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APRESENTACAO

Apresentar a 372 edicao de um evento de tradicdo e sucesso como o Festival de
Musica da EMAC é tarefa que nao se pode querer realizar sem correr o risco de dizer trés coi-
sas 6bvias, porém indispensaveis: toda a equipe organizadora deste evento foi fundamental
para que ele se tornasse realidade; sem a confianca em nds depositada pelos convidados e
pesquisadores e alunos nao teriamos razao de realizar o evento e; sem o apoio institucional
nao teriamos a estrutura humana, fisica e financeira necessaria. Portanto, nossa grande ex-
pectativa é que todo este empenho se transforme em muita muisica e numa ampla troca de
conhecimento entre todos os participantes.

A regularidade do Festival faz com que este seja um evento ja consolidado no
calendario nacional de eventos na area de musica. Assim, torna-se oportuno discutir no
momento atual os caminhos que estruturam a produgao do conhecimento na area do fazer
artistico musical, bem como refletir sobre as perspectivas para a pesquisa e producao mu-
sical deste momento em diante. Para tanto, o tema central do 37° Festival de MUsica da
EMAC é PERFORMANCE MUSICAL: CONCEPCAO, CRIAGCAO, REALIZAGAO E ENSINO,
com subtemas que representam as subareas tradicionalmente presentes nas atividades
praticas do Festival.

Este ano o Festival recebe convidados de varias partes do Brasil (Sado Paulo, Paraiba,
Pernambuco, Parana, Rio de Janeiro e Brasilia), consolidando um intenso intercambio que
a UFG mantém com universidades por todo o pais. Entre os convidados internacionais estao
artistas de Portugal, Pol6nia (Wroctaw), Argentina (Buenos Aires) e os convidados dos Esta-
dos Unidos, que fazem parte de intercambios em andamento entre a UFG e a University of
Wyoming e a University of Texas Pan American, além dos convidados da Marshall University
e Moread University (convénio CAPES-FIPES).

Enfim, apresentar a 372 edicao de um evento de sucesso como o Festival é tarefa
que nao se pode querer realizar sem correr o risco de finalizar com um dizer o ébvio, porém

sincero:

Obrigada a vocé por prestigiar este evento. Bom Festival!!!!

Ana Guiomar Rego Souza
Sonia Ray
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37° FESTIVAL DE MUSICA

Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG
Goiania, BRASIL — 28 de outubro a 2 de novembro de 2012

“PERFORMANCE MUSICAL:
CONCEPCAO, CRIACAO, REALIZAGCAO E ENSINO”

O Festival de Musica da EMAC-UFG foi criado em 1975 por iniciativa dos profis-
sionais (artistas-docentes) da area de musica que dirigiam o entao Conservatério de MUsica
da UFG, em especial Belkiss S. Carneiro de Mendonga. Nestes 37 anos o evento recebeu
em Goiania centenas de artistas renomados de varias partes do Brasil e do exterior. A influ-
éncia deste evento na formagao dos estudantes tem sido significativa. Muitos declaram que
as experiéncias vividas nesse espaco de aprendizado, reflexao, criacao e praticas musicais,
foram de tal maneira impactante que os fizeram perseverar na profissionalizagao, e alguns ja
voltaram ao Festival como docentes convidados.

O impacto do Festival nos cursos de graduacao da EMAC é incrementado a cada
ano, pois muitos alunos de outros estados passam a conhecer a UFG através das atividades
oferecidas por esse tradicional Festival (cursos, palestras, masterclasses e concertos). Nao é
diferente no Mestrado em Mdsica, criado em 1996, que atrai estudantes com potencial para
desenvolver pesquisas de carater interdisciplinar no PPG Mdusica da EMAC, que alia desta
maneira o fazer artistico e o cientifico. Refletindo esta realidade, em 2012, as atividades do
Festival foram ampliadas de forma a criar espagos para comunicacoes de pesquisa, mesas
redondas e exposicao de posteres em sua programacao.

A regularidade do Festival faz com que este seja um evento ja consolidado no calen-
déario nacional de eventos na area de musica. Assim, torna-se oportuno discutir no momento
atual os caminhos que estruturam a producao do conhecimento na area do fazer artistico
musical, bem como refletir sobre as perspectivas para a pesquisa e producao musical deste
momento em diante. Para tanto, o tema central do 37° Festival de Musica da EMAC é PER-
FORMANCE MUSICAL: CONCEPCAO, CRIACAO, REALIZACAO E ENSINO, com subtemas
que representam as subareas tradicionalmente presentes nas atividades praticas do Festival.
Sao elas:

Performance Musical e Cognicao

Performance Musical e Composicao

Performance Musical e Corpo

Performance Musical e Cultura

Performance Musical e Educacgao

Performance Musical e Estruturacdo Musical

Performance Musical e Etnomusicologia

Performance Musical e Musica Popular

Performance Musical e Musicologia

Performance Musical e Musicoterapia

Performance Musical e Neurociéncia

Performance Musical e Tecnologia

Performance Musical e as demais Artes

Etc.
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37° FESTIVAL DE MUSICA

Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG
Goiania, BRAZIL — October 28th to November 2nd, 2012

“MUSICAL PERFORMANCE:
CONCEPTION, CREATION, ACTION AND TEACHING”

The Music Festival of the EMAC-UFG was created in 1975 at the initiative of profes-
sionals (artists, teachers) in the music field working at the old Conservatory of Music of UFG,
particularly Mrs. Belkiss S. Carneiro de Mendonca. In these 37 years the event received in
Goiania hundreds of renowned artists from various parts of Brazil and abroad. The influence
of this event in the training of students has been significant. Many claim that their experi-
ences in this area of learning, reflection, creation and musical practices were so impressive
that they were inspired to go for professionalization, and some have returned to the Festival
as guest lecturers.

The impact of the Festival in undergraduate courses of the EMAC is increasing each
year, as many students from other states come to know the UFG through the activities offered
by this traditional Festival (courses, lectures, master classes and concerts). It's no different
in the Graduate studies where the Master Degrees on Music, established in 1996, attracts
students with potential to develop interdisciplinary research in Music, combining the artistic
and scientific issues. Facing this reality, in 2012, the Festival’s activities were expanded to
create spaces for research presentations, round tables and exhibition of posters, along with
the artistic activities on the same schedule.

The central theme of the 37th Music Festival of EMAC is “MUSICAL PERFOR-
MANCE: CONCEPT, CREATION, ACTION AND TEACHING”, with subthemes that represent
the subjects traditionally found in the performance activities of the Festival. They are:

Musical Performance and Cognition

Musical Performance and Composition

Musical Performance and Body

Musical Performance and Culture

Musical Performance and Education

Musical Performance and Musical Theory

Musical Performance and Ethnomusicology

Musical Performance and Popular Music

Musical Performance and Musicology

Musical Performance and Music Therapy

Musical Performance and Neuroscience

Musical Performance and Technology

Musical Performance and the other Arts

Etc.
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Bianca Almeida, regéncia coral
Carlos Costa, piano e regéncia
David Gardner, violoncelo
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Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG
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PROGRAMACAO GERAL — GENERAL SCHEDULE

(por adesao/optional)

Hora/ Dom/Sun 28 Seg/Mon 29 Ter/Tue 30 Qua/Wed 31 Qui/Thu 01 Sex/Fri 02
Hour Campus 1 Campus 2 Campus 2 Campus 2 Campus 2 Campus 2
9h00 Recital 2 Recital 4 Recital 6 Recital 7 Recital 9
Orquestra Orquestra Orquestra Orquestra Orquestra
Ensaio - Teatro Ensaio - Teatro Ensaio - Teatro Ensaio - Teatro Ensaio - Teatro
Coral Adulto Coral Adulto Coral Adulto Coral Adulto Coral Adulto
Ensaio-Aud. 219 Ensaio-Aud. 219 Ensaio-Aud. 219 Ensaio-Aud. 219 Ensaio-Aud. 219
Coral Infantil Coral Infantil Coral Infantil
Ensaio-Aud. 102 Ensaio-Aud. 102 Ensaio-Aud. 102
10n00
Masterclass Masterclass Masterclass Masterclass Masterclass
Bateria Bateria Bateria Bateria Bateria
Contrabaixo Popular Contrabaixo Popular Contrabaixo Popular Contrabaixo Popular Contrabaixo Popular
Musica Antiga Mdsica Antiga Mdsica Antiga Mdsica Antiga Mdsica Antiga
(Cravo & I-:Iauta Doce) (Cravo & Flauta Doce) (Cravo & Flauta Doce) (Cravo & Flauta Doce) (Cravo & Flauta Doce)
_ Guitarra Guitarra Guitarra Guitarra Guitarra
Piano Popular Piano Popular Piano Popular Piano Popular Piano Popular
Violao Violao Violao Violao Violéao
12h30 Almocgo/Lunch Almogo/Lunch Almocgo/Lunch Almoco/Lunch Almocgo/Lunch
Comunicacao DEBATE
Presentation
Masterclass Sala 215 — Grupo 1 %= Masterclass Masterclass
: ala = Grup , , : :
O_conv_ldado Sala 216 = Grupo 2| realizacéo e ensino O_convlldado O_conv_ldado
13h30 E. Villani-Cortes Sala 218 — Cruvo 3 no Brasil E. Villani-Cortes | E. Villani-Cortes
orienta a Sala 219 = Grugo 4 Auditério (219) orienta a orienta a
14h00-16h00 interpretacao de interpretacao de interpretacao de
Mini-cursos e suas obras suas obras suas obras
Masterclass Auditério (219) Banda Pequi Banda Pequi Auditério (219) Auditério (219)
Reg. Coral Inf. Ensaio - Teatro Ensaio - Teatro
Arr. para Bandas* Masterclas < | Masterclass < | Masterclass < | Masterclass < | Masterclass <
Contrabaixo Pop. Composicao Composicao Composicio Composicao Composicao
Trompete Canto Canto Canto Canto Canto
Teatro CCUFG Clarineta Clarineta Clarineta | = —omeeemem | s
(Praga Universitaria) |Contrabaixo Cléssico | Contrabaixo Classico | Contrabaixo Classico | Contrabaixo Cléssico | Contrabaixo Classico
*inicio 27out - Campus 2 Eufénio & Tbne Eufénio & Tbne Eufénio & Tbne Eufénio & Tbne Eufénio & Tbne
Flauta Transversal Flauta Transversal Flauta Transversal Flauta Transversal Flauta Transversal
N Percussao Percussao Percussao Percussao Percussao
15h00 | 14h30 as 17h00 Piano Classico Piano Classico Piano Classico Piano Classico Piano Classico
Credepmamento Saxofone Cléssico Saxofone Cléssico Saxofone Cléssico Saxofone Cléssico Saxofone Cléssico
Registration Saxofone Jazz Saxofone Jazz Saxofone Jazz Saxofone Jazz Saxofone Jazz
Teatro CCUFG Trompa Trompa Trompa Trompa Trompa
(Praga Universitaria) Trompete Trompete Trompete | = ceeeeeeeeee ) s
Tuba Tuba Tuba Tuba Tuba
Viola Viola Viola Viola Viola
Violino Violino Violino Violino Violino
Violoncelo Violoncelo Violoncelo Violoncelo Violoncelo
17h00 Lanche/Coffee-break | Lanche/Coffee-break | Lanche/Coffee-break | Lanche/Coffee-break | Lanche/Coffee-break
Palestra 17h30-19h30 17h30-19h30 17h30-19h30 17h30-19h30
Key note Mini-cursos Mini-cursos Mini-curso Mini-curso Ceriménia de
Teatr F (Short term courses) (Short term courses) (Short term courses) (Short term courses)
17h30 | (Teatro CCUFG) Encerramento
Prof. Dr. Canto ‘belting’ Canto ‘belting’ Canto ‘belting’ Canto ‘belting’ Closing
Roberto Lent (UFRJ) Reg. Orquestral Reg. Orquestral Reg. Orquestral Reg. Orquestral
— Reg. Coral Inf. Reg. Coral Inf. Reg. Coral Inf.
Cerimoénia de Arr. para Bandas Arr. para Bandas 18h00
19h30 Abertura Co-repetigao Co-repetigéo Co-repeticao Co-repeticéo Recital 10
Opening Comp. de Trilha Comp. de Trilha Comp. de Trilha Comp. de Trilha
20h00 Recital 1 Recital 3 Recital 5 Jantar Dinner Recital 8

Campus 1: (Teatro CCUFG) Av. Universitaria 1533, St. Universitario — Tel: (62) 3209-6251 ou 3209-6137
Campus 2: EMAC-UFG, Campus Samambaia — Tel: (62) 3521-1125

Atividades de sabado 27 out (Campus 2); Atividades de domingo 28 out (Campus 1);

Atividades de segunda 29 de outubro a sexta 02 de novembro (Campus 2)

< Todos os alunos matriculados em Masterclassde instrumentos de orquestra estardo automaticamente inscritos na pratica de orquestra.

37° Festival de Musica — Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG



37° FESTIVAL DE MUSICA

Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG

Goiania, BRASIL — 28 de outubro a 2 de novembro de 2012

Goiania, BRAZIL — October 28th to November 2nd, 2012

PROGRAMACAO DOS RECITAIS / RECITALS SCHEDULE

Hora/ Dom/Sun 28 Seg/Mon 29 Ter/Tue 30 Qua/Wed 31 Qui/Thu 01 Sex/Fri 02
Hour CCUFG Campus 2 Campus 2 Campus 2 Campus 2 Campus 2
Recital 2 Recital 4 Recital 6 Recital 7 Recital 9
Canto & Piano | Violino & Piano | Viola & Piano Flauta Doce Contrabaixo
& Cravo & Piano
Angel Gonzalez Eliane Tokeshi Joel Pagan David Castelo Irena Olkiewicz
& & & & &
Antonio Salgado | Ricardo Ballestero | Martha Martins Lourdes Cutolo Glinter Bauer
9h00 Choro em Trio | Clarineta & Piano Percussao Coral Infantil Trompa
do Festival
Everton Luiz Ricardo Freire John Boudler | Regéncia de Gisele | Rinaldo Fonseca
Diego Amaral & Fabio Oliveira Cruz
Julio Lemos Carlos Costa &
Grupo de
Percussao da
EMAC-UFG
(Teatro EMAC — Campus 2 - Samambaia)
Recital 1* Recital 3 Recital 5 Recital 8 Recital 10
E. Villani Cortes | Clarineta & Violao Solo Banda Pequi Orquestra e
por/by Piano & Coral do Festival
Johnson Machado Flavio Apro Edwin Bingham
Carlos Costa & Enrico Carinci Regentes:
Consuelo Quireze Carlos Costa Glenn Ginn Lutero Rodrigues
David Castelo Steve Snyder Carlos Costa
David Gardner Verismo Trio Quinteto de Jantar Dinner Wilson Dias &
20h00 | E.Villani Cortes | Therera Bogard | Metais do Festival | (por adesdo/ Angelo Dias
Gé Cortes Nicole Riner Antonio Cardoso optional) Regente:
Johnson Machado | geott Turpen Nailson Simdes Jarbas Cavendish Solistas:
Martha Martins | participacdo de: | Rinaldo Fonseca E. Villani Cortes
Sonia Ray Sonia Ray Valmir Vigira Angelo Dias
Glesse Collet Wilson Dias Hudson Ayres
Joana Azevedo
Mabia Felipe
(Teatro CCUFG) | (Teatro EMAC) (Teatro EMAC) (Teatro EMAC) | (Teatro EMAC)

Campus 1: (Teatro CCUFG) Av. Universitaria 1533, St. Universitario — Tel: (62) 3209-6251 ou 3209-6137
Campus 2: EMAC-UFG, Campus Samambaia — Tel: (62) 3521-1125

Atividades de sabado 27 out (Campus 2); Atividades de domingo 28 out (Campus 1);

Atividades de segunda 29 de outubro a sexta 02 de novembro (Campus 2)
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CONVIDADOS

COMPOSITOR HOMENAGEADO

Edmundo Villani Cortes - Mestre em musica pela Escola de Musica
da UFRJ e doutor em musica pelo Instituto de Artes da UNESP.
Além de outras laureas em concursos de composicao, foi premiado
pela APCA - Associagao Paulista de criticos de Arte sete vezes: 1990
- Melhor peca erudita vocal “Ciclo Cecilia Meireles”; 1995 - Melhor
peca coral sinfonica “Postais Paulistanos”; 1998 - Melhor obra ex-
perimental “Concerto para Vibrafone e Orquestra”; 2007 - Melhor
peca coral sinfénica “Te Deum”; 2008 - Melhor peca coral sinfonica
“Missa em homenagem ao Padre José de Anchieta, comemorativa dos 450 anos da cidade de
Sao Paulo”; 2009 - Melhor peca coral sinfonica “Aleluia”, dedicada ao Coral Infantil e Banda
Sinfonica de Volta Redonda; 2012 - Grande Premio da Critica, pelo conjunto da obra composi-
cional; 2011 - Por ocasiao da cerimonia de entrega de prémios no Concurso “Carlos Gomes”,
recebeu 0" Troféu Guarani”, “pela excepcional carreira de compositor”. Seu acervo composi-
cional possui mais de trezentas obras escritas para instrumentos solistas, canto e piano, coro,
conjuntos de camera, banda sinfénica, orquestra sinfénica etc. Suas pegas ja tem sido apre-
sentadas e também gravadas por uma grande variedade de intérpretes no Brasil e no exterior.

PALESTRANTE CONVIDADO

Roberto Lent - Graduado em Medicina pela UFRJ, obteve o Mes-
trado e o Doutorado no Instituto de Biofisica daquela Universida-
de, e depois realizou estagio de poés-doutorado no Massachusetts
Institute of Technology. E professor titular da UFRJ (atual diretor
do Instituto de Ciéncias Biomédicas), membro titular da Acade-
mia Brasileira de Ciéncias, Pesquisador 1A do CNPq, e Cientista
do Nosso Estado da FAPERJ. Na UFRJ, chefia o Laboratério de
Neuroplasticidade do Instituto de Ciéncias Biomédicas, com uma
equipe voltada para o estudo da Neuroembriologia, Neuroplasti-
cidade e Evolucao do Sistema Nervoso. Nessa area, possui numerosos trabalhos que atingem
um indice de impacto médio de 3,389 e um indice h de 20. Atua também em popularizagao
da ciéncia para adultos e criancas, com livros publicados para ambos.

Palestra: O Cérebro de Mozart e o Cérebro de Einstein: o que eles tinham que eu nao tenho?
A conferéncia pretende abordar as relacdes entre os processos criativos e o cérebro, a partir
do histdrico embate entre o coragao e o cérebro como “sedes da alma”, e com base no mapas
funcionais do cérebro, e em uma de suas propriedades principais, a neuroplasticidade. Ao
longo da conferéncia varios exemplos serao dados, utilizando como elementos motivadores
as personalidades criativas de Wolfgang Amadeus Mozart e Albert Einstein, e como exemplos
concretos varios trabalhos experimentais recentes realizados com as modernas técnicas de
registro da atividade neural. Ao final serd feita uma alegoria da importancia da educagao
como ferramenta para estimular a criatividade individual e social.
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COORDENADORAS DO
37° FESTIVAL DE MUSICA DA EMAC-UFG

Ana Guiomar Régo Souza - Mestra em Mdusica pela Univer-
sidade Federal de Goias (UFG). Doutora em Histéria Cultural
pela Universidade de Brasilia (UnB). Professora Adjunta da
UFG, lecionando na Graduacao e no Programa de P6s-Gradu-
acao em Mdsica desta Instituicao. Foi coordenadora do curso
Licenciatura em Musica de 1999 a 2003 e Diretora Regio-
nal da ABEM de 1993 a 1997. Ocupa atualmente o cargo
de Diretora da Escola de Musica e Artes Cénicas (EMAC) e
coordena o curso de Especializacdo em Ensino da Musica e
Processos Interdisciplinares em Arte. Lidera o grupo de pes-
quisa Arte, Educacao, Cultura do Diretério de Pesquisa do CNPq e coordena o Nicleo de
Estudos Musicoldgicos da EMAC/UFG. Atua como pesquisadora nas linhas “Musica, Cultura
e Sociedade” e “Musicologia: ldentidades, Representacoes e Processos Interdisciplinares”,
tendo publicado em livros, revistas cientificas a anais, tanto na area de Mdsica como na area
de Histéria Cultural.

Sonia Ray - Contrabaixista e pesquisadora. Graduada em
musica pela UNESP-SP. Mestre e Doutora em Pedagogia e
Performance do Contrabaixo pela University of lowa (EUA,
1998) tendo também concluido estagio de pés-doutoramento
na University of North Texas (EUA, 2008). Professora Asso-
ciada da EMAC-UFG. Em sua atividade como instrumentista
no Brasil e exterior privilegia autores brasileiros e reperté-
rio contemporaneo. Artista convidada da ISB - Inernational
Society of Bassists para varias edicoes desde 1993. Como
contrabaixista, participou em varios eventos artisticos no
Brasil e Exterior incluindo recitais em vérias cidades norte-
americanas e residéncia artistica no prestigiado Banff Centre
no Canada. Fundadora e editora-chefe da Revista Musica
Hodie (2001-2011) e criadora do SEMPEM - Seminario Na-
cional de Pesquisa em Musica da UFG (2001). Foi presiden-
te da ANPPOM (gestao 2007-2011) e é socia-fundadora da
ABRAPEM - Associagao Brasileira de Performance Musical.
Sécia-fundadora da ABC - Associacao Brasileira de Contra-
baixistas (1990-presente).
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PROFESSORES CONVIDADOS

Ana Taglianetti - E cantora, atriz e arte-educadora, licenciada em
pedagogia musical pela Universidade Federal de Minas Gerais e
Mestre em Performance Vocal pela City University of New York.
Recebeu formacao em teatro, Opera, teatro musical e musica nas
renomadas Escola de Arte Dramatica da USP, Juilliard School, Lee
Strasberg Theatre Institute e Mannes College of Music. Sua experi-
éncia profissional reline 20 anos de espetaculos operisticos, musi-
cais e teatrais, como performer e diretora cénica. Como pesquisa-
dora, tem apresentado trabalhos em diversos congressos e minis-
trado oficinas em diversas universidades. Atualmente é vocalista do
MUSA BRASILIS, grupo que vem levando ao exterior e a varias cidades brasileiras a musica
erudita de nosso pais. E diretora e coordenadora pedagbgica da Casa de Artes OperAria, projeto
de sua idealizacao, desde 2004, e do Estrela Corpo Arte e Terapias, inaugurado em 2012.

Angel Casado - Curso Superior de Piano com o Professor Manuel
Carra, no Conservatorio Superior de Madrid. Pés-graduacao na “Ho-
chshule fur Musik” de Graz (Austria), tendo como Professor Se-
bastian Brenda. Em 1989 obteve o prémio “Andrés Segbvia - José
Miguel Ruiz Morales”. Em 1991 recebeu o Prémio “Luis Coleman”.
Realizou cursos de aperfeigoamento com “Altenberg Trio” - mdsica
de Camara, Conservatorio de Viena; lan Rogoff - musica para piano
de F. Chopin, Universidade de Valladolid, Emilia Fadini - Cravo.
Palacio Real de Madrid, Anténio Baciero - musica espanhola do
sec. XVIII, E. Picht-Axenfeld e Elza Kolodin - Interpretagcdo de Bach
- Chopin na Schule Birklehoff em Freiburg (Alemanha). Deu concertos de Musica de Camara,
e com orquestra em numerosas cidades espanholas e em diferentes paises: Portugal, Franca,
Alemanha, Italia, Austria, R. Checa, Hungria, E. Eslovaca, Grécia, Marrocos, EUA e Bolivia.
Pianista acompanhador na ESMAE - Escola Superior de Musica e das Artes do Espectéculo

do Porto.

Angelo Dias - desenvolve intensa atividade profissional no cam-
po da musica vocal, seja como cantor (baritono), como regente ou
como professor. Tem atuado a frente de diversos coros e orquestras,
trazendo em sua bagagem vasta experiéncia como regente, além de
se dedicar ao estudo sistematizado da literatura e repertério vocal
(coral ou solista), visando a performance e a atividade pedagogica.
Sua participacao em festivais e eventos por todo o pais tem possi-
bilitado uma significativa troca de experiéncias com a comunidade
musical brasileira, buscando incentivar a performance da musi-
ca coral e do canto lirico em ambito nacional. E Doutor em Artes
Musicais (DMA, Canto e Regéncia Coral) pela University of Oregon (EUA), Mestre em Mdsica
(MM, Canto) pela University of Wyoming (EUA), e Bacharel em Canto pela Universidade Fe-
deral de Goids. E professor na Escola de MUsica e Artes Cénicas da UFG.
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Antonio Salgado - Professor de Canto e de Pedagogia do Canto e Co-
ordenador da Pds-Graduagdao em Opera da ESMAE (Escola Superior
de Musica e Artes do Espetaculo do Porto). Colaborador da UCP e da
UA. Doutorado em Performance Musical (Singing) pela Universidade
de Sheffield, UK e Mestre pela Universidade de Salzburg, Austria. Pés-
graduacao em Interpretacdo e Estilo da Musica Vocal Barroca, Ames-
terdao. Licenciatura em Filosofia pela Universidade do Porto, Portugal.
Bacharelado em Canto pelo CNML, Portugal. Fundador e Diretor da
Companhia OperaNorte, Portugal, do Esttdio de Opera da ESMAE e do
Estldio de Opera da UA. A sua carreira como cantor desenvolve-se paralelamente nas areas do
Lied, da Oratéria e da Opera. Do seu curriculo constam gravagoes em CD e publicacoes em re-
vistas de pedagogia vocal, psicologia e educacao. E regularmente chamado a cantar e a leccio-
nar cursos de canto nos seguintes paises: Portugal, Espanha, Itélia, Inglaterra, Austria e Brasil.

Banda Pequi - Completando doze anos
de vida numa crescente evolucao musi-
cal, a Banda Pequi traz em sua trajeto-
ria a participacao de mais de cem alu-
nos dos diversos cursos de graduacao,
pos-graduacao e da comunidade, em
mais de cem apresentacOes em con-
gressos, festivais e diversos shows em
Goias e pelo Brasil. A Banda Pequi vem
participando de diversas apresenta-
coes, destacando-se o “Circuito Cultural
Banco do Brasil”, festival de musica “Canto da Primavera”, em Pirendpolis, GO, festival de
cinema ambiental "FICA”, na cidade de Goias Velho (GO), Festival de Musica de Londrina,
Goyaz Jazz Festival. Gravou em 2004, a convite do Itat Cultural, DVD ao vivo na apresenta-
cao do projeto Toca Brasil, em Sao Paulo, langado em maio de 2006. Em novembro 2010
foi produzido o CD Banda Pequi, Leila Pinheiro e Nelson Faria.

Carlos H. Costa - Pianista e regente nascido em Sao José dos
Campos, SP. Bacharel em Fisica pela Unicamp, bacharel em
piano pela Universidade do Alabama em Huntsville, mestre em
piano pela Universidade Estadual de Ohio, mestre em regéncia
pela Universidade da Georgia em Athes e doutor em piano pela
mesma universidade. Foi regente do Madrigal Bel Canto de Ana-
polis. Como pianista solista e camerista se apresentou nos Esta-
dos Unidos, Italia e Brasil. Regeu a Orquestra Sinfonica da Uni-
versidade da Georgia, a Orquestra Sinfénica de Goiania e hoje,
rege a Orquestra Académica Jean Douliez da UFG. Em 2012
lancou o “Piano em Grupo: Livro Didatico para Ensino Supe-
rior” e coordenou o Il Encontro Internacional de Piano em Grupo.
Atualmente é professor de regéncia, piano, e piano em grupo da Universidade Federal de
Goias, sub-coordenador do Mestrado em Musica da UFG e desenvolve pesquisa nas areas de
Piano em Grupo e performance do piano.
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David Castelo - Graduado Flauta Doce pelo Conservatorio Real
de Haia (Holanda), foi orientado, nesta instituicdo, por Reine-
Marie Verhagen e Peter van Heyghen, obtendo ainda o diploma
de Master's of Music. Como intérprete e palestrante, tem atuado
no Brasil, Holanda, e Estados Unidos, destacando-se os seguin-
tes eventos: Festival Internacional Bach de Rotterdam, Orquestra
Barroca do Conservatorio Real de Haia - solista; Festival Interna-
cional Bach de Amsterdam, Orquestra Colegium Musicum - solis-
ta; Concerto Barroco, Orquestra Sinfonica Nacional - solista; Fes-
tival Internacional de Musica de Sao Caetano do Sul; Festival de
Mdusica de Londrina; Centro Cultural Bando do Brasil, Sao Paulo
e Rio de Janeiro - Curador; Projeto “Os Jesuitas e sua MUsica para Catequese” - Diretor Mu-
sical, Fortaleza; | Coléquio de Musica Antiga da UFG - Coordenador; Curso Internacional de
Musica de Brasilia; Il Festival de Musica Antiga da UFRJ; American Recorder Society 2012
Festival, Portland, (EUA); Latin American Music Center - Indiana University, (EUA).

David Gardner - Violoncelista ingles que estudou
com Maude Tortelier, Richard Markson, Lowri Blake
e David Fletcher. Graduado pela Trinity College of
Music em Londres com honras da “primeira classe”
em 2000, no qual fora lhe concedido medalha de
ouro. Deu continuidade a seus estudos na Holan-
da com Jeroen den Herder. Fundador do “Britton
Quintet”, tocou em diversas orquestras dentre elas:
Royal Phiharmonic Orchestra em Londres, orques-
tra de Welsh National Opera, orquestra de Halle
e da BBC Philharmonic. Executou como solista e mlsico da camara diversos trabalhos nas
salas do concertos da Europa, incluindo o Royal Festival Hall. Da oportunidades para musicos
brasileiros tocar com musicos britanicos em oficinas educacionais, sobre temas e estilos Bra-
sileiros. Depois um ano como co-chefe de naipe na Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional em
Brasilia, David assumiu o posicao de professor de violoncelo e musica de camera na UFG.

Ed Bingham - Professor of Saxophone and Jazz Studies at Mar-
shall University where he directs the Marshall University Jazz
Ensemble “12.0" and coordinates two jazz festivals each year.
Bingham maintains an active performance schedule in addition
to his teaching responsibilities at Marshall and at Blue Lake Fine
Arts Camp in Michigan. He is a bassoonist and saxophonist with
the Huntington Symphony Orchestra and has performed with
the Lexington (KY) Philharmonic, the West Virginia Symphony
Orchestra, the River Cities Symphony Orchestra and the Ohio
Valley Symphony and is a member of Landau Eugene Murphy’s
Sweet Lipps Big Band. Bingham and his Marshall University
colleagues Ann Marie Bingham and Steven Hall have recently
re-formed the chamber music ensemble “Triptych” (saxophone, clarinet and percussion) whi-
ch was featured at the National Conference of the North American Saxophone Alliance.
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Eliane Tokeshi - Graduada pela UNESP, seguiu estudos
na Boston University (mestrado) e Northwestern University
(doutorado), EUA, com bolsa do governo brasileiro (CAPES).
Recebeu diversos prémios como primeiro lugar nos concur-
sos “Jovens Instrumentistas do Brasil”, “Jovens Estimulos
do Estado de Sao Paulo”, “Jovens Solistas da Orquestra
Sinfénica do Estado de Sao Paulo” e no Concurso de Solis-
tas da Northwestern University. Atua como solista e came-
rista, realizando destacado trabalho voltado a divulgacao
do repertério brasileiro e contemporaneo. Gravou a obra para violino e piano de César Guerra-
Peixe (selo YB). Foi professora de violino e muisica de camara da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul. Atualmente, é professora de violino da Universidade de Sao Paulo.

Enrico Carinci - Nasceu em New York e 14 comecou seus estudos
e sua carreira profissional. Mais tarde se interessou pela musica
brasileira, tendo participado na bateria de escolas de samba no
Rio e NYC. Desde entao tem se apresentado nos principais es-
pacos culturais em Brasilia, onde se radicou em 1997. Estudou
com Charli Persip, Tim Horner, Marcio Bahia e Robertinho Silva.
Enrico possui Bacharelado em Musica pelo The City College of
New York, Licenciatura pelo programa em Educacao Profissional
da Universidade Catolica e é Mestre em Performance Musical
pela Universidade Federal de Goias onde pesquisou técnicas es-
tendidas na bateria, a bateria no contexto de performance solo,
da musica de camera e musica contemporanea.

Flavio Apro - E reconhecido como um musico completo por
seu trabalho como violonista, pesquisador, produtor e profes-
sor. Obteve Primeiro Lugar em diversas competicoes, e foi es-
colhido para representar o Brasil no Kyoto International Music
Students Festival, no Japao. Apresenta-se com freqliéncia nas
maiores salas de concerto no Brasil e na Europa. A discografia
de Apro inclui os titulos Praeludium, trabalho aclamado pelo
publico e pela critica; Flavio Apro interpreta Mignone, como
resultado de sua pesquisa de mestrado. Sua pesquisa de mes-
trado ja é uma referéncia, levando-o a palestras nas mais im-
portantes instituicoes. Hoje, € doutor com pesquisa inédita so-
bre a Folias de Espanha. E representante da Hermann Hauser
Guitar Foundation na América do Sul. Sua atividade didatica é amplamente respeitada, como
professor da Universidade Estadual de Maringa e também dando aulas e masterclasses pelo
Brasil e no exterior. Tem sido convidado a lecionar anualmente no Hermann Hauser Gitarren-
seminar Reisbach.
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Gé Cortes - Tendo crescido num ambiente artistico com o pai
compositor (Edmundo Villani Cortes) e a mae cantora do Teatro
Municipal de Sao Paulo (Efigénia Guimaraes Cortes), o estudo de
musica fez parte de sua vida desde pequena. Aos 13 anos optou
pelo baixo elétrico e mais tarde estudou baixo aclstico com Luiz
Chaves (do Zimbo Trio), Sandor Molnar (da Orquestra Sinfénica
do teatro Municipal de SP) e com o francés Thibault Delor. Le-
cionou no Centro Livre de Aprendizado Musical (CLAM) de 1980
a 1983 e na Universidade Livre de Musica (ULM) de 1990 a
1992. Atualmente estuda contrabaixo na Unesp sob a orienta-
cao de Valerie Albright. E integrante da Orquestra Jazz Sinfonica
desde sua primeira formacao em 1990 e membro da banda de acompanhamento do progra-
ma Altas Horas, apresentado por Serginho Groisman na Rede Globo.

Gisele Cruz - Graduada em musica pelo Instituto de Artes
da UNESP. Estudou com Samuel Kerr, Marisa Fonterrada,
Elza Lakschevitz, entre outros, além de ter feito cursos no
Brasil e exterior. Coordena as atividades vocais do CEM
do SESC Vila Mariana. Pelo SESC-SP editou o livro “Can-
to, Cancao, Cantoria” e gravou o CD e DVD “Na Casa da
Ruth” com o Coral Infantil. E regente do Coral Juvenil do
Instituto Baccarelli e dos corais do Colégio Dante Alighie-
ri-SP. E regularmente convidada para atuar em Festivais
de Mdsica, ministrar workshops e cursos para regentes
e professores de mdusica. Integra a equipe do Centro de
Musica da FUNARTE-MINC para Painéis de Regéncia Coral em todo o pais. Escreveu o “Livro
Didatico para Coral Infanto-Juvenil” para a Associacao de Amigos do Projeto Guri.

Glenn Ginn - A graduate of the world famous jazz studies pro-
gram at the University of North Texas, the guitarist has over
30 years of experience as a musician, teacher, composer, ar-
ranger, and producer. He currently serves as Associate Profes-
sor of Guitar and Jazz Studies at Morehead State University
in Morehead, Kentucky, USA. Glenn has performed with seve-
ral legendary jazz musicians including Clark Terry, Gene Har-
ris, Gene Bertoncini, and Steve Smith. Glenn has performed
throughout the United States with Christian singer/songwriter
Jay Beech and can be heard on Jay’'s CD Everyone Who Is Thirsty, Come. He also has three
self-produced CD’s; Swing Street, which features original arrangements of several jazz stan-
dards, Guitar Duets, a collection of original compositions arranged for two guitars, and | Know
Who Holds Tomorrow, original arrangements of traditional Christian Hymns. Glenn can be
heard on several other recordings including Outlier with Steve Snyder, Gordon Towell and
Jason Tiemann.
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Irena Olkiewicz - Began her musical education at the age of 7
in the Maria Pajak piano class at the Music Centre in Pszczyna,
Poland, 1961. Since she was 13 she continued her education
at the Music School in Bielsko Biala, in the double bass class
under Bonawentura Nancka. In 1978 she graduated from the
Music Academy in Wroclaw under Prof. Edward Krysta. She
attended master courses under Professors Ludwig Streicher
and Franco Muzzi. In 1982 she defended her PhD at the
Music Academy in Krakow under the Prof. Wiktor Gadzinski.
Since 1980 she teaches double bass the Karol Lipinski Music Academy in Wroclaw. She has
also followed a successful soloist career in Poland and abroad; she held recitals, master clas-
ses and lectures among others, at the Guildhall School of Music and Drama in London, at the
Hochschule fur Musik in Cologne, at the Master Courses in the Stiftung Kloster Michaelstein,
at the Brno and several ISB International Double Bass Convention. She worked as principal
double bassist at the Cairo Symphony Orchestra and the double bass expert at the Cairo Con-
servatoire de Musique. Irena is co-creator, and since 1994 president, of the Polish Society
of Double Bassist. In 1996 she started publishing a double bass magazine “Kontra Basista”.
She has also created and organized numerous International Double Bass festivals.

J. Scott Turpen - Has perform throughout the United States, Bra-
zil, Canada, the United Kingdom, Spain, France, and Switzerland,
in demand as a saxophonist and clinician of jazz and classical
music, His orchestral experience includes performances with the
Colorado Symphony Orchestra, the Wyoming Symphony Orches-
tra, the Macon Symphony Orchestra, the Savannah Symphony
Orchestra, and the Augusta Symphony Orchestra. His two solo
recordings, Tableaux and Crossover, on the ACA Digital label,
have received much acclaim. ClassicsToday reviewer Jed Dis-
tler proclaimed, “The top-to-bottom evenness of (Turpen’s) so-
nority, together with unflappable technical control will guarantee
listening fun.” The Macon Telegraph said of his performance of Alexander Glazounov’'s Con-
certo with the Macon Symphony Orchestra, “Turpen turned the saxophone into a producer of
a most rounded and liquid tone and the audience responded with a deserved enthusiasm.”
Scott is a Yamaha Performing Artist and Clinician and a Rico Performing Artist.

John Boudler - Professor Titular do Instituto de Artes da UNESP
onde criou e desenvolve o curso de percussao desde 1978 tendo
ja formado 85 bacharéis em percussao. Boudler estudou no New
England Conservatory of Music, na State University of New York
in Buffalo e no American Conservatory of Music em Chicago. No
Brasil, foi timpanista da OSESP, membro fundador e empreséario do
Grupo “Percussao Agora”, bolsista da CAPES, pesquisador do CNPq, diretor do IA/UNESP
e premiado diretor musical de teatro. Atuou também como regente convidado de varias or-
questras. Ha 35 anos dirige o reconhecido Grupo de Percussao do IA/UNESP - o Grupo PIAP,
no qual apresenta primeiras audicoes, acumula prémios, grava discos e realiza concertos,
incluindo quatro turnés no exterior.
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Joel Pagan - Having studied with Robert Dan, | Fu Wang, Alan Bo-
dman, José Figueroa, Ann Setzer, and Sally Thomas, Pagan holds
degrees from Michigan State University, University of Akron, and
the Puerto Rico Conservatory. Hailed as an “impassioned perfor-
mer,” Joel Pagan enjoys a multi-faceted career as a concert artist
and teacher. An active chamber and solo recitalist, Pagan has per-
formed throughout the United States, Mexico, Puerto Rico, Domi-
nican Republic, Canada, Bolivia, and Italy. Additionally, Pagan has
performed in various international festivals. such as the Brevard
Music Center Festival, FOSJA/Casals Festival Puerto Rico, Mea-
dowmount School of Music, Schlern International Music Festival,
Cooperstown Chamber Music Festival, Chamber Music Institute and the Banff Centre, among
others. As an orchestral musician, Joel has performed in the violin and viola sections of the
several professional orchestras. Currently, Pagan is an Associate Professor of Viola/Violin at
the University of Texas-Pan American and principal viola of the Laredo Philharmonic and
Valley Symphony.

Lutero Rodrigues - Estudou no Brasil (USP) e Alemanha, co-
megando sua atividade como regente coral (1973-80). Foi
regente da Orquestra de Camara da Cidade de Curitiba (1986-
1998), Orquestra Sinfonica da Paraiba (1992) e Orquestra
de Camara Theatro Sao Pedro, de Porto Alegre (1996-2003).
Foi Diretor Artistico dos Festivais de Inverno de Campos do
Jordao (1987-1990). Foi Regente e Coordenador Musical da
Sinfonia Cultura - Orquestra da Radio e TV Cultura (1998-
2004). E pesquisador e divulgador da musica brasileira, tendo
regido em varios paises: Alemanha, Costa Rica, Espanha, Mé-
xico e Dinamarca. Em 2002, foi eleito membro da Academia
Brasileira de Musica, ocupando a cadeira n. 36. Desde 2010, é Professor do Departamento
de Mdsica do Instituto de Artes da Unesp - Sao Paulo.

Marcos Nogueira - Doutor em Comunicacao e Cultura, Mestre em
Musica e Bacharel em Composicao, € Professor adjunto do Depar-
tamento de Composicao da Escola de Musica da UFRJ e docente
do Programa de Pds-Graduacdo em Musica da mesma instituicao,
na qual desenvolve projeto denominado “A poética da mente mu-
sical”. Como pesquisador atua nas subareas de Composicao Mu-
sical, Cognicao Musical e Educacado Musical. Atua, desde 1987,
como compositor e instrumentista, com dedicagao especial a fes-
tivais e mostras variadas de musica de concerto contemporanea.
E professor de Harmonia, Instrumentacéo e Arranjos Musicais do
Projeto Bandas (Funarte), desde 1995, pelo qual ja ministrou quase 30 cursos em todas as
regides do pais.
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Nailson Simaoes - Professor Titular da Universidade Federal
do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO, onde desenvolve
intensa atividade nas areas de ensino, pesquisa e extensao.
Apos conclusao dos cursos de mestrado (1986, Boston/
MA) e doutorado (1991, Washington/DC) nos Estados Uni-
dos, ambos sob orientacao do professor Charles Schlueter,
voltou para o Brasil, iniciando um trabalho pioneiro e ino-
vador sobre interpretacao e técnica do trompete. Foi mem-
bro das orquestras sinfonicas do Recife, OSESP, Paraiba,
Brasileira e Campinas, de 1976 a 2005. Fundou o Quin-
teto Brassil. Tem ampla producgao fonogréfica. Atualmente
desenvolve o duo com José Wellington (piano), ensina na
Escola Portatil de Musica e no projeto Cidade da Musica
em Volta Redonda.

Ney Carrasco - Compositor graduado pela UNICAMP, mestre e dou-
tor em musica de cinema pelo Departamento de Cinema da ECA/
USP. Possui vasta experiéncia em trilhas sonoras para teatro, cine-
ma de animacao e video, area em que atua desde 1985. Partici-
pou de diversos trabalhos premiados no Brasil e no exterior. Desde
1989 é professor do Departamento de Musica da UNICAMP, onde
é responsavel pela area de trilhas sonoras. Desde 2006 coordena o
Grupo de Pesquisa em Musica e Sound Design Aplicados a Drama-
turgia e ao Audiovisual. E autor de diversos artigos sobre musica de
cinema e do livro “Sygkhronos: a formacao da poética musical do
cinema” (Via Lettera - Sao Paulo - 2003).

Nicole Riner - Maintains an active national presence as a re-
citalist and pedagogue, Praised for her “luscious, full sound”
(American Record Guide) and “effortless precision” (Flutist
Quarterly). She has presented masterclasses at universities
and conservatories across the country and has performed as
a guest artist at summer festivals, chamber music series, and
flute fairs in the United States and Europe. A champion of con-
temporary music, Nicole has also commissioned and premie-
red a dozen new flute works by emergent composers. Her live
performances have been broadcast on Interlochen (MI) Public
Radio, Minnesota Public Radio, and Colorado Public Radio,
where she had a recurring role in the Telling Stories series
as both a performer and a writer in the 2010-11 season. Her debut CD, Eastern Gems, is
available from Centaur Records. She has also published a book of essays about her traveling
experiences, Driving a Rental Car in Heels.
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Ricardo Ballestero - Professor da Universidade de Sao Paulo, atuou
como professor na Universidade do Colorado-Boulder e realizou re-
citais, palestras e cursos sobre o repertério vocal de camara nos
EUA, na ltalia, na Alemanha, na Espanha, em Portiugal e no Bra-
sil. Apresentou-se em recitais com cantores solistas do Metropo-
litan Opera, New York City Opera, Houston Grand Opera, Teatro
Mariinsky e La Scala. Acompanhou aulas de figuras como Shirley
Verrett, George Shirley e Rudolf Piernay e as master-classes de Gra-
ce Bumbry, Kiri Te Kanawa e Janos Starker. Ballestero completou o
seu Doutorado em Colaboragédo Pianistica e Musica de Céamara na

Universidade de Michigan. Estudou com dois dos mais renomados especialistas em colabo-

racao pianistica da atualidade, Martin Katz e Dalton Baldwin.

Ricardo Dourado Freire - Formado no Doutorado (2000) e
Mestrado em Clarineta (1994) pela Michigan State University
e Bacharelado em Clarineta (1991), pela UnB, na classe de
Luiz Gonzaga Carneiro. Professor Associado da Universidade
de Brasilia nas areas de Clarineta e Teoria Musical, exerce tam-
bém a funcao de presidente da Associacao Brasileira de Clari-
netistas e participa como membro do corpo editorial da revista
The Clarinet, escrevendo, desde 2010, uma coluna intitulada
“News from Latin America”. Participa ativamente em eventos
internacionais de Clarinetistas tendo se apresentado nos se-
guintes festivais: ClarinetFest Lubock - USA (1997), Clarine-
tFest Austin - USA (2010); | e Il Congresso Latino-Americano

de Clarinetistas - Lima (2010 e 2011); IX Festival de Jovenes Clarinetistas Venezolanos -
Caracas (2011), ClariSax Medellin — Colombia (2012) e ClariBogota — Colombia (2012).

Rinaldo Fonseca - Iniciou seus estudos musicais em Goiana,
Pernambuco e na Universidade Federal da Paraiba, obtendo
o Diploma de Bacharel (1994), sob orientacao do Prof. Car-
los Moreira. Mestre pelo New England Conservatory of Mu-
sic, Boston, USA (1998 - CAPES), sob orientacao Prof. Jay
Wadenpfuhl. Doutor - DMA, pela University of Memphis, The
Rudi E. Scheidt School of Music, USA (2012), sob orientagao
Prof. Dan Phillips. Em 1997, gravou e excursionou com a
Youth Philarmonic Orchestra do NEC sob regéncia de Benja-
min Zander. Participou de renomados festivais de musica no
Brasil e no exterior. Foi primeira Trompa das Orquestras Sinf6-
nicas do Rio Grande do Norte (1992-05) e Recife (1994-05).

E Professor adjunto da Universidade Federal de Pernambuco e membro fundador do Quinteto

Sopro Brasil.
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Steven Snyder - Associate Professor of Jazz Keyboard / Music The-
ory at Morehead State University in Kentucky. He holds Bachelors
and Master Degrees in Jazz Studies from the University of North
Texas and a DMA in Piano Performance (Jazz Emphasis) from the
University of Texas-Austin. He has performed in France, Portugal,
Brazil, Sweden, Taiwan, as well as throughout the US and Cana-
da. Performance credits include Randy Brecker, Jerry Bergonzi,
Victor Goines, Landau Eugene Murphy Jr., Dick Sisto, Eric Alexan-
der, Mace Hibbard, Brannen Temple, Efraim Owens, Art Gore, Brad
Goode, Jeremy Long and many others. Dr. Snyder was selected as
one of 66 pianists from all over the world to compete in the Martial Solal International Jazz
Piano Competition, which was held in Paris, France in October 2002. The Austin Chronicle
has called his work “superb”. Seemagazine.com says, “incredible solos... particularly from
the not-so-surprisingly sensational Steven Snyder.”

Theresa Bogard - Is an active performer combining varied interests
in historical performance practice, contemporary music, chamber
music and the music of women composers. In 1988, she received
a Fulbright grant to study fortepiano with Stanley Hoogland at the
Royal Conservatory of the Hague in The Netherlands, and was a
top-prize winner in the International Mozart Fortepiano Competi-
tion in Bruges, Belgium the following year. Theresa has presented
programs of solo and chamber music around the world and is also
featured on a compact disc recording of piano works by Louise Tal-
ma. As a collaborative pianist she can be heard on two recordings
with saxophonist Scott Turpen on the Albany label, a CD of music by Hummel with Red Cedar
Chamber Music on the Fleur de son Classics label, and on Eastern Gems, a disc of flute and
piano music by Eastern European composers with flutist Nicole Riner on Centaur Records.

The Verismo Trio - (Nicole Riner, flute; Scott Turpen,
saxophones; Theresa Bogard, piano) has thrilled audien-
ces from remote regions of the Rocky Mountains to the
inner city with their dynamic performances. Celebrated
for their brilliant virtuosity and colorful musicianship,
the trio performs everything from Debussy to jazz for a
wide array of audiences. They are active in promoting
emergent and established composers’ works alike and
have collaborated with internationally acclaimed artists,
including Pulitzer Prize winner Jennifer Higdon. Com-
poser Dave Deason dedicated his Six New Diversions
for soprano saxophone and flute to Verismo members
Scott and Nicole after they premiered the piece in Mar-
ch 2012, and they are currently holding a composition
contest in search of a new trio to be premiered in June 2013. As teachers, Verismo Trio is de-
dicated to training young chamber musicians in school residencies and guest masterclasses.
See www.verismotrio.com for more details.
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COLABORADORES DA EMAC

Bianca Almeida e Silva - Mestre em Musica pela Universidade Fe-
deral de Goiés, sob a orientacao do prof. Dr. Angelo Dias. Especia-
lista em Regéncia Coral (UFG), tendo como orientadora a profes-
sora Ms. Joana Christina. Licenciada em Mdsica (1999), obtendo
Honra ao Mérito dentre os formandos (EMAC/UFG). Participou das
classes de Regéncia Coral com renomados maestros, dentre eles
Emilio de César (Bsb), David Junker (Bsb), Vladimir Silva (Pb), Mar-
cos Leite (RJ), Eduardo Lakchevtiz (RJ), Mara Campos (SP), Pe-
ter Hanz-Shutz (DE), Bob Chilcot (ENG), Janet Galvan (SL) e Rod-
ney Schoemberg (E.U.A). Atualmente é professora temporaria na
Universidade Federal de Goias e Regente do Coro Cénico “Ciranda da Arte” da Secretaria de
Educacao (GO). E Regente do Coral Vida e Luz (IEC), conduzindo o grupo desde 1998 em
inimeras apresentacoes no Brasil e no exterior, como na Franca e Espanha.

Consuelo Quireze - Mestre em Mdusica pela Escola de Musica e Artes
Cénicas - UFG, Bacharel em Piano e Licenciatura em MUsica, espe-
cialista em Didatica do Piano e Interpretacdo Musical. Discipula da
pianista Belkiss S. Carneiro de Mendonca e M. Camargo Guarnieri,
este Ultimo, tema de sua dissertacao de mestrado. Tem se apresen-
tado em varias salas de concertos no Brasil e exterior. Desde 1998
forma um Duo Pianistico com Maria Lucia Roriz, divulgando princi-
palmente a musica brasileira. Com o compositor e baritono Fernando
Cupertino forma o Duo Terra Brasilis e com a soprano Marilia Alvares
também se dedica a performance da Cancao de Camara Brasileira
e Internacional. Registrou em CDs obras pianisticas e de camara de Fernando Cupertino, e
Fugas de J. S. Bach. Atualmente é coordenadora do curso de Graduacao em Piano da EMAC-
UFG, do Projeto “Concertos em Série” da Fundacao Jaime Camara e do Projeto “Medicina em
Concerto” da Faculdade de Medicina. E Membro Titular da Academia Nacional de MUsica.

Marilia Alvares - Doutora em Artes Musicais (DMA) pela University
of Nebraska, Lincoln e mestre em Mdsica - Performance Vocal (MM)
pela University of Wyoming, USA. E professora adjunto na EMAC
nas disciplinas Canto, Diccao e Fonética, Fisiologia da Voz, e MUsi-
ca de Camara. E coordenadora da Area de Canto e de Estagio para
Instrumentistas e Cantores nesta instituicao. Marilia desenvolve car-
reira como solista/recitalista, tendo se apresentado em concertos e
recitais em varios locais no Brasil e nos Estados Unidos da América.
Desenvolve amplo trabalho como intérprete da Cancao de Camara
Brasileira, bem como no estudo da diccdo do Portugués para o
canto lirico. E detentora de varios prémios em concursos nacionais de Canto, e tem partici-
pacoes em CDs de musica classica do repertorio internacional, brasileiro, folclorico (Paulus,
Stella), além de album solo de mUsica sacra (Stella).
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Diones Correntino - Pianista, compositor e arranjador.
Formou-se na classe do professor Luiz Medalha, no curso
de bacharelado em piano da Universidade Federal de Goi-
as. Paralelamente ao estudo formal participou de Master
Classes dos pianistas André Mehmari, Laércio de Freitas,
Leandro Braga e Peranzzetta. Em 2008 ingressou no
curso de mpb e jazz do Conservatorio de Tatui para pes-
quisar a a musica de Hermeto Pascoal junto ao pianista
do grupo de Hermeto, André Marques. Tocou ao lado de
musicos de destaque como Arismar do Espirito Santo,
Toninho Horta, Guilherme Santana, Bruno Rejan, Johnson Machado, Itiberé Zwarg, Silvio Za-
lambani, Mdnica Salmaso,Thiago do Espirito Santo. Foi convidado para participar como pia-
nista na oficina de canto da cantora Ménica Salmaso no Festival Canto da Primavera e nesta
mesma ocasiao apresentou-se em duo (Duo Artkun) com o clarinetista Johnson Machado um
trabalho de musica popular que alia os universos da musica classica com a espontaneidade
da improvisacao.

Fabiano Chagas - Guitarrista, violonista, compositor e
professor. E bacharel em violdo erudito e mestre pela
Universidade Federal de Goias. Na Universidade atua
como professor de guitarra, violao popular, improvisa-
cao, pratica de conjunto e ensino coletivo de violdo. Em
julho de 2011 participou do seminario internacional “Ae-
bersold Jazz Summer” em Louisville, Kentucky - USA, la
participou de Jam sessions com grandes nomes do Jazz
como: Eric Alexander, Dave Striker e Tyrone wheeler e
Jerry Coker. Em setembro de 2011 fez sua turné pela Europa em duo com o violinista Rudi
Berger, 14 mostrou sua brasilidade em importantes festivais de Jazz na Ucrania e Austria
(Odessa Jazz Fest e The days of Jazz music in Vinnitsya). Em abril de 2012 embarcou para
Europa na Turné - Rudi Berger and Three World Band, se apresentando em importantes fes-
tivais de Jazz na Austria, Alemanha, Suica e Inglaterra como convidado especial.

Giinter Bauer - Compositor, pianista, musicologo e pe-
dagogo austriaco. Formou-se na Universidade “Mozar-
teum” em Salzburg, Austria. Obteve prémios do Minis-
tério de Ciéncias e Pesquisa da Austria em Viena e do
Governo da Alta Austria, em Linz. A lista de suas obras
abrange composicoes para orquestra sem e com solistas,
musica de camara instrumental e vocal, bem como pe-
cas solo para piano, 6rgao, violino, viola e outros ins-
trumentos. Como pianista, apresentou-se em varios pai-
ses da Europa, Asia, Africa e América, onde interpretou
especialmente musica de camara e composicoes de lied. Atuou, por varios anos, como cravis-
ta da orquestra de camara Camerata Academica do Mozarteum Salzburg e foi diretor artistico
do Conjunto Austriaco para Musica Nova. Desde 2004, leciona composicao e musica de
camara na Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal de Goias.
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Johnson Machado - Professor da EMAC/UFG. Realizou o dou-
torado na The University of Kansas/EUA - 2009, na classe dos
professores Dr. Larry Maxey e Dra. Stephanie Zelnick, como
bolsista da Capes/Fulbright - Parceria entre os Governos Bra-
sileiro & Americano. Cursou o bacharelado em Clarineta na
UnB, na classe do Prof. Luiz Gonzaga Carneiro (Gonzaguinha);
Especializagao na UFRJ, com o Prof. José Carlos de Castro;
Mestrado na The University of Miami/EUA, com a Dra. Marga-
ret Donaghue. Trabalhou com os Maestros Isaac Karabtche-
vsky, Silvio Barbato, David Machado, Henrique Morelenbaum,
dentre outros. Ja se apresentou com as Orquestras Sinfonica da UFRJ, Filarménica do ES,
Camerata Capixaba, Sinfonica Jovem de Goias, Goyazes, Sinfonica de Goiania, Orquestra de
Mato Grosso e mais recentemente com as Orquestras SESI em Vitéria e Sinfonica de Cuiaba.
Convidado do Festival Internacional de Jazz Coleman Hawkins, em Kansas City/EUA - 2007.
E clarinetista, saxofonista, arranjador, compositor e atuante na MPB, Chdro & Jazz.

Julio Lemos - Formado em violao pela UFG, o musico ja
integrou varios grupos dedicados a divulgacéo da musi-
ca instrumental em Goiania. No repertorio solo, desfilam
classicos de Dilermando Reis, Joao Pernambuco, Zequi-
nha de Abreu, Pixinguinha, Guinga, Marco Pereira, Tom
Jobim, Cartola entre outros classicos da musica popular
brasileira. Ja frequentou aulas com grandes nomes do
violao nacional como Paulo Porto Alegre (SP), Edeltom
Gloedem (SP), Henrique Pinto (SP), Marco Pereira (SP),
Alencar 7 Cordas (CE), dentre outros. Concluiu o mestrado em performance musical pela
UFG, instituicao na qual atualmente ministra aulas de violao e pratica de conjunto MPB. Jdlio
Lemos mostra ainda a arte do violao em festivais de musica e, atualmente, participa do Grupo
In Trio, em parceria com os musicos Everton Luiz, Diego Amaral.

Sonia Ray - Contrabaixista e pesquisadora. Graduada
em musica pela UNESP-SP. Mestre e Doutora em Pe-
dagogia e Performance do Contrabaixo pela University
of lowa (EUA, 1998) tendo também concluido esta-
gio de pos-doutoramento na University of North Texas
(EUA, 2008). Professora Associadada EMAC-UFG. Em
sua atividade como instrumentista no Brasil e exterior
./ privilegia autores brasileiros e repertério contempora-

neo. Artista convidada da ISB - Inernational Society
of Bassists para varias edicoes desde 1993. Como contrabaixista, participou em varios even-
tos artisticos no Brasil e Exterior incluindo recitais em varias cidades norte-americanas e
residéncia artistica no prestigiado Banff Centre no Canada. Fundadora e editora-chefe da
Revista Musica Hodie (2001-2011) e criadora do SEMPEM - Seminario Nacional de Pesqui-
sa em Musica da UFG (2001). Foi presidente da ANPPOM (gestdo 2007-2011) e é sécia-
fundadora da ABRAPEM - Associacao Brasileira de Performance Musical. Sécia-fundadora da
ABC - Associacao Brasileira de Contrabaixistas (1990-presente).
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Martha Martins - Pianista, natural de Goiania, cursou Graduagao
em Instrumento - Piano na classe da Professora Custodia Annunzia-
ta de Oliveira e Licenciatura em Educacao Artistica - Habilitagdo em
Musica pelo Instituto de Artes da Universidade Federal de Goias.
E Mestre em Musicologia pelo Conservatério Brasileiro de Msica,
no Rio de Janeiro, e atualmente doutoranda em Musicologia pela
Universidad de Salamanca, na Espanha. Ao longo de sua trajetoria
pOde se beneficiar dos ensinamentos de grandes mestres, dentre os
quais se destacam a pianista Belkiss Spencieri Carneiro de Mendonga,
os compositores Camargo Guarnieri, Estercio Marquez Cunha, Antonio Jardim e o musicélo-
go espanhol Pe. José Lopez-Calo. Como pianista camerista sua interpretacao tem recebido
aplausos em conceituadas salas tanto no Brasil como na Espanha. Além de professora da
Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG, desenvolve pesquisas na area de Musicologia e
trabalhos na area de musica popular como tecladista, arranjadora e produtora musical.

Diego Amaral - Comecou seus estudos em Rio Verde -
Goias e licenciou-se em Educacao musical pela Univer-
sidade Federal de Goias. Atuou como musico convidado
no 30° Festival Nacional de Musica do Estado de Goias
tocando a Suite Retratos de Radamés Gnattali com os
musicos Joel Nascimento, Luiz Otavio Braga e Luciano
Baradel, em 2005. Em 2006, no 31° Festival Nacional
de Mdsica do Estado de Goias, foi convidado para tocar o
concerto para acordeon e orquestra de Radamés Gnatali
ao lado de Marcos Nimrichter. Atualmente ministra aulas de percussao popular no Conserva-
torio de Artes Basileu Franca, integra a Big Band de musica brasileira Banda Pequi e o grupo
Sons do Cerrado onde, em novembro de 2007, realizou uma turné pelo nordeste junto ao
musico e compositor Yamandu Costa, através do Projeto Pixinguinha.

Banda Pequi - Completando doze anos
de vida numa crescente evolu¢ao musi-
cal, a Banda Pequi traz em sua trajeto-
ria a participacdo de mais de cem alu-
nos dos diversos cursos de graduacao,
pos-graduacao e da comunidade, em
mais de cem apresentacbes em con-
gressos, festivais e diversos shows em
Goias e pelo Brasil. A Banda Pequi vem
participando de diversas apresenta-
¢oes, destacando-se o “Circuito Cultural
Banco do Brasil”, festival de musica “Canto da Primavera”, em Pirendpolis, GO, festival de
cinema ambiental "FICA”, na cidade de Goias Velho (GO), Festival de Musica de Londrina,
Goyaz Jazz Festival. Gravou em 2004, a convite do Itat Cultural, DVD ao vivo na apresenta-
cao do projeto Toca Brasil, em Sao Paulo, langcado em maio de 2006. Em novembro 2010
foi produzido o CD Banda Pequi, Leila Pinheiro e Nelson Faria.
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Choro in Trio - O grupo foi formado
no ano de 2007. Com cinco anos de
existéncia o grupo é composto pelos
musicos Everton Luiz (saxofone e flau-
ta), Diego Amaral (percussao) e Julio
Lemos (violao de 7 cordas), o trio apre-
senta um trabalho de mdusica popular
brasileira com propostas inovadoras e
modernas sem romper com o0s aspectos
advindos da tradicao. O grupo foi um dos fundadores do projeto de musica instrumental
brasileira na cidade de Goiania, o projeto Goiania Revive o Choro. O integrantes do grupo ja
tiveram a honra de estar no palco ao lado de importantes musicos, tais como: Zé da Velha,
Nelson Faria, Toninho Horta, Leila Pinheiro, Joel Nascimento, Gabriel Grossi, Hamilton de
Holanda, Fernando César, Tereza Cristina. Parcticpou também da cerimdnia de lancamento
do Festival Internacional de Cinema Ambiental (2010) além de importantes projetos de mu-
sica instrumental como Sarau Sesc (2009, 2010 e 2011) e no projeto Vozes (2012).
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SOBRE OS CURSOS

Arranjo para Bandas: O curso, de curta duracao, abrangera: 1) a discussao de conceitos basi-
cos da préatica harmdnica, tais como “forma e repeticao”, “contraste e harmonia”, “progressao
e sentido”, “tensao e distensao” e “configuracoes acordais”; 2) o estudo da progressao harmo-
nica, dividido em: “estrutura”, “funcdes harmdnicas”, “notas acordais e melddicas”, “exten-
soes acordais e alteracoes”; e 3) a elaboracao da forma musical, considerando a relacao “tex-
tura e estrutura”, os “elementos da textura”, a “ritmica linear”, os “dobramentos lineares”, e os
“principios de orquestracao”. Conclui-se com a realizacao coletiva de um arranjo completo.
Publico alvo: compositores, regentes de banda, professores e estudantes de musica.

Professor: Marcos Nogueira (UFRJ)

Composicao de Trilhas: A profissao de compositor de trilhas sonoras € uma especialidade.
Para exercé-la, o compositor deve possuir, além do conhecimento musical especifico da area
de composicao, o dominio de outras disciplinas, tais como a dramaturgia e a articulacao fil-
mica. Este curso oferece aos alunos uma introducgao as principais ferramentas necessarias ao
trabalho com trilhas sonoras, por meio de aulas tedricas, analises de filmes e trilhas e exer-
cicios de composicao e sonorizagao. Uma vez apresentados aos conceitos basicos, os alunos
podem iniciar estudos mais aprofundados sobre o assunto.

Publico alvo: compositores, sonoplastas, pessoas que possuam algum tipo de contato pré-
vio com a musica (tocar um instrumento, ler partitura, conhecimentos basicos de teoria
musical).

Professor: Ney Carrasco (Unicamp)

Co-repeticao (Colaboracao Pianistica: Técnicas, Pratica e Repertério)

O objetivo deste curso é apresentar os principios e técnicas que governam a arte da Colabo-
racao Pianistica concebida como uma parceria artistica e nao como uma atividade musical
secundaria e passiva. A partir de obras do repertorio vocal e instrumental apresentadas por
duos previamente inscritos, o programa abordara: diferentes conceitos de colaboracao: leitura
a primeira vista; técnicas eficientes de estudo; técnicas de preparo de obras originais para
piano e de reducoes; aspectos da musica vocal: respiracao, inflexao e ilustracao textuais; as-
pectos da musica instrumental; e questdes de equilibrio sonoro e sua relagao com os registros
vocais e instrumentais.

Numero maximo de participantes ativos: 8 duos (canto e piano OU instrumento e piano).
Numero de participantes ouvintes: 20

Pré-requisito: os duos devem preparar um repertério constituido de a) um grupo de cancoes
ou arias, OU b) um grupo de pecas curtas instrumentais; OU c) uma sonata ou movimentos
de sonata. Devem ensaiar previamente. Para os pianistas: pesquisar e anotar na partitura
a orquestracao das reducdes. Para os cantores e pianistas: apresentar a traducao literal de
todo o repertério vocal a ser trabalhado. A lista do repertério escolhido pelos alunos deve ser
submetida com antecedéncia de 15 dias.
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Sobre os Cursos

Canto ‘Belting’: Preparacao de cantores para atuacao em musicais. Além da técnica vocal,
0 curso abordara preparacao do corpo, expressao, contextualizacao de personagem e prepa-
racao para audigoes.

Publico alvo: cantores, professores e estudantes de canto.

Professora: Ana Taglianetti (SP)

Regéncia Coral (Infantil) — O curso visa a instrumentalizacdo de musicos interessados em
formar e/ou conduzir um grupo coral infantil. Serao discutidos e vivenciados aspectos da pre-
paracao do regente, técnica vocal, voz infantil, escolha do repertério e dinamica de ensaio.
Através de jogos e exercicios serao vivenciadas e discutidas propostas que visam tornar os
ensaios mais praticos, produtivos e, ao mesmo tempo, agradaveis tanto para o grupo como
para o professor-regente. A organizacao de um coral infantil ou juvenil nas escolas e, o coral
como instrumento de musicalizacao, também sao temas que serdo abordados nessa ativida-
de além da troca de experiéncias entre os participantes.

Publico alvo: regentes, professores de musica, estudantes de musica.

Coralistas: Estudantes do nivel Fundamental | (1° a 5° ano ou que tenham de 6 a 10 anos)
Professora: Gisele Cruz (Sesc-SP)

Regéncia Orquestral: O curso abordara questoes basicas de regéncia, com énfase em regén-
cia orquestral, de maneira objetiva e sintética: 1.fundamentos da técnica gestual: anacruzi,
formas basicas de compasso, subdivisoes, cortes e fermatas, alternancia de compassos; 2.
nogoes sobre o universo dos conhecimentos necessarios ao regente: leitura musical, prepa-
racao auditiva, anélise harmdnica e formal, instrumentacao e orquestracao, contextualizagao
histdrica e estilos musicais; 3. introducao a técnica do acompanhamento: a regéncia do reci-
tativo e 4. sugestoes sobre o estudo das partituras e técnicas de ensaio.

Publico-alvo: praticantes no curso devem ser regentes atuantes (10 vagas); ouvintes podem
ser musicos interessados em geral e nao ha limite de vagas.

Professor: Lutero Rodrigues (Unesp-SP)
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PROGRAMAGCAO DAS COMUNICAGCOES DE PESQUISA

Terca-feira - Dia 30/10 — das 13h30 as 15h00

Grupo 1 (Sala 215)

Horario

Titulo do Trabalho

Autor(es)

13h30

Transposicdo Alla Quarta Bassa

David Castelo

13h50

Performance na Musica Historicamente Informada: um es-
tudo reflexivo a partir de betrachte, meine seel

Gustavo Angelo Dias
Caroline Caregnato

14h10

A Arte da Performance e o Paradoxo de Diderot: tracando-se
uma correspondéncia entre o musico e o ator, a(s) pratica(s)
interpretativa(s) e as artes cénicas

Frank Michael Carlos Kuehn

Grupo 2 (Sala 216)

Horario

Titulo do Trabalho

Autor(es)

13h30

A Fonética no Processo Ensino-Aprendizagem da Disciplina
Diccao em Cursos de Canto no Brasil

Jeanne Rocha

13h50

Melodrama ‘Gemeinheit’: uma pesquisa analitica do proces-
so tradutdrio de obra vocal para o portugués

Lucia de Fatima Vasconcelos
Adriana Giarola Kayama

14h10

As Cangoes para Canto e Piano de Edmundo Villani Cortes:
proposta para interpretacao e pratica de performance

Luciano Simoes Silva

14h30

En Sourdine: a poesia de Verlaine nas concepgoes de Fauré
e Debussy

Luma Heyn
Maria Luiza M. Sylvestre

Grupo 3 (Sala 218)

Horario

Titulo do Trabalho

Autor(es)

13h30

O Estudo Etnografico na Construgdo da Performance do
Cantor Popular

Deniele Naiara Perotti Mello

13h50

Dialogos da Musica nao Ocidental com a Performance: estu-
do de experiéncias prévias e propostas para a improvisacao

Ana Luisa Fridman

14h10

Quarteto de Clarineta e os Desafios do Ensino Coletivo

Daniel Souza de Araujo

14h30

A Atividade de Composicao nas Aulas de Piano em Grupo
e suas Contribuicdes para o Desenvolvimento das Habilida-
des Funcionais

Luiz Néri Pfltzenreuter Pa-
checo dos Reis

Grupo 4 (Sala 219)

Horario

Titulo do Trabalho

Autor(es)

13h30

O Método (Quase Desconhecido) de Violino Escrito por Luis
Soler Realp (1920-2011): um virtuose Catalao ensinando
violino no Brasil

Paulo Egidio Liickman

13h50

Técnica de Mao Esquerda no Violino: comparacao de duas
abordagens e suas implicacdes no ensino e na performance

Everton Amorim
Eliane Tokeshi

14h10

O Contrabaixo na Musica Popular Brasileira:
aspectos da utilizacao de pizzicato no samba e bossa nova

Gadiego Carraro
Sonia Ray

14h30

Uma Abordagem Neurologica da Distonia Focal na Embo-
cadura dos Instrumentistas do Naipe de Metais: aplicacoes
no eufbnio e no trombone

Ester Oliveira
Sonia Ray
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A ATIVIDADE DE COMPOSICAO NAS AULAS DE PIANO EM
GRUPO E SUAS CONTRIBUICOES PARA O DESENVOLVIMENTO
DAS HABILIDADES FUNCIONAIS

Luiz Néri Pfiitzenreuter (Escola de Musica e Belas Artes do Parana - EMBAP)
luizpianista@hotmail.com

Resumo: A presente pesquisa apresenta uma sugestdo de atividade de composicdo em grupo realizada nas aulas de
piano em grupo na Escola de Musica e Belas Artes do Parana, onde o material tematico da cangao folclorica “Ciranda,
cirandinha” ¢ utilizado no desenvolvimento das habilidades funcionais. As habilidades funcionais, como a leitura si-
multanea de claves, leitura a primeira vista, principios de harmonizagao, transposi¢do e improvisacgao, serdo uteis aos
jovens compositores ¢ professores de musica.

Palavras-chave: Composi¢do em grupo; Piano em grupo; Pedagogia do piano; Cangéo folclorica; Habilidades fun-
cionais.

COMPOSITION ACTIVITY IN GROUP PIANO CLASSES AND ITS CONTRIBUTIONS TO THE
FUNCTIONAL SKILLS DEVELOPMENT
Abstract: This article presents a suggestion of group composition activity performed in group piano classes at Escola
de Musica e Belas Artes do Parana, where the thematic material of the folk song “Ciranda, cirandinha” is used in the
development of functional skills. Functional skills, such as reading keys simultaneously, sight-reading, harmonization
principles, transposition and improvisation, will be useful to young composers and music teachers.
Keywords: Group composition; Group piano; Piano pedagogy; Folk song; Functional skills.

INTRODUCAO

Este artigo ¢ um excerto da tese de doutorado do autor que encontra-se em desenvol-
vimento, propondo ferramentas auxiliares ao ensino de piano em grupo. A presente pesquisa
apresenta uma sugestdo de atividade de composi¢ao em grupo realizada nas aulas de piano em
grupo na Escola de Musica e Belas Artes do Parand, onde o material tematico da cangao fol-
clorica “Ciranda Cirandinha” é utilizado no desenvolvimento das habilidades funcionais. Tais
habilidades, como a leitura simultanea de claves, leitura a primeira vista, principios de harmo-
nizagao, transposicdo e improvisagao, serao uteis tanto ao jovem compositor quanto ao futuro
professor de musica. Maria Isabel Montandon (2005), professora da Universidade de Brasilia,
comenta que,

Para o licenciando, o piano pode auxiliar no desenvolvimento da leitura vertical e horizontal, na habilidade
de reconhecer e executar harmonias auxiliando a professores de canto e regentes de corais, a compreensao
da harmonia funcional auxiliando ao professor de musica a acompanhar, transpor e harmonizar melodias.
(MONTANDON, 2005, p. 34)

Nas ultimas décadas, especialmente no Brasil, podemos notar o aumento de cursos que
oferecem a oportunidade do aprendizado coletivo de piano, assim como pesquisas nessa area,
cujos primeiros registros surgiram ha mais de um século. Montandon (2005) complementa
que

Nos Estados Unidos, as pesquisas em Pedagogia do Piano propiciaram o desenvolvimento do ensino co-
letivo desde o inicio do século XX, porém, o material utilizado possui caracteristicas particulares que
nao favorecem sua aplica¢do na realidade brasileira, entre elas o alto custo de importacdo, uso de lingua
estrangeira, énfase no aspecto tedrico e uso de melodias de carater nacionalista norte-americano. (MON-
TANDON, 2005, p. 32).
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A proposta da pesquisa em andamento dos autores € reunir material metodologico, assim
como assegurar sua aplicabilidade a linguagem musical brasileira atual, garantindo desta forma
maior acesso ao ensino e aprendizado da disciplina. Para tanto, a composi¢ao em grupo, enquanto
recorte desse acervo de possibilidades, € o tema abordado no presente artigo.

Em nosso pais € crescente a atividade do ensino de piano em grupo, seja em universida-
des, escolas ou com professores particulares. As aulas em grupo t€ém muito a oferecer aos alunos,
principalmente em termos de motivagao, e a oportunidade de fazer musica em conjunto. O maestro
Nikolaus Harnoncourt (1988) defende que “a formacdo do musico ndo se deveria restringir ape-
nas ao ensino de colocar o dedo no instrumento para produzir um determinado som, ou de como
adquirir virtuosidade”. Na opinido de educadores como Violeta Gainza, o ensino da musica néo se
restringe mais a leitura de partituras.

O exercicio da composicdo, rotulado por grande parte das pessoas incluindo musicos
como uma atividade reservada apenas aos grandes génios, vem sendo defendido por estudiosos
como um veiculo de aproximagdo e motivacao de criangas, jovens e adultos ao universo sonoro.

Segundo o educador musical Keith Swanwick (2003, p. 19), “o ensino de instrumento
deve ser um ensino musical e ndo simplesmente uma instru¢do técnica”. No modelo CLASP de
educacdo musical proposto por Swanwick (Composition — Literature — Audition — Skill acquisi-
tion — Performance), as atividades principais de “Composition” (composi¢do), “Audition” (apre-
ciagdo) e “Performance” (execugdo), coordenariam o processo de aprendizado que seria auxiliado
pela “Literature studies” (literature) e “Skill acquisition” (aquisi¢do de habilidades).

A escolha de uma metodologia de ensino ¢ sempre motivo de grande preocupagdo para o
professor. Segundo a professora Ermelinda Paz (2010),

O método ndo pode ser uma coisa rigida, mas precisa comportar uma flexibilidade tal que permita, a quem
faga uso dele, obter 0 maximo de rendimento com o minimo de esforgo, sem a preocupagdo de encontrar o
definitivo e, acima de tudo, trabalhando com satisfagdo. (PAZ, 2012, p. 14)

Na opinido de Regina Harder Ducatti (2005), a composicdo representa uma das atividades
musicais mais antigas que se mantém em pleno vigor nos dias de hoje. A autora comenta que nas
universidades existem cursos de composi¢ao para um estagio bem avangado em musica, privilégio
para alguns poucos alunos com formagao bastante especifica; e que atualmente, a composi¢ao tem
sido valorizada como uma atividade relevante para a educa¢do musical pelas diferentes possibili-
dades que oferece ao processo de ensino/aprendizagem.

Montandon (2003), que atua na formagao de professores de musica e pedagogia do piano
para iniciantes, comenta que:

No Brasil, um dos maiores problemas associados a disciplina Piano Suplementar ¢ a ndo distin¢éo entre o
ensino do piano enquanto instrumento principal ou como instrumento auxiliar na formagao do musico. Na
falta de referéncias mais claras sobre a fungdo e objetivos de cursos de piano como instrumento secundario,
0 que se observa ¢ a tendéncia em considerar o piano suplementar ou complementar como uma ‘aula de
piano resumida’ onde o aluno, geralmente com muita dificuldade, aprende a tocar duas ou trés pegas do
repertorio tradicional. Pelo fato da grande maioria dos alunos ter que cursar essa disciplina, e pela falta de
pratica de aulas em grupo, a solu¢do encontrada em muitos casos ¢ oferecer meia hora de aula por semana
ou aulas em conjunto, mas tipo “masterclass” onde cada um mostra o repertorio tradicional. (MONTAN-
DON, 2003, p. 105)

Segundo a pianista e professora Z¢lia Chueke (2006), a disciplina Piano Funcional consta

de alguns dos curriculos de musica — com denominagdes variadas — nas universidades brasileiras.
Na opinido da autora, a pratica de musica em conjunto € um 6timo recurso, € que apoOs a prepara-
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¢do individual, os alunos sdo encorajados a tocar junto e escutar-se; e complementa dizendo que
“o professor de piano/teclado funcional deve ser um musico preparado, com experiéncia 0 mais
ampla possivel, jamais restrita ao conhecimento simplista de técnica pianistica desvinculada da
consciéncia do processo de escuta que acompanha a execucao de todo e qualquer texto musical
por mais simples que seja”. Chueke (2006) atenta ao perigo da valorizagdo demasiada do ensino
da técnica, uma vez que ndo ¢ o objetivo principal desses alunos a execugdo de grandes obras do
repertdrio pianistico, e que tal concepg@o acaba promovendo a mera automatizacdo de exercicios
de cinco dedos, escalas, arpejos e progressdes harmonicas.

O movimento da Educacdo Musical através do Teclado (EMaT), criado pela professora
Maria de Lourdes Junqueira Gongalves, colocou o piano como um instrumento a servigo da
musica e ndo a servigo do virtuose e tem como objetivo a formacdo da pessoa musicalmente
preparada, sem a preocupacao de transforma-lo em um grande icone do piano. Com o intuito de
levar o aluno ao desenvolvimento total de sua musicalidade, dividido em sete livros ou niveis,
o trabalho de Maria de Lourdes foi o resultado de um programa de pesquisa sobre a metodo-
logia do Ensino do Piano em Grupo (EPG), cujo texto musical ficou a cargo da compositora e
educadora musical Cacilda Borges Barbosa. O estudante apreende os conceitos desenvolvendo
as habilidades funcionais no trato com o instrumento, partindo do instrumento para a partitura,
através da qual o aluno vai tomando intimidade com a melodia, com o timbre e com os ritmos,
com a harmonia e com as técnicas de transposi¢ao, sempre visando a criatividade e o desenvol-
vimento da leitura.

Tendo em vista a necessidade de sistematizagdo do conhecimento em atividades que
desenvolvam as habilidades funcionais, os autores apresentam uma proposta de atividade que
contempla o tema do exercicio da composi¢do em grupo. A partir do material folcldrico brasi-
leiro, sdo criadas composi¢des para piano em grupo, onde a técnica pianistica basica ¢ abordada
gradativa e concomitantemente ao desenvolvimento das habilidades funcionais. O professor,
consciente da necessidade de cada turma e aluno, pode explorar os diferentes aspectos da apren-
dizagem e da técnica pianistica, como a precisdo ritmica, expressividade, dindmica, tipos de
articulagdo, fraseado, dedilhado, escalas e arpejos, uso do pedal, assim como os diversos tipos
de memoria.

De acordo com José Alberto Kaplan (1978), “o grau de dificuldade de execucao de uma
determinada habilidade ou destreza ndo se encontra nela mesma, e sim na capacidade de realiza-
¢do do individuo que a executa”. Os diferentes aspectos da execugdo pianistica que podem exigir
maior esfor¢o ndo sdo percebidos e resolvidos da mesma maneira, pois “cada aluno apresenta
potencialidades, gostos, dificuldades e necessidades particulares”, escreve Salomea Gandelman
(1997).

Na opinido de Susan Hallam (1998), através da atividade da composicao, os alunos au-
mentam seu interesse pela musica, t€m a oportunidade de controlar o que criam, passam a ter um
melhor entendimento dos sons, de sua estrutura e de sua expressao.

Partindo do ponto que as turmas de piano em grupo na Escola de Musica e Belas Artes
do Parand sdo compostas por 4 alunos, e que cada aluno possui uma vivéncia particular com o
instrumento, uma das solugdes encontradas € escrever a partitura em 4 niveis distintos, explorando
habilidade iguais ou diferentes. Desta maneira, os alunos podem participar do fazer musical em
conjunto, € sentem-se motivados a vencer os desafios técnicos e interpretativos.

Em sua obra “Cirandando Brasil”, Nair Spinelli Lauria (2010) afirma que “Ciranda, ci-
randinha” é “uma das mais populares cantigas de roda de todo o Brasil”.

37° Festival de Misica — Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG 33



Comunicacées de Pesquisa

2. AATIVIDADE DE COMPOSICAO

A atividade de composi¢cdo em grupo foi iniciada com o professor executando a melodia
da cangdo. A seguir, os alunos foram motivados a escrever a melodia, a partir da memoria auditiva,
sem contato com a partitura. A educa¢do da memoria musical ¢ aconselhada por Rodolfo Barbac-
ci (1965) em “Educacion de la meméria musical” e deve ser iniciada logo que o aluno comece
seus estudos. O processo de criacdo e experimentacdo, num primeiro momento ¢ elaborado pelos
alunos, que podera ser modificado pelo professor com a inten¢do de atender as necessidades par-
ticulares de cada turma. Num segundo momento, aproveitando o material criativo dos alunos, o
professor pode apresentar novos exercicios e desafios ou mesmo adapta-los, a fim de explorar o
contetdo técnico e musical a serem trabalhados.

A atividade de composicdo em grupo pode ser aproveitada para se abordar varios as-
pectos da técnica pianistica, além de trabalhar a leitura simultanea nas claves de Sol e Fa, legato,
dindmica, acentua¢do, passagem do polegar, dedilhado, staccato, cluster e uso do pedal, além de
escrever na pauta os acordes cifrados, para uma posterior improvisagao. Vale salientar que, durante
o processo de aprendizagem o aluno ndo se restringe apenas ao exercicio de uma das partes, sendo
incentivado, na medida do possivel, a experimentar cada um dos desafios. No Exemplo 1 pode-se
observar o material criativo dos alunos, adaptado pelo professor para trabalhar os seguintes aspec-
tos: alternancia da mao direita e esquerda através de escala descendente de Ré maior, e treinamento
ritmico utilizando o quinto e o primeiro dedo.
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Exemplo 1: composi¢@o para 4 pianos realizada por Luiz Néri Pfiitzenreuter a partir da cangdo folclorica
“Ciranda, cirandinha” (introdugo), compassos 10 a 12.

A partir da sugestdao de Lillie Philipp (1982), o Exemplo 2 ilustra como o professor ini-

ciou o estudo do trinado, utilizando os dedos dois e trés, e também pode-se observar que a melodia
da cangao folcldrica esta dividida entre as quatro partes para piano.
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Exemplo 2: composi¢do para 4 pianos realizada por Luiz Néri Pfiitzenreuter a partir da cangao folclérica
“Ciranda, cirandinha”, compassos 23 a 25.

E interessante que, a cada aula, o professor faga um breve relatorio das atividades realiza-
das, destacando o que funcionou e o que nao surtiu efeito, dessa maneira o professor e os proprios
alunos podem evoluir nas atividades de composi¢ao e aplicacao dos exercicios. Filmar as ativida-
des e apresentagcdes em grupo € uma ferramenta muito util, pois professor e aluno podem aprender
muito observando sua performance.

Além da experiéncia de tocar em conjunto, os alunos sdo motivados a executar seus
proprios arranjos em forma de recital. Desta forma, ndo apenas os estudantes de composi¢do tém
oportunidade de aplicar os conhecimentos teoricos adquiridos, mas também os alunos de outros
cursos como Licenciatura em Musica ou Bacharelado, que podem desenvolver a habilidade cria-
tiva.

CONSIDERACOES FINAIS

O uso de material folclorico tem se mostrado como uma importante ferramenta no ensino,
uma vez que ja fazem parte do inconsciente coletivo de um povo, o processo de leitura, escuta e
assimilacdo ocorre mais natural ¢ eficientemente.

As manifestagoes folcloricas, por si s, sdo mutantes, e adapta-las a um contexto atuali-
zado ¢ fundamental para que as novas geracdes possam se interessar por elas. Outro ponto que ¢
importante esclarecer ¢ o fato das melodias folcloricas serem de dominio publico, o que facilita
muito sua edi¢do, mostrando-se ser um aspecto positivo se pensarmos nas possibilidades de divul-
gacdo e preservagao das mesmas.
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Nao podemos pensar no nosso cancioneiro folclérico, sem levar em conta a nossa histo-
ria, nossa vida, nossa alma, enfim, nosso contexto. Explorar as habilidades funcionais no ensino de
piano em grupo partindo-se do material folcldrico brasileiro, assim como a construcdo de arranjos
voltados ao desenvolvimento técnico basico, levando em conta a diversidade dentro da coletivida-
de tem se mostrado uma metodologia eficiente na formac¢ao do musico.

A metodologia adotada ndo se esgota neste artigo, pois inimeras cangdes podem ser utili-
zadas no desenvolvimento das habilidades funcionais dos alunos de piano complementar. A esco-
lha do método, em suma, depende da realidade local e humana. Tomamos a tarefa de fazer reviver
as nossas mais genuinas expressoes, aquelas herdadas da nossa patria enquanto veiculo para o
ensino da musica.
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A FONETICA NO PROCESSO ENSINO-APRENDIZAGEM DA
DISCIPLINA DICCAO EM CURSOS DE CANTO NO BRASIL

Jeanne Rocha

Resumo: Este artigo apresenta parte de um referencial tedrico sobre Fonética Articulatoria, Alfabeto Fonético In-
ternacional (AFI) e sua pratica, a Transcricdo Fonética, com o objetivo de fundamentar estudos sobre dicgdo para
cantores, tomando por base literaturas sobre o ensino de Lingua Estrangeira (LE) da area de Letras, sobre Fonética da
area de Linguistica e sobre dicg¢@o para cantores, da area do Canto. Faz parte de pesquisa de Mestrado em andamento
realizada com alunos de canto da Universidade Federal de Uberlandia (UFU) onde, durante estagio docéncia na gra-
duacdo, aplicamos uma proposta de ensino com base em Fonética e coletamos dados para analise com o objetivo de
investigar os beneficios desta no processo ensino e aprendizagem da pronuncia de linguas em geral e também levantar
recursos didaticos e pedagogicos para a disciplina Dicgdo nos cursos de Canto no Brasil. Entre os autores escolhidos
estdo linguistas, professores de LE e professores de canto, como: Weiss (1980), Hirakawa (2007), Wall (1989) e Miller
(2011).

Palavras-chave: Dic¢do para Cantores; Fonética Articulatoria; Alfabeto Fonético Internacional (AFI); Transcrigdo
Fonética; Pedagogia Vocal.

Abstract: This article presents part of the theoretical reference of Articulatory Phonetics, International Phonetic Al-
phabet (IPA) and its practice, Phonetic Transcription, aiming to support studies of diction for singers, based literature
on the teaching of a foreign language (LE) of the Letters area and Phonetics of the Linguistics area and diction for
singers, of the Singing area. It is part of ongoing Masters research accomplished with singing students of the Federal
University of Uberlandia (UFU) where, during teaching graduation stage, we apply a teaching proposal based on Pho-
netics and collect data for analysis in order to investigate the benefits this in the teaching and learning of pronuncia-
tion of language in general and also raise means for didactic and pedagogical discipline Diction in Singing courses in
Brazil. Among the chosen authors are linguists, LE teachers and singing teachers, as: Weiss (1980), Hirakawa (2007),
Wall (1989) e Miller (2011).

Keywords: Diction for Singers; Articulatory Phonetics; International Phonetic Alphabet (IPA); Phonetics Transcrip-
tion; Vocal Pedagogy.

INTRODUCAO

A pronuncia! de linguas no canto, mais conhecida como dicgdo, tem literatura ainda es-
cassa, em geral, estrangeira (MORIARTY, 1975; WALL, 1989, entre outros), ¢ fundamentada em
Fonética, aplicando o sistema AFI as normas para pronuncia de Italiano, Francés, Alemao, Inglés,
Latim e Espanhol. Boa parte desta literatura ¢ de autoria norte-americana ¢ as abordagens para
pronuncia de lingua inglesa se referem ao Inglés Americano.

A literatura sobre dic¢do para cantores existente no Brasil aborda questdes da lingua na-
cional. Ao final do século XIX, discussdes sobre a pronuncia do Portugués Brasileiro (PB) no can-
to erudito foram levantadas por Nepomuceno (MARIZ, 2002) e consolidadas no século XX sob a
coordenagao de Andrade (1991) com a publicagdo das Normas para Pronuncia apos o I Congresso
da Lingua Nacional Cantada (1937). No século XXI, estas Normas foram reformuladas e publica-
das (Kayama et. al., 2007) e, embora tenha sido crescente a produgao cientifica sobre a prontncia
do PB cantado, em abordagens diversas (HANNUCH, 2011; PINHEIRO, 2010, entre outros), a
diccao, do ponto de vista didatico-pedagogico ainda ¢ um tema pouco discutido no Brasil.

Este artigo apresenta parte do referencial tedrico de pesquisa em andamento no Programa
de Pos-Graduagao Mestrado em Artes-Musica da UFU, onde investigamos os beneficios de uma
proposta de ensino da dic¢do fundamentada em Fonética, do ponto de vista da articulagdo — a
Fonética Articulatéria, e da representacdo — o sistema AFI e sua pratica, a transcricao fonética.
Tomamos por base literaturas sobre o ensino de Lingua Estrangeira (LE) da area de Letras, sobre
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Fonética da area de Linguistica e sobre dic¢ao para cantores, da area do Canto. Esperamos contri-
buir com recursos didatico-pedagdgicos a disciplina em questao.

1. AFONETICA NO ENSINO DA DICCAO

Segundo Malmberg (1954) a dic¢do — a arte de bem pronunciar — tomou um lugar impor-
tante no ensino moderno, merecendo uma atencao ainda maior, sendo a Fonética a base necessaria
de qualquer ensino deste género.

Fonética ¢ a uma disciplina da Linguistica que apresenta os métodos para descricao, clas-
sificagdo e transcri¢do dos sons da fala, principalmente aqueles utilizados na linguagem humana
(CRISTOFARO-SILVA, 2011). Suas principais areas de interesse sdo: a Fonética Articulatoria
que estuda a produgao da fala do ponto de vista fisiologico e articulatorio; a Fonética Auditiva que
estuda a percepgdo da fala; a Fonética Acustica que estuda propriedades fisicas dos sons da fala
na relagdo falante-ouvinte; e a Fonética Instrumental que estuda em laboratorios as propriedades
fisicas da fala (Idem, 2010).

O conhecimento transversal de outras linguas, bem como o dominio da lingua materna
e o entendimento minucioso de sua fonética, gramatica e estilo intrinseco sdo considerados por
Adler (1974) como parte das qualificacdes do professor de canto e do acompanhador. O autor
acredita que sendo capaz de compreender a propria lingua em todos os seus problemas fonéticos
e linguisticos e obter uma qualidade de pensar sobre ela, estes profissionais estardo numa posi¢ao
privilegiada para estudar e compreender outras linguas.

Para o ensino e aprendizagem da pronuncia de linguas, Souza (2009) aponta duas abor-
dagens gerais: 1) a imitagdo intuitiva, a qual depende da habilidade dos alunos de ouvir e imitar os
ritmos e sons da lingua-alvo sem a intervencao de nenhuma informagao explicita; 2) a linguistico-
analitica, que utiliza informagdes e ferramentas tais como o alfabeto fonético, descri¢des articula-
torias e ajuda para melhor percepgao das habilidades orais e imitacao.

A referida literatura estrangeira sobre dicg¢@o para cantores utiliza-se da abordagem lin-
guistico-analitica. E nesta abordagem que fundamentamos uma proposta de ensino da dicgio em
nossa pratica docente?, onde ampliamos o conteudo programatico desta disciplina com estudos de
Fonética Articulatéria, do sistema AFI e da transcricao fonética, aplicados as linguas que orienta-
mos (ROCHA, 2008).

Trataremos a seguir sobre estes trés conteudos considerados de fundamental importancia
no aprendizado do falante ou cantor quanto ao processo de producio da voz, da representagao dos
sons e seu trabalho docente com a diccao.

1.1 Fonética Articulatoria

De acordo com Weiss (1980) a Fonética Articulatdria ou Fisioldgica estuda os sons segun-
do sua articulagdo pelos 6rgdos fonadores, o que implica um conhecimento da anatomia do apa-
relho fonador. Seus estudos envolvem ouvir, articular, simbolizar e descrever, em fun¢des como:
distinguir os sons pelo ouvido e identificar tragos fonéticos; produzir esses sons e tragos fonéticos
com controle sobre os movimentos dos 6rgdos da fala; conhecer e aplicar os simbolos para cada
som e modificagdes; descrever em palavras o processo da produgdo e diagramar as posigoes dos
orgaos fonadores durante a articulacao.
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1.1.1 A producio dos sons: o aparelho fonador

Quanto a producao dos sons, Weiss (1980) salienta a necessidade de estudo do aparelho
fonador para entender a estrutura (anatomia) e a fung¢do (fisiologia) de cada 6rgdo e o papel que
desempenha na produgdo dos sons. Da anatomia do aparelho fonador se refere as partes envolvi-
das na produg¢ado dos sons da fala. Da fisiologia, o processo do ar na producdo vocal, as posigoes
das pregas vocais e as fun¢des das cavidades de ressonancia.

1.1.2 A classificacdo dos sons

Segundo Weiss (1980) os sons da fala humana sdo divididos principalmente segundo o
grau da obstrucdo da passagem do ar encontrada no canal fonador durante a articulagdo. A classi-
ficacdo dos sons depende de onde ocorrem estas obstrugdes, quais articuladores as provocam e de
que forma elas ocorrem, portanto, os articuladores, os pontos e os modos de articulagdo, tanto na
produgdo de consoantes como de vogais e semivogais.

1.1.3 A descricao dos sons

A descri¢ao dos sons sdo informagdes implicitas acerca do som simbolizado. A fase de
descri¢ao dos sons considera o modo de articulagdo, o ponto de articulagdo (para os sons de con-
soantes), posi¢ao da lingua e forma dos labios (para os sons de vogais), a acdo das pregas vocais
(surdos, sonoros), qualquer modificagdo do som ou articulacdo adicional ao som, a fonte da cor-
rente de ar, a direcao da corrente de ar (WEISS, 1980).

1.2 O Alfabeto Fonético Internacional (AFI)

Segundo Cristofaro-Silva, (2011) o Alfabeto Fonético Internacional (AFI) conhecido
como International Phonetic Alphabet (IPA) ¢ um sistema de notagdo fonética, criado pela Asso-
ciacdo Internacional de Fonética® (1886) com o objetivo de propor uma representagdo especifica
para os sons da fala. Geralmente ¢ referido com IPA ou AFI e sugere um conjunto de simbolos
e de diacriticos para registrar todo e qualquer som atestado nas linguas naturais®. E o sistema
notacional da fonética utilizado mais amplamente pela comunidade cientifica; permite caracte-
rizar segmentos consonantais ¢ vocalicos e suas propriedades secundarias, além de caracterizar
também o acento, o tom e outras caracteristicas prosodicas, como entonagdo. Em sua versao atual
(2005) subdivide-se em 7 grupos, num total de 175 simbolos, sendo: 59 para representar consoan-
tes com mecanismo de corrente de ar pulmonar, 15 para consoantes com mecanismo de corrente
de ar ndo pulmonar, 28 para os sons de vogais, 9 para aspectos suprassegmentais, 24 para tons
e acentos, 31 diacriticos para melhor aproximar representagdo e fala, e ainda, 9 simbolos para
outras representagoes.

Hirakawa (2007) apresenta o AFI como ferramenta para o ensino e aprendizagem da pro-
nuncia de linguas em geral. Miller (2011) considera sua eficiéncia na pedagogia vocal, mediante o
crescente numero de publicagdes americanas aplicando-o na dic¢do para cantores.
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1.2.1 Competéncias do AFI

Sao bastante comuns discussdes sobre a competéncia do AFI na representagdo dos sons
de todas as linguas naturais do mundo. Para Rosetti (1974) nenhum alfabeto reproduz todos os
matizes da linguagem, mas apenas, aproximadamente, as caracteristicas gerais; ndo podemos re-
produzir por escrito sendo uma imagem aproximada dos sons falados, tais fungdes se reservam aos
equipamentos laboratoriais da Fonética. O autor fala de matizes como: “o som [t] representa o /t/
francés e o inglés e, no entanto, um ¢ diferente do outro” e orienta da necessidade de investigagdes
no local para mais exatidao na representagao fonética.

No canto, Adler (1974) afirma usar o AFI pela sua definicdo em ndo dar margem de erro
ou segundo sentido para um som. Em contrapartida, Miller (2011) orienta que obedecer cegamente
ao AFI nas aulas de canto pode ser contra produtivo e que cantores habilidosos necessitarao fazer
ligeiras e precisas diferenciagdes entre eles. Leite & Callou (2003) orientam que, na pratica, qual-
quer que seja o alfabeto adotado pode ocorrer adaptagdes determinadas por conveniéncias ocasio-
nais. Estas adapta¢des dependem da prontncia dos falantes e sdo feitas pelo uso de diacriticos sem
alterar ou criar novos simbolos para o AFI.

1.3 Transcricao Fonética

Pronuncia e representacdo fonética se diferem entre si. Para Cristéfaro-Silva (2011) a
primeira reflete a maneira como algo foi pronunciado e a transcri¢do fonética reflete nao apenas os
aspectos fonético-articulatorios de uma sequéncia sonora, mas também a interpretacdo ou analise
do componente sonoro da lingua. Leite & Callou (2003) definem a transcri¢do fonética como uma
tentativa de se registrar de modo inequivoco o que se passa na fala. Desta forma, uma das fungdes
de foneticistas e transcreventes ¢ representar os sons com precisdo, fazendo uma cépia escrita do
que ¢ ouvido.

Antes de realizarmos uma transcri¢ao fonética definimos qual alfabeto usar (o sistema),
de que forma grafaremos os sons (0 meio) e o detalhamento que daremos a transcri¢ao (o tipo),
dos quais falaremos a seguir.

1.3.1 Sistemas para transcricio fonética

Sistemas para transcricdo fonética sdo os alfabetos fonéticos. A literatura consultada
aponta varias propostas de alfabetos fonéticos’, porém, todos os autores concordam ser o AFI o
mais utilizado. Para Leite e & Callou (2003) se comparadas, todas estas propostas de alfabetos
fonéticos advém do AFI.

Adotamos o sistema AFI em nossa pratica docente com a disciplina Dic¢do, pelo seu
crescente uso na literatura sobre diccao para cantores (ROCHA, 2008).

1.3.2 Meios de transcricdo fonética
O primeiro e mais utilizado meio de transcricao fonética ainda ¢ a escrita a mao — um
recurso que acompanha o transcrevente em qualquer tempo e lugar. A aplicacao deste meio exige

o cuidado de grafar exatamente os simbolos do AFI, evitando tragos da caligrafia pessoal do trans-
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crevente, com o intuito de manter o padrao grafico, sem gerar confusao ao leitor. A maquina de
escrever foi um meio bastante utilizado para a transcrigdo fonética até ao advento do computador
que disponibiliza recursos cada vez mais avancgados, possiveis da mais refinada representacao gra-
fica de sons da fala em seus aspectos segmentais e autossegmentais. Um recurso bastante pratico
da notagao digital tem sido o teclado virtual® que viabiliza grafar diretamente com os simbolos do
AFTI e entdo transporta-los ao texto.

Em nossa pratica docente com a disciplina Dic¢ao aplicamos a escrita a mdo, pelo trei-
namento pessoal da notagdo grafica; e instruimos a notagdo digital para incentivar o manuseio de
meios eletronicos cada vez mais presentes no cotidiano em geral.

1.3.3 Tipos de transcricao fonética

Cristofaro-Silva (2011) apresenta dois tipos de transcri¢ao fonética: restrita e ampla. A
transcri¢do restrita € uma representacdo que registra todos os detalhes possiveis que foram obser-
vados na articulag@o dos sons, incluindo o detalhe fonético e informagdes redundantes previsiveis
pelo contexto. A transcri¢do ampla ¢ a representagdo das propriedades segmentais que omite as-
pectos redundantes que sejam condicionados por contexto ou propriedades articulatorias secun-
darias.

Em nossa pratica docente, adotamos a transcrigdo ampla, por considerar que a represen-
tacdo fonética, durante os estudos de pronuncia do texto de cangdes, se atém apenas a aspectos
segmentais como consoantes € vogais e suprassegmentais como silabagdo, acento primario, liga-
duras e duragdo de sons, ndo abrangendo possiveis ajustes do aparelho fonador em fun¢do da voz
cantada.

1.3.4 Convencgdes gerais para transcricao fonética

Para Weiss (1980), numa transcricdo fonética exata ¢ preciso registrar cada som, cada
modificacdo e cada trago prosoddico com simbolos especificos. Porém, Rosetti (1974) aconselha a
ndo usar demasiadamente de signos especiais, pois complicam a leitura e sobrecarregam a memo-
ria. Consideramos a primeira, uma transcrigao restrita, ideal para trabalhos fonéticos mais avanga-
dos e, a segunda, uma transcri¢do ampla, ideal para o canto.

Cada pessoa tem modo proprio de falar, podendo ocorrer diferengas de prontincias para
um mesmo som — como em casos de variagdes, sotaques, nivel intelectual, entre outros. Estes
detalhes influenciam na transcri¢do, tanto da fala do proprio transcrevente quanto do sujeito que
ele ouve e transcreve. Da mesma forma, cada pessoa tem modo proprio de ouvir sons, portanto,
podem existir diferencas de transcri¢des entre pessoas, porque cada um transcreve exatamente os
sons que ouve de si mesmo ou de outrem. Todavia, a transcri¢cao fonética se mantém fiel ao alfabe-
to na relagcdo simbolo-som, as normas de prontncia da lingua-alvo e as convengdes gerais comuns
a todos os transcreventes as quais detalharemos em nosso trabalho final.

CONSIDERACOES FINAIS

O Canto tem uma relagdo intrinseca com a Linguistica e a Letras, em aspectos fonéticos,
semanticos, poéticos e didaticos, entre outros. Consideramos bastante significativa a aplicagdo de
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literaturas destas areas na fundamentagao tedrica de estudos sobre dic¢do para cantores e acredita-
mos estar nestas relacdes um interessante meio para a disciplina Dicgdo.

NOTAS

Pronuncia pode ser definida como o conjunto de sons de uma lingua e as combinagdes possiveis entre elas; também como modo
de articular as palavras de uma lingua mais ou menos de acordo com a prosddia. Desta forma, dic¢do e prontncia sdo palavras
sinénimas, podendo ser aplicadas quando se trata da producdo dos sons na fala e no canto (HOUAISS & VILLAR, 2009; FER-
REIRA, 2010).

Curso Técnico em Canto — Conservatério de Musica Cora Pavan Capparelli — Uberlandia-MG. Fonética das linguas: Portugués
Brasileiro (PB), Latim, Italiano, Espanhol, Francés e Alemao.

Informagdes gerais sobre a Associag@o Internacional de Fonética e download do AFI, fontes fonéticas e outros recursos, estao
disponiveis no site: www.langsci.ucl.ac.uk/ipa com acesso em 30 de setembro de 2012.

Linguas naturais sao aquelas que se desenvolvem sem interferéncia formal externa. Sdo faladas por comunidades de fala, sdo
sistemas dindmicos que sofrem alteracdes ao longo do tempo (CRISTOFARO-SILVA, 2011).

> Leite & Callou (2003) apontam o alfabeto de Lacerda & Hammarstrom (1952) e o de Pike (1947); encontramos também o
Visible Speech de A. M. Bell e a alphabetic notation de Otto Jespersen disponiveis em: http://www.emdiv.com.br/pt/mundo/
elementos-da-antiguidade/288-diversidade-e-historia-do-alfabeto.html com acesso em 30 de setembro 2012. Ao invés de siste-
mas de transcrigdo fonética, Pullum & Ladusaw (1996) usam o termo “tradi¢do”, apresentando as tradi¢des IPA, a Americana e
a transcri¢ao Tom.

Disponivel em: http://westonruter.github.com/ipa-chart/keyboard/ com acesso em 30 de setembro 2012.
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AS CANCOES PARA CANTO E PIANO DE
EDMUNDO VILLANI-CORTES: PROPOSTA PARA
INTERPRETACAO E PRATICA DE PERFORMANCE

Prof. Dr. Luciano Simoes Silva

Resumo: Este trabalho tem como objetivo apresentar a cantores e intérpretes uma proposta de interpretacdo da obra
para canto e piano de Edmundo Villani-Cértes, aproveitando o langcamento nos E.U.A. da primeira publica¢do de can-
¢oes deste compositor, pela editora Ponteio de Nova York: um livro com oito de suas pegas, da qual o autor foi coautor
do prefacio e auxiliar na preparag@o das partes vocais. A pesquisa foi feita através de entrevistas, ensaios e recitais com
0 compositor, ¢ contato com poetas e principais intérpretes de sua musica, incluindo anos de trabalho com a pianista
Rubia Santos, a editora das cangdes. Suas cangdes tem grande influéncia da musica popular e podem ser interpretadas
com maior liberdade que a can¢do de camara tradicional e por isso mesmo merecem timbre e cor diferenciados por
parte do cantor.

Palavras-chave: Pratica de performance; Canto; Musica brasileira; Villani-Cortes; Cangdo de camara.

THE SONGS FOR VOICE AND PIANO BY EDMUNDO VILLANI-CORTES: A PROPOSAL FOR
INTERPRETATION AND PERFORMANCE PRACTICE

Abstract: The goal of this research is to present performers a suggestion for interpretation of Edmundo Villani-Cortes’
oeuvre for voice and piano, in the wake of the world release of the first publication of songs by this composer by
Ponteio Publishers of New York: a book with eight of his songs, of which this author co-wrote the preface and helped
in the preparation of the voice parts. This research was made through interviews, rehearsals and recitals with the
composer, and in direct contact with poets and main interpreters of his music, including many years working beside
Dr. Rubia Santos, who edited the songs. His songs are much influenced by popular music and can be performed with
more freedom than the traditional art song and because of that deserve a different approach in timbre and color by the
singer.

Keywords: Performance practice; Voice; Brazilian music; Villani-Cortes; Art song.

1. BASES DA PESQUISA SOBRE AS CANCOES DE VILLANI-CORTES

Aos quase 82 anos, Edmundo Villani-Coértes ¢ um dos mais respeitados compositores
brasileiros. Mesmo tendo se tornado um compositor em tempo integral apenas depois de sua apo-
sentadoria, suas mais de 200 composicdes, para as mais diversas formagdes e instrumentos, hoje
sdo uma constante em qualquer concerto que envolva musica brasileira, e suas obras ja foram
gravadas em mais de 40 CDs.

Nos ultimos vinte anos, Villani tem crescido em importancia como referéncia e reco-
nhecimento por parte de intérpretes e instituigdes. Infelizmente as publicagcdes de suas obras ndo
acompanham este ritmo, ¢ ainda hoje os cantores que quiserem interpretar suas cangdes tem que
se conformar com copias de seus manuscritos, muitas vezes cedidas por ele mesmo. E por isso
que a primeira publicacdo de um livro com suas cangdes € tdo importante. Sao apenas oito de mais
de sessenta cang¢des, mas ¢ um comego. Villani continua a escrever muito e receber muitas enco-
mendas, mas as publicagdes continuam esparsas. Até entdo, apenas “Papagaio Azul” tinha sido
publicada.

Se existe uma palavra para descrevé-lo, esta ¢ diversidade. Com uma formagdo que co-
mecou na musica popular e passou pelo jazz, musica nacionalista e dodecafonica, Villani sem-
pre se guiou apenas por seu gosto pessoal multifacetado. Suas obras demonstram, portanto, esta
diversidade em estilos e influéncias que o torna dificil de categorizar. Seu interesse por musica
popular e classica foi um dos fatores que fez com ele demorasse a ser aceito por ambos 0s meios:
os musicos populares o achavam muito “sofisticado” e “erudito” e os musicos classicos o acham
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muito “popular” (VILLANI-CORTES, entrevista). Esta categorizagdo (ou falta de), que as vezes
dificultava seu acesso a concertos e shows, hoje ¢ uma grande vantagem, ja que a aceita¢do de
repertorio “crossover” ou “hibrido” é hoje muito mais facil. Tanto a critica quanto os proprios mu-
sicos respeitam e se orgulham do carater antropofagico de nossa musica, evidenciado primeiro por
Oswald de Andrade e depois pelos tropicalistas. Hoje compositores chamados “eruditos’” ndo tem
nenhum problema em usar influéncias da musica popular urbana em suas composigdes (a aceita-
c¢do de influéncias da musica folclérica ja ¢ muito mais antiga).

Nas cangdes, isto se traduz em formas que lembram muito suas contrapartidas populares:
Villani usa e abusa de suas influéncias e ja comp0s cangdes que apresentam aspectos da bossa nova,
samba, blues, xaxado e modinha. Esta influéncia da musica popular ¢ talvez o aspecto mais impor-
tante que deve ser levado em consideracdo quando um intérprete se aproxima de suas cangdes.

Para esta pesquisa, segui alguns critérios que a meu ver sdo importantes para os cantores
na hora de escolher repertdrio. O primeiro critério foi instrumentacgdo: apenas cangdes para canto
e piano foram consideradas. Em seguida, foram escolhidas cang¢des de diferentes estilos e géneros,
prestigio das cangdes entre cantores e estudantes de canto, diferentes épocas de composic¢ao e can-
¢coes com texto de diferentes poetas. Esta pesquisa ndo teve como objetivo uma profunda andlise
teorica das pecas, mas foca principalmente nos elementos estilisticos e formais encontrados nas
cangodes. Entre os aspectos selecionados, destaca-se também a dic¢do e articulacdo dos textos em
portugués, na procura de uma entrega mais natural e aproximada da entonagdo e articulagdo do
portugués coloquial falado em Sao Paulo, sua cidade escolhida para morar e viver. A dic¢do parte
dos principios ditados pela tabela do portugués brasileiro cantado com publicado nos anais da
ANPPOM em 2007 por Martha Herr, Adriana Kayama e Wladimir Mattos, entre outros. As consi-
deracdes relativas a performance foram resultantes da pratica direta com o compositor, entrevistas
realizadas com ele, e pratica com a Profa. Dra. Rubia Santos, autora da edicao das cangdes, e em-
basadas no excelente trabalho de Spillman e Stein sobre a performance do lied.

2. ANALISE DAS CANCOES

Villani-Cortes teve um aprendizado musical dividido entre o palco, radio, TV e o con-
servatdrio, o que o ensinou a utilizar qualquer método ou maneira a sua disposi¢d@o para compor.
Ao mesmo tempo, ele ¢ muito preocupado com detalhes. Sua habilidade como improvisador o
ajuda a ver que sempre ha mais de uma maneira de se chegar a um resultado satisfatorio. Ele pode
terminar uma can¢ao em apenas algumas horas, mas demorar muitos dias para revisar os detalhes.
Entre estes detalhes estd sempre sua preocupacdo com a economia de notas, frases, extensdao. A
dificuldade sempre estd em atingir uma versao final, pois ele tende a interpretar a parte do piano de
maneiras diferentes cada vez que se pde ao piano (VILLANI-CORTES, entrevista). Suas cangdes
geralmente nao ultrapassam os trés minutos de duragdo. O aspecto mais importante, entretanto, ¢
o equilibrio que Villani-Cortes atinge entre os elementos populares e classicos. De maneira geral
os elementos classicos se referem a forma (inspirada no /lied), apresentagdo (partituras), locais de
concerto e performers, enquanto os elementos populares se referem a substancia (ritmos, estilos,
géneros, contorno melddico e harmonia).

A escolha do texto para uma nova cangao percorre varios caminhos. Villani-Cortes pode
escrever uma melodia e em seguida telefonar para um amigo, por exemplo Laerte Freire, para
pedir alguma poesia que se encaixe na composi¢ao. Ou o contrario: um poeta telefona para Villani
para pedir uma cang¢@o para sua mais recente poesia. Algumas vezes a composi¢ao ocorre ao mes-
mo tempo em que a poesia € escrita, em uma relagdo muito parecida com a que ocorre em parcerias

37° Festival de Misica — Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG 45



Comunicacées de Pesquisa

historicas da musica popular. Em sua mais famosa cangdo, “Valsinha de Roda”, Villani escreveu a
propria letra enquanto dedilhava a melodia ao piano (VILLANI-CORTES, entrevista). Outras ve-
zes, Villani recolhe textos que o interessam e guarda para musicé-los mais tarde. Mario de Andra-
de, Carlos Drummond de Andrade e Cecilia Meirelles estdo entre seus poetas favoritos. Durante
o processo de composicao, Villani-Cortes presta muita aten¢ao na fluidez ritmica e na prosddia.
Ele parte de uma célula musical que se insira em uma frase importante. Em seguida ele continua o
exercicio tentando adaptar a célula para outra frase (VILLANI-CORTES, entrevista). Seu método
de composicao as vezes se aproxima muito de musica popular, pois ele fica ao piano dedilhando,
improvisando e cantando ou apenas entoando o texto até algo surgir e se encaixar. Ele se delicia
com a descoberta de melodias dentro do texto, tentando retirar a musica que j& existe na poesia,
respeitando assim a prosodia e o fraseado poético. Algumas vezes ele rearranja o texto, muda a
ordem das palavras, ou insere repeti¢des para favorecer a fluéncia da musica. Este procedimento
¢ mais frequente quando se trata de poetas amigos, especialmente Julio Bellodi, com quem Villa-
ni tem uma relagdo de muita amizade e, portanto, muita liberdade para trabalhar em parceria. As
cangdes “Baile Imaginario” e “Choro Urbano” sdo bons exemplos de liberdade com as repetigdes.
Outras cangdes, como “Rua Aurora”, com poema de Mario de Andrade, Villani-Cortes tenta ao
maximo respeitar o poema original e compor de maneira a ndo repetir melodia ou texto (through-
composed). Villani lia o poema em voz alta e dedilhava o piano até descobrir a musica dentro do
texto (VILLANI-CORTES, entrevista). Foi assim também que compds sobre textos sem nenhuma
aparente ou 0bvia musicalidade, como a carta-testamento de Getulio Vargas.

Devido ao alto grau de influéncia popular, suas cangdes tem que apresentar articulagio e
dicgdo muito proxima do canto popular, evitando qualquer tipo de “italianismo”, como exagerada
articulacdo de [r], ou vogais muito abertas, principalmente [a]. Em tese deve-se tentar utilizar o
portugués mais proximo do definido pela tabela de portugués cantado, com um minimo de sota-
que regional. Apenas em cangdes com uma forte influéncia de certos estilos ou cultura, o cantor
pode arriscar um pouco de sotaque. Um exemplo ¢ “Sina de Cantador”, que tem parentesco com
cangoes nordestinas de Luiz Gonzaga, com ritmo de xaxado, que abre ao cantor a oportunidade de
um leve sotaque pernambucano.

Villani tem cuidado especial com a fluéncia da frase musical. Seu objetivo € produzir um
casamento perfeito entre a prosodia e o fraseado. Para atingir este objetivo ele usa sua intuicao de
experimentador, improvisador e “jazzista”. Ele ndo quer que sua musica seja dificil de assimilar e
restrita a um grupo de iniciados. Para ele, compor ¢ um processo de complementar o intuitivo com
o intelectual. Estas cangdes reforcam a complexa relagdo de comunicabilidade e permeabilidade
que a cancao urbana brasileira tem com a literatura (WISNIK, 195).

A escolha de usar cantores liricos para interpretar suas cangdes ndo ¢ definitiva para Villa-
ni-Cortes. Varios fatores ajudam para que este seja o caso corrente: primeiro, muitas de suas can-
coes foram escritas para sua mulher, uma soprano, ou entdo dedicadas a cantores amigos, todos
liricos. Além do mais, cang¢des escritas em partitura (e sem cifras) muitas vezes nao sdo ensaiadas
por cantores populares. Mas, assim como Waldemar Henrique antes dele, o sabor popular de suas
canc¢des podem ser um atrativo para cantores populares ligados ao jazz ou a bossa nova. Muitas
vezes, 0s ritmos populares sdo mais acessiveis a cantores com forte experiéncia popular ou jazzis-
tica, que tem mais suingue para entender o que estd por trds das notagcdes musicais. Nos ensaios
com cantores, Villani ¢ muito rigoroso na leitura melddica e pede que o cantor saiba exatamente o
que foi escrito, mas depois que as partes estdo sabidas, seu objetivo ¢ que o cantor se deixe levar
pela musica e cante livremente. Ele procura o relaxamento mais comumente achado em cantores
de jazz. Para o cantor lirico, ¢ um processo dificil. O cantor ndo pode chegar ao ponto de “impro-
visar” notas ou ritmos, mas deve expressar o carater de algo livre. Pode ser feito aqui um paralelo
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com a bossa nova: ao contrario do jazz, a bossa nova nao improvisava na melodia, mas sim na base
harménica, e a voz deveria ser muito precisa no contorno melddico e acentos ritmicos (TATIT, 50).
Além do mais, as melodias sdo o motivo fundamental da composi¢cao (WISNIK, 186), sem que elas
sejam jamais reduzidas a um ornamento da sequéncia harmonica. Logo, um bom intérprete precisa-
ria ter treinamento em ambas as areas. Um samba como “Sao Paulo”, por exemplo, seria mais facil
para um cantor que esta acostumado ao ritmo sincopado do samba-can¢do e da bossa nova.

Talvez o grande desafio para este repertorio seja adaptar a técnica belcantista (técnica
antiga italiana) para cangdes tdo leves e sincopadas. Tanto técnicas crossover como o belting (a
técnica preferida por cantores da Broadway) ou técnicas de canto popular usadas na bossa nova ou
MPB ndo se adaptam bem a este tipo de can¢do de camara. Ainda o ideal ¢ partir do cantor lirico
que seja flexivel o suficiente para adaptar sua técnica a um repertdrio com predominio da voz de
cabeca (ressonancia alta, com predominio da ativagdo dos musculos crico-tiredideos). O cantor
que quer ser um bom intérprete de cangdes de Villani deve ser maleavel, flexivel e inteligente.
Deve haver controle sobre o vibrato excessivo, sobre a cor muito escura associada com Opera, com
uma distribuicdo de harmdnicos que acentue as frequéncias altas, ocasionando uma ressonancia
mais clara e frontal, sem por isso perder qualidade. Dependendo do estilo, o cantor também pode
variar seu timbre. Cangdes de carater mais romantico, descendentes da modinha, podem ter uma
cor mais cheia, enquanto ritmos claramente populares como xaxado ou samba devem ter articula-
¢do muito clara.

Para Villani-Cortes, o acompanhamento de piano ¢ geralmente a tltima instancia da com-
posi¢do. O primeiro passo ¢ a sequéncia harmonica. Depois a repeticdo de motivos que aparecem
na voz e o desenvolvimento desse material. Seu objetivo ¢ atingir consisténcia entre as partes, evi-
tando dissonancia ou contraponto que pode tirar o foco do cantor (VILLANI-CORTES, entrevis-
ta). Villani presta muita aten¢do na parte do cantor, usando o piano como auxiliar do solista vocal
em partes mais complicadas, pois seu foco ¢ o entendimento do texto pelo publico.

Villani compde a maioria de suas cangdes para uma regido médio-aguda, confortavel para
soprano, tenor e baritonos liricos, mas ele ndo oferece resisténcia a transpor uma cang¢ao se pensar
que a nova tonalidade tem poder expressivo. O importante para ele ¢ que haja entrega, que o cantor
saiba exatamente que sentimentos devem ser expressos.

Esta pesquisa abre questdes muito pertinentes do que ¢ a interpretacdo da cancdo de
camara brasileira, e de suas diferengas com as cang¢des claramente urbanas e contemporaneas de
um compositor que se localiza exatamente na encruzilhada do popular e o erudito, como € o caso
de Villani-Cortes. O cantor lirico, que € o intérprete mais comum de suas cangdes, tem que estar
ciente do carater popular, urbano e moderno destas canc¢des para que sua interpretacdo seja a mais
natural possivel e ndo esbarre em preconceitos que ainda persistem entre intérpretes populares e
eruditos. O acompanhamento direto com o compositor tanto na preparagao de cang¢des para recitais
e concertos como na edi¢ao de suas cangdes provou ser imensuravel, pois sem ele ndo teriamos a
perspectiva correta da performance e a interpretacdo ficaria no minimo artificial.
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Resumo: Neste estudo abordaremos as possiveis contribui¢des da musica ndo ocidental na performance musical a
partir do contato do musico performer do ocidente — especialmente o musico com formagéo baseada na tradigdo euro-
peia — com a musica provinda de outras culturas. Nosso estudo foi feito a partir do relato dos etnomusicologos Huib
Schippers e John Blacking sobre seu contato com fazeres musicais da india e da Africa. Como desdobramento deste
estudo, vamos sugerir uma possibilidade de aplicacao de alguns dos materiais expressivos, procedimentos e conceitos
da musica nao ocidental em workshops de improvisacdo direcionados para o musico adulto.

Palavras-chave: Musica ndo ocidental; Performance; Ambientes hibridos de improvisagéo.

Abstract: In this study we discuss the possible contributions of non-Western music in music performance from the
contact of the musician performer of the West - especially the trained musician based in the European tradition - with
music from other cultures. Our study was done from the reports of ethnomusicologists Huib Schippers and John
Blacking about their contact with music making in India and Africa. As an extension of this study, we will suggest a
possibility of applying some of the expressive materials, procedures and concepts of non-Western music in improvisa-
tion workshops focused on adult musicians.

Keywords: Non-Western music; Performance; Hybrid contexts of improvisation.

INTRODUCAO

Hoje temos acesso retrospectivo a toda produ¢do de musica no ocidente e mais toda a musica feita em
outros lugares do mundo e de origem ndo europeia. Esta situag@o cria condi¢des para um desenraiza-
mento da musica atual. Este desenraizamento parece apontar positivamente para o advento de novos
tempos onde as estruturas mais profundas da arte, da linguagem e do pensamento se desprendem de suas
especificidades idiomaticas para expressar formas mais sutis da existéncia: o “molecular”, o cosmico.
(COSTA, 2003, p. 29)

Frente ao crescente desenvolvimento tecnoldgico dos tltimos cinquenta anos, o0 musico
performer passa a ter cada vez mais acesso aos fazeres musicais em nivel global. Por isso mesmo,
a consciéncia de uma realidade multicultural e o didlogo estabelecido a partir de interagdes entre
diversas culturas tendem a ser cada vez mais prolificos para a criagdo de territérios hibridos em
contextos formativos e na performance musical como um todo. Sobre as relagdes interculturais
na musica, atualmente ha uma intensa movimentagao entre fazeres musicais diversos, sendo que
presenciamos um momento de grande fusao estética, representado pelo que Born e Hesmondhalgh
denominam como um “desejo de hibridismo” em nivel global (2000, p. 19). Nesse contato com
a “musica do outro”, podemos inclusive dizer que vivemos um tempo onde esse “outro” estd
presente em uma Unica cultura ou localizacdo geografica, e que os ambientes hibridos na musica
fazem parte de nossa realidade, colocando diversos fazeres musicais em um fluxo constante de
transformacao.

Mas como dialogar com outras musicas e outros fazeres musicais no ambito da perfor-
mance? Para tratar desta questdo, utilizamos como procedimento metodologico uma comparagao
entre as experiéncias e relatos dos etnomusicélogos Huib Schippers e John Blacking (1928-1990),
que descrevem cada qual seu aprendizado de performance em culturas ndo ocidentais e as transfor-
magoes conceituais envolvidas nesse processo. A partir deste estudo, vamos também sugerir uma
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possibilidade de desdobramento de alguns dos materiais expressivos, procedimentos e conceitos
da musica ndo ocidental em workshops de improvisacao direcionados para o musico adulto. Na
parte final de nosso trabalho, apresentamos alguns relatos de participantes dos workshops que tem
sido aplicados desde 2010, sendo nossa ultima experiéncia realizada em janeiro de 2012, na Guil-
dhall School of Music and Drama, Londres. O estudo que apresentamos aqui ¢ parte de uma pes-
quisa de doutorado em fase de finalizagdo, cujo tema ¢ abordar a influéncia da musica de culturas
ndo ocidentais desde o trabalho dos compositores do ocidente do inicio do século XX até propostas
que englobam estas influéncias em contextos formativos do ocidente.

SCHIPPERS E O APRENDIZADO DA CiTARA INDIANA

Huib Schippers ¢ atualmente diretor do departamento de musica e do centro de pes-
quisas da Griffith University, em Queensland, Australia. Tendo crescido em um ambiente de
formagao tradicional europeia, Schippers conta que comegou suas experiéncias de aprendizado
e contato com outras culturas com as ideias pré-concebidas que tinha de sua formacao anterior.
Sendo assim, Schippers iniciou um longo estudo para aprender a tocar citara, assumindo que
passaria pela progressdao do simples ao complexo, embasado por exercicios técnicos e notagado
musical.

Eu supunha que uma progressao gradual do simples ao complexo, embasada por exercicios técnicos, nota-
¢do musical e aulas individuais regulares, era a forma que as pessoas aprendiam musica ao redor do mundo.
[...] Trabalhar com musicos altamente qualificados de diversas culturas com histérias muito diferentes
desafiou profundamente minhas nogdes pré-concebidas e me levou a uma jornada conceitual estimulante,
confusa, educativa e inspiradora sobre a natureza do aprendizado e do ensino musical. (SCHIPPERS, 2010,
p. 4, tradug@o nossa)

Schippers discorre sobre seu estudo com o citarista indiano Jamaluddin Bhartiya, obser-
vando que sua formacdo anterior ndo o preparou de forma alguma para esta experiéncia. Este co-
menta que seus primeiros cinco anos de estudo foram marcados por uma imersao nesse ambiente
e uma certa frustracdo, pois seu guru apenas mostrava trechos de musicas cldssicas indianas sem
explicar sua estrutura.

Apo6s doze anos de estudos, em um processo nem sempre facil ou prazeroso, Schippers
diz que finalmente se viu tocando sem se preocupar tanto com a afina¢ao do instrumento (obser-
vando que a afinagdo da citara ¢ dificil e complexa), mas sim com a sensa¢do de estar projetando
notas no espaco. Da mesma forma com o aspecto ritmico, o autor relata que parou de se preocupar
com cada acentua¢do do ciclo ritmico da tala, mas sentiu um grande prazer ao explorar os espagos
de uma unidade ritmica como um todo. A partir dessa experiéncia, acrescida a outras experiéncias
de carater multicultural, Schippers percebeu que o conceito de como a musica funciona mudava de
cultura para cultura e ndo podia ser transposto de forma Unica para diferentes contextos musicais.
Sobre o relato de Schippers, ¢ importante definir as ideias de formagao holistica e atomistica’ que
caracterizam a musica ndo ocidental em contraponto com a ocidental. Na formagdo musical de
carater mais holistico, encontrada em grande parte da cultura ndo ocidental, a musica ¢ ensinada
como um todo. Nesse processo, o professor ndo toca mais lentamente ou especifica detalhes téc-
nicos de sua execugdo, sendo que os alunos tem que entender um processo a partir de seu todo.
Na formagdo musical de carater atomistico — que pode ser exemplificado pela escola tradicional
europeia —a musica ¢ dividida em topicos como harmonia, andlise, apreciacao e performance para
ser melhor compreendida em um contexto gradativo. Considerando que falamos sob a perspecti-
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va de um contexto formativo baseado na tradi¢do musical europeia, em grande parte atomistica,
queremos entdo sugerir que mais procedimentos de carater holistico sejam trazidos para contextos
formativos para fomentar este equilibrio. Notemos aqui também a correspondéncia dos termos
molecular e cosmico, contidos na citagao inicial de Costa, com os conceitos atomistico e holistico,
pensando que a esséncia de um contexto formativo atual em musica pode estar justamente na re-
flexao sobre o equilibrio entre estes dois conceitos.

BLACKING E A MUSICA DA TRIBO DE VENDA

Seguindo nossos estudos, passamos para o relato do musicélogo inglés John Blacking
(1928-1990) sobre seu contato com a musica da tribo de Venda, no Sul da Africa. Assim como
Schippers, Blacking relata inicialmente a desconstru¢ao de conceitos provindos de sua formacao
tradicional europeia ao entrar em contato com a musica da tribo de Venda. Sobre as caracteristicas
gerais da musica da tribo de Venda, Blacking observa que o ritmo e o movimento corporal sdo mais
importantes do que a melodia.

A musica de Venda ¢ baseada ndo na melodia, mas em um envolvimento ritmico de todo o corpo na qual o
cantar ¢ apenas uma extensao. Portanto, quando sentimos que ha alguma pausa entre duas batidas ritmicas,
devemos perceber que, para quem esta tocando, ndo ¢ uma pausa: cada batida ritmica faz parte de um todo
envolvendo o movimento corporal no qual as maos ou baquetas tocam a pele de um tambor. (BLACKING,
1974, p. 27, tradugao nossa)

Sobre o aspecto melddico, Blacking cita sua experiéncia ao aprender uma cangao infan-
til tentando reproduzir com exatiddo as alturas melodicas, e o nativo de Venda que lhe ensinava
a cang¢do ndo parecia satisfeito. Blacking percebeu que nao era a afinagdo exata que importava,
mas sim a rela¢do intervalar da cangdo como um todo. Neste caso, as pequenas “desafina¢des”
ndo eram um problema, mas sim uma maneira de sentir a musica de uma forma mais internali-
zada e pessoal. Deste modo, em muitos rituais da tribo de Venda que utilizam musica, a altura
meloddica ndo ¢ fixa, ela pode variar de acordo com o envolvimento e a intensidade emocional
do performer. Sobre o relato de Blacking, destacamos a questdo da musica a partir do ritmo e da
corporalidade, sobre a qual podemos dizer que a performance ligada ao aspecto corporal, com a
interacdo estreita entre a dancga e a musica esta bastante presente nas culturas niao ocidentais. Pen-
sando nessa interagdo, consideramos que o musico performer com treinamento formal baseado
na escola europeia ndo tem tanto contato com o aspecto da corporalidade durante sua formagao.
Pensando ainda nas exigéncias técnicas do performer formado nos moldes da escola europeia,
podemos observar a grande tensdo que circunda esse performer por conta de tais exigéncias.
Na experiéncia relatada por Blacking, a musica ¢ parte de um cotidiano e o performer tem mais
liberdade para se expressar musicalmente, sem nenhum tipo de compromisso que ndo seja o de
estar de “corpo inteiro” durante uma performance. Isto nos faz pensar em uma certa “rigidez”
impressa na performance ligada a tradigdo europeia comparada a flexibilidade da performance
em outros contextos.

DESDOBRAMENTOS: A CONEXAO CORPO/INSTRUMENTO

Pensando em trazer uma experiéncia que procure trabalhar com as interagdes de carater
holistico e atomistico na performance, tratamos da relacdo entre a muisica ¢ 0 movimento que
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encontramos nas culturas ndo ocidentais elaborando alguns workshops de improvisacdo, sendo
que aqui amostramos um pequeno trecho das atividades propostas. Durante os workshops, os
participantes vivenciam propostas de improvisag¢ao utilizando o movimento, a coordenagao mo-
tora e o deslocamento no espaco sob parametros ritmicos complexos, para depois passarem para
a pratica da improvisagdo com o mesmo enfoque em seu proprio instrumento. Denominamos
esta transicdo da performance pelo movimento para a performance no instrumento de Conexdo
corpo/instrumento. Em nossas propostas, recontextualizamos alguns materiais da musica nao
ocidental, como cangdes africanas e pardmetros ritmicos da tala indiana, como no exemplo
amostrado a seguir:

WORKSHOP A PARTIR DE SISTEMAS MNEMONICOS DE ASSOCIACAO SILABICA

Foco central do workshop: trabalhar a improvisa¢do sob um parametro ritmico de dimi-
nui¢do, ao final estabelecido pela combina¢do métrica de 13/8+13/8+10/8+10/8+7/8+7/8. Para
auxiliar no processo de internalizagdo desse parametros utilizamos fonemas vocais da tala’ in-
diana.

Atividades: primeiro realizamos uma combinac¢do do pardmetro ritmico de diminuicao,
alternando fonemas da musica indiana com um padrao ritmico composto de palmas e pés (Figura
1). Fizemos o exercicio na disposi¢do do grupo em circulo e em seguida pedimos para que a parte
dos pés fosse feita com deslocamento livre pela sala. Quando a estrutura ritmica foi internalizada,
propusemos a improvisacao vocal, percussiva ou pelo movimento no trecho em que antes realiza-
mos o padrdo ritmico. Nesse momento o material utilizado na voz foi livre, incluindo melodias,
frases faladas, frases percussivas e demais possibilidades. Por ultimo propusemos um ostinato
vocal a partir da mesma estrutura, com sugestao de configuragdes escalares modais hibridas para
a improvisa¢do (Figura 2). Essa estrutura foi depois reutilizada como base para improvisagdo no
instrumento.
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Figura 1: Estrutura para improvisacao utilizando fonemas da tala indiana.
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Figura 2: Estrutura para improvisa¢ao no instrumento.

Tendo por base os resultados ao aplicar os exercicios amostrados aqui, pudemos constatar
que a abordagem sugerida pdde contribuir para desenvolver aspectos como: concentragao, acuida-
de ritmica, coordenagao motora, interacdo em grupo ¢ desenvolvimento de materiais expressivos
para a pratica da improvisagdo em ambientes e contextos diversos. E importante ressaltar também
que a proposta de iniciar a pratica de improvisagdo a partir da corporalidade fez com que os ins-
trumentistas ja estivessem com 0s materiais musicais propostos bastante internalizados ao fim do
processo’. Constatamos também que nossas propostas de corporalidade associadas ao aspecto
ritmico puderam incentivar a utilizagdo do movimento até mesmo pelos musicos que sentem-se
menos a vontade para vivenciar esse tipo de abordagem. Seguem dois relatos de musicos que vi-
venciaram os workshops que elaboramos:

“Fiquei muito empolgado no workshop com a dindmica de trabalho e aprendizagem. Tenho notado que o
ensino de aspectos ritmicos (simples e complexos) normalmente ¢é realizado através de exercicios comple-
xos e chatos de serem realizados e estudados. Eu trouxe os exercicios e os trabalhei com meus alunos na
disciplina de Percepcao Ritmica. Senti a necessidade durante as aulas e acabei criando alguns exercicios
preparatérios, utilizando partes dos exercicios propostos para trabalhar as principais dificuldades dos alu-
nos antes de coloca-los para realizar o exercicio completo.” (Prof. Dr. Cesar Adriano Traldi, Professor de
percussao e ritmica da Universidade Federal de Uberlandia)

“Eu acho que a utilizagdo do movimento como introducao a improvisacao foi fantastica. Ela nos tirou do
foco especifico do som e nos levou para um lugar de extrema liberdade para nos expressarmos. Fiquei re-
almente inspirada pelo uso do ritmo como ponto de partida para a musica. Isso deu ao grupo uma energia
6tima e permitiu que a musica fosse em qualquer dire¢do conforme a improvisagdo progredia.” (Lindsey
Peacock, Mestrado em Leadership, Guildhall School of Music and Drama, Londres, tradugao nossa)

CONSIDERACOES FINAIS

Em nosso trabalho nossa inten¢ao ndo foi tecer generalizagdes definitivas a respeito dos
formatos da musica ocidental e ndo ocidental, mas sim observar a performance e seu aprendizado
sob aspectos que podem parecer, a principio, antagdnicos. Em nosso estudo, o que nos interessou
foi justamente a combinagao destes aspectos, propondo uma reflexdo sobre um possivel equilibrio
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entre 0os mesmos. Sobre os exercicios propostos, nossa inten¢do nao foi propor uma “orientali-
zagdo” da pratica da improvisagdo, nem muito menos sugerir alguma abordagem ideal para tal
pratica, mas sim elaborar uma proposta que seja permedvel e que dialogue com outros formatos de
improvisagdo. Desta forma, esperamos que nossa proposta possa despertar a atencdo de musicos e
artistas para mais reflexdes sobre aspectos que envolvem a performance e a improvisagdo, estabe-
lecendo um dialogo prolifico com materiais musicais de culturas diversas em contextos formativos
direcionados para o musico adulto.

NOTAS

Termos cunhados na educac@o desde o século passado, principalmente a partir das ideias do alemao J. Pestalozzi, que introduziu
uma abordagem de educag@o baseada em principios atomisticos.

A tala representa o ciclo ritmico da musica indiana

Em nosso trabalho de doutorado, abordamos com mais detalhamento a ideia do corpo como meio ativo para a cognigdo, conhe-
cida por embodied mind, proposta por Lakoff e Johnson (1999).
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Resumo: Este artigo apresenta uma analise da poesia En sourdine, de Paul Verlaine, através de um estudo compara-
tivo das mélodies de Fauré e Debussy. As principais fontes deste trabalho sdo os estudos de Nectoux, Lesure, Howat,
Candé, Palisca, Pennafort, Wright ¢ Goldstein, através dos quais a inter-relacdo da poesia ¢ musica ¢ fundamentada.
Pretende-se, por meio da analise das configuragdes musicais de Fauré e Debussy, apresentar suas distintas concep-
coes da poesia de Verlaine. O trabalho visa proporcionar, ao intérprete, uma visdo mais aprofundada da obra do
poeta e dos compositores. Enfatiza a importancia de conhecer o contexto e as caracteristicas, tanto do poeta, como
dos compositores que musicaram a poesia, € o quanto este aprofundamento reflete na performance do intérprete de
suas obras.

Palavras-chave: Mélodie francaise; Fétes Galantes; En sourdine; Interrelagdo poesia-musica; Paul Verlaine.

Abstract: This paper presents an analysis of the poem En sourdine by Paul Verlaine, making a comparative study
between Fauré and Debussy mélodies. The main sources used are the studies of Nectoux, Lesure, Howat, Candé,
Palisca, Pennafort, Wright and Goldstein, through whom the interrelation of poetry and music is grounded. The
objective is to present, the distinct musical settings of Fauré and Debussy and their different conceptions of Ver-
laine’s poetry. The work aims to provide to the performer, a deeper insight into the work of the poet and composer.
It emphasizes the importance of knowing and studying the context and the characteristics of both the poet, as the
composers who wrote the music to this poetry, and how important this deep analysis reflects in the performance of
these works.

Keywords: Melodie frangaise; Fétes Galantes; Poetry and music; En sourdine; Verlaine.

1. FETES GALANTES E A POESIA DE VERLAINE

En sourdine ¢ o penultimo dos 22 poemas do ciclo Fétes Galantes, de Paul Verlaine,
publicado em 1869. O ciclo reflete a evasdo da realidade, o desejo oculto do ser humano pelo im-
preciso e indefinido através da sinestesia. O poeta inspirou-se nas imagens dos quadros de Antoine
Watteau (1684-1721), que retratam a aristocracia francesa do séc. XVIII em suas elegantes festas
campestres. Fétes Galantes refere-se a um tipo de festa a fantasia numa paisagem encantada, numa
era situada no “mundo do faz de conta” (PENNAFORT, 1983).

Verlaine vé a poesia como musica, como sombra e luz, como evocativo e sugestdo, de-
rivada do mundo das idéias filosoficas, para criar algo original a partir da profundidade de seu
proprio ser (CARPEAUX, 1978).! O poeta utiliza expressdes vagas e simbolos, através de uma
linguagem sugestiva, usando os cinco sentidos, na tentativa de construir algo enigmatico, que exa-
le o mistério. Esta forte relagdo com a musica fica clara em seu poema Art Poétique:

Antes de tudo, a Musica

E porque ela preza o impar

Sé cabe usar o que ¢ mais vago e soltvel no ar,
Sem nada em si que pouse ou que pese.

Pesar as palavras ¢ preciso,

Mas com algum desdém pela pinga
Nada melhor do que a cangdo cinza
Onde o indeciso se une ao preciso
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Uns belos olhos atras do véu,

O lusco-fusco no meio-dia,

A turba azul de estrelas que estria
O outono agodnico pelo céu!

Pois a nuance ¢ que leva a palma,
Nada de Cor, somente a nuance!
Nuance, s6, que nos afiance

O sonho ao sonho ¢ a flauta na alma!?

Percebe-se entdo que a obra poética de Verlaine possui uma atmosfera musical, sendo,
portanto, ideal para o trabalho dos compositores. Razao que levou sua obra a ser usada como base
para mélodies e Lieder de mais de 60 compositores. En sourdine tem mais de 40 versdes musicais
em varios idiomas (EZUST).

2. EN SOURDINE DE VERLAINE

A tradugdo apresentada neste trabalho ¢ baseada em Pennafort (1983), que realizou uma
releitura da obra de Verlaine, para a lingua portuguesa, em “Festas Galantes”. Foram substituidas
poucas expressoes, visando atingir o mais perto possivel do significado original, quando o tradutor
afastou-se dele para manter o estilo poético.

En sourdine busca a interiorizacdo, analoga a sinestesia sugestiva da natureza, com a
qual, o casal ¢ envolvido no poema. O clima deste poema ja ndo ¢ o das festas galantes, e os aman-
tes “permanecem em transe preguicosamente” (BERNAC, 1978, p. 178).

Poema heptassilabico, de cinco quadras, En sourdine relaciona amor e natureza, onde a
paisagem sentimental reflete seus humores. O titulo evoca o siléncio e o oculto. A atmosfera ini-
cial nos conduz a outra dimensao, onde os alatides e tamborins, que soaram em poemas anteriores,
silenciam-se.

Entao, um vertiginoso sonho nos envolve, uma atmosfera de expectativa indizivel. Ah! Nio se trata mais, a
essa altura, de ‘festa galante’, nem de século dezoito! Dois amorosos de todos os tempos estdo sos. De todos
os tempos ¢ fora do tempo; ¢ o minuto eterno (PENNAFORT, 1983 p. 140).

En Sourdine Em Surdina

Calmes dans Le demi-jour Calmos, neste meio dia

Que les branches hautes font, que os altos galhos derramam
Pénétrons bien notre amour embebamos nosso amor

De ce silence profond. neste siléncio profundo.

Fondons nos ames, nos coeurs Fundamos nossas almas, coracdes
Et nos sens extasiés, E sentidos extasiados

Parmi les vagues langueurs Com estes gemidos vagos

Des pins et des arbousiers. que exalam dos arbustos e pinheiros.
Ferme tes yeux a demi, Feche os olhos levemente

Croise tes bras sur ton sein, E cruze as maos sobre o seio.

Et de ton coeur endormi E de teu coragdo dolente

Chasse a jamais tout dessein. Expulse para sempre todo anseio.
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Laissons-nous persuader
Au souffle berceur et doux
Qui vient a tes pieds rider
Les ondes de gazon roux.

Et quand, solennel, le soir
Des chénes noirs tombera,
Voix de notre désespoir,
Le rossignol chantera.

Deixemo-nos enlevar

Pela brisa embalante e doce
Que encrespa a teus pés,
Ondas de relva seca.

E quando a noite solene,
cair dos escuros carvalhos,
Voz de nosso desespero,

O rouxinol cantara.

Os amantes libertinos sao convidados a fundirem suas almas e coragdes ao éxtase da pai-
sagem. A mulher ¢ convidada a fechar os olhos, colocar as maos sobre o peito e expulsar qualquer
anseio que a atormente. O poeta enfatiza a palavra coeur (coragdo), ao repeti-la no poema, que
pode simbolizar a evocagdo da interiorizagdo, do contato com a “voz interior” fundida a beleza da
natureza. Como diz Pennafort (1983 p. 140), essa poesia ¢ “o momento profundo e crepuscular
de Fétes Galantes”, onde ndo se trata mais de uma paisagem com mascaras ¢ fantasias, e sim da
natureza, com os altos ramos dos carvalhos caindo, paisagem de uma noite onde se escuta o canto
do rouxinol.

3. EN SOURDINE DE DEBUSSY

Debussy musicou oito poesias do ciclo Fétes Galantes. As primeiras datam entre 1882 e
1884, mas ndo foram publicadas nesta época. Sdo as cangdes: Pantomine, En sourdine, Mando-
line, Clair de lune e Fantoches. Anos depois, editou revisdes de Clair de lune e En sourdine, as
quais podem até ser consideradas outras mélodies, pelas consideraveis mudangas, tanto na parte
vocal, quanto no piano. De acordo com Wright (1967), se as altas notas das primeiras composi-
¢oes de Debussy do ciclo sdo compostas para a voz da soprano Madame Vasnier (amante oculta de
Debussy durante dez anos), a segunda série foi elaborada entdo, para a voz profunda de Madame
Sigismond Bardac, que foi a segunda esposa de Debussy.

Louis Laloy — primeiro bidgrafo de Debussy — afirmou, em 1909, que “Ele recebeu suas
aulas mais rentaveis de poetas e pintores, € ndo de mésicos” (LESURE, in: Grove Music Online).
Seu objetivo ndo era ser direcional ou estrutural, e sim livre, partindo de uma visao hedonista. O
uso frequente de tons inteiros, da escala pentatonica e de modulagdes despreparadas sem pontes
harmonicas, também sdo fortes caracteristicas da musica Debussyniana (HOWAT, In: Grove Mu-
sic Online). Até mesmo em sua musica vocal, Debussy escapa do sentido previsivel que o poema
propde. Candé (2001, p. 201) fala sobre a modernidade da nova musica exposta por Debussy:

O ouvinte dessa nova musica ¢ privado das referéncias habituais, sua atengdo nao ¢ mais guiada pela
convergéncia no sentido de um objetivo; ele deve deixar-se levar, sem saber aonde, e entregar-se total-
mente a agdo magica dos sons. E um sentimento de inseguranga que fascina alguns e explica a resisténcia
de outros.

Debussy traduziu em musica cada verso de En sourdine, enfatizando palavras da poe-
sia, através de notas dissonantes na melodia, como sétimas, nonas, sextas ou quartas. A estreita e
inerente relacdo da voz da melodia com a mao direita do piano, especialmente nas duas primeiras
quadras do poema, pode ilustrar o momento em que os amantes se encontram a sos, sob o siléncio
e os encantos da natureza. A mesma relagdo pode ser percebida especialmente no terceiro verso,
sugerindo, através dos contratempos apresentados por ambos, a interatividade do casal apaixona-
do. A tonalidade original ¢ sol sustenido menor, e o0 andamento Réveusement lent’ tem sugestio de
Bernac (1978) para sua execugdo com a seminima em 48 BPM..*
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A musica parece um calmo recitativo do poema, e Debussy prioriza o texto acima de tudo,
onde cada acorde e ritmo se apresentam sob sua fung¢ao.

Pelo seu tom de um timbre “coberto” e “mudo”. A voz, usando especialmente o registro grave, declama, mui-
tas vezes em um tom monotono, raramente atingindo as notas mais altas. Na verdade, ¢ apenas em “voix de
notre desespoir”, no final, que a voz do cantor sobe ao Fa sustenido, e depois cai. No acompanhamento, sobre
os acordes da inconstante harmonia, no inicio e no final, ¢ ouvida uma pequena flauta tipo arabesco, sugestivo
do rouxinol, que vai reaparecer em “Colloque sentimental” da segunda série. (WRIGHT, 1967, p. 629) *

A configuragdo da quarta estrofe do poema ¢ totalmente oposta a ideia lirica e harmoniosa
proposta por Fauré. Aqui — a partir da indicagdo intimement doux® até o poco cresc. do compasso
vinte e nove — Debussy parece expressar uma turbuléncia de sentimentos incontrolaveis e contidos
que vao sendo liberados gradativamente tanto através da harmonia, como da melodia sempre ten-
sa, € que resolve somente no desenrolar da estrofe seguinte.

Pode-se dizer que Debussy utilizou como motivo de sua En sourdine o arabesco apresen-
tado pela mao direita do piano, sugestivo do canto do rouxinol, visto que o mesmo inicia a mélodie,
¢ repetido durante ela e depois a finaliza (Figura 1).
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Figura 1: Motivo do canto do rouxinol.

4. EN SOURDINE DE FAURE

Fauré¢ ¢ considerado um mestre do estilo musical francés e sua obra, tipica dessa cultura,
por sua singularidade composicional. As formas breves, ausentes de virtuosismo, sua clara sutileza
e a constante preferéncia pela sobriedade de expressdao, em quase todas suas obras, sdo suas prin-
cipais caracteristicas. Prefere a fluidez as interrupgdes bruscas e nao enfatizava valores ritmicos.
Em sua musica, geralmente costuma manter durante um bom tempo a mesma formula ritmica
(NECTOUX, In: Grove Music Online).

Fauré observa a frase, ndo somente um acorde avulso. Sua percep¢ao ampla de harmonia
nao apresenta sétimas € nonas como notas dissonantes, assim como as notas e acordes alterados nao
significam mudanca de tonalidade. Modula com grande facilidade para tonalidades remotas, sem
pontes harmonicas, e essa caracteristica pode ser especialmente observada no sétimo e oitavo versos
deste poema. Ele tinha facilidade de fazer tudo isso conseguindo manter o sentido da tonalidade.’

Fauré musicou os poemas de Verlaine antes de Debussy. Sua En sourdine, apresenta a to-
nalidade de Mi bemol maior, no andamento Andante Moderato, com indicagdao de seminima igual
a 63 BPM, dada pelo préprio compositor.

O canto entra suavemente, misturando-se aos leves arpejos do compasso inicial do piano,
onde Fauré utiliza 0 mesmo acorde alternando apenas tessitura e direcao (Figura 2). Estes acordes
em tessituras diferentes de Fauré sio interpretados por Bernac (1978) como uma “névoa’, proje-
tando no ouvinte uma imagem estatica da paisagem dos carvalhos caindo na noite solene, em que
o rouxinol canta.
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Figura 2: Arpejos do compasso inicial.

No compasso nove, Fauré utiliza a expressao mélons (misturar, mesclar) ao invés da
original fondons (fundir) de Verlaine, o que ndo muda o sentido semantico do texto. Talvez a pre-
feréncia de Fauré seja apenas pela sonoridade da palavra.

Faur¢ utiliza um acorde de mi diminuto, sobre a palavra silence, o que pode caracterizar
uma ambigiiidade, pois o siléncio ndo traz a sensagdo de paz, harmonia, e sim de tensdao. Assim,
pode-se observar que, durante toda a cangao, Fauré utiliza muitos acordes alterados, expressando
inquietude sob o legato da melodia lirica. Esta associacdo a inquietude fica ainda mais clara, se
observarmos que o mesmo acorde de mi diminuto ¢ utilizado no penultimo verso da mélodie, ex-
pressando a “voz do nosso desespero” no compasso trinta e sete.

5. DIFERENCAS MARCANTES DAS DUAS MELODIES

Fauré parece criar uma paisagem sonora para o poema, € a partir dela, e sem perder a co-
nexao com essa dimensao criada, desenvolve a melodia e ideias musicais. Ja em Debussy, observa-
se uma tendéncia a colocar o texto como foco principal, numa proposital despreocupagdo com a
ligacdo ou conexao das ideias musicais em prol do texto.

Debussy (...) procurou enquadrar ou apoiar 0 poema com uma musica que explica ou refor¢ca a mudanga
dos sentimentos no texto — uma musica flexivel e expressiva, mais intimamente aliada as individuais fra-
ses do poema do que nas de Fauré. De fato, ¢ muitas vezes a inovagdo dos versos que parece ditar a linha
vocal. O texto define o andamento, enquanto o acompanhamento segue as nuances da poesia. (WRIGHT,
1967, p. 628)

Na quarta estrofe, pode-se notar claramente, a diferente concep¢do de cada compositor.
Diferentemente de Debussy que utiliza harmonia e melodia tensas, Fauré opta por graus conjuntos
numa melodia clara, com algumas dissonancias como notas de passagem. Ele utiliza somente um
acorde sol diminuto, no compasso vinte e nove - dissonancia que parece ter sido utilizada somente
como ligacdo ao sentido dos versos anteriores.

Diferentemente de Debussy, que optou por expressar o canto do rouxinol através dos ara-
bescos da mao direita do piano (ilustragdo 1), Fauré o expressa, no tinico pianissimo (Mi bemol)
do compasso quarenta e dois.

Segundo Pound (2006, p. 129), “o canto clarifica a literatura quando ambos se conservam
juntos”, fazendo o ouvinte atentar para a musica existente na poesia. A compreensio do significado
do texto, aliada ao contexto geral da poesia fundamenta a interpretagdo do cantor, abrindo possi-
bilidades de nuances no fraseado melodico. Por isso, ¢ importante que o intérprete destas cangdes
conheca a obra poética de Verlaine na mesma propor¢do que a musica de Fauré ou Debussy. Ao
interpretar uma mélodie, o cantor realiza também uma releitura da obra, a partir de suas caracteris-
ticas particulares e concepg¢do da arte de ambos os artistas — tanto do muisico como do poeta.
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NOTAS

Caracteristica da poesia intimista e da interiorizagdo do sujeito poético simbolista.

Citagdo da obra Art Poétique de Verlaine (1874), traduzida para o portugués, cujo texto original é: “De la musique avant toute
chose, et pour cela préfere 'impair plus vague et plus soluble dan [’air, sans rien en lui qui pése ou qui pose. Il faut aussi que tu
n’ailles point choisir tes mots sans quelque méprise: rien de plus cher que la chanson grise ou l'indécis au Précis se joint. C’est
des beaux yeux derriere des voiles, c’est le grand jour tremblant de midi, ¢ ’est, par un ciel d’automne attiédi, le bleu fouillis des
claires étoiles! Car nous voulons la nuance encor, pas la couleur, rien que la nuance! Oh! La nuance seule fiance le revé au revé
et la fliite au cor!”

Em portugués: Sonhadoramente lento.

Batidas por minuto

Tradugdo para o portugués do texto original em ingles de Wright (1967): The voice, making use especially of the lower register,
declaims, often in a monotone, rarely rising to the upper notes. In fact, it is only for the “voix de notre désespoir”, at the very end,
that the voice of the singer rises to F-sharp, and falls. In the accompaniment, over chords of shifting harmonies, at the beginning
and at the end, is heard a little flute-like arabesque, suggestive of the nightingale, which will reappear in “Colloque sentimental”
of the second series.

¢ Em portugués: Intimamente doce.

As alternancias harmoénicas sdo tipicas do estilo de Fauré, assim como as modulagdes para tonalidades remotas (NECTOUX, In:
Grove Music Online).
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Resumo: O presente trabalho tem por principal objetivo demonstrar a aplicagdo de algumas ferramentas uteis ao tra-
balho tradutério de obras vocais. A pega escolhida para analise ¢ o melodrama ‘Gemeinheit!” da obra Pierrot Lunaire
de Arnold Schoenberg e Otto Hartleben, traduzida para o portugués pelo poeta Augusto de Campos, um dos maiores
expoentes na area de tradug@o poética no Brasil. A escolha da corrente melopoética enquanto fio condutor nessa ana-
lise fornece ao tradutor e intérprete uma percep¢ao musical do texto, contribuindo para uma visao mais ampla da obra
de arte. A andlise envolve a comparagdo entre os textos e a sua relagdo com a musica, através de algumas ferramentas
como métrica, prosodia, rimas, assonancias e aliteragdes ¢ fenomenos de unido e separacdo de palavras. Tratando-se
de uma obra musical, a pesquisa defende a inter-relagdo entre a musica e o texto como um aspecto que precisa ser
compreendido tanto pelo tradutor quanto pelo intérprete. A proposta do estudo ¢ defender a intercomunicagio entre a
analise linguistica e musical, delimitando algumas ferramentas que auxiliem o processo de tradugdo de obras vocais,
particularmente com textos poéticos.

Palavras-chave: Traducao; Obra vocal; Melopoética; Pierrot Lunaire.

Melodrama ‘Gemeinheit’: An analytical process of translating vocal works into Portuguese.

Abstract: This article’s main objective is to demonstrate the application of some useful tools in the process of translat-
ing vocal works. The work chosen for analysis is the melodrama ‘Gemeinheit!” from Arnold Schoenberg’s and Otto
Hartleben’s Pierrot Lunaire, translated into Portuguese by the Brazilian poet Augusto de Campos, one of the greatest
authorities in the area of poetic translation in Brazil. The choice of melopoetics as the method used in this analysis pro-
vides insight to the translator and interpreter amusical perception of the text, contributing to a broader view of the work.
The analysis involves comparing the texts and their relationship to music through metrics, prosody, rhyme, assonance
and alliteration, and the phenomena of the union and separation of words. In dealing with a musical work, the research
supports the interrelationship between music and text as an aspect that needs to be understood both by the translator
as interpreter. The proposal of the study is to defend the intercommunication between linguistic and musical analysis,
outlining some tools that aid in the process of translation of vocal works, particularly those with poetic texts.
Keywords: Translation; Vocal work; Melopoetic; Pierrot Lunaire.

INTRODUCAO

Cerqueira (2006), defende que musica e poesia, enquanto linguagens de fundamento so-
noro e articulacao temporal, fornecem-nos niveis de equivaléncia entre as dimensdes verbais do
texto poético (prosodia, morfossintaxe, semantica) e os parametros acusticos de altura, duragio,
intensidade e timbre, formadores dos aspectos horizontais e verticais da textura musical; o que
nos leva a correspondéncias diretas e indiretas entre caracteristicas estruturais poéticas e musicais
(ritmicas, melodico-harmonicas, dinamicas e timbristicas). Esta identificagdo elementar do perfil
formal fornece o fundamento de uma sintese que se pode definir como a “musica basica” do texto,
um ponto de partida objetivo e direto para a tradugdo musical.

No século XXI, assiste-se a um aumento significativo do interesse pela tradu¢ao, ma-
nifestado a varios niveis e decorrente das profundas alteracdes sociais, politicas, econdmicas e
culturais atravessadas. Segundo Bernardo (2009), aumentou-se consideravelmente o volume de
traducdes efetuadas mundialmente e, paralelamente, vai ganhando-se forma uma sensibilidade
cada vez mais apurada face a qualidade das tradugdes produzidas.
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Oliveira (2003) defende que a melopoética € um ramo dos estudos comparados que, numa
abordagem intersemiotica, investiga as possiveis interagdes entre a literatura e a musica, as cha-
madas homologias. O criador da designacdo foi o professor e critico hungaro radicado nos Estados
Unidos, Steven Paul Scher. O termo ¢ formado a partir das palavras melos (= canto) + poética. A
melopoética trata da influéncia da musica sobre a literatura, discute-se o efeito encantatorio e a
atragdo exercida por certas palavras, cuja fun¢ao no texto ¢, ndo raro, puramente musical; mencio-
na os valores pléasticos e musicais dos fonemas, creditando a efeitos melddicos a peculiar sensagao
de surpresa criada pela boa rima.

Tratando-se de obras vocais, recorremos a obra Pierrot Lunaire, de Arnold Schoengerg,
traduzida por Augusto de Campos, e faremos uma andlise a partir de pesquisa bibliografica, apon-
tando o caminho de constru¢do do texto traduzido e os respectivos resultados na performance
musical.

ESTUDO DE CASO: PIERROT LUNAIRE POR AUGUSTO DE CAMPOS

A obra poética Pierrot Lunaire foi publicado em 1884 por Albert Girauld (1860-1929),
sendo Otto Hartleben quem traduziu esses poemas para a lingua alema. Este texto em alemao fora
utilizado para a composi¢do de Schoenberg. Pierrot Lunaire foi traduzido por Augusto de Campos
em meados de 1950. Em um capitulo de seu livro Musica de inveng¢do, dedica-se a descrever al-
guns passos da sua “recriagdo livre”:

[...] sem perder de vista os valores, encontrar solugdes que criassem uma tensao vocabular capaz de manter
vivo o interesse do proprio texto, e que, a0 mesmo tempo, permitissem a sua articulagdo a musica, reduzin-
do a um minimo as adaptagdes morfoldgicas exigidas pelas diferengas 1éxicas, sintaticas e prosodicas com
o portugués. (CAMPOS, 1998, p. 43)

Sua tradug@o partiu do texto em alemdo mas, segundo o proprio autor, utilizou eventual-
mente o francés como referéncia ou sugestdo, mantendo-se mais fiel a ideia que as palavras dos
poemas. Outra referéncia ¢ a propria partitura que, em suas palavras, “buscou referenciais como
o desenho do ritmo, das durag¢des, das acentuagdes e das pausas.” Buscou, acima de tudo, o texto
vocal, ou “cantofalavel™, tirando partido, sempre que possivel, das “virtualidades fonicas do por-
tugués”.

A imposi¢ao do metro e a concisdo da lingua alema obrigaram, por vezes, a condensar
certos sintagmas® no processo de tradug@o, o que inevitavelmente trouxeram perdas as imagens
poéticas originais. Isto se deve, em parte, a decisdo de se manter o0 mesmo niimero de versos na
traducdo, que a estrutura musical da can¢do impde naturalmente. Sobre essas questdes o poeta
Augusto de Campos escreve:

No caso da tradugdo de textos musicados, ¢ preciso considerar questdes mais especificas: metrificagao
silabica, ou acentual, melodia e prosodia, para que o texto possa ser cantado em outra lingua. O proprio
texto do Pierrot (Hartleben a partir de Giraud) ndo tem a qualidade dos poetas simbolistas franceses. Mas
¢ muito eficaz, e s6 cabe privilegiar o texto alemao. Foi o que eu fiz, mas me apoiando subsidiariamente
no original francés. Acho que dei at¢é uma melhorada nos poemas. Dadas as diferencas linguisticas, uma
ou outra vez, a partitura teve que ser ligeiramente adaptada para acolher, p.ex. uma paroxitona em vez de
uma oxitona, — uma silaba forte e uma fraca e lugar de uma s, forte, para ndo sacrificar a qualidade textual.
Fiquei animado pq Schoenberg autorizava as versdes para outras linguas — aprovou a versdo inglesa, ao que
se sabe. Acho que ele queria que o ouvinte usufruisse também da poética e da grotesquerie ambiental do
texto — o cabaré atonal do Pierrot foi feito para uma diseuse...>
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Consideramos como um método mais direto e natural de abordagem musical do texto a
comparagdo gradativa entre os seus elementos estruturais verbais e elementos sonoros neles atu-
antes, numa ordem crescente de abstragdo, desde uma primeira escuta “silenciosa” até a dic¢do
propriamente dita, a declamagdo — realizando acusticamente os estratos fonicos e emocionais da
linguagem — e os ritmos e melodias do poema.

METRICA

A métrica poética, assim como a musical, pode ser entendida como base de “compas-
so”, ou modos de organizagdo dos impulsos sonoros (silabas na poética) em padrdes repetidos ou
variados, para a composi¢do de séries (versos) homogéneas ou heterogéneas, quantitativamente
equilibradas.

Cerqueira (2006) defende que todo texto musical ou poético, junto com a tensao melddi-
ca, possui uma tensdo métrica, um padrao de medida das pulsagdes e seus pontos de apoio, para a
produg¢do de um sentido ritmico. O poema “Gemainheit” (“Atrocidade”) é dotado de uma métrica
de versos octassilabicos* com ritmo troqueu’. Percebe-se que na sua traduc@o sofre, entretanto,
algumas adaptagdes na escolha dos pés durante a traducao.

Musicalmente esse melodrama € escrito em compasso ternario, harmonizando-se com a
escrita métrica do poema. No verso 09, c. 17, observa-se por uma variagao ritmica importante a
ser observada, com a insercao de uma colcheia no primeiro tempo e a supressao uma semicolcheia
no segundo. No entanto, percebe-se que a solu¢do nao interferiu na métrica da frase, o que causara
uniformidade do verso em relagdo ao poema como um todo.
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Exemplo 1: “Gemeinheit”, ¢./7. Poema de O.Hartleben.
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Exemplo 2: “Atrocidade”, c. 17. Poema de A.Campos.

Prosédia:

Para Cagliari (1992), elementos prosodicos (ou suprasegmentais®) sdo os elementos di-
ferentes dos segmentos em natureza fonética e que caracterizam unidades maiores do que os seg-
mentos, sendo pelo menos da extensdo de uma silaba. Esses elementos (cf. CAGLIARI, 1992, p.
137) variam constantemente e de muitas maneiras e o resultado que produzem faz com que a fala

37° Festival de Misica — Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG 63



Comunicacées de Pesquisa

se mostre com o perfil de uma cadeia de montanhas com vales e picos. A este perfil da fala, Caglia-
ri deu 0 nome de arsis e tésis, sendo que arsis corresponde a “picos” e tésis, a “vales”. De acordo
com o autor, arsis ¢ tésis sdo os efeitos finais da modulagao de saliéncias fonicas na fala, tendo,
portanto, uma fung¢ao prosodica propria, independente das fungdes dos elementos prosodicos cons-
titutivos. Em relagdo a prosddia, em “Gemainheit” (“Atrocidade’”) percebemos que o movimento
principal de arsis ¢ aquele no qual se descreve a dor causada pela atrocidade. Esse movimento ¢
identificado pelo tradutor no processo de composicdo de seu texto:
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Exemplo 5: “Gemainheit”/ “Atrocidade ”, C. 2 e 3. Poema de A.Campos.

Rimas:

Em relagdo ao uso de rimas, percebe-se na primeira estrofe uma estrutura AAAA, na qual
Hartleben explora a sonoridade das rimas incompletas vocalicas’ entre as palavras ‘Cassanders’,
‘zetert’, ‘Heuchlermienen’ e ‘ Schidelbohrer’. Campos explora a sonoridade da sua estrofe da
mesma forma, utiliza-se de uma estrutura AAAA com rimas incompletas por silaba atona en-
tre os versos com as palavras ‘Cassandro’, ‘alto’, ‘sonsos’ ¢ ‘fundo’ e completas vocalicas entre
‘Cassandro’e ‘alto’.

In den blanken Kopf Cassanders,
Dessen Schrein die Luft durchzetert,
Bohrt Pierrot mit Heuchlermienen,
Ziirtlich - einen Schddelbohrer!

Na cabeca de Cassandro,
cujos gritos soam alto,

faz Pierro com ares sonsos,
agil — um buraco fundo!

Exemplo 6: “Gemainheit”/ “Atrocidade ”. Rimas da primeira estrofe.

Na segunda estrofe, Hartleben explora o padrao AAAA, onde explora a sonoridade de
rimas completas® entre os trés primeiros versos, entre as palavras ‘Daumen’, ‘Taback’ e ‘Cassan-
ders’. Nessa estrofe, existe ainda uma rima incompleta por uso de silaba atona dos versos 1 e 3
com o ultimo, com a palavra ‘durchzetert’. Campos explora a sonoridade da sua estrofe de forma
distinta, utiliza-se de uma estrutura AAAA com rima incompleta por uso de silaba dtona com as
palavras ‘dedo’, ‘turco’, ‘Cassandro’ e ‘alto’ e completas vocalicas entre os dois ultimos versos
‘Cassandro’ e ‘alto’.
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Darauf stopft er mit dem Daumen
Seinen echten tiirkischen Taback
In den blanken Kopf Cassanders,
Dessen Schrein die Luft durchzetert!

Depois preme com o dedo
o seu fino fumo turco

na cabeca de Cassandro,
cujos gritos soam alto!

Exemplo 7: “Gemainheit” / “Atrocidade”. Rimas da segunda estrofe.

Em sua ultima estrofe, Hartleben desenvolve um esquema de rimas AAAAA com rimas
completas vocalicas entre os versos 1, 2, 3, 4 e 5 entre as palavras ‘Weichsel’ e ‘Glatze’, ‘paffter’,
‘Taback’ e ‘Cassanders’. As rimas em portugués sao escritas em AABBC, com rimas boa’ por
perfil semantico distinto e completas consondnticas e incompletas pelo uso de silabas atonas entre
as palavras ‘cachimbo’ e ‘calvo’, entre os dois primeiros versos e completas entre os versos 3 e 4,
com as palavras ‘puxa’ e ‘turco’.

Dann dreht er ein Rohr von Weichsel
Hinten in die glatte Glatze

Und behiibig schmaucht und pafft er
Seinen echten tiirkischen Taback
Aus dem blanken Kopf Cassanders

Um canudo de cachimbo
mete nesse craneo calvo
e, sorrrindo, sopra e puxa
o seu fino fumo turco

na cabeca de Cassandro

Exemplo 8: “Gemainheit”/ “Atrocidade ”. Rimas da terceira estrofe.

Assim como Hartleben, Augusto também explora a sonoridade do poema através de ri-
mas internas. Ambos os poetas envolvem o leitor com uma sonoridade percussiva e brilhante
através da reiteragdo dos fonemas ‘k’ e ‘a’. Abaixo destacamos alguns pontos de sonoridade do
poema, lembrando a sonoridade de palavras como ‘blanken’e ‘Cassanders’.
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In den blanlen .opf lassanders,
Dessen Schrein die Luft durchzetert,
Bohrt Pierrot mit Heuchlermienen,
Ziirtlich - einen Schddelbohrer!

Darauf stopft er mit dem Daumen
Seinen echten tiirlischen T abacl
In den blanlen .opf lassanders,
Dessen Schrein die Luft durchzetert!

Dann dreht er ein Rohr von Weichsel
Hinten in die glatte Glatze

Und behiibig schmaucht und paffter
Seinen echten tiiriichen T abaﬂ
Aus dem blanlen vf lassanders !

Na Iabega de lassandro,
ujos gritos soam alto,

faz Pierro Iom ares sonsos,

agil — um buraco fundo!

Depois preme com o dedo
o seu fino fumo turlo

na Iabe(;a de lassandro,
Iujos gritos soam alto!

Um Ianudo de Iachimbo
mete nesse @raneo €alvo
e, sorrrindo, sopra e puxa
o seu fino fumo turlo

na Iabega de lassandro.

Exemplo 9: “Gemainheit”/ “Atrocidade ”. Exemplo de rimas internas.

Em relacdo ao intérprete, os poetas fornecem essa sonoridade brilhante como forma de
poder explorar esse efeito timbrico. Essa medida se mostra eficaz como forma de reinterar a sono-
ridade do poema.

FENOMENOS DE DIVISAO SILABICA:

Durante o processo de versificacdo, alguns fendmenos de divisdo silabica podem alterar a
escansdo métrica do poema. Esses fendmenos sdo recursos estilisticos que, quando utilizados com
ciéncia e bom gosto, enriquecem tanto o poema quanto a traducdo e a interpretagdo. Esses fend-
menos podem ser classificados entre inter-vocabulares e intra-vocabulares, que se dizem respeito a
relacdo entre palavras ou em uma mesma palavra. Ainda podem ser considerados como fendmenos
de unido ou separagdo, quando tem natureza aglutinativa ou de hiatizag¢do. Esses fendmenos sao:
elisdo, sinérese, dialefa e diérese!'’.

Nesse melodrama Campos utilizou-se do fendmeno de elisdo. Ocorrendo de modo intervo-
cabular, apresenta-se entre vogais distintas, o que caracteriza um fendmeno de elisdo do tipo diton-
go. Embora seja empregado em uma figura ritmica breve (semicolcheia), o andamento desse trecho
apresenta uma tranquilidade que possibilita a execucao e entendimento por parte do publico.
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Exemplo 10: “Gemainheit”/ “Atrocidade”, C.20 e 21. Exemplo de elisdo do tipo ditongo

CONCLUSAO

Tendo como objetivo central fornecer ferramentas ao trabalho tradutério de obras vocais,
o presente artigo buscou, através de uma analise de caso (a traducdo por Augusto de Campos
do melodrama “Gemainheit "do Pierrot Lunaire de Arnold Schoenberg), fornecer ferramentas ao
tradutor e defender a importancia do estudo do papel da métrica, prosodia, rimas, assonancias €
aliteragdes e fendmenos de unido e separagdo de palavras enquanto elementos estruturais do verso.
Demonstramos que, enquanto elementos sonoros, vibrantes e enriquecedores e tendo influéncia
na fraseologia musical, eles fornecem também recursos expressivos ao trabalho dos intérpretes em
obras musicais traduzidas. Entendida a tradu¢do como processo, ou seja, enquanto ato que leva
a concretizagdo de uma recriagdo artistica em uma lingua diferente do original, defendemos um
método direto e natural de abordagem musical do texto, através da comparagao gradativa entre os
seus elementos estruturais verbais e elementos sonoros neles atuantes, numa ordem crescente de
abstracao.

NOTAS

Termo utilizado pelo autor para designar um texto que se adequa a parametros acusticos da voz, sendo mais inteligivel por parte
do publico.

Chama-se sintagma uma sequencia de palavras que constituem uma unidade. Um sintagma é uma associac@o de elementos com-
postos num conjunto, organizados num todo, funcionando conjuntamente. (...) sintagma significa, por defini¢do, organizacio e
relagdes de dependéncia e de ordem a volta de um elemento essencial.

Entrevista realizada com Augusto de Campos em 25/02/11 em SP

Versos com 8§ silabas poéticas

Troqueu: ‘pé’ ou ‘metro grego’ composto pelo agrupamento de silabas ‘longa-breve’, caracterizado pelos simbolos ‘/ U’ ou ‘- U’.
Suprasegmental, também conhecido como discurso prosodico € uma caracteristica que afeta um segmento maior do que o fone-
ma, como o acento, a entonagao, o ritmo, a duragdo e outros.

Rima incompleta vocalica ou toante ocorre quando a homofonia se da apenas por vogais, entretanto, quando estas estiverem na
silaba atona do verso.

Aquelas que obrigatoriamente se encontram nas silabas tonicas do verso. Podem ser vocalicas ou consonanticas.

Rimas boas sdo aquelas formadas por palavras de formagao gramatical distinta.

Elisdo ¢ um fenémeno inter-vocabular que ocorre quando se junta palavras em enunciados complexos como frases, aglutinando-
se duas [ou mais?] vogais, podendo ser ditongo (vogais diferentes) ou crase (vogais iguais). Sinérese é ocorréncia de aglutinagdo
intra-vocabular que une as vogais separadas pela hiatizacdo, em uma Unica silaba, formando um ditongo. Dialefa separa as
silabas que seriam normalmente unidas por ditongagdo ou por crase. Representa o recurso estilistico da hiatizagdo em que as
vogais/silabas, unidas, sdo separadas por uma cesura (sejam elas vogais diferentes ou iguais, isto é, ditongo ou crase). Diérese,
por sua vez, ¢ uma ocorréncia intra-vocabular que separa as vogais unidas por ditongagao, formando um hiato.

[= T N )
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O CONTRABAIXO NA MUSICA POPULAR BRASILEIRA: ASPECTOS
DA UTILIZACAO DE PIZZICATO NO SAMBA E BOSSA NOVA

Gadiego Carraro! (UFG)
gadiegobass@hotmail.com
Sonia Ray? (UFG)

soniaraybrasil@gmail.com

Resumo: Este artigo apresenta uma reflexao sobre a utilizagéo do pizzicato no Samba e na Bossa Nova, demonstrando
uma visdo ampliada do uso desse recurso no contexto de atuag¢do do contrabaixo, atentando para a sua participagao
efetiva tanto no ambito de acompanhamento e solistico, a exemplo da pesquisa de Sonia Ray (2000) sobre o contra-
baixo no baido abrangendo varios recursos, inclusive o pizzicato. O uso do contrabaixo na MPB se deu ao longo do
século XX e predominantemente sendo tocado em pizzicato. O estudo deste recurso tem sido observado na maioria das
formagdes instrumentais populares que trazem o contrabaixo como instrumento acompanhante. Inicialmente far-se-a
uma discussao sobre as possibilidades de emprego do pizzicato de acordo com o género ¢ articulagdo desejada. Em
seguida, trechos do repertdrio em questdo serdo utilizados para demonstrar o as possibilidades do instrumento como
solista ¢ de acompanhador em MPB de forma a ampliar as opgdes de execu¢dao do mesmo.

Palavras-chave: Pizzicato no contrabaixo; Acompanhamento na MPB; Contrabaixo no samba e na bossa-nova.

1. INTRODUCAO

Estima-se que até meados dos anos de 1920, o contrabaixo ndo era empregado na MPB,
os baixos (linhas melodicas de tessitura mais grave) eram executados por formacgdes instrumentais
que nao contemplavam esse instrumento, normalmente essas linhas melodicas eram feitas pelo
violao ou por algum instrumento de sopro. “A novidade do baixo surgido nas Américas esta nos
novos padrdes ritmicos e no uso de tambores reforgando a marca¢do” (CARVALHO, 2006, p. 14).
E provavel que uma participagio mais efetiva do contrabaixo na MPB ocorreria por volta da déca-
da de 1930, onde o contrabaixo actistico comegaria a ser utilizado de maneira mais assidua como
instrumento de base em gravagoes, formagdes instrumentais € grupos regionais. Segundo Borém e
Santos (2002), na formagao da maioria dos grupos de musica popular, o contrabaixo actstico ainda
¢ utilizado como instrumento de acompanhamento, normalmente em pizzicato.

Observa-se que o pizzicato tem sido uma articulagdo muito utilizada na abordagem po-
pular principalmente associada ao groove e também para a construcao de solos e improvisos no
Jazz, Bossa Nova, Musica Latina e Centro Americana. Ja na musica de concerto o mesmo tem sido
usado como recurso nao s6 de articulagdao, mas dindmico e timbristico. Segundo Borém (2006) no
pizzicato variam as maneiras de execucao entre as estéticas eruditas e populares, sendo em muitos
momentos a concepgao popular ¢ muito mais eficiente em algumas escolhas interpretativas, embo-
ra muitas vezes incompreendidas por alguns regentes e instrumentistas de concerto.

Sendo assim, este trabalho se concentrard no uso do pizzicato enquanto abordagem arti-
culativa, timbristica e interpretativa, apontando e discutindo alguns aspectos caracteristicos da sua
utilizagdo no Samba e na Bossa Nova.

2. O CONTRABAIXO E O USO DO PIZZICATO

Compositores ao longo do século XX e XXI em suas composi¢des valorizaram o tim-
bre. Muitos deles descobriram no contrabaixo uma oportunidade para buscar novos e diferentes
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sonoridades e consequentemente o interesse por novas opcgdes de articulagdo que valorizassem
elementos expressivos. Neste contexto, o pizzicato foi bastante explorado. Alguns desses elemen-
tos podem ser observados em obras como os Quintetos para cordas de A. Dvordk (1841-1904),
Quintetos de S. Prokofiev (1891-1953), a Sonata de H. W. Henze (b.1926), as orquestragoes de K.
Penderecki (b. 1933), O castelo do Barba Azul de B. Bartok (1881-1945), Historia de um Soldado
I. Stravinsky (1882-1971), e atualmente nas obras de contrabaixistas-compositores como Frank
Proto (b. 1941) e Frangois Rabbath (b. 1931).

Diante deste contexto surgiram varias formas de execucdo do pizzicato ao contrabaixo,
onde a pratica deste recurso ganhou visibilidade e formas diferentes de execu¢do com a atencdo
de alguns compositores e com a performance de muisicos atuantes em géneros populares. Borém
(2006) atenta para as varias possibilidades aplicaveis do pizzicato, seja associada a musica de
concerto, seja no contexto da musica popular e, faz distingdes entre ambas as formas de utilizagao
deste tipo de articulacdo, enfatizando as possiveis vantagens para a performance do contrabaixista
ao se apropriar da abordagem popular de execucao do pizzicato e utilizé-la também junto ao reper-
torio da musica de concerto. Essas vantagens normalmente ocorrem pela pericia desenvolvida pe-
los musicos de Jazz, MPB e musica latina, onde se destacam a intensidade e defini¢do sonora que
esses instrumentistas apresentam em sua performance (BOREM, 2006), isso se explica pela maior
conjuntura do movimento dedo-pulso-braco, além da naturalidade com que esses instrumentistas
tocam apoiando o dedo médio no indicador para sons mais aveludados e cheios?, ou ainda alternan-
do os dedos indicador-médio em grooves e solos além do uso dos dedos indicador-médio-anular
em passagens solisticas ainda mais répidas.

Dentre outras maneiras de execugdo do pizzicato, ainda estd o ato de puxar e soltar a
corda (polegar e indicador) contra o espelho gerando um acompanhamento mais intenso, técnica
conhecida na musica de concerto como Pizz. Bartok, que proporciona boa precisdo e mais alcance
sonoro (BOREM, 2006). Outra opgio possivel seria percutir diretamente a corda contra o espelho,
de forma parecida com o que se faz no contrabaixo elétrico com a técnica de thumb-slap (utilizada
também no contrabaixo actstico em grupos de jazz, musica cubana e no tango argentino). Isso gera
uma mescla de pizzicato e agdo percutida na corda, proporcionando um resultado muito interes-
sante de movimentagao ritmica (notas reais e ghost notes) e projecao sonora, integrando-se muito
bem a situagdes onde € necessaria a manuten¢do do groove e acompanhamento melddico. Borém
(2006) também esclarece que nas orquestras ainda ¢ comum na técnica de pizzicato, o ato de puxar
a corda apenas com um dedo, o que a torna menos precisa principalmente em trechos mais longos,
e alerta que a mesma pode ser mais bem aproveitada quando considerada a forma de utilizacao
presentes na musica popular.

3. PIZZICATO NO SAMBA E NA BOSSA NOVA

“[...] A linha de baixo da musica popular surgida nas Américas, incorporou a ritmica
africana, multiplicando-se numa infinidade de novos padrdes [...], sem perder, no entanto sua
importancia harménica e formal” (CARVALHO, 2006, p. 12 ¢ 13), e com isso o pizzicato se
desenvolveu fortemente entre os contrabaixistas de musica popular, inicialmente em acompanha-
mento e posteriormente no ambito solistico. Nos anos de 1940 o contrabaixo acustico comegava
a ser introduzido no Samba, porém sem caracteristicas as contrapontisticas do choro (MONTA-
NHAUR; SILLOS, 2003), a partir da década seguinte, sua presenca se solidificaria na musica
popular brasileira com a Bossa Nova. Esse estilo de Samba nao contemplava de maneira magante,
uma “cozinha ritmica percussiva”, o contrabaixo assumiria um papel mais importante na musica,
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desempenhando fortemente o elo entre a harmonia e o ritmo, trazendo a beleza dos acordes através
de uma condugao menos stacatto* e mais ligada, com muitos baixos invertidos’, sendo os arranjos
musicais tratados de maneira mais equilibrada e intelectualizada, integrando elementos harmo-
nicos, melddicos, ritmicos e contrapontisticos (BRITO, 1978) dando maior liberdade a todos os
instrumentos envolvidos.

No samba existe uma grande variedade de instrumentos percussivos, que normalmente
fazem com que o contrabaixista atue na performance com muita atencdo na definicdo de seus
grooves, principalmente utilizando o pizzicato curto, tocado mais proximo ao final do espelho
do contrabaixo acustico € no contrabaixo elétrico proximo a ponte do instrumento. Isso se deve
ocorrer principalmente para que o som do contrabaixo ndo embole com os demais instrumentos de
percussao, Giffoni (2002) ainda sugere no acompanhamento do samba em pizzicato, a utilizagao
de ghost notes® para simular os instrumentos de percussao e propor nitidez nas variagdes ritmicas.
Sempre foi importante para o contrabaixista que atua em géneros da musica popular, o bom conhe-
cimento estilistico dos instrumentos de percussdo e de suas principais células ritmicas, isso se fez
decisivo, desde o inicio quando os primeiros musicos se aventurarem nesse instrumento, (MON-
TANHAUR; SILLOS, 2003). Ja na Bossa Nova nao existe a marcagdo ritmica de instrumentos
de percussdao como no Samba, o contrabaixo tem um trabalho ritmico desenvolvido com maior
liberdade, mas sempre em conjunto com o baterista. O pizzicato aqui deve soar mais /legato, sendo
que no contrabaixo acustico isso pode ser alcangado tocando-se as notas e sustentando-as por mais
tempo e, assim, proporcionar uma sélida base harmoénica para o violdo e o piano com atengao aos
acordes invertidos (MONTANHAUR; SILLOS, 2003).

O processo evolutivo referente as construgdes de grooves no contrabaixo demonstra como
também evoluiram os processos composicionais e estilisticos da MPB, referente a estilos como o
Samba e a Bossa Nova. Alguns exemplos de pizzicato ao contrabaixo no contexto de acompanha-
dor e solista:
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Exemplo 1: Acompanhamento do contrabaixo em pizzicato no Samba. MONTANHAUR (2003), transcri-
¢do de Gadiego Carraro.
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No Samba a condugao do contrabaixo possui movimentagdo ritmica mais lenta que no
choro, por exemplo, associando a interpretagdo um carater mais stacatto e a ghost notes, 1sS0
pode ocorrer tocando o pizzicato com a parte lateral do dedo indicador e médio (abordagem
muito utilizada por musicos de Jazz) e abafando as notas quando necessario com a mao es-
querda, justamente para ndo entrar em atrito com outros instrumentos caracteristicos do estilo.
Neste tipo de acompanhamento executa-se o pizzicato principalmente nas fundamentais e quin-
tas dos acordes aproveitando as passagens cromadticas, principalmente enfatizadas nas mudan-
cas de acordes e aliadas normalmente a figuracdo ritmica de colcheia pontuada-semicolcheia.
Por haver muitos instrumentos tocando ao mesmo tempo, principalmente os instrumentos de
percussao, sendo que o surdo soa muito proximo ao registro do contrabaixo, as notas tocadas
neste tipo de articulagdo devem soar mais curtas, porém sempre respeitando as figuras ritmicas
e a duracado real das notas, uma questao normalmente negligenciada no contrabaixo orquestral
(BOREM, 2006).
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Exemplo 2: Acompanhamento do contrabaixo em pizzicato na Bossa Nova. MONTANHAUR (2003),
transcri¢do de Gadiego Carraro.

L 4

Na MPB o contrabaixo quando em acompanhamento utiliza-se do pizzicato como princi-
pal ferramenta articulativa, sendo muito importante por parte do instrumentista a aten¢ao também
quanto a valoriza¢dao e acentuagdo das sincopas, a exemplo do Baido (RAY, 2000). Indicagdes
como essas comegaram a ser explicitadas por alguns compositores no século XIX- XX, demons-
trando a preocupagdo com a interpretagao em pizzicato a exemplo da Marcha do Cadafalso da
Sinfonia Fantastica de Hector Berlioz (1803-1869) e da obra Choro Seresta de Osvaldo Lacerda
(1927-2011).

Na Bossa Nova os acordes e progressdes propdem uma concepcao que nao era usual
para a época. O uso de dissonancias e acordes geradores de tensao ja ndo seriam mais utilizados
apenas como retorno a tonica, mas sim como elementos a despertar novos eventos € caminhos
a serem explorados. Normalmente a Bossa Nova possui andamento mais cadenciado com rela-
¢do ao Samba e o Choro, ¢ mais legato’, nao sendo mais apenas as fundamentais e quintas dos
acordes as notas interessantes a se tocar, o pizzicato deve ser claro e preciso em termos sonoros
e soar por mais tempo. Borém (2006) alerta que normalmente nos estilos de acompanhamento
¢ comum deixar o pizzicato ressoar até¢ o término da vibragdo sonora ou até a articulagao da
proxima nota, de fato esta pratica ¢ natural em instrumentistas de musica popular que controlam
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normalmente a duracdo do som de uma nota na mao esquerda, tocando com precisdo e nitidez
0 pizzicato na mao direita. Berlioz seria um dos primeiros compositores a pensar o pizzicato no
contrabaixo de maneira a explorar essa clareza no som de pizzicato e ataque percussivo (BO-
REM, 2006).
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Exemplo 3: Uso do contrabaixo como solista na obra Sandrino no Choro de Adriano Giffoni (2002), trans-
cri¢ao de Gadiego Carraro.

No contexto solistico e de acompanhamento, instrumentistas como Luiz Chaves (Zimbo
Trio), Tido Neto (Tom Jobim), Zeca Assumpcao (Quinteto de Radamés Gnatalli, Caetano Veloso,
Chico Buarque), entre outros comecaram a despontar no cenario musical brasileiro, muitos deles
desenvolveram uma pericia muito grande na utilizagdo do pizzicato. Na exposicao solistica sobre
esta melodia acima, pode-se observar a diversidade de matérias musicais utilizados, como o uso de
saltos, figuras ritmicas variadas, ligaduras, cromatismo, que exigem um controle e dominio muito
grande da articulagdo em pizzicato por parte do instrumentista. Neste caso toca-se o pizzicato nao
mais com o lado de fora do dedo, mas sim com as pontas dos dedos indicador e médio normal-
mente, ou ainda utilizando o terceiro dedo anular para solos, articulagdo muito bem explorada pelo
contrabaixista americano Dave Holland, de modo a atingir maior velocidade e definicdo sonora
em passagens rapidas.

CONSIDERACOES FINAIS

De fato existem muitas possibilidades de utilizacao do pizzicato, seja na musica popular,
seja no jazz ou na musica de concerto. O presente texto mostrou possibilidades do utilizacao do
pizzicato no contrabaixo na execucao de musica popular, nas situagdes de acompanhador e solista,
observando também o uso de recursos advindos a pratica da musica de concerto. Espera-se que
este trabalho possa contribuir para a ampliacao das discussdes sobre o uso do pizzicato enquanto
recurso de execucao do contrabaixo.
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NOTAS

Contrabaixista, compositor ¢ arranjador, tem se destacado nas areas da performance e composi¢ao musical, mesclando elemen-
tos da MPB, Jazz e musica regional, desenvolvendo trabalhos em varias capitais do Brasil e exterior. E graduado em miisica
(L.P.) pela Universidade de Passo Fundo — UPF, atualmente ¢ mestrando em Performance Musical (contrabaixo) no Programa
de Pos-Graduacgao Stricto Sensu da UFG, sob orientagdo da prof'. Dr". Sonia Ray.

Contrabaixista e pesquisadora. Doutora em Pedagogia e Performance do Contrabaixo pela University of lowa (EUA, 1998), ten-
do também concluido estagio de pds-doutoramento na University of North Texas (EUA, 2008). Professora associada da EMAC
— UFG. Em sua atividade como instrumentista no Brasil e exterior privilegia autores brasileiros e repertorio contemporaneo.
Fundadora e editora-chefe da Revista Musica Hodie (2001-2012) e criadora do SEMPEM (2001).

Exemplos comumente vistos em condugdes de walking bass no Jazz, levadas de Samba ¢ Bossa Nova.

Refere-se ao toque seco sem deixar com que as notas soem em demasiado.

Diz respeito a inversdo da nota fundamental ou nota mais grave do acorde, por outra nota que faga parte do mesmo.

Notas mortas ou abafadas, usadas no contrabaixo para ndo embolar os sons graves.

Diz respeito a forma de execugdo e de como o som ¢ gerado, que nesse caso deve ser com bastante sustentag@o e suavidade nos
sons emitidos.

R Sy
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O ESTUDO ETNOGRAFICO NA CONSTRUCAO DA
PERFORMANCE DO CANTOR POPULAR

Deniele Naiara Perotti Mello

Resumo: O estudo da musica popular brasileira e dos processos que envolvem a aprendizagem e a performance da
mesma sdo praticas recentes no contexto académico. Enquanto a MPB busca legitimar seu espago, descortinam-se
questionamentos sobre “como” se d4 a performance neste contexto e que ferramentas seriam eficientes no ensino
dessa pratica. Partindo de uma analise inicial sobre os fundamentos que norteiam o estudo do canto popular no Brasil
selecionados a partir de dois métodos de ensino, aliados a uma releitura de conceitos basicos da Etnomusicologia ¢ da
Performance, este projeto objetiva-se a estruturar uma proposta de estudo da pratica performatica do cantor popular
orientada pela pesquisa etnografica, segundo o modelo de Regula B. Qureshi. Observou-se através deste trabalho
que, a performance da musica popular brasileira encontra na etnografia uma importante ferramenta de construgao e
ressignificagdo de seus sentidos, possibilitando inumeraveis caminhos para o processo de consolidacdo desta pratica
no contexto da academia.

Palavras-chaves: Canto popular; Performance; Etnografia.

Abstract: The study of Brazilian popular music (MPB) and of the methods that its learning and performance involve
are recent in the academic context. While MPB seeks to legitimize it’s space, questions about the performance, how
it happens in this context and what tools would be effective in teaching this practice are observed. Starting from an
analysis of the basis that guide the study of Brazilian popular chant, selected from two teaching methods, coupled with
a reading of the basic concepts of Ethnomusicology and Performance, this project aims to design a proposal of study
of popular singers performance, according to the model of the ethnomusicologist Regula B. Qureshi. As a result of
this study, we found that ethnography is an important tool for studying the performance of Brazilian popular music,
assisting the consolidation of this practice in the academic context.

Keywords: Brazilian popular chant; Performance; Ethnography.

Minha formagdo musical ¢ uma mistura. Tem os forros na casa dos meus primos, tem os discos do meu
irmao que eram de Ademilde Fonseca, Silvio Caldas e Noel Rosa. Depois teve os Beatles. Ai veio Roberto
Carlos e depois a época dos festivais. Ah! As cangdes de protesto...

Fagner

E assim se fez e se faz a musica popular brasileira, acidentalmente de propoésito. A ori-
ginalidade vem da premissa de sermos um povo mestigo que soma as diferentes infuéncias e
reinventa-se, sob a luz das métricas sincopadas, dos cantos de trabalho, do gingado da mulata, das
rezas do congado.

Pensar em musica popular brasileira ¢ pensar na musica feita por e para um povo que
descobriu o proprio rosto no somatorio de tantas vozes. Depois de décadas exprimentando movi-
mentos e vanguardas que buscavam localizar a musica popular brasileira (em suas formas, ritmos,
periodos e até mesmo na definicdo do seu nome), ostentamos hoje o titulo de pais da diversidade
musical. Ainda produzimos samba, bossa-nova, choros, forrds, mas agora os vendemos ao lado
dos albuns de tecno-brega, funk carioca e sertanejo universitario. Pensemos nessa dindmica sem
deméritos.

Essa pluralidade compde as variadas performances do que chamamos de musica popular
brasileira e nos apresenta como personagem importante: o cantor popular.

Ao originar-se nessa realidade, ndo ¢ de se estranhar a dificuldade que o mesmo observa
ao se colocar em um contexto académico. Forjamos nossa formagdo técnica em bares, rodas de
choro ou de viola, em corais de igreja, nas maos e no corpo a extensao do que nossa voz fala. Sur-
gimos da cultura do improviso, trazemos vicios € uma certa liberdade, a malemoléncia de se ser
quem se €.
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Quando a academia oficializa o que por muito tempo se confundia com folclore, ou mu-
sica urbana, renova-se o desejo de identificar, construir uma historia da musica popular brasileira.
Para alguns pesquisadores, essa defini¢ao perde for¢as logo apos os anos 80, o que fica claro ao
obervarmos alguns dos cronograma dos cursos de canto popular no pais, que se ddo por satisfeitos
ao contemplarem a historia musical brasileira até este periodo.Da mesma forma que os estudos
sobre essa temadtica sdo escassos ou conduzidos sob outros pontos de vista que ndo o musical, pes-
quisas sobre a técnica vocal do cantor popular praticamente inexistem.

Pensar na necessidade de sistematizar um aprendizado que até onde se sabe se da pela
aquisi¢do informal de conhecimento, o famoso “tirar de ouvido” ou a simples imitagdo, era algo
considerado desnecessario, ou até mesmo impossivel.

Quando o canto popular invade a universidade e ¢ colocado ao lado do canto erudito, que
se estrutura e organiza sobre anos de pratica e pesquisa, difundidas geracdo apds geracdo através
de métodos canonicos de ensino, o choque ¢ inevitavel. Discutiu-se a possibilidade de uma técnica
Unica, uma vez que podemos observar que certo critérios como por exemplo a respiragdo e a afi-
nacao sao objetos comuns ao estudo das duas praticas. No entanto, verificou-se através da pratica
dos repertorios dos dois estilos que cada um deles demanda técnicas e exercicios distintos que
garantem a eles suas particularidades.

A falta de métodos de estudo “consagrados” ou pelo menos considerados pela maioria dos
profissionais do canto popular como eficazes, faz com que cada universidade organize o ensino de
acordo com a formagao do professor que, na maioria das vezes, ndo tem como formagao principal
uma graduagdo em canto popular. Menor ainda ¢ o nimero de cantores com pds-graduagdo na area.
Nao havendo niimero significativo desses profissionais com doutorado, aqueles que interessam-se
por continuar seus estudos através de uma pds-graduagao precisam escolher areas correlatas, fazendo
com que as universidades ofere¢am matérias adaptadas para suprir a necessidade de uma aula de ins-
trumento. Na falta de professor de canto na pos-graduagao, o estudante precisa contar com a boa von-
tade de professores de outras dreas para que sua pesquisa possa ser feita em sua area de interesse.

Sem uma trajetoria histdrica cronoldgica organizada como na historia da musica ociden-
tal, sem um ou mais métodos de ensino aprovados pela academia, sem professores com formacao
na area e tdo pouco com pos-graduagdo, como falar sobre a construcao da performance dos canto-
res populares?

E nesse ponto que a etnomusicologia nos oferece uma ferramenta importante na estrutu-
racdo desse processo. Partindo do principio de que esta proposta ¢ apenas uma leitura das varias
leituras possiveis, veremos a seguir um levantamento de alguns pontos-chaves da técnica vocal da
musica popular juntamente com uma revisao de conceitos basicos sobre a pratica e a teoria da per-
formance, na tentativa de alinhavar uma proposta de estudo da performance para o cantor popular
tendo como ferramenta principal a etnografia.

A TECNICA VOCAL NA MUSICA POPULAR

Este artigo utilizar-se-4 de dois métodos de ensino de canto popular. O primeiro deles é:
“Por todo canto”, volume 1, de Diana Goulart € Malu Cooper, o segundo: “Canto uma expressio
— principios basicos da tércnica vocal” de Mdnica Marsola e Tutti Baé. Faremos um comparativo
sintético das duas propostas, levantando questdes compositoras da formac¢ao do cantor popular.
Nao trataremos profundamente de cada item, uma vez que tal comparativo tem a fungdo exclusiva
de compor um guia basico de estudo anterior a performance propriamente dita, servindo apenas
como modelo para sistematizagdo do mesmo.
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I

II.

I11.

Iv.

Descricao e investigacdo do aparelho vocal: ¢ imperativo que o instrumentista conheca seu
instrumento o mais profundamente possivel antes de usa-lo. Descobrir as diferentes estruturas
que o compde, as variadas possibilidades timbristicas, sua extensao, tessitura, garante um me-
lhor uso de seu instrumento, bem como previne problemas originados no mau uso do mesmo.
Nao ¢ diferente no canto popular.

Respiracio e apoio: segundo Goulart e Cooper, a respirag¢do e o apoio sao a base fundamen-
tal pra quem deseja ter controle da emissdo vocal, sendo uma condigdo indiscutivel para uma
boa performance.

Aquecimento: ¢ o alongamento e relaxamento das pregas vocais e do corpo como um todo, o
exercicio através de vocalizes que possibilitem a preparacdo da musculatura das pregas vocais
antes da pratica do canto e o aquecimento das demais estruturas corporais utilizadas ao cantar.
Tal preparagdo garante uma melhor utilizagdo do instrumento e previne desgastes eventuais.

Emissao, higiene vocal, articulacao, flexibilidade, projecao, extensio, timbre e afinacao:
sinteticamente aqui levantados, os itens deste paragrafo devem ser trabalhados durante toda a
vida do cantor. Premissas de uma boa pratica musical, precisam ser incorporados diariamente
a rotina de estudo do canto através de vocalizes e exercicios. Podem ser amplamente explora-
dos se pensados juntamente com as dificuldades do repertorio, possibilitando uma compreen-
¢do maior das estruturas musicais que o compoe e influenciando diretamente a performance.
Corpo, voz, interpretagio e performance: a performance e a interpretagdo no canto popular
ndo raramente sdo tratadas como algo subjetivo. Advindo quase exclusivamente do somatorio
de sensagoes e sentimentos escolhidos pelo intérprete, escolha esta que nem sempre tem a ver
com uma analise do repertorio ou de quaisquer outras ferramentas compositoras do quadro
em que o mesmo se localiza. O corpo do cantor popular geralmente se apresenta como mais
liberdade do que no canto erudito. O que ndo pode ser tomado como regra geral, uma vez que
o trabalho do corpo deve ocorrer juntamente com sua preparacdo vocal, evitando posturas
desencontradas da realidade da musica ou inapropriadas para o contexto de performance.

A PERFORMANCE E A ETNOGRAFIA

A falta de comunicacdo entre pesquisadores, educadores musicais e musicos praticos

pode ser verificada além da pratica, ao revisitarmos as teorias da performance no texto de Parncutt
e McPherson (2002).

Moraes (2010:1), evidencia que:

“...por ser reconhecidamente complexa, a performance musical tem requerido progressivamente formas
multifacetadas de estudo, proprias das abordagens interdisciplinares da pesquisa, para responder a questdes
ainda ndo respondidas e atender as demandas didaticas e praticas ainda ndo entendidas.”

Tais premisssas sdo verificadas no estudo da performance do canto popular. Enquanto

educadores, precisamos buscar alternativas interdisciplinares que nos auxiliem na constru¢do do
fazer teorico-pratico da mesma.

Seeger (2008: 239), define que “...musica ¢ um sistema de comunicac¢do que envolve sons

estruturados e produzidos por membros de uma comunidade que se comunicam com outros mem-
bros.”, e oferece ainda uma observagdo ampla ao levantar outros aspectos, como os fisiologicos,
emocionais, estéticos e cosmoldgicos, que segundo ele também estdo envolvidos na performance
€ no porqueé as pessoas seguem e se interessam por determinadas tradi¢des musicais.
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A observagdo de Seeger nos permite tragar um paralelo imediato com a historia da musica
popular, pois esta se constrdi e se propaga através das relagdes sociais que a circulam. Os elemen-
tos que o autor demarca como sendo necessarios a observagdo de quem analisa uma performance
sdo constituidores fundamentais da pratica da musica popular, pois muitos sdo os motivos, contex-
tos e significados que encontram-se agregados a essa pratica.

Outra importante observacao sobre o processo da performance nos ¢ oferecido por Carlson
(2010: 24). O autor cita a existéncia de um “...consenso difundido entre os tedricos de performance de
que toda performance é baseada em modelo, roteiro ou padrdo de agdo preexistente.” E completa sua
observagio ao citar John MacAloon, que afirma que ... ndo ha performance sem performance”.

Ao revisitarmos as pesquisas dos escritores citados veremos que a pratica musical popular
encontra na teoria da performance fundamentos que nos permitirdo algum tipo de sistematizacao
em nossas praticas. Ao mesmo tempo que os recortes elencados acima evidenciam a aplicabilidade
da etnografia como ferramenta na constru¢do de uma performance ao apresentarem pontos que
facilmente seriam observados através do exercicio etnografico.

Se toda performance necessita de um modelo preexistente, ou seja, de outra performance, a
analise etnografica nos permitira levantar dados importantes para o desenvolvimento de nossa pratica
através da observacdo de outras performances, de seus contextos, de seus significados e participantes.

Seeger (2008: 251) nos esclarece a funcionalidade da etnografia na analise da performan-
ce quando sugere a necessidade de ... definir cuidadosamente um objeto de estudo recortado, tal
qual o evento da performance e destacar tudo que acontece neste evento, seja musical ou ndo.” O
autor sugere ainda que a analise etnografica devera “,,, abarcar conjuntos de conceitos e a¢cdes com
respeito a musica que parecem estar relacionados e investigar sua inter-relagdo.”

Regula Qureshi (1987: 65) propde uma analise etnografica do evento performatico base-
ada em dois modelos de avaliagao:

I. Andlise do sistema de regras e sons musicais da obra em questao;
II. Observagao do contexto, através de um levantamento de toda e qualquer questdo pertinente ao
evento, utilizando-se de teorias antropologicas, métodos dedutivos e de observacao.

O autor observa ainda que o segundo modelo de avaliacdo deveria dividir-se em trés ou-
tros momentos:
a. Andlise do idiona musical enquanto estrutura de unidades e regras organizadoras de uma gra-
matica formal,;
b. Exame do contexto performatico enquanto estrutura com unidades e regras de comportamento;
c. Analise do processo de performance, tendo o foco no musico. Deve-se incluir a perspectiva do
performer, as a¢des do publico e a interacdo entre os dois.

Este artigo sugere uma pesquisa etnografica baseada nas propostas de Qureshi para a
construcao da performance do cantor popular. Partindo do esquema do autor e dos itens levanta-
dos na breve andlise dos métodos de estudo de canto recortados por esse artigo, chegamos a um
modelo experimental do que seria esta analise.

Escolha da obra: o cantor deve preferencialmente escolher videos ou gravacdes que con-
templem a versdo original da musica a ser executada, ainda que durante o processo de construgao
da performance utilize-se de mais de uma gravagdo como refréncia.

Analise do sistema de regras e sons musicais da obra em questio: uma analise formal
do conteudo musical da obra permitird uma melhor compreensdo e execucdo da mesma. Neste
momento o cantor deve associar o estudo da peca ao item IV do recorte dos métodos observados
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por este artigo. Os componentes melodicos do repertorio podem ser trabalhados através de voca-
lizes, enquanto o estudo da harmonia permitird um maior dominio sobre a miisica como um todo,
além de fornecer recursos para um segundo momento onde o musico decidird que componentes
interpretativos ird utilizar em sua perfomance.

Observacao do contexto:

a. Analise do idioma musical enquanto estrutura de unidades e regras organizado-
ras de uma gramatica formal.

A analise formal do contetido musical realizada no item anetrior permitird ao cantor ober-
var as micro e macro estruturas que compdem e dao vida a forma da musica. Dessa modo, € possi-
vel identificar caracteristicas que dizem respeito a deteminados estilos musicais e periodos, sendo
possivel agregar ainda mais significado a composicao.

b. Exame do contexto performatico enquanto estrutura com unidades e regras de
comportamento.

Aqui reside o exercicio etnografico propriamente dito. Toda e qualquer observacao acerca
do contexto, do comportamento, do espaco, do recorte de tempo, € importante para a construcao de
uma imagem onde o repertério serd inserido. Os significados observados agregam novos valores
a performance.

¢. Analise do processo de performance, tendo o foco no musico.

Nesta fase do processo em que o cantor finalmente volta a observacdo para o performer
e o publico envolvido no recorte da gravagdo escolhida, o intérprete tem material musical para
efetuar uma performance de qualidade e também material etnografico bastante para localizar as
informagdes necessarias a criagdo de sua propria pratica. Este Gltimo item segue sua construcao
paralelamente ao uso dos V elementos recortados pelos métodos de ensino de canto abarcados por
este artigo, contibuindo para a formag¢do de um musico com dominio objetivo dos componentes
de sua pratica.
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O METODO (QUASE DESCONHECIDO) DE VIOLINO ESCRITO
POR LUIS SOLER REALP (1920-2011): UM VIRTUOSE CATALAO
ENSINANDO VIOLINO NO BRASIL

Paulo Egidio Liickman.

Resumo: Este artigo analisa 0 método de violino escrito por Luis Soler, violinista, professor e compositor cataldo
recentemente falecido, que se radicou no Brasil na década de 1950. Apos algumas informagdes biograficas sobre o
professor, seu método € apresentado de modo global e, a seguir, algumas passagens sdo explicadas com mais detalhes,
buscando enfatizar o equilibrio presente em sua obra entre a sele¢@o criteriosa do material violinistico ja existente ¢ a
abordagem original de muitos tdpicos, inclusive com grande volume de exercicios ¢ melodias compostos por ele. Se
divulgado na integra, este material pode enriquecer a pedagogia do violino no Brasil, mas apenas uma frac¢ao dele foi
publicada na Espanha, sem maiores repercussoes em nosso pais, onde foi escrito.

Palavras-chave: Ensino de Violino; Luis Soler; Método de Violino.

THE (ALMOST UNKNOWN) VIOLIN METHOD WRITTEN BY LUIS SOLER REALP (1920-2011):

A CATALAN VIRTUOSIS TEACHING VIOLIN IN BRASIL
Abstract: This paper analyzes the violin method written by Luis Soler, a Catalan violinist, teacher and composer re-
cently deceased, who moved to Brazil in the 1950s. After some biographic information about the teacher, his method is
presented in a global manner and, afterwards, some passages are explained with more details, trying to emphasize the
balance present in his work between the already existent violin teaching material and the original approach of many
topics, including the great volume of exercises and melodies composed by him. if totally disclosed, this material can
improve violin teaching in Brazil, but only a fraction of it was published in Spain, without greater repercussion in our
country, where it was written.

Figura 1: Luis Soler Realp. Foto do seu arquivo pessoal, provavelmente da década de 1960.

Luis Soler — Esboco Biografico

Nascido a 03 de maio de 1920, em Barcelona, Luis Soler Realp teve a juventude marcada
pela participacdo na Guerra Civil Espanhola (1936-1939), onde lutou e perdeu seu irmao mais
velho, Miguel Soler Realp'. Finda a Guerra, refugiou-se por dois anos na ilha de Menorca, retor-
nando em 1941 a Barcelona e aos estudos de violino.

Seus principais professores no instrumento foram os também catalaes Eduardo Toldra
(1895-1962) e Joan Massia (1890-1969). Massia foi aceito aos 12 anos na classe de Alfred Mar-
chot no Conservatorio de Bruxelas, construindo brilhante carreira como violinista e professor®. Ja
Marchot (1861-1939) estudou com Eugene Ysaye® (1858-1931), de quem foi amigo e colaborador,
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tendo recebido a dedicatoria de uma obra* e atuado em seu quarteto de cordas’. Através de Massia,
portanto, Soler esta inserido na “genealogia’ de Ysaye®.

Das informagdes que temos sobre a carreira de Soler na juventude, destacamos que ele
atuou como solista em 1947 junto a Orquestra de Barcelona, e deu um ciclo de recitais em 1950
onde, no espaco de 15 dias (03, 10 e 18 de junho), tocou sonatas para violino e piano (ou continuo)
de doze compositores alemaes’.

Em 1952 deixou a Espanha, indo para o Uruguai. Depois de uma breve passagem por Por-
to Alegre, mudou para o Recife para lecionar na UFPE. La, também tocou na Orquestra Armorial®,
fez a estreia do Desafio de Marlos Nobre® e publicou um livro prefaciado por Ariano Suassuna: As
Origens Arabes, na Tradicdo Poético-Musical do Sertdo Nordestino (Ed. da UFPE, 1978) 1. Entre
1979 e 84 coordenou a segdo local do Projeto Espiral''.

Em 1985 mudou para Floriandpolis, onde lecionou cinco anos na UDESC'. Continuou
dando aulas particulares até os 80 anos e permaneceu intelectualmente ativo, escrevendo e reedi-
tando livros, vindo a falecer em 19 de fevereiro de 2011. Publicou no Brasil trés livros de poemas,
atividade secundaria desde a juventude'. Também fez grande quantidade de composi¢des e arran-
jos, das quais citamos: obras para voz e piano, uma parte diferenciada de piano para a Romanza
Andaluza de Sarasate'!, doze Descantes para dois violinos sobre melodias brasileiras, ¢ arranjos
diversos para orquestra de cordas.

Do método de violino, parte desta significativa producdo a qual ele mais se dedicou,
apenas uma fragado foi publicada na Espanha, sem qualquer repercussao no Brasil. Contribuiu para
isso o fato de Soler ja estar aposentado quando da publicagdo. O resto do material permanece iné-
dito, circulando apenas em copias entre ex-alunos e admiradores.

Estudo Racional do Violino — 0 Método de Luis Soler

Iniciado no Recife, o método de Soler estava adiantado quando ele chegou a Florianopo-
lis. Ao fim, o Estudo Racional do Violino” constituiu-se em: 1) A Iniciagdo Violinistica'®; 2) Técni-
ca Basica do Violino (dois volumes: arco e mdo esquerda); 3) Técnica Superior do Violino (idem);
4) Estudo das Posi¢des no Violino (abarcando da segunda a quinta posigoes)'’; 5) Grandes Mestre
do Violino — Estudos Abreviados (em trés volumes) (SOLER, 1993, v. 1-3); 6) Escalas e Arpejos
no Violino (SOLER, 1993, v. 4); 7) Estudo das Cordas Duplas no Violino'® (SOLER, 1993, v. 5).

Em todo o método, o material musical estd acompanhado por textos detalhados, que ex-
plicam: como estudar aquela passagem; eventualmente, porque fazer desta forma e ndo de outra;
e, se necessario, em que contexto tal se¢do se relaciona com as demais. O método ¢ interligado e
progressivo, € estes textos servem como guia para professores e alunos que queiram utiliza-lo. Va-
mos apresentar alguns fragmentos que ilustram os procedimentos pedagdgicos de Soler, e nossos
comentarios estardo baseados em seus proprios textos.

1. APREPARACAO DA MAO ESQUERDA NOS EXERCICIOS INICIAIS

Em relag@o a iniciag@o violinistica proposta por Soler, enfatizamos dois aspectos rela-
cionados a mao esquerda: primeiro, ele sugere que, ao fazer exercicios basicos de arco, o aluno
coloque os dedos da mao esquerda no canto esquerdo do espelho, além da quarta corda, com o
cotovelo esquerdo posicionado “para dentro” '°. A posi¢do, se feita adequadamente, ndo impede o
arco de fazer soar as cordas 14 e ré (e ele inicia por elas). Soler afirma que tal procedimento evita
que, durante os exercicios de arco, o aluno negligencie a mao esquerda e deixe os dedos “esticados
para o alto, a palma da mdo se afastando progressivamente do espelho” %, e também combate a in-
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desejavel flexdo do pulso, comum nos alunos iniciantes (para ele, na quarta corda, s6 se consegue
colocar os dedos numa posi¢do correta). O outro ponto € que, os exercicios de afinacdo iniciam
pela colocagdo do terceiro dedo e, logo a seguir, o segundo, ja orientando sua manutengdo na corda
se conveniente (fig. 2).

f.

T
.
T

L.
T

Figura 2: Soler, A Inicia¢dao Violinistica, (material nio publicado), inicio dos exercicios de méo es-
querda.

Para Soler, o inicio da mao esquerda pelo terceiro dedo auxilia o posicionamento do ante-
brago em supinag¢do, preparando a colocagdo correta dos demais dedos. Ele argumenta que o inicio
pelo primeiro dedo gera riscos, pois ele pode ser colocado de modo que a nota correspondente soe
afinada, mas brago e antebrago estejam em posi¢do inadequada para balizar a colocagdo correta
dos demais. Além disso, o terceiro dedo forma uma oitava com a corda solta inferior e pode ter seu
ponto de queda corrigido com mais facilidade®'.

Os métodos de iniciacdo violinistica normalmente comecam o trabalho de mao esquer-
da pelo primeiro dedo (BERGMANN, 2010, pag. 102). O que encontramos de mais proximo do
modelo de Soler ¢ a proposta de Max Rostal, que fazia a armagao da mao esquerda do quarto para
o primeiro dedo (BOSISIO, 2005, pag. 109). Mas Paulo Bosisio pondera que “naturalmente” tal
conceito ndo ¢ aplicavel ao violinista iniciante (IDEM).

2. DOIS EXEMPLOS DE EXERCICIOS DE ESCALA
2.1 Escala de uma oitava em posic¢io fixa

O primeiro exercicio de escala no método de Soler ¢ organizado no espago de uma oi-
tava, do primeiro dedo em uma corda ao quarto dedo na corda seguinte. Dentro deste intervalo

executam-se, em sequéncia, sete escalas, a primeira iniciando na tonica e as seguintes alterando
um semitom de cada vez, como representado esquematicamente na Figura 3.
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Figura 3: Gravura de Soler, representando os “Sete esquemas digitais” para escalas de uma oitava (SOLER,
1993, v. 4). Observe-se que o oitavo esquema repete 0 primeiro meio tom abaixo.
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Musicalmente, a escala vai sendo “rebaixada’ pelo ciclo das quintas, uma alteragdo de
cada vez. Mas o foco ndo ¢ o aspecto tonal, e sim 0 mecanico: o exercicio apresenta todas as com-
binagdes digitais de escalas maiores no violino em posi¢do fixa, sendo, portanto, um “resumo’” da
sistematica de estudo das escalas no instrumento. Soler também exercita previamente a colocacao
simultanea dos dedos para a mudanca de corda®:
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Figura 4: Soler, exercicio preparatorio para pontes de dedilhado (colocagdo simultinea dos dedos em
duas cordas).

Este procedimento esta presente em varias escolas violinisticas, sendo, por exemplo, cita-
do por Carl Flesch no primeiro volume de The Art of the Violin (FLESCH, 1990, v. 1, pag. 11-12)
para a manuten¢do da continuidade sonora em passagens com mudancas de corda.

2.2 Escalas em cordas duplas

Em nossa opinido, o Estudo das Cordas Duplas no Violino ¢ um dos pontos altos do méto-
do?. Soler as trabalha em exercicios detalhados, notadamente na fase inicial toda em primeira po-
sicdo, composta em grande parte por ele com pequenos complementos de material, especialmente
de Joachim, Campagnoli e Polo. Ele busca prevenir as tensdes musculares que podem acompanhar
o estudante neste topico da técnica violinistica.

Avancando no material, chega-se as escalas em cordas duplas “sistematicas”, como Soler
denominou os exercicios e melodias que trabalham um s intervalo. Seu estudo ¢ feito conforme
as especificidades de cada intervalo. Por ex.: na digitagdo das sextas, o foco ¢ em exercicios para
a continuidade sonora, que ¢ sua maior dificuldade*; nas oitavas com dedilhado 1-4, o grande
problema sdo as mudancas de posicdo continuas, que recebe atengdo especial. Soler exercita a
digitagcdo de cada intervalo em posi¢do fixa — quando ha posi¢do fixa, naturalmente, o que nao ¢
o caso das oitavas —, e depois as mudangas de par de cordas, para logo ap6s unir as partes de cada
mecanismo no que ele denominou Escala Unica.

Soler sugere que as mudancas de par de cordas nas escalas em tergas e oitavas sejam fei-
tas em posicdes mais agudas, entre a terceira e a sexta, dependendo do intervalo trabalhado. Sua
justificativa é que as distancias menores entre os dedos facilita o processo.

A Escala Unica ndo é exercitada com base na tonica — como, por exemplo, no Sistema
de Escalas de Flesch® —, mas partindo sempre da regido mais grave possivel e se estendendo por
pouco mais de duas oitavas, conforme o intervalo, e com a instru¢ao de ser estudada em vérias
tonalidades (ver exemplo na fig. 5). Ela ¢ escrita com notas sem hastes e algumas sugestoes de
ritmos e golpes de arco, o que, associado a ideia de uma escala em todas as tonalidades, remete
ao Contemporary Violin Technique, de Galamian (GALAMIAN e NEUMANN, 1966, v. 2). Soler
apenas restringe as variantes de arco, enquanto Galamian cria uma estrutura de combinagdes que
gera milhares de possibilidades.
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Figura 5: Soler, 1993, v. 5: Escala Unica em Sextas.

3. OS ESTUDOS ABREVIADOS

Soler publicou na Espanha trés volumes de Estudos, e também aqui vemos a originalida-
de de sua proposta pedagogica. Em primeiro lugar, ele selecionou material de grande quantidade
de fontes. Partindo dos autores consagrados — Kreutzer, Fiorillo, Dont, Kayser, Mazas, Laoureux,
Leonard, Beriot — mas sem seguir nenhuma sequéncia tradicional, seu método “mistura” estes a
autores muito menos conhecidos.

Em segundo lugar, Soler resume os estudos (ele preferia dizer “abrevia”) ao seu essen-
cial, alegando a necessidade de reduzir o tempo que o estudante passa em cada uma destas obras e
ponderando na justificativa que as grandes colecdes de estudos foram escritas num momento em
que os conceitos composicionais “pareciam intocaveis”, € que os autores dos estudos se sentiam
na obrigagdo de “enriquecé-lo”. Seu critério foi apresentar o nucleo do estudo e o minimo de va-
riacdes necessarias, e o objetivo, ele afirma, foi “reduzir o tempo de pratica sem reduzir a proposta
inicial de problemas técnicos” (SOLER, 1993, v. 1, pag. 5). Cada estudo, como ocorre com o res-
tante do material, tem um detalhado texto explicativo.

Terceiro ponto: com estudos mais curtos, Soler pedia a seus alunos trés ou quatro deles
por semana, com o que trabalhava simultaneamente problemas técnicos distintos. No total ele se-
lecionou, editou e/ou compods quase trés centenas de estudos.

Como ultima consideragdo, devemos citar que o primeiro volume contém muitos estudos
compostos pelo proprio Soler, com objetivos que ele considerava essenciais € nao contemplados
pelo material ja existente. Para citar apenas um exemplo, o estudo n°® 42 (cujo inicio esta na fig.
6) tem por objetivo exercitar frases que iniciam na segunda semicolcheia do tempo, para evitar o
costumeiro atraso nestas pausas curtas.
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Figura 6: Soler, 1993, v. 1, n° 42. Inicio.

CONCLUSAO

Este artigo tem por objetivo colocar luz sobre a figura de Luis Soler, personalidade impar
em nosso panorama musical, que realizou um trabalho notavel e esta sendo rapidamente esqueci-
do. Para tanto, apresentamos tao-somente um punhado de ideias que julgamos relevantes — dentre
muitas outras — do seu material didatico e procuramos demonstrar o vigor de sua pesquisa, que
conjuga elementos de diversas tradi¢cdes do instrumento € com uma abordagem baseada na meca-
nica dos movimentos utilizados para tocar violino?.
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Luis Soler veio de fina ascendéncia violinistica, originada no Conservatorio de Bruxelas,
dos mais importantes da Europa, e na figura de Eugene Ysaye, violinista referencial da segunda
metade do século XIX. Passou metade da sua vida ensinando violino no Brasil, fora dos centros
mais tradicionais e basicamente com inicia¢do no instrumento, construindo uma “escola” onde
pouco ou nada havia. Cultivou outros interesses, publicando poemas ¢ um estudo etnomusicolo-
gico?’ pelo qual Monteiro (2002, pag. 20) o satida como dono de “extraordinaria cultura e inteli-
géncia”.

Seu método sintetiza de modo coerente propostas de célebres professores, junto com
muitas ideias aparentemente dele mesmo. Esperamos que um dia este trabalho de Soler, de grande
valor pedagogico, académico e historico, com potencial para enriquecer o ensino de violino brasi-
leiro, seja publicado na integra e passe pelo crivo da Historia.

NOTAS

' Dados sobre Soler no site da Ed. da UFSC: http://www.editora.ufsc.br/publicacao/detalhe/id/9 (acesso: 03/10/2012).
Associagdo de Joan Massia e Maria Carbonell, Joan Massia: uma vida dedicada a misica: Biografia. Disponivel em http://
www.joanmassia.com/biografia/ (acesso: 01/10/2012).

*  STOCKHEM, 1990, pag. 109.

O op. 11 de Ysaye, Lointain Passé, ¢ dedicado a “meu amigo Alfred Marchot”.

> STOWELL, 2003, pag. 52.

Toldra também foi grande virtuose e tocou no quarteto de cordas que fez as estreias espanholas do Quar-
teto de Ravel (em 1915) e da integral dos quartetos de Beethoven (em 1916).

Sonatas de J. S. Bach, Telemann, Haendel, Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann, Brahms,
Richard Strauss, Max Reger e Hindemith, nao nesta ordem. Ha um programa deste ciclo no arquivo pes-
soal de Soler.

O Movimento Armorial foi idealizado por Ariano Suassuna (1927), advogado e professor, atualmente
membro da Academia Brasileira de Letras, que lecionava a época também na UFPE.

Em 11/05/1978. A versao para violino e piano seria estreada pouco depois por Ayrton Pinto e Sonia Muniz.

Republicado em 1995, com texto revisado e novo prefacio.

Projeto estabelecido na época pela FUNARTE para formagao de musicos de cordas no Brasil.

Por indicagdo de Edino Krieger. La o conhecemos em maio de 1985.

Poemas antifranquistas o fizeram deixar a Espanha. (http://www.editora.ufsc.br/publicacao/detalhe/id/9)
Ele a gravou com essa parte de piano em um LP com a pianista Dolores Portela, no Recife.

Titulo geral do trabalho, dado pelo proprio Soler.

Haveria um volume introdutorio, Gindsticas Violinisticas. Soler o cita em outros livros, mas ele nao foi
finalizado ou se extraviou. As aulas do Projeto Espiral foram, em grande parte, baseadas em ideias deste
livro.

Os livros citados até este ponto sdo inéditos.

A atribui¢do numérica € nossa, apenas para referéncia.

Os violinistas usam a expressio “cotovelo esquerdo para dentro” ou “para fora”, mas o movimento efe-
tuado ¢ na verdade a rota¢do do ombro, externa (quando o cotovelo vai “para dentro”) ou interna (“para
fora”).

2 SOLER, Luis. A Inicia¢do Violinistica. Pag. 2. Material ndo publicado.

21 Tdem, pag. 4.

Soler denominou este procedimento técnico como “ponte de dedilhado”. (A Imiciagio violinistica,
pag. 16).

E tema de nossa dissertacdo de mestrado em fase de conclusio.

2 FLESCH (1990, v. 1, pag. 121-122) também alerta a este respeito.

# Apéndice ao primeiro volume de The Art of Violin. Recebeu um complemento e nova revisdo por Max
Rostal (FLESCH, 1985).

Ouvimos muitas vezes em suas aulas: “Nao pense nas notas, as notas sao mero pretexto; treine os movi-
mentos (enfaticamente) que vocé estd fazendo™.

270 que citamos antes (UFPE, 1978). Monteiro (2002) se refere a republicagdo de 1995.

22

23

26
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QUARTETO DE CLARINETA E OS DESAFIOS
DO ENSINO COLETIVO

Daniel Souza de Araujo
dnaraujo2005@hotmail.com

Resumo: Este artigo tem como objetivo descrever a problematica e as solu¢des encontradas durante o processo de en-
sino coletivo realizado com o quarteto de clarineta do projeto da Banda da Policia Militar do Estado do Espirito Santo
intitulado “Banda Junior”. O quarteto foi criado com o objetivo de contextualizar as informagdes tedricas passadas em
sala de aula conforme afirma MASETTO (2001, P.88), “para que o aprendizado realmente acontega, o contetido deve
fazer sentido e envolver o aprendiz”. A revisdo documental estd baseada na literatura indicada no contexto da sala de
aula e nos estudos extraclasse realizada durante a disciplina “Docéncia do Ensino Superior” ministrada na UFG no
curso de mestrado. A pesquisa foi realizada através de coleta de dados, observagdes e registros do orientador do quar-
teto com o objetivo de pautar o desenvolvimento cognitivo dos alunos. A partir desses registros foram feitas algumas
intervengdes no processo de ensino-aprendizagem do aluno. Durante o processo foi identificado quatro problemas que
ocorriam: o excesso de exercicios e/ou a linguagem inapropriada para faixa de idade. Inseguranga na hora da perfor-
mance do grupo. Uma turma heterogenia e espago fisico precario. Os procedimentos pedagogicos para corre¢do dos
problemas apontados foram: separar uma aula para registrar as dificuldades individuais de todos os componentes do
quarteto de maneira colher informagdes que colaborasse no planejamento das aulas. Apresentar um plano de disciplina
aos alunos e discuti-lo, procurando atender todas as necessidades apresentadas. Foram organizados semindrios com
apresentacdo de videos e exercicios orientados a determinadas dificuldades. Com relagdo a espago fisico, os ensaios
foram realizados em horarios alternativos que permitia a escolha de um local apropriado o que permitiu trabalhar a
concentragdo dos discentes com exercicios especificos. Como produto final, o grupo participou de um recital alusivo
ao aniversario do projeto.

Palavras-chave: Ensino coletivo; Quarteto de clarineta; Projeto social; Banda Junior.

INTRODUCAO

Este artigo descreve o processo realizado com o quarteto de clarineta do projeto social
da Banda da Policia Militar do Estado do Espirito Santo intitulado Banda Junior. A escolha deste
projeto estd vinculada a minha participacao no corpo docente como orientador do quarteto de
clarineta. Buscando contextualizar o objeto de estudo destacaremos a relagao entre o Governo do
Estado do Espirito Santo e projeto social Banda Junior, a problemas deparados durante o processo
de ensino coletivo realizado com o quarteto de clarineta, a metodologia utilizada, as solucdes en-
contradas bem como seus resultados.

A arte tem se apresentado como uma forte aliada em processos educacionais e de inclusao
sociocultural: a0 mesmo tempo em que estimula o raciocinio, desenvolve com sucesso a sensibili-
dade e a disciplina em criangas € jovens.

Especificamente com relagdo a musica na formagao da crianga, [...] enfatiza sua importancia ndo por suas
qualidades intrinsecas ou como fonte de desenvolvimento estético, mas como uma area que favorece o de-
senvolvimento intelectual do individuo. [...] o ensino e aprendizagem de musica desenvolvem habilidades
de raciocinio abstrato ¢ espaciais, aumenta o desempenho dos estudantes em teste de aptiddo escolar e em
exames de vestibulares, bem como no aprendizado de matematica. (ALMEIDA, Cristiane M. Galdino de,
et al, 2003, p. 99)

Durante apresentagdes musicais ¢ notdria a manifestacao entusiasmada do publico infan-

til onde algumas criancas se identificam com instrumentos musicais, chegando a imitar ludicamen-
te a performance do musico.
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Neste primeiro momento, esta manifestacdo demonstra o interesse em tocar um instrumento, mesmo que
por curiosidade, revelando assim uma potencialidade a ser trabalhada, desde que tenha contato com o am-
biente musical, contrariando a visdo de um talento musical inato. Uma determinada porcentagem de crian-
cas costuma demonstrar desde cedo condi¢des especiais para a compreensio, execucio ou criagdo musical.
Tais condigdes afloram em maior ou menor grau nos diversos tipos individuais, por obra de um claro im-
pulso interno ou por agdo de estimulos externos que atuam como desencadeadores. (SCHROEDER, 2004
apud GAINZA, 1964, p. 59).

Neste contexto a musica surge como uma ferramenta de trabalho diferenciada que, por
natureza, estd associada a outros processos de cognic¢do, por exemplo: o desenvolvimento da me-
moria, da imaginacdo e da comunicagdo verbal e corporal. Trata-se de uma arte multidisciplinar
que além de abordar o conhecimento de disciplinas curriculares (matematica, historia, geografia,
fisica) contribui para a formagao do carater do individuo (organizacgdo, persisténcia, disciplina,
espirito de cooperagao e senso de conjunto). Assim, os beneficios da arte musical abrem preciosos
caminhos para um trabalho eficaz com jovens em processo de formagao intelectual, trazendo re-
sultados positivos que vao desde a criagdo de parametros éticos até a oportunidade de encaminha-
mento para o mercado de trabalho.

A revisao documental estd baseada na literatura indicada no contexto da sala de aula e nos
estudos extraclasse realizada durante a disciplina “Docéncia do Ensino Superior” ministrada na
UFG no curso de mestrado. A coleta dos dados foi realizada através: da observacdo dos registros
realizados pelo orientador do quarteto de clarineta, dos diarios de classe do projeto social “Banda
Janior da PMES”, e-mails, além de analise das gravag¢des em videos do proprio quarteto com o
objetivo de pautar o desenvolvimento cognitivo dos alunos. A partir dos registros realizados foram
feitas algumas intervengdes no processo de ensino-aprendizagem do aluno. Como produto final, o
grupo participou do evento alusivo ao décimo terceiro aniversario do projeto com o periodo para
preparacdo de quase quatro meses de aula.

O GOVERNO E OS PROJETOS SOCIAIS

A seguranga ¢ um dos seus maiores desafios da gestdo publica e tem sido uns dos temas
mais abordados pela sociedade atualmente. Um dos fatores que contribuem para o crescente indice
de violéncia ¢ a grande diferenca entre as classes sociais. Na tentativa de reduzir esta diferenca
social o Governo do Estado do Espirito Santo através da Policia Militar do Espirito Santo e com
a gestdo da Banda de Musica da PMES tem procurado investir em medidas pr6 ativa, por meio
de projetos sociais, que mostre novas possibilidades de encaminhamentos para: emprego, cultura,
entretenimento e lazer aos jovens de baixa renda. Partindo deste pensamento criou-se, em 1998, o
projeto Banda Junior' da banda da Policia Militar do Espirito Santo (PMES) numa politica ptblica
de minimizagdo das diferengas sociais.

O projeto Banda Junior conta hoje com 19 militares de alto desempenho técnico e artis-
tico. Tais profissionais estao distribuidos nas areas de: teoria musical, percepgdo, canto coral e
instrumento de sopro (flauta, clarineta, saxofone, trompa, trompete, trombone, tuba, percussio).
Atualmente o projeto atende aproximadamente 250 alunos da rede publica de ensino da Grande
Vitéria, oferecendo aulas de teoria musical, expressao ritmica, canto coral, técnica instrumental,
pratica de banda e ordem unida. Além das aulas técnicas os alunos participam de agdes e palestras
que abordam temas como: satude, drogas, estudo e cidadania.

Conforme MASETTO (2001, P.88) para que o aprendizado realmente acontega, o con-
teido deve fazer sentido e envolver o aprendiz. Portanto, com o objetivo de contextualizar as
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informagdes da teoria musical passadas em sala de aula, foi criado o quarteto de clarineta intitu-
lado “Chalumeau”™ que se encontra hoje em sua 4° formacao. O quarteto ¢ formado por alunos do
projeto “Banda Junior” que possui: idade entre 12 e 16 anos, pouco tempo de estudos e que nunca
tocaram neste tipo de formagao.

PROBLEMAS QUE DIFICULTAM A PRATICA DO DOCENTE

Segundo MASETTO (2003, p. 78), a sala de aula ¢ um espago e ambiente para se planejar
em conjunto o curso a ser realizado, negociar as atividades, discutir interesses e procurar identifi-
car as necessidades, interesses e expectativas dos participantes através do feedback dos alunos.

O primeiro problema observado foi o desinteresse e até a desisténcia por parte de alguns
alunos de clarineta. O excesso de exercicio ou a linguagem inapropriada para faixa de idade fazia
de uma aula que poderia ser prazerosa numa aula penosa. De acordo com WECHSLER (2001,
p166) o papel do professor ¢ estimular o pensamento e atitudes criativas em seus alunos, além de
proporcionar as condi¢des ambientais que tornem a sala de aula em um espago gerador de novas
idéias.

O segundo problema encontrado estava relacionado ao esgotamento fisico e mental dos
alunos que eram levados a repetir exaustivamente os trechos que apresentavam grandes dificulda-
des sem buscar a causa do problema e discutir como fazer para soluciona-lo.

O terceiro problema esté relacionado a inseguranga do grupo no momento de executar a
obra. Esta inseguranca talvez estivesse relacionada a passagens mal resolvidas durante os ensaios
que lhes causavam panico ao subir o palco.

O quarto problema encontrado era pertinente aos objetivos que quase sempre nao eram
alcangados por “estourar” os prazos predeterminados devido as aulas mal planejadas. Ainda pode-
mos destacar alguns problemas que dificultaram a pratica docente: a turma heterogenia e espago
fisico precario.

Desta forma surge a pergunta: “O que fazer para que cada aluno alcance o objetivo pro-
posto para o grupo?”.

A preocupagdo com a melhor forma de educar, nos levou a reproduzir o pensamento de
CASTANHO (2001, p. 29-30) onde afirma que a educagdo abrange mais do que a pura e simples
transmissdo de contetdos pela docéncia e completado por MASETTO que afirma:

No processo de ensino o professor também quer que o aluno aprenda e, por conseguinte o processo de
ensino envolve o processo de aprendizagem. [...] Quando pensamos em ensinar, as idéias associativas nos
levam a instruir, comunicar conhecimentos ou habilidades, fazer saber, mostrar, guiar, orientar, dirigir.
MASETTO (2003, 35)

PROCESSO METODOLOGICO ENCONTRADO PARA REVERTER AS SITUACOES
ENCONTRADAS

Ao “construimos” uma aula com a intera¢do entre professores e alunos o professor passa
de um mero transmissor de informagdes para um mediador pedagdgico, como afirma Chizzotti:

O ensino, pois, ndo pode restringir-se a mera transmissao dos conhecimentos ja acumulados, e o aprendiza-
do ndo pode reduzir-se a acumulacdo das informagoes. [...] O ensino ganha significado novo quando propi-
cia o prazer da descoberta e importancia do conhecer, quando provoca a observacao, mobiliza a curiosida-
de, move a busca de informagdes, esclarece dividas e orienta as ag¢des [...] (CHIZZOTTI, 2001, p. 106).
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Imbuido neste novo papel pedagogico, a reformulagdo do conteudo como também da
metodologia foi necessaria.

MASETTO (2001, p. 90-91), descreve algumas atividades pedagogicas de forma apre-
sentar como caminho e recursos para atingirmos nossos objetivos educacionais, dentre deles o
plano da disciplina, onde o professor envolvera os alunos ao tragar objetivos da disciplina, nas
estratégias e no processo de avaliacdo na busca de uma formacao competente e cidada.

O primeiro passo foi separar uma aula para registrar as dificuldades individuais de todos os
componentes do quarteto de maneira colher informacdes que colaborasse no planejamento das aulas.

O segundo passo foi apresentar um plano de disciplina aos alunos e discuti-lo, procurando
atender todas as necessidades apresentadas. Neste momento tinhamos um unico objetivo que se
resumia na preparacdao do quarteto para a participagdo no recital realizado no més de junho, bus-
cando realizar uma aula que atendesse as necessidades de cada individuo numa aula coletiva.

Foram organizados seminarios, apresenta¢do de videos, alguns retirados de sites como
o youtube, e exercicios orientados a determinadas dificuldades. Para exemplificar os métodos
utilizados neste processo, usarei a dificuldade de alguns alunos em articular as notas no clarinete.
Neste caso em particular, foi demonstrado qual era a principal diferenca, através da percepcao,
entre um trecho em legato e articulado. Em seguida foram expostos, por meio de videos, pequenos
trechos orquestrais com varios tipos de articulagdo possiveis e para concluir este processo foi en-
sinado o procedimento “mecanico” de como articular as notas no clarinete. Todo este processo se
reflete em que Abramowicz disse:

[...] destaca-se a reflexdo como fulcro do trabalho, entendida como o pensar sobre a pratica, sobre o coti-
diano como ponto de partida para o processo formativo. [...] Esse movimento de agdo-reflexdo-ag¢ao propoe
um vetor “de dentro para fora”, partindo das necessidades, das aspiragdes e dos desejos dos alunos [...]
(ABRAMOWICZ, 2001, p. 138)

Todo este processo foi acompanhado das anotagdes que pautava o progresso obtido com
os alunos. Tais anota¢des era um norteador para pequenas intervencdes nas aulas de maneira me-
diar os problemas que porventura aconteciam. Ao mesmo tempo em que se faziam algumas ava-
liacdes dos resultados obtidos para realizar possiveis novas intervengoes.

MASETTO (2003, p. 36) define a avaliagdo como averiguacao do que foi assimilado do
curso mediante provas tradicionais e notas classificatorias e probatérias ou ndo, ao passo que DE
SORDI (2001, p. 172) defende a avaliacdo contemporanea onde a propria avaliacdo deve esta a
servigo de uma aprendizagem que favoreca o desenvolvimento da autonomia individual.

Nesta etapa do processo ficaram marcados os ensinamentos de MASETTO (2001, p100)
que enxerga a avaliagdo ndo somente como parte do processo do ensino que visa mensurar € contro-
lar resultado, mas sim como uma oportunidade de refletir sobre o processo de aprendizagem. Desta
forma, o professor, levara informagdes (feedback) para os nosso alunos de forma que os ajudem a
perceber: o que estdo prendendo, o que esté faltando, o que merece ser corrigido. Em outras pala-
vras, podemos utilizar o processo de avaliagdo para ensinar (orientar) bem como para aprender.

CONCLUSAO

Através da mudanca do comportamento de um professor tecnicista para um professor pes-
quisador, mediador das informagdes e colaborador no processo de aprendizagem de um grupo, foi
possivel o quarteto atingir o objetivo de se apresentar executando a obra HUNTING SONG da ope-
ra DER FREISCHUTZ de Carl Maria Von Weber de maneira confiante e sem panico do palco.
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NOTAS

! Para saber mais sobre o projeto Banda Jnior, acesse: http://www.pm.es.gov.br/comunidade/bandajunior.aspx.
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TECNICA DE MAO ESQUERDA NO VIOLINO:
COMPARACAO DE DUAS ABORDAGENS E SUAS
IMPLICACOES NO ENSINO E NA PERFORMANCE

Everton Rodrigo Amorim
Eliane Tokeshi

INTRODUCAO

Este artigo traz uma comparacao de duas abordagens sobre técnica violinistica realizadas
por importantes pedagogos do violino do século XX: Yuri Yankelevich (1907-1973) e Carl Flesch
(1873-1944). A técnica do violino divide-se basicamente em duas grandes areas: mao esquerda e
mao direita. No entanto, devido a extensdo do tdpico, essa pesquisa delimitou-se a discutir sobre
0 posicionamento € movimentacao da mao e brago esquerdos. As diferentes possibilidades apon-
tadas por cada um trazem implicacdes diretas sobre a performance, ¢ podem levar a resultados
técnicos e expressivos variados.

Yuri Isaevich Yankelevich nasceu em Basel, Suica. Iniciou seus estudos em Omsk, na Si-
béria, aos nove anos de idade sob a orientacao de A.A.Berlin, aluno de Leopold Auer (1845-1930).
Em 1923, mudou-se para Sao Petesburgo para estudar com o professor I.R.Nalbandian, assistente
de Auer. Apos formar-se no conservatorio, seguiu para Moscou, onde estudou com Abraham Yam-
polsky (1890-1956), ainda outro aluno de Auer. Tornou-se assistente de Yampolsky e, posterior-
mente, professor do conservatorio da cidade, sendo portanto um auténtico representante da escola
russa de violino. Entre seus alunos destacam-se Vladimir Spivakov (1944-), Viktor Tretyakov
(1946-), Boris Belkin (1948-), Mikhail Kopelman (1947-) e Ruben Aharonian (1947-).

Carl Flesch (1873-1944) nasceu em Moson, Hungria, e estudou com Jakob Griin (1837-
1916) em Viena e Eugene Sauzay (1809-1901) e Martin Marsick (1847-1924) em Paris. Sua
atividade como professor estendeu-se pela Roménia, Holanda, Alemanha e Estados Unidos.
Como representante da escola franco-belga, orientou famosos violinistas como Ginette Neveu
(1919-1949), Henrik Szering (1918-1988), Max Rostal (1905-1991) e Ricardo Odnoposoff
(1914-2004).

Na fase inicial dessa pesquisa, realizou-se o levantamento bibliografico. Diferentemente
de Flesch, o acesso as fontes primarias do pedagogo Yankelevich foi dificultado devido a falta de
tradugdes e publicacdes de seus textos. O suporte das fontes secundarias foi fundamental para o
aprofundamento sobre seus ensinamentos. Essa pesquisa baseia-se no estudo comparativo e critico
da bibliografia de ambos os pedagogos.

1. DETERMINACAO DO POSICIONAMENTO

Os critérios que determinam o posicionamento da mao esquerda, bem como de todo o
corpo do violinista, sdo as caracteristicas anatomicas e fisioldgicas condicionadas as exigéncias
técnicas do instrumento. Yankelevich observava uma estreita relacao entre posicionamento, movi-
mentacao e resultado sonoro, tratando-os de maneira conjunta. Segundo essa visao, a interconexao
desses fatores faz com que, em ultima andlise, o resultado sonoro seja o fator determinante do
posicionamento.
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Para Yankelevich, todo posicionamento relativo ao violino deve ser compreendido de
maneira dindmica, nunca estatica, e deve-se buscar a maneira mais relaxada para realizar cada
movimento. Além disso, Yankelevich trabalhava com o conceito de “prospective positioning”,
segundo o qual o posicionamento deve ser definido de maneira a acomodar todo o conjunto de
movimentos que o violinista utilizar4 ao longo de seu desenvolvimento (LANKOVSKY, 2009,
p. 45-46).

O relaxamento esta diretamente relacionado a qualidade do som produzido, sendo o ex-
cesso de tensdo muscular um grande causador de limitacdes técnicas. Deve-se notar, entretanto,
que toda atividade muscular exige alguma quantidade de tensdo, portanto a sensagdo de relaxa-
mento consiste em reduzir essa tensdo ao menor nivel possivel.

Para Carl Flesch, as questdes referentes ao posicionamento estdo mais relacionadas a uma
adaptag@o do corpo ao violino, através da anélise de um niimero limitado de possibilidades. Con-
siderando as exigéncias impostas pelo formato do instrumento, ele trabalha de maneira a tornar o
posicionamento o mais proximo do natural possivel. (FLESCH, 2000, p. 5). E notério o fato de
que Flesch trata o posicionamento apenas dos pontos de vista técnico e anatdmico, ou fisioldgico,
sem relaciona-lo diretamente com o resultado sonoro, como faz Yankelevich.

2. LIBERDADE DE MOVIMENTOS

Com o intuito de proporcionar liberdade ao brago esquerdo, Yankelevich considera van-
tajoso a utilizagdo de espaleira. Segundo ele, o fato de importantes violinistas ndo a utilizarem nao
pode ser tomado como referéncia. A espaleira evita a elevacdo do ombro esquerdo, possibilitando
uma livre movimenta¢do do braco em toda extensdo do espelho (YANKELEVICH, 1999, p. 116-
118). Yankelevich ndo se opunha, entretanto, quando um aluno avangado optava por ndo utilizé-la,
desde que sua complei¢do fisica permitisse e isso ndo provocasse tensdes desnecessarias.

Para Flesch, a utiliza¢do de espaleira deve ser evitada, pois, segundo ele, impossibilita
um contato mais proximo entre o corpo de violinista e o instrumento e prejudica a projecao de
som. Em sua visdo, o uso de espaleira ¢ um mal necessario apenas a pessoas com um longo pes-
coco. Entretanto, ele recomenda que se evite em todos os casos a elevacdo do ombro esquerdo,
por causar contragdes musculares que prejudicam toda a técnica de mao esquerda (FLESCH,
2000, p. 3).

Ao analisar a posicao do polegar, Yankelevich observou diferentes abordagens de va-
rios pedagogos, por vezes contraditérias. Leopold Mozart recomendava seu posicionamento
entre o segundo e terceiro dedos na primeira posi¢cao; B. Campagnioli recomendava que ele
ficasse na direcdo do segundo dedo tocando o si natural na corda sol; Auer dizia que ele deveria
ficar na direcdo do segundo dedo tocando o fa natural na corda ré e Joachim recomendava seu
posicionamento em dire¢ao ao primeiro dedo tocando o 14 natural na corda sol. Ao analisar todas
essas diferentes opinides, Yankelevich concluiu que todos estdo ao mesmo tempo certos e erra-
dos: cada um deles encontrou na posi¢cao defendida o maior nivel de eficiéncia, mas transformar
uma solucdo particular em regra geral, ou seja, criar um dogma, ¢ incorreto (YANKELEVICH,
1999, p. 73-74).

Ao discutir o posicionamento do polegar, Flesch recomenda que este esteja da maneira
mais proxima aquela encontrada no cotidiano. Deve estar relaxado e em dire¢@o ao indicador, mas
sua posicao depende fundamentalmente do tamanho e propor¢des dos outros dedos. Além dessa
posi¢do, Flesch reconhecia uma outra, com o polegar abaixo do braco do instrumento, suportan-
do-o. Embora outros professores a recomendassem como posicao basica, Flesch a considerava
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util apenas em casos especiais, como a realizacdo de acordes de trés ou quatro notas, por exemplo
(FLESCH, 2000, p. 5-6).

Um dos principais problemas do posicionamento da mao esquerda ¢ o excesso de tensdo,
quando a mao prende-se com muita for¢a ao braco do instrumento, realizando o movimento da
“pinga”. A causa desse problema consiste, muitas vezes, em uma compreensdo erronea da dindmi-
ca do instrumento. Flesch e Yankelevich concordavam quanto ao fato de que o excesso de pressao
da mdo em torno do braco do violino, e dos dedos sobre o espelho, constituem um dos principais
problemas de técnica de mao esquerda, limitando sua movimentagao.

Embora muitos autores citados por Yankelevich em seu livro recomendem que se aperte
as cordas com forca, por vezes percutindo os dedos no espelho, ele considera essa uma pratica
prejudicial, pois reduz sensivelmente a agilidade. Para ele, deve-se buscar um nivel otimizado de
pressdo, que produza as notas desejadas e garanta agilidade e leveza nas mudangas de posigao ao
mesmo tempo. Embora exista uma desejavel variagdo do nivel de pressdo dos dedos sobre as cor-
das em diferentes situagdes, como passagens de agilidade ou melddicas, por exemplo, esse apoio
deve ser o minimo necessario em cada caso, pois o excesso de tensdo ¢ um gasto desnecessario de
energia (YANKELEVICH, 1999, p. 110-112).

Flesch enfatiza o fato de que o excesso de pressdo dos dedos ¢ prejudicial, relatando o
fato de que Pablo de Sarasate, considerado por ele o pai da moderna técnica de violino, os utilizava
com tanta leveza que nao tinham calosidades nas pontas de (FLESCH, 2000, p. 6). Flesch nao re-
lata, ao contrario de Yankelevich, variagcdes do nivel de pressdo dos dedos em relagdo a diferentes
situagdes musicais.

Quanto a movimentagdo dos dedos ao tocar as cordas, ambos reconhecem a movimenta-
cdo da primeira falange como responsavel, as demais permanecendo passivas. Yankelevich des-
creve, porém, situagdes em que todas as falanges devem atuar, como em extensdes e contragdes,
por exemplo.

Flesch enfatizava a necessidade de desenvolver um forte senso de “forma” de mio em
intervalo de quarta, tratando extensdes como as formas de quinta e décima de maneira secundaria,
devendo essas ultimas serem estudadas com moderacao. (FLESCH, 2000, p. 11). Yankelevich, no
entanto, conferia igual importancia as formas de quarta e de quinta, evidenciando o fato de que,
embora possa ser desconfortavel em posi¢des baixas, a forma de quinta mostra-se eficiente e co-
moda em posig¢des altas, sua utilizagdo sendo, por vezes, mais eficiente que a de quarta (YANKE-
LEVICH, 1999, p. 92-94).

3. MOVIMENTACAO DO BRACO AO LONGO DO ESPELHO

Yankelevich analisou diversos tratados e textos sobre esse aspecto da técnica do violino,
e apos intensa observacao, sistematizou a movimentacao do brago, antebraco, mao, pulso e dedos
durante as mudangas de posicao.

Nas posic¢des baixas, ¢ predominante o papel do antebraco como condutor da mao, pulso
e dedos. Embora o brago parega ndo participar dos movimentos na parte baixa do espelho, Yanke-
levich observou que, na verdade, ela atua como estabilizador, trabalhando em conjunto com o
antebraco. Para comprovar tal observacao, ele recomendava o seguinte experimento: colocando-se
o violino em posicdo de tocar, deve-se sentar em uma cadeira e apoiar o cotovelo esquerdo sobre
uma mesa, com a mao esquerda na primeira posicdo e, em seguida, deve-se fazer uma mudanga
para a terceira posi¢@o. O que se observa ¢ uma elevacdo do instrumento quando se realiza a mu-
danca, e seu abaixamento quando se faz o caminho inverso. Tal variagdo no nivel do instrumento
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pode perturbar a acdo da mao direita, e o papel do brago consiste em aproximar-se ou afastar-se
do tronco nas mudancas de posi¢do para cima ou para baixo, respectivamente, mantendo o instru-
mento estdvel (YANKELEVICH, 1999, p. 99-100).

A partir da quarta posigdo, o antebrago passa a ter um papel reduzido, e as mudangas pas-
sam a ser conduzidas pelo pulso, com o auxilio do braco. Enquanto o pulso guia a mao e os dedos,
o brago tem agora o papel auxiliar de facilitar o acesso da mao as diferentes regides da parte alta
do espelho, realizando um movimento horizontal em direcao ao brago direito nas subidas, e retor-
nando & sua posicdo original na descida. E importante ressaltar que tal movimentagdo, segundo
Yankelevich, deve sempre preceder a mudanca, na forma de uma preparacdo (YANKELEVICH,
1999, p. 100-101).

A movimentag@o proposta por Flesch ¢ muito semelhante a de Yankelevich na parte alta
do espelho, com o brago e pulso possuindo papel condutor e antebraco e dedos sendo conduzidos.
Nas posic¢des baixas, entretanto, ele ignora totalmente o papel estabilizador do brago durante as
mudangas, ndo mencionando-o (FLESCH, 2000, p. 10-11).

Para garantir a eficiéncia da movimentacdo de todas as partes do brago durante as mudan-
cas, a mao deve estar relaxada e apoiar o braco do violino de maneira a ndo prendé-lo. A atitude
de agarrar o brago do violino pode ser decorrente, segundo Yankelevich, da grande quantidade de
tempo dispensada em estudar apenas a primeira posi¢ao no inicio do aprendizado e/ou de uma
deficiente sustentagdo do instrumento (YANKELEVICH, p. 109-110).

No primeiro caso, Yankelevich defende a insercao no aprendizado, desde o inicio, da mo-
vimentacao horizontal da mao esquerda, deslizando pelo espelho. Para tanto, ele sugere o seguinte
exercicio: enquanto o brago direito executa movimentos ritmicos, a mao esquerda também o faz,
deslocando-se entre a primeira e terceira posicdes. Isso ofereceria ao aluno uma sensac¢ao de liber-
dade de movimento na mao esquerda mais proxima da realidade na performance, além de evitar o
excesso de pressao da mao em torno do brago do violino (YANKELEVICH, 1999, p. 109-110).

Este ¢ outro ponto de divergéncia entre esses dois pedagogos, visto que Flesch faz uma
critica a professores que gastam pouco tempo em estudo de posi¢ao fixa (FLESCH, 2000, p. 12),
enquanto Yankelevich, como dito acima, defende a introdu¢do da movimentagdo horizontal do
brago nos primeiros estagios do estudo.

Em relagdo a sustentagdo do instrumento, Yankelevich recomenda um duplo apoio di-
namico, onde ombro e queixo constituem um ponto fixo, € a mao esquerda um apoio movel. De
acordo com ele, dependendo da situagdo, o violino pode ser apoiado pelos dois pontos ou por ape-
nas um. Nos momentos de mudanga de posi¢do, por exemplo, o apoio deve ser feito pelo queixo,
liberando a mao para uma movimentacao plena (YANKELEVICH, 1999, p. 115-117).

A opinido de Flesch mostra-se diferente também nesse aspecto. Ele sugere que a contra-
pressdo necessaria aos dedos que tocam deve ser sempre realizada pelo polegar. Para isso, ele deve
antecipar as mudangas, indo a frente dos outros dedos para a nova posi¢do, oferecendo o apoio
necessario e liberando o queixo de tal responsabilidade. No entanto, na mudanga da primeira para
a terceira posigao ele considera essa antecipagio desnecessaria (FLESCH, 2000, p. 13). E evidente
que a necessidade de antecipar as mudancgas de posi¢cdo com o polegar, realizando portanto dois
movimentos ao invés de um, torna a movimentacao sensivelmente mais lenta.

CONCLUSAO

Observando as visdes de ambos os autores, ¢ possivel afirmar que Flesch realiza uma
compilacdo dos ensinamentos que recebeu de seus professores, organizando-os de maneira didati-
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ca e informativa e propde modelos. J& Yankelevich, partindo de uma analise reflexiva da obra de
diversos autores sobre o assunto, relaciona todo o conteudo observado com sua propria formagao
e propde uma relagdo direta entre resultado sonoro, movimentagdo e posicionamento que permeia
toda sua abordagem sobre a técnica de mao esquerda.

Tal visdo reflete-se no tratamento que Yankelevich confere ao corpo do instrumentista,
tratando-o como uma grande unidade composta por varias partes interdependentes, enquanto Fles-
ch apresenta uma visdo mais fragmentada, analisando cada parte separadamente, sem necessaria-
mente relaciona-las.

Alunos de ambos os autores sdo hoje importantes professores em paises da Europa, Amé-
rica, Asia e Oceania, de forma que o conhecimento da obra desses pedagogos contribui para uma
melhor compreensao da performance violinistica atual.
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Resumo: O presente artigo aborda a Distonia Focal sob o olhar da neurociéncia, apresentando o conceito e os princi-
pais sintomas relacionados a embocadura dos trombonistas e eufonista, bem como suas causas e diagnosticos. O texto
¢ fruto de uma pesquisa em andamento que tem por objetivo principal gerar material de referéncias sobre Distonia
Focal em lingua portuguesa ¢ ampliar as discussdes sobre o tema. A grande incidéncia deste disturbio no meio musical
tem chamado a atengdo de varios pesquisadores estrangeiros, cujas publicagdes sdo referéncia sobre o tema. No Brasil,
trabalhos sobre distirbios de origem psicoldgica ou neuroldgica em instrumentistas t€ém destaque nas publicagdes da
ABCM - Associagdo Brasileira de Cogni¢do e Artes Musicais. A principal conclusdo desta etapa da pesquisa ¢ que
a aplicagdes dos conceitos aqui discutidos na pratica do eufonista e do trombonista pode prevenir o surgimento da
Distonia Focal. Contudo, o tema necessita de mais ateng@o por parte de pesquisadores, professores e instrumentistas
brasileiros.

Palavras-chaves: Distonia focal do musico; Embocadura dos instrumentistas de metal; Performance musical e neu-
rociéncia.

ANEUROLOGICAL APPROACH OF DYSTONIA FOCAL OF THE EMBOUCHURE OF
INSTRUMENTALISTS FROM BRASS SECTION: APPLICATIONS ON EUPHONIUM AND TROMBONE

Abstract: This article addresses the Focal Dystonia from the perspective of neuroscience, presenting the concept and
the main symptoms of the embouchure of trombonists and euphonists as well as their causes and diagnoses. The text
is the result of an ongoing research that aims to generate primary reference material on Focal Dystonia in Portuguese
as well as expand the discussions on the topic. The high incidence of this disorder in the musical has drawn the atten-
tion of several foreign researchers whose publications are reference on the subject. In Brazil, works about disorders
of psychological or neurological instrumentalists are featured in the publications of ABCM - Brazilian Association of
Cognition and Musical Arts. The main conclusion of this phase of the research is that the applications of the concepts
discussed here in the practice of euphonists and trombonists can prevent the onset of Focal Dystonia. However, the
issue needs more attention from researchers, teachers and Brazilian musicians.

Keywords: Focal dystonia musician; Embouchure of metal musicians, Musical performance and neuroscience.

INTRODUCAO

O termo “embocadura” ¢ utilizado normalmente para indicar a forma muscular facial
utilizada para se tocar um instrumento de sopro. E apesar de o controle do ar ser o principal ponto
de estudo dos instrumentistas de sopro, nos instrumentos de metais (trompete, trombone, trompa,
tuba e eufonio) a embocadura também necessita de um treinamento adequado e periddico, uma
vez que as diferentes formas propiciam a producdo de todas as notas da série harmonica em cada
instrumento. O trabalho de fortalecimento, expansdo e manuten¢do da embocadura ¢ similar ao
trabalho muscular desenvolvido por esportistas.

Para o desenvolvimento da embocadura nos instrumentos de metal sdo utilizados métodos
especificos para cada instrumento. No Brasil ¢ bastante comum utilizar métodos de trombone para
o ensino no eufonio. Autores como Eduard Miiller, André Lafosse — Franca, Serse Peretti — Italia,
José Gagliardi e Gilberto Gagliardi — Brasil, Sandy Feldman e Larry Clark — Estados Unidos, sdo
muito usados no Brasil para o ensino tanto do trombone quanto do eufénio (OLIVEIRA, 2010).
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Contudo nenhum deles apresenta informagdes a respeito das causas ou da prevencao de disturbios
musculares como a distonia focal.

Figura 1: Area de trabalho muscular da embocadura (WATSON, 2009).

A Distonia Focal do musico tem sido objeto de estudo de varios pesquisadores tanto da
area musical como da area da satde. Este distirbio se apresenta cada vez mais frequente e sua
ocorréncia tem interrompido muitas carreiras. Assim, discutir a DF hoje ¢ fundamental para criar
material para que o musico se instrumentalize quanto a procedimentos de execucdo instrumental
que respeitem sua condi¢do motora e cognitiva em geral. Segundo Llobet (2006), o ato de tocar ¢
resultado de um desenvolvimento neuromuscular muito complexo e a pratica realizada de forma
mecanica e repetitiva pode produzir padrdes negativos de organizacdo sensorio-motora. Dai a im-
portancia de ampliar o conhecimento sobre o tema.

O presente trabalho busca ampliar a discussdo sobre a distonia focal do musico através
de uma abordagem neurologica e analisar suas implicagdes na embocadura utilizada no trombo-
ne e no eufonio, além de contribuir com a expansdo de pesquisas ja em andamento, bem como
a produgdo de literatura em portugués, com o fim de auxiliar profissionais que atuem na éarea da
performance, professores e demais interessados.

A pesquisa que originou este texto estd em andamento no PPG Musica da UFG. O proce-
dimento metodoldgico ¢ essencialmente qualitativo e inclui revisdes de literatura e estudo de caso.
Os resultados serdo apresentados através de publicagdes em veiculos especializados e apresenta-
¢Oes artisticas.

O texto se encontra dividido em dois principais topicos. O primeiro conceitua e apresenta
diagnosticos da Distonia Focal e o segundo apresenta alguns sintomas deste distarbio.

98 37° Festival de Misica — Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG



Comunicacées de Pesquisa

1. CONCEITO E DIAGNOSTICO DE DISTONIA FOCAL

A cada minuto recebemos em nosso cérebro uma imensa quantidade de informagdes e es-
timulos sensoriais, mesmo que nao estejamos completamente conscientes de todos eles. O sistema
nervoso processa, filtra e encaminha estas informagdes para partes neurais distintas, conseguindo
com isso diferentes percepcdes e fungdes em um mesmo estimulo. O conjunto dessas percepgoes
orientam o raciocinio, o comportamento, as escolhas e as a¢des tomadas pelo individuo. Ao final
de todo este processo, tudo o que foi percebido, assim como o que foi concebido a partir dessa
percepcao ¢ armazenado na memoria e pode ser acessado posteriormente.

Como tantas profissdes que trabalham com movimentos repetitivos, a profissao do musico
pode, seja qual for o instrumento estudado ao longo dos anos de pratica, levar a dores e lesdes que
podem apontar para problemas de saude (BORTZ; MOURA, 2012). Dentre os varios problemas de
saude diagnosticados na atualidade, a distonia focal tem se mostrado ser uma das mais frequentes
€ com consequéncias mais graves para a carreira do instrumentista. Isto se deve principalmente ao
fato de ser um disttrbio de dificil diagnéstico além de poucas opgdes de tratamentos ou terapias
capazes de reverterem os danos.

Em pesquisa recente, o flautista e tubista Ricardo Garcia (2010) defendeu o conceito de
Distonia Focal como um distirbio neurologico capaz de impactar a vida e a carreira do musico
instrumental. Segundo o autor, a DF caracteriza-se por contragdes e espasmos musculares involun-
tarios e frequentes, que se manifestam apenas no momento da execug¢ao instrumental. Os pacientes
deste disturbio costumam queixar-se de uma perda do controle voluntario em determinada zona
muscular como nas maos, nos dedos ou na embocadura (musculatura oral), no caso dos instrumen-
tistas do naipe de metais, durante a execugdo do instrumento. Contudo, o pesquisador afirma que
esses sintomas geralmente ndo se manifestaram durante outras atividades dos instrumentistas por
ele entrevistados. (GARCIA, 2010)

Segundo a pesquisadora Theresa Lie-Nemeth (2006), o diagnostico da distonia focal ¢é
clinico, baseado na histéria e na observagao da pratica musical do instrumentista. A autora ainda
cita o trabalho de Steven Frucht que em parceria com outros autores estudou a distonia focal na
embocadura em 26 profissionais de metal e sopro (FRUCHT apud LIE-NEMETH, 2001). Neste
estudo, Frucht e sua equipe descobriram que os padrdes de movimentos anormais incluiram tremor
na embocadura, movimentos labiais involuntarios e fechamento da mandibula. Além disso, faixa
de idade dos quadros distonicos diagnosticados e estudados demonstram que instrumentistas entre
30-40 anos de idade, quando ja possuem técnica e sonoridade praticamente formadas, s3o os mais
afetados (WATSON, 2009).

2. SINTOMAS DE DF

Muitos sdo os casos de instrumentistas que tém apresentado problemas de satude rela-
cionados a performance musical. J& em 2000 os pesquisadores Edson Andrade e Jodo Fonseca ja
alertavam para os problemas causados pelo descuido ou a falta de conhecimento do instrumentista.
Muitas carreiras, segundo os autores, achavam-se limitadas por problemas oriundos do exercicio
da profissio (ANDRADE E FONSECA, 2000). Os sintomas ocasionalmente se espalham para
outras areas orais. Exames fisicos e neurologicos sdo necessarios e detectam a perda gradual da
coordenacdo de um determinado movimento (LLOBET, 2002, p. 31).

Em trabalhos de pesquisadores brasileiros encontramos o estudo de Sonia Ray e Xandra
Marques (2005) que apresentou uma revisao de literatura de pesquisas brasileiras que tratam
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sobre doengas provenientes de disturbios anato-fisioldgicos realizadas até o ano da publicagao.
A pianista professor Harue Tanaka (2009) apresenta uma pesquisa sobre medidas preventivas
contra desordens anato-fisioldgicas que pudessem acarretar disturbios como a LER e o DORT
através da pratica da yoga. A pesquisadora Luciane Cuervo (2010) ressalta a necessidade de
estudos introdutorios nas areas de conhecimentos neurocientificos durante o ensino superior.
Recentemente os pesquisadores Diego Maciel-Lima e Ana Paula Pereira (2012) que ressaltam a
importancia de pesquisas que relacionem a neurociéncia com o aprendizado e a pratica musical.
Nesta mesma linha, Rita de Cassia Moura e Graziela Bortz (2012) desenvolveram uma pesquisa
sobre a pratica de estudantes de musica na cidade de Sao Paulo, utilizando-se de conhecimentos
da neurociéncia para elucidar a origem das dores sentidas por estes alunos durante e apds suas
praticas.

O pesquisador Ricardo Garcia refor¢a a questdo focando nas causas e consequéncias
da DF em instrumentistas de metais (GARCIA, 2010). O trabalho deste pesquisador apresenta o
conceito de Distonia, suas principais causas e sintomas relacionados com a pratica de instrumental
e elenca possiveis caminhos de prevengdo com base em uma breve revisdo da literatura disponi-
vel sobre o tema. Garcia ainda demonstra que a prevengdo contra este distiirbio ¢ necessaria nos
dias de hoje quando as performance acontecem em situacdes cada vez mais diferenciadas e com
exigéncias técnicas e cobranca social altissimas. A principal conclusdo que o autor chega ¢ que a
Distonia Focal do Musico ¢ uma desordem do movimento que compromete a dimensao fisica do
fazer musical e pode levar instrumentistas a interromper suas carreiras e até mesmo encerra-las. A
prevencao ¢é possivel, necessaria no contexto atual da performance e acessivel aos musicos, porém,
a informacgao precisa ser melhor divulgada.

Em relacdo a distonia focal na embocadura dos instrumentistas do naipe de metal, alguns
sintomas sdo singulares como o descontrole na movimentacdo muscular, tremores na regido da
embocadura, perda da vibragdo labial, perda da conexdo entre sons em legato, tensdo excessiva
na articulagdo provocando uma sensagdo de que a lingua esta “travando”, perdas de ar através de
aberturas nos labios e tensdo facial evidente (ALTENMULLER and JABUSCH, 2010).

A Distonia Focal do musico possui dificil identificacdo sintomética por se apresentar de
maneira pouco perceptiva inicialmente. Seus primeiros e principais sintomas surgem como peque-
nas “falhas” na execugdo de trechos musicais ja dominados, manifestando-se usualmente de forma
gradual e sem dor (ALTENMULLER and JABUSCH, 2010). Aos poucos estas caracteristicas
tendem a piorar, devido ao fato de que o performer adota uma compreensao equivocada de que ha
um descontrole técnico e, portanto se mostra necessario estudar mais e mais vezes aquela determi-
nada passagem. Tal pensamento refor¢a o descontrole provocando a solidificagdo senséria motora
do disturbio, o que leva ao agravamento do problema em contraposi¢ao a resolucdo de uma falha
técnica. Ainda segundo os mesmos autores, os estudos e quadros distonicos diagnosticados apon-
tam que a faixa de idade que se situa normalmente o maior nimero de ocorréncia destes distiirbios
esta entre 30-40 anos de idade, idade onde os musicos j4 em meio de carreira ja possuem técnica e
sonoridade praticamente formadas.

O diagnostico da distonia focal € clinico, baseado na historia e na observagao da pratica
musical do instrumentista (LIE-NIMETH, 2006). A manifestagdo isolada de sintomas nio deter-
mina que se esteja afetado pela Distonia Focal. Apenas manifestagdes conjuntas de diversos sinto-
mas embasados no diagnostico de especialistas sobre o assunto podem caracterizar um quadro de
Distonia Focal do Musico.
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CONSIDERACOES FINAIS

O presente texto abordou a Distonia Focal através de aspectos neuroldgicos e suas im-
plicagdes na embocadura dos instrumentistas do naipe de metais com enfoque na embocadura
dos trombonistas e eufonista. Nesta abordagem foi apresentado o conceito da Distonia Focal,
alguns sintomas e formas de diagndsticos. A principal conclusdo desta etapa da pesquisa ¢ que a
aplicagdes dos conceitos aqui discutidos na pratica do eufonista e do trombonista pode prevenir o
surgimento da Distonia Focal.

Mostra-se necessario aumentar as pesquisas neste campo para que se propicie maior co-
nhecimento e entendimento a respeito da distonia focal e com isso ampliar as possibilidades de
prevencao e tratamento deste disturbio, além de gerar referéncias em lingua portuguesa e propor
reflexdes sobre uma pratica musical mais critica e consciente.
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Resumos

A ARTE DA PERFORMANCE E O PARADOXO DE DIDEROT:
ESBOCANDO-SE UMA CORRELACAO ENTRE O MUSICO E O ATOR,
A(S) PRATICA(S) INTERPRETATIVA(S) E AS ARTES CENICAS

Frank Michael Carlos Kuehn (UNESP / CNPq, Sao Paulo, Brasil)

performancetheorie@gmail.com

Resumo: Denis Diderot (1713-1783) — o principal organizador da Encyclopédie ¢, juntamente com Voltaire (1694-
1778), a figura mais proeminente do [luminismo setecentista francés — apresenta, em seu oputsculo intitulado Parado-
xe sur le comédien (Paradoxo sobre o comediante), uma importante reflexao sobre o oficio do ator, a atitude que este
deve assumir ao representar os mais variados papéis, e a funcao social da sua atuag@o. Em oposicao a seu conterraneo
Rousseau (1712-1778) e aos romanticos que o sucederam no século XIX, Diderot argumenta que o bom ator deve se
pautar antes pelo distanciamento técnico e conhecimento racional do que pelo arrebatamento compulsivo de senti-
mentos e paixdes. Sem querer eclipsar as diferencas especificas existentes entre o oficio do musico-intérprete ¢ o do
ator, compreende-se que suas afinidades se evidenciam sobretudo na pratica performativa, bem como no papel social
e na atitude que ambos assumem no palco ao interpretar uma obra previamente concebida e codificada em forma de
texto. Todavia, observa-se que o carater especificamente performativo da pratica musical ainda constitui — excecdes a
parte — um aspecto relegado ou até ignorado pela Academia. Como a propria denominacdo das Praticas Interpretativas
sugere, valoriza-se o aspecto interpretativo e ndo o performativo no ensino da disciplina. Outrossim, observa-se que
intérpretes e pesquisadores da musica apenas raramente se ddo conta da importancia dos elementos extramusicais
da performance no palco, dos quais categorias como a presenca corporal, a mimica e o gesto invariavelmente fazem
parte. Em suma, aproveitando-se o tricentenario dos aniversarios de Diderot e Rousseau, trata-se de demonstrar que as
artes cénicas tém algo pertinente a contribuir para o entendimento e o aprimoramento da arte da performance musical,
tarefa em que Diderot (1979) e Gebauer/Wulf (1992) constituem as nossas principais fontes bibliograficas.
Palavras-chave: Interpretacdo e/ou performance musical; Artes cénicas; Diderot, Denis; Teoria da performance; Fi-
losofia da arte.

THE ART OF PERFORMANCE AND THE PARADOX OF DIDEROT: SKETCHING OUT A
CORRELATION BETWEEN THE MUSICIAN AND THE ACTOR, THE MUSICAL AND THE
THEATRICAL PERFORMANCE PRACTICE
Abstract: Denis Diderot (1713-1783) — the main organizer of the Encyclopédie and together with Voltaire (1694-
1778) the most prominent figure of the eighteenth-century French Enlightenment — presents in his opusculum entitled
Paradoxe sur le comédien (Paradox of acting) an important reflection on the actor’s craft, the attitude he should take
to represent a wide variety of roles, and the social function of their performance. In opposition to his compatriot Rous-
seau (1712-1778) and the Romantics who followed him in the nineteenth century, Diderot argues that a good actor
should be rather a cool observer and prior guided by rationality than by compulsive passions and emotions. Without
wanting to eclipse the specific differences between the profession of the musician and the actor, we argue that their af-
finities are primarily in the performance practice itself as well as in their social role and attitude that both take on stage
to perform a piece previously conceived and encoded in form of a written text. However, the performative character
of musical practice — exceptions aside — is still an aspect relegated or even ignored by the Brazilian Academy. As the
name of the discipline “Interpretative Practice” itself suggests, the main focus lies on an interpretative concept and not
on musical performance. Furthermore, we observe that interpreters and music scholars only rarely realize the impor-
tance of extramusical aspects on stage, in which categories such as corporal presence, mimics and musical gesture are
invariably part of. In short, taking advantage of the Tercentennial of the anniversaries of Diderot and Rousseau, we
want to show that the performing arts have something important to contribute to the understanding and the enhance-
ment of musical interpretation and performance, a task in which Diderot (1979) and Gebauer / Wulf (1992) are our

main bibliographic sources.
Keywords: Musical interpretation and/or performance; Performance arts; Diderot, Denis; Performance theory; Phi-
losophy of art.
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TRANSPOSICAO ALLA QUARTA BASSA

David de Figueiredo Correia Castelo (UFG)
davidcastelo@yahoo.com.br

Resumo: O presente artigo trata de questdes técnicas e histdricas envolvendo a transposicao alla quarta bassa (uma
quarta abaixo) indicada por Antonio Vivaldi (1678-1741) em seu concerto para flautino, em dé maior, RV 443. Ob-
jetiva discutir qual dos instrumentos pertencentes a familia das flautas doces mais adequadamente desempenharia a
fun¢do de flautino ¢ qual deles melhor prestar-se-ia a transposigdo sugerida pelo compositor, de forma a oferecer base
para interpretagdes mais idiomaticas do referido repertério. A metodologia utilizada foi revisao bibliografica seguida
de discuss@o sobre documentos originais a respeito do compositor, da obra ¢ da pratica de instrumentacdo musical
do periodo época retratada. A discussdo buscou elencar os possiveis instrumentos designados pelo termo flautino e
estabelecer um paralelo entre esses instrumentos e seus correspondentes afinados uma quarta abaixo. Os referenciais
teoricos utilizados foram os trabalhos de David Lasocki (2003) e Peter van Heyghen (1995). Esse discute a pratica
de transposi¢do alla quarta bassa entre os séculos XVII e XVII; e aquele, desenvolve minucioso estudo sobre a no-
menclatura da flauta doce. Apesar da impossibilidade de se provar a inten¢do de Vivaldi, o paralelo tragado entre os
instrumentos indica ser flauta doce soprano em dé a mais adequada para transposi¢do indicada pelo compositor.
Palavras-chave: Flautino e flauta doce; Transposicdo de musica Barroca; Alla quarta bassa; Antonio Vivaldi.
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PERFORMANCE NA MUSICA HISTORICAMENTE INFORMADA :
UM ESTUDO REFLEXIVO A PARTIR DE BETRACHTE, MEINE SEEL

Gustavo Angelo Dias (UNICAMP)
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Caroline Caregnato (UNICAMP)
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Este estudo tem como objetivos apresentar um breve levantamento de algumas das discus-
soes realizadas recentemente a respeito da performance historicamente informada, ilustrar alguns
pontos desta discussdo através de uma analise do arioso Betrachte, meine Seel, da Paixdo Segundo
Sdo Jodo de J. S. Bach, e esbocar sugestdes de performance desse arioso. Ao longo deste traba-
lho, foram observadas questdes relativas a necessidade da pesquisa historica para a construcao da
performance, defendidas por Butt (2005). Também procuramos abordar outros pontos de vista a
respeito dessa questdo abordando autores como Morgan (1988), Brown (1988) e Kivy (1995), que
problematizam, discutem e questionam a retomada de aspectos historicos na interpretagdo musical.
Apbs a exposi¢do dessas discussdes, apresentamos uma analise de Betrachte, meine Seel buscando
aspectos historico-musicais presentes na pega. Através do estabelecimento de relagdes entre essa
andlise e as observacdes apontadas pelos autores estudados, pudemos concluir que uma perfor-
mance historicamente informada da peca em questdo podera se beneficiar do estudo das questdes
retdricas inerentes ao contexto litirgico para o qual a peca foi composta. Contudo, interpretacdes
“modernas” que optem por desconsiderar as evidéncias historicas presentes no arioso podem ser
consideradas igualmente validas, do ponto de vista estético.

Palavras-chave: performance da musica Barroca; retorica musical; Johann Sebastian
Bach; Paixao Segundo Sao Jodo.
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