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RESUMO

Esta pesquisa prop8e a consecucdo de meios processuais metodolégicos com o
intuito de aprimorar o aprendizado, desenvolvimento e pratica do violinista,
considerando a sua formacgédo constante e propensa a circunstancia performativa,
quando compreendida pelo evento referente a execucdo musical perante a
espectadores. Sugere, a investida, analogias ilustrativas do estado do musico
performer definidas em etapas metaforizadas, cuja sintese, intitulada Cravelhas
Reguladoras, se concebe como a ferramenta de relevancia continua na performance
musical, porque engloba os demais elementos vinculados entre si e compreendidos
na figura do Tetraedro. Nesse sentido, as Cravelhas Reguladoras vdo ao encontro
do objetivo geral da incursdo, qual seja investigar os procedimentos voltados a
mencionada busca por uma poténcia psicofisica em cena, integralizando o
organismo do musico em suas propriedades psicofisicas. A metodologia mesclou
trés procedimentos principais: revisdo de literatura abracando a linguagem musical e
teatral, fazendo uso do termo de psicofisicalidade e do conceito de “principios
recorrentes” de Eugenio Barba; autorrelato de experiéncia como violinista e como
discente durante a disciplina de treinamento psicofisico intentado ao dominio da
presentificagdo cénica; estudo de caso com entrevistas semiestruturadas com
estudantes do curso de Bacharelado em Mdusica de Belém do Para com habilitacédo
em violino. Nessa etapa de relatos, especificos pontos foram consideravelmente
reveladores de condutas adversas diante do questionamento sobre a necessidade
de um preparo do violinista, habilitando-o a uma performance musical destituida de
blogueios. A investigacdo tem o aporte tedrico de David Roland (2001), Sonia Ray
(2015), Barry Green (1987) e Eugenio Barba (1991).

PALAVRAS-CHAVE: Performance Musical. Ensino Instrumental. Dominio
Psicofisico. Tetraedro.



ABSTRACT

This research proposes the achievement of methodological processual ways in order
to improve the learning, development and practice of the violinist, considering its
constant formation and willingness to performative circumstances, when understood
by event referent to musical execution towards the spectators. Suggests, at rush,
illustrative analogies of the state of the performer musician defined in metaphorized
stages, which syntesis, entitled Cravelhas Reguladoras (turning pegs), is conceived
as the processual tool of integral relevance of the other elements linked together and
comprehended in the tetrahedon figure. In this sense, the turning pegs go towards
the general goal of incursion, whatever is to investigate the procedures aimed at the
aforementioned search for a psychophysical potency on the scene, integrating the
musician’s organism on it's psychophysical properties. The methodology mixed three
main procedures: literature’s revision embracing the musical and theatrical language,
using the term psychophysicality and the concept of “recurrent principles” of Eugenio
Barba; self-report of violinist experience and as student during the psychophysical
training with the purpose of domaining the scenic presentification; case study with
semi-structured interviews with Music Bachelor’'s students in Belém do Para with
violin habilitation. In this narrative stage, specific points were substantially answered
before the questions about the need of a violinist's preparation, enabling it to a
musical performance without blockades. The investigation has the theorical support
of David Roland (2001), Sonia Ray (2015), Barry Green (1987) e Eugenio Barba
(1991).

KEYWORDS: Musical Performance. Instrumental Teaching. Psychophysical Domain.
Tetrahedron.
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MOTIVACAO PRINCIPAL

Aparentemente vazia, intacta, sem movimentos ou inspiragcdes. Uma madeira,
num canto da sala, que ndo esta polida ou tratada, ndo comove ninguém. O luthier*
se faz importante nestes momentos. Ele oferece um olhar indispensavel para o
cenario musical, em que apenas ele sabe como cuidar e transformar uma madeira
crua em um instrumento musical. Para os musicos, um médico; para a madeira, mais
uma possibilidade de vida. Certamente, para ambos, uma relagéo de confianca.

Observando um individuo em formacdo, crianca ou n&o, encontra-se
semelhanca em seu processo com a madeira de um futuro instrumento — apesar da
diferenca de a madeira ser passiva e o ser humano, ativo — ao chegar cru e sem
forma e adquirindo formas e caracteristicas proprias, até se tornar Unica.

Em minha construcéo, iniciei meus estudos musicais por motivacdes internas
e externas, participando ativamente de experiéncias musicais em casa, ha igreja e
na familia, divagando por varias escolas, até me ater a um local que transformou
minha madeira em arco.

Ingressei no Instituto Estadual Carlos Gomes, espaco no qual estive
participando de grupos, festivais, encontros e master classes, lugar onde me formei
no curso técnico com habilitacdo no instrumento violino. Sempre considerei uma
etapa rotineira, que faz parte do percurso da pratica musical, a condicao habitual
ensejada pelo uso do palco da sala Ettore Bésio?, para o exercicio de apresentagées
publicas coordenadas pelos professores, desde 0s anos iniciais na aprendizagem do
instrumento. Realizava, sem me dar conta, naqueles momentos, um exercicio
rotineiro para a pratica instrumental que se desenvolvia de acordo com o nivel
técnico.

Por outro lado, quanto aos momentos de apresentacdo para os especialistas
em violino, eu recordo que sempre foram instantes de nervosismo, pois tocar para o

professor € bem diferente de tocar para aqueles a quem julgdvamos serem experts

1 Profissional especializado no reparo e producdo de instrumentos musicais de corda providos de
caixa de ressonancia, como o violino e o violdo. Etimologia (origem da palavra luthier). Do francés
“luth”, alaude + sufixo francés -ier, luthier, fabricante de instrumentos de corda.” Fonte:
https://lwww.dicio.com.br/luthier/. Acesso em: 24jan2020. Embora a profissdo de luthier tenha se
originado com o trabalho voltado a instrumentos de corda, hoje ela abrange “o profissional que
conserta ou constroi [quaisquer] instrumentos musicais”. Fonte:
https://www.nucleovillalobos.com.br/blog/luthier-o-que-e-o-que-faz/. Acesso em: 24jan2020.

2 Auditorio do Instituto Estadual Carlos Gomes, em Belém do Para.


https://www.dicio.com.br/luthier/
https://www.nucleovillalobos.com.br/blog/luthier-o-que-e-o-que-faz/
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no violino. Com o passar dos tempos, fui observando que a criticidade foi exercendo
um lugar de destaque no meu tratamento como artista. O mérito de julgamento
passava a ser cruel e desenfreado, transformando o palco num ringue.

Deu-se, entdo, o inicio do desencadear de uma rigida lapidacdo de mim,
equivalente ao esculpir de uma madeira. Um deslize na curvatura emocional
pareceu manifestar-se, de dentro, por dentro, secreto. Com ele, crescia o desligar-
me do prazer em tocar em determinados lugares. O sentimento de autocritica nédo
ajudava na relacdo com o verbo “artistar”; logo, esse inventado verbo era esquecido
em sua conjugacdo no palco, ou talvez substituido por uma critica de mim sobre
mim mesma, avassaladora inibicdo a coibir meu papel de instrumentista. Num
lampejo de reflexdo, percebi que, ao desprender-me do papel de avaliadora de mim
— 0 que geralmente ocorria quando a apresentacao cessava — neste momento dava-
se a compreensao de outro espaco, acontecia uma nova descoberta, uma nova
pintura, e assim eu tocava. Percebi que hd uma grande possibilidade de ser muito
mais que um mero reprodutor de sons.

Compartilhando e observando experiéncias entre colegas de estudo, notei
gue nao estar preparada para tocar em frente a espectadores significa muito mais
gue auséncia de estudo do instrumento e que estar no palco expressa muito mais
gue as notas no pentagrama. Sim, € inegavel a importancia da teoria e técnica,
somadas ao condicionamento de tocar um instrumento, mas frequentemente me
guestionava a respeito do sentido de estar tocando em relacdo a colegas de
diferentes escolas e professores com diferentes métodos.

Entre as minhas recordacfes também se da outro fator preponderante que
motivou a investigacdo. Junto a educacdao musical, tive o privilégio de entrar em
contato com outros vieses artisticos em minha propria casa. Eram muito comuns as
experiéncias musicais de minha tia, professora de musica, e os trabalhos artesanais
de minha mée e suas multiplas habilidades plasticas. Foram, sem duvida, alimentos
para meu estado artistico. Essas vivéncias, que iniciavam em casa e se expandiam
a museus, teatros e feiras, contribuiam sensivelmente quando entrava no palco. Era
o momento de compartilhar estes afetos tracados.

Observei, mais a frente, que estar em contato com uma linguagem artistica
demanda mais do que se utilizar de uma ferramenta para se expressar, seja através

de pinturas, esculturas, artesanatos ou sons. Trata-se, percebo, de ser uma
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declaracgéo critica a(s) realidade(s), estejam elas no presente, no passado ou num
futuro inimaginavel.

Mais atentamente, voltando o foco aos processos de criagcdo de cada artista,
em especial aos artistas plasticos, notei quao rica e profunda € a concepcao da obra
de arte. Ao observa-los vivenciando as experiéncias e transformando-as com a
ajuda das ferramentas inerentes a cada linguagem, me dei conta de que se alguma
vez o sentimento de artista fora criado dentro de mim — ao sabor da diversdo e do
prazer de uma crianca avida por experimentar, sem se dar conta de erros e acertos,
até porque os desconhecia — com o passar dos anos esse sentimento havia se
perdido, pois ndo o0 vivenciava, ndo havia prazer e as experiéncias nao se
renovavam.

O ato de sentir prazer no que vocé esta fazendo se comunica de diferentes
formas. Na musica, é possivel tocar e ndo transmitir a ninguém, podendo até ndo se
escutar enquanto toca. Parecer-se, nesses instantes, uma gargula com movimentos,
respirando e tocando, percebendo, se muito, auséncia daquilo que me motivava
antes. E a motivacdo, enfraquecida, ndo causa o mesmo frisson. Como sera que
podemos considerar-nos artistas se ndo pulsa em nés sentimento algum de ligacao,
apenas apontamentos externos? Sim, a ribalta do palco nos assusta, até nos
arrebenta. Estracalha-nos com o0s nervos, mas ainda assim nos seduz para este
momento egdico, mesmo nos tirando em segundos toda a possibilidade de estar
cobertos do presente, pois 0 nervosismo permite tudo menos o agora. E esse
sentido de estar agora presente equivaleria ao regozijo de perceber-se presente, de
fato, respirando o momento, quando a segunda chance se mistura a primeira e as
terceiras e assim por diante, como um suspiro, tal e qual um deleite acontecendo
liberto de ilusdes, mesmo das repeticdes.

Mais tarde o arco foi encontrando outras cordas para tocar. Ingressei no curso
de Licenciatura Plena em Mdusica da Universidade do Estado do Para (UEPA),
realizado de 2011 a 2014. A partir de entdo, houve tempo e espaco nos quais as
indagacoes e inquietacdes ja suscitadas ganharam formas em dialogos costurados
até o fim do curso subsequente, de Especializacdo em Educagdo Musical na
Universidade Adventista de Sao Paulo (UNASP), em 2016. As elucidagbes
ganharam forca com as reflexfes oriundas de palestras, escritas, leituras e master
classes em congressos da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pds-Graduagcdo em

Musica — ANPPOM, Associacao Brasileira de Educag&o Musical — ABEM,
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Associacdo Brasileira de Performance Musical — ABRAPEM, Simpdsio de Cognigéo
e Artes Musicais — SIMCAM, assim como referéncias bibliograficas da area musical:
Ray (2005; 2009; 2015; 2018) e Sloboda (2008), que impulsionaram argumentos
significativos como base e fomentaram a continuidade de um olhar para a

preparacao de um musico performer.



19

INTRODUCAO

O artesanato, os segredos, os caprichos, as exigéncias do material,

isto € assunto ensindvel, e de ensinamento por muitas partes

dogmatico, a que fugir sera sempre prejudicial para a obra de arte.
(Mério de Andrade)

Caminhando e segurando o instrumento em dire¢gdo a uma sala aberta com
tabuas de madeira e cortinas nas laterais, a musicista vai-se deparando com varias
cadeiras viradas para frente. Pode parecer um confronto inconsciente quando um
foco de luz dirige toda a atencéo do publico para o centro do palco e vocé esté ali,
entregue. E, mesmo ndo havendo nenhum instrumento de iluminacéo, esta relacao
se faz presente ali, tendo um ché&o, uma sala de estar, um corredor ou um canto no
metrd, qualquer lugar em que vocé decida iniciar uma apresentacédo. O palco, tido
como esse lugar, € uma ferramenta indispensavel para a formagdo musical. Esta
presente desde a iniciagdo musical. Independente de suas formatagdes se torna um

grande elo entre o processo e o produto.

Por muito tempo, em minha formacéao, a reflexdo sobre as reacdes, formas,
possibilidades de metodologias para permitir estabilidade ao musico ndo se
contemplavam totalmente. Entre conversas e experiéncias com musicos do nivel
basico ao profissional, a inquietacdo a respeito de estar no palco ainda nao
vislumbrava um desfecho satisfatorio, ainda que provisério, sobre o aprendizado ao
aprendizado. O fato de ter que me apresentar ndo se sustentava na justificativa de
poder transmitir uma musica e se tornava ainda mais infundada a organizacédo de

um recital restrita a roupas, palco e ensaios exaustivos.

A partir dessa caréncia, permito-me indagar: por que a partir do nivel
intermediario, quando a performance € uma realidade cada vez mais presente em

uma instituicdo de ensino musical, a ligagdo com o palco se torna dura, impositiva?

A sensacdo de explorar o ato de tocar um instrumento, especificamente o
violino, obrigou-me a buscar respostas na esséncia do lugar onde possivelmente a
musica — também — se origina: como tocar. Mesmo ciente de que por muito tempo
ainda havera descobertas e questionamento sobre o aspecto do ato de tocar um

instrumento, diferentemente de métodos e técnicas, a responsabilidade do musico
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em ir além de suas ambicbes de interpretar no palco pode ser levantada como

questao, em prol do usufruto fértil da arte mesma.

Prosseguindo desse ponto, destaco a necessidade de compreender todas as
acOes participantes em uma apresentacdo, e ndo a hierarquia de determinadas
habilidades com o risco da subutilizacdo de outras. Refletir que a importancia
daquelas acbes ndo se da por resumida apenas em tocar uma peca em um
ambiente diferente, mas em compartilhar uma peca sob a interpretacdo do musico e
torna-la publica. Entretanto, quando refletimos sobre este ato, também n&o compete
apenas observar sob o0 aspecto da acdo presente, mas em compreender a macro

estrutura que foi organizada para resultar na performance musical.

A area da performance musical conta com muitos nomes que contribuiram
para o fomento de discussdes académicas. Além dos autores estrangeiros
(MCPHERSON, 1995; JORGENSEN, 2004; DAVIDSON, 2006; HALLAM, 2012),
atualmente a &rea se abastece também com tedricos nacionais como Ray (2015),
Lima (2006a; 2006b; 2013; 2015), Santiago (2001) e Bérem (2015). Leituras sobre a
preparacdo do instrumentista na performance musical também se fizeram presentes,
porque vém refletindo sobre algumas formas de ensino e aprendizagem de mdusica
relacionadas a corporeidade e a pratica, ligadas as artes cénicas em geral. Essas
fontes também embasaram o exame do objeto desta pesquisa, qual seja a busca de
uma poténcia psicofisica quando da apresentacéo do violinista.

No decorrer da pos-graduacdo, o atravessamento das vertentes artisticas foi
tdo intenso que pulsava em mim a necessidade de observar a interacdo que a arte
permite com a subjetividade e analisar seu desenlace no palco, principalmente em
relacdo a corporeidade do performer como parte da comunicacao artistica. O contato
com outras linguagens artisticas, que também fazem uso do palco, permitiu perceber
que elas apresentam possibilidades de treinamento que podem contribuir para a
preparacdo do musico para atuar no palco. E que tal preparacdo conduz ao alcance
de uma estrutura de performance musical que envolve elementos participantes,

como: técnica, cognicao e interpretacgéo.

O teatro, em especial, foi a linguagem analisada, por meio de observagao e
vivéncias, que trouxe desdobramentos pessoais e reflexfes durante o processo da
pesquisa, principalmente na discussdo sobre a condicdo de completude, os

elementos integralizados no atuante, de compromisso total do ator com suas ac¢oes



21

(BARBA, SAVARESE, 1991; ALENCAR, 2014). Os autores estudados apresentam
uma reflexdo no processo de treinamento intitulado como “pensamento-em-agao”
(BARBA; SAVARESE, 2007), provocativos de uma reflexdo a respeito da influéncia
gue o professor possui ao ensinar, salientado no conceito de “aprender a aprender”
(BARBA; SAVARESE, 1991, p. 244), tendo em vista incentivarem o aluno em seu

desenvolvimento artistico, e ndo como um discipulo imitador.

E neste sentido que o trabalho se volta a uma investigagéo sobre um preparo
gue ofereca poténcia ao aparato psicofisico do violinista, fazendo-se nessa investida
0 seguinte questionamento: qual preparo confere poténcia ao dominio psicofisico do

violinista durante sua apresentacao?

Assim, investigar os procedimentos voltados & mencionada busca por uma
poténcia psicofisica em cena, na medida em que forem direcionados para o
condicionamento e dominio psicofisico durante a performance musical do violinista,
foi o objetivo principal desta dissertacdo. Os objetivos especificos foram: identificar a
realidade da preparacdo do violinista para a performance no palco, no contexto de
um curso de Bacharelado em Musica; apreender dos exercicios de cena para o vigor
pré-expressivo do performer baseada nos “principios recorrentes" de Barba e
Savarese (1995) elementos que colaborem para a preparacdo da performance no
palco; apresentar uma proposta que contribua para a preparacdo do violinista em

sua performance no palco, a partir das resultantes apreendidas naqueles exercicios.
O trabalho apresenta a seguinte estrutura:
1 Motivacao principal: preambulo no qual, em texto livre, é apresentada a
motivacdo da pesquisa.
2 Introducgdo: texto onde sdo expostos o tema da pesquisa, o problema e os

objetivos.

3 Quadro teorico e metodologia: apresentacdo dos fundamentos tedrico-
metodoldgicos da pesquisa, bem como as etapas e 0s procedimentos de sua

realizacéo.

4 Resultados obtidos e Discusséo: Exposicdo do relatério da pesquisa em
campo, isto é, dos resultados da coleta de dados e sua discussao a luz dos autores

do quadro tedrico da pesquisa.
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5 A Construcdo das cravelhas reguladoras: descricdo de como se deu a
criacdo da figura que representa uma proposta de contribuicdo ao preparo do

musico para a performance no palco.

6 Consideracdes finais: Sintese dos resultados da pesquisa, bem como

recomendacdes e sugestdes.
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QUADRO TEORICO E METODOLOGIA

A presente pesquisa € fundamentada tedrico-metodologicamente em
referenciais que aplicam estudos da performance musical e conceitos cénicos a
praticas artisticas resultantes de processos criativos. Esse repertério literario foi
relacionado, dentre as reflexdes sobre as varias possibilidades de praticas artisticas,
a performance musical e a sua necessidade na ergonomia® do violinista,
investigando procedimentos metodologicos que alcancem um condicionamento e
dominio dos elementos participantes da performance, sobretudo o dominio
psicofisico.

A pesquisa abrangeu autores que buscam compreender a formacéao do artista
para a performance. Obras com mais de uma década de publicacdo foram utilizadas

por sua pertinéncia a pesquisa e por considerar sua veracidade conceitual.

3.1 ESTUDOS DA PERFORMANCE MUSICAL

Ao referir-se a performance musical, ainda hoje é possivel cometer alguns
equivocos em relacao ao direcionamento da palavra a acdo. A amplitude dessa acao
causa embaraco até para descobrir 0 que de fato é definido como performance

musical, um termo que apresenta diversos conceitos e traducdes.

Segundo Miranda (2013, p. 18), “No Brasil, o termo performance, comumente
€ utilizado como ‘executar’ e ‘interpretar’, que por sua vez geram termos como

executante e intérprete”.

Para Lima (2006a), “O termo performance encontra sua raiz latina no verbo
formare (dar forma, fazer, criar)’. A autora afirma que a palavra ndo existe no latim,
porém, “o prefixo latino per serve para reforgar o conteudo semantico dos adjetivos,
dos verbos e derivados” (LIMA, 2006a, p. 12). Ela apresenta o uso do prefixo “per’
na linguagem internacional da quimica para indicar um elemento quimico utilizado

na sua propor¢gdo maxima.

3 Estudo cientifico que busca melhorar as condi¢des de trabalho, visando um aumento de
produtividade, através da analise das rela¢des entre o homem e a maquina. Disponivel em:
<dicio.com.br>. Acessado em 04Maide2019
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Satiko (2005) traz outra abordagem etimologica. Segundo ela, a palavra
performance tem como termo um derivado do francés antigo “parfournir’, que
significa completar. Satiko cita Turner ao atribuir “a performance o momento de
finalizacdo de uma experiéncia, sem o qual esta ndo se completa” (TURNER, 1982
apud SATIKO, 2005, p. 159).

Esses desencontros entre as analises etimoldgicas acontecem devido ao que
Lima (2006a) se refere como sendo associa¢fes voltadas para a interpretacdo, a
execucdo e a pratica na performance musical. Esses termos atuam de forma
independente, mas sua realizacdo € simultdnea. A ndo compreensédo da acdo dos
respectivos termos ndo sO causa consequéncias na andlise etimolégica, mas

influencia a prética.

Segundo Lima (2006a), é possivel haver diferencas nas atividades
desenvolvidas durante a performance musical, como a interpretacdo musical e a

pratica musical.

A interpretacdo musical presume uma acdo executoria que se reveste de
um sentido hermenéutico, j& a pratica musical traz para si preocupacgdes
mais mecanicistas. A performance musical, no entanto, integra esses dois
mundos, ela faz emergir a fungéo tecnicista dessa pratica musical e a obra
musical propriamente dita, mas também, transmuta essa execugdo, por
meio de processos interpretativos do executante, com o intuito de revelar
relacbes e implicagbes conceituais existentes no texto musical (LIMA,
20064, p.13).

Assim como a autora argumenta, na citacdo acima, sobre a integracdo dos
aspectos técnicos e interpretativos na performance musical (LIMA, 2006a), ela
também encontra em um desses dois aspectos — o interpretativo — a interligacéo de
duas dimensdes — a compreensdo da linguagem musical e a leitura do contexto
simbdlico — que se concretiza na performance musical (LIMA, 2015):

Enquanto arte, a musica revela o mundo utilizando o som como ferramenta
de sua representacdo. Sendo assim, a interpretacdo musical ndo esta
apenas na compreensao da linguagem musical, e muito menos, na leitura
do contexto simbdlico dessa linguagem, mas, na interligacdo desses dois
universos sob uma perspectiva histérica que liga a tradicdo a
contemporaneidade e que se presentifica enquanto linguagem interpretada,
ou representacdo de um conhecimento (LIMA, 2015, p. 106-107).

Cabe acrescentar que a presentificacdo do performer néo funciona apenas no
instante em que estd passando 0 som no ambiente. Significa permitir esta

composicdo com o visual (partitura), o interior (performer) e o exterior (publico).
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Considerando os dois representantes da composi¢cado exterior, ttm-se o palco e a
plateia, espacos em que a cooperacdo fisica e interpretativa agem em comum

acordo.

Lima (2006a), ao relatar sobre a auséncia da partitura na musica antiga,
quando a fidelidade interpretativa ndo tinha muito significado, menciona que “A
musica aqui € criada e recriada no momento da execucdo e o publico participa
dessa criagao” (LIMA, 2006a, p. 48). Esse feedback proporciona o sentido
hermenéutico da performance: a transmissdo musical. Sob esta perspectiva,
consegue-se perceber um fator diferencial entre possuir uma plateia com e sem
espectadores. Quando se ensaia em um espaco sem a presenca do publico, tem-se
uma configuracdo de ensaio voltada a pratica musical, diferentemente de quando a
mesma pratica ocorre na presenca do publico, momento em que é realizada a
transmissdo musical. A pratica musical na presenca do publico € o espaco de
interesse desta pesquisa.

Comparada a outros ramos de pesquisa na area musical, a exemplo da
educacdo musical e a etnomusicologia, a area da performance musical €
considerada nova, especialmente por ter duas vertentes que foram construidas no
decorrer dos encontros cientificos: a vertente relacionada a descricdo de
compositores e contexto estético musical e a vertente que observa o performer.
Borém (2015) apresenta o crescimento de pesquisas relacionadas a érea da
performance musical com maior concentragdo no campo de pés-graduacdo, como
demonstram publicacGes de eventos cientificos, revistas e titulos de dissertacées e

teses.

De fato, desde a década de 1980, h4 um crescimento em publicacdes a
respeito do tema da performance musical, especialmente na América do Norte e
Europa. Primeiramente, este tema foi abordado no ambito da psicologia e, no
presente, os tedricos musicais estdo assumindo a busca destas inquietacdes.
Atualmente, além do desenvolvimento oportunizado por discussdes e disponibilizado
em materiais impressos, também se conta com meétodos e teorias que, construidos a
partir do conhecimento dos elementos que participam em uma performance,

oferecem possibilidades para enriquecer o desenvolvimento do musico.

Em vista do objetivo desta pesquisa, de observar a preparacdo de musicos

para se tornarem violinistas, esta pesquisa se referira ao grupo de performer expert,
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identificado por Sloboda (2008) como o ultimo tipo de performance, o qual possui um
produto mais ou menos acabado devido ao ensaio, sendo sua execucao
aperfeicoada e envolvendo a memorizacdo total de uma partitura. A pesquisa
também adotara o termo “desempenho” ao se referir a atuagcdo dos violinistas no

palco.

Quando se compreende do que € composto 0 instrumentista,
consequentemente vem a memoria aspectos que sao relacionados a técnica,
postura e conhecimento. S&o fatores que fazem parte do envoltorio do performer,
possibilitando condi¢des para a pratica musical. Sob a 6tica da linguagem musical,
Sloboda (2008), que trata de conceitos discutidos até hoje, aborda temas envoltos
na compreensao da musica como linguagem e significado, apresentando sobretudo
0S aspectos psicoldgicos da sintaxe musical, a relacdo da performance e seu
tratamento na relacao dos performers expert até a relacdo da musica com a cultura

e 0 meio cientifico.

No que tange ao de performer expert, Sloboda (2008) apresenta sub-
habilidades que compdem o violinista. Segundo o autor, este nivel é alcancado
quando o musico demonstra “sem falhas essas habilidades ao mesmo tempo, e
subordinando-as a estrutura geral da composi¢cdo” (SLOBODA, 2008, p. 88). Para
alcancar este nivel, a interdisciplinaridade surge como principal elemento que ira
solidificar as diferentes a¢cdes que compdem o violinista e que sao canalizadas no
momento de sua apresentacdo. Sao estados fisicos, técnicos e cognitivos
trabalhados a fim de conduzir de maneira satisfatéria a trajetéria de preparo
profissional.

A abordagem interdisciplinar sobre a performance musical pode ser
observada nos Elementos de Performance Musical — EPM, inseridos em uma
proposta de mapeamento de estudos apresentados por Ray (2015) para contribuir
com o desenvolvimento do musico no palco. A autora sugere uma organizacdo dos
EPM em seis campos de atuagdo: “1) Conhecimento do Conteudo; 2) Aspectos
Técnicos; 3) Aspectos musculoesqueléticos; 4) Aspectos psicologicos; 5) Aspectos
Neurolégicos e 6) Musicalidade e Expressividade” (RAY, 2015, p.40). Basicamente,
o conhecimento do conteldo se refere aos conteldos tedricos musicais; 0s aspectos
psicologicos abordam a estrutura emocional do mausico; 0s neurolégicos, o

funcionamento e desempenho cerebral; a musicalidade e a expressividade, a obra a
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ser tocada e seus significados (RAY, 2015, p.40). O conhecimento desses

elementos colabora para o melhor preparo e desempenho do instrumentista.

Também Roland (2001) adota perspectiva interdisciplinar. O autor propde
uma rotina de pré-performance, dividindo-a em quatro areas: artistica, psicoldgica,
fisica e organizacional, planejadas para longo ou curto prazo (ROLAND, 2001, p.
64). Em apoio a area da psicologia, esta pesquisa também faz uso das
consideracOes de Roland (2001), sobre preparacédo. O autor apresenta a psicologia
aplicada a performance visando a pré-performance. Em “The confident performer”,
faz uma introducdo a todas as praticas performaticas — de atores, musicos,
bailarinos, comediantes etc. — para amadores ou profissionais, refletindo sobre

aspectos mentais, fisicos e comportamentais.

No que tange aos aspectos mentais, destaca-se a narrativa sobre os fatores
mentais apresentados por Green (1987). Aceitando a leitura dos “jogos mentais”
(GREEN, 1987, p.16), a obra auxilia na definicdo do que, segundo o autor, seriam
fatores ocorrentes simultaneamente durante uma apresentagédo musical. Sdo eles: o
jogo exterior, direcionado para a area musical, a técnica e o jogo interior, decorrente

dos obstaculos na mente do intérprete.

Acrescente-se que, por tratar-se de uma pesquisa sobre o preparo do
violinista para a performance musical, buscou-se também material no campo
pedagdgico. ldentificou-se, por fim, a proposta para um modelo de ensino e
aprendizagem da performance musical de Cerqueira (2009).

3.2 CONCEITOS CENICOS

Nesta pesquisa, parte-se do pressuposto de que compreender a performance
musical significa estar atento a dimenséao total ndo s6 do musico, mas do musico no

palco e com assisténcia.

Com o propoésito de buscar possibilidades de atuag¢édo no palco, ou outro lugar
em que o performer possa ser assistido, durante a pés-graduacéo esta pesquisadora
procurou referéncias bibliograficas de outra linguagem artistica que também
apresenta uma inquietacdo em relacao a possibilidades de treinamento para a cena

no palco: o teatro.
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Assim, encontrou-se a técnica desenvolvida por Frederick Matthias Alexander
(1869-1955), conhecida por “Alexander Technique” ou Técnica de Alexander?, que
consiste na reeducacao corporal e da coordenacao realizada a partir de principios
fisicos e psicoldgicos. Mas, sobretudo, esta pesquisa buscou fundamentacdo no
treinamento psicofisico, utilizando os conceitos de Barba e Savarese (1995) e Zarrilli
(2000), até hoje validos em nocbes de presenca cénica, atencdo, foco, principios

recorrentes e nivel pré-expressivo e outros.

Tais conceitos funcionam como recurso para 0s treinamentos em cenas,
desenvolvendo consciéncia de palco, pelo atuante, apoiada nas reflexdes teoricas,
principalmente do conceito de “pré-expressividade” definido por Barba como o
estado de engajamento “da energia em estado puro” (BARBA; SAVARESE, 1995,
p.55).

O ator, diretor e pesquisador italiano Eugenio Barba (1936) iniciou seu
processo de pesquisa refletindo sobre a condi¢cdo do artista cénico, particularmente
aquele por ele considerado “ator-bailarino” (BARBA; SAVARESE, 1991). Comecou
sua carreira como ator na Escola Estatal de Teatro na Polonia, onde estudou direcéo
e trabalhou com o diretor polonés Jerzy Grotowsky (1933-1999), de quem recebeu

muita influéncia.

Grotowski, entre outras acdes focadas no trabalho do atuante cénico, difundiu
sua obra pelo Ocidente a partir, principalmente, de sua viagem a paises como india
e Russia. A esse respeito, ap6s uma viagem a india, o diretor polonés entra em
contato com o teatro tradicional indiano, Kathakali, tornado sua influéncia n&o
apenas na condicdo expressiva do ator, mas também seu pensamento relativo a

preparacao desse ator para a cena.

Kathakali, na sua forma literal, significa “representar histérias’. E um estilo
masculino de teatro-danca classico originario na antiga regido do Malabar, sudeste
da india. Segundo Ribeiro (2013), por ser uma arte hinduista, é realizado como um
ritual e “tudo que é relacionado a ele é investido de algum significado religioso”
(RIBEIRO, 2013, p. 88). Apé6s analises a respeito dos resultados obtidos e,
principalmente, de reflexdes durante a exposicao artistica, o autor foi participando e

aderindo a preparacao expressiva do artista.

4 ALEXANDER, F. M. Disponivel em: http://www.alexandertechnique.com/. Acesso em 25 dez.2020.
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Depois de trés anos de contato com Grotowski, Barba resolve criar seu
proprio grupo de teatro, o Odin Teatret®, na Dinamarca. Ali, p6de desenvolver seus
conhecimentos que formaram um campo de estudos, no qual se prioriza o ideal
técnico, ético e intercultural, chamado Teatro Antropoldgico. Ressaltando a procura
por meios de imbuir o atuante de uma presenca em cena a partir de um dominio
psicofisico, o Odin Teatret, sob a dire¢cdo de Eugenio Barba, retoma as praticas de
treinamento de Grotowski. A partir desse treinamento, o ator-bailarino-musico (inclui-
se a musica aqui, j& que é uma arte também apreendida por alguns dos performers
do Odin Teatret) passa a ter habilidade em criar signos para o seu corpo de forma
consciente, refletindo acerca das influéncias que tradicdes de culturas diversas
oferecem, evitando a imitagdo mecéanica de formas expressivas e explorando, ao

maximo, potenciais expressivos individuais.

Segundo Barba e Savarese (1995), é natural pensar na técnica como sendo o
Unico fator para o desenvolvimento do artista. E comum, para ele, responsabilizar o
“‘mito da técnica” como o principal meio para dar ao ator o dominio consciente do
seu corpo, atribuindo a pratica o desenvolvimento da expressividade. Em
contrapartida ao mito da técnica, portanto, o diretor italiano apresenta a concepcéao
do estado de “aprender a aprender”. Esta concepc¢ao atribui o valor do treinamento
psicofisico a formacéo do atuante, em que estabelece relacbes com o estado criativo

do ator, desenvolvendo personalidade nos exercicios, expressividade e dominio.

A respeito da preparacdo do atuante cénico, Alencar (2014) também
apresenta observacdes relevantes a preparacdo do ator com treinamentos que tém
por objetivo o dominio psicofisico para a atuacdo em cena. O autor compreende que
0 estagio de uma preparacdo confere uma sistematizacdo de metodologias e
procedimentos que aderem a diferentes poéticas, adequando-se a todo tipo de
estética e linguagem artistica. Reflete sobre alguns fatores imprescindiveis para o

desenvolvimento cénico, nomeados de aspectos psicofisicos.

Dentre algumas reflexdes e andlises, Alencar (2014) aponta para o trabalho
realizado com o grupo GITA (Grupo de Investigacdo do Treinamento Psicofisico do
Atuante), por ele coordenado, junto ao professor Edson Fernando. O grupo esta
ligado & Escola de Teatro e Danga (ETDUFPA) e ao Programa de Pdés-graduacéo
em Artes (PPGARTES) do Instituto de Ciéncias da Arte (ICA) da Universidade

5 Grupo de teatro de vanguarda criado por Eugenio Barba, em 1964.
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Federal do Para (UFPA) e vinculado ao Conselho Nacional de Desenvolvimento
Cientifico e Tecnologico (CNPq) desde marco de 2006. Conta com a participacao de
varios colaboradores, incluindo o professor e tedrico, mentor do grupo, 0 norte-
americano Phillip B. Zarrilli (1947-2020).

Buscando desenvolver o nivel “pré-expressivo” postulado pelo Teatro
Antropoldgico, Alencar (2017) objetiva “criar e sistematizar
metodologias/procedimentos que privilegiem a formacdo do atuante cénico em sua
totalidade dialética (sem dicotomias relacionadas ao corpo x mente)” (ALENCAR,
2017, p. 7). Dessa forma, o GITA utiliza a sistematizacdo criada por Zarrilli,
encontrada nas artes marciais asiaticas, por meio de uma pratica em que o
desenvolvimento ocorre sem aquela dicotomia. Do mesmo modo e com a mesma
rotina adotada por Zarrilli, € aplicado o treinamento psicofisico que inclui a yoga e o

kalarippayattu indiano, o t'chai chi ch’'uan wu chinés e o karaté-do japonés.

Alencar (2014) concebeu um procedimento metodoldgico dividido em dois
momentos: fase técnica e fase pedagdgica. Na fase técnica, sdo praticados pelo
grupo alguns exercicios das artes marciais, como o kallaryppaiattu, uma técnica
indiana que trabalha a meditacdo e exercicios respiratérios, dentre outros. O autor
apresenta vetores como: treinamento, oficinas, laboratérios, ensaios e

apresentacdes publicas.

Ao fim de cada ciclo, o projeto consolida-se nas apresentacdes publicas de
performances cénicas, ap6s o que os dados coletados de cada integrante
da pesquisa permitem verificar a interacdo corpo e mente, em seus
organismos, quando em expressdo. Ainda, comentarios oriundos dos
espectadores sdo estimulados objetivando aferir a ocorréncia eventual do
intercurso perceptivo. (ALENCAR, 2014, p. 351).

Para finalizar, aqui se destaca a fase pedagodgica, dividida pelo autor em
secOes de: revisdo bibliografica e publicacbes. Embora a apresentacdo seja um

aspecto crucial a ser desenvolvido, o grupo objetiva, principalmente, o

desenvolvimento dos ensaios, tornando-a uma consequéncia.



31

3.3 METODOLOGIA

A presente pesquisa, de abordagem qualitativa, abrangeu procedimentos
metodoldgicos que envolveram inicialmente a técnica de levantamento bibliografico.
Fez-se selecdo de documentos, artigos, periodicos e livros que deram embasamento

tedrico para compreensao sobre performance musical e cénica.

Diante dos elementos teoricamente apresentados sobre preparacdo para a
performance musical, foi de interesse desta pesquisadora verificar a realidade da
formacgéo de estudantes de violino do curso de Bacharelado em Musica do Instituto
Estadual Carlos Gomes, Unico estabelecimento que gradua violinistas em Belém do
Para. Ali, pretendeu-se: a) observar o processo de preparacdo para a pratica
musical no palco durante a formacdo académica, b) apreender o desenvolvimento
dos violinistas expert naquela formacéo e c) averiguar as experiéncias de trés dentre

os estudantes que foram observados e que se dispuseram a relata-las.

Durante a observacéo no curso de Bacharelado em Violino do Instituto Carlos
Gomes, possibilitada também pelo fato de & a pesquisadora cumprir a disciplina
Estagio Docente, que compde o curriculo do Mestrado, foi possivel ampla

interlocug@o com sete estudantes de referido bacharelado e seu professor.

Os estudantes observados pertenciam a periodos diferentes no formato
modular em que 0 curso era organizado. A pesquisadora observou as aulas do
professor de violino no periodo de 13 de abril a 02 de dezembro de 2019, com
aqueles sete alunos, em aulas individuais, cada aula com uma hora de duracédo, em
todos os dias no periodo do modulo que ocorria durante quinze dias. O mddulo

acontecia de manha e de tarde, no horario de 08:00 as 18:00.

Esta pesquisadora também ministrou uma aula-palestra para o0s sete
estudantes da classe de violino do Bacharelado em Musica do Instituto Carlos
Gomes, no dia 02 de dezembro de 2019. Durante a palestra, que teve a duracéo de
50 minutos, foi possivel realizar permuta de informacdes com o0s presentes. A
discussdo que emergiu na ocasido oportunizou reflexdes sobre aspectos da
performance musical: ato, componentes e propostas de planejamento (a curto,

meédio e longo prazos), por exemplo.

Ainda foi realizada entrevista semiestruturada, reunindo trés alunas dentre

aqueles sete estudantes, incitadora de reflexdes sobre: a) o inicio da trajetéria
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musical, b) a decisdo de escolher tornar-se musico profissional e ¢) o preparo e o

desenvolvimento pré-recital.

A entrevista foi realizada no IECG entre os intervalos das aulas de violino,
com 20 (vinte) minutos de duracdo. Foi gravada com gravador como recurso
eletrbnico e posteriormente transcrita e autorizada pelas alunas. O termo de

autorizacao faz parte do apéndice desta dissertacéo.

Paralelamente a coleta dos dados junto aos alunos de violino do curso de
Bacharelado em Musica do IECG, a pesquisadora buscou vivenciar os treinamentos
psicofisicos a fim de desenvolver o vigor pré-expressivo com seu material de estudo,
o violino, durante a disciplina Seminarios Avancados Il — Treinamento psicofisico
intentado ao dominio da presentificacdo cénica, ministrado pelo Prof. Dr. Cesério

Alencar.

A disciplina ocorreu no periodo do segundo semestre do ano de 2019 com 4
horas semanais, totalizando em 68 horas/aulas. As aulas foram realizadas no
espaco da Escola de Teatro e Danca da UFPA (ETDUFPA), envolvendo préatica e
investigagdo sobre o preparo para a performance no palco. A disciplina contou com
4 alunos de pés-graduacédo, sendo 3 de mestrado e 1 do doutorado. Além dos
registros escritos, como apostilas, anotacdes, resenhas e planos de aulas, a
disciplina contou com registros gravados com recursos eletronicos, como camera,
disponibilizados pelo professor, a fim de posteriormente observar e analisar em

conjunto o desenvolvimento individual.

Por fim, tendo organizado o quadro tedrico, coletado os dados por meio da
observacédo e da entrevista e realizado a vivéncia nos treinamentos psicofisicos,
fizeram-se reflexbes que permitram a introdugcdo a uma epistemologia da
presentificacdo cénica, que conduziu a emersao de uma “ideia” para o incremento
do preparo na performance musical. Esta “ideia” é representada por uma figura
imagética em formato de tetraedro com espacos de desenvolvimento para o
performer expert. Essa imagem caracteriza um equilibrio para a formagao do musico
performer. E apontada na presente dissertacdo como ferramenta para uma formacéo

adequada de um musico profissional.
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RESULTADOS OBTIDOS E DISCUSSAO

Artista que ndo seja ao mesmo tempo artesdo, quero dizer, artista
gue nao conheca perfeitamente 0s processos, as exigéncias, 0s
segredos do material que vai mover, ndo é que nao possa ser artista
(psicologicamente pode), mas ndo pode fazer obras de arte dignas
deste nome.

(Mério de Andrade)

O presente capitulo apresenta os resultados da pesquisa realizada em campo

e sua discussao. Esta estruturado em trés topicos.

O primeiro topico apresenta os resultados da investigacdo sobre o
desenvolvimento da performance musical dos estudantes de violino do curso de
Bacharelado em Musica do Instituto Estadual Carlos Gomes (IECG). A investigacao
foi realizada no periodo de dois semestres letivos do ano de 2019, quando esta
pesquisadora cumpria a disciplina Estadgio Docéncia/ Supervisionado do curso de
Mestrado em Artes, naquela graduacgéo do IECG. O IECG foi o local escolhido para
realizar todas as etapas do Estagio, pois na época sediava (e ainda sedia) o Unico

curso de Bacharelado em Musica em Belém do Para, com classe de violino.

O segundo topico deste capitulo descreve os resultados da pratica de criacdo
de processos de treinamento, que foram desenvolvidos durante a disciplina
Seminéarios Avancados Il — Treinamento Psicofisico Intentado ao Dominio da
Presentificacdo Cénica, ministrada pelo Prof. Dr. Ceséario Alencar, ofertada para
discentes dos cursos de Mestrado e Doutorado em Artes do Programa de Pés-
graduacdo em Artes (PPGARTES) do Instituto de Ciéncias da Arte (ICA) da
Universidade Federal do Para (UFPA). O objetivo da pesquisadora ao cursar referida
disciplina consistiu em buscar meios para contribuir com o incremento do preparo do

violinista para a performance em palco.

O terceiro topico consiste na discussdo sobre os resultados, analisando e
interpretando 0s principais aspectos apresentados e descritos nos tépicos

anteriores.
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4.1 DESENVOLVIMENTO DA PERFORMANCE MUSICAL DOS ESTUDANTES DE
VIOLINO DO CURSO DE BACHARELADO EM MUSICA DO INSTITUTO
ESTADUAL CARLOS GOMES (IECG)

As origens do IECG reportam a 1895, quando foi criado como “Conservatério
de Musica” — um departamento da Academia de Bellas Artes, da Associacéo
Paraense Propagadora das Bellas Artes. Seu primeiro diretor foi o maestro Carlos
Gomes, que esteve no exercicio da funcao por quatro meses, falecendo em seguida.
Com a morte do maestro em 1896, o governador do Para, Dr. José Paes de
Carvalho, homenageou-o, entre os anos de 1897 — 1898, transformando o
conservatério em uma instituicdo publica com o nome de Instituto Carlos Gomes
(VIEIRA, 2001 p. 69).

Figura 1 — Atual sede do Instituto Estadual Carlos Gomes. Observar que o letreiro da fachada
preserva a primeira denominagéo de “Conservatorio”, acrescentando o nome do maestro Carlos
Gomes, que se manteve desde 1897 — 1898.

W omER

s A e

Fonte: Acervo Memorial IECG, 2020.

Desde 1995, um século apds sua criacao, o Instituto Carlos Gomes passa a
dispor de trés niveis de ensino musical: o basico, o técnico e o bacharelado.

O Curso de Bacharelado em Mdusica foi criado em 7 de agosto de 1995,
autorizado pelo Ministério da Educacdo e Cultura (MEC) por meio do convénio n°
032/96 com a Universidade do Estado do Para (UEPA), que durou até 2013. A partir

de entéo, o curso funciona de forma independente, ofertando as habilitacbes em
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instrumento/ canto, composi¢cdo e arranjo, regéncia de banda e complementacao
pedagogica para bachareis em mdusica. Atualmente, o curso da énfase ao
desenvolvimento da performance musical e formacéo de profissionais habilitados em
instrumento/ canto e regéncia. O curso conta com matriz curricular e professores
especializados em instrumento/ canto e em componentes curriculares tedricos, como
Historia da Muasica, Harmonia, Muasica Popular Brasileira, entre outros.

O curso se fortaleceu com a realizacdo de programacdes musicais, como: 0
Festival Internacional de Musica, que ganhou definitivamente espaco no calendério
cultural do estado do Par4; o projeto “Entre N6s”, que é um espago de exposigao do
gue ocorre no modus operandi do curso, promovendo possibilidades de
apresentacdoes no palco, local significativo de convivio e desempenho artistico. O
projeto envolve professores e alunos, com o objetivo de que eles compartilhem com
0 publico externo e interno do IECG as producbes das classes de composicdo e
arranjo, a pratica dos alunos de regéncia e o desenvolvimento da performance nas

habilitacdes em instrumento/ canto.

O processo seletivo para ingresso no Bacharelado em Musica oferta um limite
de vinte e seis (=26) vagas totais e é realizado em duas (=2) etapas. Na primeira,
utiliza-se o resultado do Exame Nacional do Ensino Médio (ENEM) para a sele¢éo
dos candidatos. Na segunda, é realizada a prova de Conhecimentos Especificos em
Musica, que é dividida em dois momentos: Prova Especifica 1 (PE1), contemplando
o conteudo de: Teoria Musical, Histéria da Musica, Estruturacdo Musical, Percepcéo;
e Prova Especifica 2 (PE2), contemplando o conteudo de: Solfejo e Habilitacdo em

Instrumento.

No que compete a realizacdo artistica, as apresentacdes sao realizadas na
Sala Ettore Bosio, anexo do Instituto Carlos Gomes, espaco criado para o
desenvolvimento artistico de alunos e professores. Embora as atividades musicais
no inicio da trajetéria do IECG tenham se realizado no Theatro da Paz®, hoje o
primeiro contato dos alunos se da naquela Sala ou auditorium, que compde o
complexo de prédios da instituicdo. E o espago onde se concretiza a extensio do
ensino-aprendizagem, quanto ao desenvolvimento da performance musical,

agregando alunos dos diferentes niveis de ensino do Instituto.

® O Theatro da Paz, localizado em Belém do Para, foi inaugurado em 1878, durante o periodo aureo
do Ciclo da Borracha. E um dos exemplares de teatro-monumento em estilo neoclassico inspirado no
Teatro Scalla de Mildo (ltalia).
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Figura 2- Sala Ettore Bosio.

Fonte: Acervo da autora, 2021.

4.1.1 Resultados da observacéo do ensino de violino no curso de Bacharelado
em Musica do IECG

A observacédo do ensino de violino no curso de Bacharelado em Mdusica do
IECG foi realizada pela pesquisadora por meio do Estagio Docéncia, disciplina do
Mestrado, cumprida naquele curso, entre os meses de abril e dezembro de 2019.

As aulas de violino do bacharelado eram desenvolvidas no formato de
modulo, supervisionado pelo Prof. Me. Jodo Titton. Esse formato de maddulo
consistia em quatro (=04) encontros presenciais bimestrais por um periodo de
quinze dias. As orientagdes prosseguiam de forma virtual.

Em 2019, a turma de violino contava com sete (=07) alunos. Durante os
encontros presenciais, observei que era seguido um cronograma que contemplava

0s principais elementos para a formacgéo. As aulas individuais eram organizadas da
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seguinte maneira: todos os alunos tinham uma hora com o professor, em todos os

dias no periodo do médulo.

Uma caracteristica do ensino instrumental avancado sdo as aulas
individualizadas, diferentes da iniciacdo, na qual sdo sugeridas aulas em grupo. Por
meio da aula individual, o objetivo de trabalhar técnicas especificas, repertorios
individualizados, estratégias e resolucfes de duvidas é mais facil de ser alcancgado,
tendo em vista o trabalho personalizado.

Percebi que as aulas individuais contavam com o seguinte roteiro: exercicios
de aquecimento para a méao esquerda e direta no violino, escalas e suas variacfes
(maiores, menores, harménicas e arpejos), acompanhamento em relacdo a postura
e as peculiaridades fisiondbmicas do aluno. A partir do periodo do terceiro semestre
do bacharelado, dependendo da necessidade, visto que o aluno ja estava adaptado
a metodologia utilizada pelo professor, executavam-se as escalas em aulas extras e
seguia-se para exercicios de livros como os de Rodolphe Kreutzer’, com exercicios

didaticos, finalizando com a leitura de concertos/pecas.

Observei que o professor Jodo Titton sempre chamava atencdo para a
importancia de se fazer um estudo consciente dos exercicios e programava, junto
com o aluno, um processo de estudo que respondesse a demanda que o exercicio
apresentava. O professor Titton mostrava possibilidades de variacdo ritmica,

dedilhados e outras maneiras para alcancar o objetivo do exercicio.

Visto que o exercicio € uma ferramenta especifica para dar condices
técnicas, prosseguia-se, a partir dele, para o repertério, cuja metodologia era
semelhante aquela do processo empregado nos exercicios. Ap6s a leitura, o
professor auxiliava nas necessidades técnicas, orientando a realizacdo de um
processo de ensino voltado para o concerto, fazendo as devidas assisténcias

relacionadas ao texto musical, motivos, frases, dinamicas, dedilhados.

Notei que nos encontros também era reservado um horario para trabalhar em
conjunto (todos os alunos reunidos) alguns elementos que integravam o0
desenvolvimento de todos os periodos de formagéo no curso. Eram eles: escalas,

arpejos e performance. Em dias alternados, as aulas de escalas eram voltadas para

7 O violinista francés Rodolphe Kreutzer (1766 — 1831) trabalhou como professor, maestro e
compositor de Operas. Sua obra mais conhecida sdo os 42 estudos ou caprichos, constituindo
materiais pedagogicos fundamentais para a formagéo do performer expert, até os dias atuais.
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a prética motora e consciéncia postural. Também eram realizados exercicios de
arco, cuidando da ergonomia do braco direito e o resultado sonoro. As aulas de
performance eram praticas de apresentacdes em que todos os alunos estavam
presentes e ensaiavam um recital. Na sala de aula, a disposicdo das cadeiras
configurava o palco e o publico. Naquelas aulas, ensaiava-se desde a entrada do
aluno no palco (na sala) até o posicionamento para iniciar a apresentacdo. Uma
pratica dos recitais nesse nivel, por parte do aluno-performer, concerne em entregatr,
na entrada, um programa impresso com as informagdes sobre os alunos,
professores, escola e repertorio que serd tocado. Antes de iniciar a execucgdo, o
professor solicitava que o aluno pesquisasse sobre o concerto que iria interpretar,
compartilhando informacfes desde o compositor, periodo historico até a criacdo da
obra musical, para, somente depois desta explanacdo, a obra ser executada. Por
fim, o aluno agradecia ao publico e iniciava-se uma avaliacdo da qual todos
participavam, refletindo a respeito dos aspectos positivos e negativos do publico e

dos alunos.

Em outros momentos, o professor compartilhava artigos para discussao de
aspectos presentes na performance, permitindo um dialogo, a partir de leituras, que
eram disponibilizadas através dos enderecos e armazenamentos eletrdnicos da
turma. Esses enderegcos e armazenamentos eletrénicos também continham planos
de aula, partituras, artigos cientificos e o livro “A arte de praticar violino”, de Robert

Gerle (2015), traduzido pelo professor Titton.

Ao fim do médulo, os alunos do curso realizaram um recital, cuja
apresentacdo foi aberta ao publico. Cada um apresentou a musica com
acompanhante. A avaliacdo aconteceu apos as apresentacdes, em um diadlogo, em
gue o professor, junto com os alunos, conduziu a reflexado avaliativa sobre os pontos

negativos e positivos que cada um revelou.
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4.1.2 Resultados da entrevista com trés estudantes da classe de violino do
curso de Bacharelado em Musica do IECG

A partir do contato com os alunos durante suas aulas de violino, foi possivel,
nos intervalos das aulas, ter momentos de dialogos e reflexdes, tanto individuais

como em grupo.

Uma vez familiarizada com os estudantes e eles comigo, a proposta inicial foi
obter a fala de todos os alunos que compdem a classe de violino; porém, isso nao foi
possivel. Uma parte do grupo, por motivos profissionais — mais precisamente por
serem integrantes da Orquestra Sinfénica do Theatro da Paz (OSTP) — ndo pbde ser
entrevistada, uma vez que o periodo das entrevistas coincidiu com o Festival de
Opera, cujos ensaios e apresentacdes aconteciam a noite, no mesmo horario de
funcionamento do bacharelado. Outra parte dos estudantes nao aceitou ser
entrevistada. Restaram trés alunas, que concordaram em conceder entrevista, o que

tornou possivel observar trés realidades diferentes.

Na entrevista, tratou-se de questdes relacionadas aos seguintes aspectos: a)
0 inicio da trajetéria musical, b) a decisao de escolher tornar-se musico profissional e
C) o preparo e o desenvolvimento pré-recital. Por meio da investigacdo desses
aspectos pretendeu-se apreender as contribuicdes da trajetéria musical até a
graduacdo e o que esta sendo proporcionado pelo curso de Bacharelado em Musica

aos estudantes de violino para a performance deles no palco.

A entrevista iniciou com uma das principais questdes norteadoras da
caminhada profissional: o seu ponto de partida. As estudantes relataram como
aconteceu o primeiro contato, as experiéncias que 0os moveram para dar o primeiro
passo nos estudos de musica e como foi a formacao para decidir qual instrumento
musical escolher. Seguem-se os relatos, respeitando a fonética do discurso oral na
transcricdo das falas. Para preservar a identidade das alunas entrevistadas, elas sao
tratadas como ESTUDANTE A, ESTUDANTE B e ESTUDANTE C:

eu tive essa influéncia quando era crianca (igreja), mas da minha familia o
meu tio era masico, meus tios sdo musicos e meu avdé também €. Entéo,
meio que eu ja tinha essa influéncia deles em casa dizendo pra eu estudar
musica e minha mée, na época, ela ndo queria que eu crescesse na rua.
Entendeu? Crescer tipo... Eu sei que crescer na rua € legal, mas... Crescer
na rua, correr na rua... porque ela sempre teve esse cuidado comigo de
achar perigoso. Entao foi mais um motivo. Sendo que eu fiz na escola de
musica da igreja e no outro ano ja entrei no conservatorio, na
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musicalizacdo. Ai eu tinha uma rotina. De manha era esporte e de tarde
musica. (ESTUDANTE A)

(...) influéncia dos pais. (...), eles sempre... Assim, me ensinaram a gostar
de tudo. Entdo, nés sempre tivemos muitos videos la em casa. Naquela
época era DVD e tal. E, uma vez meu pai me trouxe um DVD do Yanni (...).
Quando eu vi 0 video do Yanni e tinha essa violinista eu me apaixonei pelo
violino e no outro dia viemos aqui me matricular no violino. Naquele tempo,
podia escolher logo o instrumento. (ESTUDANTE B)

Eu lembro que foi por presséo (!). Eu queria piano (risos), eu queria piano
s6 que eu era muito pequena. Entado, na minha cabeca, se eu falasse: “Eu
quero estudar piano” a minha mae ia brigar comigo, porque ela ja tocava
piano. Ai na hora que ela falou assim: “Vou te inscrever pra fazer aula no
SAM (Escola de Musica da Universidade Federal do Para)”... Ai eu
precisava escolher um instrumento, ai eu falei assim: “Ta, violino, violino,
violino”. E foi violino e ndo parou. Até agora (risos).” (ESTUDANTE C)

Essas primeiras respostas se assemelham quanto a dois fatores: o de as
estudantes pertencerem a familias nas quais a musica ja estava presente e o de por

elas terem sido incentivados a ingressar no estudo musical.

bY

Questionadas a respeito da motivacdo para dar continuidade a pratica

instrumental como profissdo, duas estudantes responderam:

Olha, porque assim... Eu... Depois que eu fui comecar a aprender, a
entender o que é tocar musica, o que eu... Eh, fazer mdsica mexeu muito
comigo. Entendeu? Ver que... Eu posso ir pra diversos lugares e fazendo
uma coisa 0 que eu gosto. Tipo, eu posso morar em Belém e ir tocar em
Sao Paulo, na OSESP. Ou que eu posso ir pra Berlim. Entendes? Foi uma
das coisas que eu comecei a amadurecer mais... Que eu via as outras
profissbes e ndo achava interessante pra mim. Tipo eu ndo achava que virar
médica fosse interessante pra mim, porque eu achava que eu ia ficar presa
num consultorio. (...) (ESTUDANTE A)

Porque... Foi algo que eu fiz a minha vida inteira. Entdo, na hora que eu tive
que escolher algo... E... Eu acabei passando no vestibular e acabei
entendendo depois que se eu fosse fazer outra coisa eu ndo ia me sentir
bem nao fazendo algo relacionado 4 musica. E (...) se eu fosse fazer outra
coisa também, eu ia ter que deixar a musica de lado né... E ai acho que
essa escolha ndo me faria bem. (...) E eu entendi que tocar violino faz parte
ja da **** que eu conhec¢o. (ESTUDANTE C)

De acordo com as respostas, ambas as estudantes concordam que, depois
de anos estudando violino, a musica ja fazia parte de suas realidades como
individuos. Elas estavam envolvidas afetivamente, donde parece ter emergido o

interesse de permanecer efetiva e definitivamente no mundo da musica.

Quando a entrevista foi direcionada a realidade dos palcos, a ESTUDANTE A

apontou que um dos principais desafios da apresentagéo publica — decorar a masica
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— é superado com a ajuda da rotina de estudos. Ela conta que antes de entrar no
palco, tem o costume de dancar na coxia para extravasar a energia e dissipar a

tensao.

De modo semelhante, a ESTUDANTE B cria uma rotina de estudos, porém
nao treina o aspecto motor todos os dias. Enfatiza o resultado voltado para a escuta
dos concertos, leituras e analises mentais, imprescindiveis, segundo opina, para
qgue, quando tiver que praticar, estes elementos ja estejam memorizados, permitindo
mais tempo para investir no comportamento em palco (postura corporal,
interpretag&o).

A ESTUDANTE C também realiza a rotina de estudos, mas salienta que o
principal foco na sua preparacao é o ensaio no dia da apresentacao. O roteiro do dia
da performance envolve: o que se vai comer, oS compromissos do dia, o figurino, o
ensaio geral até a entrada no palco. Como dispositivo de preparacdo, também se

utiliza da concentracdo com exercicios de respiracao.

As respostas das entrevistadas permitem observar que had de fato uma
atencao especial com a performance de palco, que envolve as estudantes A, Be C
em uma preparacao por meio de rotina de estudo; bem como procedimentos quase

ritualisticos, que precedem a entrada no palco, nos casos das estudantes A e B.

Quando foi perguntado se em algum momento as trés estudantes ja sentiram
dores ou desconfortos musculares durante ou ap0s as apresentacoes, todas elas
responderam positivamente. As dores resultaram em lesdes que se prolongaram por
semanas, cujas causas foram, por exemplo: movimentos repetitivos (ESTUDANTE
A) e técnicas que ndo estavam adequadas a ergonomia do violinista (ESTUDANTE
Q).

ApoGs sofrerem tais consequéncias fisicas, duas das entrevistadas buscaram
algo que Ihes permitisse continuar tocando sem sofrer. A mudanga de habitos,
como: melhorar a postura, praticar exercicios fisicos — por exemplo, o alongamento
— foi algo buscado por ambas e que comecou a ser realizado regularmente, como

revelam seus depoimentos:

a resisténcia muscular tem melhorado muito com pilates, até porque eu
tenho problemas bem reais na minha coluna... Porque tem algumas
vértebras que tem abaulamento discal... Assim... E um passo antes da
hérnia de disco (risos). Entdo... Eu tenho escoliose... Entdo eu preciso de
algo pra fortalecer... E pilates foi a minha salvacdo (ESTUDANTE C).
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eu digo que n6s musicos fazemos tudo errado. Se ta doendo, melhor
performance... E o que dizem, né? Entdo a gente ndo pode fazer nada pra
melhorar. Mas eu acho que, na minha opinido como musicista e quase
como fisioterapeuta, que sim, da pra fazer um alongamento, da pra fazer um
relaxamento né... Que pelo menos eu acho que a performance melhora
bastante, pelo menos a minha performance melhora (ESTUDANTE B).

Ao refletiram sobre aspectos que consideram imprescindiveis para ser um
musico profissional, foi destacada a conscientizacdo. Uma das entrevistadas nada
mencionou. Ja a ESTUDANTE A, a partir de suas experiéncias em festivais, master
classes e encontros com violinistas expert, entende que o musico precisa “ser mais

humano”:

Eu sei que temos que estudar, mas temos que ser humanos para tocar. Nao
€ s6 mexer o braco e tocar e acabou (ESTUDANTE A)

Durante a entrevista, foi possivel observar que as trés estudantes viveram
experiéncias positivas e negativas no palco. Nos relatos, sdo apresentadas desde
experiéncias que culminaram num processo de reflexdo, até os erros durante uma
apresentacdo e a reacdo. Depois de reflexdes sobre a individualidade, as
entrevistadas reconheceram com facilidade erros e dimensdes inlteis para a
avaliacdo da performace ou qualquer outra. Considerando essa atitude reflexiva e
consequente mudanca de postura, destacaram-se uma alteracdo individual no
acompanhamento do préprio processo de preparo para a performance e a realizacéo
de uma auto avaliacdo sobre o proprio desempenho, sem deixar-se afetar

emocionalmente.

Foi perguntado as estudantes se elas se sentiam como artistas. Apesar de as
alunas se encontrarem em periodos diferentes do curso, as respostas foram
similares. Ainda que o tempo de percepc¢ao da condicdo de “artista” tenha ocorrido
de forma tardia, € possivel observar o resgate da necessidade desta condicionante

para a performance.

Com certeza [risos], eu me vejo. (...) Ha um bom tempo ja. Desde 2014,
qguando fui pro curso técnico. Desde esse tempo... Assim... Estudar as
musicas daqui do Para (...), isso me despertou bastante, porque sé&o
musicas assim que as pessoas se mexem. Entdo, se vocé tocar ela tensa, a
pessoa ndo vai sentir. Assim como uma obra, se ela for assim... Sem
nenhum objetivo, como é que o outro vai entender? Se vocé ndo sabe nem
0 que esta fazendo? Entdo eu me vejo como artista mesmo. (ESTUDANTE
B)
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no Kreisler (concerto) ... E... Eu senti que... As vezes eu tocava algo de um
jeito e falava assim “Humm, interessante. Eu posso fazer desse jeito ou
entdo eu posso fazer desse outro jeito”. E eu tive também aulas cruciais pra
isso com ... E ... No Rio de Janeiro que eu tive com o maestro Tobias
Volkman e ele me falou... De... Dessas ideias... (...) Ideias musicais que eu
posso ter e me ajudou muito a pensar (!) nisso... Porque... E... Tenho que
compensar que... Eu ndo pensava.. Em pensar... Eu ndo pensava em
pensar como eu tou pensando como eu tou tentando pensar agora. Tentar
pensar realmente como agora (...) (ESTUDANTE C)

Em face dessas respostas, deu-se inicio a pesquisas e elaboracdo de
proposta que trabalhe a consciéncia do estado de ser/ estar artista como principal
vetor de desenvolvimento no palco. Trata-se de algo que vai além de aspectos
técnicos e interpretativos isolados e que ignora o corpo e a mente como uma
totalidade, mas que os integra e lhes da suporte. Isto foi encontrado em outra
linguagem artistica que integra a complexidade do preparo para a performance no

palco: o teatro.

4.2 PRATICA DE CRIACAO DE PROCESSOS DE _TREINAMENTO NOS
SEMINARIOS AVANCADOS Il — TREINAMENTO PSICOFISICO INTENTADO AO
DOMINIO DA PRESENTIFICACAO CENICA

Neste tdpico, trata-se, dentro da linguagem do teatro, de preparacdo para a
performance no palco diferente das convencionais. Desenvolveu-se prética
estruturada no entendimento de que o intérprete tenha uma compleicdo integralizada
do aprendizado e de seus recursos individuais organicos, que atuam

simultaneamente, a fim de se expressar.

Buscou-se vivenciar praticas que foram criadas e adaptadas a partir de
leituras, lacunas e motivacbes. Com a oportunidade interagir no processo, foi dado
um sentido na composicdo ao meu bios cénico (cf. p.55), técnico e artistico, de
maneira organizada, a titulo de exemplificagdo, como a atribuida ao entendimento
do diretor russo Michel Chekhov (1891-1955):

Dentro dos procedimentos desenvolvidos por Chekhov, encontramos uma
notéria preocupacdo pelo sentido de composicdo que o ator deve
experimentar durante seu trabalho numa peca [..]. O sentido de
composicdo pode estar relacionado com o sentimento de totalidade contido
nos chamados “quatro irmdos” (sentimento de facilidade, forma, beleza e
totalidade). (CERPA, 2012, p.114).

Partindo de semelhante provocacéo detectadora de propriedades irmanadas,

quando do aperfeicoamento artistico, na presente pesquisa buscaram-se possiveis
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caminhos que proporcionassem alcancar um nivel satisfatério da performance
musical, caminhos esses interrelacionados, considerando o enfrentamento das
dificuldades comuns a apresentacdo. Aqueles caminhos trouxeram como mola
propulsora a prética da criagcdo de processos de treinamento, que foram adquiridas
durante a disciplina Seminérios Avancados Il — Treinamento psicofisico intentado ao
dominio da presentificacdo cénica, ministrados pelo Prof. Dr. Cesario Alencar,
ofertada para discentes dos cursos de Mestrado e Doutorado do Programa de Pés-
graduacdo em Artes (PPGARTES) do Instituto de Ciéncias da Arte (ICA) da
Universidade Federal do Para (UFPA).

A disciplina possuia carga horéaria de 60 horas e utilizou o espac¢o da Escola
de Teatro e Danca da UFPA (ETDUFPA) para a pratica e a investigacao.

Sua ementa apresentava o objetivo geral de “prover, aos pesquisadores, 0
dominio psicofisico para a atuagdo em cena”. O plano de ensino listava os seguintes

objetivos especificos:

- Apresentar treinamento sistematizado e aportado nas artes marciais
asiéticas supracitadas [t’ai chi ch’uan, yoga e kalarippayattul];

- Estimular a obtencdo, por parte dos atendentes, de instrumentos
diagnosticadores de seus bloqueios psicofisicos voltados a expressao
cénica, a fim de adquirir dominio;

- Acessar e proceder a construgdo do nivel “pré-expressivo” aos atuantes;

- Referir os assuntos estudados as necessidades de pesquisa de cada
atendente, conforme houver tal correlacdo. (ALENCAR, 2019, p. 2).

Com o objetivo de prover aos pesquisadores o dominio psicofisico para a
atuacao em cena, foram realizados treinamentos sistematizados com base em artes
marciais asiaticas: o hatha yoga e o kalarippayattu indianos e o t’ai chi ch’'uan Wu
chinés, conforme sistematizacdo criada pelo norte-americano Phillip B. Zarrilli ,

somados ao estilo Chen.

Foram desenvolvidos estimulos nos participantes, utilizando os proprios
instrumentos diagnosticadores de seus bloqueios psicofisicos. Esses instrumentos
consistiram em fitas de malabares de circo, sapatilhas para danca, ferramentas

tecnoldgicas (aplicativos e maquinas) e violino.

Construiram-se procedimentos que aprimorassem 0O vigor “pré-expressivo”.

Por exemplo, os seguintes procedimentos: apds a apresentacdo da proposta de uma
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performance, a partir de uma musica ou um movimento, cada discente a realizava
de acordo com sua instrumentalizagéo (no violino, na acrobacia, no aplicativo). Em
seguida ocorria a apresentacdo da performance para o grupo e consequentemente a
avaliagéo do grupo.

Sucedendo essas incitacdes, fomentou-se a continuacédo dos procedimentos
praticos que servem de amparo a representacdo cénica. Alguns desses
procedimentos praticos foram: treinamento de entrada e saida do palco; exercicios
de relaxamento corporal; exercicios de representacdo com expressdes contratantes

(alegria x raiva).

ApOs a vivéncia nos treinamentos durante as aulas, refletiu-se sobre a
intensidade corporea a que Eugenio Barba se refere. Com as préticas das artes
marciais, seguidas de exercicios direcionados para a encenacao, de fato houve um
aproveitamento na cena, concluindo que a estrutura do treinamento provou ser Util a
todos os alunos participantes, sem perder de vista as diferentes vertentes artisticas

nas quais cada um se encontrava (musica, circo e dancga).

Como discente, tive a oportunidade de analisar e vivenciar exercicios
pedagdgicos que sdo amparados por préaticas e referéncias bibliograficas apontadas
para a linguagem do teatro. Por exemplo: leitura e reflexdo de textos dos tedricos
apresentados durante a disciplina, em que o0s exercicios estdo amparados

bibliograficamente.

As atividades préticas e tedricas (leituras e debates que fundamentaram as
praticas) resultaram em uma diferenciacdo no modus operandis do artista no palco,
permitindo um desempenho artistico dos atores — denominados atuantes, quando
em estado de performance — por completo. Dentre as atividades, uma possibilidade
de ferramenta para o0 uso em cena permitiu desenvolver exercicios de treinamento e
consciéncia de palco, ao atuante, tendo por base reflexdes embasadas teoricamente
sobre o conceito de “pré-expressividade” criado por Barba e Savarese (1991, p.187).
A pré-expressividade ou “energia em estado puro” (BARBA; SAVARESE, 1995)

consiste no

[...] nivel que se ocupa com o como tornar a energia do ator cenicamente
viva, isto €, com o como o ator pode tornar-se uma presenca que atrai
imediatamente a atencdo do espectador, é o nivel pré-expressivo e é o
campo de estudo da antropologia teatral (BARBA; SAVARESE, 1995, p.
188).
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Os procedimentos aplicados demandaram o inicio de notagfes voltadas para
a relacdo conceitual que performers — ou atuantes — cénicos integram em seus
trabalhos expressivos. A pesquisa sobre si mesmo, entre os atuantes, levada a cabo
por cada atendente da disciplina, correspondeu ao sujeito da presente pesquisa,

qual seja o performer musical.

Ao final da disciplina, em meio a tantos exercicios aplicados para o despertar
da poténcia psicofisica e sustentacdo da intencdo artistica, péde-se reconhecer o
desenvolvimento basilar de quem necessita se manifestar em um palco, em
consonancia a intencionalidade em todas suas acdes desenvolvidas em suas

fragilidades e necessidades.

4.3 DISCUSSAO

Alguns resultados das observacfes das aulas de violino, das respostas das
estudantes entrevistadas e das atividades dos Seminarios foram destacados para
analise e interpretacdo a luz de estudos sobre a temética desta pesquisa.

Foi observado que as aulas eram quase sempre individuais para que nelas o
ensino se voltasse efetivamente a técnica de execucdo ou de preparacdo para a
execucdo instrumental de acordo com as necessidades demandadas pelo nivel de
cada aluno. Esse ensino, que tinha em vista promover uma consciéncia técnica,
justificava-se em face da necessidade de preparacdo para a execucdo de um
material que envolvia estudos de alto nivel de dificuldade técnica, como os de
Kreutzer, além de obras longas, como concertos. De fato, segundo Ray (2015, p.
41), a técnica é “dominio do instrumento, a produgdo musical, a qualidade do
material de estudo”. Entretanto, a autora afirma que estes aspectos técnicos nao

podem ser reduzidos apenas a estes elementos.

Observou-se que o dominio técnico € percebido como a base para a
execugado exigida na partitura, cujo texto musical apresentava motivos, frases,
dindmicas que deviam ser decodificados por um executante com conhecimentos
tanto de aspectos praticos, como postura e coordenacdo motora visando seguranca,
eficiéncia e otimizagdo na relagdo do corpo com o instrumento; quanto tedricos,

obtidos por meio de leituras de textos que fundamentassem as opg¢des técnicas e
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interpretativas. Isto significa que o estudante era orientado ora pelo professor, ora
pela partitura, ora por textos sobre da literatura musical, ndo se percebendo espaco

para sua contribuicdo pessoal e, assim, a formacao de uma identidade musical.

O ensino coletivo manteve o mesmo carater do individual: exercicios técnicos
em conjunto e exposi¢cao oral sobre a obra executada e seu compositor. Abrangeu
ainda ensaios para a performance em palco, que se resumiam a encenacgdo da
apresentacao na presenca dos colegas e do professor, seguida da apreciacao dos

mesmos sobre cada performance.

Muito do que foi observado nas aulas individuais e em conjunto encontrou nas
entrevistas contribuicdes importantes para andlise e interpretacdo dos resultados.
Por exemplo: mesmo com todo investimento no ensino individual e conjunto da
técnica de execucdo instrumental, as estudantes entrevistadas revelaram sentir

dores e ter sofrido lesdes em consequéncia de problemas técnicos.

Outro ponto a destacar é que, ndo obstante 0s ensaios para as
apresentacdes publicas, as estudantes revelaram que a tensdo mantinha-se na
performance no palco. E isso acontecia mesmo com as trés estudantes tendo
declarado que a musica ha muito fazia parte de suas vidas, revelando identificacéo,
familiarizacdo e até mesmo o sentimento de artista. Esses trés fatores ndo eram
suficientemente fortes para que as alunas superassem suas dificuldades na
performance no palco. Entdo, recorriam a estratégias de relaxamento e
concentragcdo paliativas, como dancar na coxia ou exercicios respiratorios. Nessa
busca de possibilidades ainda predomina o empenho tecido, isto é, informado pela

motivacdo potencializada, de prosseguir diante de tais dificuldades.

A respeito do aspecto motivacional, Roland (2001, p. 55) salienta a valia de
enxergar esse elemento, a motivagéo, considerando-o um mentor para iniciar uma
atividade. O autor descreve sua insercdo em diferentes pontos relacionados a
performance. Em sequéncia, Roland (2001) apresenta cinco possibilidades nessa
relacdo: intrinseca, extrinseca, estabelecimento de metas, sonhos e pratica destas
metas. Esses cinco pontos permitem o entendimento da relagéo do performer com: o
préprio desejo (intrinseca), com a expectativa dos professores e outros envolvidos
(extrinseca), com o planejamento, com o objetivo dos sonhos e de praticar suas

metas, longo prazo, curto prazo e imediato (ROLAND, 2001, p. 59).
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Deve-se, por outro lado, enfatizar o desejo das estudantes de desenvolver
atitude reflexiva e conscientizacdo visando a mudanca no processo de preparacao

para a performance no palco.

Observa-se, ai, a preocupacdo com a utilizacdo do espaco para expressar-se
e compreender o que orbita durante a apresentacdo. Como efeito, emergiu a
necessidade de refletir sobre procedimentos que devem ser utilizados, experimentar
e vivenciar a busca pelo vigor “pré-expressivo” na linguagem cénica a que 0s
Seminarios se voltavam. Posto que se entendeu que a mudanca almejada pelas
estudantes deve ir além dos aspectos técnicos e interpretativos isolados, bem como
da negacao do corpo e a mente como uma totalidade, percebeu-se a necessidade
do dominio psicofisico na busca pelo vigor “pré-expressivo” para a atuagao em cena,

tendo em vista a reintegracdo do corpo e da mente e o suporte a performance.

Nesse sentido, os Seminarios promoveram instrumentos diagnosticadores de
bloqueios psicofisicos, bem como acesso para proceder a construgao do nivel “pré-
expressivo” do performer. Foram trabalhados: intensidade corpérea, exercicios de
treinamento e consciéncia de palco, como tornar a energia do performer
cenicamente viva, como despertar a poténcia psicofisica e sustentacao da intencao
artistica. Todos esses elementos emergiram de uma profunda pesquisa e

conhecimento do intérprete sobre si mesmo.

Ainda que a importancia da acdo do intérprete ndo seja uma descoberta
historicamente recente, sua relagdo com o momento da apresentacdo mostra um
desdobramento em crescimento. Publicacdes cientificas trazem a tona a reflexdo do
interesse em cursos de preparacdao (WILLIAMON, 2004; MARQUES, SOARES,
2019;) ou ainda avaliam a disposicédo da rotina de treinamento para a performance?,

considerada como algo inerente ao processo, embora n&o prioritario.

Aludindo, aqui, ao fator corpo e mente integrados, naquilo denominado, na
disciplina cursada, “psicofisicalidade”, pode-se tecer algumas ingeréncias

conceituais.

Por um lado, filosoficamente, segundo Zavala (2012, p.8), o “dualismo
cartesiano” trouxe grandes influéncias para a cultura Ocidental, com correntes de

pensamento que fortalecem a dicotomia mente-corpo. Um dos filosofos que

8 Ver em http://elenivosniadou.com/. Acesso em: 12 fev. 2021
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representa esta corrente é o francés René Descartes (1596-1650), com a sua
notdria frase “penso, logo existo” (cogito, ergo sum), propondo que mente e 0 corpo

sao separados e colocando a mente em um lugar superior.

Em contraponto, a fenomenologia surge permitindo outro ponto de vista. Para
Ferrari,

Uma das abordagens do estudo em performance musical, ao pensar no
conceito de “musica € movimento”, € o estudo do corpo “performatico”. A
fenomenologia beneficiou em muito o estudo do “corpo musical”’, rompendo
com o “dualismo” cartesiano (FERRARI, 2019, p. 8).

Em adicdo, pode-se concordar, nesta pesquisa, a respeito da unidade entre
corpo e mente, com a precisa definicdo atribuida ao filésofo francés Maurice
Merleau-Ponty (1908-1961), quando afirma que “a mente e o corpo participam de
maneira interligada na nossa percepgado para a construgdo do sentido musical’
(MERLEAU-PONTY apud ZAVALA, 2012, p. 8).

Apéds a convivéncia com as duas linguagens artisticas, na préatica e na teoria,
sera apresentada na presente pesquisa uma embrionaria proposta teérica por meio
da qual se pretende contribuir para preparacao do intérprete musical a performance
no palco. Essa proposta denomina-se “Cravelhas Reguladoras” e sera exposta no

capitulo seguinte.
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A CONSTRUCAO DAS CRAVELHAS REGULADORAS

s

E se um artista € verdadeiramente artista, quero dizer, esta
consciente do seu destino e da missdo que se deu para cumprir no
mundo, ele chegara fatalmente aquela verdade de que, em arte, o
gue existe de principal é a obra de arte.

(Mério de Andrade)

Tendo apresentado as ideias de alguns pensadores do teatro, que
levantaram questionamentos em busca de aprimorar as condi¢cbes dos artistas
durante as apresentacoes, trazendo exercicios e conceitos que permitem uma maior
integracdo das habilidades que atuam em conjunto no palco e observando as
semelhantes necessidades que o0s tedricos cénicos apresentaram, iniciou-se um
processo de investigacdo a respeito daquelas condi¢cdes, direcionado para a
linguagem musical.

Como no teatro, também foram buscados, na area musical, fundamentados
em analises de materiais académicos e mencgdes a ciclos de congressos da area da
performance, explicitando a preocupacdo do desenvolvimento de tais habilidades
participantes na performance. Assim, durante a busca foi possivel encontrar, a partir
de levantamento de dados bibliograficos, alguns materiais que resultaram em
técnicas, métodos e teorias direcionadas para o bom desenvolvimento do performer
(instrumentista, cantor(a) e regente). Entretanto, mesmo com a variedade de
materiais, ainda ha uma resisténcia em visualizar os componentes que participam no
processo de preparacdo em uma performance, mesmo ao se considerar o aumento
nas investigacdes destes elementos.

As horas de dedicacao para questdes técnicas que necessitam de habilidades
fisicas sdo assimiladas, até hoje, como sendo um dos maiores pilares para o
desenvolvimento do performer. A partir desta indicacéo, é possivel observar que a
dedicacdo de atencdo e tempo para tal atividade é muito maior comparada as
outras, provocando um desequilibrio.

Em face de tal situacdo, neste capitulo salienta-se a necessidade de o
performer compreender a importancia de todas as habilidades e competéncias, de
modo que sejam desenvolvidas equilibradamente para convergir em melhor
performance no palco. Com o grande estimulo proporcionado por Eugenio Barba,
especialmente por promover a acao da area fisica e mental para atuarem juntas, foi

guestionada essa acao, ou a sua auséncia, na linguagem musical. Observando nela
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0s elementos necessarios para uma performance no palco, foi criada uma estrutura
em que se reunem agueles elementos compondo o0s principais setores de
desenvolvimento da performance em palco, representados na figura do Tetraedro a

sequir:

Figura 3- Tetraedro.

Fonte: llustracéo de Luiz Fernando Veiga, 2021.

Na geometria, um Tetraedro ou uma piramide triangular ¢ um poliedro
composto por quatro faces triangulares. Essa figura geométrica espacial possui
quatro triangulos equilateros, com lados iguais e dispostos em equilibrio. Essa
imagem foi escolhida por apresentar quatro medidas iguais formando vértices,
semelhante a estrutura ilustrada acima (Figura 3). A imagem também apresenta um
ponto de equilibrio em comum, o qual se torna o responsavel por manter a
estabilidade da figura, considerando que a possibilidade de os lados conseguirem
estabilidade estando separados n&do se sustenta por si so, fazendo compreender a
relacdo do artista com suas habilidades. Ou seja, esse ponto de equilibrio
representa o pensamento de que todas as areas (habilidades e competéncias) que
séo desenvolvidas para a performance no palco devem ter a mesma proporgao.

A figura do Tetraedro também auxilia na identificagdo dos pontos a serem

discutidos sobre a construgéo do musico performer posicionado sobre o estado
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artistico, ndo compartimentando os momentos técnicos e artisticos, mas
conectando-os. Entretanto, saliento a diferenca do carater do que se propde por
meio dessa figura, que nao objetiva apresentar um compéndio com exercicios
elaborados prontos para serem manipulados, como algo equivalente a uma equacao
matematica. Mas, sim, evidencia o despertar do processo criativo e a autonomia do
musico em seu desenvolvimento.

Desse modo, movida pela figura geométrica do Tetraedro, definida desde a
pagina anterior, esta pesquisa encontrou adequacgéao representativa dos elementos a
serem tratados no performer musical, o que passou a denominar “Cravelhas
Reguladoras™. Por meio dessa figura, postula-se uma proposta de preparagdo para
0 musico. Visa, principalmente, a promoc¢do da conscientizacdo das areas que
compdem esta macroestrutura, permitindo visualiza-las e organiza-las para que haja
um desenvolvimento proporcional entre as agdes.

E considerada, aqui, a presenca de trés principais areas que compdem um
masico: Técnica, Artistica e Psicofisica. A primeira abrange o conteddo e o
desenvolvimento técnico ao instrumento. A segunda € direcionada ao
desenvolvimento dos elementos artisticos. E a terceira esta direcionada a integracao
da atividade fisica e mental.

Diferente de outros mapeamentos que apresentam etapas que compdem o
performer, aqui ndo é separada a atividade fisica da acdo mental. A énfase na area
da psicofisicalidade reflete a ndo dicotomia entre mente e corpo, permitindo um
resultado mais equilibrado entre as atividades. Ainda que cada uma possua
especificidades, a acdo de uma resulta na outra; ou seja, uma alteracdo na area
cognitiva apresenta consequéncias na estabilidade fisica e vice-versa.

Compreendendo o grau de maturidade que um performer possui e 0s
elementos que sdo desenvolvidos neste percurso, sera apresentado um ponto em
comum entre estes, nomeado “Ponto de Dominio”, onde as demais areas seréo
amparadas. A aplicagdo dessa proposta ocorrerd analisando as atividades que
deveréo ser distribuidas para cada setor de desenvolvimento. Intentamos conduzir a
conscientizacdo dos elementos na rotina do performer. Também € importante frisar
gue ndo ha uma ordem a ser seguida, para nao incorrer no equivoco de entender

gue a passagem de uma etapa a subsequente depende do cumprimento da etapa

9 Cravelhas sé@o pecas mdveis, para regulagem da afinacéo das cordas entre si.
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anterior, uma vez que o artista podera transitar entre as areas conforme sua

necessidade.

5.1 TECNICA

Figura 4 - Face da Técnica.

Fonte: llustragdo de Luiz Fernando Veiga, 2021.

A primeira face, nomeada de “Técnica”, forma o primeiro tridangulo do
Tetraedro. Ela se configura um espaco que desenvolve efetivamente a motricidade,
capacitando para habilidades e competéncias especificas do instrumentista musical.
Representa, ainda, o local para desenvolvimento da ergonomia do instrumentista,
com adaptacdes posturais e a decodificacdo da notacdo musical para a
coordenacao biomecanica.

A habilidade técnica € uma das primeiras e mais fundamentais areas para o
encaminhamento no oficio de um musico performer. Resultado do conhecimento
prévio assistido ainda no ensino bésico, ela configura-se como a estrutura basilar de
um muasico profissional. Sua importancia esta além do adestramento motor,
realizando a conexdo da teoria na pratica, a adaptacdo anatdbmica do corpo ao
instrumento e a progressdo de exercicios técnicos para com ambos 0os membros
participantes da acao, por exemplo, da méo esquerda do violinista em relacdo a mao
direita (m&o do arco).

Na iniciacdo ao instrumento musical sdo apresentadas informacdes técnicas

gue sao intituladas por Ray (2015, p. 41) como aspectos técnicos. Entre estas



54

orientacOes estdo: digitacdo, postura, ponto de contato do arco, pressdo. Sao
informacdes transmitidas pelo professor que dependem da escolha metodologica
que ele faz para conduzir o desenvolvimento do aluno. Quando um instrumentista
almeja ou alcanca um nivel profissional, pode haver mudangas na técnica,
prevalecendo aquela que Ihe faga sentir mais confortavel.

Com tantas informacfes especificas, pode-se dizer que o estudo técnico se
torna o espaco de organizacdo das orientacbes para a execucdo instrumental
relacionada a notacdo musical. Por conter uma demanda intensa, julga-se ser a
técnica mais exposta devido as suas particularidades, o que proporciona um
exercitar cuidadoso. Nesse debrucar sobre o estudo, Gerle (2015, p.17) apresenta
algumas orientacdes, entre as quais podemos citar: escolha do dedilhado, estudo
para a mao esquerda e direita, pratica da performance e planejamento de estudo.
Quanto a ultima, o autor enfatiza uma organizacdo em relacdo a carga horaria,
material a ser utilizado e estabelecimento de metas (diaria, semanal ou longo prazo)
enfatizando que saber organizar o tempo de estudo produtivo é imprescindivel a
apreensdao e aperfeicoamento da técnica, seja para um aspirante ou profissional.

Casari (2019, p. 105) define o exercicio da técnica nos seguintes termos:

Técnica aplicada é, para Flesch [pedagogo e violinista Hungaro], um
processo racional no qual o estudante deve desenvolver suas habilidades
de resolucéo de problemas, de auto-observagdo e de pensamento analitico

com o objetivo de identificar, selecionar e solucionar desafios presentes em
trechos de uma composic¢éo.

Para um violinista, é basilar conhecer e desenvolver os fundamentos da
técnica violinistica; entretanto, saber aplica-los torna-se essencial para a
performance musical, tanto quanto essa aplicacdo ser acompanhada de uma analise
sobre o processo de estudo.

O que Santiago (2006, p. 54), por sua vez, prescreve para 0 estudo
instrumental emerge da caracteristica da organizacdo em metas, conforme dito
acima, agregada a um esforco extraordinario e disciplinado e a aplicacdo da técnica.
O autor elucida a ocorréncia de pontos especificos que permitem influenciar a
qualidade na performance, como organizagbes estratégicas para trabalhar
principalmente o tempo investido durante a pratica, desenvolvendo a auto
regularidade no estudo e um estudo consciente, transformando o aluno em sujeito

ativo no processo e ndo refém de um banco de horas.
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Entretanto, ainda que durante o processo no ensino instrumental tenha-se
uma disposicdo maior de tempo em relacdo ao dominio da técnica, esta ndo se
expressa artisticamente por si s6. Logo, outros aspectos como a intencionalidade e a
expressividade conectadas uma a outra irdo dar continuidade a transmissao. A

seguir, sera apontado um espaco especifico para esta uniao e seus resultados.

5.2 PSICOFISICALIDADE

Figura 5 — Face da Psicofisicalidade.

Fonte: llustracdo de Luiz Fernando Veiga, 2021.

A segunda face do Tetraedro refere-se ao desenvolvimento mental e fisico e é
nomeada “Psicofisicalidade”. Nessa etapa, considera-se que 0 sucesso de um
desenvolvimento técnico satisfatério ocorre como resultado da unido da acéo fisica e
mental, em trabalho conjunto. O processo cognitivo é direcionado para o estudo
consciente de atividades planejadas para dar prosseguimento as atividades motoras.
O elemento fisico aqui ndo é apresentado separadamente, pois € considerado como
complemento da atividade mental, atuando em equidade.

O ato de ler, por exemplo, permite visualizar este processo. Inicia-se com 0
contato visual (fisico), passa a ser decodificado para a compreensao (mental) e, em
seguida, resulta na linguagem oral (fisica). Essas atividades séo realizadas a fim de
complementar cada acdo com a sua subsequente, como em uma sequéncia. Este
exemplo mostra que ndo ha motivos para distanciar agbes complementares entre si.
Na pratica instrumental, o corpo é exigido diariamente, decodificando a notacéo

musical, para se constituir fisicamente, segundo requisita o toque do instrumento.
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Dependendo do instrumento, existem partes do corpo que s&o mais exigidas, como
a boca para o trompetista, ou 0s bragos para os violinistas.

Quando se aproximam as audi¢cdes, apresentacdes e festivais, geralmente ha
uma preparagao em um curto espago de tempo, similar a uma maratona, momento
em que h&d uma sobrecarga muscular que necessita se adaptar o mais rpido
possivel. Pesquisas recentes comparam a performance musical a performance
atlética (PEDERIVA, 2004; ANDRADE e FONSECA, 2000), permitindo imaginar
futuramente a aplicacdo, em certa medida, ao performer musical, das conquistas
gque a medicina esportiva promove atualmente para os atletas esportivos, como
prevencdo de doencas relacionadas aos movimentos repetitivos e a estrutura fisica,

assim como o acompanhamento emocional.

A atividade mental, ao contrario do desenvolvimento fisico, ndo se manifesta
tdo evidentemente. E, as vezes, encontra-se dificuldade em reconhecer limites e
fragilidades. Green (1987, p. 10) apresenta uma reflexdo a respeito da divisdo
ocorrida entre o estado fisico e mental. Segundo o autor, durante a execuc¢do de um
recital ocorrem dois “jogos” simultaneamente: o jogo exterior, onde é apresentada a
musica através do toque, com os desafios técnicos e interpretativos, e o jogo interior,

que ocorre na mente do intérprete.

Green (1987) trata do estado fisico e do estado mental, respectivamente, por
meio do que denomina “self 17, referente ao potencial que direciona o
desenvolvimento na parte racional; e “self 2”, referente as sensac¢des, que trabalha o
estado criativo. O autor enfatiza a necessidade de manter o equilibrio entre esses
dois estados durante uma apresentacdo. Também chama a atencdo para o estado
de fluxo (letting go), enfatizando a importéncia de estar consciente daqueles dois
estados, sem que o artista perca de vista a relacdo do desenvolver e apreciar
enquanto toca (GREEN, 1987, p. 88).

O tempo excessivo de dedicagcdo ao instrumento, posturas incorretas e
auséncia de condicfes fisicas minimas exigidas para o toque no instrumento sdo
alguns exemplos que podem ocasionar o adoecimento e até interrupcéo da carreira
de um mduasico. A demanda de alta exigéncia encontra-se em paralelo a
produtividade. Como consequéncia de uma pratica desmedida, surgem, ndo raro,
lesBes por esforco repetitivo e apresentagdes insatisfatorias quanto a qualidade da

performance.
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Um treinamento descompensado na prética do violino, por exemplo, também
pode resultar em tensdes musculares e sobrecargas futuras. Um planejamento se
torna fator essencial para evitar sobrecargas fisicas e até uma distonia focal'?. Essa
distonia se explica por uma ocorréncia de sobrecarga muscular ocorrente em

musicistas:

O tipo do distarbio que afeta o musico é chamado de Distonia Focal do
Musico, levando o termo focal por atingir uma parte especifica do corpo,
seja ela um Unico musculo ou um pequeno grupo de misculos afetados e
se classifica como lesdo de tarefa especifica (task-specific), ou seja, se
manifestando apenas no momento da execuc¢do instrumental. Aparece
particularmente durante a realizagdo de movimentos que tém sido
praticados de maneira excessiva por um longo periodo de tempo (GARCIA,
2010, p. 9).

Atualmente, a literatura conta com autores especialistas da area da saude,
que apresentam propostas de condicionamento fisico, prevencao de lesdes, técnicas
de relaxamento e concentragédo e reeducacdo postural (ALEXANDER, 1991). Esse
rol de qualificac@es fisicas, adicionados ao planejamento de estudo permitindo um
esforco consciente (PAULA; BORGES, 2004) sdo exemplos de fatores constituintes
de uma rotina de estudo, para um desempenho saudavel, erradicando as desordens
musculoesqueléticas.

Contudo, ha uma esfera de trabalho, que esta além das questdes ja
pontuadas. Trata-se da “Psicofisicalidade”, entendida como o todo organico do
performer cénico, integrado na sua apresentacao frente a espectadores, que auxilia
a compreensao no que tange a caréncia de treinamentos que permitem controlar a
ansiedade excessiva, por exemplo.

O controle é sustentado pelo trabalho no ambito do que Barba e Savarese
(1995) postulam como “pré-expressividade”, representando uma nivelagao laboriosa,
provedora da tendéncia ao controle das agfes psicofisicas vivenciado pelo atuante,
defendido aqui para o musico em performance, isto €, em seu momento expressivo.

Barba e Savarese (1994), em seus escritos sobre o tema, alude ao “bios
cénico”, entendido como o estado indicativo do performer em trabalho. Perseguido

pelo performer ao longo do treinamento psicofisico extenso, o bios!! cénico concede

10 Distonia € um distdrbio do movimento de base neurolégica que se caracteriza por contracdes e
espasmos musculares involuntarios e mantidos, causando movimentos repetitivos, contor¢des ou
posturas anormais [...]. (GARCIA, 2010, p. 9)

11 Substantivo oriundo do grego antigo, podendo designar “vida, tempo de vida, condigdo de vida,
género de vida, meio de vida, meios de existéncia, recursos para viver’ e outros, conforme o contexto
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ao artista a possibilidade do aprendizado ao aprendizado. Isso leva a autonomia de
cada performer quanto aos meios intimistas de processar técnicas diversas, a partir

da personalizacéo da técnica:

A profissdo do ator inicia-se geralmente com a assimilacdo de uma
bagagem técnica que se personaliza. O conhecimento dos principios que
governam o bios cénico permite algo mais: aprender a aprender. Isso é de
enorme importancia para os que escolhem superar os limites de uma
técnica especializada ou para os que se véem obrigados a fazé-lo. Na
realidade, aprender a aprender é essencial para todos. E a condi¢édo para
dominar o préprio saber técnico e ndo ser dominado por ele. (BARBA;
SAVARESE, 1994, p. 24)

Em concordancia com os argumentos empiricos de Barba, desenvolvidos na
Antropologia Teatral, e tratando o ator como o performer ou atuante cénico de
quaisquer linguagens artisticas, os argumentos acima apresentados ndo tém
interesse apenas em catalogar técnicas e estéticas para alcancar a representacao
ideal, mas em estudar “o comportamento cénico pré-expressivo que se encontra na
base dos diferentes géneros, estilos e papéis e das tradigdes pessoais e coletivas”
(BARBA; SAVARESE,1994, p. 29). Em uma representacdo, a presenca fisica e
mental do ator modela-se conforme diferentes principios da vida cotidiana. O autor
chama atencdo para o0 comportamento no cotidiano que, por natureza, €
domesticado ou, aqui utilizando um termo preciso e caro ao Teatro Antropolégico,
“‘inculturado”, espontaneo, inconsciente por vezes (BARBA; SAVARESE, 1994,
p.190). Logo, tal comportamento ndo poderia ser tomado como base exclusiva para
a imersao em uma representacdo. Nesta, o performer sabe estar sendo observado
com a lente do julgamento que, mais das vezes, inexiste ou é de pouca monta no
cotidiano das suas funcfes sociais. Se em seu convivio social o sujeito aplica a sua
vitalidade de acordo com pautas apreendidas do e pelo meio, em cena seu maior
esforco esta em expressar, em acdes, essas pautas. A partir desse par dicotémico,
ao menos para a Antropologia Teatral, Barba sustenta a divisdo entre movimentos
componentes das “técnicas cotidianas” e das “técnicas extracotidianas” (BARBA,
SAVARESE,1994, p.30). Enquanto aquelas se realizam com o menor esforgo

possivel a fim de serem eficazes, essas tém por imperioso o maior esforco com o fito

de sua aplicacdo. Fonte: https://pt.wiktionary.org/wiki/%CE%B2%CE%AF%CE%BF%CF%82. Acesso aos
05.03.2021. Ao intuito de trabalho na pré-expressividade e mesmo da expressividade, todos os
referidos sentidos da palavra se aplicam enquanto ocorrentes e componentes do seu bios cénico, em
maior ou menor grau, a depender do performer, em sua busca por um controle psicofisico, pela sua
psicofisicalidade pulsante e vigorosa na cena.



https://pt.wiktionary.org/wiki/%CE%B2%CE%AF%CE%BF%CF%82
https://pt.wiktionary.org/wiki/%CE%B2%CE%AF%CE%BF%CF%82
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de ativar a inteireza psicofisica. Nao por acaso, 0 ato extracotidiano de tocar um
instrumento, por exemplo: um violino, demanda do performer certa for¢a interna
capaz de erigir seu bios cénico, condicionando-o, ainda, a suprimir a rigidez externa

porventura reincidente no momento da performance musical.

Barba também apresenta como fundamento a pré-expressividade, sua
localizacdo ideal em um nivel de organizacéo elementar do teatro. Sugere-a quando
é desenvolvida a capacidade de concentracdo, permitindo uma ampliagdo no saber
que resulta no plano pratico, critico e historico. O autor considera indispensavel o
estado pré-expressivo para conduzir o atuante dentro de alguns principios comuns a
diversidade técnica, ou “principios recorrentes” (BARBA; SAVARESE, 1995, p.187),
que caracterizam as acdes reflexivas inerentes a atividades desenvolvidas de
maneira  consciente, proporcionando autenticidade na construcdo e,
consequentemente, qualidade expressiva otimizada. Para efeito de interagdo por
parte do leitor, citam-se a seguir 0s principios recorrentes percebidos por Barba ao
longo de sua observacgdo acurada do trabalho performético.

Segundo Barba, a “utilizagédo extracotidiana do corpo-mente € aquilo a que se
chama de ‘técnica” (BARBA; SAVARESE, 1994, p. 23). Seu argumento defende que
um ator pode ter técnicas diferentes, podendo usa-las de maneira consciente ou
ndo, estando tais técnicas codificadas ou implicitas na prética teatral. Ao analisar
sua bagagem transcultural, o ator — ou ator-bailarino, ou atuante, ou performer de
linguagens da cena, como a musica — apresenta possibilidade de individualizar
algumas acdes advindas de “principios recorrentes” ou, em sindbnimo escrito pelo

préprio autor, “principios-que-retornam”:

Estes principios aplicados ao peso, ao equilibrio, ao uso da coluna vertebral
e dos olhos, produzem tensdes fisicas pré-expressivas. Trata-se de uma
qgualidade extracotidiana da energia que torna o corpo teatralmente
"decidido", "vivo", "crivel"; desse modo a presenca do ator, seu hios cénico,
consegue manter a atencdo do espectador antes de transmitir qualquer
mensagem. Trata-se de um antes [no nivel pré-expressivo em relacdo ao
nivel expressivo] Idgico, nao cronoldgico (BARBA; SAVARESE, 1994, p. 23,

énfases originais).

O autor propde que o treinamento seja direcionado para exercicios
construidos a partir da memoria, costumes e atividades cotidianas para serem

aplicadas sob alguns aspectos que estdo presentes na utilizacdo da técnica
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extracotidiana. Nesse sentido, serdo mencionados alguns aspectos que norteiam a

base do treinamento pré-expressivo do ator:

- Equilibrio em agéo, ou “equilibrio de luxo” € o elemento que exige esforgo
fisico para ser alcancado e gera tensdo por ndo contar com posturas cotidianas e

para alcancar a estabilidade da técnica extracotidiana.

- “Danca das oposi¢cdes”, na qual a presenca da dualidade acontece
simultaneamente. A relagdo de resisténcia, na qual um corpo puxado para tras e
que, chegando para tras, € puxado para frente, e assim sucessivamente,
proporciona uma continuagcdo e ndo a finalizacdo dos gestos e membros no

exercicio, durante sua execucao.

- “Corpo decidido”, que se integra aqueles aspectos e se estabelece quando
‘o ator aprende como uma segunda natureza este modo artificial de mover-se,
parece cortado fora do espaco-tempo cotidiano e aparece vivo: esta decidido”
(BARBA; SAVARESE, 1994, p.56), ou seja, esta a ponto de agir imediatamente.

Compreender as etapas do préprio processo nao significa apenas transmutar
o corpo real para o ficticio, mas revelar as condicbes em que o artista deve
desempenhar, formando sua “técnica das técnicas”, permitindo que o treinamento
ocorra com comprometimento; sobretudo, levando em conta a expressao de uma
identidade profissional diversa (BARBA; SAVARESE, 2007, p. 35).

Inspirado em Barba, a segunda face do Tetraedro — a Psicofisicalidade —
sugere a interacdo entre a técnica propriamente dita e a individuacéo dessa técnica,
por compreender que quando ndo ha interagdo, a atividade pode resultar em danos

a performance e mesmo a saude.
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5.3 ARTESANIA

Figura 6 — Face da Artesania.

Fonte: llustracéo de Luiz Fernando Veiga, 2021.

A terceira face do Tetraedro, intitulada “Artesania”, é responsavel pelo
desenvolvimento do aspecto artistico. O termo traz a tona o aspecto artesanal,
representando o espaco em que o intérprete coloca suas impressdes sobre a obra
gue ira executar. Isto €, Trata-se da etapa em que outras habilidades seréo
demandadas a fim de dar um significado estético no acabamento da obra.

De acordo com Cook (2006), o estudo da performance em musica aceitou,
durante muito tempo, a condi¢cdo de que o instrumentista deveria estar a servi¢co das
orientacdes contidas na partitura, isto é, o intérprete deveria aprimorar-se a0 maximo
para transmitir com precisdo as informacdes ali contidas. Observe-se que estudos
sobre contexto historico, género, estilo e periodo da obra sao algumas
caracteristicas do estudo semiético/hermenéutico, que de acordo com o0 pensamento
de Manica (2018, p. 1027) consistem em areas que buscam compreender 0s
processos de comunicacdo, como 0s que se dao por meio da decodificacdo de
partituras ou o textos literarios.

Entretanto, se esse fosse 0 objetivo Unico de uma transmissao, infere Cook
(2006), estar-se-ia inculcando no performer a funcdo de mero reprodutor de sons e
decodificador de partituras. Entdo, o autor, rejeitando essa espécie de repeticdo

pretensamente precisa e questionavelmente fiel ao original, propde observar a
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performance como processo, este sim, original por si mesmo e ndo subordinado

exclusivamente a obra musical (produto):
Compreender musica enquanto performance significa vé-la como um
fendbmeno irredutivelmente social, mesmo quando apenas um individuo esta
envolvido (pode-se fazer aqui uma comparacdo com o ritual religioso, que
envolve a reproducéo de formas de expressao socialmente aceitas, mesmo
guando conduzidas na privacidade). Esta observacédo deriva sua forca do
grau em que esta pratica manifestadamente social da musica tem sido

conceituada em termos de uma comunicacao direta e privada do compositor
com o ouvinte. (COOK, 2006, p.11)

O autor vé a performance como expressao que extrapola a partitura musical,
entendendo-a como um processo criativo que se desenvolve socialmente.

A “Artesania” abraca a ideia de que a performance € um processo criativo;
portanto, mais do que a decodificagcdo motora da notacdo musical. Mas caminha na
direcdo da integralizagdo dos elementos presentes na macroestrutura da
performance musical apresentados na estrutura do Tetraedro, indicando o estado
criativo do artista-intérprete. A “Artesania” sera o laboratério das criagdes e
experimentacdes, em que terdo lugar os ensaios de uma vivéncia e nao apenas uma
reproducdo motora, pois “Ser capaz de expressar sua musicalidade em publico é
desejo de todo performer” (RAY, 2015, p. 48).
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5.4 CRAVELHAS REGULADORAS

Finalmente, a terceira e Ultima regido da técnica é a solucédo pessoal
do artista no fazer a obra de arte. Esta faz parte do “talento” de cada
um, embora n&o seja todo ele. E de todas as regides da técnica a
mais sutil, a mais tragica, porque ao mesmo tempo imprescindivel e
inensinavel.

(Mério de Andrade)

Figura 7 - Face das Cravelhas Reguladoras

Fonte: llustrag&o de Luiz Fernando Veiga, 2021.

A cravelha é uma peca do violino (metélica ou de madeira) que se torna
responsavel por controlar a tensdo aplicada a cada corda, apertando-a ou
afrouxando-a até que seja ajustada e assim atingida a afinacdo ideal. No decorrer da
pesquisa para desenvolver meus principios recorrentes, desenvolvi exercicios
somados a adaptacdes de exercicios ja elaborados por outros tedricos, que nomeei
de “Cravelhas Reguladoras”, com o objetivo de alcangar uma “afinacéo” satisfatéria
de minhas “cordas” (habilidades) para a performance no palco.

Aqui, tanto quanto no caso da “Psicofisicalidade”, “Técnica” e “Artesania”,
passa-se a desenvolver uma ferramenta para trabalhar entre estes espacos, criada
em conformidade com o0s exercicios componentes, especificos para cada
necessidade do atuante.

Como descreveu Andrade (1975, p.15), a ultima fase do artesdo “é a solugao

pessoal do artista”. No laboratoério, onde o sujeito se dedica ao fazer da obra de arte,
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€ também onde atua a alma do artista. S&o saberes que ndo se ensinam e que sao
trabalhados seja no instrumento musical fisico (violino), seja no individuo (intérprete)
como instrumento.

Uma performance foi estudada e planejada por mim com ajuda dos
professores Me. Jodo Titton, para o desenvolvimento no violino, e Dr. Cesério
Alencar, para o desenvolvimento cénico, com o objetivo de alcancar o meu vigor
“pré-expressivo”.

Embora tenha tido aquelas colaboracdes, foi aplicada, durante todo o
processo, a proposta do Tetraedro. Para alcancar o “Dominio” (apresentado no
proximo tépico deste capitulo), criei a ferramenta por mim nomeada “Cravelhas
Reguladoras”.

Esta face designa exercicios eleitos por mim, a partir da pratica de outras
atividades, integrados com meu senso intimo de aplicacdo, cujos resultados
culminaram nas necessidades tanto do dominio psicofisico quanto na articulacdo
complementar com a técnica, a artesania e a psicofisicalidade.

Desse modo, esta quarta e ultima face triangular sera referente ao processo
individual de cada performer, nomeado de “Cravelhas Reguladoras”. Nela, o
envolvimento do estudo consciente faz da pratica um laboratério de fragilidades
individuais e, por conseguinte, conduz a busca de exercicios, formas, métodos
personalizados.

Abaixo, seguirdo alguns exemplos de praticas por mim realizadas e criadas
durante o0 meu processo de investigacdo, contemplando minhas proéprias
ferramentas e necessidades que objetivaram auxiliar para minha performance
apresentada na defesa da presente pesquisa. Nao fosse assim, esse subitem
tenderia a se afastar do escopo conceitual desta investigagéo.

A seguir, sdo apresentados trés exemplos de exercicios:

e Jogo da Pantomima

Um dos exercicios praticados se chama o “Jogo da Pantomima”. Por
pantomima entende-se a realizagcdo de a¢bes nas quais o instrumento musical e
demais acessorios sdo invisiveis, embora manipulados como se existissem. Este
exercicio possui 0 objetivo de representar diferentes expressbes através da
pantomima e de movimentos corporais. O jogo € realizado quando existe uma

relagéo do intérprete com a musica, promovendo entendimento dos sentidos e
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significados da peca. Desta forma, a partir das caracteristicas obtidas, o intérprete
irh compor o personagem nado apenas de forma consciente, mas encenando.

Sequencialmente, coloca-se uma gravacao da peca que se esta estudando e
acompanham-se 0s movimentos sonoros supondo tocar o instrumento — invisivel,
neste estagio —expressando-os por meio de movimentos, representacdes e atitudes
envolventes de todo o corpo, da maneira mais fiel possivel se comparada a
execucdo do instrumento real. Observe-se que o violino foi eleito por ser o
instrumento pesquisado. Com isso, verifica-se que o jogo da pantomima pode ser
efetuado com a brincadeira de bola-de-gude, de soltar pipa, de brincar de boneca e
outros afazeres.

Em seguida, repete-se 0 processo exageradamente, envolvendo o corpo todo
em ritmo e andamento similar ao de um bailado. Por fim, usa-se o instrumento
musical real e concreto, observando a conducdo corporal com a dinamica do

concerto transmutado nos amplos e cadenciados movimentos do bailar anterior.

e Encenando e Errando

Neste exercicio, objetiva-se vivenciar a dualidade em uma apresentacao,
podendo ser excelente ou desastrosa. O treinamento das a¢des ocorrera em dois
momentos, entretanto os dois terdo a mesma sequéncia: deslocamento para o
palco, cumprimentos ao publico, execucdo da obra musical do inicio ao fim e
agradecimento.

Neste interim, a sequéncia ocorrerd com dois comportamentos diferentes:
apresentacao ruim x apresentacdo boa. Essas qualidades sdo consideradas pelo
executante, sem juizo de valor a ser polemizado. Basicamente, executa-se “algo” e
depois outro “algo” diametralmente diverso em qualidade, desde que identificavel
como o mesmo “algo”. Ensaiando os mesmos movimentos com alteragdo no
comportamento, é possivel vivenciar a mudanca corporal e cognitiva, identificando

sintomas e reacbes em eventuais momentos.

e Equilibrio na interrupgéo:

Este exercicio tem por objetivo ensaiar uma apresentacado e preparar-se para
possiveis interrupcdes durante um recital. Inicia-se ensaiando desde a entrada ao
palco, cumprimentando a plateia e preparando-se para iniciar o recital, com ou sem

acompanhamento. Visando promover um ensaio geral da apresentacéo, serao
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permitidos alguns condutores de distracdes comuns a uma performance, como:
celular de um espectador tocando, publico conversando, pessoas andando nos
corredores ou chegando atrasadas, barulho da cadeira ou porta, alguém tossindo,
queda de energia, esbarro no muasico, quebra ou desatamento da corda, entre
outros. Ao fim, seréd possivel concluir, apos algumas vezes fazendo este exercicio,
gue mais afeta o performer o seu processamento mental da situacao inesperada do
que a situagcdo em si mesma. Ou seja, como performer, posso irritar-me
profundamente com o toque de um aparelho celular, ou, por outra, consciente do
som, posso usa-lo como um bem vindo componente de meu trabalho do momento.

O mesmo vale para aplausos ou vaias: basta agradecer seu advento, sem julgar.

5.5 DOMINIO

Figura 8 - Vértice de “Dominio”.

Fonte: llustrag&o de Luiz Fernando Veiga, 2021.

O vértice'? no desenho acima discriminado ¢ intitulado “Dominio”. Esse ponto
em comum entre as faces da Técnica, Psicofisicalidade, Artesania e Cravelhas esta
inserido estrategicamente, representando o ponto de apoio entre o0s Vvértices,
fazendo alusédo a importancia que cada um possui. Este € o Unico vértice que néo

possui um espaco especifico. Seu desenvolvimento corresponde ao desempenho

12 \értice € um ponto em que duas ou mais curvas, retas Ou arestas se encontram. Na pesquisa € o
encontro das faces triangulares formado no centro do Tetraedro simbolizando o encontro entre todas
as faces.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Ponto_(matem%C3%A1tica)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Curva
https://pt.wikipedia.org/wiki/Curva
https://pt.wikipedia.org/wiki/Reta
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aresta
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nos quatro espacos; conforme for alcancado o nivel de dominio, compreende-se que

0 musico atingiu um grau de aptidao, permitindo uma performance satisfatoria.

Neste estagio, hd a confluéncia dos atos em que, representados no
Tetraedro, os vértices se apoiam formando um volume. Aqui, 0 estagio
correspondente ao vértice do Dominio sera referendado pelo grupo estudado, os
violinistas experts. Com este apoio, haverd um conforto na execucéo de todas as
etapas, o que sugere uma performance de um expert. Portanto, estrategicamente,
foi integrado este espaco como elemento diferenciador entre um muasico amador e
um musico profissional, pois sem a dedicacdo equitativa de todas as areas nao

haverd um equilibrio.

Estudar ou praticar é ensinar a vocé mesmo a ser estudante e professor ao
mesmo tempo; e o0 sucesso depende em grande parcela de qudo bem vocé
se ensina. [...] De fato, um professor capacitado é indispensavel para servir
como guia e conselheiro em nosso progresso. Mas, mesmo assim, como
performers, ainda temos que ter nosso tempo de estudo por nés mesmos,
na maioria do tempo a s6s e sem ajuda; finalmente, somente o
instrumentista pode “ensinar” a si préprio o verdadeiro sentido de tocar e se
apresentar. (GERLE, 2015, p.11)

O ato de se ensinar é um dos métodos ativos mais desenvolvidos que pode
ser adicionado em uma rotina de alta performance. Gerle (2015) enfatiza a
importancia de ndo substituir o estudo da pratica da performance. A essa pratica,
essencial é o estudar. Prética e teoria integradas, em uma interferéncia de dupla via.
Se performar leva ao entendimento de realizac&o frente ao espectador, estudar, em
si, proporciona condigbes de performance e de aprofundamento no estado de
“aprender a aprender’ (BARBA; SAVARESE, 1994, p. 24), que é compartilhado no

palco.

5.6 CONCLUSAO DO CAPITULO

A proposta exposta neste capitulo exige a disponibilidade de o musico se
tornar ativo no processo de estudo, visando a uma apresentacdo publica. Buscando
localizar elementos participantes que estdo presentes na formacdo de performer,
primeiramente procurou-se organizar as areas de atuacdo e inserir uma area
considerada aqui importante para este nivel de performer. Uma area onde se atua

fazendo um estudo minucioso com elementos que precisam ser melhorados para
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execucao, exercicios técnicos, para a relacdo gestual em uma peca, exercicio
interpretativo, e para condicionamento fisico e mental, atividade psicofisica. Para a
quarta face triangular foi nomeado “cravelhas reguladoras” a um espaco
personalizado para o estudo consciente do mausico, inspirada nos principios

recorrentes definidos por Eugenio Barba.

Deste modo, além de visualizar as areas de atuacdo, o Tetraedro apresenta
propostas de exercicios com sua aplicacdo para a apresentacao, permitindo concluir
gue a investigacdo nao se limita apenas a apresentar uma nova metodologia; mas
sim em apresentar uma proposta de preparacao, enfatizando a importancia de néao
restringir-se a modelos prescritos, escritos ou néo, e forcar ao desdobramento das
atividades personalizadas. Afinal, € no ato de ensinar a si mesmo que ha uma

relacdo de apropriacdo do instrumento e da obra estudada.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao artista cabe apenas, é imprescindivel a meu ver, adquirir uma
severa consciéncia artistica que o... moralize, se posso me exprimir
assim. SO esta severa atitude, antes de mais nada humana, é que
deve na realidade orientar e coordenar a criacao.

(Mario de Andrade)

Depois de semanas, meses e até anos, € entregue pelo luthier o instrumento
pronto. “De uma arvore se faz um instrumento”, comenta o artesdo depois de um
longo processo laborando com todos aqueles pedacos de tabuas diferentes que
serviram para formar um tampo ou uma barra harmdnica. Afirma convicto, ainda, que
“Tem que gostar muito!”, enfatizando o esforgo diario e as dificuldades do processo.
Na fase do acabamento € preciso calma e seguranca para realizar a montagem do
estandarte, do cavalete, colocar as cordas e encaixar as cravelhas. E também o
momento anterior ao que se coloca a alma, peca de suma importancia nos
instrumentos de corda. A alma se reverbera desde o espaco entre os dois tampos,
superior e inferior, até sua propagacdo, como o som produzido, pela vibragdo, no
caminho percorrido das costas do instrumento (tampo inferior) até o espaco, 0
ouvido e os poros do espectador. A presenca da alma do performer ao instrumento
também ¢é vital para o resultado sonoro, pela sua influéncia na producéo

personalizada do som.

O artista encontra sua veracidade quando estd consciente de cada acao.
Nada é mais angustiante do que seguir ordens sem entender os motivos de cada
procedimento ou saber qual sera o resultado. Depois de muito tempo, o incémodo
de observar orientacbes em demasia, relacionadas a fatores técnicos ou
biomecanicos, fez com que questionamentos fossem despertados em mim, a
respeito do comportamento de um musico em seu momento de apresentacdo, mais
precisamente sobre qual preparo confere poténcia ao dominio psicofisico do
violinista durante sua apresentacéo. Tal questionamento levou-me a reflexdes que,
durante a pesquisa, permitiram-me compreender algo do que pode ser composto um
musico profissional para que tenha dominio de seu oficio enquanto se apresenta.
Esse dominio pode ser alcancado ao apreender procedimentos voltados a busca por

uma poténcia psicofisica em cena, direcionados para o condicionamento psicofisico
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durante a performance musical do violinista. Cabe ao violinista colocar em pratica o
que apreendeu, direcionando e posicionando as sub-habilidades que foram

exercitadas para uma estrutura de performance.

Visando um dos objetivos especificos da pesquisa, foi identificada a realidade
da preparacdo do violinista para a performance no palco em um curso de
Bacharelado em Mdusica, a partir da investigacdo de campo com um grupo de
violinistas, conforme apresentado no capitulo 4. A andlise e interpretacdo dos dados
coletados nas observacfGes das aulas de violino e na entrevista com estudantes
dessa classe revelaram a énfase em fatores técnicos ou biomecénicos que, no
entanto, ndo evitavam ou resolviam os desconfortos musculares, tampouco

preparavam efetivamente para a performance no palco.

Saliento, fundamentada no quadro teérico apresentado no capitulo 3 desta
pesquisa, que a performance de palco s6 € conquistada plenamente quando ha um

debrucar consciente sobre as acdes do performer musical.

Estudar ou praticar é ensinar a vocé mesmo a ser estudante e professor ao
mesmo tempo; e 0 sucesso depende em grande parcela de quao bem vocé
se ensina. [...] De fato, um professor capacitado é indispensavel para servir
como guia e conselheiro em nosso progresso. Mas, mesmo assim, como
performers, ainda temos que ter nosso tempo de estudo por nés mesmos,
na maioria do tempo a s6s e sem ajuda; finalmente, somente o
instrumentista pode ‘ensinar’ a si proprio o verdadeiro sentido de tocar e se
apresentar. (GERLE, 2015, p. 11)

Assim como o principio da pratica de “aprender a aprender’” de Eugénio
Barba, Gerle (2015) também dialoga com a circunstancia crucial do instrumentista
em conhecer a si mesmo e descobrir a propria esséncia como artista. No entanto, o
seu livro — “A arte de praticar violino” — embora estimule a a autonomia do musico,
restringe-se a orientagfes técnicas da utilizacdo da mao esquerda (apoio do corpo
do violino) e méo direita (movimentagéo do arco), dedilhados, nomenclatura do arco
e suas projecdes sonoras e organizacdo de todo o conjunto como elementos
importantes a serem destacados nos planos de estudo a longo ou curto prazo. Esta

pesquisa aponta que isto ndo € o suficiente.

Por outro lado, quanto ao aspecto da interpretagcdo na performance musical,
diferente do que algumas ponderagfes levariam a crer, ainda que o musico possa

“sentir” a musica, ndo significa que também isto seja o suficiente.
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E preciso compreender que, para uma formacdo completa, ndo basta a
presenca exclusiva de uma atividade, mas sim de sub-habilidades que compdem um
o violinista. Uma metafora desse fato € o esforco, quase exaustivo, aliado a
dedicacgéo do artesao ao construir sua obra de arte. Tal qual o violinista no processo
de construcdo de seus espacos de desenvolvimento para uma apresentacdo, O
luthier parece construir a construcdo. Por este motivo, este capitulo esta epigrafado
com trecho de “O artista e o artesdo”, aula inaugural para os cursos de Filosofia e
Histéria da Arte, ministrada por Méario de Andrade em 1938. Neste ensaio, 0 escritor
afirma: “Existe, € certo, dentro da arte, um elemento, o material, que € necessario
por em acao, mover, para que a obra de arte se faga.” (ANDRADE, 1975, p. 2). Mas

0 que € necessario para mover esse material?

De fato, é possivel afirmar que durante o processo, o trabalho artistico pode
ser assemelhado ao trabalho de um artesdo, com suas exigéncias e capricho. Assim
como a fusdo para a composicao do verniz estd além da intengcdo de proporcionar
brilho ao instrumento, interferindo no resultado sonoro, a alquimia de outras

composicdes do viés artistico colaboram com o desempenho no palco.

A preparagdo do performer musical deve considerar fatores como a agéo
externa do espaco e do publico elementos que a integram e interferem no estado de

consciéncia para as realizacdes técnicas e interpretativas na performance no palco.

Dai o segundo objetivo especifico desta pesquisa, que consistiu em
apreender dos exercicios de cena para o vigor pré-expressivo do performer baseada
nos “principios recorrentes" de Barba e Savarese (1995) elementos que colaborem
para a preparacdo da performance no palco. Este objetivo foi alcancado por meio de
pesquisa de campo, na disciplina Seminarios Avancados Il — Treinamento psicofisico
intentado ao dominio da presentificacdo cénica, ministrado pelo Prof. Dr. Cesario
Alencar, cujos resultados foram apresentados e discutidos no capitulo 4 desta

dissertacgéao.

Assim, para analise e interpretacdo dos dados foi tomada por base a literatura
da Antropologia Teatral, que também se utiliza de questionamentos sobre o
desenvolvimento no palco, além de outros elementos que colaboram para a
preparacao da performance, relatados no quadro tedrico apresentado no capitulo 3.
Com isso, houve oportunidade de praticar alguns conceitos que visam ao

desenvolvimento do artista.
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Prosseguindo a pesquisa e tendo em vista o alcance do terceiro e ultimo
objetivo especifico — apresentar uma proposta que contribua para a preparacao do
violinista em sua performance no palco, a partir das resultantes apreendidas nos
exercicios de cena — fui conhecendo as propriedades dos aspectos que integram a
formacéo musical e desenvolvendo a autorreflexdo sobre minhas particularidades. O
processo resultou na figura do Tetraedro e na criagdo dos meus principios
recorrentes, “cravelhas reguladoras”, que contemplam a organizagao do Tetraedro,

descrito no capitulo 5 desta dissertagéao.

Tendo em vista a experiéncia obtida por meio dos exercicios de
psicofisicalidade, enfatizando o estudo consciente e personalizado, a pesquisa
permitiu concluir que ha necessidade de um preparo ao dominio psicofisico que
regido pela organizacado das “Cravelhas Reguladoras” sinaliza a demanda de estar
estudando a fim de observar as proprias necessidades. Isto porque se percebeu, a
partir da andlise e interpretacdo dos dados, que os exercicios de técnica e
expressividade ndo séo suficientes enquanto treinamento ao efetivo preparo para a
performance musical. A pesquisa ndo se limitou a encontrar uma metodologia ou
técnica considerada mais eficaz, mas apontou para uma possibilidade que, trazida
da arte cénica, desenvolve exercicios que despertam e preparam corporalmente,

integrando corpo e mente, para a apresentacao.

Também devo destacar entre as conclusées desta pesquisa a necessidade de
trabalhar o sentimento de artista, que parece estar pouco presente na preparacao do
violinista, como percebi nas respostas a entrevista. Nelas, mas também observando
o desenvolvimento dos alunos em cada aula, verifiquei que era uma novidade ser

considerado um artista e ou sequer pensar nessa possibilidade.

Em face do exposto, recomendo que seja realizada, anteriormente a pratica, a
reflexdo do musico na organizacdo de metas que orientem necessidades de
desenvolvimento técnico, psicofisico e artistico, prazos e materiais de estudo,

tornando o preparo um espacgo personalizado.

Ressalto que a pratica se consolida através de anos de experiéncia e nao se

limita a uma forma especifica, pois esta em constante aprimoramento.

Finalizo afirmando que o estudo tedrico e pratico € o principal meio para
proporcionar o estado consciente no palco, ou seja, o dominio no toque do

instrumento em frente a espectadores. E que o palco é o espaco no qual se faz
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necessario olhar para os erros e se desenvolver como artista, pensando na musica a
partir da conjungdo da técnica, psicofisicalidade, artesania ou “cravelhas

reguladoras”, dimensionadoras do aprendizado ao aprendizado.

Sem duvida, a disciplina e o olhar artistico séo fatores imprescindiveis a
aquisicdo e aprimoramento do preparo do performer, conforme pude notar na
gradativa melhora de meu desempenho como performer musical do violino, durante
a pesquisa.

A partir dos aportes bibliograficos da antropologia teatral e do campo musical,
bem como do treinamento psicofisico destinado a atuantes cénicos, percebo ter
avancado por um longo e desafiador caminho, com a colaboracdo implicita dos que

entreveem 0s mesmos problemas.

Todo o processo, até aqui, oportunizou-me observar as fragilidades e
bloqueios expressivos ou técnicos, conduzindo a mim, junto a meu violino, ao
constante exercicio de corporificar a minha extensdo como musicista, sem
disjuncdes entre o corpo e a mente, na mais significativa sensacdo de plenitude
psicofisica, mesmo que fugaz — porque assim parece ser uma performance musical.
A poténcia de todo o esfor¢o e confronto, seja nas avalia¢cdes técnicas ou no palco,
foi de grande valia, oferecendo uma melhora significativa quanto ao meu
desempenho no palco. Como musicista, concluo ter encontrado uma conexao entre
as minhas partes, sem pecas soltas, como instrumento de mim mesma, percebendo

essa extensao de meu organismo: o violino.
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ANEXO - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE ESCLARECIDO
(TCLE)

Artes

UFPA

PPG

Termo de Consentimento Livre Esclarecido (TCLE)
Prezado (a) participante,

Venho, por meio desta, solicitar a sua autorizacdo para utilizar os dados
coletados em sua entrevista. Os mesmos serdo utilizados para a elaboracdo de
minha Dissertacdo no Programa de POs- Graduacdo Mestrado em artes da
Universidade Federal do Pard — PPGARTES/UFPA, intitulado de “O arco do toque:
um procedimento psicofisico integrado a formacgéao do violinista”.

A sua participagdo nesta pesquisa teve, como objetivo, fornecer respostas
aos questionamentos realizados com o objetivo de investigar quais procedimentos
metodoldgicos podem ser utilizados pelos muasicos paraenses com o fito de prepara-
los ao alcance de um nivel de performance satisfatorio. A entrevista gravada sera
posteriormente transcrita.

A pesquisa estd sendo realizada pela discente do PPGARTES UFPA Maria
Isabel dos Anjos Veiga Rabélo, matricula n°
201824770026. Sob a orientacdo e supervisdo do professor Ceséario Augusto
Pimentel de Alencar.

A identidade do (a) participante n&o serd de nenhum modo divulgada.

Agradecemos imensamente a sua colaboracdo no citado trabalho de
investigacao artistico-cientifica.

Declaro que recebi copia deste termo de consentimento Livre Esclarecido (02
laudas), ficando a outra via com a pesquisadora.

Belém, de de 2020

Participante (nome e assinatura) Pesquisadora (nome e assinatura)
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APENDICE - VIOLINO E ARCO
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