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RESUMO

A presente pesquisa, que se configura como uma observacdo participante de
cunho semi-experimental, teve por objetivo apresentar os processos de estudo
nas Sonatas n°l e n°4 — | movimento para Violino e Piano de Claudio Santoro,
a partir dos guias de execucdo propostos nas pesquisas do Dr. Roger Chaffin.
Para tanto, foi necessario identificar e avaliar as estratégias de estudo
utilizadas pelo duo de violino e piano formado por esta autora e pela
violinista Izabela Kbéenig na preparacdo das duas Sonatas de Santoro, a partir
de bibliografia especifica. Através das diferencas constatadas no processo de
preparacdo de uma obra atonal (Sonata n°l) e de uma obra tonal/modal de
estética nacionalista (Sonata n°4), percebeu-se que as diferencas estilisticas
influenciam na utilizacdo dos guias de execucdo, tanto em quantidade quanto
na natureza dos guias de execu¢do. Em mdusica de camara, os guias de
execucao compartilhados se mostram necessarios para que 0S intérpretes
tenham o0s mesmos objetivos musicais e para que tenham suporte para
correcao de eventuais falhas durante a interpretacdo da peca.

Palavras-chave: Musica de Camara. Guias de Execu¢cdo Musical. Estratégias
de Estudo.



ABSTRACT

The present research, is a semi-experimental participant observation,
presenting the processes of study in the Sonatas n°1 and n°4 — I movement for
Violin and Piano of Claudio Santoro, based on Performance Cues suggested
on the research made by Dr. Roger Chaffin. It was necessary to identify and
evaluate the strategies used in the violin and piano duo made by the author
and violinist Izabela Kdenig in the preparation of both Santoro”s Sonatas,
from specific bibliography. Through the differences verified during the
preparation process of an atonal piece (Sonata n°1) and of a tonal/modal piece
of nationalistic tendency (Sonata n°4), it was perceived that the stylistic
differences have influence on the performance cues, in quality and also in the
nature of the performance cues. In chamber music, the shared performance
cues proved necessary for performers that have the same musical objectives
and that they may have support for occasional correction of failures during an
interpretation of a piece.

Key words: Chamber Music. Performance Cues. Study Strategies.
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INTRODUCAO

O presente trabalho é um estudo de observacdo participante de cunho
semi-experimental e foi construido a partir das abordagens metodoldgicas
propostas por Dr. Roger Chaffin! (University of Connecticut), que consistem,
basicamente, na identificacdo dos “guias de execug¢do musical”. Nesta
pesquisa procuramos refletir sobre as estratégias de estudo em musica de

camara a partir do reconhecimento e da analise desses guias.

O Dr. Chaffin elaborou, com a colaboracdo de sujeitos participantes,
uma metodologia interdisciplinar que vem ganhando espaco em estudos de
caso no campo da musica. Este estudo é parte integrante de uma pesquisa

envolvendo diversas institui¢cfes e pesquisadores em varios paises.

As obras musicais escolhidas para este estudo sdo as Sonatas n°l e n°4
para Violino e Piano de Claudio Santoro, com a intencdo de identificar e
avaliar as estratégias de estudo cameristico utilizadas por um duo de violino e
piano na preparagdo destas obras. Os sujeitos da pesquisa sdo a violinista
Izabela Kdenig, graduada em violino pela Universidade do Estado de Santa
Catarina e a proépria autora deste trabalho, pianista, também graduada pela

mesma Universidade.

Como parte deste estudo, relatamos as diferencas no processo de
preparacdo de uma obra atonal e de uma obra de estética nacionalista. Foram

utilizadas estratégias de estudo em mdasica de camara, indicadas por

! Professor de psicologia cognitiva da University of Connecticut, com linha de pesquisa na rea de Psicologia da
Musica.



pesquisadores especializados na area e a reflexdo tedrica sobre o assunto teve
como suporte artigos produzidos pelo grupo de pesquisa coordenado pelo Dr.
Chaffin.

Chaffin (2009) idealizou um estudo que envolve a coleta de dados em
diversas institui¢cfes, e com diferentes pesquisadores com os quais elaborou
um protocolo? Ele aponta a possibilidade de que os resultados desses estudos
interligados possam ser relatados separadamente, originando trabalhos de
pesquisa independentes em cada instituicdo. Por essa razdo, embora fazendo
parte de um todo mais abrangente, este trabalho constitui uma descricdo de

processos autdbnomos ainda que tenha um enlace interinstitucional.

O protocolo que Dr. Chaffin (2009) desenvolveu foi adaptado aos
interesses e particularidades deste trabalho, e, neste sentido, a presente

proposta vai além da replicacao de trabalhos ja realizados.

Os pontos a seguir se referem aos procedimentos propostos para
elaboracdo de pesquisas sobre os guias de execucdo contidas no Protocolo
elaborado por Chaffin (2009). Nos itens 1 e 2 abaixo estdo indicadas as
alteracBes nesses procedimentos que se fizeram necessarias para ajustar-se ao

presente trabalho:

1) Chaffin (2009) sugere que sejam selecionadas pecas ja estudadas
anteriormente; na presente pesquisa, foram selecionadas novas
pecas, que foram estudadas no periodo de um ano, para analisar em
que medida tendo-se em vista 0s guias de execucdo, isso auxiliara

no processo de aprendizado.

2) E sugerido que sejam selecionadas duas pecas: uma considerada
facil e outra dificil a partir do ponto de vista dos intérpretes. No
caso das sonatas n°l e n°4 para violino e piano de Claudio Santoro,
a dificuldade refere-se a familiaridade das intérpretes com as

diferentes linguagens empregadas.

3) E necessario que sejam feitas copias da partitura.

2 0 protocolo na integra, elaborado por Chaffin, esta disponivel no apéndice deste trabalho.
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4) Os intérpretes devem relatar a estrutura musical entendida e em
seguida marcar o inicio das sec¢des, subsecbes, ou frases, utilizando
diferentes lapis de cor, sem ter a preocupacao se isto € certo ou

errado; o importante é especificar aquilo que o intérprete entende.

5) Ao tocar a peca, devem ser feitos registros de gravacdo audio-

visual.

6) Relatério dos guias de execucdo: Alguns musicos consideram
necessario prestar atencdo em algum elemento particular da peca
durante sua execucdo (CHAFFIN, 2009). Os musicos sao orientados
a relatar se costumam tocar a peca inteira de forma automatica do
inicio ao fim, se isso ocorre, deve-se apontar quais aspectos o
muasico pensa antes de iniciar a peca; mas, se hd a existéncia de
paradas de estudo no decorrer da peca, estabelecendo pontos de

recomecos, esses também devem ser relatados.

Os estudos de Chaffin lidam com pontos de apoio estabelecidos na
organizacdo da performance de cada peca, indicados pelos proprios
intérpretes, os quais ele denominou guias de execucdo. Tais guias servem para
orientar a performance e, se ha alguma falha de memdria, estes devem

auxiliar a retomada da peca no momento da execugao.

No protocolo de Chaffin (2009) hd questdes que se fazem necessarias
para o estabelecimento e identificacdo dos guias de execucdo, as quais foram
intercaladas a outras elaboradas pelos sujeitos desta pesquisa, a fim de buscar
uma maior adequacdo as necessidades deste trabalho:

1) Qual a relagdo, em quantidade e natureza, dos guias de execugédo
entre uma obra tonal/modal e uma p6s-tonal/atonal? (Obs: o que esta
em jogo ndo é a dificuldade em termos absolutos, mas a
familiaridade do intérprete com determinado sistema

composicional).

2) Quais guias de execuc¢do sdo acionados para indicar os “recomecos”

dentro da peca?

3) Como funcionam os Guias de Execucdo em uma performance de

musica de camara?
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4) Qual a relacdo entre os guias de execucdo e a comunicacdo entre 0s
musicos? Essa relacdo gera guias de execucdo compartilhados entre

0s intérpretes?

5) Em que medida a troca de informacdes (entradas, gestos, olhares)

constitui guias de execugédo?

A analise de dados se deu do ponto de vista da propria elaboradora
deste trabalho. Para compor o relatorio descrito no terceiro capitulo, a autora
valeu-se das observacdes da pratica, registradas em gravacdes dos ensaios,
analisadas segundo critérios extraidos do referencial bibliografico sobre as
estratégias de estudo, apresentado no segundo capitulo. Segundo os critérios

do protocolo de Chaffin (2009), a analise dos dados levou em consideracao:

- a comparacdo do numero total de guias de execucdo presentes na

Sonata n°4 com o nimero presente na Sonata n°1;

- a comparacdo dos guias de execucdo estabelecidos nas partes

individuais (piano e violino) com os guias compartilhados entre os masicos;

- a proporcdo e a natureza dos guias de execucdo compartilhados entre

0s musicos (bésicos, estruturais, interpretativos, expressivos); etc.

- a observacdo de outros parametros pertinentes a musica de camara:
VariacOes de andamento; Relacdo entre tempo de estudo individual/tempo de
ensaio do duo; Diferencas no estabelecimento dos guias de execuc¢do, em

relacdo a quantidade e natureza - na peca tonal e na peca atonal; entre outros.

Em mdsica de cadmara percebe-se que € mais comum que se toque com
partitura, pelo simples fato de que, se hd uma falha de memoéria, cada um dos
intérpretes pode eventualmente ir para um lugar diferente da peca,
dependendo de como os instrumentistas organizam seu esquema mental para
prosseguir sua execucdo. Isto poderia gerar um conflito durante a
performance comprometendo o bom desempenho dos mdsicos. Por isso este
trabalho procurou analisar como os guias de execucdo sdo estabelecidos no
processo de estudo de uma peca de cdmara, levando em conta que, nesse caso,
a execucdo se dad com o auxilio da partitura. Também se buscou observar
como 0s guias de execucdo se tornam necessarios para rapidas tomadas de

decisdo durante uma performance. A pratica de musica de camara requer a



12

negociacdo de aspectos interpretativos entre os musicos, pois é importante
que a tomada de decisdo sobre a interpretacdo de qualquer obra para um grupo

se dé a partir de um consenso musical.

No capitulo 1 deste trabalho sdo abordadas questdes teoricas referentes
aos guias de execugdo musical. Assim como a explicacdo de como se deu a

escolha das duas pecas de Santoro: Sonata n°1 e Sonata n°4.

No capitulo 2, sdo apresentadas as estratégias de estudo em mausica de
camera, apontadas por autores especializados nesta area. Mesmo que algumas
pesquisas utilizadas como referencial tedrico tratassem de estratégias de
estudo para o solista, percebeu-se através da experiéncia empirica que certas
estratégias utilizadas no estudo solo também servem para o estudo de musica
de camara. Nesse mesmo capitulo sera abordada a questdo da utilizacdo da

memoria em musica de camara.

No capitulo 3, é feita uma anélise do material coletado durante a
realizacdao desta pesquisa. Sera mostrado o trabalho especifico do duo piano e
violino (Aillyn Unglaub e lzabela Kd&enig), quais foram as estratégias
utilizadas no processo de aprendizagem das pecas, o resultado da performance
e 0s guias de execucdo individuais e compartilhados estabelecidos pelo duo.
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1 REFLEXOES TEORICAS

1.1 GUIAS DE EXECUCAO INSTRUMENTAL

Quando um musico recebe uma partitura nova, ele precisara recorrer a
habitos mentais adquiridos anteriormente. E possivel analisar a peca através
de associacGes por analogias e diferencas. Para obter tal resultado é
necessario analisar atentamente o conjunto de elementos musicais que estao
escritos na partitura, e reconhecer, a partir de outras pecas anteriormente
tocadas, situacdes analogas que permitam determinar qual o dedilhado mais
conveniente a ser usado, bem como outros detalhes que fazem parte da peca.
Ou seja, 0o masico ird analisar a peca, observando a tonalidade, a harmonia, 0s
intervalos, o ritmo, as notas. Essa atividade depende da experiéncia prévia do

instrumentista em reconhecer e reter todas as informacdes da peca musical.

As pesquisas do psicélogo Dr. Roger Chaffin® podem proporcionar ao
musico uma conscientizacdo dos processos automaticos, através dos guias de

execuc¢do, adquiridos durante o estudo até entdo realizados de forma intuitiva.

Os guias de execucdo musical vao sendo estabelecidos durante a préatica
de estudo, na qual os musicos constantemente comecam, param, voltam, e
repetem, tomando decisdes sobre cada aspecto técnico, interpretativo, entre
outros pertinentes a performance (CHAFFIN e LOGAN, 2006). Conforme
Chaffin e Logan (2006) observaram, durante o estdgio inicial da peca, o
musico identifica a estrutura formal e os lugares que irdo se tornar guias

expressivos, interpretativos e basicos. Os autores sugerem que, a integracéo

% Chaffin e Imreh, 2002; Chaffin et al., 2002; Chaffin et al., 2003; Chaffin e Logan, 2006; Ginsborg et al., 20086.
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da execugdo motora automadtica, juntamente com o controle cognitivo,

determina a flexibilidade interpretativa.

Chaffin iniciou seus estudos de caso com musicos instrumentistas a
partir da parceria com a pianista Gabriela Imreh, em 1997. Desde entdo
Chaffin estuda os pontos de apoio que comandam a execucdo da peca e que
auxiliam na memorizacdo da mesma. Chaffin (2002, 2003, 2006), afirma que
sdo identificados quatro tipos de guias de execucdo e que esses guias exigem
uma atencdo consciente com relacdo a cada aspecto musical: Guias
Estruturais, geralmente indicados de acordo com a estrutura formal que divide
uma peca em secdes tematicas e subsecdes, bem como lugares onde ocorrem
repeticbes dos temas ou de motivos musicais; Guias Expressivos, que
representam sentimentos do intérprete a serem transmitidos ao publico
ouvinte, ex: surpresa ou excitamento; Guias Interpretativos, sdo lugares aonde
alguns aspectos de interpretacdo requerem atencdo, como as variagdes de
tempo ou dinamicas; Guias Basicos, representam detalhes criticos da técnica
que precisam ser estabelecidos com precisdo para o bom desempenho
instrumental na performance, ex: o uso de um dedilhado em particular,

dificuldades técnicas®.

Chaffin (2002)° descreve o processo de preparacdo do 3° movimento do
Concerto Italiano — Presto — pela pianista Gabriela Imreh. A andlise dos
processos de estudo da pianista, desde a primeira leitura, até a etapa de
memorizacdo e sua apresentacdo publica, levou-os a classificacdo dos guias

de execucao.

A pianista Gabriela Imreh percebeu que no inicio do estudo do
“Presto” de Bach, ela se preocupou em resolver aspectos técnicos e
interpretativos da peca, constituidos inicialmente como guias de execucéo
basicos e interpretativos. Nas primeiras vezes em que ela tocava a peca na
integra, eram essas suas principais preocupacdes, mas com 0 passar do tempo

isso foi se automatizando e ela ja& ndo precisava mais pensar em todas estas

* Para este trabalho os guias basicos compartilhados entre a violinista e a pianista, irdo se referir também as
entradas do violino, que devem ser indicadas pelo piano através de linguagens ndo verbais.

> Apesar de haver varios artigos sobre 0 assunto, escrito pelo préprio Chaffin, o livro “Practicing Perfection”, é a
mais completa descricdo de todo o processo de pesquisa que iniciou em 1993, quando Chaffin e Gabriela Imreh
decidiram fazer uma pesquisa sobre memdria musical.
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questdes, ndo porque deixaram de ser importantes, mas porque haviam se
tornado automaticas, tanto mentalmente quanto motoricamente (CHAFFIN et
al., 2002). No entanto, na fase final do aprendizado, ela passou a perceber que
atentava mais na estrutura da peca, assim como na expressividade, e a partir
dai passou a identificar guias estruturais e expressivos, tornando-se estes 0s

guias que conduziriam a peca durante a performance.

Chaffin e Imreh (2002, p.342) perceberam que durante o estudo a
atencdo é direcionada principalmente para os problemas e as questdes
técnicas; no entanto, durante a performance, os problemas devem dar lugar a
expressividade musical. Assim, o muasico passa a atentar para questfes de
refinamento musical expressivo e sonoro, e, apenas questBes basicas e
interpretativas mais elaboradas ou dificeis tecnicamente, que precisam de uma
atencdo maior, continuam sendo verificadas durante a performance. Desse
modo, Chaffin e Logan (2006) estabeleceram uma hierarquia dos guias de
execucdao, e chegaram a conclusdo de que o ideal € que o intérprete se apdie
principalmente nos guias estruturais e expressivos, pois o0s béasicos e
interpretativos j& devem ter sido automatizados em etapas anteriores do

estudo.

Através das pesquisas de Chaffin, é possivel perceber que esses
mecanismos ou processos ja faziam parte dos recursos e estratégias de
musicos profissionais, pois em entrevistas (CHAFFIN et al., 2002, cap.3)
alguns mdasicos disseram que para memorizar uma peca se baseavam na
estrutura formal, outros na expressividade, outros diziam que a memoria era

intuitiva.

Chaffin e Logan (2006) perceberam que 0os musicos constroem um mapa
mental da peca através de sequéncias ldgicas do que esta por vir, que sao
organizadas hierarquicamente através de secOes e subsecOes da musica. Os
pesquisadores notaram que 0s muUsicos se reportam a esses guias de execugdo
na ordem em que foram planejados. Os guias de execuc¢do sdo estabelecidos a
partir de constatacfes sobre um aspecto particular da musica durante a
pratica, até que venham a se tornar acOes automaticas. “Com a pratica, a

atencdo para estas caracteristicas se torna automaética para que elas venham
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facilmente & mente enquanto a peca se desenvolve, tornando-se guias de
execucdo®. (CHAFFIN et al. 2003, p.470)

Leimer (1987) comenta que, antes de comecar o estudo de qualquer
peca, o musico deveria ter em sua mente uma imagem completa da partitura.
A imagem artistica construida pelo intérprete terd influéncia direta no
estabelecimento dos guias de execucdo. Se h& algum trecho onde questdes
técnicas ainda aguardam resolucdo, os guias basicos terdo prioridade naquele
momento; se 0 musico deseja chamar atencdo para alguma mudanca subita de
andamento ou de dindmica, este levard em conta os guias interpretativos; se
este precisa atentar para um trecho que é semelhante a outro anterior (A -
A’), os guias estruturais serdo os principais; e se porventura, a expressividade
¢ a medida principal, os guias expressivos irdo direcionar o intérprete no
decorrer da peca (CHAFFIN et al., 2003). Os autores consideram importante
que as caracteristicas da peca, em todos os aspectos, devem ser vistas no
inicio do estudo, para que se possa antecipar o desenvolvimento futuro da
peca. Sabe-se que durante a preparacdo da peca, mudancas ocorrem na relacdo
do intérprete com a peca musical, quer seja em relacdo a aspectos técnicos,
interpretativos, mas principalmente com relacdo a concep¢do musical,
ocasionando transformacfes na expressividade e na utilizacdo dos recursos

interpretativos.

Os guias expressivos, segundo Chaffin et al. (2002), devem ser
estudados da mesma forma que as atividades motoras das maos, com o
objetivo de se tornarem automaticos durante a performance. Para eles isso €
possivel, através de um estudo concentrado apenas nas caracteristicas
interpretativas e expressivas que o intérprete deseja comunicar ao publico,
principalmente nas praticas que antecedem a apresentagdo publica. As metas
musicais devem ser priorizadas nos objetivos do musico na fase de “polimento
da peca”: “Decisdes interpretativas sdo reformuladas em termos de resultados
expressivos mais abrangentes, por exemplo, um forte ‘subito’ torna-se

'surpresa’7” (CHAFFIN et al., 2002, p.72). Para os autores, somente quando

® With practice, attention to these features becomes automatic so that they come effortlessly to mind as the piece
unfolds, becoming performance cues. Traducdo da autora.

! Interpretive decisions are recast in terms of their larger, expressive effects, e.g., a sudden “forte” becomes
“surprise”. Tradugdo da autora.
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0S sinais expressivos se tornam automaticos é que as preocupacdes e
problemas da obra passam para um segundo plano, pois a atengdo do
intérprete esta focada exclusivamente na musica e nas emocdes que deseja
transmitir. No caso da pianista Gabriela Imreh, os guias expressivos foram
assinalados no inicio da aprendizagem do “Presto”, mas foram retomados nas
etapas finais da aprendizagem. Para Imreh, os guias de execugdo que servem
de apoio durante a performance “sdo selecionados e praticados durante a fase
de polimento da peca® (CHAFFIN et al.,, 2002, p.251), por conta das
mudancas de foco que ocorrem durante o estudo da peca. Por mais que se
tenha assinalado guias de execu¢do no inicio do estudo, eles sdo provisoérios,
pois, segundo Chaffin et al. (2002, p.251), nem um mdusico profissional pode
prever com exatiddo numa fase inicial, quais serdo os guias utilizados durante
a interpretacdo de uma peca em sua fase final. Para eles, os guias de execucao
devem ser testados durante todo o processo de aprendizagem de uma peca, até
identificar quais realmente sdo necessarios para utilizacdo durante uma

performance.

Chaffin e Imreh (2002) afirmam que a estrutura formal da mdsica,

através da sua organizacdo hierarquica, é de suma importancia.

Seria surpreendente se um musico altamente treinado ndo utilizasse
essa estrutura para organizar sua compreensdo de uma pega (...)
alguma compreensdo da estrutura formal parece essencial para que
um intérprete evite confundir as repeticdes diferentes de um
material tematico muito semelhante que formam a base para a
estrutura formal de qualquer peca®. (CHAFFIN et al., 2002, p.71)

Para a pianista Gabriela Imreh, os guias de execucdo bdasicos servem
para auxiliar a tocar trechos dificeis e rapidos, de maneira consciente e ndo
apenas automatica (motora) (CHAFFIN et al. 2002). A pianista demonstrou na
pesquisa, que por vezes questdes técnicas de dedilhado foram decididas com
base na finalidade interpretativa e/ou expressiva, onde os guias basicos eram

apoiados também nos interpretativos e expressivos. Notou-se que apesar dos

® According to Gabriela, performance cues are selected and practiced during the polishing stage. Traducdo da
autora.

% it would be remarkable if a highly trained musician did not use this structure to organize his or her
understanding of a piece (...) some understanding of the formal structure seems essential if a performer is to
avoid confusing the different repetitions of highly similar thematic material that form the basis for the formal
structure of any piece. Traducdo da autora.
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comentdrios da pianista sobre as dificuldades técnicas, o seu principal
objetivo era musical (fraseado e interpretagéo).

Os guias de execucdo interpretativos envolvem principalmente o
fraseado, as dindmicas e mudancas de andamento. Para os autores (CHAFFIN
et al. 2002, p.168), o fraseado envolve a identificagdo de agrupamentos
melddicos, harménicos ou ritmicos, onde muitas vezes as notas podem ser
agrupadas em virtude de algum padrdo familiar, como uma escala ou arpejo.
Segundo os autores, encontrar essas estruturas é uma parte essencial da
aprendizagem de uma nova peca. Ja as mudancas de andamento, podem marcar

o inicio ou fim de uma frase ou secdo da peca.

Chaffin et al. (2002) acreditam que a conscientizacdo dos guias de
execucao como objetivos, proporciona ligacdes entre as intencdes expressivas

e as respostas motoras.

Em seu trabalho Barros® (2008) pode deduzir que,

Existe uma estreita conexdo entre todos os guias, sendo impossivel
ter precisdo em apontar onde se inicia ou termina o predominio de
um sobre o outro (...). Somente um pesquisador com experiéncia em
adreas que trabalhem com testes estatisticos, como Chaffin, poderé
codificar e analisar os dados com o intuito de evidenciar o grau de
hierarquia entre os guias (BARROS, 2008, p. 216 e 217).

Em relacdo a aplicacdo da metodologia desenvolvida por Chaffin e
Logan (2006) para o estudo dos guias de execuc¢do a realidade da musica de

camara, encontramos algumas orientacfes na propria bibliografia citada.

Para as pecas solo, os guias de execucgdo requeridos sdo apenas
aqueles feitos pelo mdasico individualmente, enquanto que em
musica de camara os musicos precisam estabelecer também guias de
execugdo em comum para coordenar suas agdes'. (CHAFFIN e
LOGAN, 2006, p.116)

No presente trabalho aplicamos o conceito de guias de execucdo da
mesma forma que Chaffin e Imreh (2002) utilizaram, porém com énfase nos
guias compartilhados sugeridos por Ginsborg et al. (2006), ja& que em musica

de camara os guias ndo podem ser exclusivamente individuais. Os musicos

19 Na tese de doutorado de Barros (2008), o autor foi sujeito participante de uma das pesquisas desenvolvidas
pelo Dr. Chaffin e se aproveitou dos resultados experimentais para realizar uma reflexdo sobre o planejamento
do estudo, a partir da teoria dos guias de interpretacéo.

1 For solo works, the only performance cues required are those for the individual musician, while for ensemble
performance the musicians must also establish shared performance cues to coordinate their actions. Traducdo da
autora.
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precisam combinar e decidir a concepcdo da peca ao longo do estudo e da

performance.

Para Ginsborg et al. (2006), os intérpretes necessitam ter um mapa
mental da peca, e, 0s guias compartilhados devem estar inseridos nesse mapa,
para que no decorrer da pe¢a 0s muUsicos possam se comunicar e ser guiados

para pontos de apoio.

Guias de execucdo sdo estabelecidos através do pensamento de uma
caracteristica particular da musica durante a pratica, de modo que
venham a mente automaticamente a medida que a peca se desenrola
durante a performance. Guias de execugdo fornecem uma maneira
de monitorar conscientemente e controlar rapidamente acdes
automaticas exigidas de um intérprete ou regente, fazendo o
possivel para se adaptarem as necessidades do momento®
(GINSBORG et al., 2006, p.168)

Por essa razdo, num ensaio de musica de camara & necessario que se
combine aspectos estruturais, interpretativos e expressivos, para que a
interpretacdo seja compartilhada entre os intérpretes, ao inves de cada um

seguir sua propria concepc¢do, gerando conflitos.

Jane Ginsborg (cantora) e George Nicholson (pianista/regente)
estudaram primeiramente sozinhos, criando cada um a sua concepg¢do musical,
e quando foram ensaiar juntos apresentaram seus préprios entendimentos da
peca, para entdo identificarem os guias de execucdo musicais individuais e
compartilhados (GINSBORG et al., 2006).

Ginsborg et al. (2006) consideram que uma das raz0Ges para se estudar
0s guias de execucdo compartilhados é que eles sdo mais evidentes em musica
de camara do que os guias individuais, pois o0s intérpretes devem dizer um
para o outro o que estdo pensando ou realizando musicalmente, para que se
possa estabelecer um alto nivel de compartilhamento da interpretacdo e
concepcdo musical entre os musicos. Para os autores, os guias compartilhados
precisam ser negociados no ensaio, visando 0s objetivos musicais, pois todas
as opinides devem ser levadas em consideracdo, sendo esta a principal

diferenca entre a preparacdo de uma peca solo e uma peca cameristica.

12 performance cues are established by thinking of a particular feature of the music during practice, so that it
comes to mind automatically as the piece unfolds during performance. Performance cues provide a way of
consciously monitoring and controlling the rapid, automatic actions required of a performer or conductor,
making it possible to adjust to the needs of the moment. Traducdo da autora.



20

Experiéncias e opinides sdo compartilhadas para entdo se estabelecer uma

interpretagdo musical.

Em mdasica de cdmara, Ginsborg et al. (2006) identificam a presenca de
dois tipos de guias, os individuais e os compartilhados. Os individuais sédo
aqueles referentes, principalmente, aos guias basicos, que tém a ver com a
dificuldade técnica de cada instrumento. Para esta pesquisa, a pianista marca
dedilhados como sendo guias basicos, entre outras dificuldades que surgiram
na preparacdo das pecas; ja para a violinista eles se referem, ao uso do arco,
dedilhado, todas as dificuldades técnicas do violino que surgiram ao longo da
peca. Os guias bésicos compartilhados se referem a pausas, entradas,
respiracdes, manutencdo da pulsacdo. Os guias interpretativos sO serdo
individuais, se em algum trecho da peca, 0s intérpretes tiverem indicacfes
interpretativas divergentes, como por exemplo, dindmicas diferentes entre si,
ndo podendo entdo haver um guia compartilhado. Quando compartilhados, os
guias interpretativos lidam com mudancas de tempo, bem como dinamicas em
comum aos instrumentos. No entanto, guias estruturais e expressivos, sempre
serdo compartilhados, pois a estrutura formal da peca é uma s, e as se¢cdes de
ensaio deverdo coincidir para ambas as intérpretes. A expressividade da peca,
também deverd ser a mesma, para que a ideia musical seja apenas uma a ser
transmitida durante a performance, sendo classificada também como um guia

compartilhado.

E possivel perceber que em musica de camara, os guias individuais
tornam-se um pouco insignificantes em comparacdo com os compartilhados, ja
gue esses visam muito mais o fazer musical, que ird guiar durante todo o
periodo de preparacdo da peca até a performance publica. Guias individuais
se referem a questdes que se tornam automaticas ao decorrer do aprendizado,
enquanto que questdes musicais serdo pensadas prioritariamente durante a

interpretacdo da peca - pelo menos esse é o ideal.
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1.2 SELECAO DAS OBRAS

Ao realizar pesquisa bibliografica, foi possivel encontrar uma vasta
bibliografia sobre a vida e a obra de Claudio Santoro, tanto em meios
eletronicos®®, quanto em dissertacdes’, teses™ e artigos académicos®®. No
entanto, sobre as Sonatas para piano e violino do compositor, a literatura

17
|

disponivel™ é mais restrita. Em se tratando das estratégias de estudo em

13 http://www.universia.com.br/materia/materia.jsp?id=2353
http://www.revistas.ufg.br/index.php/musica/article/view/2281/2233

http://www.claudiosantoro.art.br

http://seer.unirio.br/index.php/coloquio/article/viewFile/107/62
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musica de camara, o referencial tedrico, principalmente em nosso idioma, é

bastante escasso.

Santoro compds cinco Sonatas para violino e piano, as quais, segundo
Salles (2001) e Silva (2005), foram compostas nas seguintes tendéncias
estéticas: Sonata n°l1 composta no inicio dos anos 40 em linguagem atonal,
sendo a sonata mais curta da formacdo, com dois movimentos, sendo o 1°
movimento mais lento (Andante) e o 2° movimento mais rapido (Allegro); a
Sonata n°2 composta em 1946, a qual utiliza a técnica serial ensinada por
Koellreuter, com trés movimentos; A Sonata n°3 sendo a mais longa de todas,
com quatro movimentos, foi composta em Paris, quando Santoro tomou aulas
com Nadia Boulanger, contendo uma estética atonal livre; A Sonata n°4
(1950/1951), com trés movimentos, foi composta logo apds Santoro participar
do Congresso de Praga, quando o compositor passa a adotar o nacionalismo
como estética e ideologia composicional. Santoro utiliza principalmente
ritmos brasileiros nessa peca, além de empregar modos com caracteristicas
regionais (Nordeste); a Sonata n°5, sendo a ultima escrita para esta formacéo,
foi composta entre 1958 e 1960, também dentro dos ideais nacionalistas,
sendo declarada pelo préprio compositor em um de seus muitos depoimentos,
como a sua preferida. Para Salles (2001) o ciclo das Sonatas para Violino e
Piano de Claudio Santoro é um conjunto de obras produzidas em periodos
estéticos diferentes, onde cada uma vale por um momento de reflexdo

musical.

Para a realizacdo do presente trabalho, foram escolhidas: a Sonata n°1,
na integra (1° e 2° movimentos) e a Sonata n°4, o 1° movimento. Essas obras
foram escolhidas por conterem linguagens distintas, o que permitiu fazer uma
comparacdo entre o preparo de uma peca atonal e outra de estetica
nacionalista andradiana. A Sonata n°l foi composta em linguagem atonal; €
possivel perceber nessa sonata a influéncia de Koellreutter, consequéncia da
ligacdo de Santoro com o Grupo Mdsica Viva (NEVES, 1981; TRAVASSOS,
2000). A Sonata n°4 para violino e piano de Santoro, foi escrita um ano apos
o Congresso de Praga, sendo uma das primeiras obras de estética nacionalista
andradiana escritas pelo compositor. Nessa peca o uso de ritmos sincopados e

escalas modais, bastante utilizados na musica nordestina, é evidente.
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Em termos formais, as obras sdo bastante semelhantes. Cada sonata
¢ composta por movimentos contrastantes quanto ao andamento e
carater, seguindo o padrdo da sonata classica. Os movimentos
rapidos, especialmente o primeiro e Gltimo de cada sonata, contém
a organizacdo dos elementos musicais semelhante a estrutura ABA’.
Os movimentos lentos sdo estruturados em formas musicais
diversas, porém, apresentam sempre um mesmo tipo de textura:
melodias liricas na linha do violino acompanhadas pelo piano. (...)
Por Santoro ter utilizado a estrutura “antiga” da sonata classica
com os elementos “novos” como técnicas seriais (Sonatas 1, 2, 3) e
elementos nacionalistas (Sonatas 4 e 5) as cinco sonatas para
violino e piano, podem ser consideradas neocldssicas. Os elementos
seriais (Sonatas 1 e 2) encontrados foram: série dodecafbnica,
contornos melddicos angulosos, materiais musicais em forma
invertida e retrograda. Os elementos nacionalistas (Sonatas 4 e 5)
sdo, essencialmente, as tergas caipiras, a sincope e o0s ostinatos
ritmicos na linha do piano compostos de oitavas nos registros
graves, marcando os tempos fortes, que nos remetem a sons de
tambores indigenas. (SILVA, 2005, p.921-922)

Ao deparar com as Sonatas podem-se encontrar os elementos descritos
acima por Silva (2005). No entanto ao realizarmos uma breve andlise dos
conjuntos na Sonata n°l, percebeu-se que nao é possivel encontrar uma série
de doze sons, que é o que caracteriza o dodecafonismo, mas percebe-se uma
grande preocupagdo em evitar a repeticdo imediata de notas nas melodias do

violino e do piano.

Figura 1 — Compassos 1-17
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Na parte do violino é possivel encontrar uma série de 10 notas na
primeira frase do 1° movimento da Sonata n°1 (Figura 1) que vai do compasso
5a8(11-4-5-7-11-10-2-4-0-9-3-5-7), o Fa#(6) aparece na parte do piano. Na
2% frase, das duas notas que faltavam para completar a série dodecafdnica,
apenas o Réb aparece (4-11-2-3-0-10-5-7-1-4-11-2-9-5-3-4), o Lab ou Sol#

(8), s6 surge muito além, no compasso 28. (Figura 2)

TN

Figura 2 — Compasso 28

No entanto, nesse movimento € possivel perceber uma textura
harmonica quartal, com dissonancias relativamente brandas, onde o

movimento lento apresenta um ritmo regular em textura coral.

edante- SoFE-

Figura 3 — Compassos 1 a 12 — Textura quartal na parte do piano,

principalmente na méo esquerda.
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O segundo movimento desenvolve vozes mais independentes entre 0sS
instrumentos e entre as maos no piano, com a presenca de ritmos tradicionais
brasileiros, apesar de o compositor ndo ter a intencdo clara, como na Sonata
n°4, de fazer uma musica nacionalista. Pode-se encontrar figuracGes tais como
tercinas, sincopas, colcheia pontuada seguida de semicolcheia, quatro
semicolcheias contra tercinas, entre outros. E possivel encontrar a grande
utilizacdo do intervalo de 72 maior e 22 menor como elemento predominante

nas secdes desse movimento.
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Figura 5 — Exemplos de Ritmos utilizados no 2° movimento™

18 Estes sao apenas alguns exemplos, a partitura completa estd em anexo, onde é possivel encontrar os diversos
ritmos mencionados utilizados por Santoro, que foram de grande desafio no processo de aprendizagem desse
movimento, e, a grande utilizagdo dos intervalos de 72 e 22,
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Uma das dificuldades encontradas na Sonata n°l, é que a partitura nédo
foi editada, o que dificultava a leitura das notas pela escrita ndo ser tdo clara
como em uma partitura impressa. No entanto, ndo foram encontradas notas
erradas, e apenas uma rasura no segundo movimento no compasso 105. Os
erros encontrados foram de dinamicas e articulagdes, principalmente na
partitura do violino, onde faltavam informacdes que estavam escritas na grade
do piano, como ritenutos, no compasso 46 do 1° movimento, no compasso 17
do 2° movimento, no compasso 25 do mesmo movimento e um crescendo no
compasso 24%°. Esta divergéncia nas partes do piano e do violino foram
percebidas nos ensaios, pois a pianista fazia o rallentando e a violinista

tocava a tempo, 0 que gerava um desencontro.

Pela dificuldade na leitura de notas numa partitura manuscrita, a
utilizacdo da memdria tornou-se fundamental, pois ndo era possivel estar
sempre lendo como se fosse a primeira vez, pelo fato de ndo ser muito legivel

a caligrafia do compositor ou do copista®.

A Sonata n°4 foi publicada pela editora CEMBRA, o que remove a
dificuldade de leitura; no entanto ndo é isenta de erros de edi¢cdo. No 1°
movimento encontramos erros de notas e articulacfes na Re-exposicdo do
tema, que se da de forma idéntica a Exposicdo, sendo variado apenas na ponte
em direcdo a CODA, onde é possivel encontrar claramente a falta de

indicacdes de dinamica, articulacdes, e erros de notas.

Nessa peca, concordando com Silva (2005), reconhecemos um
nacionalismo selvagem, com referéncias a musica indigena, onde o piano
apresenta muitos ostinatos que imitam as batidas de tambores. Esse
movimento €é composto na forma Sonata tradicional: Exposicgéo,
Desenvolvimento e Reexposicdo. O material musical usado na introducao,
apresentado em unissono, sera desenvolvido ao longo da pega. Como outra
caracteristica de musica brasileira, surge principalmente no violino, a

sequéncia de tercas caipiras, como nos compassos 15-20, 168-172. (Figura 6)

19 Estas figuras estdo presentes no cap.3, onde voltaremos a citar os erros de manuscrito, por conta dos guias de
execucdo. Mas a partitura na integra se encontra anexo ao trabalho.

% N#o ha indicacdo de que a partitura seja a original do compositor, ou se foi de um copista, no entanto ha a
assinatura do compositor no final da peca, indicando, que se a escrita ndo é do préprio compositor, ela foi
revisada e assinada pelo compositor, indicando sua autoria e revisdo.
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Figura 6 — Compassos 168-171 — Estes sdo idénticos aos compassos 15-20.

Pelo fato de esse movimento possuir longas se¢cdes de ostinatos,
principalmente para o piano, e grande repeticdo de motivos com pequenas
alteracdes, € mais facil de ser lido, mas ndo por isso mais facil de ser tocado,
pois suas dificuldades encontram-se nos aspectos interpretativo e expressivo.
O resultado sonoro é o que deve ser colocado como principal preocupacdo na

preparacdo dessa peca.
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2 UM OLHAR SOBRE AS PRATICAS DE ESTUDO CAMERISTICO

Através de experiéncia empirica, tenho percebido que a mdusica de
camara ocupa uma posi¢cdo importante no campo musical. Principalmente na
formacdo dos pianistas, que a rigor, ndo desenvolvem uma pratica musical
coletiva, o que os diferencia dos instrumentos das areas de cordas, sopros e
metais, que desenvolvem uma intensa pratica de conjunto. E principalmente
através da musica de camara que o pianista tem a oportunidade de interagir
com outros musicos, pois, mesmo quando este toca a frente de uma orquestra,
ele é solista. Muito diferente é a situacdo em que dois musicos, nesse caso,
violino e piano, se juntam para tocar uma musica do repertdrio cameristico,
construindo assim uma pe¢a com as propostas musicais interpretativas

compartilhadas.

Durante o periodo de graduacdo - bacharelado em piano - tive um
contato expressivo com o repertdrio cameristico para piano e violino, por essa
razdo me sinto atraida por essa formacdo musical, a qual me instigou a
procurar por um repertdério ainda pouco escutado. Foram escolhidas as
Sonatas n°l e n%°, por serem obras representativas de um importante
compositor brasileiro e por terem linguagens composicionais distintas —
atonal e nacionalista modal/tonal, respectivamente. A linguagem diferenciada
apresentada nestas sonatas suscita varios questionamentos relativos as

especificidades na preparacdo dessas obras para a performance.

Na musica de cdmara, de acordo com King (2006), € necessario que haja

uma colaboracdo no fazer musical entre os participantes, jA& que ela é feita
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sem a coordenacdo de um regente. A autora aponta que é necessaria a criacao
de regras funcionais para qualquer grupo de camara, desde que seus
componentes estejam de acordo, pois deve prevalecer o respeito pela
personalidade de cada um, negociando as opinifes pessoais a fim de criar uma
interpretagdo coletiva, onde todos se sintam confortaveis ao tocar a pega
desejada. Belbin apud King (2006) aponta seis fatores que influenciam a
construcdo das regras que irdo guiar 0s ensaios de um conjunto de camara: 1)a
personalidade; 2)as habilidades mentais; 3)as motivacdes; 4)determinadas
situacdes particulares; 5)experiéncia de cada musico; 6)a pratica de estudar
em grupo. Para ele, os individuos devem ter afinidade entre si, para que todas
as decisGes tomadas possam acontecer tranquilamente e com certa
flexibilidade.

Hultberg (2008) menciona a necessidade de se estabelecer estratégias
de estudo logo no primeiro ensaio, quando serdo identificados os problemas
técnico-musicais e apontadas solucdes para os mesmos, a fim de evitar que
persistam em ensaios posteriores, quando serd mais dificil de resolvé-los
devido ao surgimento de vicios por parte dos musicos. Complementa ainda
que se deva reconhecer a estrutura musical da peca e definir o seu carater. Ao
fazer uma breve anélise da peca, dificuldades técnicas devem ser assinaladas,
para que possam ser resolvidas separadamente, no estudo individual, antes de

comecarem 0s ensaios de camara?.

Observa-se que, em se tratando de um duo de violino e piano, muitas
das ideias apontadas acima pelos autores sdo relativamente faceis de serem
negociadas. No caso do duo deste trabalho essas questdes sdo naturalmente
tratadas, pois a violinista, lzabela Kdenig, e a pianista, sdo amigas e tocam
juntas ha& seis anos. Como as ideias musicais tém sido partilhadas sem
conflito durante esse tempo, tem havido uma interacdo musical eficiente.
Davidson e King (2004) percebem que o sucesso de todo grupo depende da

interacdo bem sucedida dos individuos.

21 As observagdes de Hultberg reforcam os resultados das pesquisas de Chaffin, segundo as quais os “guias de
execugdo” sdo estabelecidos, via de regra, na seguinte ordem: GE estruturais, GE basicos, GE interpretativos e
GE expressivos. Para uma elucidacéo desses conceitos, verificar a parte do projeto dedicada a metodologia.
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2.1 ESTRATEGIAS DE ESTUDO EM MUSICA DE CAMARA

As pesquisadoras Davidson e King (2004) fizeram um estudo sobre as
estratégias de ensaio adotadas por grupos de camara, em especial fizeram um
estudo de caso em que comparam o ensaio de dois duos de violoncelo e piano,
sendo um formado por profissionais e outro por estudantes em nivel
avancado. Elas perceberam que a necessidade de uma boa interacdo por parte
de cada individuo do grupo é importante. Ao observarem diversas formacdes
de duo, notaram quédo importante é a afinidade, que é o que acontece no caso
da presente pesquisa. Para Davidson e Blank (2007), entre as razdes pelas
quais os musicos escolhem tocar em duo, é porque podem escolher tocar com
uma pessoa com quem tenham empatia, o que torna mais facil negociar

aspectos musicais, assim como escolha de repertorio.

Dados e estratégias de estudo discutidos na pesquisa de Davidson e
King (2004), tém se mostrado eficazes para este trabalho. Para as autoras, néo
existem regras sobre quanto tempo se leva para preparar uma madsica ou para a
duracdo de um ensaio ao preparar uma peca, isso em grande parte iré
depender das habilidades j& existentes na formac¢do musical dos
instrumentistas, e da dificuldade da peca a ser estudada. Para Imreh
(CHAFFIN et al., 2002), ndo importa se o periodo de ensaio é longo ou curto,
mas é importante que inclua pausas de descanso, para que Se recupere as

energias, evitando a fadiga e a falta de concentra¢cdo durante o estudo.

Considero que o tempo de preparacdo de pecas diferentes ira depender
da dificuldade ou facilidade considerada pelo intérprete em cada obra. Assim
como fatores técnicos, a familiaridade com a linguagem estética da obra, e
também, embora ndo seja correntemente mencionado, o gosto pessoal do
intéerprete em relacdo a determinada peca musical, isto é, se o intérprete se

sente confortavel em toca-la ou ndo.

Observando as gravacdOes das sessOes de ensaio realizadas para esta
pesquisa, pude notar que a violinista e a pianista se sentem muito mais
confortaveis ao tocar a Sonata n°4 do que a n°l, por conta da linguagem
composicional empregada. O resultado das pesquisas de Hallam (1995, 1997)
apud Davidson e King (2004) nos oferece um respaldo tedrico para o processo

de ensaio, uma vez que as indicagcGes dos ensaios foram determinadas, em
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parte, pela estética da musica (se esta é tonal ou serial). Para Chaffin et al.
(2003), a familiaridade com a estética da peca e com o compositor
proporciona ao intérprete a facilidade de antecipar as tomadas de decisdo com

relacdo a técnica, interpretacdo e expressividade no inicio do estudo.

Davidson e King (2004) perceberam que a chave principal dos ensaios é
estabelecer objetivos musicais para o grupo. Todavia, num grupo, é vital que
cada um ndo apenas explore a sua habilidade musical, mas que se preocupe
com o objetivo musical do conjunto e na relagcdo interpessoal dos individuos.
Sendo assim, devera convencer o ouvinte durante a performance de que todos
estdo a frente de um unico objetivo, que é o de tocar uma peca por mais de um

intérprete, compartilhando os mesmos ideais.

As autoras percebem que entre musicos profissionais, 0s ensaios em
muasica de camara sdo comumente voltados para a apresentacdo publica,
focando a atencdo mais na realizacdo da fluéncia musical e na coordenacédo do
grupo. Enfim, este depende, em alta qualidade da pratica do desenvolvimento
das habilidades, motora, cognitiva e social. H4& uma grande diferenca entre 0s
ensaios de musicos profissionais e amadores. Os amadores ndo estabelecem
objetivos musicais a serem atingidos, para eles o que conta é o prazer em
fazer musica e a conversa, ou seja, a confraternizacdo entre amigos
(DAVIDSON e KING, 2004). Ginsborg et al. (2006) defendem que, em um
duo, os intérpretes devem estar preparados para negociar as intencles
musicais de cada um, e criar objetivos musicais comuns. Imreh (CHAFFIN et
al., 2002) afirma que trés quartos do tempo foram gastos em pensar sobre a
peca e 0 que ela desejava que ocorresse durante a interpretacdo, apontando
objetivos musicais para cada ensaio. Mesmo que ela trate de uma pratica solo,
é possivel perceber, que objetivos devem ser estabelecidos em qualquer
pratica instrumental, quer seja para um solista ou para uma formacédo

cameristica.

Davidson e King (2004) observaram que, para que a execug¢do musical
seja negociada entre os intérpretes, e depois efetivamente comunicada aos
ouvintes, dois tipos de conhecimento precisam ser integrados e articulados.
Sendo eles: Primeiro, o conhecimento geral e social da musica que geram

regras e regulamentos baseados nos fatores: histérico, social e cultural (ex:
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sistema de escalas, regras expressivas, harménicas e melddicas, a interagdo
sociocultural, e a pratica da performance). Entre esses conhecimentos devem
estar o género musical especifico da peca. O segundo é a informacao
especifica do que devera ocorrer durante a performance, quando as
informacdes precisam ser processadas e apresentadas de forma continua, por
exemplo: se um dos intérpretes, por um erro momentaneo, faz uma mudanca
subita de tempo, os outros colegas devem cooperar para que a musica nao
perca a sua fluéncia, ocultando o erro dos ouvintes; também quando ha uma
falha de memodria, no caso se a peca é tocada sem partitura, o outro/outros
intérprete(s), deve(m) auxiliar aquele que se perdeu. Percebe-se que essa
“informag¢do especifica” que Davidson e King (2004) afirmam ser necessaria
para o desenvolvimento da peca, que pode coincidir com 0s guias de execucao
defendidos por Chaffin et al. (2002), pontos de apoio necessarios para que a
musica ndo perca a fluéncia, bem como para contornar qualquer problema que

venha a ocorrer no decorrer da peca.

A habilidade de lidar com o momento da apresentacdo musical depende
da capacidade de inovacdo e da familiaridade com situagdes semelhantes e,
por essa razao, invoca o conhecimento ja permanente (CHAFFIN et al., 2002).
Por isso a necessidade de se estabelecerem, de forma compartilhada por todos
os intérpretes, pontos de partida no meio da pega, ou “recomeg¢os”, para que
todos saibam o que fazer se uma falha ocorrer. No entanto, ndo se pode
esquecer, que cada apresentacdo é Unica, na qual ha uma nova interacdo a
cada apresentacdo, onde as experiéncias adquiridas ajudardo a preparar o

cendario que esta por vir.

Davidson e King (2004) compartilham a ideia de que, para que se tenha
um ensaio de grupo de camara efetivo, 0s principios operacionais do grupo
devem ser estabelecidos, entendidos e respeitados. Afirmam ser importante
gue toda voz seja ouvida, ou pelo menos que cada participante sinta que esta
contribuindo e de alguma forma expondo suas préprias ideias musicais,
transmitindo a certeza de que todos os membros do grupo estejam engajados
musicalmente e mentalmente no ensaio. Ao serem colocadas e ouvidas todas

as opinides, o fazer musical se torna rico em intencGes e material sonoro.
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Juntando todas as ideias, 0s participantes se sentem mais a vontade, seguros e
conscientes daquilo que estdo fazendo.

Davidson e King (2004), Chaffin e Logan (2006), apontam para a
necessidade de os intérpretes, primeiramente, elaborarem um plano sobre o
material a ser trabalhado durante os ensaios. Esse plano deve contar com
dificuldades inesperadas que possam surgir, pois nos ensaios podem surgir
situacdes ndo antes previstas, podendo ocorrer problemas em trechos que

anteriormente, em primeira instancia, ndo haviam se mostrado dificeis.

Hallam (2001) percebeu que musicos profissionais planejam seu estudo
visando 0s aspectos musicais e extra musicais. A autora percebeu que eles
demonstraram aguda consciéncia de seus pontos fortes e fracos, e que por
essa razdo “tinham uma série de estratégias que poderiam ser adotadas em
resposta as suas necessidades®” (HALLAM, 2001, p.30). Para a autora, essas
estratégias ndo englobam apenas questBes técnicas, de interpretacdo e
performance, mas também questdes relacionadas a propria aprendizagem,
envolvendo a concentracdo, planejamento, acompanhamento e avaliacdo, que

tinham a ver com a necessidade individual de cada musico.

A pesquisa de Hallam (2001) demonstrou que alguns masicos adotaram
uma abordagem intuitiva no desenvolvimento da interpretagdo, enquanto
outros planejavam com antecedéncia aquilo que desejavam executar na peca.
Miklaszewski (1989, apud CHAFFIN et al., 2002) identificou trés fases no
processo de aprendizagem de uma nova peca. Na primeira fase o intérprete
conhece melhor a musica e desenvolve ideias preliminares sobre como ela
devera ser interpretada; em seguida os problemas técnicos seriam resolvidos;
na terceira fase, ocorre a experimentacdo das ideias desenvolvidas nas duas

primeiras fases, onde se estabelece a interpretacdo definitiva.

Imreh (CHAFFIN et al., 2002) demonstrou através de seu processo de
aprendizagem, que gastou trés quartos do tempo da pratica pensando sobre a
peca, processo esse que esta de acordo com as pesquisas de Hallam (2001), e
0s intérpretes profissionais deliberam muito sobre o que desejam realizar

durante a performance para que tudo ocorra de forma consciente e controlada.

22 They also had a range of strategies that could be adopted in response to their needs. Traduco da autora.
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Esse tempo que se “gasta” pensando sobre a pega, na verdade ¢ uma economia
no tempo total de estudo, pois as estratégias de estudo sdo mais pontuais,
objetivas, e ndo se desperdica tempo de estudo em aspectos triviais
(CHAFFIN et al., 2002).

Para Chaffin et al. (2002), h4a uma fase de transicdo no processo de
aprendizagem, quando alguns aspectos técnico musicais ja se encontram
automatizados, enquanto outros ainda necessitam de atencdo e controle. Isso
foi possivel observar durante o processo de aprendizagem do duo nesta
pesquisa, principalmente no 2° movimento da Sonata n°1 de Santoro. Algumas
questbes motoras estavam automatizadas, mas entradas e ritmos ainda
precisavam de muita atencdo para que as intérpretes tivessem certeza de que
estavam tocando aquilo que estava escrito na partitura. Para Chaffin et al.
(2002) é nessa fase que questdes técnicas mais dificeis sdo estudadas, para
que se tornem automaticas. Depois de ter certeza que as dificuldades técnicas
foram resolvidas e se tornaram automaticas, o intérprete deve ter como

objetivo a verificacdo da fluéncia da peca.

Davidson e King (2004) notaram que alguns grupos tocam do inicio ao
fim, enquanto outros interrompem a execucdo para resolver problemas
localizados. Esta estratégia de estudo e definida por Chaffin et al. (2002) por
work and run, baseado no TOTE de Miklaszewski (1989). O TOTE de
Miklaszewski (1989, apud CHAFFIN et al., 2002) trata-se de Test — Operate —
Test. No primeiro Test, o intérprete toca um longo trecho para verificar como
se sai e onde estdo os problemas, para que possam ser estudados; no estagio
Operate, o intérprete estuda e resolve os problemas que verificou durante a
interpretacdo de um longo trecho; depois ele faz um segundo Test, onde toca
novamente o mesmo trecho sem interrup¢do, para verificar se os problemas
foram resolvidos; se ndo, ele volta a fazer todo o ciclo novamente. Chaffin et
al. (2002) transferiu esse ciclo de Miklaszewski (1989) para algo parecido, ao

qual chamou de work and run.

Work envolve tocar a mesma passagem curta repetidas vezes para
resolver problemas especificos, estabelecer a memoria muscular,
desenvolver a fluéncia, e tocar a passagem mais segura. Runs sdo
secOes de pratica mais longas. Para o Presto, runs foram definidos
como secOes de pratica que se estendiam por duas ou mais secdes
completas com o minimo de interrupcdo. Eles tém trés funcgdes
principais. Uma é para testar e localizar os problemas que exigem
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estudo (work) (MIKLASZEWSKI, 1989). Por exemplo, runs servem
para testar passagens dificeis de memdria (...) A segunda finalidade
¢ a pratica das transicfes entre se¢cdes. Finalmente, runs permitem
que as decisdes interpretativas e expressivas sejam avaliadas num
contexto musical mais amplo em torno de se¢des ou da peca
inteira®. (CHAFFIN et al., 2002, p.118)

Os autores (CHAFFIN et al., 2002) acreditam que essa divisdo da
pratica entre work e run diminui o tempo de preparacdo da peca, pois o estudo
engloba pequenas e longas secBes, onde se resolvem os problemas e também
se verifica se foram resolvidos ou nédo. Para eles, a repeticdo de pequenas
secOes permite ao intérprete que se focalize em um problema especifico, com

um minimo de distracao.

Chaffin (2009), em seu protocolo, prevé que o0s guias de execucéo
devam estar inseridos nesse contexto: Se o intérprete costuma tocar do inicio
ao fim, sem pensar em nenhum trecho especifico ao longo da peca, isso
constitui um tipo de guia de execucdo, no qual o intérprete tem um
pensamento consciente antes de iniciar a obra a ser tocada, apoiando-se assim
numa ordem continua de elementos cognitivos; se porventura ha um tipo de
falha, quer seja técnica, motora ou de memdaria, o intérprete ndo possui outro
ponto de apoio, a ndo ser, o inicio da peca; Se ele tem pontos de apoio
constituidos através das paradas ocorridas durante o ensaio, ele cria um
nidmero maior de guias de execucdo, 0s quais podem fornecer uma ajuda

consciente na ocorréncia de qualquer falha durante uma performance.

As intérpretes do presente estudo de caso tém por costume, (isso nao
foi gravado, mas foi notado desde o primeiro ensaio, em agosto do ano de
2008), tocar a peca a ser estudada do inicio ao fim num primeiro momento,
prestando atencdo nos trechos que devem ser estudados durante o ensaio
(run). A partir do momento em que é tocada a peca de forma integral, sdo
definidos os trechos a serem estudados e repassados, identificando entdo as

dificuldades técnico-musicais da peca (work). Ao final do ensaio, tocam a

2 Work involves playing the same short passage repeatedly to solve particular problems, establish muscle
memory, develop fluency, and make the playing of the passage more secure. Runs are longer practice segments.
For the Presto, runs were defined as practice segments extending over two or more complete sections with
minimal interruption. They have three main functions. One is to test and locate problems that require work
(MIKLASZEWSKI, 1989). For example, runs test memory for difficult passages (...) A second purpose is to
practice transitions between sections. Finally, runs allow interpretive and expressive decisions to be evaluated in
the broader musical context of surrounding sections or the entire piece. Traducdo da autora.
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peca integral mais uma vez, para notar se aquilo que foi apontado funcionou
musicalmente durante a performance, deixando questdes em aberto para o

ensaio seguinte (run).

E importante estabelecer as ideias expressivas musicais e identificar as
dificuldades técnicas, pois as solucbes para diversos problemas técnicos
podem e devem estar inseridas em uma perspectiva interpretativa. Davidson e
King (2004) e Chaffin et al. (2003) consideram que na primeira fase do
aprendizado as questdes basicas devem ser trabalhadas, tais como a escolha
do dedilhado, a solucdo de dificuldades técnicas e a verificacdo de padrdes
familiares, sendo a fluéncia da pegca o primeiro objetivo a ser estabelecido.
Nessa fase, as dificuldades técnicas podem ser estudadas através da repeticdo
das frases musicais até se tornarem automaticas. Mdos e cabeca devem estar
integradas, para que a ideia do que precisa ser realizado mecanicamente, seja
guiada pela mente.

Nas pesquisas de Hallam (2001), é possivel verificar que metade dos
muasicos pesquisados utilizava, para resolver problemas técnicos, uma
abordagem intuitiva. As passagens dificeis eram repetidas e o tempo era
aumentado gradualmente. Um quarto dos pesquisados adotou uma abordagem
mais analitica, alterando ritmos, inventando exercicios, evitando simples
repeticfes. O quarto restante utilizou uma mistura das duas abordagens. E
possivel perceber nas mesmas pesquisas, as praticas adotadas para resolver
problemas de interpretacdo. Os musicos que tinham o habito de resolver
problemas técnicos de forma intuitiva, também o fizeram com a interpretacdo,
e evoluiram de forma inconsciente e intuitiva, evitando a analise e o
planejamento. No entanto, os musicos mais analiticos “se basearam na anéalise
consciente e deliberada da obra que comecou antes de iniciar a pratica
fisica® (HALLAM, 2001, p.83). Aqueles que tinham uma abordagem mista
utilizavam as duas estratégias de estudo, sem uma clara preferéncia, e se

utilizava a intuicdo e também a anélise.

Para Hallam (2001), o dedilhado é uma escolha muito pessoal, que ira
depender do tamanho da mad&o, dentre uma variedade de fatores técnicos,

% Relied on deliberate, conscious analysis of the piece that began before starting physical practice. Traducéo da
autora.
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interpretativos e expressivos. Como este trabalho trata do duo para violino e
piano, creio que essa afirmagcdo do dedilhado vale para ambos os
instrumentos, sendo uma questdo que tem a ver com a pratica individual e ndo
com o conjunto. Entende-se que, se o dedilhado ndo se encontra
automatizado, ele pode gerar problemas no conjunto. Para Chaffin et al.
(2002) as dificuldades técnicas se referem a movimentos que sdo

particularmente dificeis, rapidos e passiveis de erro.

Além de frisar os elementos interpretativos, Davidson e King (2004)
consideram que para um ensaio ser bem sucedido, é necessdrio que se
identifique a estrutura do texto musical e se trabalhe pensando nisso, pois
consideram importante o entendimento funcional da peca, fazendo com que o
foco do ensaio se concentre entre um longo e um curto segmento da peca.
Creio que, com o entendimento estrutural da obra, muito tempo de ensaio
pode ser minimizado. Através desse entendimento, é possivel que o mdasico
internalize mentalmente a pec¢a, encurtando assim varias etapas do

aprendizado musical.

Para Chaffin et al. (2003), é importante que sejam identificados os
locais criticos na estrutura formal, como as passagens entre as sec¢des e
subsecOes, assim como os lugares onde repeticdes de material musical
idéntico ocorrem. Para os autores, é importante que na primeira leitura da
peca o0s intérpretes encontrem 0s principais temas, as transicGes, em suma,
toda a estrutura formal da peca, e que, a partir dai, possam prever quais
trechos precisardo de mais tempo de estudo para que sejam resolvidos técnico

e musicalmente.

Hallam (1997, apud CHAFFIN, 2002) aponta em sua pesquisa que trés
quartos dos entrevistados relataram utilizar de forma consistente, ja na
primeira leitura da pec¢a, uma estratégia de estudo analitica, no qual primeiro
se verifica a estrutura da peca e o material composicional, para entdo resolver
os problemas técnicos. Os pesquisados afirmam fazer isso tocando a peca, ou
apenas examinando-a no papel. Essa analise inicial inclui a estrutura
harménica, as alteracdes de tonalidade, duracdo das pausas, inicio e fins de

frases, entre outros.
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Chaffin et al. (2002) aponta que a estrutura formal da peca serve
primeiramente para dividir a peca em pequenas se¢cOes para o estudo. Para os
autores, é uma recomendacdo padrdo que as secdes de estudo estejam
divididas com base na estrutura formal, porque essa divisdo auxiliara na
aprendizagem mais rdpida da peca, assim como na memorizacdo e na

interpretagao.

E importante a utilizacdo da estrutura da peca como um guia de
execucdao, dando suporte ao intérprete durante a performance. As delimitacdes
entre o inicio e o fim de cada se¢do servem como pontos de partida e de
parada, sendo estes o0s lugares estabelecidos como guias estruturais
(CHAFFIN et al., 2002). Hallam (2001) percebe a importancia de uma breve
analise musical durante o estudo da peca, assim como Chaffin et al. (2002),
para ela, ter uma visdo geral da peca, serve para estabelecer propdsitos
técnicos e musicais da peca, onde é possivel identificar dificuldades, questdes
de andamento, implicacbes musicais e técnicas através da estrutura e do

material tematico.

Imreh considera que o conhecimento da estrutura musical é necessario
para uma performance confiavel (CHAFFIN et al., 2002). Para isso ela
dividiu a peca em secdes e subsecdes, baseadas na estrutura formal, que
serviram para estabelecer os objetivos de cada ensaio. Chaffin et al. (2002)
observaram que as intencdes expressivas do compositor estdo codificadas
dentro da estrutura formal, para eles, a atencdo voltada para as caracteristicas
estruturais torna a performance mais expressiva. Barros (2008, p.126) percebe
a mesma importancia da analise estrutural da peca, durante o estudo, uma vez
que esta “serve para selecionar e organizar a pratica através da divisdo da

musica em se¢cdes menores”.

Considero que em musica de caAmara a importancia da divisdo da musica
em secdes através da estrutura musical é uma estratégia de estudo igualmente
pertinente, pois como o0s autores acima referidos mencionaram, é possivel
organizar cada secdo de ensaio atraves das micro e macro se¢cdes, ou secdes e
subsec6es como menciona Chaffin et al. (2002). Podendo-se assim estabelecer
objetivos pontuais para cada trecho da pec¢a no ensaio de camara (GINSBORG
et al., 2006). Esta estratégia de estudo mostrou-se bastante eficaz
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principalmente no estudo do 2° movimento da Sonata n°1 e no 1° movimento
da Sonata n°4 de Santoro, e se¢cdes de ensaio foram estabelecidas e estudadas
verificando-se as dificuldades técnico-musicais. Em cada ensaio

estabeleciam-se objetivos de curto e longo prazo para cada secao.

Referindo-se ao tempo de ensaio, as pesquisadoras, Davidson e King
(2004), comentam que, se o tempo de ensaio € curto, considera-se necessario
que se foque as atencdes em pequenos trechos mais dificeis, ao invés de
passar todas as passagens da musica. Isso é bem coerente, pois ndo ha
desperdicio de tempo e energia em lugares que ndo sdo tdo complexos,
deixando-os para serem trabalhados quando houver um maior tempo para
ensaiar. Torna-se preferivel que sejam estudados trechos mais dificeis, do que
apenas passar umas duas ou trés vezes trechos mais faceis, em menos tempo
habil.

Kokotsaki (2007) em sua pesquisa observou que, a disponibilidade de
tempo indicava como se daria o ensaio, se havia bastante disponibilidade, os
musicos de camara se organizavam para estudar individualmente antes e
depois do ensaio em conjunto. No entanto, quando néo havia tempo suficiente
para o estudo da peca, a habilidade de ler a primeira vista era de suma
importancia. Nesse caso, objetivava-se, na medida do possivel e com 0os meios
disponiveis, trabalhar para uma boa qualidade na performance musical do

conjunto.

Através da experiéncia com a violinista Izabela Kdenig, pude observar
que, para o duo, o ensaio individual era atil para resolver problemas técnicos
individuais. No entanto priorizamos 0s ensaios em conjunto, tanto em duracdo
guanto em quantidade, para que questdes musicais fossem resolvidas em
conjunto e ndo individualmente. A leitura a primeira vista, como mencionada
por Kokotsaki (2007), tornou-se fundamental, ndo apenas por falta de tempo,
razdo para a utilizacdo dessa habilidade mencionada pela autora, mas para
conhecimento da obra num primeiro momento e delimitacdo dos aspectos
técnicos e musicais que deveriam ser trabalhados a priori. Esta estratégia de
estudo utilizada pelo duo do presente estudo, também foi mencionada e
utilizada por Ginsborg et al. (2006), quando num primeiro momento a cantora

e 0 regente se preocuparam em ler toda a peca do inicio ao fim, sem parar,
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ignorando notas erradas e interpretagdo incorreta, para justamente identificar
os problemas, formular ideias musicais e estabelecer objetivos. Imreh
(CHAFFIN et al., 2002), utiliza a mesma estratégia de estudo, e realiza uma
leitura a primeira vista para obter uma ideia musical em larga escala. A partir
dessa primeira leitura é que ela comecgou a verificar os problemas técnicos e a

tomar decisdes de como seriam resolvidos ao longo do estudo.

Numa primeira leitura da peca é possivel verificar os padrdes familiares
aos musicos. Estes ja se encontram estabelecidos na mente através da
experiéncia musical prévia (KAPLAN, 1987). Para Chaffin et al. (2003),
muasicos competentes sdo capazes de captar a imagem musical de uma nova
peca, identificando os novos problemas e os principios musicais familiares,
gue pedem a mesma solucdo ja antes encontrada no passado. Para os autores
(KAPLAN, 1987; CHAFFIN et al., 2002; CHAFFIN et al., 2003), toda a
experiéncia adquirida até entdo é utilizada para reconhecer os padrdes
familiares e desconhecidos. A descoberta de padrBes familiares economiza
tempo e trabalho, passando a focar a atencdo nos padrdes desconhecidos.

Através dos padrdes familiares, um musico,

Reconhece notas, toma decisdes sobre a escolha do dedilhado e
decide como lidar com passagens com dificuldades técnicas. Os
padrdes familiares sdo o reconhecimento de escalas, arpejos,
acordes, progressdes harmodnicas, triades diaténicas e outros
padrdes mais complexos que o0 pianista [mdsico] aprende a
reconhecer e produzir ao longo dos anos de pratica. (...) Como
resultado, um pianista é capaz de reconhecer um grande nimero de
padrées modelo e executad-los automaticamente® (CHAFFIN et al.,
2002, p.166 e 167).

E muito importante o método pelo qual alguém foi iniciado no seu
aprendizado musical, pois disso dependerd sua habilidade na criacdo de
estratégias proprias para a realizacdo da leitura. No momento em que uma
pessoa inicia suas aulas de musica, comeca a arquivar em sua mente desenhos
melddicos. Segundo Kaplan (1987) a forma como um intérprete realiza a
leitura depende, basicamente, dos seus conhecimentos e experiéncias prévias.

Para o autor, “A transferéncia da aprendizagem ¢ a possibilidade de aplicar,

% |dentify familiar patterns of notes, make decisions about fingering, and decide how to cope with passages
containing technical difficulties. Familiar patterns are the scales, arpeggios, chords, harmonic progressions,
diatonic triads, and other more complex patterns that the pianist has learned to recognize and produce through
long years of practice. (...) As a result, a pianist is able to recognize a large number of standard patterns and
perform them automatically. Traducdo da autora.
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em uma nova situac¢do, conhecimentos, habitos, métodos, etc., adquiridos em
outras circunstancias” (KAPLAN, 1987, p.84). O individuo percebe que uma
mesma solucdo, que o permitiu superar as dificuldades de um determinado

problema, serve para vencer as que se lhe impdem uma outra situacédo.

Seashore (1967) também faz mencdo ao reconhecimento de padrdes
familiares, comentando que, ao entrar em contato com uma obra
desconhecida, o pianista deve fazer primeiro uma rapida vistoria das
caracteristicas gerais da peca, a fim de reconhecer elementos que lhe sdo
familiares e, a partir dai, perceber quais tracos sdao novos. Nota-se ser
importante para o intérprete que este tenha desenvolvido, através de sua
experiéncia, varias solucfes técnicas para qualquer tipo de situacdo que possa
aparecer na partitura. De acordo com Kaplan (1987), a experiéncia prévia,
incluindo o meio em que a pessoa viveu, e ndo apenas seu estudo, influira na
realizacdo de qualquer atividade musical. No entanto, é o estudo que resolve

problemas e cria habitos.

Para que haja uma unidade no fazer musical, durante a performance séo
utilizados movimentos ndo verbais, cuja finalidade é a comunicacao entre 0s
executantes, sem que se interrompa a fluéncia da peca (DAVIDSON e KING,
2004). De fato, essas expressfes corporais contém um significado expressivo.
Os movimentos podem ajudar a trazer a tona a coeréncia da unidade musical.
Esses gestos podem ocorrer das mais variadas formas, 0s mais comuns sdo 0s
olhares e o balanco da cabeca, indicando principalmente entradas, respiracdes
e finalizacbes de frase. Davidson e Blank (2007) consideraram de suma
importancia a comunicacdo ndo verbal. Os movimentos corporais expressivos,
gestos faciais e o contato visual, sdo indicadores do que deverd acontecer
durante a performance. Através de sua pesquisa perceberam que a
comunicagdo ndo verbal mais utilizada foi o contato visual. Notaram que
durante o ensaio era bastante utilizado, mas durante a performance seu uso
aumentou drasticamente. Os movimentos corporais expressivos foram
desenvolvidos como um sinal para iniciar ou parar a peca, mas 0 contato
visual foi considerado o mais essencial para a coordenac¢do geral do contetdo

musical. “No ensaio e na performance a comunicacdo musical foi estabelecida
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através da comunicacdo ndo verbal® (DAVIDSON e BLANK, 2007, p.245).
Davidson e Ford (2003) também perceberam que o contato visual foi a forma
ndo verbal de comunicacdo mais presente entre oS movimentos corporais
expressivos. Para Kokotsaki (2007), a qualidade das interacfes entre oS
intérpretes em musica de cAmara em termos verbais e ndo verbais, determinam
em grande parte a qualidade da producdo musical em si. Para a autora, a
comunicacdo visual é wuma estratégia efetiva utilizada pelos musicos
cameristas, através da qual é possivel alcancar maior integracdo musical entre

0s membros do grupo.

Kokotsaki (2007) verificou que a atencdo de musicos cameristas se
volta principalmente para a comunicacdo auditiva e visual. A comunicacdo
auditiva envolve, em particular, o reconhecimento da sonoridade individual e
coletiva. A comunicagéo visual, por outro lado, envolve o direcionamento da
atencdo dos intérpretes, que se preocupam com a troca de informacgdes sobre
as intencdes e acOes coordenadas entre os musicos do conjunto. Atraveés
dessas duas comunicag¢fes ndo verbais, a qualidade no resultado final da peca

¢ reforgada, pois mantém os musicos em constante “dialogo”.

Através dos guias de execucdo definidos por Chaffin (2002, 2003,
2006) — marcacdes da peca em que um musico experiente atenta durante a
performance, selecionadas cuidadosamente e relembradas durante a pratica,
até que se tornem automaticas — E possivel escolher movimentos de dedos,
méaos e bragos que irdo guiar a peca durante a performance. “Os guias de
execucao se tornam uma parte integral da performance e proporcionam um
monitoramento consciente e um rapido controle das acfes automaticas das
maos®™”. (CHAFFIN e LOGAN, 2006, p.115).

Outra estratégia de estudo adotada pelo duo nesta pesquisa foi a
utilizacdo de metrbnomo. Esta forma de estudar uma peca também ¢é
mencionada pelos autores especializados. Imreh (CHAFFIN et al., 2002)
utilizou o metrébnomo como uma ferramenta em seu estudo, principalmente

para aumentar a velocidade do “Presto” de Bach. Ela comecava a estudar

% In rehearsal and performance, musical communication was established by non-verbal communication.
Traducédo da autora.

2" performance cues become an integral part of the performance and provide a means of consciously monitoring
and controlling the rapid, automatic actions of the hands. Traducdo da autora.
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numa marcagdo metrondmica mais lenta e aos poucos ia aumentando a
velocidade até chegar ao andamento que desejava. Barros (2008, p.166)
percebe que “o uso do metronomo como estratégia para aumentar o andamento
de uma peca € um dos métodos mais tradicionais para alcancar esta
finalidade”. Para o autor “esse método ¢ destinado para [sic] alcangar o
andamento final da peca e ndo para correcdao de falhas” (BARROS, 2008,
166). Ele considera que, para a utilizacdo do metrénomo, aspectos técnicos ja
devem ter sido assimilados, pois a repeticdo que o método requer podera

reforcar a assimilagédo dos erros.

Esse método parece adequado para se¢cfes menores, visto que para
as maiores seria mais produtivo intercalar estudo lento com estudo
rdpido, no andamento final. Pode ser irrealizavel executar uma peca
que estd no estagio inicial de aprendizagem em andamento rdpido e
ao mesmo tempo isento de erros. Todavia, pode-se executar meio
compasso (de acordo com o desenho musical) intercalando
andamentos, lento e rédpido, e assim, ir juntando as micro-secdes
progressivamente, de modo a assimilar a sensacdo fisico-muscular
que serd exigida no andamento final e com auséncia de falhas.
(BARROS, 2008, p.166)

O estudo com metrénomo é bastante eficiente quando ndo utilizado
sempre, e sim com objetivos especificos, como o que havia na preparacdo do
1° movimento da Sonata n°4 de Santoro, com varias flutuacées de tempo, e
com marcacbes metrondmicas colocadas pelo compositor. As intérpretes
utilizaram esse método para identificarem qual deveria ser o andamento final

de cada trecho da peca, segundo as indica¢c6es do compositor.

Para o estudo do 2° movimento da Sonata n°1 de Santoro foi necesséario
um longo periodo de estudo em andamento lento, para que todos 0s aspectos
técnicos e musicais fossem interiorizados pelas intérpretes. Essa estratégia de
estudo também foi utilizada pela pianista Imreh (CHAFFIN et al., 2002), que
considerou muito importante a pratica do estudo lento. Para ela, se 0 musico
tocar uma passagem corretamente com um ritmo lento, serd facil toca-la a
tempo quando for necessario. No entanto, menciona que isso deve ser feito
para trechos curtos, e o estudo lento deve ser intercalado com um andamento

mais rapido.

Uma fase pela qual as intérpretes do presente estudo passaram, foi o de
manter a Sonata n°4, cuja preparacdo foi mais rapida, enquanto estudavam a

Sonata n°1 de Santoro. Imreh (CHAFFIN et al., 2002) considera que uma peca
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aprendida deve ser mantida em um alto nivel de prontiddo até o dia da
performance. Isso € possivel através de avaliacdo continua da interpretacdo da
peca, enquanto o proprio intérprete observa a qualidade do desempenho.
Durante a manutencdo da peca, Imreh (CHAFFIN et al., 2002) ndo olhava
mais para os problemas técnicos, e sim para o0s objetivos musicais,
expressivos, a qualidade sonora, enfim, tudo aquilo que ela desejava
transmitir durante a performance. Barros (2008) considera importante que o
musico faca comentarios sobre sua propria execu¢do, chamando atencdo aos

progressos, desenvolvendo assim a capacidade de concentragcdo e motivacéo.

Uma fase muito importante durante a aprendizagem de uma nova peca é
a fase de “polimento”. E nesse momento que os aspectos expressivos e
interpretativos sdo aprimorados. Parte desse processo € o de verificar se as

secdes estdo em equilibrio sonoro entre elas (CHAFFIN et al., 2002).

A concentracdo é um dos fatores mais importantes no processo de
aprendizagem. Segundo Chaffin et al. (2002), a concentracdo € fundamental
para a memoria e exige muita energia. Quando ndo se esta concentrado, o
intérprete confia na automatizacdo motora, que é a primeira a falhar diante de

um quadro de ansiedade.

A ansiedade tende a ser menor quando o musico estd bem preparado
ou pensa que ndo tem dificuldades no que ir4d executar. Por outro
lado, o nivel de ansiedade sera alto, podendo até prejudicar a
execucdo se o musico ndo se preparou suficientemente ou reputa ser
0 repertério muito complexo, auto avaliando-se negativamente
sobre sua capacidade em executd-lo. (...) Contudo, o grau de
preparacdo para uma execucdo parece ser o fator mais influente no
nivel de ansiedade. Assim, creio que, quanto mais eficiente for o
estudo, com a aplicacdo de estratégias variadas que envolvam os
elementos que possam interferir em uma apresentacdo formal,
menores serdo os niveis de ansiedade do musico. (BARROS, 2008,
p.181-182)

Para Davidson e Blank (2007), a maioria dos duos cameristicos toma
decisdes conjuntas sobre questBes técnicas e interpretativas, tais como ritmo,
fraseado e dindmica. Essa é uma das razbes que Davidson e Ford (2003)
apontam sobre o porqué dos intérpretes gostarem de tocar musica de camara,
pois eles podem influenciar diretamente o modo como a musica deve
acontecer, algo que ndo é possivel numa orquestra, onde o regente é o que tem

a palavra final nas decisGes.
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2.2 MEMORIA X LEITURA

Em mdasica de cdmara ndo é comum a pratica de tocar a peca sem a
presenca da partitura. No entanto ndo significa que ndo se utilize a memdria
em algum aspecto. Para entender como se da esse processo € preciso
compreender os tipos de memoria, sua definicdo, e o que especialistas da area

dizem e afirmam sobre o assunto.

De acordo com o Dicionario Aurélio®, a memoéria ¢ “a faculdade de
reter as ideias, impressdes e conhecimentos adquiridos anteriormente. Efeito
da faculdade de lembrar”. Ao refletir sobre essa definigdo, é possivel
perceber que em mauasica de camara, mesmo tocando com partitura, a memaoria
esta presente, pois os intérpretes precisam lembrar-se de cada detalhe que
estudaram e de todos os aspectos do conjunto musical que foram combinados;
se ndo houvesse o minimo de memorizagao, 0s intérpretes estariam realizando
sempre uma leitura a primeira vista. A partitura nada mais é do que um

suporte para o intérprete.

Para entender melhor como isso funciona, é preciso conhecer os dois
principais tipos de memoria. Memdria de longa duragdo e de curta duracdo. A
memdaria de longa duracdo na musica se subdivide em quatro: Memaoria motora
ou cinestésica; Memoria auditiva; Memoria visual; e, Memoria conceitual ou
l6gica.

Poderia se pensar que o tipo de memoria utilizada em masica de camara
é a de curta duracdo, ja que nao é possivel tocar sem a utilizagdo da partitura.
No entanto, ao entender melhor as diferencas entre a memdria de curta e
longa duracéo, é possivel perceber que a memaria utilizada, neste caso, é a de
longa duragdo. Pois a memoria de curta duragdo, como o préprio nome assim
0 diz, dura apenas poucos segundos ou no maximo um dia, dependendo dos
objetivos da pessoa (CHAFFIN et al., 2002). Um musico camerista € capaz de
tocar e lembrar-se de todos os detalhes de uma peca meses depois de haver
tocado, sendo esta uma memoéria de longa duracdo. Ele apenas ndo buscou os

meios necessarios para tocar a peca sem a presenca da partitura. Chaffin et al.

8 Disponivel em: http://www.dicionariodoaurelio.com/dicionario.php?P=Memoria> Acesso a: 15 mar.
2010.
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(2002, p.205) afirma que “Memorizagdo ¢ principalmente uma questao de
encontrar as informacdes necessdrias na memoria de longo prazo quando for

2955

necessario””. Chaffin ndo menciona que memoriza¢dao é tocar sem partitura,

mas sim de resgatar informacdes.

Inicialmente, é claro, a misica é lida a partir da partitura. No entanto, apds a
primeira vez [que a misica € lida], a memoria comeca a se formar, e olhar para a
partitura serve cada vez mais como um guia de recuperacdo do que como uma
oportunidade de realmente ler as notas. As notas nao tém mais que ser lidas porque
elas ja estdo na memoéria em ambas as formas motora e conceitual. A partitura so
serve para que o intérprete lembre o que ele ou ela ja sabe. Mas a funcdo desta
lembranca é critica. Sem ela, o intérprete ndo consegue tocar a peca. Somente
quando a peca for internalizada e a partitura dispensada é que se diz que a peca esta
memorizada.** (CHAFFIN et al., 2002, p.206)

Através dessa citacdo pode-se perceber que a peca estd memorizada
guando ndo se utiliza a partitura, mas isso ndo significa que ele ndo utiliza a
memaoria para tocar a peca com a partitura. O intérprete precisa da partitura
para se lembrar das informagdes, mas ndo necessariamente |& cada nota como
se fosse a primeira vez. Os pontos de apoio para a execugdo estdo escritos na
partitura, e sdo realizaveis através da memdaria, que faz com que o intérprete

se lembre de toda a sequéncia e o desenvolvimento da peca.

Barros (2008) afirma que e memoria de curto prazo esta vinculada as
tarefas de memorizacdo corriqueiras. Para ele, em termos musicais, essa

mem@ria é utilizada em tarefas de improvisacdo e leitura a primeira vista,

. nos quais as novas informac6es precisam ser assimiladas e séo
relacionadas ao conhecimento musical do presente e do passado
para poder predizer os eventos musicais futuros. Se houver estudo e
ensaio intensivos sobre estas informagcGes, este conhecimento iré
para o proximo tipo de armazenamento. (BARROS, 2008, p.120)

Para o autor, a memodria de longo prazo “possui capacidade e duracgdo
ilimitada para o armazenamento de informagfes. Um dos objetivos principais
deste tipo de memoria é poder resgatar a informagdo armazenada com
precisdo e conforme a demanda” (BARROS, 2008, p.120-121).

2 Memorization is largely a matter of finding the necessary information in long-term memory when it is needed.
% Jnitially, of course, the music is read from the score. Yet after the first time through, memory begins to form,
and looking at the score increasingly server more as a retrieval cue than as an opportunity to really read the
notes. The notes no longer have to be read because they are already in memory in both motor and conceptual
forms. The score simply reminds the performer of what he or she already knows. But this reminding, or cuing,
function is critical. Without it, the performer cannot get through the piece. Only when the cuing function has
been internalized and the score can be dispensed with is the piece said to be memorized. Traducdo da autora.
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Chaffin et al. (2002) afirmam que os musicos profissionais codificam
novas informacgdes através de padrbes familiares ja armazenados na memaria.
Esses padrbes familiares incluem acordes, escalas e arpejos, cuja pratica teve
lugar importante durante a formacdo musical. Em seguida, utilizam um
esquema de organizacdo dos guias de recuperacdo, 0s quais providenciam
acesso a memoria durante a pec¢a. Os autores consideram que na performance
musical, é necessaria uma rapida recuperacdo da memdaria, para prevenir que
as maos fujam do controle mental. Hallam (2001) sugere que musicos
profissionais tenham um amplo conhecimento de sua area especifica, o que 0s

auxilia a perceber padrdes significativos rapidamente.

Chaffin et al. (2002) apresenta uma breve exemplificacdo de como
ocorre a recuperacdo de informagbes contidas na memaoria de longa duracao.
Ele apresenta uma ordem aleatéria de letras, e pergunta se vocé é capaz de
decora-las; em seguida apresenta uma frase qualquer e pergunta se vocé €
capaz de decord-la. A memorizacdo no segundo caso €, obviamente, mais
facil, pois somos leitores experientes, e temos cerca de 50.000 a 100.000
palavras que sdo reconhecidas rapidamente e automaticamente. Para ele o
mesmo acontece em musica. Padrdes familiares encontram-se armazenados na
memdaria de longo prazo e, quando aparecem, eles sdo tratados como uma
informacdo contida na mente, que € automaticamente reproduzida. Para os
autores, esta vantagem se refere apenas aos padrbes familiares, aqueles
armazenados previamente na memoria, como escalas, arpejos e progressdes
harmdnicas. Através da pratica, a recuperacdo da memdéria de longo prazo
torna-se tdo automatica que requer minima atencao por parte dos intérpretes
(CHAFFIN et al., 2002). Em musica de camara isso é bastante utilizado, as
dificuldades tecnicas sdo automatizadas, e a partitura serve para guiar 0S
musicos durante a performance. Assim é possivel se localizarem e verificarem
se tudo estd ocorrendo da forma como haviam planejado, podendo-se

preocupar com a interpretagcdo e expressividade da peca.

A memoria de longa duracdo pode durar décadas, podendo reter um
grande numero de informacOes. Esta se diferencia da memdria de curta

durag¢do, que ¢ usada como um “rascunho” mental, e tem a sua duracdo de
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apenas alguns segundos ou minutos, com capacidade limitada (CHAFFIN et
al., 2002).

Imreh (CHAFFIN et al., 2002) utilizou inicialmente como
reconhecimento de padrbes familiares a defini¢cdo dos dedilhados, mantendo
padrdes de dedilhado ja armazenados na memdria. Para tocar a Sonata n°l de
Santoro, escrita em linguagem ndo familiar aos sujeitos da presente pesquisa,
as intérpretes optaram por se respaldar em padrdes familiares referentes a
interpretacdo e a qualquer material notacional familiar utilizado pelo
compositor. Chaffin et al. (2002) afirmam que o conhecimento é armazenado
na memoria de longo prazo. Foi exatamente isso que o duo utilizou para
conseguir interpretar a Sonata n°l, as intérpretes utilizaram todo o
conhecimento musical, técnico, histérico e analitico que possuiam para

estudarem e interpretarem a pecga.

Dentro da memoria de longa duragdo, existem quatro tipos de memoéria
comumente utilizados pelos musicos. Memdria motora, auditiva, visual e
conceitual. A memdria conceitual foi descrita (CHAFFIN et al., 2002, p.32)
em termos da utilizacdo da analise formal, analise harmonica e alguns padrdes

de dedilhado, que serviam para entender a masica.

Para Chaffin et al. (2002) a memoria auditiva é tdo automatica, que ele
acredita que ela deveria ser mais utilizada quando o intérprete estivesse
aprendendo uma peca polifénica ou atonal, sendo que a abundancia ou a falta
de padrdes sonoros esperados pode causar sérias dificuldades. Concordo com
a utilizacdo da memdria auditiva na preparacdo da musica atonal, o tipo de
memdaria mais utilizado para a preparacdo da Sonata n°l de Santoro, pois as
intérpretes ndo estavam acostumadas com aquele tipo de sonoridade, e foi
necessario que se memorizasse sequéncias auditivas, para que elas evitassem
paradas toda vez que sentiam duvidas sobre a correta interpretacdo da peca.
Barros (2008) salienta que,

Este tipo de memoria é, assim como a visual e a cinestésica, suscetivel a
interferéncias externas e raramente é confidvel no caso de uma apresentacéo ao vivo,
a ndo ser que esteja associada a memoria conceitual. Desse modo, a memoria
auditiva serviria como orientagdo para 0 monitoramento da localizagdo do musico
dentro da obra a ser executada. (BARROS, 2008, p.124)
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A memoria motora comeca a ser desenvolvida imediatamente quando o0s
dedilhados sdo definidos e utilizados na peca. Para isso é muito importante,
desde o inicio, estabelecer um dedilhado, pois se demora mais para acostumar
com as mudancas, em termos de memaria, do que manter as decisdes originais
(CHAFFIN et al., 2002). Para os autores a memaria motora e auditiva sdo as
primeiras a se tornarem automaticas no processo de aprendizado de uma nova
peca. Esse tipo de memdria lida principalmente com as questfes basicas de
execucao instrumental uma peca; por essa razdo o intérprete deve selecionar
as caracteristicas bésicas e interpretativas mais importantes, para que nédo
sejam tocadas automaticamente e inconscientemente, correndo o risco de, por
uma breve distracdo, ndo saber o que vem a seguir ou em que lugar da peca
ele se encontra (CHAFFIN et al., 2002). Mesmo estando com a partitura a
frente, o duo desta pesquisa, procurou fazer isso, selecionando trechos que
necessitavam de maior atencdo, para que ndo fossem tocados

automaticamente.

Chaffin et al. (2002) concluiram que os guias de execucdo basicos sdo
armazenados na memoria auditiva e motora, além de serem representados na
mem@aria conceitual, pois a partir do momento que se pensa sobre determinado
aspecto, através de associacdes e ldgica, esta passa da memdria automatica,
gue é a motora e auditiva, para uma memaoria mais analitica e descritiva que é

a conceitual.

Com relacdo a memdéria visual, Leimer (1984, apud UNGLAUB, 2006,
p.14) afirma que “a fixagdo exata da imagem grafico-musical através do
trabalho mental para o alcance da técnica, € o primeiro problema a ser
resolvido.” Ou seja, através da memoria visual, o intérprete deve construir e
acessar a imagem musical da peca como um todo. Hoffmann (apud KAPLAN,
1987, p. 31), por sua vez, declarou que: “a mais completa imagem (acustica)
da partitura deve estar no cérebro, antes que possa ser expressa através das
médos. Tocar € simplesmente a expressdo manual de algo que o executante
conhece (isto ¢, tem na mente!)”. Para Kaplan (1987) a memoria visual retém
com certa facilidade aquilo que um individuo vé; memoria auditiva € a que
armazena as imagens sonoras; memaoria cinestésica € a memoria do

movimento, podendo estar ligada diretamente as sensacdes proprioceptivas;
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memoria logica ¢ “aquela em que, por um esfor¢co voluntario, os fatos sdo
fixados, evocados ou reconhecidos. Intervém aqui a compreensdo inteligente,
a critica e a escolha dos dados” (KAPLAN, 1987, p.69).

Barros (2008) observa que a memdria auditiva se baseia na audicédo e
nas emoc¢des para reproduzir os sons; a memoria motora (a qual denomina
também de memoria fisica, ndo mental ou cinestésica) é aquela inconsciente
das maos e dos dedos, sendo proveniente das numerosas repeticbes da
passagem musical; a memoria conceitual ou consciente se refere ao

entendimento de toda a estrutura e detalhamento da partitura.

Para o autor a memorizacdao de uma musica pode ser feita de algumas
formas combinando diferentes tipos de memadria. A memorizacdo seccional é
“obtida através da memorizacado intensificada do inicio de cada se¢dao musical.
Assim, caso ocorra uma falha de memdria na secdo musical em que este se
encontra, o pianista estara seguro para iniciar a préoxima sec¢do” (BARROS,
2008, p.115); e a memorizacao através da repeticdo, que utiliza basicamente a
memaoria motora ou cinestésica, através da repeticdo de determinado trecho
musical, até que possa ser tocado automaticamente, no entanto esse tipo de
memaria € vulneravel a interferéncias externas, como a presenca da ansiedade
e do nervosismo durante uma apresentacdo puUblica, entre outros. Barros
(2008) enfatiza a necessidade de amparar este tipo de memoria com a
memaoria conceitual, por ser esta mais solida e menos passivel de erros. Pois,
se porventura houver uma falha de meméria, por qualquer razdo, a memoria
motora ou digital, é a primeira a falhar, pois ela estd associada a uma
sequéncia motora, se esta é interrompida, ndo ha como retornar a partir do
local em que ocorreu o lapso. No entanto, a memaoria conceitual, por exigir do
muasico um pensamento légico, poderd auxiliar rapidamente durante uma

falha, pois o musico sabe exatamente o que fazer e para onde ir.

Os autores Chaffin et al. (2002); Ginsborg et al. (2006) e Barros (2008)
apontam para a importéncia de se marcar na partitura informac6es musicais
relevantes, para que estas sejam ligadas de alguma forma a um dos tipos de
memaria de longa duragcdo. Em musica de camara, a visualizagcdo dessas

marcacdes proporciona ao intérprete a lembranca do que ele deseja fazer, e



o1

também a ndo necessidade de ler cada nota, e sim o agrupamento de padrdes

arquivados na memoria.

O uso dos guias de execucao propostos por Chaffin (2002, 2003, 2006),
tem como um dos objetivos, auxiliar o intérprete na lembranca dos detalhes
contidos na partitura. Para Chaffin et al. (2002), num primeiro momento a
interpretacdo da peca serd controlada principalmente pelos guias basicos, até
que as dificuldades técnicas sejam resolvidas e automatizadas na memoria
motora. Através do aumento na qualidade da performance, o intérprete passa a
atentar mais para 0s guias interpretativos, e, finalmente o controle é
transferido para os guias expressivos. Isso foi percebido na preparagdo das
pecas de Santoro, quando inicialmente as intérpretes focavam sua atencdo na
leitura de notas, e na ocorréncia correta das entradas (guias basicos), mas
tinham por objetivo final a qualidade expressiva e sonora das pecas. Para
Chaffin et al. (2002), os niveis de hierarquia dos guias de execucdo,
coordenam o bom andamento da interpretacdo da peca, e 0S guias basicos,
relacionados principalmente a memdria motora, estdo a margem da

consciéncia, prontos para serem utilizados quando forem chamados.

Apbs essa breve reflexdo sobre os tipos de memoria, e como sao
utilizados, é possivel perceber que hd uma conexdo entre memaria e leitura. A
memoria € utilizada de diferentes maneiras durante uma execuc¢do de musica
de camara, apesar do uso da partitura. A presenca desta ndo indica auséncia
de informacdes retidas na memoria; ela, na verdade, € um guia para o
intérprete lembrar os detalhes estudados. Todos as questBes musicais sobre o
qgue deverd acontecer durante a performance, estdo armazenadas em sua
mente. Ao tocar com o apoio da partitura, o executante de musica de camara
apenas decidiu ndo ir a proxima fase da memaoria, que seria 0 armazenamento
de todas as informacdes contidas na pec¢a, para poder tocar a peca inteira sem

a presenca da partitura.
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3 PROCESSO DE APRENDIZAGEM DAS SONATAS DE SANTORO

Neste capitulo discutiremos o0s principais aspectos no processo de
preparacdo das Sonatas n°l e n°4 de Claudio Santoro, visando as estratégias
de estudo utilizadas pelo duo, e a utilizacdo dos guias de execucéo

instrumental pelo duo.

Iniciamos o estudo da Sonata n°4 em agosto de 2008, ja a Sonata n°1
comecgou a ser estudada em maio de 2009. No entanto, ndo se pode dizer que a
Sonata n°4 foi mais estudada que a n°l, muito pelo contréario, a partir do
momento que o estudo da Sonata n°l foi iniciado, deixou-se um pouco de lado
a outra peca, pois se percebeu que esta apresentava muito mais dificuldades
técnicas as intérpretes do que a Sonata n°4. E importante salientar que neste
capitulo ndo serd apresentado em detalhes o desenvolvimento de cada ensaio,
que totalizou uma média de 40 a 50 ensaios®', mas apenas daqueles que foram
gravados em video® um total de 7 ensaios. O periodo de preparacdo das
pecas foi de um ano e meio (agosto de 2008 & dezembro de 2010), mantendo
uma regularidade média de um ensaio por semana, 0S quais ndo ocorreram nos

meses referentes as férias escolares.

Neste capitulo serdo abordadas as principais estratégias utilizadas
durante a preparacdo das pecas, e ao final, serdo apresentados os guias de

execucgdo instrumental utilizados pelo duo.

31 Os ensaios ndo gravados ndo tiveram os seus dias e duracdo anotados, por isso o total de ensaios é uma
estimativa de acordo com 0s meses de ensaio, estes sim apontados.

%2 Como previsto no Protocolo de Chaffin (2009), ndo era preciso gravar todos os ensaios. Foram sete, 0 niimero
de secBes de ensaios que foram filmados, e estes foram os exemplificados neste trabalho. No entanto, ndo se
deixou de comentar sobre aspectos pertinentes que ocorreram em outros ensaios ndo gravados.
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3.10DUO

Eu e a violinista Izabela Kbéenig tocamos juntas desde 2002, momento
em que entramos no curso de graduacdo em mdusica. Esse longo periodo de
convivéncia musical facilita muitos processos de aprendizagem e negociagdes
musicais (GINSBORG et al., 2006; DAVIDSON E KING, 2004), pois o0s
intérpretes passam a partilhar das mesmas ideias e outras vezes ja estdo
acostumados com o que o outro ira realizar na interpretacdo. O fato de ter um
grupo formado h& bastante tempo facilita até mesmo questdes de rotina e de
duracdo dos ensaios, considerado fundamental por Davidson e King (2004).
Consideramos que o estabelecimento de metas e rotinas € necessario para o
bom desenvolvimento musical de qualquer peca. Ginsborg et al. (2006)
defende o mesmo ponto de vista ao mostrar em seu trabalho detalhadamente
as conversas e negociacdes feitas nos ensaios, onde mostra toda uma
estruturacdo de trabalho, onde se estabelecem metas e objetivos a serem

alcancados.

Ao longo dos anos, este duo elaborou de forma natural um sistema de
ensaio, no qual, ao iniciar o estudo de uma nova pec¢a, faz-se primeiramente
uma leitura a primeira vista no primeiro ensaio, antes de iniciar qualquer
estudo individual. Caso ocorresse o estudo individual anterior ao primeiro
ensaio em conjunto, este se dava de forma superficial. Isto auxilia em varios
aspectos, principalmente de decisGes musicais conjuntas, pois num primeiro
momento, ndo ha pré-conceitos musicais por qualquer uma das partes, e se ha,
eles sdo imediatamente quebrados ao terem que ser negociados e
compartilhados. Essa ideia de ensaio é apoiada por Ginsborg et.al. (2006,
p.167) “Quando solista e regente tocam pela primeira vez em conjunto a peca
musical, eles tendem a tocar ela na integra, nessa primeira vez trazem junto

seus proprios pré-conceitos da musica®®”.

Esse primeiro ensaio ¢
extremamente importante, porque é nele que sdo estabelecidos metas e
objetivos a serem atingidos ao longo do tempo de preparacdo das pecas. E
nele que se percebem as dificuldades técnicas de cada musico na peca a ser

ensaiada, € onde se apontam os pontos dificeis de serem tocados juntos, onde

% When a soloist and conductor come together for the first time to rehearse a piece of music they intend to
perform, they bring with them their own preconceptions of the music. Traducédo da autora.
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deverdo ser mais trabalhados ao longo do tempo. E possivel também perceber
quantos ensaios e a duracdo dos mesmos foram necessarios para que as pecas
ficassem prontas para serem tocadas em publico. Considero que um bom

primeiro ensaio pode definir a dindmica da preparac¢do da peca.

A dindmica de ensaios deste duo depende muito das pecas a serem
preparadas e de quando deverdo ser tocadas em publico. Para a preparacdo das
Sonatas do Santoro, nesses dois anos de pesquisa, 0S ensaios ocorreram da
seguinte maneira: A primeira peca a ser estudada foi a Sonata n°4, pelo fato
de trazer elementos tradicionais da mdsica nacionalista brasileira e a forma
Sonata tradicional era facilmente identificada — Exposicdo, Desenvolvimento
e Reexposicdo. As harmonias eram familiares as intérpretes, pois até entdo a
maior parte do repertorio estudado pelo duo fazia parte da mdusica tonal
ocidental. Ao se deparar com a linguagem atonal da Sonata n°l, surgiram
muitas dificuldades que serdo discutidas mais adiante, por isso optou-se por
ensaiar primeiramente a Sonata n°4, “facil aos ouvidos”. Os ensaios
iniciaram-se em agosto de 2008, com frequéncia de um ensaio por semana,
com duracdo de uma a duas horas; muitas vezes a sequéncia semanal de
ensaios era interrompida por motivos pessoais e pelo recesso dos meses de
dezembro, janeiro e fevereiro. Os ensaios foram intensificados a partir de
setembro de 2009, em razdo da apresentacdo publica que ocorreu em 10 de
dezembro de 2009. Nos meses de outubro e novembro os ensaios passaram a
ser realizados duas vezes por semana e com duragdo de 2 a 3 horas de ensaio.
Neste ponto, as Sonatas ja estavam sendo estudadas simultaneamente e a

dificuldade de preparar uma peca atonal se mostrava bastante intensa.

Pelo fato de as intérpretes serem amigas, had um equilibrio nas
negociacbes musicais, onde as conversas musicais se revelam muito
importantes durante a realizacdo dos ensaios, pois a troca de experiéncias
musicais e a opinido pessoal formam a interpretacdo Unica de um grupo de
camara. De acordo com King (2006), num grupo de musica de camara formado
por mais de trés pessoas, é necessario que um seja o lider, que seja o
responsavel por unificar as diferentes opinides e definir uma sé concepcdo
musical, mas no caso de um duo, ndo ha essa necessidade, pois é mais facil

chegar a um acordo entre duas pessoas sobre aquilo que sera realizado.
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3.2 ENSAIOS X ESTRATEGIAS DE ESTUDO UTILIZADAS

As estratégias de estudo adotadas para a preparacdo das Sonatas de
Claudio Santoro eram feitas de forma intuitiva, visando os guias de execuc¢do
propostos por Chaffin (1997, 2002), que eram 0s pontos de apoio que estavam
sendo anotados a cada ensaio. Muitas formas de estudo utilizadas, ja& faziam
parte de nosso cotidiano, através da experiéncia adquirida em anos de estudo
nos respectivos instrumentos. Através desta pesquisa, percebe-se, que
algumas das estratégias utilizadas nos ensaios, eram mencionadas na

bibliografia sobre musica de cAmara.

Comparando a preparacao das duas Sonatas, foi possivel perceber que a
necessidade de estabelecer estratégias de estudo para a preparacdo da Sonata
n°l foi maior do que para a Sonata n°4, pela razdo de a primeira ser escrita

numa linguagem nunca antes estudada por nés.

E possivel observar através dos ensaios alguns contrastes no preparo
das duas pecas. Enquanto que a Sonata n°l é de dificil leitura para noés, as
intérpretes, por ser atonal, e de dificil compreensdo musical, a Sonata n°4,
que é mais facil de ser lida, contém elementos mais complexos em se tratando
do conjunto, pois ha muitas mudancas de andamento, em que 0 compositor
deixa especifica a marcacdo metronémica na partitura. A ritmica complexa
representa outro desafio na Sonata n°4 e, ndo raro, enquanto o piano faz um

Ostinato, o violino estd fazendo uma figura completamente diferente.

Os objetivos de cada ensaio eram definidos no préprio ensaio a ser
iniciado. O que era combinado com antecedéncia eram 0S movimentos ou
trechos que seriam estudados no proximo encontro, para que cada uma

estudasse individualmente as suas partes mais dificeis para o proximo ensaio.

Para a Sonata n°l o principal objetivo era que as duas conseguissem
tocar juntas do inicio ao fim sem se atrapalharem e o mais confortavel
possivel, pois a principio era uma peca muito desconfortavel de tocar, tanto

em termos de notas, ritmo, como em sonoridade.

A Sonata n°1 foi a peca que mais demoramos a montar, dentre todas as
que ja haviamos tocado, principalmente pelo desconforto auditivo e pela

sensacdo de que sempre estavamos erradas. Haviam trechos que eram tocados
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diversas vezes até nos convencermos de que estava certo. Foi a primeira peca

que estudamos com muito cuidado e aten¢gdo o que a outra estava tocando.

No primeiro movimento da Sonata n°l fizemos uma primeira leitura
bem lenta, onde a preocupacdo de tocar juntas para entender a peca inteira
estava acima da preocupacdo com afinacdo e acerto de notas, pois ndo havia
ainda um entendimento das frases musicais. Percebemos que, a principio, se
comecgassemos a prestar atencdo no que a outra estava tocando, iriamos nos
atrapalhar, entdo cada uma tocou o que estava na sua partitura, mantendo a
pulsacdo e a contagem dos tempos. Apesar dos erros, o movimento foi tocado
na integra na primeira vez. Estabeleceu-se como objetivos de curto prazo o
entendimento de cada parte dos instrumentos separados e de cada trecho
junto, para que se conseguisse tocar da forma mais natural possivel, o que foi

um grande desafio para o duo.

A principio foram memorizados auditivamente pela violinista cada
compasso que antecedia sua entrada no 1° movimento. Por ser um movimento
lento, dava tempo de entender e prestar atencdo no que a outra estava
fazendo, mas as notas e as frases musicais eram de dificil compreensao. Por
ser uma peca atonal, a parte do violino e do piano sdo totalmente diferentes e
independentes. Até entdo as pecas tocadas pelo duo tinham uma grande
ligacdo entre as partes, e cada uma das intérpretes deveria estar totalmente
atenta ao que a outra estava fazendo. Ao nos depararmos com esta peca,
percebemos que ndo poderiamos ouvir 0 que a outra estava fazendo, porque
isto iria atrapalhar o andamento da pec¢a, pelo menos num primeiro momento,
o que foi muito dificil para ambas. Essa dificuldade fez com que uma tocasse
para a outra a sua parte individualmente para que entendéssemos tudo que
estaria ocorrendo ao longo da execugdo da musica. ApOs escutar
separadamente cada trecho, cada uma tocava a sua parte enquanto a outra
solfejava o0 que o seu instrumento fazia, para entender o que ocorria sem a
dificuldade técnica do instrumento, e sé depois disso é que era tocado
determinado trecho de forma integral. Todo esse processo era feito para
interiorizar aquilo que pensadvamos estar sempre errando, e que na verdade

estava certo, mas que 0s ouvidos de ambas ndo sabiam reconhecer. Todo esse
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processo de estudo foi muito importante para que se pudesse tocar a Sonata

nel.

A Sonata n°l1 foi a primeira peca que ndo conseguiamos tocar inteira em
cada ensaio, pois ndo conseguiamos avancar até que nos convencéssemos de
que estdvamos tocando exatamente o que estava escrito. Foi um processo
bastante lento, que ficou pronto apenas uma semana antes da apresentacgéo
final que ocorreu no dia 10 de dezembro de 2009, sendo possivel tocar a peca
inteira mais de uma vez sem qualquer davida sobre se estava certo ou errado.
Foi s6 entdo que nos sentimos um pouco mais confortdveis quanto as frases
musicais, e até passamos a achar a peca bonita, algo que ndo era considerado
por ambas as intérpretes nos 3 primeiros meses de ensaio. Interessava-nos
apenas tocar correto o que estava escrito na partitura, mas sem qualquer

identificacdo pessoal com a obra.

O 2° movimento da Sonata n°l foi mais dificil de preparar do que o
primeiro. Utilizamos o maior numero de estratégias de estudo que
conheciamos. Primeiramente, a peca foi divida em nove grandes partes, e s0
passavamos para a parte seguinte depois que a primeira fosse resolvida e
entendida. Nos trés primeiros meses a peca foi estudada em andamento mais
lento, porque, diferentemente do 1° movimento que tinha apenas as notas e
frases dificeis de serem entendidas, este possui notas, ritmo e velocidades
dificeis de tocar em ambas as partes. Ha4 muitos desencontros ritmicos durante
toda a peca entre os dois instrumentos. Muitas vezes enquanto o piano faz
tercinas, o violino estd fazendo figuras de quatro notas ou de cinco, e vice-
versa. Ha extensas sequéncias de mudancas ritmicas para ambas as partes.
Para que esses desencontros ritmicos fossem entendidos e aprendidos, foram
feitos muitos exercicios de percepcdo ritmica, e as duas falavam junto o ritmo
de cada parte separada, para que ambas entendessem o que cada uma estaria
fazendo. Depois cada uma solfejava o seu ritmo correspondente na forma que
deveria ser antes de tocar no instrumento. Foi utilizado o metrénomo de
forma progressiva até chegarmos ao andamento indicado pelo compositor.
Muitas vezes ndo podiamos ouvir o ritmo que a outra estava fazendo para que
ndo nos atrapalhdssemos, o que normalmente é considerado errado, pois 0 que

se ensina nas aulas de musica de camara é que todos do grupo devam estar se
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escutando a todo o momento, para saber se o conjunto estd unido ritmica e
musicalmente. Mas nesse caso, 0 escutar o outro atrapalhava o progresso

musical, até que nos acostumamos com o resultado final de cada trecho.

Esse movimento foi o que mais precisou ser estudado individualmente,
pois as partes pareciam, num primeiro momento, terem sido compostas
separadamente e colocadas para serem tocadas juntas. Somente ap06s o
entendimento integral da peca, € que conseguimos estabelecer os objetivos

musicais e fraseologicos.

O 1° movimento da Sonata n°4 apresentou menos problemas de juncdo
das partes, pois a linguagem musical era mais familiar. As principais
estratégias adotadas para atingir os objetivos musicais foram o uso do
metrénomo, iniciando numa marcacdo mais lenta até atingir a velocidade final
sugerida pelo compositor. Normalmente essa peca era tocada inteira em todos
0S ensaios, com namero menor de secBes para estudo. As secdes adotadas para
a divisdo de estudo, foram estruturais, A-B-A-Coda. As dificuldades
cameristicas eram de indicar onde eram as entradas do violino. Muitas vezes a
violinista decorava auditivamente o compasso anterior ao de sua entrada e
contava 0S compassos vazios para ter certeza de que entraria no lugar correto.
Os objetivos musicais de dindmica, expressao e interpretacdo também foram

facilmente resolvidos.

Pela prépria formacdo musical de ambas as intérpretes, a grande
dificuldade em preparar a Sonata n°l, em relagdo a Sonata n°4, era o de néo
conseguir encontrar frases musicais, j& que essa sempre foi a principal
preocupacdo deste duo. Em todo o periodo de existéncia do duo, a
preocupacdo em produzir uma sonoridade agradavel e consistente, que
agradasse ao publico, sempre se mostrou fundamental. A interpretacdo e a
expressividade sempre ocuparam o0 primeiro lugar nas metas a serem
alcancadas. Ao nos depararmos com a primeira Sonata de Santoro, isso mudou
radicalmente, e o objetivo principal era o de tocar tudo o mais correto

possivel, mesmo que isso ndo soasse “agradavel” aos ouvidos.
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3.2.1 Primeira Secdo de Ensaio Registrada em Video - Sonata n°l - 1°
Movimento - 09.05.2009

No primeiro ensaio em que tocamos o 1° movimento da Sonata n°1,
percebe-se que a leitura de notas para a parte do piano € muito dificil, pois
ndo h& relacdes intervalares tonais. Por ser um manuscrito, é mais dificil
ainda ter certeza das notas escritas na partitura, principalmente em se
tratando de uma primeira leitura em conjunto, onde ndo se tinha ideia do que
a outra estaria fazendo. Normalmente eu me preocupo em tocar olhando a
linha do violino, para conferir se estd tudo certo, se as duas estdo tocando
juntas. Pelo fato de ser uma pec¢a incOmoda para as intérpretes, demorou certo

tempo de ensaio para que ambas se acostumassem com a junc¢do das partes.

No primeiro ensaio da peca, procuramos conhecer as partes individuais,
onde questdes basicas como a duracdo de notas longas e respiracdes de frases
foram definidas, para que as duas fizessem um corte preciso, principalmente
no final das frases. Essas questdes se referem diretamente aos guias de
execucao basicos compartilhados, onde num primeiro momento foram
estabelecidas as indicagdes de entradas do violino, que ocorrem nos
compassos 20 e 46. Nos compassos antecedentes a entrada do violino, foi
combinado que a pianista gesticularia com a cabe¢ca o0 momento exato em que
0 violino deveria tocar (compasso 19). No compasso 44, antecedente ao 46,
isso ocorreria de forma diferente, a violinista deveria estar atenta aos baixos
tocados pelo piano de forma pesante, que seria o principal indicativo de que
faltariam 2 compassos para a entrada (Figura 7). Cada uma dessas indicacOes

foi identificada como um guia basico compartilhado.
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Figura 7 - Compassos 18 a 22 e 44 a 49.

Quando ocorre essa definicdo de cortes, duracdo de notas, entradas e
respiracdes, utiliza-se a linguagem néo verbal, como gestos e sinais corporais,

para que o conjunto possa estabelecer e sincronizar as mesmas intencdes.

Nesse ensaio comecgou-se a verificar questbes de sonoridade que
poderiam ser trabalhadas posteriormente. Percebeu-se que, do ponto de vista
interpretativo, tratava-se de um movimento curto e lento, que néo tinha uma
estrutura de forma Sonata e que funcionava como uma espécie de introducdo
ao 2° movimento, esse sim com uma estrutura mais proxima da forma sonata

tradicional.

Os guias béasicos e interpretativos compartilhados estavam relacionados
as questbes basicas notadas pelo compositor na partitura, como entradas,
cortes, respiracGes (guias basicos), dindmica, mudanca de andamento, tempo
(quias interpretativos), ja os guias individuais tinham a ver com a dificuldade
técnica peculiar de cada instrumento, como por exemplo: para a pianista, a
leitura de notas, definicdo de dedilhados, pedal e sonoridade individual
(porque existia também uma discussdo sobre como o piano deveria soar no
conjunto, sendo este um guia compartilhado e individual); para a violinista, a
decisdo de arcadas, dedilhados, afinacdo, e sonoridade individual (CHAFFIN
e IMREH, 2002; CHAFFIN et al., 2002; CHAFFIN et al. 2003; CHAFFIN e
LOGAN, 2006; GINSBORG et al., 2006). Guias expressivos e estruturais
sempre foram compartilhados, pois a estrutura da peca era compartilhada
pelas intérpretes e as divisdes de se¢des de ensaios também foram definidas

em conjunto; ja em relacdo a expressividade da peca, seu objetivo sonoro
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compartilhado, em todos os ensaios cada uma apontava sua opinido sobre o

que pensava que deveria ser reproduzido sonoramente como resultado final.

A intencdo de tocar as notas corretas e juntas, estabelecendo as
indicacdes de entrada que deveriam ser dadas pelo piano para o violino, se
tornaram mais importantes nesse primeiro ensaio do que estabelecer as

dinamicas e intencfes de interpretacdo e expressao.

Verificaram-se também as mudancas de férmula de compasso, que eram
imprescindiveis para que a violinista pudesse contar 0s compassos na parte
solo do piano, para que suas entradas ocorressem no lugar certo. As entradas
do violino ocorrem logo nos primeiros compassos da peca: Compasso 1 — 6/8;
Compasso 2 — 3/8; Compasso 4 — 6/8. Na anacruse do compasso 5 ocorre a
entrada do violino, no entanto ndo foi estabelecido nenhum guia de execucéo
basico compartilhado para essa entrada, pois a contagem de 4 compassos para
a violinista era simples, e a memorizacdo auditiva desse pequeno trecho

ocorreu ao longo dos ensaios de forma natural (Figura 8).
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Figura 8 - Compassos 1 a 5.

As principais mudangas de formula de compasso marcadas como guias
de execucdo basicos compartilhados ocorreram onde havia grandes sec¢fes de
solo do piano, nas quais a violinista poderia perder a contagem de compassos,
como no trecho do compasso 29 a 46, em que o piano executa um solo de 9
compassos em 3/8, mudando para 6/8 no compasso 38 e voltando a férmula
anterior no compasso 39 até o compasso 46. Se a violinista por ventura
contasse o compasso 38 como 3/8, acabaria antecipando sua entrada em um
compasso, gerando um problema de execuc¢do no restante da peca (Figura 9).

Por mais que fosse a violinista quem tivesse que manter a contagem dos



62

compassos em que havia o solo do piano, este constitui um guia bésico
compartilhado, pois a pianista deve estar atenta a violinista, pois se a entrada
ocorrer no lugar errado, por quaisquer motivos, é a pianista que auxilia a

violinista para se encontrarem juntas de novo, por esta estar com a grade

completa®
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Figura 9 - Compassos 28 a 49.

A quantidade de informacdes novas para nos era muito grande, e isso
fez com que questdes comumente trabalhadas com facilidade até entdo, como

dinamica, equilibrio sonoro entre as instrumentistas, aspectos expressivos,

ficassem em segundo plano em relagdo ao estabelecimento de entradas e notas
corretas.

No entanto, mesmo estando em segundo plano nesse momento, 0S

aspectos interpretativos ndo deixaram de ser verificados como um objetivo de

curto prazo a ser conquistado. Foram entdo assinaladas as mudancas de

andamento como ritenutos, acelerandos,

para serem trabalhados durante o

% partitura que contém todas as partes escritas, do piano e do violino.
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processo de preparacdo das pecas, os quais foram estabelecidos como guias de
execugdo interpretativos compartilhados. Os ritenutos marcados ocorrem nos
compassos 19, 28 e 46; Cedendo ao tempo | ocorre nos compassos 26 e 27,
apressando poco a poco ocorre nos compassos 20-22; a tempo no compasso
29; a tempo poco agitato nos compassos 54-56; allargando no compasso 59
(Figura 10).
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Figura 10 - Compassos 19 e 20; 28; 46; 26 e 27; 20 a 22; 29 e 30; 54 a 56; 59.

Percebeu-se ao final do 1° movimento uma estrutura composicional de
“pergunta e resposta” entre os instrumentos, ¢ procurou-se dar um destaque a
essa parte. O trecho do piano, que imita a parte do violino, apresenta a
melodia transposta em um intervalo de 22 ascendente, mantendo as mesmas
relacdes intervalares. Através dessa percepcdo, esses compassos (57-60)
foram marcados como sendo guias estruturais. Como foi o Unico trecho
encontrado, a principio, com semelhangas entre os instrumentos, procurou-se
definir de imediato o tipo de articulacdo e dindmica a serem utilizados para
esse pequeno trecho. Estabeleceu-se entdo, um legato percussivo, expressao
essa usada pela violinista lzabela. Esse trecho ndo poderia ser um legato
melddico e sim percussivo, pois ela estaria pressionando mais 0 arco na
corda, dando um carater percussivo, porém com a mesma arcada, produzindo
o legato, isso no piano é meio complicado de realizar, pois notas percussivas

no piano se relacionam com toque em non legato, mas no violino é possivel,



64

se ela quisesse fazer um non legato, ela teria uma arcada diferente para cada
nota, mas ela queria um legato, mesma arcada pra um grupo de notas, mas por

causa da pressdo, € percussivo, para dar um carater herdico.

Através da definicdo de como se dariam as mudancas de andamento,
percebeu-se que nos compassos 54-56 da partitura do violino, onde na
partitura do piano consta — a tempo poco agitato — essa indicagdo ndo estava
presente, o que nos fez aumentar a atencdo na verificacdo de informacdes
contidas nas duas partituras, por ser um manuscrito. Essa percepc¢do foi
importante, porque, a partir de entdo, foram identificados pequenos trechos
em que informacgdes colocadas pelo compositor na grade do piano ndo haviam
sido repassadas para a partitura do violino (poco rit. no compasso 28; a tempo

no compasso 29; allargando no compasso 59) (Figura 11).
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Figura 11 - Indicacdes de interpretacdo na parte do piano.

Por ser um movimento curto, houve poucas subdivisdes de sessGes de
ensaio, 0 que poderia ser caracterizado como guia estrutural. Na maioria das
vezes, tocava-se do inicio ao fim e, ap6s a execucdo integral do movimento,
conversava-se sobre o que havia funcionado ou nédo, decidindo-se entdo o que
se iria fazer, fosse em relacdo a um aspecto técnico, interpretativo ou
expressivo. Apenas pardvamos quando alguma entrada ndo havia ocorrido no

lugar correto, a fim de verificar o ocorrido.

Depois de tocar trés vezes 0 movimento inteiro, comecgou-se a
acostumar com o grau de dissondncia da peca, e com issSO passou-se a
perceber melhor as informacdes de interpretacdo e mudancga de andamentos,
em relacdo ao que estava escrito pelo compositor e ao que estavamos ou néo

fazendo.
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Uma das estratégias utilizadas para comunicar aquilo que se pretendia,
era a de cantarolar o trecho em questdo, apontando na partitura, demonstrando
assim como deveriam ser feitas mudancas de andamento, ou as dindmicas da

secao estudada.

Para que as entradas do violino ocorressem corretamente, a violinista
utilizou dois mecanismos, a contagem dos compassos e a memoria auditiva
daquilo que o piano teria que tocar antes de sua entrada. Assim sendo, se por
um acaso ela se distraisse da contagem, o ouvido a auxiliava ao reconhecer o
lugar correto de entrada, e assim vice-versa, tendo assim total seguranca de

quando deveria tocar apés um longo solo do piano.

A violinista teve que estudar por processos de afina¢cdo, buscando uma
maneira de relacionar as notas de maneira diferente do habitual, por ndo haver
gravitacdo tonal. Isso gerava certo desconforto, pois nesse ensaio, e mais
tarde, em outros também, ela sentia dificuldade em acreditar que a nota estava
afinada e correta, por essa falta de relacdo intervalar e harmdnica. Mas, ao
conferir, percebia que a nota que havia tocado correspondia ao que estava

escrito na partitura.

Ao tocar pela Gltima vez nesse ensaio, comecgou-se a perceber que
deveriamos ter um cuidado maior com o equilibrio entre os instrumentos,
principalmente por parte do piano, que estava um pouco forte em relacdo ao
violino. Passamos a perceber que desejdvamos expressar sons etéreos e
estaticos, sem muito movimento, principalmente no inicio da peca, 0s quais
foram constituidos como guias expressivos, que deveriam ocorrer desde o 1°
compasso da peca até o compasso 20, onde havia indicacdo do proprio
compositor de que ocorreria uma mudanca de andamento gradativa, e que
traria uma mudanca de carater, onde a movimentacdo e agitacdo sonora
comecam a ocorrer, produzindo assim um cardter mais heroico (guia de
execucdo expressivo), mas que deveria, ao final, terminar da forma como
comegou — compassos 61-63 — sem movimentagdo sonora (guias de execucgdo

expressivos compartilhados) (Figura 12).
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3.2.2 Segunda Secdo de Ensaio Registrada em Video - Sonata n°4 - 1°
Movimento — 09.05.2009

Este movimento foi muito mais tranqlilo de ser ensaiado do que o 1°
movimento da Sonata n°l. A linguagem da peca era familiar as intérpretes e,
com isso os problemas a serem resolvidos tinham solugdes conhecidas. Tudo
era mais facilmente identificado, tanto em termos de dificuldades, questdes de

interpretacdo, de expressividade e de técnica.

Eu como pianista ndo costumo passar muito tempo estudando pecas de
musica de cadmara individualmente, apenas alguns poucos trechos que sejam
dificeis de resolver tecnicamente, ou que precisem de mais tempo para que
possam ser interiorizados. Por essa peca ndo conter grandes problemas
técnicos na parte do piano, ndo houve uma marcacdo muito expressiva dos
guias basicos (que sdo aqueles que se referem a detalhes técnicos, tais como,
o dedilhado, a articulacdo, entre outros). Foram marcados como guias basicos
lugares em que deveriam ser indicadas as entradas por uma de nds; o mais
comum nessa peca é que seja o pianista a fazer o gesto para a entrada,
justamente por estar com a grade da peca e ser a parte responsavel por fazer
as pontes entre as secdes do violino. Nem todas as entradas foram marcadas
como sendo guias béasicos, pois algumas eram faceis de seguir a contagem,
como ocorre no compasso 11, pois nunca apresentou problema. As entradas
instituidas como guias basicos ocorrem nos compassos: 32 e 33; 105; 117;
final do compasso 135; 154; 181; final do compasso 215 e inicio do compasso
216 (Figura 13).
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Figura 13 - Guias de execuc¢do basicos compartilhados (Sonata n°4)

Os guias de execucdo mais utilizados foram os interpretativos, além dos
estruturais, por serem de facil identificacdo e pela estrutura da peca ser
apresentada de forma clara pelo compositor (Exposi¢do, compassos 1 a 97 —
Desenvolvimento, compassos 98 a 153 — Reexposicdo, compassos 154 a 215 —

Coda, compassos 216 ao final)™®.

Nessa peca, diferentemente da Sonata n°l, era possivel saber, no caso
da violinista, quando ela estava afinada ou ndo. Era possivel saber se
estavamos tocando juntas ou ndo e as entradas que ocorriam no lugar errado
eram facilmente identificadas e corrigidas. Foi um movimento que nos

sentimos muito a vontade de preparar.

A exposicdo apresenta um longo trecho em que o piano toca sozinho
(compasso 20-33) e, no primeiro ensaio percebeu-se que a violinista acabava
perdendo a contagem dos compassos até sua entrada. A solucdo para esse

problema foi memorizar os dois compassos anteriores a entrada do violino,

% Ver partitura em anexo
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principalmente uma passagem cromatica descendente na regido grave do
piano, onde a auxiliei com um gesto de cabeca, dando-lhe a certeza da
entrada. Essa passagem foi assinalada como um guia basico compartilhado

pelas intérpretes (Figura 14).
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Figura 14 - Guia de execucdo basico.

Como esse ndo foi o primeiro ensaio desse movimento, ele ja estava
sendo executado praticamente na velocidade final indicada pelo autor. Né&o
havia grandes dificuldades técnicas para a pianista, mas o0 mesmo ndo pode
ser dito em relacdo & parte da violinista, por ser um movimento onde a
exploracdo de notas mais agudas era mais intensa. No entanto, era tudo muito
mais simples de resolver do que na Sonata n°l. Nesse movimento, as
dificuldades maiores estavam relacionadas ao conjunto e as mudancas de
andamento e de carater dentro da peca. Por essa razdo a maioria dos guias de
execucdo assinalados foram os compartilhados e ndo individuais, visto que as

ideias musicais deveriam coincidir entre as intérpretes. Os guias de execugao
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individuais foram apenas referentes as questdes técnicas particulares de cada

instrumento.

O movimento foi dividido em trés grandes secdes, que estavam ligadas
a estrutura formal da peca — Exposicdo, Desenvolvimento e Reexposicéao.
Essas trés secOes sdo bastante marcantes pela mudanca de andamento, e foi
utilizado um metrénomo para obedecer as indica¢gdes do compositor.

O trecho mais dificil com relacdo a marcacdo metrondmica era a
Introducdo da peca, que ocorre na Exposicdo (compassos 1-6) e também na
Reexposi¢do (compassos 154-159). E um trecho dificil de tocar junto, rapido
e em unissono (marcagdo metrondémica — seminima = 120). Além disso, é o
inicio da peca, onde as intérpretes devem combinar o andamento exato antes
de iniciar, porque ndo ha como corrigi-lo durante sua execucdo. Foi um trecho

muito estudado, para que ocorresse perfeitamente junto (Figura 15).
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Figura 15 - Introducdo da Sonata n°4.

Foram adotadas duas principais estratégias de estudo: diminuiu-se um
pouco o tempo (seminima = 112), e as cantamos marcando bem o tempo,
eliminando assim a dificuldade técnica da execuc¢do rapida, deixando apenas o
ter que falar/cantar juntas; ao obter éxito no trecho, foi aumentada a
velocidade (seminima = 116), e o numero de vezes cantadas foi maior, e
tocadas também. Por fim, fizemos o mesmo exercicio em conjunto na
velocidade ideal (seminima = 120), até conseguir o objetivo de tocar
perfeitamente juntas. Esse mesmo processo teve que ser utilizado na
Reexposicdo, pois a introducdo é repetida literalmente, com a diferenca de
qgue é antecedida por um trecho lento (Desenvolvimento), e ndo ha tempo de
combinar o andamento. A entrada é assinalada com um gesto de cabeca (no
caso da pianista) e de arco (violinista), indicando o momento de comecar
juntas prestando-se atencdo no ataque e podendo assim identificar o
andamento. O estudo com metrénomo auxiliou a sair de um andamento e

imediatamente mudar para outro.

Depois desse trecho a parte do piano é responsavel por diminuir a
velocidade (seminima = 92), tocando os baixos fortes, o qual foi constituido
como um guia de execucdo interpretativo. O violino ir4 repetir o material da
introducdo, apenas mais lento, com uma repeticdo em tergas, dificeis de serem
afinadas. O metrénomo continuou sendo utilizado para que as intérpretes se

acostumassem com a velocidade indicada na partitura. A utilizacdo do
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metrénomo evidenciava os lugares onde tendiamos a acelerar o pulso ou a
diminui-lo, por conta de dificuldades técnicas ou outras que porventura

aparecessem.

No compasso 40 hd um complexo encaixe ritmico na parte do piano por
conta das mudancas harménicas e da mudanc¢a de 8% no compasso seguinte, o
qual foi estabelecido como um guia basico individual para a pianista, mas
tambeém compartilhado por ser de dificil encaixe ritmico entre as intérpretes.
Esse trecho também teve que ser estudado com metrébnomo, comecando em
andamento lento até atingir a velocidade desejavel, para que o ritmo fosse

incorporado de forma natural (Figura 16).
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Figura 16 - Guia basico compartilhado, compassos 36 a 45.

A partir do compasso 45, o piano toca um Ostinato ritmico, enquanto o
violino fica responsavel pela melodia. Nesse trecho, por ndo haver maiores

dificuldades técnicas, a pianista presta aten¢do na linha melddica do violino.
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Figura 17 - Ostinato, compassos 41 a 50.

No compasso 64 o piano executa o inicio do tema da introducao,
mantendo o Ostinato ao fundo. Logo em seguida, no compasso 67, a violinista
responde com a mesma melodia sem nenhuma mudanca ritmica ou harmonica;

esse trecho foi marcado como um guia de execugdo estrutural.
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Figura 18 - Pergunta e resposta, compassos 61 a 70.

No compasso 84 o violino repete o tema da introdugcdo na integra,

enquanto o piano continua fazendo o mesmo Ostinato, preparando a ponte

para a secdo B da peca (Figura 19).
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Figura 19 - Transicdo para o desenvolvimento, compassos 81 a 88.

Essa secdo, que identificamos como desenvolvimento, é claramente
reconhecida pela mudanca de andamento e de carater. Enquanto até esse ponto
predominava um espirito percussivo e selvagem, a partir desse momento tem
inicio uma calma melancolia. Essa brusca mudanca de carater constitui um
dos principais guias expressivos no decorrer da pec¢a. Tanto violino quanto a
mao direita do pianista sdo responsaveis pela melodia da secdo, enquanto que

a mdo esquerda segue num Ostinato ritmico lento (Figura 20).
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Figura 20 - Desenvolvimento, compassos 98 a 115.
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No compasso 126 tem inicio uma segunda se¢do do desenvolvimento,
um quasi recitativo com os elementos dos primeiros dois compassos da

introducdo tocado pelo piano, e depois sé pelo violino (Figura 21).
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Figura 21 - Segunda secdo do Desenvolvimento, compassos 126 a 140

Sem nenhuma ponte, a peca volta a secdo A, com a subita repeticdo da
introdugdo no compasso 154. Neste ponto a violinista faz um gesto com a
cabeca dando a entrada, a qual deve ser tocada com perfeita simultaneidade
entre piano e violino. Esse trecho, como dito anteriormente, foi indicado

como um guia basico compartilhado (Figura 22).
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A diferenca mais marcante entre a Exposicdo e a Reexposicdo é o solo

do piano mais curto, e também no compasso 216, no inicio da Coda, onde €

utilizado o material da introdugéo, terminando com uma nota longa no violino

e uma sequéncia lenta de acordes no piano (Figura 23).
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Figura 23 - Coda, compassos 216 a 227.
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Este grande rallentando (compasso 216) teve que ser ensaiado
cantando, a fim de definir a variacdo de andamento, j& que essa mudanca
deveria ocorrer da forma mais natural possivel para que o movimento

terminasse tranquilo, lento e com um ar de despedida.

3.2.3 Terceira Secdo de Ensaio Registrada em Video - Sonata n°l1 - 2°
Movimento — 30.10.2009

Esse movimento foi bastante trabalhoso para nos, porque, além das
dificuldades técnicas e musicais, o ritmo era complexo e o andamento final
rdpido. Nesse ensaio percebemos que é possivel tocar juntas a peca, mas ainda
ndo na integra. Dentre todo o repertério do duo, esta foi a peca que mais

demoramos a conseguir tocar na integra.

Nessa secdo de ensaio, percebe-se ainda ndo conseguimos avancar e
tocar a peca inteira; ocorrem muitos erros, e sentimos a necessidade de firmar

cada parte antes de prosseguir.

Nesse momento a peca ainda é tocada num andamento muito mais lento
do que o indicado pelo compositor. No entanto, ja foram resolvidos varios
problemas ritmicos, onde processos de percep¢do foram utilizados como:
cantar cada parte separada batendo o pulso; a utilizacdo de subdivisdes
ritmicas; conhecer a parte uma da outra; cantar cada uma a sua parte, porém
juntas, para compreender ritmicamente o que deveria ser ouvido, extraindo

assim a dificuldade técnica.

O solfejo ritmico e melddico foi uma ferramenta bastante eficaz para
nosso estudo, pois o desconforto técnico e a preocupacdo interpretativa ficam

um pouco de lado para resolver os problemas ritmicos especificos.

Para esse movimento, o estudo individual foi mais intenso do que em
relacdo a outra peca (Sonata n°4), pois as dificuldades técnicas eram maiores.
Cada vez que era tocada a pega, tinha-se a impressdao de que era a primeira,

pois o desconforto com dissonancias e ritmos era muito grande.

N&o conseguiamos fazer um ensaio longo, apés meia hora de ensaio nos

obrigavamos a parar, pois o estranhamento auditivo era muito grande e a
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concentragdo exigida para conseguir absorver todas as informagdes contidas

na partitura era enorme.

Para tocar juntas, principalmente o ritmo, inicialmente ndo se podia
prestar atencdo no que a outra estava fazendo, porque isso nos atrapalhava e
fazia com que errassemos. Tinhamos figuras ritmicas bastante diferentes
separadamente, e prestar atencdo para ver se tudo se encaixava era muito
dificil. Decidimos marcar a pulsacdo ritmica sem nenhuma variacdo de
andamento e cada uma prestaria atencdo na sua parte, como se estivéssemos
usando um tampao de ouvido; decidiamos um ponto de chegada para parar, se
chegassemos juntas no mesmo lugar, era porque havia dado certo, se ndo,
alguma coisa tinha dado errado e diminuiamos a o tamanho da secdo para
tentar descobrir onde havia ocorrido o erro. Fazendo isso, fomos nos
acostumando com o resultado sonoro, mesmo que a principio soasse estranho.
Esse processo de estudo tornou-se um guia basico de execuc¢do a priori, uma
condicdo imprescindivel para se conseguir tocar a peca. Escrevemos na
primeira pagina de nossas partituras que cada uma de nds deveria ficar na sua
contagem, e que ndo deveriamos nos deixar influenciar pelo ritmo da outra
(Figura 24).
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Figura 24 - Guia basico: indicacdo de forma de estudo, Sonata n°1 — 2°

movimento.

O compositor explora ainda solos de piano e de violino com grandes
exigéncias técnicas para cada um dos instrumentos. A entrada do piano ap6s o
solo do violino ndo € complicada, pois o pianista tem escrita na partitura toda

a cadéncia, que ocorre nos compassos 43-49 (Figura 25).



79

Figura 25 - Cadéncia do violino e entrada do piano, compassos 43 a 49.

No entanto, a entrada do violino apo6s os dois longos solos do piano
(compassos 50-63 e 113-118) é um pouco trabalhosa no conjunto, pois além
de ser um trecho demasiadamente longo para manter a contagem dos
compassos, usa materiais muito semelhantes entre o primeiro e o segundo
solos. Na primeira vez o violino espera dois trechos em unissono do piano
com 13 compassos de espera; na segunda vez, temos uma sequéncia de
tercinas em unissono, e apenas 5 compassos e meio de espera, dificultando um
pouco a memorizacdo auditiva (Figura 26). Mesmo tendo a partitura na frente,
esses detalhes do que o piano estava fazendo deveriam ser memorizados, para

gue a interpretacdo pudesse ocorrer de forma segura.
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Figura 26 - Trechos do piano memorizados pela violinista.

Através da percepcdo dos elementos contidos no solo do piano, foram
estabelecidos guias de execucdo estruturais e basicos para auxilio da
violinista: os estruturais auxiliaram na compreensdo da estrutura diferenciada

entre o primeiro e o segundo solos do piano, auxiliando na memorizacgdo
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l6gica por parte da violinista. Apesar de ser uma memorizacdo auditiva, esta
deveria ser utilizada em conjunto com a memdaria estrutural ou ldgica, pois
apenas a memoria auditiva poderia engana-la por conta da dissonancia.
Somada a memoria estrutural, traria a certeza de quando deveria ocorrer a
entrada do violino. Por essa razdo foram marcados como guias de execucao
estruturais a sequéncia de 5 tercinas que ocorriam duas vezes seguidas, na
segunda vez transposta uma 22 acima (compassos 57-59 e 61-63). Apds a
segunda sequéncia de tercinas entrava o violino (compasso 64), isso no

primeiro solo (Figura 27).
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Figura 27 - Guia estrutural: tercinas antecedendo a entrada do violino.

J& no segundo solo a violinista ndo poderia esperar a primeira
sequéncia de tercinas, pois desta vez a entrada do violino ocorreria um
compasso antes do inicio dessa sequéncia. Até esse ponto o solo do piano era
igual a primeira vez, no entanto, com a entrada do violino ocorrendo antes, a

tendéncia era de a violinista esperar a sequéncia de tercinas (Figura 28).
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Figura 28. Segunda entrada do violino, antes das tercinas.

Para que os rallentandos ocorressem de forma natural, combinamos que
sempre quem iria conduzir seria aquela que estivesse com a figura ritmica
mais curta, porque consideramos que € mais facil para quem estd com as notas
mais longas acompanhar a mudanca de andamento guiada por quem esta com

notas mais curtas.

Um trecho que a violinista sentiu muita dificuldade nesse ensaio para
tocar junto com o piano foi nos compassos 64-68 (Figura 29). Embora
conseguisse tocar muito bem sozinha, apesar de ser tecnicamente dificil para
ela, as questdes individuais foram bem resolvidas. Porém, quando tocava
junto com o piano, ela se atrapalhava por questdes ritmicas. As figuras
ritmicas tocadas pelo violino sdo diferentes das que o piano faz, e essa juncgéo
a atrapalhou bastante, fazendo com que por vezes ela se adiantasse, e outras,
se atrasasse ao tentar encaixar com o piano, e isso s6 foi resolvido quando ela

se desligou auditivamente da parte do piano.
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Figura 29 - Polirritmia entre piano e violino.

Para esse trecho foram constituidos guias basicos de execucdo, pois
como era um trecho mais facil tecnicamente para a pianista, ela foi a
responsavel por verificar se o encaixe ritmico estava ocorrendo ou ndo (guia
de execucdo basico). No entanto a solucdo definitiva para o trecho foi fazer
um pequeno rallentando no compasso 68. Chegou-se a conclusdo de que a
melhor solucdo seria estabelecer um guia de execuc¢do interpretativo, que
seria a diminuicdo de andamento nesse compasso, pois, neste caso, resolver
um problema técnico através de uma solucdo musical seria mais interessante
do que ficar tentando varias vezes resolver um problema de encaixe e ele
acabar se tornando algo anti-musical para um fim técnico. Ao experimentar a
execucdo dessa forma, percebemos que era mais féacil para a violinista, e a
mudanca de andamento se daria de forma mais fluente do que uma mudanca

brusca de andamento, como se havia pensado inicialmente.

J& para o piano esse desconforto ritmico na juncdo com o violino,
ocorre entre os compassos 87 e 96, onde o violino tem subdivisdes de quatro
semicolcheias, e o piano tem seis semicolcheias no mesmo tempo (Figura 30).
Isso, em conjunto com a dificuldade técnica, torna o trecho especialmente
dificil. Nesse trecho também buscamos um desligamento auditivo do
conjunto, prestando-se atencdo exclusiva nas partes individuais e em manter a

pulsacdo constante, tornando-se esta, 0 guia de execu¢do basico
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compartilhado. Cada uma, nesses trechos especificos, deveria se preocupar em
tocar corretamente a sua parte. Caso uma das duas errasse, se encontrariam

mantendo a pulsacdo mais adiante.

No entanto, como se tratava de um trecho tecnicamente dificil para a
pianista, foram estabelecidos guias de execug¢do basicos individuais, baseados
na sequéncia de dedilhados, pois ndo havia relagbes intervalares ou
harmdénicas entre as notas, para que estes fossem levados em conta em relacdo
ao dedilhado. Algo que néo é aconselhavel na musica tonal, pois a sequéncia
de harmonias e intervalos é muito mais sélida que a sequéncia motora, pois se
esta falha, ndo importa o dedilhado, as notas ocorrem de forma correta
(BARROS, 2008).

Figura 30 - Guia basico individual para a parte do piano.

Nesse ensaio, chegamos a conclusdo de que esse trecho descrito acima € uma

das partes mais complicadas, tanto em desconforto auditivo com relagdo as
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dissonancias, quanto a técnica de cada instrumento. Pois, enquanto a parte do
piano toca muitas notas dissonantes e em andamento rdpido, o violino tem
uma sequéncia de notas duplas, também dissonantes, tornando evidente a
dificuldade de afinacdo, sendo também um guia béasico individual. Por isso,
para esse movimento, o0s guias mais utilizados foram os basicos e
interpretativos, apoiados por vezes nos estruturais e expressivos, mas
percebe-se que estes dois ultimos foram os menos marcados, por conta da
dificuldade técnica e ritmica, que constituiram os guias basicos, 0s quais
foram os mais utilizados durante todo o preparo da peca, principalmente pela
falta de familiaridade com a linguagem musical empregada.

Como esse foi o primeiro ensaio em que conseguimos tocar o
movimento na integra, mesmo que lento, decidimos que ja& era hora de
comecgar a aumentar gradativamente o andamento, uma vez que esse
movimento deve ser tocado rapido. Para isso utilizamos o metrénomo, que
primeiramente colocamos na velocidade final (92), para estabelecermos nossa
meta final. Tocamos nessa velocidade até o compasso 10. Ao ver que era
possivel tocar nessa velocidade, pelo menos até esse compasso, decidimos
aperfeicoar esse trecho nessa velocidade, até se tornar confortavel. No
entanto percebemos que seria um pouco trabalhoso aumentar a velocidade em
toda a peca, pelo fato de ter ritmos e entradas complexas que haviam nos dado
bastante trabalho, mesmo em andamento lento. Mas o fato de termos estudado
até esse momento com bastante cuidado, tornou o aumento da velocidade algo
perfeitamente possivel, porque sabiamos como os ritmos deveriam ser
tocados. O aumento da velocidade foi mais tranqiilo do que haviamos
pensado. Percebemos que isso s6 foi possivel porque fizemos um minucioso
estudo lento. Uma vez que tudo ja estava bem definido mentalmente, era so
uma questdo muscular o aumento da velocidade, com o pensamento e os dedos

trabalhando mais rapido.

Quando estudamos com o metrdnomo percebemos, no entanto, que ainda
oscilavamos bastante no andamento, mas isso seria algo que iria melhorar
conforme o tempo fosse passando. Certamente, quanto mais estudassemos no
andamento final com o metrbnomo, menor seria a oscilagcdo de tempo, até

conseguirmos manter o andamento sem o auxilio do metrénomo.
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Também verificamos que varios aspectos expressivos e até mesmo
ritmicos eram mais faceis de ser tocados na velocidade mais rapida. Foi entdo
gue comecamos a instituir os guias de execucdo expressivos, onde as notas
pontuadas passavam a ter um carater mais enérgico e muito mais interessante
de se escutar. Estabelecemos que do compasso 1-68, o guia de execugdo
expressivo teria um carater enérgico por conta das semicolcheias em anacruse
e das colcheias pontuadas. A partir do compasso 69, o carater enérgico daria
lugar a uma expressividade mais misteriosa (guia expressivo), onde a partir
do compasso 100 deveria ser transmitida certa calma, para entdo no compasso
113 voltar ao espirito enérgico do inicio®. Foi quando comecamos a sentir
certo conforto em tocar essa peca, 0 que até entdo ndo ocorria. Tornou-se uma
peca bastante interessante de tocar depois que passamos a olhar para o todo e
ndo para cada nota, como estdvamos fazendo até entdo, embora essa tenha
sido uma etapa importante no processo de estudo da peca, pois creio que se
tivéssemos feito de outra maneira, poderiamos ndo ter conseguido absorver
todos os ritmos e notas e, no caso da violinista, todos os processos de

afinacéo.

Apesar do conforto maior com a peca, ainda ocorriam desencontros por
conta do aumento da velocidade. No entanto, ja haviamos nos acostumado a
tocar juntas e sabiamos como a peca deveria soar. Assim, conseguiamos
identificar facilmente quando ndo estavamos juntas, o porqué disso e como

corrigir. J& ndo nos preocupavamos em encaixar ritmo por ritmo

Nesse ensaio, nos preocupamos em aumentar a velocidade até o
compasso 26, antes de prosseguir. Com o aumento do andamento surgiram
outras preocupacgOes de interpretacdo. Passamos a nos ocupar pela primeira
vez com a realizacdo do ataque da semicolcheia apds a colcheia pontuada, que
ocorria na introducdo do movimento, nos 4 primeiros compassos (Figura 26).
A tendéncia do piano era fazé-las um pouco mais curtas e com atagque mais
intenso do que o violino, e decidimos que deveriamos fazer da mesma forma.
Ao verificar o todo da peca, chegamos a conclusdo de que um ataque com
staccato na semicolcheia seria mais interessante para expressar um carater

mais enérgico.

% \/ide anexo.
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Figura 31 - Articulacdo das semicolcheias na introdu¢cdo da Sonata n°1 — 2°

movimento.

3.2.4 Quarta Sec¢do de Ensaio Registrada em Video - Sonata n°1 — 24.11.2009

Nesse ensaio é possivel perceber que as intérpretes estdo muito mais a
vontade com a peca. No primeiro movimento a preocupagdo com a sonoridade
etérea é bastante notdvel, ja estabelecida anteriormente como um guia de
execucao expressivo; no entanto, € a partir desse momento que as intérpretes
passam a se basear mais nos guias expressivos do que nos guias basicos para
esse movimento. J& ndo se vé um desconforto com as dissonancias, a
preocupacdo com a expressividade tomou o primeiro plano, as questdes
basicas de técnica, entradas e conjunto foram resolvidas. O fazer musical é

mais importante.

A sonoridade entre os instrumentos estd bastante equilibrada no 1°
movimento. Nesse ensaio as intérpretes estdo cada vez mais preocupadas com
0 que irdo apresentar ao publico. Elas ndo querem passar uma sensacao de
desconforto, as dissonancias tém que ser transmitidas como algo natural e
com boa sonoridade (guias expressivos). A falta de familiaridade com a
linguagem da peg¢a ndo pode ser um empecilho para um fazer musical

expressivo.

O 2° movimento, por ser de estudo mais recente e de maior dificuldade
técnica do que o primeiro, apresenta ainda certos problemas de encaixe no
conjunto. Ja se consegue tocar na velocidade final, mas ndo com o mesmo

conforto que ha no primeiro movimento. O rallentando do compasso 25, que €
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marcante, pois delimita a transicdo de uma secdo mais rdpida para uma um
pouco mais lenta, ainda ndo ocorre de forma junta entre as intérpretes (Figura
32).

Figura 32 - Rallentando e mudanca de andamento, compassos 24 e 25.

Secbes de transicdo, como esta, foram estabelecidas como guias de
execucdo estruturais. Nesse movimento, mais do que no primeiro, 0sS guias
estruturais foram relevantes, principalmente para o estabelecimento de
objetivos a cada ensaio, pois a principio, por razdo da dificuldade da peca, 0s
ensaios ocorriam baseados nas secdes estruturais da peca. Primeiramente a
estrutura da peca ndo foi determinante para divisfes dos guias estruturais.
Secdes menores estavam inseridas nas maiores, estas sim relativas a estrutura
formal da peca. Ao definir essas secdes, 0s ensaios tinham por objetivo inicial
resolver todas as questfes técnicas e interpretativas referentes a cada secao,
antes de prosseguir para a proxima secdo de ensaio, baseada nos guias
estruturais da peca. Mais tarde notou-se ser importante a utilizacdo dos guias
estruturais, pois sempre que havia um problema de desencontro durante a
performance no meio de uma secédo, havia um guia estrutural mais adiante, e
continuariamos dali, ao invés de retornar ao inicio da peca, ou ao inicio da

secao anterior.

N&do € possivel ainda deixar de se preocupar com questdes bdasicas de
técnica e de conjunto (tocar juntas sem desencontros), e deixar lugar apenas
para questdes de expressividade e interpretacdo. Em outras palavras, os guias
de execucdo mais utilizados nesse momento ainda sdo os basicos. Ainda néo

ha um completo conforto tecnicamente, ha muita inseguranca e medo de errar.
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Continuamos preocupadas com o tocar corretamente, de acordo com o que

esta escrito.

A preocupacdo agora consiste em conseguir tocar a peca na integra sem
as paradas em cada secdo, jA que até entdo se estudava apenas por secao,
trabalhando cada uma delas separadas. Mas, como o dia da apresentacéo
pUblica estava se aproximando, o estudo deixou de ser feito por secdes e
passou a ser feito tocando a peca inteira, para ver se era possivel conectar
todas as secdes com todas as dinamicas, mudancas de andamento e de carater,
sem grandes problemas e ja na velocidade final. Foi principalmente a partir
desse momento que a notagcdo dos guias de execucdo se tornou fundamental
para uma boa fluéncia da peca, auxiliando-nos a lembrar de cada detalhe da
peca como um todo. Apds tocar a peca inteira, refletiamos rapidamente sobre
como havia sido o desenvolvimento musical da peca, o que havia dado certo

ou errado.

Foi sO nesse ensaio que percebemos que, em varios pontos, o piano
fazia exatamente o que o violino acabara de fazer, criando um efeito de
canone. Percebemos que, apesar de estarem em lugares diferentes, tratava-se
dos mesmos elementos, e estes deveriam ser tocados com a mesma articulacao
pelas duas intérpretes, os quais foram marcados também como guias
estruturais, por estarem relacionados a linguagem composicional da peca
(compassos 105-111) (Figura 33).
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Figura 33 - Canone e imitacdo nas partes do piano e violino.
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Apesar do tempo de estudo até entdo, ainda havia trechos que geravam

certo desconforto por conta da dissonancia da peca, como nos compassos 118-

123 (Figura 34), onde parece estar errado, mas ao se conferir na partitura, é

possivel perceber que esta correto. No entanto, reconhecemos que estamos

nos ouvindo mais, absorvendo melhor as dissonancias, e assim, conseguimos

entender o todo da peca, sem precisar daquele isolamento auditivo, necessario

no inicio da preparacdo da obra.
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Figura 34 - Trecho extremamente dissonante, compassos 119 a 123.

Guias Basicos e Interpretativos, individuais e compartilhados.
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Nota-se nesse ensaio que ainda existem questfes de entrosamento para
serem ajustadas, principalmente no final, que como dito anteriormente, é onde
ocorre o solo do piano pela segunda vez, s6 que mais curto que a primeira,
incluindo um rallentando em tempo sincopado pelo violino. Foi uma
passagem muito dificil de juntar, pois enquanto o piano tinha figuras ritmicas
curtas, o violino tinha figuras ritmicas mais longas, porém sincopadas (Figura
34). Para que fosse possivel tocar o que o compositor pediu nos ultimos
compassos da peca, cantarolamos o trecho do violino juntas, para
entendermos a reducdo de tempo que a violinista iria fazer. ApoOs esse
exercicio, tocamos cada uma sua respectiva parte, da forma como queriamos
gue soasse. Fizemos isso até que ficasse do jeito que haviamos planejado.
Para esse trecho foram utilizados os guias basicos individuais e
compartilhados e os interpretativos. Os béasicos individuais se referiam
principalmente a violinista, que se preocupava com a afinacdo, os
compartilhados se referiam ao encaixe ritmico entre os dois instrumentos. Os
guias interpretativos compartilhados estavam relacionados principalmente ao
allargando que ocorria nesse trecho e ao crescendo no Gltimo compasso

(compassos 118-123) (ver figura 34).

Nessa peca todos os movimentos em conjunto foram planejados. Nesse
ensaio procuramos deixar bem claro como seria o encaminhamento para a
ultima nota da peca, ela se daria num crescendo, onde a violinista estaria
tocando com o arco para cima, dando um ataque que deveria coincidir com as
duas ultimas notas curtas do piano. Dessa maneira terminariamos juntas,
buscando a comunicacdo visual, para que isso ocorresse da melhor forma
possivel. Consideramos que as questdes referentes a respiracdes e a
linguagem néo-verbal para indicar entradas, respiragdes e finalizagdes, seriam

ligadas aos guias de execucao basicos.

Em todos os ensaios tocava-se uma ultima vez a peca inteira, para que
se pudesse ter uma ideia geral do que deveria melhorar para o préximo ensaio,
tanto individualmente quanto no conjunto. O que ndo havia funcionado, seria
a primeira parte a ser estudada no ensaio seguinte, e as partes individuais que

ndo haviam ocorrido como esperado, eram marcadas, para que se estudasse
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melhor. Também se falava sobre o que havia melhorado durante o ensaio,

através da reflex@o sobre a Gltima vez que foi tocada a pega na integra.

Como a data da apresentacdo estava se aproximando, nesse mesmo
ensaio tocamos o 1° movimento da Sonata n°4, para manter a peca. Nesse
momento a peca foi tocada com bastante tranquilidade. No entanto, surge um
pequeno problema de entrada na Reexposi¢do, onde o solo do piano é mais
curto que na Exposicdo (compassos 173-181) e a violinista por um momento
se esquece disso. A pianista € obrigada a prolongar o ostinato por trés
compassos, ao invés de um (compasso 181-182). Ao perceber essa pequena
falha, a violinista interrompe para assinalar o trecho, para ndo se esquecer
mais que a entrada deve ocorrer compassos antes do que ela havia contado.
Essa contagem de compassos de espera pela violinista foi marcada como um
guia bésico, onde a pianista auxiliaria a entrada com uma indicacdo discreta

da cabeca ou da médo. No mais tudo ocorre tranquilamente (Figura 35).
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Figura 35 - Guia basico individual da violinista.
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Percebemos que nesse momento problemas técnicos e de conjunto ja
foram resolvidos. A preocupacdo se limita agora & parte musical interpretativa
e expressiva, onde 0s guias interpretativos e expressivos passam a se tornar

0s pontos de referéncia para a execuc¢do da peca.

3.2.5 Quinta Secdo de Ensaio Registrada em Video Sonata n°4 - 1°
Movimento — 27.11.2009

Nessa secdo de gravacdo foi apenas feita uma performance do
movimento. No entanto, apesar do objetivo de apenas tocar a peca na integra
para que se obtivesse uma ideia de como ela estava soando, ocorreram
pequenos problemas no meio da interpretacdo, onde as intérpretes se

obrigaram a parar e corrigi-los.

Os problemas ocorridos nesse ensaio foram referentes: a uma entrada do
violino que ocorria no compasso 34, a qual ja havia sido estudada e tinha
inclusive um guia de execucdo estrutural como referéncia; e a duracao de
notas longas entre os compassos 41-48, os quais geraram problemas de
desencontro. Por mais que tentasse prosseguir, ndo foi possivel, pois a
violinista encurtou varias notas, e foram obrigadas a parar, e marcar a
contagem dos tempos, como um guia de execug¢do basico individual para a

violinista (figura 36).
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Figura 36 - Guia béasico individual do violino.

Esses problemas ocorreram por falta de concentragdo da violinista, ela
mesma reconheceu que contou errado e perdeu a referéncia auditiva da parte
do piano por causa de distracdo. Mas assim que o0s trechos foram
identificados, buscou-se verificar se ocorreram mesmo por distracdo, ou por
falta de memoria sdlida auditiva da parte do piano. Foi possivel notar, que
eram os dois motivos somados, pois ao tocar novamente o trecho em questao,
a violinista estava concentrada e acertou a entrada, mas errou novamente a
duracdo das notas longas, porque achou que ja tinha passado o tempo por
conta do que o piano estava fazendo. Nesse caso, mostrei na partitura
exatamente o que estaria tocando no piano durante o tempo que deveria durar
a nota longa nos compassos 42 e 43, a violinista marcou na partitura esse
trecho e memorizou auditivamente a parte do piano. Apds isso, tocamos
novamente a partir do compasso 32 e seguimos adiante, pois o problema havia

sido resolvido.

Percebe-se que a peca esta bastante interiorizada. As mudancas de
andamento ocorrem de forma bastante natural, todas as intengdes de dindmica
e de expressividade encontram-se unidas no conjunto, tendo o0s guias de

execucdo como referéncias. Nesse momento, a peca passa pela fase de
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amadurecimento, onde questBes bésicas foram resolvidas (guias basicos), e o

refinamento sonoro passa a ser valorizado (guias expressivos).

3.2.6 Sexta Secdo de Ensaio Registrada em Video - Sonata n°l - 2°
Movimento — 27.11.2009

Apesar do desejo que tinhamos de conseguir tocar o maior namero de
vezes a peca na integra, pois a apresentacdo publica estad proxima, ainda héa
questdes basicas a resolver. Notamos que no primeiro erro devem parar para
verificar a causa e evitar o erro se repita durante a performance integral da
peca.

No compasso 80, mantive o andamento e a violinista, ao tentar encaixar
a colcheia nas tercinas da parte do piano, acabou se atrasando. Se nesse
trecho ndo é mantido o tempo, torna-se dificil voltar a encaixar as partes do
piano e do violino. Por essa razdo paramos e verificamos que a pulsacdo
deveria ser levada em conta antes da audicdo, até que se tornasse um trecho
natural. Foi entdo marcado como um guia basico compartilhado o pulso
constante sem rallentar. Na partitura do piano foram tracadas linhas
indicativas de como a colcheia da parte do violino devia se encaixar entre as
tercinas da parte do piano, pois eu seria a responsavel por verificar se ambas

estavamos tocando juntas ou ndo (Figura 37).

Figura 37 - Compassos 80 a 86.

Apesar de a peca estar bem mais confortavel de tocar do que até entéo,
ainda ha pequenos trechos em que ainda ndo ha um bom entrosamento. Um

dos pontos em que se pode notar isso mais claramente € no final da peca, nos
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compassos 118-123 (Figura 38). E um trecho dificil, pois ha um rallentando
até o final e, enquanto o piano tem uma sequéncia de tercinas, o violino toca
seminimas deslocadas (sincopadas), tendo que ser encaixadas no meio das
tercinas. Seria facil se o tempo fosse mantido, mas isso ndo ocorre e hd uma
diminuicdo gradativa de tempo. Normalmente quem tem a menor figura
ritmica comanda o allargando, mas nesse caso fica muito dificil, pois o
violino tem que estar perfeitamente encaixado entre as tercinas. Optou-se por
planejar o rallentando através das notas longas do violino, que deveria
ocorrer gradativamente de forma continua. Mas as duas deveriam estar
bastante atentas auditivamente ao que a outra estaria fazendo para que o
encaixe ocorresse. A dificuldade advinha do fato de ndo haver o respaldo da
pulsacdo constante, o que deveria guiar era a audi¢cdo em conjunto com um
bom planejamento antecipado do rallentando. Além do problema de juncéo
nesse trecho, a violinista tem uma dificil sequéncia de notas duplas, com
intervalos dificeis de serem afinados entre si: Sequéncia de intervalos: 72
menor — fa# e mi; 62 menor — sol e mib; 42 justa — fa e sib; 5% justa — do# e

sol#; 42 aumentada — sib e mi.
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Figura 38 - Guias basicos e interpretativos associados para resolver

dificuldade de “encaixe” das partes.



97

3.2.7 Setima Secdo de Ensaio Registrada em Video - Sonata n°1 — 09.12.2009

Essa secdo de ensaio ocorreu um dia antes da apresentacdo publica e
por essa razdo sentimos a necessidade de tocar a peca inteira para verificar se
tudo o que haviamos planejado estava fluindo e ocorrendo da forma desejada.
O 1° movimento da Sonata n°l é tocado duas vezes. Houve tranquilidade em
relacdo ao resultado que obtivemos em ambas as vezes que tocamos esse
movimento. As questBes referentes ao carater da peca e sua expressividade
ocorreu conforme o planejado — guia de execucdo expressivo: algo estatico,

com pouco movimento.

O desconforto auditivo inicial, nesse momento parece ter sido
minimizado. Através da observacdo da interpretacdo da peca, € possivel notar

nos sentimos a vontade ao tocar esse movimento.

Nota-se que a linguagem néo-verbal ocorre em todos os momentos da
peca quer seja através de olhares, de gestos de médo, de cabeca ou de arco,
tornando claras as entradas de cada parte, assim como as mudancas de
andamento, fazendo com que as questdes interpretativas colocadas pelo

compositor fossem respeitadas.

Quanto ao 2° movimento da Sonata n°l nota-se que ainda ha certo
desconforto para tocar a peg¢a, nos encontramos muito preocupadas em tocar
tudo corretamente. A preocupacdo com o0s guias de execucdo béasicos e
interpretativos € muito grande em comparagcdo com 0S expressivos e
estruturais. Cada ritmo, cada nota e cada entrada sdo os principais desafios
nesse momento e ainda ha& certa expectativa sobre se a peca soard bem ao

final, ou se haverdo problemas a serem resolvidos.

Nos encontramos totalmente atentas a tudo que estd ocorrendo, com
bastante concentracdo. O estudo desse movimento foi muito mais racional do
que o dos outros, pois ele era totalmente novo para elas nas dificuldades
musicais e técnicas, 0 que gerou certa tensdo nas intérpretes, criando uma
expectativa sobre o que sairia bem ou ndo e se seriam capazes de tocar bem a
peca. Por essa razdo ndo houve tempo habil para que se acostumasse com
todas as dificuldades técnicas, tornando-as naturais, como no 1° movimento

da mesma Sonata e no 1° movimento da Sonata n°4.
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Na segunda vez que o 2° movimento foi tocado, percebe-se que ainda ha
pequenos erros de notas por parte do piano (guias basicos individuais), e isso
gera pequenos desencontros no conjunto, mas como o estudo foi bastante
minucioso até entdo, estamos conscientes do que a outra estara fazendo, e isso
possibilitou que esses pequenos desencontros fossem solucionados

momentaneamente, ndo perdendo a fluéncia da peca.

No “poco meno” (compassos 26-50), percebe-se que, a intencdo de se
preocupar mais com a interpretacdo e expressividade da peca, se torna maior,
pois por conta do andamento mais lento, as questdes técnicas foram
resolvidas, passando a atencdo dos guias bdasicos para 0s interpretativos e
expressivos, o que consideramos uma boa evolucdo musical, ja& que questdes
peculiares a cada instrumento estavam cada vez mais interiorizadas (Figura
39).
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Figura 39 - “Poco Meno”, compassos 26 a 50.

No entanto, no “Meno” (compassos 69-112), mesmo sendo a se¢cdo mais

lenta da peca, isso ndo ocorre, pois a dificuldade de notas e ritmos & muito
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grande (Figura 40). Ali, os guias basicos sdo os mais utilizados em detrimento
dos outros, apesar de se ter a intencdo de ocupar-se prioritariamente dos guias
interpretativos. Para a violinista é uma secdo bastante trabalhosa de ser
afinada. Com isso, verifica-se que & uma secdo onde ha certa tensdo em

querer acertar as questdes técnicas, em detrimento da expressividade.

Figura 40 - “Meno”, compasso 69.

Ao fazer uma retrospectiva das duas “performances”, comentamos o
que estd funcionando melhor ou ndo, e observamos que no geral a peca esta
tendo uma fluéncia maior do que nos outros ensaios. No entanto, a Coda da
peca (compasso 118-123), ainda ndo esta ocorrendo da forma que deveria ser
no conjunto. Este trecho vinha sendo trabalhado e verificado nos ultimos trés
ensaios. Cada uma estd fazendo o rallentando por si, ao invés de pensarem
juntas. Mais uma vez observou-se cada parte em separado cantarolando, para

verificar como deveria acontecer a diminuicdo gradativa de andamento.

Anteriormente dividimos o 2° movimento em nove pequenas partes e,
aos poucos, as pequenas secdes se transformaram em cinco grandes secdes,
mais ligadas a estrutura da peca, convertendo-se em guias estruturais finais
que guiaram a execucdo integral da musica. Estes guias obedeceram as
mudancas de andamento que ocorriam na peca — Allegro; Poco Meno; Tempo
I; Meno; Tempo I, Coda. Depois dessa divisdo maior, buscou-se sempre tocar
a peca do inicio ao fim, para verificar se as passagens de uma se¢do a outra

ocorreriam fluentemente.

A ultima vez que tocamos 0 2° movimento do inicio ao fim nos
sentimos satisfeitas quanto ao resultado da peca. No entanto, ainda sentia-se

certo desconforto com a resolucdo da Coda. Verificou-se que pela primeira
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vez estdvamos juntas, mas para a violinista era tal o desconforto, que parecia
ndo estar certo. Ao revisarem na partitura do piano, cantarolando, percebemos
que estdvamos certas, e que deveriamos nos acostumar com essa sonoridade,
onde os ritmos de cada uma eram bem diferentes, o que gerava instabilidade

no momento em que estavamos tocando.

3.2.8 Sétima Secdo de Ensaio Registrada em Video - Sonata n°4 - 1°
Movimento — 09.12.2009

O objetivo deste ensaio era apenas tocar duas ou trés vezes a peca
inteira, para verificar todos os detalhes musicais, e para manutencdo da peca.
Como o recital seria no dia seguinte, ndo seria um ensaio para resolver

grandes problemas, mas somente o que fosse mais urgente.

Por conta da ansiedade natural em relacdo a apresentacdo que estava
proxima de ocorrer, ambas iniciaram a peca de forma desconcentrada e a
pianista teve problemas com a sequéncia das paginas; por essa razdo tiveram
gue voltar ao inicio da pec¢a. A violinista entrou dois compassos antes de onde
deveria, no compasso 32 ao invés do 34, que era uma entrada que j& havia

sido resolvida nos primeiros ensaios

Foi encontrado um problema de entrada que ndo havia ocorrido até
entdo, mas que era algo que, se ndo fosse resolvido, colocaria em risco a
apresentacdo do dia seguinte. No compasso 216, ambas deveriam tocar juntas
em unissono numa velocidade menor do que vinham tocando, mas essa ndo era
a maior dificuldade (Figura 41). A partitura pede uma respiracao antes de
iniciar esse compasso, mas a parte do piano vinha numa sequéncia rapida
onde seria dificil de fazer essa respiracdo. Foi entdo decidido que a entrada se
daria a tempo, com a mudanca brusca de andamento apenas no compasso 216,
sem respiracdo. O andamento mais lento foi combinado, mas mesmo assim, as
duas deveriam estar se olhando para combinar o andamento mais lento,
tornando-se estes 0s guias basicos e interpretativos para estes compassos.
Apo6s combinar exatamente como isso seria feito, ndo houve mais problema

em relacdo a essa parte.
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Figura 41 - Mudanga brusca de andamento. Guia basico e interpretativo
compartilhado.

Nesse ensaio foi tocada uma vez mais a peca na integra, apenas para
manutencdo da peca e para tranquilidade de que tudo estava ocorrendo bem. A

principio tudo ocorreu da forma que haviam planejado.

3.2.9 Performance da Sonata n°1 e Sonata n°4 — 10.12.2009

Como resultado de todo um estudo das duas pecas, foi realizada uma
apresentacdo publica. Na Sonata n°1 ocorreram pequenos problemas por conta
do nervosismo, foi nesse momento que os guias de execucdo auxiliaram para
manter a fluéncia da peca. O 1° movimento, por ser mais lento e curto, foi
facilmente interiorizado durante todo o tempo de preparo da peca. Com isso,
nota-se que o fazer musical estd em primeiro lugar na lista de prioridades
durante a execucdo da peca, sendo guiadas principalmente pelos guias de

execucao interpretativos e expressivos.

No entanto, no 2° movimento h4 uma preocupagdo em fazer com que
tudo se encaixe perfeitamente. Nessa apresentacdo tocamos mais rapido do
que em qualquer ensaio anterior, o que naturalmente gerou desconforto
técnico, pois ndo haviamos nos preparado para tal andamento. No inicio da
peca, enfrentei um problema de virada de péagina (compasso 19-25), em um
trecho onde a méao esquerda tinha uma sequéncia de dedilhado memorizada,
tendo como referéncia os guias basicos individuais; se um dedo ou nota
fossem trocados, conseguia seguir apenas com a madao direita, e a mao
esquerda ndo teria nenhum ponto de apoio até o inicio do compasso 23
(Figura 42).
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Figura 42 - Guia béasico individual: dedilhado da pianista.

Apesar de ser uma pequena secdo de quatro compassos, foi o suficiente
para atrapalhar o conjunto durante a performance dessa se¢cdo. No entanto,
como a violinista conhecia os trechos dificeis para o piano e vice-versa, ela
teve a seguranca de continuar tocando ao invés de parar, sabendo que
passando aqueles compassos, ambas se encontrariam na proxima secdao,
delimitada nos ensaios através de guias estruturais. Apos refletir sobre esse
momento, percebeu-se que o guia estrutural foi bastante importante, o qual
era utilizado para que se soubesse se estdvamos tocando juntas ou ndo, bem
como para o auxilio em eventuais falhas, podendo entdo continuar a fluéncia
da peca. Passado esse pequeno problema, a peca transcorreu da forma que
haviamos planejado, mas sem o mesmo conforto que houve no primeiro

movimento.

O 1° movimento da Sonata n°4 ocorreu exatamente como haviamos
planejado. Todas as intencdes de dindmica, de expressividade foram

realizadas como haviam sido estudadas e planejadas.

Essa diferenca entre as pecas, apesar de terem sido preparadas durante
0 mesmo tempo, se deve principalmente & diferenca de linguagem. Apesar da
Sonata n°4 também ter suas dificuldades técnicas, elas foram mais facilmente

resolvidas pela familiaridade da linguagem musical, isso porque sabiamos
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exatamente a que procedimentos recorrer no aparecimento de um problema. Ja
na Sonata n°l tudo era novidade, com isso a resolucdo de dificuldades
demorava mais tempo para ser encontrada. Para que a Sonata n°l tivesse tido
o0 mesmo desempenho musical que a Sonata n°4, era preciso mais tempo para
amadurecimento musical, até que nos sentissemos totalmente confortaveis

com a linguagem musical dessa peca.

3.3 TABELAS DOS GUIAS DE EXECUCAO MUSICAL UTILIZADAS PELO
DUO

Esta tabela que demonstra de forma sintetizada como foram utilizados e
marcados 0s guias de execucdo musical teve como modelo a tabela utilizada
por Ginsborg et al. (2006, p.174-177, tabela 3).

SONATA N°1 — 1° MOVIMENTO:

GUIAS DE TOPICOS LOCALIZACAO NA
EXECUGAO PARTITURA
COMPARTILHADOS

Bésicos Entradas do violino O pianista deve indicar no
compasso 19, a entrada do
violino no compasso 20.

Através de respiracdo, deve
ser indicada pelo pianista a
entrada para o violino no
compasso 29.

No compasso 46, o0 piano
deve dar énfase as
semicolcheias da mao
direita para entrada do
violino no 3° tempo do
compasso.

Na anacruse do compasso
63, o0 pianista deve dar
énfase as duas colcheias,
para que a ultima nota seja
tocada simultaneamente
pelos intérpretes.

Falta de informacdes Nao esta escrito poco rit. no



Interpretativos

No manuscrito
parte do violino

da

Mudancas da formula

de compasso,
foram pertinentes.

Ritmos

Respiracdes

Dindmicas

Mudancas de
Andamento

que
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compasso 28.

Ndo consta a tempo poco
agitato no compasso 54-56

Allargando no compasso 59.

Compasso 18 — 3/8;
compasso 19 — 6/8;
compasso 20 — 3/8.

Compasso 29 a 37 - 3/8;
compasso 38 - 6/8;
compassos 39 a 46 — 3/8.

Compasso 51, o violino toca
duas colcheias enquanto o
piano toca trés colcheias.

@) piano toca quatro
colcheias num compasso
composto de seis colcheias
no compasso 53.

Entre o compasso 28 e 29.
Entre o compasso 61 e 62.

Crescendo nos compasso 1 e
5.

Diminuendo ou o sinal de
diminuigdo nos compassos
2; 3; 15; 26 e 27; 46; 62 e
63.

mf no compasso 5.

p nos compassos 28; 63.
Pesante no compasso 44.

Rit. ou poco rit. nos
compassos 19; 28; 46.

Apressando poco a poco no
compasso 20 e 21.

Cedendo ao tempo I, nos
compassos 26 e 27.




Estruturais

Expressivos

Intervalos de notas
repetidas no inicio
de frases

Finalizacdo de frases
com mesmas notas.

Pergunta e Resposta
entre os instrumentos
em forma de canone.

Estatico e sem
movimento

Mais movimento e
menos estatico

Mais Herdico

Mais Dramatico
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A tempo, no compasso 29

A tempo poco agitato, nos
compassos 54-56.

Allargando, no
59.

compasso

Si — Mi ou Mi — Si, marcam
0 inicio das duas primeiras
frases do violino nos
compassos 5 e 9.

Mib e fa terminam as duas
primeiras frases do violino
nos compassos 7 e 15.

Entre os compassos 57 e 60.

Secdo que vai do compasso
1-19 e no final do
movimento, Nnos compassos
62 e 63.

Secdo a partir do compasso
20 ao 56.

Compassos 57 e 58.

Compassos 59 — 61.

SONATA N°1 — 2° MOVIMENTO:

GUIAS DE

EXECUCAO
COMPARTILHADOS

TOPICOS

LOCALIZACAO NA
PARTITURA

Basicos

Mudanca na Formula
de Compasso

2/4 nos compassos 1 a 5; %
nos compassos 6 a 13; 2/4
nos compassos 14 a 16; %
no compasso 17; 2/4 no 18;
% no 19 a 23; 2/4 no 24 e
25; % do 26 ao 33; 2/4 do
34 ao 68; % do 69 ao73; 2/4
do 74 ao 99; % do 100 ao
110; 2/4 do 111 ao final.




Entradas do violino

Falta de informacdes

no manuscrito
parte do violino

Ritmos

da
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No compasso 19, o pianista
deve indicar através de
algum gesto a entrada do
violino no compasso 20.

Na anacruse do compasso
22, deve ser dada uma
énfase no semitom da maéo
direita do piano, para
entrada do violino.

A violinista deve contar os
dois tempos de pausa do
compasso 31 para a entrada
no compasso 32.

Nos compassos 61 a 63, a
violinista faz uma contagem
de uma sequéncia de 5
tercinas do piano e a
pianista auxilia gesticulando
com a cabeca 0 momento da
entrada no compasso 64.

No compasso 118, a pianista
gesticula um tempo antes da
entrada do violino.

No compasso 17 ndo contem
0 poco rit. na partitura do
violino.

Precisdo da semicolcheia
ap6s a colcheia pontuada
nos quatro primeiros
compassos, a semicolcheia
do violino, no 2° compasso,
deve ter a mesma duracdo
que as semicolcheias do
piano.

No compasso 25, ha
marcac¢do do encaixe ritmico
que deve ocorrer entre o0s
instrumentos.

No compasso 37 o violino
toca: um grupo de tercinas =
a uma seminima; enquanto o
piano toca: duas
semicolcheias + um grupo
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de tercinas em semicolcheia
= uma seminima. Nesse
compasso, a seminima ¢€
contada como pulsacédo base.
Essa figuracdo volta a
ocorrer no compasso 38.

Figuras ritmicas de dois
contra trés e de quatro
contra trés entre 0S
instrumentos acontecem o
tempo todo, por essa razao,
nem todos os ritmos foram

marcados como guias
basicos, 0s quais eram
resolvidos através da
pulsacdo constante. Por essa
razao escrevemos na

partitura como guia basico:
“Uma ndo deve deixar ser
influenciada pelo ritmo da
outra. Cada uma na sua
contagem”.

Nos compassos 65 e 67, héa
uma sequéncia de 6
semicolcheias que sdo
subdivididas em trés tempos
(hemiola), para que ocorra o
encaixe com as tercinas do
piano. Seria facil para a
violinista se essa subdivisdo
de tercinas viesse ocorrendo
no compasso anterior, o que
ndo ocorre. O compasso 64
tem uma sequéncia de 4
semicolcheias, subdividida
em dois tempos, e logo em
seguida a sequéncia de 6
semicolcheias subdivididas
em 3 tempos, 0 que torna
dificil o encaixe.

No Compasso 70, o violino
toca uma duina (duas
minimas tocadas ao longo
do compasso %) enquanto o
piano toca uma colcheia
pontuada seguida de
semicolcheia.




Interpretativos

Respiracdes

Dinamicas
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Do compasso 80 a 84, o
violino toca uma seminima
pontuada seguida de
colcheia, enquanto o piano
toca uma sequéncia de
tercinas, e a colcheia deve
ser encaixada no meio das
tercinas. O encaixe ritmico
deveria ocorrer: a tempo,
sem rallentar.

Nos compassos 120 e 121, a
colcheia do violino deve ser
encaixada no meio das
tercinas do piano.

Entre os compassos 25 e 26,
faz-se uma pequena
respiracdo por conta do rit.
para que se possa tocar a
primeira nota do compasso
26 juntas.

No compasso 123, a
respiracdo para finalizar a
musica.

mf — Compassos 1; 27; 32
parte violino; 94; 99; 100;

f — Compassos 2; 17; 26; 28;
32 parte piano; 99; 118.

Crescendo ou < -
Compassos 4; 14; 20; 23;
24; 26; 29; 31 na parte do
piano; 85; 87; 95; 096;
anacruse 113; 123.

Diminuendo ou > -
Compassos 17; 31 na parte
do violino; 49; 78; 86; 99;
112.

< > - Compassos 27; 28; 29.

p — Compassos 17; 27; 69;
87.

fp — Compassos 28; 32.




Estruturais

Mudancas de
Andamento

Micro secOes

Macro secdes
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ff — Compassos 26; 97; 122.
pp — Compasso 70

Rit., poco rit. ou rall. -
Compassos 17; 25; 68; 91;
97; 112.

Allargando — Compassos 41;
120.

Poco Meno — Compasso 26

Tempo | — Compassos 50;
113.

Meno — Compasso 69.

Secdo | — Compasso 1 a 17

Secdo Il — Compasso 17 a
25
Secdo Il — Compasso 26 a
49.

Secdo IV — Compasso 50 a
68.

Secdo V — Compasso 69 a
98.

Secdo VI — Compasso 99 a
112.

Secdo VIl — Compasso 113 a
123.

Allegro, secdo | — Compasso
1a 25.

Poco Meno, seg¢do Il -
Compasso 26 a 49.

Tempo I, secdo Il -
Compasso 50 a 68.

Meno, secdo IV — Compasso
69 a 112.

Tempo | ou Coda, secdo V —
Compasso 113 a 123.




Intervalos de notas
repetidas no inicio
de frases

Pergunta e Resposta
entre os instrumentos

Cadéncias
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Sib - Si natural, ou vice-
versa: esse intervalo de 72,
aparece nos trés primeiros
compassos do piano, e na
primeira frase do violino, na
anacruse do compasso 3.
Volta a aparecer na parte do
piano no compasso 17. Mais
tarde nos compassos 27, 99
e 100, o mesmo motivo
introdutorio, com intervalo
de 72 volta a aparecer, no
entanto com outras notas.

No compasso 8, o violino
faz uma sequéncia de
tercinas, a qual serda repetida
pelo piano no compasso 9,
com as mesmas notas.

Do compasso 105 ao 111,
violino e piano tocam
sequéncia de frases iguais,
com as mesmas notas,
porém, em forma de canone.

Cadéncia do violino ocorre
do compasso 41 ao 49.

Cadéncia do piano ocorre do
compasso 50 ao 63. A partir
do segundo tempo do
compasso 57, ha uma
sequéncia de 5 grupos de
tercinas, que irad ser repetida
logo em seguida, a partir do
segundo tempo do compasso
61. Essa contagem dos dois
grupos de 5 tercinas, guiam
a entrada da violinista no
compasso 64.

Cadéncia do piano
semelhante a anterior ocorre
a partir da anacruse do
compasso 113 ao 123. No
entanto, o violino tem sua
entrada no meio da
cadéncia, e nao no fim dela,
como ocorre anteriormente.




Expressivos Enérgico
Mistério

Calma
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Secdo que vai do compasso
1-68; 113 - 123.

Secdo que vai do compasso
69 — 99.

Secdo que vai do compasso
100 - 112.

SONATA N°4 — 1° MOVIMENTO

GUIAS DE TOPICOS LOCALIZACAO NA
EXECUCAO PARTITURA
COMPARTILHADOS
Basicos Entradas do violino Indicar no compasso 32,

Ritmos

através de gesto, e da
descida cromatica do baixo,
a entrada do violino no
compasso 34.

Indicar através de gesto no
compasso 105, a entrada do
violino na anacruse do
compasso 106.

através de
entrada no

Demonstrar
gesto, a
compasso 118.

Corte preciso no compasso
135, para entrada do violino
solo no compasso 136.

No compasso 181 indicar
entrada no 182, através de
gesto.

Compassos 40 e 41,
possuem uma pequena
dificuldade ritmica que teve
que ser estudada com
atencéo.

Compasso 106, atencdo para
0 encaixe ritmico entre os
instrumentos.




Interpretativos

Respiracgdes

Dinamicas
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Por conta do Rubato, o
encaixe ritmico entre o0s
instrumentos no compasso
119, foi assinalado e
estudado.

No compasso 121, as figuras

sincopadas voltam a
aparecer entre 0s
instrumentos.

Entre os compassos 182 e
185, o andamento deve ser
mantido, para que néo
ocorra desencontro ritmico.

H& uma respiracdo por parte
do piano no final do
compasso 135, para que a
entrada do violino ocorra no
compasso 136.

H& uma respiracdo dos dois
instrumentos entre 0S
compassos 153 e 154, para
que se toque essa secgdo em
unissono.

A respiracdo marcada pelo
compositor ao final do
compasso 215, foi anulada,
onde achamos que seria
mais  facil apenas nos
olharmos rapidamente para
entender a mudanca brusca
de andamento, no entanto
sem a respiragéao.

f — Compassos 1; 7; 9; 11;
13; 44; 64; 70; 88; 126;
136; 138; 154; 160; 162;
170; 180; 216.

mf — Compassos 46; 108;
152; 164.

mp — Compassos 45; 67;
73; 182 na parte do piano.

p — Compassos 84; 106;
145; 224.




Estruturais

Mudancas
Andamento

Secdes

de
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pp - Compasso 98.
Diminuendo ou > -
Compassos 8; 80; 97; 123;
124; 125; 129-133; 142;
152; 163; 172;180; 204;
212; 222; 226.

Crescendo ou < -
Compassos 87 e 193.

Allegro — Compassos 1; 154.

Meno — Compassos 7; 160.

Meno Ancora - Compasso
98.

Lento — Compasso 106.

Quase Recitativo -
Compassos 126; 136.

Meno e Resoluto —
Compasso 136.

Poco Meno — Compasso 216.

Rubato - Compassos 99;
119.

Rit. ou poco rit. -
Compassos 121; 125; 220;
222.

Rall. — Compassos 133; 218.

A tempo ou sem rall. -
Compassos 155; 156.

Exposigdo — do compasso 1
ao 97.

Desenvolvimento — do
compasso 98 ao 153.

Reexposi¢do — do compasso
154 ao 215.

Coda — do compasso 216 ao
2217.




Material
composicional que se
repete.

Células melodicas de
referéncia auditiva.

Pergunta e Resposta
entre os instrumentos

Solo ou transicéo
tocada pelo piano.
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Material de Introducdo ou
“a” — Compassos 1 a 6, em
unissono entre 0S
instrumentos; 11 a 19,
tocado apenas pelo violino;
42 e 43 aparece um
fragmento da introducdo na
voz intermedidria do piano;
84 a 92, volta a aparecer no
violino; 126 e 127 aparece
um fragmento de “a”; 154 a
159 volta toda a introducao,
sem modificacdo; 216 a 218,
“a” modificado.

Ostinato — do compasso 45
ao 72, ostinato 1; do 73 ao
87, ostinato 2; do 106 ao
125, ostinato na mao
esquerda 3; do 180 ao 204,
ostinato 1; do 205 ao 215,
ostinato 2.

No compasso 32 h& uma
descida cromatica tocada
pelo piano, indicando
entrada do violino.

Do compasso 70 ao 72, a
melodia do piano serve de
referéncia para entrada do
violino, 0 mesmo se da nos
compassos 202 a 203.

Do compasso 64 a 66, o
piano utiliza material da
introdugao ou “a”
modificado como melodia,
que € repetido com as
mesmas notas e ritmos pelo
violino nos compassos 67 a
69. O mesmo ocorre entre 0s

compassos 196 e 201.

Compassos 20 a 33.

Compassos 92 a 105, sendo
que do compasso 92 ao 97, o
solo do piano é idéntico ao
que ocorre do compasso 20




Expressivos

Raiva

Percussdo Indigena

Melancolia
Forca

Despedida
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ao 26, modificando o solo a
partir do compasso 98, que é
a transicao entre a
exposicao e 0
desenvolvimento.

Compassos 126 ao 135,
sendo que 0s compassos 126
e 127 utilizam material de

(13 2

a .

Compassos 173 a 181, este
solo da reexposicdo é mais
curto do que o que acontece
na exposicdao, sendo que o
material idéntico usado nos
dois solos corresponde aos
compassos 20 a 26.

Compassos 1 a 6; 154 a 159.

Compassos 7 a 97; 160 a
215.

Compassos 98 a 125.

Compassos 126 a 153.

Compassos 216 a 227.

SONATA N°1 - 1° MOVIMENTO

GUIAS DE TOPICOS LOCALIZAGCAO NA
EXECUCAO PARTITURA
INDIVIDUAIS DO
PIANO
Bésicos N&o foram marcados
guias bésicos individuais
neste movimento.
Interpretativos Dinédmicas Menos, para maior
equilibrio sonoro dos

Estruturais

Ndo foram marcados
guias estruturais
individuais.

instrumentos — No compasso
6.




Expressivos

Ndo foram marcados
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guias expressivos
individuais.
GUIAS DE TOPICOS LOCALIZAGCAO NA
EXECUCAO PARTITURA
INDIVIDUAIS DO
VIOLINO
Basicos Comentarios da violinista Fiz escolhas de digitacdo e

Interpretativos

Estruturais

Expressivos

sobre questdes técnicas
adotadas para a execucgdo
da peca

Comentérios da violinista
sobre questdes de
interpretacdo  adotadas
para a execucao da peca

Dinamicas

Ndo foram marcados
guias estruturais
individuais.

N&do foram marcados
guias expressivos
individuais.

arcadas como numa peca
qualquer, mas a medida que
fui  estudando, vi que
algumas resolucbes ndo se
aplicavam a esta peca, e tive
que adaptar minhas
primeiras decisdes.

Outras linguagens como o0
pizzicato em cordas duplas,
ou os acordes eram questdes
técnicas mais familiares do
que a linguagem composicional.

Fiz uso de harménicos
naturais e son filé (Qque &
aquele som mais leve, perto
do espelho, com bastante
velocidade de arco), por
conta da natureza etérea da
parte do violino, como se
planasse sobre a do piano.

Diminuendo — Compasso 15.




SONATA N°1 — 2° MOVIMENTO
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LOCALIZACAO NA
PARTITURA

GUIAS DE TOPICOS
EXECUCAO
INDIVIDUAIS DO
PIANO
Basicos Avrticulacdes
Dedilhados
Interpretativos Dinamicas
Estruturais N&o foram marcados
guias estruturais
individuais.
Expressivos Ndo foram marcados
guias expressivos

individuais.

Staccatos, Legatos, non
legatos, legato de duas
notas, legato seguido de
staccato e vice-versa. Nesse
movimento as mudancas de
articulagcdo ocorrem a cada
dois ou trés compassos; com
isso, em todo momento em
que havia uma mudanca de
articulacdo, ela era marcada
como um guia basico
individual.

Foram marcados dedilhados
que substituiriam a leitura
das notas, por conta da
auséncia de relacdes tonais
reconheciveis entre elas.
Nos compassos 11; 17; 18;
19; 20; 21; 34; 35; 55; 75;
85; 86; 87; 90, a leitura das
notas ndo ocorria, foi
memorizado o0 movimento
dos intervalos juntamente
com o dedilhado anotado na
partitura.

Crescendo ou < -
Compassos 14; 29; 31.

Diminuendo ou > -
Compassos 78; 98; 99.

ff — anacruse do compasso
27.
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GUIAS DE TOPICOS LOCALIZAGCAO NA
EXECUCAO PARTITURA
INDIVIDUAIS DO
VIOLINO
Béasicos Comentarios da violinista Estudei o 2° movimento com

Interpretativos

sobre questdes técnicas
adotadas para a execugéo

da peca

Articulacdes

Intervalos e Acordes

Duracéo
longas

Dindmicas

de

notas

processos de afinacdo, o que
tomou bastante tempo.
Precisei criar uma maneira
de relacionar as notas de
maneira diferente do
habitual, por ndo haver uma
gravitacdo tonal em torno de
qualquer uma delas.

A violinista fez marcacdo de
todas as articulacdes
indicadas pelo compositor,
para que todas fossem
bastante respeitadas. Assim
como de todas as arcadas
que decidiu fazer.

Nos compassos 119 a 121, a
violinista tem uma
sequéncia de intervalos
complicados de serem
afinados entre si, os quais
tiveram que ser marcados
para serem estudados.

Sequéncia de acordes entre
0Ss compassos 80 e 85.

Sequéncia de notas duplas
entre 0s compassos 45 e 48.

No compasso 72 ha minima
pontuada mais uma colcheia,
a violinista em alguns
ensaios contou tempos a
menos, por isso ela marcou
essa nota, para que néo
esquecesse de sua duragéo
total.

Crescendo ou < -
Compassos 20; 32; 85.

Diminuendo ou > -




Estruturais N&do foram marcados
guias estruturais
individuais.

Expressivos Ndo foram marcados
guias expressivos
individuais.

119

Compassos 31; 49; 86.
mf — Compassos 27; 32; 94.

f — Anacruse do compasso
100 e anacruse do compasso
1109.

p — Compassos 70; anacruse
do compasso 87.

SONATA N°4 — 1° MOVIMENTO

LOCALIZACAO NA
PARTITURA

GUIAS DE TOPICOS
EXECUCAO
INDIVIDUAIS DO
PIANO
Basicos Avrticulacdes
Dedilhados
Ritmos

Foram  marcadas apenas
articulacbes que passavam
despercebidas no estudo
como: staccato, no
compasso 25; 71.

Acentos que estavam na
segunda nota em todos o0s
ostinatos.

Os dedilhados que seriam
pertinentes para acompanhar
a leitura das notas como no
compasso 179.

Foram marcados ritmos
sincopados que ocorriam
entre as duas maos, onde o
encaixe das notas foi
anotado. Compassos 21; 22;
40; 41; 106; 121.




Interpretativos

Estruturais

Expressivos

Mudangas de 8% na mao
esquerda

N&do foram marcados
guias estruturais
individuais.

N&do foram marcados
guias estruturais
individuais.

Ndo foram marcados
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Compasso 41

guias expressivos
individuais.
GUIAS DE TOPICOS LOCALIZAGAO NA
EXECUCAO PARTITURA
INDIVIDUAIS DO
VIOLINO
Basicos Comentarios da violinista Este movimento foi bem

sobre questdes técnicas
adotadas para a execucgdo
da peca

mais tranquilo de fazer, ja
estava mais dentro do que

estou habituada a
tocar. Quase todas as
escolhas de digitacdo de

arcadas que eu fiz em 2008
funcionaram.

Um ponto importante do
estudo desse movimento
foram as figuras de colcheia

pontuada seguidas de
semicolcheia em direc¢des
inversas. No violino, por

conta dessa proporgéao, 3:1,
precisa-se atentar para ndo
igualar a quantidade de arco
que se usa em cada nota, por
ser mais confortavel para o
arco, e mais seguro também,
pois se existem muitas
figuras como essa em
sequéncia, ndo conseguimos
recuperar 0 arco, e a
articulacdo muda. Muito
embora essa tentativa (ruim)
de compensar a diferenca de




Interpretativos

Afinacéo

Ritmos

Comentarios da violinista

sobre questdes de

interpretacao

adotadas
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proporcdo das notas soe
barbaramente mal, se a
gente ndo pensa, acaba
fazendo mesmo. Entdo é
preciso estudar um
planejamento de arco, para
que se consiga prever o
gasto do arco e até mesmo
chegar a outra regido do
arco utilizando as
pontuadas.

Esse planejamento de arco
ou distribuicdo, como se
costuma falar, tem que ser
feito bem no inicio do
estudo, para que a memoria
muscular seja  reforcada
cada vez que se estuda.

No compasso 3, eu fazia as
duas notas para baixo (sem
ligar) que se equilibravam
com a ligadura que aparece
logo depois, no compasso 4.

J& no compasso 68, preferi
deixar separadas, mas
compensei fazendo um
movimento retrégrado em
direcdo ao taldo, e assim o
acento do compasso 68 caiu
para baixo, mais apoiado.

Nos compassos 17; 170 a
violinista tinha que ter
muito cuidado com a
afinacdo das tercas.

Nos compasso 41 e 43, a
violinista por vezes tocava
as notas com valores mais
curtos do que eram, por isso
ela anotou, para que ndo se
esquecesse de esperar o0
tempo preciso de cada
figura ritmica.

Estudei 0S ataques
separadamente, por nesse
movimento serem bem
importantes e especificos,
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para a execucdo dapeca  Vvigorosos, mas sem
arranhar.

O trecho em piano do
compasso 84 decidi fazer em
detaché e s6 no segundo
tempo do 87 retornar ao
marcato, juntamente com o
crescendo.

Dinamicas f — Compassos 164; 182.

Diminuendo ou > -
Compasso 214.

Estruturais Ndo foram marcados
guias estruturais
individuais.

Expressivos Ndo foram marcados
guias expressivos
individuais.

Ao observar esta tabela, é possivel chegar a algumas conclusdes sobre
os guias de execucdo compartilhados e individuais peculiares a cada peca. E
possivel perceber que os guias estruturais e expressivos sdo compartilhados
em ambas as pecas, pois como dito anteriormente, a estrutura da peca é
apenas uma e a expressividade em musica de caAmara deve ser a mesma entre

os intérpretes.

Entende-se, no entanto, que ha um dialogo entre os masicos para que se
chegue a um consenso sobre como se dara a expressdo da peca. Cada um tem
uma opinido pré-concebida da peca ao iniciar o estudo (GINSBORG et al.,
2006), por conta do estudo individual, mas quando a musica comeca a ser
construida em conjunto, todas as ideias devem ser expostas para que 0S
intérpretes se sintam confortiveis ao interpretarem a peca (DAVIDSON &
FORD, 2003; DAVIDSON & KING, 2004; KING, 2006; DAVIDSON &
BLANK, 2007; KOKOTSAKI, 2007; HULTBERG, 2008).

Os guias individuais servem para indicar problemas ou caracteristicas
referentes a apenas um dos intérpretes, e ndo ao grupo (GINSBORG et al.,

2006). Nessa tabela € possivel perceber que por essa razdo apenas guias
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basicos e interpretativos foram utilizados como guias individuais. Os guias
basicos individuais para o piano se referiam a: articulagdes; dedilhado; ritmos
dificeis exclusivos ao piano, e ndo ao conjunto; e mudancas de oitava na méo
esquerda. Para o violino se referiam a: técnica; articulacdes; afinacdo; ritmos
complicados; distribuicdo de arco e arcadas; intervalos e acordes; algumas

duracdes de notas longas.

Os guias interpretativos individuais para o piano se referiam a: manter
0 equilibrio sonoro entre os instrumentos, porque é mais facil o piano estar
mais forte do que o violino, se ndo ha um controle por parte do pianista, do
que ao contréario; algumas dinadmicas exclusivas do instrumento. Para o
violino se referiam a: Sonoridade peculiar do instrumento; e a algumas

dinamicas exclusivas ao instrumento, que ndo se encontravam no conjunto.

Nota-se que os guias individuais foram mais utilizados no 2°
movimento da Sonata n°l, do que no 1° movimento dessa Sonata, que foram
pouco utilizados, e da Sonata n°4, que foram bem utilizados, mas menos do
gue na primeira peca mencionada. Isso porque, a Sonata n°1l — 2° movimento
apresentou maiores dificuldades técnicas do que os outros dois movimentos,
devido a falta de familiaridade com a linguagem ali presente. Apesar do 1°
movimento da Sonata n°l ter sido escrito na mesma linguagem, era menos
dificil tecnicamente do que o 2° movimento, que além de rapido, com notas
dificeis, possui ritmos complicados para se estudar. A Sonata n°4 teve
anotados guias individuais referentes a algumas dificuldades técnicas e
sonoridades que deveriam ser observadas durante a performance, mas que
foram muito mais facilmente interiorizadas e automatizadas do que as da

Sonata n°l1, que era atonal.

Os guias compartilhados foram os mais utilizados em todo o processo
de preparacdo das pecas até a performance, pois as intérpretes procuravam
combinar todos os aspectos musicais, para que a musica soasse integrada, e
ndo como se cada uma estivesse tocando algo diferente em sua propria
concepgdo. A negociacdo desses aspectos musicais, e até mesmo os referentes
a questdes basicas, como entradas, respiracfes, ritmos, entre outros, foram

facilmente verificados.
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Cada uma de nds dava sua opinido sobre como achavam que a peca
deveria ser tocada, e até mesmo em relacdo as estratégias utilizadas; cada
uma, através de sua propria experiéncia, demonstrava como um problema
poderia ser resolvido, fosse através de estudo lento, utilizacdo do metrénomo,
exagero de dindmicas, ou até mesmo a experimentacdo de dinadmicas
diferentes, para alcancar o resultado final. Os ensaios serviam para definir
como a musica deveria soar no conjunto, e resolver os aspectos que nao era
possivel resolver num estudo individual. Considero que ap6s um bom estudo
em conjunto, onde todos os detalhes eram verificados e definidos, cada vez
que uma de noés realizava o seu estudo individual da peca, era possivel pensar
nos objetivos definidos no ensaio para o conjunto, sendo possivel pensar nos
guias compartilhados, mesmo no estudo individual, através da memoria
auditiva, onde podia se imaginar o que o outro instrumento estaria fazendo,
para que ao chegar ao préximo ensaio, 0s objetivos definidos no ensaio
anterior, pudessem ser mais bem trabalhados e interiorizados, passando cada

vez mais a pensar nos objetivos sonoros de uma interpretacdo final.

Percebe-se, através das tabelas acima, que os guias de execuc¢do foram
muito mais utilizados, em quantidade, no 2° movimento da Sonata n°l,
precisava-se de muito mais apoios musicais, estruturais, técnicos e
expressivos. Foram utilizados todos 0s recursos necessarios, para que a peca
pudesse ser fixada nos dedos e na mente. Foi a peca em que todos os detalhes
foram considerados e verificados, onde os guias basicos e interpretativos,
individuais e compartilhados, foram os mais utilizados em todo o processo de
aprendizagem até a performance, onde 0s guias expressivos, embora
presentes, ficaram em segundo plano, por conta do desconforto técnico e
interpretativo. Os guias estruturais compartilhados nesse movimento serviram
principalmente para dividir as secdes de estudo e para que nos situassemos
durante a execucdo da peca. Também tivemos no 1° movimento a preocupagdo
de atentar a todos os detalhes, mas ele foi mais bem interiorizado que o 2°
movimento, por ser mais curto e mais lento, e as questdes de sonoridade e
expressividade puderam ser melhor trabalhadas do que no 2° movimento, pois

0s aspectos béasicos foram muito melhor automatizados, pelo fato de a
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principal dificuldade técnica ser referente a leitura de notas, e a algumas

entradas do violino (quatro).

Na Sonata n°4, os guias de execucdo ndo foram tdo numerosos, ndo
porque a peca fosse facil, mas por causa da linguagem mais familiar.
Reconhecendo padrées (CHAFFIN et al., 2002), ndo necessitdvamos de tanta
atencdo durante a preparacdo da pec¢a, pois eles ja estavam interiorizados
através da experiéncia musical prévia. Por essa razdo, 0s guias de execucao
mais utilizados durante a preparacdo da peca e sua performance, foram os
estruturais, expressivos e interpretativos. Os estruturais, para que se
identificasse 0 que estava por vir e onde se situavam durante a interpretacdo
da peca; os interpretativos, que guiavam as mudancas de andamento e
dinamicas; e 0S expressivos, que retratavam os sentimentos que se desejava
transmitir (CHAFFIN & IMREH, 2002; CHAFFIN et al., 2002; CHAFFIN et
al., 2003; CHAFFIN & LOGAN, 2006; GINSBORG et al., 2006). Os guias
basicos foram utilizados mais no inicio da aprendizagem da peca, pois durante
a performance, eles estavam automatizados e foram sendo substituidos por

outros guias de execucdo (CHAFFIN et al., 2002).
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CONCLUSAO

Depois de haver vivenciado uma jornada enriquecedora através dos
“guias de execu¢do musical”, a identificagdo desses pontos de apoio
confirma-se valida para a preparacdo de uma performance fluente e segura.
Fluente, porque o plano geral da obra se nos revela mais claro, ap6s o
trabalho de identificacdo dos guias; segura, porque em uma eventual falha de
execucao, tem-se a certeza de que se pode continuar de algum ponto pré-
selecionado, para o qual o proprio cérebro jad condicionou uma resposta

motora.

A identificacdo dos “guias” se reveste da real utilidade na preparacéo
da performance em musica de camara, na qual cada mdasico poderia
direcionar-se para uma parte pré-determinada da peca, no caso de uma
eventual falha de execucdo. A principal contribuicdo do presente trabalho €
justamente estudar a interacdo entre instrumentistas, situacdo ainda pouco

investigada na bibliografia de referéncia.

Em relacdo a metodologia, percebeu-se a necessidade de realizar
algumas alteracdes nas estratégias de coleta de dados, para adequar ao
protocolo de Chaffin (2009) a presente pesquisa. Chaffin (2009) sugere o
estudo de pecas jad conhecidas; no presente estudo foram escolhidas duas
pecas novas, trabalhadas no periodo de um ano e meio. Esta diferenca foi
proveitosa justamente porque permitiu observar o comportamento das
instrumentistas desde o primeiro contato com as pecas. Outro aspecto
especifico desta pesquisa, ndo contemplado no protocolo original, foi o

estudo dos guias de execucdo compartilhados, essencial para a performance
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cameristica. Outra alteracdo que interessou a pesquisadora desta dissertacdo
foi quanto a proposta de Chaffin de escolher uma peca facil e outra dificil.
Nesta investigacdo a escolha recaiu sobre duas pecas que tivessem
caracteristicas estilisticas distintas, independente de seu grau de dificuldade,
dai a escolha de uma peca tonal/modal e outra atonal. Apesar destas
alteracOes pontuais, o protocolo de Chaffin foi de enorme valia para a
condug¢dao da pesquisa e o conceito de ‘“guia de execu¢do” mostrou-Se

plenamente aplicavel ao estudo em questéo.

Optou-se pela execucdo com partitura, o que permitiu avaliar a
utilizagdo dos “guias” em relagdo ao tipo de memoria utilizada no momento
da execucdo das pecas. Os autores Chaffin et al. (2002), Ginsborg et al.
(2006) e Barros (2008) apontam a importancia de se marcar na partitura
informagdes musicais relevantes, para que estas sejam ligadas de alguma
forma a um dos tipos de memoria de longa duracdo. Em musica de camara, a
visualizacdo dessas marcacdes proporciona ao intérprete a lembranca do que
ele deseja fazer, e também a ndo necessidade de ler cada nota, e sim 0s

agrupamentos de notas em padrdes arquivados na memdria.

Constatou-se que a memdéria de longa duracdo foi a mais utilizada no
processo de construcdo da performance. Conforme exposto por Chaffin (2002)
esse tipo de memoria é acionado no processo de utilizagdo dos “guias”. A
memoria de longa duracdo na musica se subdivide em quatro: motora,

auditiva, visual e conceitual.

No processo de preparacdo das pecas notou-se que a memoria motora
entrou em acdo imediatamente ao serem definidos os dedilhados, e a auditiva
comecgou a definir os padrdes musicais da peca e sua sonoridade com as
diferentes nuances. De acordo com alguns autores (CHAFFIN et al., 2002)
essas sdo as primeiras que se tornam automaticas. Por isso, diante do risco
inerente a essa automacao, os sujeitos desta pesquisa procuraram neutralizar a
possibilidade de alguma distracdo ou interferéncia externa que pudesse fazé-

los perderem o senso de localizagédo na peca.

Como os guias de execucdo basicos sdo armazenados na memoria
auditiva e motora, deve-se ligd-los, através de associacbGes ldgicas, com a

memaoria mais analitica e descritiva, que é a conceitual. Nesse caso as
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marcacdes feitas nas pecas tornam-se referéncia para 0os musicos que utilizam
partitura em uma performance, arquivando na memdaria agrupamentos-padrao
associados aos “guias de execucao”. Pode-se afirmar entdo que os guias de
execuc¢do funcionam como “gatilhos” para a memoria do intérprete, primeiro
0s basicos para a memdria motora, logo os interpretativos para os demais
tipos de memoria. Esses conceitos de Chaffin sobre memoria e os “guias”

foram percebidos de forma clara no presente trabalho.

Outra decisdo muito acertada foi a utilizacdo do metrbnomo nos
ensaios. Autores especializados (CHAFFIN et al., 2002) o recomendam e,
embora Barros (2008) faca restricdes ao seu uso, considerou valido esse
recurso principalmente para o estudo de secfes menores e para alcancar o
andamento final da peca. No presente estudo o metronomo foi utilizado de
acordo com a necessidade de cada peca. No caso da Sonata n°4 ha flutuacdes
de tempo indicadas pelo compositor com marca¢cfes metrondmicas. Na Sonata
n°1, por sua caracteristica atonal, houve alguns momentos na aprendizagem da
peca em que era fundamental que as executantes conseguissem terminar juntas
determinada secdo ou grupo de compassos. Como 0s ouvidos ndo estavam
habituados a esse tipo de linguagem, pareciam indicar que o ritmo e a
afinacdo estavam errados. Até que a repeticdo, primeiro individual e depois

conjunta, confirmasse o acerto da execucdo.

E importante, nesse ponto, lembrar que quanto mais complexa for a
peca, maior a necessidade de dividir a peca em secOes e subsecOes baseadas
na estrutura formal da musica. Elas servem para definir micro e macro sec¢des
de ensaio. Isso foi bastante eficaz, principalmente no 2° movimento da Sonata
n°l e no 1° movimento da Sonata n°4. Assim foram resolvidas as dificuldades
técnico-musicais de forma progressiva, criando também um senso de
realizacdo que anima os instrumentistas, porque deixa “prontos” trechos

dificeis da peca.

Conforme previsto nas especificacbes de Chaffin, os guias foram
anotados nas partituras com cores diferentes para facilitar a visualizacdo. E
digno de nota que a quantidade dos guias de execucdo e sua utilidade é

diretamente proporcional a complexidade da pega em estudo. Assim pode-se
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dizer que, quanto maior a dificuldade de execucdo de uma peca, maior a

utilidade e a presenca dos “guias de execucdo.”

A filmagem de alguns ensaios, conforme previsto no protocolo de
Chaffin, mostrou-se fundamental para evidenciar a importadncia do uso dos
“guias” e o momento da utilizagdo de cada um deles. Isso pode ser notado nos
comentarios feitos durante as secfes de ensaio. Como sugerido por Chaffin
(2009), todos os aspectos interpretativos, formais, musicais, técnicos,
negociados durante 0s ensaios e pensados durante a execucdo da peca foram

anotados.

Além disso, pode-se rever detalhes da interagdo dos instrumentistas e
como a linguagem ndo verbal entrou em cena, tornando-se “guias de
execuc¢do” tdcitos, ao mesmo tempo de carater basico ¢ compartilhado. Esta
comunicacdo nao verbal, corporal, é fundamental na preparacdo de musica de

camara. Isso foi notado principalmente na Sonata n°1, de dificil entrosamento.

Quanto a recomendacdo do Protocolo sobre a execuc¢do total ou parcial
da peca e a avaliacdo prévia de suas caracteristicas, no presente estudo optou-
se por primeiro tocar as pec¢as do inicio ao fim, numa leitura a primeira vista,
sem maiores preocupaces com o grau de perfeicdo, técnica apurada ou com o
estilo interpretativo, atendo-se apenas aos aspectos sonoros e gerais, que

vieram a ser decisivos no posterior estabelecimento dos “guias”.

Além disso, foi essa primeira execuc¢do, sem paradas para eventuais
acertos de andamento e de entrosamento, que demonstrou as instrumentistas o
grau de dificuldade das pecas e qual delas deveria ser trabalhada primeiro.
Assim sendo, o 1° movimento da Sonata n°4 foi estudado primeiro por sua
linguagem ser mais “confortavel” para as executantes. Nesse caso,
rapidamente se definiram os “guias” utilizados e sua utilidade na preparacao
de sua performance. Ressalta-se nesse caso que mesmo depois de “pronta”
essa peca ndo foi abandonada ao longo do trabalho, sendo relembrada
enquanto se trabalhava a Sonata n°l, que representou um desafio que em

alguns momentos parecia trazer dificuldades intransponiveis.

Esse retorno ocasional durante os ensaios a peca ja estudada e

preparada para execuc¢do publica, além de manter na memdria seus detalhes de
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execucdo, demonstrou que, mesmo em uma peca j& pronta a lembranca dos
“guias” favorece o rapido retorno a condig¢do ideal de performance ja
alcancada anteriormente. Por outro lado, tocar as duas pecas de forma
intercalada demonstrou-se util para a comparacdo entre as duas, por suas

caracteristicas distintas.

Uma das contribui¢cGes dessa dissertacdo para os estudos na &rea da
performance musical é, como foi dito, a avaliacdao do “funcionamento” dos
guias de execucdo em musica de camara. As musicistas puderam registrar os
guias de execucdo no estudo individual e comparar com o0Ss guias

compartilhados, definidos nos ensaios em conjunto.

A analise dos ensaios permitiu algumas conclusbes sobre a presenca dos
guias de execucdo compartilhados e individuais peculiares em cada uma das
obras. Notou-se que 0s guias estruturais e expressivos sdo estabelecidos de
forma semelhante em ambas as pecas, pois em mdsica de camera a

expressividade deve ser acordada entre as intérpretes.

Entende-se, no entanto, que ha uma negocia¢do entre os musicos para
que se chegue a um consenso de como se dara a expressdo na pe¢a. Como as
musicas escolhidas eram desconhecidas para ambas, a forma de executéa-las
foi sendo construida em conjunto. Assim sendo as percepcdes e opinides

individuais foram compartilhadas desde o inicio do trabalho.

Percebeu-se que os guias de execuc¢do foram muito mais utilizados, em
quantidade, na Sonata n°l, pois como ja& mencionado, trata-se de uma obra
atonal, o que fez com que se precisasse de muito mais apoios musicais,
estruturais, técnicos e expressivos. Na Sonata n°4, os guias de execucdo néo
foram tdo numerosos, ndo porque a peca fosse facil, mas porque a linguagem
era mais familiar as intérpretes, onde padrdes ja estavam interiorizados

através da experiéncia musical prévia das intérpretes.

Em musica de camara os guias compartilhados sdo os mais utilizados
em todo o processo de preparacdo das pecas até a performance, pois o0s
intéerpretes devem combinar todos o0s aspectos musicais em conjunto,
buscando uma mesma concepcdo musical (embora, a rigor, este objetivo seja

inalcancéavel). Para isso é necessario que 0s musicos tenham uma boa
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comunicagdo verbal e ndo-verbal, onde todas as informagbes se tornam
marcacOes na peca, gerando guias de execucdo de diferentes naturezas. Em
musica de camara, um intérprete € cumplice do outro e 0s guias de execuc¢do

compartilhados sdo o registro concreto dessa cumplicidade.

Espera-se que esta pesquisa sirva de estimulo para que outros
pesquisadores tragam novas reflexdes sobre as estratégias de estudo e sobre a
utilizacdo dos guias de execucdo compartilhados na realizacdo da musica de
camara, pois é a diversidade de olhares sobre um mesmo assunto que

enriquece as pesquisas sobre as praticas interpretativas.
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APENDICE

PROTOCOLO DO DR. ROGER CHAFFIN

Draft research protocol for the Survey of Musicians’ Use of Performance Cues
3/1/2009
Music Performance Laboratory, Dept of Psychology, UConn

Plan: This study asks a lot of investigator and participants. Collecting data from musicians is
likely to be slow and the number of participants that can be recruited from any one institution
may be limited. | envisage a study that will be conducted in overlapping waves of data
collection at multiple institutions, involving several student investigators, each supervised by
a faculty Principle Investigator, loosely coordinated by me. The results of these interlocking
studies can be reported separately by the student investigators in each institution in theses etc.
They can also be compiled to provide a more comprehensive picture for publication.

| see the research program as a valuable initial research project for students interested in doing
an empirical study on the psychology of music performance. For students in Music
Departments and Academies, the protocol provides a structured framework that involves a
combination of in-depth interview and quantitative assessment using measures that can be
easily summarized using standard descriptive statistics. The protocol can be adapted to create
more ambitious studies of practice, memory, or performance through the addition of other
measures. Three suggestions are given at the end of this document; however, the possibilities
are unlimited.

Research questions:

1) What proportion of musicians report using performance cues (PC’s)

2) How does the number and type of PC’s reported by musicians vary with experience,
difficulty of the piece, and whether they play with or without the score?

3) Which PC’s are content-addressable starting places?

4) How accurate are subjective reports of starting places when the musician actually tries
starting?

Selection of pieces:

1) We will narrow the number of pieces selected by musicians by asking them to choose
from a small number of “standards” in the repertoire for each instrument (e.g. concert
etudes). The list for each instrument will be ranked and open ended. If musician can do
the task with the top ranked piece, good. If not, then they will can go down the list until
they find one that they can do. If a musician cannot do any of the listed pieces, the
investigator and musician will together choose a new piece to add to the list. The criterion
for selection are:

a. Musician has performed it and is willing to refresh to performance level.
b. The piece is likely to be know by other musicians.

2) “Hard” pieces for student musicians are likely to be “easy” for experienced performers.
Hard pieces for experienced performers may not be playable by students. Experienced and
student performers may thus report on one piece that is the same and another that is
different.

3) The study will thus combine three different methods,
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a. Survey of PC use regardless of the piece selected.
b. Comparison of use of PCs in the same piece(s)
c. Comparison between difficult and easy pieces for same musicians

4) Proposed “standards” (suggestions welcome).

Cello (hard) J.S. Bach Cello Suite #1, Preludium
Cello, Brass (easy?): The Swan

Piano: J.S. Bach?

Violin:

Clarinet

Voice:
?77?

@moaoo0oe

Procedure for musician:

1)

2)

3)
4)

5)

6)

Select two pieces that you have prepared to your highest standards — pieces you
performed recently, e.g., in your last recital or performance class. Select one you
consider easy and one you consider hard. You should select pieces that you are willing
to revive with additional practice in order to bring it back to performance quality for
this study. If you normally perform from memory, choose pieces that you will be able
to play from memory (with whatever practice is necessary to revive your memory). If
you always perform with the score, choose pieces that you have prepared in your
normal fashion.
Practice until the piece is back up to performance level. (Record dates and times of
practice).
Make multiple copies of the score.
Report the Musical Structure as you understand it by marking with a “|” at
beginnings of sections, (also subsections, sub-subsections, or phrases as applicable) on
one copy. Use a different color pen for each level or type of structure. Note that there
are no right or wrong answers here. We want to know your understanding of the
structure.
Perform the piece. Arrange with the investigator to record your performance. This has
two purposes.

a. It demonstrates that the piece is at performance level

b. In completing the reports asked for in the next step, you can think about this

performance.

Report of performance cues: A well prepared musical performance is largely
automatic. Even for a well prepared piece, however, some musicians find it necessary
to pay attention to particular features of the piece during performance. We would like
to know if this is true for you, and if so, which features you think about during
performance for the piece(s) you have selected. If you normally play the entire piece
automatically, you will have nothing to report, except for the beginning of the
piece. If this is what you do when you perform this piece, that is what we want to
know.

Alternatively, if you do consciously think about some aspects of the piece while you
perform, we would like to know what they are. You can tell us by marking them on a copy
or copies of the score. You may want to play particular passages or the even whole piece
again as you decide what to report in order to check what you attend to as you play. Do
this as often as necessary to ensure that your report is as accurate as possible. We expect
that completing this report will require time and careful thought on your part. We hope
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that you will find that future performances benefit from this exercise by making you more
mindful of what you are doing.

Mark any aspect of the music that you normally pay attention to in performance on the
score. Use as many copies of the score as convenient. Use a ““|” to mark each feature you
think about. These will mostly be things that you need to think about in order to make the
performance work the way that you want. Also, include in your report things that you
sometimes need to pay attention to, even if it may not happen in every performance.

If you have difficulty deciding whether to report a particular feature, it may help to ask
yourself whether you thought about this feature during practice. If so, then ask yourself
whether you still need to think about it in performance, or has it become automatic? If still
in doubt, include it in your report.

Every musician is different, and every piece is different. Your report should reflect what
you do with this piece, at this point in time. You have spent many hours preparing your
best performance of the piece(s) you have chosen. All you need to think about is how you
perform it. There are no right or wrong answers. This is your performance that you are
describing.

To help you make your report, we list below some of the things that you might think
about. We do not suggest that you should or that you do think about any of these things.
Also, there may be other things that you do think about that we have not listed. The
following list is provided only as a check list to get you started reviewing the things that
you think about.

a. Musical structure (performance cues): You have already reported your
understanding of musical structure. Review this report and decide whether you
normally think of any of the places you marked during performance. Again,
do not feel that you ought to think about them. There are two reasons that you
might not. First, you may know the musical structure so well that you don’t
need to think about it, any more than you need to think about what you are
wearing; it is just there. Second, some aspects of musical structure may not be
particularly important for you. Either way, it is fine if you do not think about
musical structure. If you DO think about some aspects of the structure, mark
those places on a new copy of the score. Label this copy “Musical structure
(performance cues)”.

You may also think about one or more of the following types of things:
b. Basic issues:

I. Details of technique that you have to do as planned in order to set
things up for what follows, e.g. breaths, specific fingerings, bowings,
etc.

ii. “problem spots” where you have to be careful, e.g., places where you
might play wrong notes, switches where you could easily get confused
about where you are in the piece, technical difficulties, e.g., a large
jump

c. Interpretation: tempo, dynamics, articulation, timbre
d. Expression: the musical feelings you want to convey
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Again, the above list is only provided as a check list for you to decide if you think about
any of these things or not. If you do not, then there is no need to report anything.

Use a different coloured pen for each type of thing that you mark on the same copy of the
score. Use as many different copies of the score and colors as is convenient for you.
Write the date on each copy of the score that you use. You can discuss your coding
scheme with the Investigator at any point if you need to. In addition, the investigator will
ask you to explain it to him/her after you are finished.

7) Starting places: Imagine you are working backwards from the end of the piece
playing/singing from memory. How many different places would you be able to start
from? Mark these on a fresh (unmarked) copy of the score. Label it “Starting places”.

8) Now go to your instruments and do it — without looking at the score. Arrange with the
investigator to record this and the next step. Work backwards from the end of the
piece starting in as many places as you can. Just play enough to show that you can do
it and for the investigator to recognize where you are (e.g., two or three bars). The last
thing you play will be the beginning of the piece. Work your way through the piece in
this way as quickly as you can.

9) Now do the same thing again, starting from the beginning. Start in as many places as
you can. Again, just play enough to show where you are, e.g., two or three bars.
Going in this forward direction, it is particularly important that you do not continue on
playing up to the next starting place. Keep it short. Also, avoid the temptation to
continue mentally running through the music in your mind after you stop. Stop
playing/singing and then jump forward to the next place that you are able to start. Do
not mentally fill in the gap. Work your way through the piece in this way as quickly as
you can.

Procedure for the investigator

During the above process, the investigator should be available to the musician to answer
questions, offer encouragement and advice, and assist with making copies, providing coloured
markers, and recording the performance and the Starting Places tests. Reassure the musician
that it is their musical performance that is of interest, not what they think their teachers or
other musicians might think they should be doing. Avoid shaping the musician’s decisions in
any particular direction. Try to help them to report their experience during performance as
accurately as possible. Similar reassurance may be important for experienced performers as
well as for students.

The investigator should interview the musician about (questionnaires to be developed):

- their musical experience and training.

- their prior experience with the two pieces selected. For each
piece, ask: did you perform it with or without score, how
long since piece was last played, how many times you have
performed it, how much practice was needed to get the piece
ready to perform originally and on relearning?

The investigator should also review each report with the musician to:

I. ensure that each copy of the score is dated with when the report was made
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ii. ensure that each copy of the score is clearly labeled as to the type of report
(Structure, Structural PC, Basic PC, Interpretive PC, Expressive PC, Other PCs) and
colors used to code each type of PC within these categories. Also record any additional
explanation offered by the musician, or encourage the musician to add additional notations to
explain what they mean.

iii. discuss how confident the musician is of each type of report. Ask the musician to
rate confidence on a 10-point scale (10=very confident, 1=not confident). Record ratings on
the relevant copy of the score. Compile in the data base.

Data analysis:

Compile reports and starting points (reports, forward and backwards) into a data matrix using
SYMP (module M1) or an Excel worksheet.

Correlate actual and reported starting places with each of the predictors: starts of sections and
subsections, performance cues.

Sum number of PC’s of each type reported by each musician.

Cross-tabulate number PC’s reported with experience of musician, difficulty of piece, and
whether played by memory.

Expanding the basic study:

Performance: Recordings could be rated by listeners on standard criteria for assessing
performance. Ratings could be correlated with number of PC’s of various types to examine
relationship between PC’s and quality of performance (e.g., do more expressive cues predict
more expressive performances).

Memory: Written recall of the score could be obtained after a delay of a few weeks and
examined for effects of musical structure and performance cues (e.g., Ginsburg & Chaffin,
2009).

Practice: Relearning for this study could be recorded and transcribed. Reports of structure
and PC’s could then be correlated with number of starts, stops, and repetitions in order to
determine their effects on practice (as in Chaffin, Lisboa, Logan & Begosh, 2009). SYMP
contains tools to summarize this kind of data.

Other: Many other aspects of musical performance and interpretation could be examined
using this framework.
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PROJETO DO PROTOCOLO DE PESQUISA PARA A VERIFICACAO DO USO DOS
GUIAS DE EXECUCAO PELOS MUSICOS

3/1/2009
Laboratorio de Performance Musical, Departamento de Psicologia, UConn

Plano: Este estudo faz perguntas a varios investigadores e os participantes. A coleta de dados
dos musicos pode ser lenta e 0 numero de participantes que podem ser recrutados de qualquer
instituicdo podem ser limitados. Prevejo um estudo que serd conduzido em ondas de
sobreposicdo na coleta de dados em multiplas instituicdes, envolvendo varios pesquisadores
estudantes, cada um supervisionado por um Pesquisador Docente Principal, vagamente
coordenado por mim. Os resultados destes estudos interligados podem ser relatados
separadamente pelos pesquisadores estudantes em cada uma dessas instituicOes, etc. Eles
também podem ser elaborados para fornecer uma visdo mais ampla para a publicacéo.

Eu vejo o programa de pesquisa como um projeto de investigacdo inicial importante para o0s
estudantes interessados em fazer um estudo empirico sobre a psicologia da performance
musical. Para os alunos nos Departamentos e Academias de Mdsica, o protocolo prevé um
quadro estruturado que envolve uma combinacdo de entrevista aprofundada e avaliacdo
guantitativa através de medidas que podem ser facilmente resumidas usando um padrdo de
estatisticas descritivas. O protocolo pode ser adaptado para criar estudos mais ambiciosos de
pratica, de memdria, ou performance por meio da adicdo de outras medidas. Trés sugestbes
séo dadas no final deste documento, no entanto, as possibilidades s&o ilimitadas.

Perguntas da pesquisa:

1) Em que proporcao os musicos relatam a utilizagdo dos guias de execucédo (GE)

2) Como o numero e tipo de GE relatado por masicos variam de acordo com a experiéncia, a
dificuldade da peca, e se tocam com ou sem a partitura?

3) Quais GE se reportam a pontos de partida?

4)Quao precisos sdo os relatos subjetivos dos pontos de partida, quando o masico realmente
tenta comeca-los?

Selecdo de pecas:

1) No6s vamos reduzir o nimero de pecas selecionadas pelos musicos, pedindo-lhes para
escolher um pequeno nimero de "modelos” do repertorio de cada instrumento (por exemplo,
estudos, concerto). A lista para cada instrumento podera ser classificada e ficar em aberto. Se
0 musico puder estudar a peca gque esta no topo do ranking, que bom. Se néo, entéo eles baixar
a lista até encontrar uma que eles possam fazer. Se o musico ndo puder fazer nenhuma das
pecas listadas, o pesquisador e 0 musico poderdo escolher juntos uma nova peca e acrescentar
a lista. O critério para a selecéo é:

a. O Musico tem que ter interpretado a peca e estar disposto a atualizagdo para um
nivel de performance.

b. A peca provavelmente € conhecida por outros masicos.
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2) Pecas “dificeis” para musicos estudantes sdo susceptiveis de serem "faceis" para 0s
masicos profissionais. Pecas dificeis para intérpretes experientes ndo podem ser tocaveis para
os alunos. Intérpretes profissionais e alunos podem entdo relatar sobre uma peca que seja a
mesma e outra que seja diferente.

3) O estudo, portanto, combinara trés diferentes métodos:
a. Levantamento do uso dos GE, independentemente da peca selecionada.
b. Comparacdo do uso dos GEs na mesma peca.
c. Comparacdo entre as pecas dificil e facil para os mesmos musicos.
4) “Modelos” propostos (sugestdes sdo bem-vindas).
a. Cello - J.S. Bach Cello Suite # 1, Preludium
b. Cello, Brass: The Swan
c. Piano: J.S. Bach
d. Violino
e. Clarinete

f. Voz
g.?7?

Procedimento de musico:

1) Selecione duas pegas que vVOcé preparou para seus padrées mais elevados — pecas que vocé
tocou recentemente, por exemplo, em seu ultimo recital ou aula de performance. Selecione
uma que vocé considera facil e outra que vocé considera dificil. Vocé deve selecionar pecas
gue vocé esta disposto a reviver com a pratica adicional a fim de trazer de volta a qualidade
da performance para este estudo. Se vocé normalmente toca de memoria, escolha pecas que
vOCé sera capaz de tocar de memoria (com a pratica necessaria para reavivar a sua memoria).
Se vocé sempre toca com a partitura, deve escolher pecas que vocé tem preparado em sua
forma normal.

2) Pratique até que a peca volte ao nivel de performance. (Grave datas e horarios da pratica).
3) Faca varias copias da partitura.

4) Relate a estrutura musical como vocé entende através da marcagdo com uma “|” no inicio
de seccdes, (também subsecdes, sub-subsecdes, ou frases como sdo aplicaveis) em uma copia.
Use uma caneta de cor diferente para cada nivel ou tipo de estrutura. Note que ndo héa
respostas certas ou erradas aqui. Queremos saber a sua compreensdo da estrutura.
5) Interprete a peca. Combine com o pesquisador para registrar sua performance. Isso tem
dois propositos.

a. Ele demonstra que a peca est& no nivel de performance.

b. Ao preencher os relatorios pedidos na proxima etapa, vocé pode pensar sobre esta
performance.

6) Relatorio dos guias de execucdo: A performance musical €, em grande medida, preparada
automaticamente. Mesmo para uma peca bem preparada, no entanto, alguns musicos acham
necessario prestar atencdo as caracteristicas particulares da obra durante a execucao.
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Gostariamos de saber se isso € verdade para vocé, e em caso afirmativo, quais caracteristicas
vocé pensa durante a execucdo da peca que voceé selecionou. Se vocé normalmente toca toda
a peca automaticamente, vocé ndo tera nada a assinalar, exceto para o inicio da peca. Se
for isso que vocé faz quando executa esta peca, € 0 que queremos saber.

Alternativamente, se vocé pensa conscientemente sobre alguns aspectos da obra enquanto
vocé toca, nds gostariamos de saber quais sdo. Vocé pode nos dizer marcando-0s em uma
copia ou cdpias da partitura. Vocé pode querer tocar determinadas passagens ou até mesmo a
peca toda, de novo € vocé que decide o que relatar, a fim de verificar o que vocé observa
enquanto toca. Faca isso quantas vezes forem necessarias para garantir que seu relatorio seja
tdo preciso quanto possivel. Esperamos que o completo relato venha a exigir tempo e reflex@o
cuidadosa da sua parte. Esperamos que vocé encontre os beneficio deste exercicio em
performances futuras tornando-se mais consciente do que vocé esta fazendo.

Marque qualquer aspecto da masica que vocé normalmente presta atencdo na partitura durante
a performance. Use quantas cépias da partitura forem convenientes. Use uma “|” para marcar
cada aspecto sobre o qual vocé pensa. A maioria sera sobre coisas que VOCé precisa pensar a
fim de tornar a trabalhar a interpretacdo da maneira que vocé deseja. Além disso, inclua no
seu relatdrio coisas que as vezes vocé precisa prestar aten¢do, mesmo que isso ndo aconteca
em cada apresentacao.

Se tiver dificuldade em decidir sobre qual caracteristica particular relatar, podera ajudar se
perguntar a vocé mesmo sobre qual caracteristica pensou durante a pratica. Se sim, entao
pergunte-se se vocé ainda precisa pensar sobre isso durante a performance, ou se acontece de
forma automaética? Se ainda estiver em duvida, inclua no seu relatorio.

Cada musico é diferente, e cada peca € diferente. Seu relatério devera refletir sobre o que
vocé faz com essa peca, neste momento da vida. Vocé gastou muitas horas preparando a sua
melhor performance da peca(s) que vocé escolheu. Tudo que vocé precisa pensar é sobre
como Vvocé ira interpreta-la. Ndo ha respostas certas ou erradas. Esta é a descri¢cdo da sua
performance.

Para ajudar vocé a fazer seu relatdrio, listamos abaixo algumas das coisas que vocé pode
pensar. Ndo sugerimos que vocé deve ou que vocé pense sobre qualquer uma dessas coisas.
Além disso, pode haver outras coisas que vocé pensa que nao foram listadas. A lista a seguir €
fornecida apenas como uma lista de verificacdo para comegar a rever as coisas que vocé
pensa.

a. Estrutura musical (guias de execucdo): Vocé ja relatou sua compreensdo da estrutura
musical. Releia esse relatério e decida se vocé normalmente pensa em algum dos
lugares que vocé marcou durante a performance. Novamente, ndo acho que vocé
deveria pensar sobre elas. Ha duas razdes pelas quais vocé ndo deve. Primeiro, vocé
pode conhecer a estrutura musical tdo bem que vocé ndo precisa pensar sobre isso,
mais do que VOCé precisa pensar sobre o que vocé estd vestindo; ela apenas esta la.
Em segundo lugar, alguns aspectos da estrutura musical podem nédo ser
particularmente importantes para vocé. De qualquer maneira, esta bem se vocé nédo
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pensa sobre a estrutura musical. Se vocé pensa sobre alguns aspectos da estrutura,
marque aqueles lugares em uma nova clpia da partitura. Registre nesta cdpia
"estrutura musical (guias de execucéo)".

Vocé também pode pensar em um ou mais dos seguintes tipos de caracteristicas:
a. Questdes basicas:

i. Detalhes de técnica que vocé tem que fazer como planejado na ordem em que as
coisas devem acontecer, por exemplo, respiracdes, dedilhados especificos, etc.

ii.  “Lugares problema”, onde vocé tem que ter cuidado, por exemplo, os lugares
onde vocé pode tocar notas erradas, repeticdes onde vocé podera se confundir
facilmente sobre onde vocé estd na peca, dificuldades técnicas, por exemplo, um
grande salto

b. Interpretacdo: ritmo, dindmica, articulacdo, timbre.
c. Expressao: os sentimentos musicais que pretende transmitir

Novamente, a lista acima é fornecida apenas como um check list para vocé decidir se vocé
pensa sobre qualquer uma dessas coisas ou ndo. Se ndo, entdo ndo ha necessidade de
informar nada.

Use uma caneta de cor diferente para cada tipo de coisa que vocé marca na mesma copia
da partitura. Use tantas copias diferentes da partitura e tantas cores quanto forem
convenientes para vocé. Anote a data em cada copia da partitura que vocé usa. Vocé pode
discutir seu esquema de codificacdo com o pesquisador em qualquer momento se for
necessario. Além disso, o pesquisador vai pedir para vocé explicar para ele / ela depois
que vocé tiver terminado.

7) Pontos de partida: Imagine que vocé estd trabalhando a partir do fim da peca
tocando/cantando de memoria. A partir de quantos lugares diferentes vocé seria capaz
de iniciar? Anote-0s numa cdpia da partitura limpa (ndo marcado). Registre-a “Locais
de inicio”

8) Agora va para o0 seu instrumento e faca isto - sem olhar para a partitura. Combine
com o pesquisador para gravar este e 0 proximo passo. Estudo ao contrario a partir do
final da peca assim como tantos lugares que vocé puder. Basta tocar o suficiente para
mostrar que vocé pode fazé-lo e para o pesquisador reconhecer onde vocé esta (por
exemplo, dois ou trés compassos). A ultima coisa que vocé devera tocar sera o inicio
da peca. Trabalhe as passagens atraves peca desta forma o mais rapidamente possivel.

9) Agora faca a mesma coisa de novo, comecando desde o inicio. Inicie em quantos
lugares vocé puder. Mais uma vez, toque apenas o suficiente para mostrar onde vocé
estad, por exemplo, dois ou trés compassos. Indo adiante nessa direcdo, €
particularmente importante que vocé nao continue tocando até o préximo local de
partida. Mantenha-o curto. Além disso, evite a tentacdo de continuar executando
mentalmente através da mdsica em sua mente depois que vocé parar. Pare de
tocar/cantar e salte para o proximo lugar que vocé é capaz de comecgar. N&o preencha a
lacuna mentalmente. Trabalhe as passagens atraves da peca desta forma o mais
rapidamente possivel.
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Procedimento para o investigador

Durante o processo acima, o pesquisador deve estar a disposicdo do musico para responder
perguntas, oferecer incentivo e aconselhamento, e dar assisténcia em fazer copias, fornecendo
marcadores coloridos, e registrando a performance e os testes dos Lugares de Partida.
Tranquilizar o musico de que esta é a sua performance musical que é de interesse, ndo o que
eles pensam que seus professores ou outros muasicos possam pensar sobre o que eles devem
fazer. Evite moldar as decisdes do musico, em qualquer direcdo em particular. Tente ajuda-los
a relatar suas experiéncias durante a execucdo com a maior precisdo possivel. Garantias
semelhantes podem ser importantes para os intérpretes experientes, bem como para os alunos.

O investigador deve entrevistar 0 musico sobre (questionarios a serem desenvolvidos):

- sua experiéncia musical e formacéo.

- da sua experiéncia prévia com as duas pecas selecionadas. Para cada peca, pergunte: vocé
toca com ou sem partitura, quanto tempo desde a ultima peca foi tocado, quantas tempo de
pratica foi necessaria para que a peca ficasse pronta para tocar inicialmente e na
reaprendizagem?

O investigador tambem devera analisar cada relatério com o musico para:
i.  assegurar que cada coOpia da partitura é datada de quando o relatério foi feito

ii. assegurar que cada cépia da nota esta claramente rotulada (classificada) com
0 tipo do relatério (Estrutura, GE Estruturais, GE Basicos, GE
Interpretativos, GE Expressivos, outros GES) e o codigo das cores usadas para
cada tipo de GE dentro destas categorias. Também gravar qualquer explicacdo
adicional oferecida pelo musico, ou incentivar o masico a adicionar anotagdes para
explicar o que eles significam.

iii. discutir quao confiante 0 musico estd com relacdo a cada tipo relatado.
Pergunte ao masico a taxa de confianca em uma escala de 10 pontos (10 = muito
confiante, 1 = ndo confiavel). AvaliacGes relevantes das gravacGes na cépia da
partitura. Compilar na base de dados.

Andlise dos dados:

Compilar relatérios e pontos de partida (relatorios, do inicio ao fim e de tras para frente) em
uma matriz de dados usando SYMP (M1 mdédulo) ou uma planilha do Excel.

Correlacionar os atuais e os relatados pontos de partida com cada um dos indicadores: inicio
de secdes e subsecdes, guias de execugao.

Soma do numero de GE's de cada tipo relatado por cada mausico.

Catalogar o numero de GE relatados por musicos profissionais, a dificuldade da peca, e se
tocou de memoria.
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Expansao do estudo basico:

Performance: Gravacdes poderdo ser avaliadas por ouvintes através dos critérios de
avaliacdo da performance. Avalia¢des podem ser correlacionados com o numero de GE's de
varios tipos para analisar a relacdo entre os GE's e a qualidade da performance (por exemplo,
fazer guias mais expressivos prevé uma performance mais expressiva).

Memoria: A recordacdo da escrita na partitura pode ser obtida apds um atraso de algumas
semanas e analisado os efeitos da estrutura musical e dos guias de execucdo (por exemplo,
Ginsborg & Chaffin, 2009).

Prética: A reaprendizagem neste estudo pode ser gravada e transcrita. Relatérios da estrutura
e dos GE’s pode entdo ser correlacionado com numero de comegos, paradas, e repeticdes a
fim de determinar os seus efeitos na pratica (como em Chaffin, Lisboa, Begosh & Logan,
2009). SYMP contém ferramentas para resumir este tipo de dados.

Outros: Muitos outros aspectos da performance musical e interpretacdo poderiam ser
analisados usando esta estrutura.
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ANEXOS
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