Hans-Joachim

Koellreutter, e tal influéncia vai refletir profundamente na sua musica:
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O inicio da década de 1940 € marcado por experiéncias com o
atonalismo e o dodecafonismo, reforcadas a partir do contato com
Koellreutter, com quem Santoro estuda os métodos de composicao de
Hindemith e Schoenberg, além de estética e contraponto. Ele também
toma parte na criacdo do Grupo Musica Viva, movimento liderado por
Koellreutter com a intencdo de divulgar a musica de vanguarda.
(FRESCA, 2019, p. 310).

Durante as décadas seguintes, Santoro passa 0S anos entre viagens a Europa
e mudancas em sua maneira composicional. Apés se tornar adepto das ideias

socialistas, acaba por perder uma bolsa de estudos nos EUA, uma vez que:

No final da década de 1940, Claudio Santoro abandona o
dodecafonismo em favor de uma linguagem tradicional, buscando uma
comunicacgao direta com o publico. A mudanca estética decorria de
sua visdo politica, ligada aos ideais comunistas — apds participar do Il
Congresso Internacional de Compositores Progressistas de Praga, em
1948, Santoro abraga de vez os principios do realismo socialista.”
(FRESCA, 2019, p. 311).

Mas esta divergéncia politica isso ndo abala o seu impeto, visto que, pouco
tempo depois, vai para Franga estudar e ter contato com grandes mestres, interessado
pela regéncia, como relata SILVA (2018):

Claudio inicia suas aulas com Nadia Boulanger, com a indicagédo de
Madame Mineur, da embaixada da Franga no Brasil. Boulanger pediu
para analisar alguns dos trabalhos de Claudio, admitindo-o
imediatamente entre seus alunos. As aulas aconteciam
semanalmente. Sua mestra possuia boas relac6es na Franca e no
exterior e através de seus contatos conseguiu bolsa para Claudio
ingressar no Conservatério de Musica para estudar regéncia com o
professor Eugéne Bigot, que foi um dos incentivadores para que
seguisse a carreira de regente, pois segundo o mestre, Claudio
possuia qualidade e talento para o oficio. (SILVA, 2018, p. 11).

Pelo seu elo criado com a Franca, nos anos seguintes, Santoro realizou varios
retornos ao velho continente ganhando prémios e participando ativamente de
congressos socialistas. Por sua viséo politica, acaba tendo de se exilar na Alemanha
por quase toda a década de 70, porém, esse fato serviu para seu reconhecimento

internacional, como descreve SILVA (2018):

Permanece exilado na Alemanha no periodo de 1970 a 1978, um
periodo durante o qual obteve reconhecimento internacional,
assumindo o cargo de professor titular de regéncia da Escola Estatal
Superior de Musica Mannheim, cidade em que iniciou pesquisas com
musica eletrbnica e pintura. Na Franca, no Departamento de Fisica
Tedrica do Centro de Energia, SACLAY, € convidado para falar sobre
musica, ciéncia e tecnologia e, no Brasil, recebe o 1°. Prémio do
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Concurso Nacional promovido pela Secretaria de Cultura do Rio de
Janeiro. (SILVA, 2018, p.11).

Apos seu retorno, em 1980, Santoro funda a Orquestra Sinfonica do Teatro
Nacional de Brasilia e compde o Hino Oficial do Estado do Amazonas em parceria
com Jorge Tufic. Outra parceria de grande valor para sua terra natal, foi a composicéo
musical de Estatutos do Homem, obra homonima de seu conterraneo Thiago de Melo.
(FARIAS, 2009, p. 94).

E para encerrar esta primeira sec¢ao biografica, foi em 1983 que Santoro recebe
0 convite para ser jurado do 1° concurso de jovens intérpretes da musica brasileira e
compor a peca de confronto que resultou no catalogo de composicfes intitulada

Fantasia Sul América.

2 A Fantasia Sul América

A fantasia, como género musical, surgiu por volta do século XVI, no periodo
barroco, e expressava um carater de improviso, sem uma forma padrdo de
composicdo, quando Johann Sebastian Bach?® a empregou nas suas obras para
orgdo. Nos séculos seguintes, esse carater de improviso e livre das regras de
composicdo foi utilizado por varios compositores, dentre 0s quais destacamos:
Schoénberg, em Fantasia para violino e piano (1949), cuja inspiracdo se remete as
primeiras fantasias do periodo renascentista.

No Brasil, nos fins do século XX, o compositor amazonense Claudio Santoro
utilizou o género para compor uma série de obras para todos 0s instrumentos da
orquestra, adicionando piano, violdo e voz, intitulada Fantasia Sul América. Esse
conjunto de obras foi encomendado pela Cia. Sul América?® como peca de confronto
para o 1° Concurso Nacional "Jovens Intérpretes da Mdsica Brasileira" em 1983, no
Rio de Janeiro, em que Santoro participou como membro da banca avaliadora.

Por ser uma obra para varios instrumentos, ja havia artigos com caminhos
interpretativos como o de SANTOS e BORDINI (2012), em que os autores fazem uma
analise da obra para clarineta; o de PINTO (2013), que traz um estudo interpretativo

para tuba; e o de OLIVEIRA e PINTO (2020), com uma analise para saxofone. No

25 Compositor aleméo. (1685-1750).
26 Até o momento, nao foram encontrados dados sobre a Cia. Sul América em si, mas sabemos que se
tratava de um concurso patrocinado pela Sul América Seguros.
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entanto, ainda carecemos de trabalhos voltados para a verséo violino solo, dado este
gue nos impulsiona com o processo deste trabalho, considerando que a composicao
Fantasia Sul América se mostra como obra importante da musica contemporanea
brasileira.

Nos debrucamos sobre a Fantasia Sul América para Violino Solo (1983)
contando com considerag@es bibliograficas para entendermos a fase composicional
em que o autor se encontrava ao escrever a obra e qual linguagem empregou, uma
vez que “(...) no tratamento dos elementos ritmicos da Fantasia reconhecemos varios
aspectos que indicam o retorno a uma concepg¢ao musical mais tradicional” (VIEIRA,
2013, p. 160).

Para nos orientar acerca dos aspectos interpretativos e da linguagem de
composicdes feitas por Claudio Santoro para o violino, recorremos as pesquisas da
Sonata para violino solo, de MOREIRA e ZOMER (2019), e Sonatas para Violino e
Piano, de SILVA (2005), proximas ao ano de composicao da fantasia, e com o suporte
de FRAGA (2008), cuja publicacdo nos permitiu observar semelhancas e diferencas

da obra transcrita para clarineta e da obra para violino solo.

3 Construcao da Performance

Inicialmente encontramos 0 manuscrito da obra gracas a gentileza do professor
Alessandro Santoro?’, que também nos disponibilizou uma partitura da referida obra
editada em 1998. Essa edicdo em especifico foi a escolhida para a construcdo da
nossa performance por possuir boa visualizacao e disposi¢cao dos apontamentos do
compositor.

Como segunda fase, nos aprofundamos no texto musical buscando criar
conexdes com as sessdes da obra através da escuta atenta de performance em video.
E importante dizer que durante nossas pesquisas ndo encontramos maiores detalhes
sobre as primeiras gravacdes ou quem as fez, desta forma, selecionamos
performances disponiveis no Youtube e, que nos influenciou diretamente para
solucionar problemas técnicos e lacunas interpretativas. Recorremos aos videos dos
seguintes violinistas: Helena Piccazio (2020), Rodolpho Guilherme (2020) e Fellipi

Augusto Souza (2011). E para transformar essas conexodes e informacgdes coletadas

27 Filho de Claudio Santoro, renomado professor de cravo e baixo continuo da EMESP Tom Jobim.
https://femesp.org.br/escola/corpo-docente/alessandro-santoro/
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em nossa performance, contamos com a orientacdo da professora Irina Glibka,
principalmente sobre dedilhados e arcadas.

A obra, de modo geral, foi composta para que existisse um certo conforto para
a mao esquerda em termos de forma de méo e dedilhados, mostrando que Claudio
Santoro se preocupou com o0s violinistas do concurso, de modo que fosse
relativamente facil a sua execucao em termos mecanicos.

O inicio da obra traz a técnica de cordas duplas que podem ser desafiadoras,
uma vez que os intervalos ndo sdo sempre 0S mesmos e variam entre intervalos
menos consonantes como 72 Maiores, Menores e 52 Aumentada, assim demonstrados
na Fig. 1. Exigiu-se nesse ponto, um cuidado com o referencial para a afinagéo,
dificuldade comum em se tratando de uma obra desta fase composicional de Santoro,
onde, desde 1960, retornava ao serialismo, como VIANA (2012) reflete que “4a Fase:
retorno ao Serialismo (seu ultimo periodo depois de 1960). Por volta da década de 60,
0 compositor deixou sua fase nacionalista e retornou ao serialismo. Sua experiéncia
e maturidade permitiram fazer uma reviséo ideoldgica e filosofica, alcancando as mais
avancadas experiéncias musicais.” (VIANA, 2012, p.47). Como podemos observar a

seqguir:

Fantasia Sul América (3 /

Violino solo

Uaudlo Santoro
: (1919 - 1989)

Andante ()= g0

violino solo

Fig. 1 - FantaS|a Sul Amerlca para Violino Solo (1983) edlgao (1998) Compassos 1 a 7.
Inicio com Intervalos em cordas duplas.

Durante o processo do estudo para a correcédo de afinagdo, empregamos o
estudo das cordas duplas separadas, tocando uma voz de cada vez na méo direita e
as duas vozes sendo trabalhadas na méo esquerda, observando sempre 0s acidentes

e as notas de apoio entre as frases. Uma vez resolvida a principal dificuldade do
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trecho, iniciou-se a construcdo do direcionamento do fraseado e do carater a ser
empregado no trecho. Para este caso, determinamos o nivel do que seria o forte, de
modo que ainda fosse possivel criar as nuances entre as microfrases, tal como sugere
a edigdo em seus crescendos e diminuendos no primeiro compasso.

Ainda na Fig. 1, é interessante observar o apontamento em vermelho que nos
alerta sobre a finalizacdo da frase e preparacao para inicio de outra, de modo que o
primeiro autor pudesse ter um momento para alivio de stress inicial. Ja na indicacéo
em amarelo, vemos a indicagao a lapis “P.A.”, que enquanto notagao pessoal significa
‘poupar arco”, para assim pronunciar com uma quantidade de arco razoavelmente
igual para todas as notas das tercinas, de forma que ndo acabemos utilizamos muito
arco nas primeiras notas e pouco arco nas Ultimas notas das tercinas.

Nos compassos 15-16, podemos observar 0 uso da alternancia de pizzicato
(em verde) e arco (em rosa), trazendo outras cores e nuances a obra, e ao mesmo
tempo algum dominio espacial mecanico para que de fato acertemos as cordas a
serem pincadas, fato este que exige que calculemos a viagem da mao direita em
direcédo ao espelho. Uma vez vencido este desafio, acrescentamos as dinamicas que
nos obriga a fazer um contraste grande, uma vez que o volume sonoro do pizzicato é

naturalmente menor que a poténcia no uso do arco.

———

ANM 15VN1 © ANM, BsB 1998 e |

= . - 14 . . A + A 2
Fig. 2. Fantasia Sul América para Violino Solo (1983) edicdo (1998) - Compassos 16 a 24:
alternancia pizzicato que caminha em direcao a parte cantabile da fantasia.

Outro momento de atencéo a afinagéo acontece entre os compassos 18 e 19,
dois Mi Bequadro devem ser tocados em corda dupla, e devido a sua exatiddo devem

ser aplicadas técnicas de estudos com a funcéo de calibrar a forma de mao que neste
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caso € larga e desconfortvel por estar na primeira posicdo. Em nosso processo de
estudo, aplicamos a técnica de maos separadas, tal como o da Fig. 1, com foco na
afinacao perfeita da corda dupla.

A mudanca de carater adotada a partir do compasso 21, onde esta impresso o
termo cantabile (em amarelo) nos trouxe a preocupacédo de dar atencdo a precisédo
ritmica tal como escreveu Santoro, de forma que ndo se exagere no lirismo a ponto
de perder precisao ritmica.

Comparando o manuscrito de Santoro com a edi¢cdo, encontramos uma nota
em gue a edicdo sugere uma alteracao (vermelho), conforme selecéo nas Figuras 3 e
4. A nota F4 (em amarelo no manuscrito e azul na edicdo) vem com o asterisco (em
vermelho) sinalizado que poderia ser Fa sustenido, porém, como 0 manuscrito ndo ha
qualquer indicacao, por isso em nossa performance, optamos por seguir a sinalizacao
do manuscrito.

L e 1

L5

- 4 - P
Ne.Le < Vo ohad D

Fig. 3. Fantasia Sul América para Violino Solo (1983), manuscrito de Claudio Santoro,
compassos 17 — 19, sinalizacao do intervalo de 62 Maior, com as notas Fa e Ré.

Fig. 4. Fantasia Sul América para Violino Solo (1983), de Claudio Santoro, edi¢éo (1998).
Compassos 18 — 21, sinalizag&o do intervalo de 62 Maior, com as notas Fa e R€&, porém com
a indicacdo de que poderia ser 62 Menor com as notas Fa# e Ré.

No trecho a seguir, entre os compassos 28 e 31, temos 0 emprego de tercinas
e cordas duplas trazendo o desafio para afinagdo em sustentacdo da dinamica forte,

solucionadas com grande quantidade de arco.
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Fig. 5. Fanta3|a Sul América para Violino Solo (1983) edlgao (1998) - Compassos 28 a3l
tercinas e cordas duplas.

Finalizando o trecho cantabile, Santoro traz essa sessdo com conteddo mais
enérgica que comeca no compasso 29 e vai até o compasso 33. Empregamos aqui o
estudo lento com atencéo a afinagdo dos intervalos e ligaduras. Como caracteristicas
do trecho, empregamos o fortissimo com nuances para construcdo da logica
interpretativa. As notas duplas (em verde) foram o ponto-chave para preparacao de
toda a secéo enérgica, que exige observar as harmonias para também aplicar pontos
de descansos durante toda a sessdo como destacamos um desses pontos de apoio
(em vermelho), desta forma variamos pesos e contrapesos sonoros, criando um

balanco diferenciado.
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Fig. 6. Fantasia Sul América para V|oI|no Solo (1983) edicdo (1998) - Compassos 34 a 39:
trecho de intervalos em cordas duplas, tercina e semicolcheias.

Para o término da sessédo enérgica, Santoro emprega o uso de intervalos bem
abertos (em verde) no compasso 34, indo de acordes para intervalos de 72 Menor até
152 Menor. De inicio empregamos o estudo para encaixe de forma da méao esquerda
até ganharmos fluidez nesses compassos.

A partir do terceiro tempo do compasso 35 (em laranja), Santoro muda

novamente o carater trazendo um momento introspectivo para a obra até finalizar o
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trecho no primeiro tempo do compasso 39. Aqui empregamos mudanca de cor
timbristica até o primeiro tempo do compasso 39. Apds esse trecho mais reflexivo

reflexdo, Santoro comeca a preparar a coda para finalizar a fantasia.

/ ¢ -A‘/’!’ >
Fig. 7. Fantasia Sul América para Violino Solo (1983) edicdo (1998) - Compassos 38 a 43
coda para finalizar a fantasia com cordas duplas em tercina, semicolcheias e fusas.

Depois desse trecho de reflexdo, Santoro prepara para finalizar a obra a partir
do segundo tempo do compasso 39 (em azul). Com tercinas em crescendo, o trecho
funciona como uma coda final culminando em cordas triplas e quadruplas (em verde).
Durante o estudo empregamos tempos lentos das cordas duplas, metronomizando os
ritmos e posteriormente trazendo o carater de conclusao para a fantasia. Nesse trecho
tivemos cuidado em n&o perder o tempo e deixar o0 som sempre limpo.

Todo esse processo de estudo bibliografico e técnico-interpretativo com as
aulas de violino junto a professora Irina Glibka, culminaram na gravacdo da obra. A
performance, que neste memorial € sua Ultima analise, consistiu em dar voz a todo
esse processo construido e transforma-lo em som, é um processo complexo
envolvendo tempo, conhecimentos técnicos e competéncias. Durante esse percurso,
fez parte também o uso de diversas ferramentas para auxiliar na performance
(manuscrito, partitura editada e outras bibliografias de referéncia), além das aulas com
a Professora Irina Glibka.

Descrevemos a seguir sobre a construgédo da performance da Fantasia Sul
América para Violino Solo (1983) de Claudio Santoro. Ainda antes de comecar a
praticar no violino a referida obra, a conhecemos através do video de Souza (2011).
Sendo assim, ja tinhamos uma linha interpretativa para nos guiar, como por exemplo,

a determinacao do pulso, opcdes de fraseado e range de dinamicas.
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4 Registro da producdo de edicdo pessoal de estudo da Fantasia Sul
Ameérica para Violino Solo de Claudio Santoro

Ha muito mais indicacfes pessoais anotadas na partitura, e todos os simbolos
sdo cheios de significado, para além de dedilhados e arcadas, e tais indicagcfes
servem e continuardo servindo como um guia para este primeiro autor, ndo com um
objetivo de cristalizar a sua interpretacdo, mas como uma lembranca de um tempo e
de solucdes apropriadas. Nem todas as indicacdes pessoais foram selecionadas para
serem exploradas neste artigo, fato que podera ser explorado em trabalhos futuros.

Neste capitulo do artigo, estdo anexadas as imagens das duas paginas com as
anotacdes pessoais do primeiro autor sobre a edicdo de Alessandro SANTORO
(1998), e no capitulo seguinte estdo anexadas as imagens do manuscrito da obra,

cedido pelo mesmo editor (e filho de Claudio Santoro) para a composicao deste artigo.
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5 Manuscrito da obra Fantasia Sul América para Violino Solo (1983)
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6 Conclusao

A presente abordagem possibilitou vislumbrar o contexto social, politico e

cultural em que estava inserido o artista Claudio Santoro, mostrando os primeiros
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passos de sua formacao musical no Estado do Amazonas, a complementacao dos
estudos no Rio de Janeiro, e 0 reconhecimento internacional por seus trabalhos na
Franca. Ao retornar ao Brasil, dentre muitas realizacfes, fundou a Orquestra Sinfénica
do Teatro Nacional de Brasilia, compds o Hino do Amazonas e a obra Fantasia Sul
América para Violino Solo.

O registro autoetnografico do processo de criagdo da performance da obra
Fantasia Sul Ameérica para Violino Solo de Claudio Santoro se tornou possivel em
razdo das pesquisas e analise dos materiais como manuscritos e partitura editada em
1998, disponibilizados pelo professor Alessandro Santoro, assim como da
colaboracdo e orientacdo da professora Irina Glibka no estudo da linguagem e da
técnica para execucdo da aludida peca, além de arquivos em video encontrados no
Youtube.

No que se refere a obra estudada, notou-se que Claudio Santoro, se preocupou
em compor seu trabalho de forma a facilitar a interpretacdo pelos violinistas
participantes do 1° Concurso Nacional "Jovens Intérpretes da Musica Brasileira” em
1983, no Rio de Janeiro, em que Santoro atuou como membro da banca avaliadora.

Em termos violinisticos esse trabalho proporcionou conhecimento da obra
contemporanea de Claudio Santoro e, no campo da experimentacédo pratica, propiciou
o aperfeicoamento de aspectos técnicos-interpretativos, a aplicagdo de nuances
sonoras (cores) em varios trechos da peca analisada, assim como condicionou o

performer a se adaptar a mudanca de carater musical em curtos espacos.
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Beek (Holanda), Frida Ansaldi (Chile/Alemanha), Carol Rodland (Estados Unidos),
Eva Suslikova (Alemanha) e Julia Muller-Runte (Alemanha). Participou durante trés
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