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O PERFORMUS’19 - Congresso Internacional da Associação Brasileira de Performance 

Musical - ABRAPEM, que está em sua 7º edição em 2019 recebendo também o 5º Colóquio 

de Música Antiga da EMAC-UFG e o 1º Simpósio de Pesquisa INTERMUS (Colômbia). O PER-
FORMUS ’19 resulta da parceria entre a ABRAPEM e vários polos instalados no Brasil e exte-

rior, será realizado entre os dias 23 e 26 de outubro de 2019 com sede no Instituto Federal de 

Goiás, IFG-GO, tendo como tema central “PERFORMANCE MUSICAL EM CONEXÃO: um olhar 
sobre possibilidades de integração do fazer artístico com questões que pautam as perspecti-
vas para a área no mundo”.

)XQGDGD�HP�������D�$%5$3(0�p�XPD�DVVRFLDomR�VHP�ÀQV�OXFUDWLYRV��GH�FXQKR�HPLQHQ-
temente social, voltada para a promoção prática, pesquisa e ensino da performance musical. 

Desde a sua fundação a ABRAPEM realiza anualmente o seu Congresso que inicialmente teve 

caráter nacional, mas sempre teve abrangência internacional. Visando potencializar esta carac-

terística, o congresso anual passou a ser internacional, sempre explorando possibilidades de 

ampliar sua abrangência e minimizar custos. Para tanto, a ABRAPEM busca associações com 

instituições de ensino, pesquisa e cultura no Brasil e exterior. A cada congresso se estabelecem 

novas parcerias: 2013, Universidade de Aveiro (Portugal), 2014, UFES e FAMES (Vitória/ES), 

2015, Universidade de Aveiro (Portugal), 2016, UNICAMP (Campinas/SP), 2017, UFSJR e 

Universidade de Aveiro (Brasil- Portugal), 2018, UFRN (Natal/RN). Em 2019, a proposta é am-

pliar as parcerias internacionais, propondo, de maneira inédita, a participação de polos em três 

países: Brasil, Colômbia e Noruega, com sede no Brasil. Pretende-se nesse evento oportunizar 

D�GLVFXVVmR�H�R�GHEDWH�TXDOLÀFDGR�VREUH�D�3HUIRUPDQFH�0XVLFDO��SURPRYHU�D�UHÁH[mR�H�D�WURFD�
de informações sobre as perspectivas da pesquisa em Performance Musical, colaborar para a 

GLYXOJDomR�GD�SURGXomR�DUWtVWLFD�H�FLHQWtÀFD��SURSRUFLRQDU�XPD�PRVWUD�GR�FHQiULR�GD�SHVTXLVD�
em performance musical e um grande intercâmbio entre pesquisadores e artistas, professores e 

estudantes, administradores e instituições.

Na programação desta edição, o evento propõe atividades que contemplamdiversos âmbi-

WRV�FRQFHUQHQWHV�j�SHUIRUPDQFH�PXVLFDO��D�VDEHU��RV�kPELWRV�WHyULFR�UHÁH[LYR��SUiWLFR�DUWtVWLFR��
WpFQLFR�H�SHGDJyJLFR�H�WHFQROyJLFR�VXVWHQWiYHO�YLD�SRORV��RV�FKDPDGRV�+8%V�QD�GLYXOJDomR��
estabelecidos via videoconferência. Ressalta-se a importância e a pertinência de trazer essas 

grandes discussões entre as distantes regiões do Brasil e destas com a América do Sul e Euro-

pa, democratizando o acesso e expandindo as fronteiras da pesquisa e da realização da perfor-

mance musical.

6HMDP�WRG#V�EHP�YLQG#V�HP�FDGD�XP�GRV���+8%V�

Bom Congresso a tod@s!

Sonia Ray
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15 RECITAIS-PALESTRA: SEM TRANSMISSÃO ON LINE

(Gravação será feita pelo evento e disponibilizada em ABRAPEM.ORG - Recording will be done by the event and will be available at ABRAPEM.ORG)

Quarta 23 out: Recital-Palestra / Recital-Ponencia / Lecture-Recital off-line 1A (13h00 Brasil)

��K��� Natal: Eletrônicos, Acústicos e Composição: três vias convergindo em uma per-

formance musical de Sílvia Patrícia Calixto L.Sant’Ana, Magno Altieri C. 

de Sousa, Cleber da S. Campos e César A. Traldi

��K��� Goiânia: Questões interpretativas na Sonata nº 3 para violino e piano de Almeida 

Prado de Luciana Caixeta e Fernando Corvisier

��K��� Campinas: Desmontagem “Uji – O Bom da roda”: música e corporalidade revelando 

percursos para uma dramaturgia do músico-atuador de Eduardo Cone-

gundes de Souza

��K��� Campinas: Tecnofagia: A Multimodal Rite de Luzilei Aliel

Sexta 25 out: Recital-Palestra / Recital-Ponencia / Lecture-Recital off-line 3A (17h30 Brasil)

��K��� Goiânia:� &RPR�6RX]D�/LPD�HVWXGDYD�SLDQR��UHÁH[}HV�VREUH�R�HVWXGR�SLDQtVWLFR�D�
SDUWLU�GH�KiELWRV�GH�-RmR�GH�6RX]D�/LPD�FRQIRUPH�QDUUDGRV�SRU�0iULR�GH�
$QGUDGH�GH�)HUQDQGR�9��6DQWDQD�H�&LQG\�+��$OYHV

��K��� Campinas: Marcos Salles e Flausino Vale: a música brasileira para violino solo e os 

���&DSULFKRV�GH�1LFROz�3DJDQLQL�GH�ÉOLVVRQ�%HUEHUW�

��K��� Campinas:� 5HODomR�&RPSRVLWRU� �� ,QWpUSUHWH��2�&KDPDGR�GR�$QMR��SDUD�ÁXJHOKRUQ���
trompete solo de Pedro Santos de Azevedo

��K��� Campinas: Primeiras obras brasileiras para viola solo: Sonata op.11 de Marlos Nobre 

e Divertimento de José Guerra Vicente de Emerson De Biaggi

��K��� Campinas:� 6RPRV�WRGDV�ORXFDV��8PD�UHÁH[mR�VREUH�D�UHSUHVHQWDomR�GD�PXOKHU�HP�
REUDV�H�FDQo}HV�GH�WHDWUR�PXVLFDO�EUDVLOHLUR�GH�'HERUDK�)HUUD]�*RQWLJR

+RUD�GD�&RORPELD

��K��� Bogota: Africanias na obra do Francisco Mignone de Jeison Andrés Riveros Vargas

PROGRAMAÇÃO DOS RECITAIS-PALESTRA POR HUB
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31 COMUNICAÇÕES ORAIS: SEM TRANSMISSÃO ON LINE

(Gravação será feita pelo evento e disponibilizada em ABRAPEM.ORG - Recording will be done by the event and will be available at ABRAPEM.ORG)

Quinta 24 out: Sessões de Comunicações Orais off line 1A (10h00-12h30: Hora do Brasil)

��K��� Campinas:� $�QRomR�GH�HFRORJLD�QD�SUiWLFD�PXVLFDO�GH�$UWKXU�.DPSHOD�GH�/HGLFH�)HU-
nandes Weiss

��K��� Campinas: Decompor, sequenciar, adequar: o estudo musical como um projeto de La-

tV�)HUQDQGHV�GRV�6DQWRV��$OIHX�5RGULJXHV�GH�$UD~MR�)LOKR�H�)OiYLR�$SUR

��K��� Campinas: Maracatu na bateria: uma análise da performance do baterista Nenê em 

0DUDFDWX�GH�(JEHUWR�*LVPRQWL�GH�&KULVWLDQR�*DOYDR

��K��� Campinas:� 2�3HTXHQR�&RQFHUWR�SDUD�YLROLQR�H�FRUGDV��������GH�(GLQR�.ULHJHU��XPD�
análise de características estilísticas, idiomáticas e interpretativas de Bru-

na Caroline de S. Berbert e Emerson Luiz de Biaggi

��K��� Campinas: Procedimentos rítmicos utilizados por Lula Galvão em “Sambou... Sam-

ERXµ��GH�-RmR�'RQDWR��D�LQÁXrQFLD�GH�-RmR�*LOEHUWR�H�%DGHQ�3RZHOO�GH�
9LFWRU�5RFKD�3ROR

��K��� Floripa:� $VSHFWRV� LQWUtQVHFRV�H�H[WUtQVHFRV�QD�HWDSD�ÀQDO�GD�SUHSDUDomR�GH�XP�
ÁDXWLVWD�SDUD�XP�UHFLWDO�DFDGrPLFR��XP�HVWXGR�H[SORUDWyULR�GH�&ODUD�/HWt-
cia N. Correia e Regina Antunes T. dos Santos

��K��� Floripa: Mudança notacional em transcrição da guitarra barroca para o violão: um 

estudo de caso da obra Marizapalos, de Francisco Guerau de Wagner Ti-

burtino Nazeazeno Silva

��K��� Floripa: Métodos de ensino para contrabaixo: considerações para a performance 

de Mauricio Souza

��K��� Goiânia: Características de uma guitarra campeira: uma análise sobre a obra Esse 

Jeito de Domingo de Luiz Marenco de Mateus Moraes

��K��� Goiânia: Apreciação e performance em uma abordagem analítica e interativa de 

diferentes ouvintes das Cartas Celestes nº 2 de Almeida Prado de Myrian 

Aubin e Aline Silveira

��K��� Goiânia: Dois Momentos Nordestinos de Calimério Soares sob o viés da prática re-

ÁH[LYD�GH�WUrV�DOXQRV�H�XPD�SURIHVVRUD�GH�5RVLDQH�/HPRV�9LDQQD�H�&ULV-
tina Capparelli Gerling

��K��� Goiânia:� 2V�HIHLWRV�YRFDLV�GH�(OLV�5HJLQD�HP�´8SD��1HJXLQKRµ�GH�(GX�/RER�H�*LDQ-
francesco Guarnier: um instrumento de protesto de Alfredo Ribeiro da Sil-

va e Leonardo Lopes

��K��� Goiânia: Jarreau Frevô Five de Fausto Borém: organização da prática no contrabai-

xo de Leonardo Lopes e Alfredo Ribeiro da Silva

PROGRAMAÇÃO DAS COMUNICAÇÕES ORAIS POR HUB
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��K��� Natal: ENCOMUN - Produção e Realização do 1º Encontro de Música Contempo-

UkQHD�GH�1DWDO�GH�-RDQD�+RODQGD��)DELR�3UHVJUDYH��&OHEHU�6LOYHLUD�&DPSRV

��K��� Natal:� &RQWULEXLo}HV�GR�FKRUR�SDUD�D�R�HQVLQR�GD�SUiWLFD�GH�FRQMXQWR�GH�0DUFR�
Cézar de Oliveira, Ezequias Oliveira Lima

��K��� Natal: Técnicas percussivas no contrabaixo em duas obras do repertório armo-

rial: Toré de Antônio Madureira e Jurema Encantada de Danilo Guanais de 

$tUWRQ�)HUQDQGHV�*XLPDUmHV�)LOKR

��K��� Natal:� ��(SLJUDPDV�GH�-RVp�+HQULTXH�/LQV�SDUD�9R]�H�3LDQR�GH�&ODXGLD�&XQKD

+RUD�GD�&RORPELD

��K��� Bogota: El carángano, guandú y la marimba de pierna: Instrumentos em vía de ex-

tinción de la región Caribe colombiano de Andrea Trujillo

Sexta 25 out: Sessões de Comunicações Orais off line 2A (10h00-12h30: Hora do Brasil)

��K��� Campinas:� $�REUD�SDUD�YLROmR�GH�/LQD�3LUHV�GH�&DPSRV�GH�.DXr�0DUTXHV�3DLYD��3DX-
lo Cesar Martelli

��K��� Campinas:� 2�OHDG�WUXPSHW�GD�%DQGD�0DQWLTXHLUD�VRE�RV�SRQWRV�GH�YLVWD�GH�1DKRU�
*RPHV�H�1DLORU�$]HYHGR�´3URYHWDµ�GH�-RmR�/XL]�-DQXiULR�/HQKDUL�H�3DXOR�
Adriano Ronqui

��K��� Campinas: Duo de violino e percussão: interfaces entre performance, ensino e pes-

TXLVD�GH�6RÀD�/HDQGUR�H�%UXQR�6RDUHV�6DQWRV

��K��� Campinas: Aprender brincando: elementos lúdicos nos arranjos de um projeto de en-

VLQR�FROHWLYR�GH�YLROLQR�GH�6RÀD�/HDQGUR��.HWO\Q�3LQKHLUR��9LFWRU�(PDQXHO�
Sousa

��K��� Campinas: Cistros e Guitarras do Século XVIII: um estudo repertorial aproximativo de 

Luciano Souto

��K��� Campinas:� 2�WURPERQH�EDL[R�QR�SHUtRGR�FOiVVLFR��DVSHFWRV�KLVWyULFRV�H�LQWHUSUHWDWL-
vos de Fransoel Decarli, Paulo Adriano Ronqui

��K��� Goiânia: “Agitata da due venti”: o discurso central de Vivaldi-Goldoni (1735), o 

discurso subliminar de Cecilia Bartoli (2009) e o discurso do discurso su-

EOLPLQDU�GH�.LPLFKLOLD�%DUWROL��������GH�)DXVWR�%RUHP

��K��� Goiânia: O processamento da informação para a resposta motora na leitura à pri-

meira vista de Mirna Azevedo Costa

��K��� Goiânia: O ensino do eufônio em nível superior nas universidades federais do Brasil 

de Silas Barreto e Radegundis Feitosa

��K��� Goiânia: Música para piano solo e piano a 4 mãos de compositores brasileiros con-

temporâneos: um projeto de difusão de Denise Andrade de Freitas Mar-

tins, Luciana Monteiro de Castro Silva Dutra

��K��� Goiânia: Anos 1950: sobre a música brasileira de concerto “para” violão de Clay-

ton Vetromilla
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Banda de Música do Grupamento de Fuzileiros Navais de Brasília
(Dir. Ivair Gomes da Silva, Brasil)

A Banda de Música do Grupamento de Fuzileiros Navais de Brasília é subordinada ao Com7ºDN 

FRPR�XPD�GDV�%DQGDV�GH�&RQFHUWR�GD�0DULQKD�GR�%UDVLO��$�LQVWLWXLomR�WHYH�FRPR�UHJHQWH�R�
0DHVWUR�(OHD]DU�GH�&DUYDOKR��R�SURIHVVRU�H�UHJHQWH�)UDQFLVFR�%UDJD��DXWRU�GD�0~VLFD�GR�+LQR�
j�%DQGHLUD�H�3DWURQR�GDV�%DQGDV�GH�0~VLFD�GD�0DULQKD��'DV�DSUHVHQWDo}HV�QR�H[WHULRU��GHVWD-
ca-se a participação nas comemorações dos 60 anos de criação do Estado de Israel, em 2008. 

Além das apresentações na Capital Federal e Cidades Satélites, a Banda marca presença em 

cidades do Estado de Tocantins e Goiás, com apresentações em teatros e demais locais públi-

FRV��H[HFXWDQGR�REUDV�SHUWHQFHQWHV�DR�UHSHUWyULR�GDV�%DQGDV�GH�0~VLFD�GD�0DULQKD�GR�%UDVLO�

Beatriz Elena Martínez (Soprano, ENSAMBLE C G - Colombia)
Viniendo de una formación tradicional como cantante lírica, y especial-

PHQWH�LQFOLQDGD�KDFLD�OD�P~VLFD�GH�FiPDUD��VH�KD�GHGLFDGR�D�H[SORUDU�
las posibilidades técnicas y estéticas de la voz en el repertorio contem-

SRUiQHR��'HVGH������KD�RIUHFLGR�UHFLWDOHV�HQ�XQD�WUHLQWHQD�GH�FLXGDGHV�
GH�/DWLQR�DPpULFD�\�(XURSD��KD�HVWUHQDGR�DOUHGHGRU�GH�����REUDV��\�KD�
SDUWLFLSDGR�HQ�OD�JUDEDFLyQ�GH����GLVFRV�GH�P~VLFD�QXHYD��+D�UHSUHVHQ-
tado a Colombia en diversos festivales internacionales de nueva música y 

KD�VLGR�GRFHQWH�LQYLWDGD�HQ�XQLYHUVLGDGHV�GH�0p[LFR��(FXDGRU��$UJHQWLQD��
&RORPELD�\�6XL]D��+D�WUDEDMDGR�HQ�YDULRV�SUR\HFWRV�GH�LPSURYLVDFLyQ��HQ�
DOJXQRV�PRQWDMHV�LQWHUGLVFLSOLQDUHV�\�KDFH�WDPELpQ�P~VLFDV�GHYRFLRQDOHV�

de tradiciones orientales. Es una de los fundadores del Círculo Colombiano de Música Contem-

poránea y actualmente es integrante del Ensemble C G.

ARTISTAS CONVIDADOS
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Carina Joly (Pianista - ISME, Brasil)
Joly desenvolve intensa atividade como pianista, professora, palestrante 

e consultora postural, apresentando-se regularmente em vários países, 

FRPR�6XtoD��3RUWXJDO��6pUYLD��(VORYrQLD��$OHPDQKD��'LQDPDUFD��%UDVLO��
3HUX�� (VWDGRV�8QLGRV� H�&DQDGi��5HFHEHX� EDFKDUHODGR� SHOD�8QLFDPS��
mestrado pelas Universidades da Pensilvânia e doutorado pela Universi-

GDGH�GH�2NODKRPD��DOpP�GD�SyV�JUDGXDomR�HP�0XVLFRÀVLRORJLD�QD�Zuri-

ch University of the Arts. Devido a sua importante atividade nas áreas de 

pedagogia e prevenção foi convidada a integrar o comitê do Special Inte-

rest Group Musicians’ Health and Wellness e ser presidente da International Society of Music 

Education (ISME).

Clea Galhano (Flautista, Produtora - Indiana University, USA)
&OHD�*DOKDQR�WHP�VH�DSUHVHQWDGR�FRPR�VROLVWD�H�FRP�JUXSRV�GH�PXVLFD�
de câmara na Europa, Estados Unidos, Canadá e América Latina sempre 

divulgando a musica barroca e brasileira. Já se apresentou em importan-

tes festivais e teatros como Boston Early Music Festival, Tage Alter Mu-

VLF��$OHPDQKD��0XVLTXH�$QFLHQQH�6DLQW�6DYLQ��)UDQFD��)HVWLYDO�GH�&DP-

pos do Jordão, Brasil, Early Music Festival de Montreal Canada, Wigmo-

UH�+DOO��/RQGUHV��:HLOO�&DUQHJLH�+DOO��1<��$WXDOPHQWH�PRUD�QRV�(VWDGRV�
Unidos onde é diretora do St. Paul Conservatory of Music, Diretora da or-

TXHVWUD�GH�ÁDXWDV�520:�H�SURIHVVRUD�GH�ÁDXWD�QD�IDFXOGDGH�0DFDOHVWHU�
&ROOHJH�H�-DFREV�6FKRRO�0XVLF�QR�+LVWRULFDO�3HUIRUPDQFH�,QVWLWXWH��%ORRPLQJWRQ��,1��5HFHEHX�
YDULRV�SUrPLRV�QRV�(8$��IRL�FRQGHFRUDGD�FRP�R�1DWLRQDO�$UWV�$VVRFLDWH�RI�6LJPD�$OSKD�,RWD�
DOpP�GH�WHU�JUDYDGR���&'V�FRP�VHORV�'RULDQ��(O�'RUDGR�H�7HQ�7KRXVDQG�/DNHV�

Duo Cardoso-Galama
(Piano e trompete, Goiânia - Brasil)
O Duo Cardoso-Galama foi formado em 

1993 por Antônio Marcos Cardoso, pro-

fessor de Trompete da Universidade Fede-

ral de Goiás e Paula Galama, professora de 

piano da Faculdade de Música do Espíri-

to Santo. Exerce intensa atividade artísti-

ca dedicando-se à música de câmara para 

trompete e piano com foco na pesquisa so-

bre a Música Brasileira para esta formação. 

Destacam-se as apresentações, aulas e pa-

lestras sobre a música brasileira nas turnês 

´%UD]LO�$PpULFDµ������H�������QR�7KH�1HZ�(QJODQG�&RQVHUYDWRU\�RI�0XVLF��7KH�0HPSKLV�8QL-
YHUVLW\��8QLYHUVLW\�RI�.HQWXFN\�H�HP�GLYHUVDV�FLGDGHV�GR�%UDVLO��(QWUH�R�UHSHUWyULR�GHVWDFDP�VH�
obras consagradas do repertório brasileiro e internacional, incluindo obras dedicadas ao Duo, 

tais como Sonata para Trompete e Piano (2014), do compositor brasileiro Marcelo Rauta, e Se-

ULJUDÀD���������GH�5LFDUGR�7DFXFKLDQ�
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Duo Poiésis 
(Werner Aguiar, violão e Danielle Dumont, soprano)
O Duo Poiésis  (formado por Danielle Dumont, Soprano e 

Werner Aguiar, Violão) tem por objetivo a disseminação da 

cultura e da música brasileira e estrangeira e a valorização 

da poética interpretativa musical, apresentando obras de va-

riadas faces do repertório camerístico, destinadas, transcri-

tas ou arranjadas para soprano e violão. Busca com isso 

cultivar possibilidades de colorido vocal e instrumental con-

trastantes entre os gêneros musicais, com explorações rítmicas, interpretativas e performáticas.  

O repertório reúne obras que vão desde o repertório operístico e camerístico vocal completamente 

adaptado e recriado para a formação canto e violão até canções de linguagem popular, apresen-

WDQGR�REUDV�HP�LWDOLDQR��IUDQFrV��HVSDQKRO��WFKHFR��ÀQODQGrV��LQJOrV�H�SRUWXJXrV��GRV�FRPSRVL-
WRUHV��*HRUJ�)ULHGULFK�+DQGHO��&ODXGH�'HEXVV\��/pR�'HOLEHV��0DQXHO�GH�)DOOD��$QWRQtQ�'YR ák,  

2VNDU�0HULNDQWR��7DUMD�7XUXQHQ��*HRUJH�*HUVKZLQ��$VWRU�3LD]]ROOD�H�RV�EUDVLOHLURV�:DOGHPDU�
+HQULTXH��$OEHUWR�1HSRPXFHQR��&DPDUJR�*XDUQLHUL��9LOOD�/RERV��*XLQJD�H�+HUPHWR�3DVFRDO�

ENSAMBLE CG
(Dir. Rodolfo Acosta R., Colombia)
El grupo fue fundado por Rodolfo 

Acosta R. en Bogotá, Colombia en 

1995 para presentar música con-

temporánea y experimental. Desde 

HQWRQFHV�� KD� LQWHUSUHWDGR�PiV� GH�
200 obras vocales, instrumentales, 

electroacústicas y mixtas, buena 

parte de ellas como estrenos abso-

OXWRV�R�ORFDOHV��(O�HQVDPEOH�KD�DF-
tuado en festivales, ciclos y progra-

maciones en Colombia, Venezuela, 

8UXJXD\��0p[LFR��$UJHQWLQD��&KLOH��
(FXDGRU�\�3HU~��+D�VLGR�HQVDPEOH�HQ�UHVLGHQFLD�GH�GLYHUVRV�WDOOHUHV��FiWHGUDV�\�FRQFXUVRV�GH�
FRPSRVLFLyQ��\�JUDEDFLRQHV�VX\DV�KDQ�VLGR�LQFOXLGDV�HQ�PHGLD�GRFHQD�GH�GLVFRV��DGHPiV�GH�
dos producciones propias: “música onijetiva” y el disco doble en vivo “Compositores colom-

ELDQRV�,PSUR�5RFNµ���(QVDPEOH�&*�ZDV�IRXQGHG�E\�5RGROIR�$FRVWD�5��LQ�%RJRWi��&RORPELD�LQ�
�����WR�SUHVHQW�FRQWHPSRUDU\�DQG�H[SHULPHQWDO�PXVLF��6LQFH�WKHQ��WKH\�KDYH�SHUIRUPHG�RYHU�
����YRFDO��LQVWUXPHQWDO��HOHFWURDFRXVWLF�DQG�PL[HG�SLHFHV��PDQ\�RI�WKHP�DV�ZRUOG�RU�ORFDO�SUH-
PLHUHV��7KH�HQVHPEOH�KDV�SHUIRUPHG�DW�IHVWLYDOV��F\FOHV�DQG�SURJUDPV�LQ�&RORPELD��9HQH]XHOD��
8UXJXD\��0H[LFR��$UJHQWLQD��&KLOH��(FXDGRU�DQG�3HUX��7KH\�KDYH�ZRUNHG�DV�UHVLGHQW�HQVHPEOH�
RI�YDULRXV�FRPSRVLWLRQ�ZRUNVKRSV��FODVVHV�DQG�FRPSHWLWLRQV��DQG�WKHLU�UHFRUGLQJV�KDYH�EHHQ�LQ-
FOXGHG�LQ�KDOI�D�GR]HQ�DOEXPV��LQ�DGGLWLRQ�WR�WZR�RI�WKHLU�RZQ�SURGXFWLRQV��´P~VLFD�RQLMHWLYDµ�
DQG�WKH�GRXEOH�OLYH�&'�´&RORPELDQ�&RPSRVHUV�,PSUR�5RFNµ�
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Fabio Miguel Fuentes Hernández 
(Compositor, Violista - Univ. de Caldas, Colombia)
Es investigador del Departamento de Música de la Universidad de Caldas. 

Doctor en Música, área de composición, de la Facultad de Artes y Ciencias 

Musicales de la Universidad Católica de Buenos Aires. Estudió con Jesús 

Pinzón Urrea y Roberto Caamaño. Varias de sus obras de cámara, sinfóni-

FDV��\�P~VLFD�SDUD�WHDWUR�\�FLQH��VH�KDQ�HVWUHQDGR�HQ�&RORPELD��$UJHQWLQD��
Norte América y Europa, en la Tribuna Internacional de Composición de la 

Unesco. Estéticamente desarrolla en sus obras un pronunciado lenguaje ecléctico y programá-

tico, de contenidos ecológicos y regionalismo crítico, que abarca y entremezcla desde lo tonal 

KDVWD�OR�YDQJXDUGLVWD�FRQ�HO�XVR�GH�WpFQLFDV�H[WHQGLGDV�GH�ORV�LQVWUXPHQWRV�\�PDWHULDO�HOHFWUR-
acústico. Trabajó en el Laboratorio de Música Electroacústica Jaqueline Nova de la Universidad 

Autónoma de Manizales entre 1993 y 1995 donde fundó el grupo de música mixta Ozono. Fue 

SULPHUD�YLROD�GH�OD�2UTXHVWD�GH�&iPDUD�GH�&DOGDV�GXUDQWH�GLHFLRFKR�DxRV��$FDGpPLFDPHQWH�KD�
SURIXQGL]DGR�DFHUFD�GH�OD�P~VLFD�GHO�SXHEOR�ZLZD�GH�OD�6LHUUD�1HYDGD�GH�6DQWD�0DUWD�\�DSOL-
cado los materiales investigados a la composición.

Fábio Presgrave (Violoncelista - UFRN, Brasil)
Doutor em Música pela Universidade Estadual de Campinas, UNICAMP, 

%UDVLO���������%UDVLOHLUR��)DELR�HVWXGRX�QD�-XLOOLDUG�6FKRRO�FRP�+DUYH\�
6KDSLUR�H�-RHO�.URVQLFN��$SUHVHQWRX�VH�FRPR�VROLVWD�FRP�RUTXHVWUDV�FRPR�
a Filarmônica de Qatar e a Sinfônica Brasileira. Atuou como professor con-

vidado na Escola Superior de Música de Münster, no Conservatório Real 

GH�$DUKXV��'LQDPDUFD��H�QD�8QLYHUVLGDGH�GH�$UWHV�)RONZDQJ��HP�(VVHQ��
Foi contemplado com o Prêmio Carlos Gomes, quando integrou o Quarte-

to Camargo Guarnieri. Atualmente é Professor da Universidade Federal do Rio Grande do Norte.

Germán Alberto Céspedes Díaz (Regente, Colombia)
0DJLVWHU��������\�'RFWRU��������HQ�0~VLFD�GHO�&RQVHUYDWRULR�3LRWU�7FKDL-
kovksy de Moscú, grado Summa cum Laude, de la clase de Dirección Sin-

IyQLFD�\�2SHUtVWLFD�GH�*HQQDG\�5R]KGHVWYHQVN\��&UHDGRU�\�'LUHFWRU�$UWtVWLFR�
del Festival de la Cultura Iberoamericana (1999) por el cual recibió diplo-

mas especiales de la UNESCO, el Ministerio de Cultura de Rusia y la Me-

GDOOD�*DEULHOD�0LVWUDO�GHO�*RELHUQR�GH�&KLOH��+D�VLGR�GLUHFWRU�LQYLWDGR�GH�LP-

portantes orquestas en Rusia, Italia, México, Puerto Rico, Argentina, Costa 

Rica, Perú y Colombia. Fue Director Asistente y Subdirector Sinfónico de la Orquesta Filarmóni-

ca de Bogotá, Director Artístico del Conservatorio del Tolima, Secretario de Cultura de Ibagué, 

Decano del Conservatorio de Música de Puerto Rico. Su discografía como director incluye títu-

los publicados en Rusia, Brasil y Colombia. Desde el 2013 es director musical de la Orquesta 

Sinfónica de Bolívar, con la cual realiza una intensa actividad de conciertos. En el 2015 fue de-

signado como director del Conservatorio de Música Adolfo Mejía (CMAM) de la Institución Uni-

versitaria Bellas Artes y Ciencias de Bolívar. Condecorado con la Medalla Andrés Bello, Medalla 

Simón Bolívar al Mérito Civil por la Gobernación de Bolívar y la Medalla Servicios Distinguidos 

de la Armada Nacional, director del Centro de Investigación Musical del CMAM.
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José Maurício Brandão (Regente - UFBA, Brasil)
Graduado em Instrumento/Piano (UFBA, 1993), Mestre em Música, em Re-

gência Orquestral (UFBA, 1999), Doutor em Música, em Regência Orques-

tral e Operística (UFBA, 2009), e Doutor em Música em Regência Orques-

tral e Musicologia (Louisiana State University, EUA, 2011). Atualmente é 

Professor Associado de Regência na UFBA, onde exerce também as funções 

de Diretor da Escola de Música e Coordenador Artístico da Orquestra Sinfô-

nica e Madrigal da UFBA. Tem regido concertos com as orquestras da UFBA, UFRJ e LSU, além 

GH�WUDEDOKRV�FRPR�PDHVWUR�FRQYLGDGR�GD�2UTXHVWUD�6LQI{QLFD�GD�%DKLD��GD�/RXLVLDQD�<RXWK�2U-
FKHVWUD��H�HP�RXWUDV�FLGDGHV�DPHULFDQDV��ODWLQR�DPHULFDQDV�H�HXURSHLDV�SDUDOHODPHQWH�jV�VXDV�
atividades como instrumentista de câmara, ao piano, órgão, e ao cravo.

Lutero Rodrigues (Regente - UNESP, Brasil)
1DVFLGR�HP�������HVWXGRX�P~VLFD�QR�%UDVLO�H�$OHPDQKD��7HP�0HVWUDGR�
(UNESP) e Doutorado (USP) em Musicologia. Sua Tese de Doutorado, sobre 

o compositor Carlos Gomes, recebeu o Prêmio Funarte de Produção Crítica 

em Música - 2010 e tornou-se livro, em 2011 (Editora UNESP). Foi regente 

de diversas orquestras, com destaque para a Sinfonia Cultura - Orquestra da 

5iGLR�H�79�&XOWXUD��SULRUL]DQGR�R�UHSHUWyULR�EUDVLOHLUR��+i�PDLV�GH����DQRV�
dedica-se à pesquisa de música brasileira, o que resultou em inúmeras publicações. Em 2002, 

foi eleito membro da Academia Brasileira de Música, e em 2010, tornou-se Professor do Depar-

tamento de Música do Instituto de Artes da UNESP, em São Paulo. 

Manuel Falleiros (Compositor & Saxofonista - UNICAMP, Brasil)
Compositor, improvisador, saxofonista. Possui doutorado em Mú-

sica pra USP. Mestre em Música pela Unicamp. Coordena o La-

boratório Multidisciplinar de Improvisação, Criatividade e Cog-

nição Musical, que se dedica à produção acadêmica e artística. 

Pesquisador carreira PQ do Centro de Integração Documentação 

e Difusão Cultural da Unicamp e supervisor da Escola Livre de 

Música da Unicamp. Participou de concertos com improvisado-

UHV�GD�7DLOkQGLD��(VSDQKD�H�5HLQR�8QLGR��H�HP�IHVWLYDLV�FRPR�
Festival de Música da USP, Conexões Sonoras 2 - MIS (BRA), 

,EUDVRWRS�����%5$���1HW�&RQFHUWR��%5$�8.���3UrPLR�GH�&RPSR-
sição Clássica da Funarte, com sua obra “O Uiraçu”.

Marcus Held
(Violino Barroco, Conservatório de Tatuí, Brasil)
Natural de São Paulo, é Doutorando e Mestre em Músi-

ca (Musicologia) pela Universidade de São Paulo (2017). 

Realizou, pela primeira vez no Brasil e à língua portugue-

sa, a tradução (acrescida de comentários) da integral da 

obra tratadística de Francesco Geminiani (1687-1762). 
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Especializou-se em violino barroco na Escola de Música do Estado de São Paulo (EMESP-Tom 

Jobim), na Escola Municipal de Música de São Paulo e na Escola Superior de Música de Cata-

lunya (ESMUC-Barcelona). Com experiência internacional na prática e no estudo da Música An-

tiga, participou de mais de 25 festivais e cursos de curta duração no Brasil e na Europa, como 

D�2ÀFLQD�GH�0~VLFD�$QWLJD�GH�&XULWLED��������������7KH�3DUOH\�RI�,QVWUXPHQWV�,QWHUQDWLRQDO�
6XPPHU�6FKRRO��8QLYHUVLGDGH�GH�&DPEULGJH��������H�/D�3HWLWH�%DQGH�6XPPHU�$FDGHP\��,Wi-
lia, 2016). Tem interesse voltado à pesquisa e à interpretação com instrumentos de época do 

repertório dos séculos XVII e XVIII.

Ney Carrasco (Secretário de Cultura de Campinas - Brasil)
Compositor graduado pela UNICAMP (1987), mestre (1993) e dou-

WRU��������HP�7ULOKDV�6RQRUDV�SHOD�(VFROD�GH�&RPXQLFDomR�H�$UWHV�
da USP. Desde 1989 é professor do Departamento de Música do Ins-

tituto de Artes da UNICAMP, onde foi responsável pela criação do 

Grupo de Pesquisa em Música Aplicada à Dramaturgia e ao Audiovi-

sual, o primeiro da área no Brasil. É docente credenciado dos programas de pós-graduação em 

0~VLFD�H�HP�0XOWLPHLRV�GD�81,&$03��e�WDPEpP�DXWRU�GR�OLYUR�´6\JNKURQRV��D�IRUPDomR�GD�
poética musical do cinema”. Desde 2013 é Secretário Municipal de Cultura de Campinas-SP.

Orquesta Sinfónica Nacional de Colombia

/D�261&�KHUHGHUD�GH�XQD�WUDGLFLyQ�PXVLFDO� LQLFLDGD�HQ�������HV�XQD�HQWLGDG�FX\R�REMHWLYR�
principal es la difusión de la música sinfónica en el país. Realiza cada año alrededor de 70 con-

ciertos entre los que se cuentan programas de temporada, didácticos, colaboraciones en ópera, 
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ballet y zarzuela; y presentaciones de grupos de cámara y de música sacra en iglesias y luga-

res no convencionales. De manera adicional a la ejecución del repertorio tradicional, promueve 

FRPR�SDUWH�GH�VX�TXHKDFHU�D�ORV�FRPSRVLWRUHV�FRORPELDQRV�\�D�ORV�FRQWHPSRUiQHRV��/D�261&�
KD�DFWXDGR�EDMR�OD�EDWXWD�GH�JUDQGHV�PDHVWURV��HQWUH�ORV�FXDOHV�VH�FXHQWDQ�6WUDYLQVN\��.KDFKD-
WXULDQ��+LQGHPLWK��\�HQ�WLHPSRV�PiV�FHUFDQRV��2UR]FR�(VWUDGD��0LODQRY�\�'XGDPHO��(QWUH�VXV�
GLUHFWRUHV�WLWXODUHV�VH�KDQ�GHVWDFDGR�2ODY�5RRWV��/XLV�%LDYD��(GXDUGR�&DUUL]RVD��,UZLQ�+RIIPDQ��
Baldur Brönnimann y desde inicios del 2016, Olivier Grangean. La OSNC contribuye a la gene-

UDFLyQ�\�IRUWDOHFLPLHQWR�GH�OD�FXOWXUD�HQ�HO�SDtV��KD]�SDUWH�GH�QXHVWUR�SURSyVLWR�

Orquestra Barroca UFG
(Dir. David Castelo - UFG, Brasil
A Orquestra Barroca UFG iniciou suas 

atividades no ano de 2019 como projeto 

de extensão universitária. Trata-se de um 

grupo dedicado à pesquisa e à execução 

do repertório dos séculos XVII e XVIII, 

tendo por base critérios de performance 

KLVWRULFDPHQWH�LQIRUPDGRV��TXH�LQFOXHP�
a utilização de instrumentos que são réplicas daqueles utilizados na época. Em seu primeiro ano 

de atuação, a Orquestra Barroca UFG apresentou programas dedicados ao barroco alemão e ao 

EDUURFR�LWDOLDQR�H�FRQWRX�FRP�D�SDUWLFLSDomR�GRV�VROLVWDV�FRQYLGDGRV��/XL]�+HQULTXH�)LDPLQJKL�
(violino barroco) e Cecília Aprigliano (viola da gamba). O repertório apresentado por ocasião do 

Performus’19 é dedicado a compositores brasileiros do Século XVIII, notadamente José Joaquim 

Emerico Lobo de Mesquita (1746 -1805) e Manuel Dias de Oliveira (1734/5 -1813).

Orquestra Juvenil da UnB (Dir. Ricardo Freire - UnB, Brasil)

A OJUV foi estruturada em 2014 como Projeto de Ação Contínua e oferece a oportunidade pa-

ra que jovens e crianças da comunidade de Brasília participem de uma experiência coletiva de 

IRUPDomR�PXVLFDO��2�SURMHWR�IRL�RUJDQL]DGR�D�SDUWLU�GR�WUDEDOKR�UHDOL]DGR�QR�&XUVR�GH�([WHQVmR�
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Música para Crianças em 2008. O grupo foi ampliando o número de participantes e instrumen-

WRV�TXH�LQFOXL�DWXDOPHQWH�XP�QDLSH�GH�FRUGDV��XP�QDLSH�GH�VRSURV�FRP�ÁDXWDV��FODULQHWDV�H�XP�
naipe de percussão. O grupo é constituído por crianças e jovens entre 9 e 17 anos oriundas do 

projeto de extensão, por jovens formados no Instituto Reciclando Sons e por monitores do De-

partamento de Música da UnB.

Paulo Adriano Ronqui (Trompetista, UNICAMP, Brasil)
Doutor em Música pela Universidade Estadual de Campinas - UNI-

CAMP (2010), possui mestrado em Música pela Universidade Fede-

ral do Estado do Rio de Janeiro (2001) e graduação em Música pela 

Universidade Estadual de Campinas (1998). É Professor de Trom-

pete e Música de Câmara, além de atuar como Docente Permanente 

do Programa de Pós-Graduação em Música do Instituto de Artes da 

Unicamp. Foi Professor de Trompete, Música de Câmara, da Univer-

sidade Federal de Minas Gerais (UFMG), do Conservatório de Tatuí 

e da Universidade do Sagrado Coração de Jesus (USC). Durante os 

anos de 1998 a 2012 foi membro efetivo da Orquestra Sinfônica 

Municipal de Campinas, local onde atuou na cadeira de Solista Especial - Trompete. Também é 

IXQGDGRU�H�OtGHU�GR�*UXSR�GH�3HVTXLVD�0HWDOOXPIRQLD���&134�H�ID]�SDUWH�GR�&RQVHOKR�GR�3URMH-
to Amigos do Guri. Tem experiência na área de Artes, com ênfase em Instrumentação Musical.

Rafael dos Santos (Pianista, UNICAMP, Brasil)
3LDQLVWD��FRPSRVLWRU�H�DUUDQMDGRU��DWXD�UHJXODUPHQWH�HP�VKRZV��FRQFHUWRV�
e na produção de CDs. Doutor em Piano Performance and Pedagogy pe-

OD�8QLYHUVLW\�RI�,RZD��(VWDGRV�8QLGRV���������5DIDHO�p�SURIHVVRU�GD�8QL-
versidade Estadual de Campinas, UNICAMP, desde 1981 onde também 

já assumiu vários cargos acadêmico-administrativos importantes ao longo 

décadas de atuação na instituição. Em 1989 participou da criação do pri-

PHLUR�FXUVR�GH�%DFKDUHODGR�HP�0~VLFD�3RSXODU�GD�$PpULFD�/DWLQD��'H-
senvolve pesquisa na área de música popular, liderando o grupo de Pesquisa “Música Popular: 

KLVWyULD��OLQJXDJHP�H�SURGXomRµ�

Ricardo Freire (Clarinetista - UnB, Brasil)
Freire possui Licenciatura em Música pela Universidade de Brasí-

OLD� ��������%DFKDUHODGR�HP�0~VLFD�SHOD�8QLYHUVLGDGH�GH�%UDVtOLD�
��������0iVWHU�RI�0XVLF���0LFKLJDQ�6WDWH�8QLYHUVLW\��������H�'RF-
WRUDO�,Q�0XVLFDO�$UWV���0LFKLJDQ�6WDWH�8QLYHUVLW\���������$WXDOPHQ-
te é presidente da Associação Brasileira de Clarinetistas e professor 

Associado da Universidade de Brasília. Tem experiência na área de 

Música, com ênfase em Performance Musical. Suas pesquisas estão 

concentradas nos seguintes temas: performance da clarineta, perfor-

mance musical e cognição, teoria musical e educação musical.
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Rodolfo Acosta R. (Composer & Conductor - Colombia)
Acosta R.�LV�D�&RORPELDQ�FRPSRVHU��SHUIRUPHU��LPSURYLVHU��UHVHDUFKHU�DQG�
WHDFKHU��+LV�PXVLF�KDV�EHHQ�SUHVHQWHG�LQ�VRPH�WKLUW\�FRXQWULHV�RI�WKH�$PH-
ULFDV��(XURSH�DQG�$VLD��DQG�KDV�EHHQ�SXEOLVKHG�LQ�VFRUH�DQG�FRPSDFW�GLVF�
E\�YDULRXV�HQWLWLHV��$V�UHJXODU�GLUHFWRU�RI�JURXSV�VXFK�DV�(QVDPEOH�&*��(0-

&$�DQG�%�2�,���DV�ZHOO�DV�JXHVW�GLUHFWRU�RI�RWKHU�JURXSV��KH�KDV�SDUWLFLSDWHG�
LQ�KXQGUHGV�RI�QDWLRQDO�DQG�ZRUOG�SUHPLHUHV��+H�LV�D�IRXQGLQJ�PHPEHU�RI�

&&0&�DQG�SURIHVVRU�DW�WKH�&HQWUDO�DQG�'LVWULFW�XQLYHUVLWLHV�LQ�%RJRWi��+H�KDV�DOVR�WDXJKW�DW�QX-
PHURXV�FRQVHUYDWRULHV�DQG�XQLYHUVLWLHV�LQ�WKH�$PHULFDV��(XURSH�DQG�$VLD�

Trompetes do Cerrado
(Goiânia - Brasil)
Trompetes do Cerrado é o ambien-

WH�TXH�XQLÀFD�R�HQVLQR�H�D�SUiWLFD�
do Trompete. Formado por profes-

sores de música das duas únicas 

instituições de ensino superior no 

estado de Goiás (UFG e IFG), por 

professores de música das redes 

estadual e municipal (de Goiânia 

e região metropolitana) e por alu-

nos e ex-alunos dos cursos de Li-

FHQFLDWXUD�H�%DFKDUHODGR�HP�WURPSHWH�GD�(VFROD�GH�0~VLFD�H�$UWHV�&rQLFDV�GD�8)*��2�JUXSR�
se apresenta regularmente em diversas instituições de ensino e em solenidades acadêmicas, so-

bretudo na UFG. Participou do Encontro Internacional da Associação de Trompetistas do Brasil, 

em Vitória – ES e se apresentou em eventos na Universidade Federal de Uberlândia, na Univer-

sidade de Brasília e na PUC-Goiás. Nos anos de 2015 e 2017 o grupo se apresentou com mui-

to sucesso nas Conferências Anuais da International Trumpet Guild nos EUA.

Zé Alexandre Carvalho (Contrabaixista - UNICAMP, Brasil)
Contrabaixista e professor atua em diversos estilos e formações. Já 

DFRPSDQKRX�DUWLVWDV�FRPR�(OLHWH�1HJUHLURV��0{QLFD�6DOPDVR��1i�2]-
]HWWL�� -DLU� 2OLYHLUD�� HQWUH� RXWURV��1D�P~VLFD� LQVWUXPHQWDO� WUDEDOKRX�
FRP�� $QGUp�0HKPDUL�� 1HOVRQ� $\UHV�� 3DXOR�0RXUD�� 8OLVVHV� 5RFKD��
Proveta, Teco Cardoso, Mané Silveira, Mozar Terra, Léa Freire, Márcio 

0RQWDUUR\RV��%RFDWR��+HFWRU�&RVWLWD��0DHVWUR�%UDQFR��&OD~GLR�'DXHV-
EHUJ��7RQLQKR�)HUUDJXWWL��HQWUH�RXWURV��)RL�LQWHJUDQWH�GD�&DPHUDWD�GH�
&RUGDV�GH�7DWXt��H�GD�2ÀFLQD�GH�&RUGDV�GH�&DPSLQDV��5HDOL]RX�WHP-

porada com a Orquestra Jazz Sinfônica de São Paulo e com a Orques-

WUD�6LQI{QLFD�GD�863��%DFKDUHO��0HVWUH�H�'RXWRU�HP�P~VLFD�SHOD�81,-
&$03�RQGH�DWXDOPHQWH�p�&KHIH�GR�'HSDUWDPHQWR�GH�0~VLFD�GR�,QV-
tituto de Artes.
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AFRICANÍAS EN LA OBRA DE FRANCISCO MIGNONE

Jeison Andrés riveros vArgAs
Universidad Distrital Francisco José de Caldas

artes-musicales@udistrital.edu.co

Resumen: Este texto y performance abordan el periodo compositivo conocido como “fase negra” de la vi-

da del músico brasileño Francisco Mignone y explica los elementos técnicos y el carácter del sonido que 

se requieren para una buena interpretación de este repertorio basándose en el análisis de una determi-

nada versión escrita y de los textos de las obras. Para este trabajo y presentación se escogieron 4 obras 

de esta fase (Canto de negros, Quizomba, Dona Janaína y Cânticos de Obaluayê) y 1 obra reestrenada 

SRU�HO�FRPSRVLWRU�\�GHGLFDGD�D�9DVFR�0DUL]�OODPDGD�)HVWD�QD�%DKLD�
Palabras clave: Francisco Mignone. Música vocal. Africanías. Análisis musical. Análisis de los textos.

Africanias na obra de Francisco Mignone
Resumo:�(VWH�WH[WR�H�SHUIRUPDQFH�DERUGDP�R�SHUtRGR�FRPSRVLWLYR�FRQKHFLGR�FRPR�´IDVH�QHJUDµ�GD�YLGD�
do músico brasileiro Francisco Mignone e explica os elementos técnicos e o caráter do som apropriados 

SDUD�XPD�ERD�LQWHUSUHWDomR�GHVWH�UHSHUWRULR�EDVHDQGR�VH�QR�DQDOLVH�GDV�YHUV}HV�HVFROKLGDV�H�GRV�WH[-
WRV�GDV�REUDV��3DUD�HVWH�WUDEDOKR�H�DSUHVHQWDomR�IRUDP�HVFROKLGDV���SHoDV�GHVWD�IDVH��&DQWR�GH�QHJURV��
Quizomba, Dona Janaína y Cânticos de Obaluayê) e 1 peça ré-estreada pelo compositor e dedicada ao 

PXVLFyORJR�H�GLSORPDWD�9DVFR�0DUL]�FKDPDGD�)HVWD�QD�%DKLD�
Palavras-chave: Francisco Mignone. Música vocal. Africanias. Analise musical. Analise dos textos.

Africanities in the Francisco Mignone’s songs
Abstract:�7KLV�WH[W�DQG�SHUIRUPDQFH�VSHDNV�DERXW�WKH�FRPSRVLWLRQDO�SHULRG�NQRZQ�DV�´EODFN�SKDVHµ�LQ�
WKH�OLIH�RI�%UD]LOLDQ�PXVLFLDQ�)UDQFLVFR�0LJQRQH�DQG�H[SODLQ�WKH�WHFKQLFDO�HOHPHQWV�DQG�WKH�VRXQG�FKDU-
DFWHU�QHFHVVDU\�IRU�D�JRRG�LQWHUSUHWDWLRQ�RI�WKLV�UHSHUWRLUH�EDVHG�LQ�WKH�DQDO\VLV�RI�WKH�VHOHFWHG�YHUVLRQV�
DQG�RI�WKH�VRQJ·V�WH[W��)RU�WKLV�ZRUN�DQG�SUHVHQWDWLRQ�KDV�EHHQ�FKRVHQ���VRQJV�RI�WKLV�SKDVH��%ODFN·V�
VRQJ��4XL]RPED��0UV��-DQDtQD�DQG�2EDOXD\r·V�VRQJ��DQG���VRQJ�UHLVVXHG�E\�WKH�FRPSRVHU�DQG�GHGLFDW-
HG�WR�WKH�PXVLFRORJ\�9DVFR�0DUL]�QDPHG�%DKLD�SDUW\�
Keywords: Francisco Mignone. Vocal music. Africanities. Music analyses. Text analyses. 

Este trabajo surgió en el marco de la socialización de los proyectos de grado de la facultad 

de artes de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas. Originalmente bajo el nombre de 

Propuesta interpretativa de 5 obras de carácter nacionalista del compositor brasileño Francis-

co Mignone a partir del análisis de las partituras y los textos de las obras��WLHQH�FRPR�ÀQ�GDU�D�
conocer repertorio de música culta latinoamericana distinto al de los compositores que normal-

PHQWH�VH�DERUGDQ�HQ�ODV�IDFXOWDGHV�GH�DUWHV�HQ�&RORPELD�\�DVt�PLVPR�KDFHU�UHFRPHQGDFLRQHV�
sobre la interpretación del repertorio de este compositor basado en el análisis de las partituras 

KDOODGDV�H�LQYHVWLJDQGR�OD�SURFHGHQFLD�GH�ORV�WH[WRV�GH�ODV�REUDV�
En el desarrollo de este trabajo se encontraron elementos de gran interés para la interpre-

WDFLyQ�GH�HVWDV�SLH]DV��&RPR�SRU�HMHPSOR�HO�KDOOD]JR�GH�LQYHVWLJDFLRQHV�DQWHULRUHV�UHDOL]DGDV�
por la musicóloga y cantante Andrea Adour. Estas investigaciones relatan la existencia de ele-

mentos en esta música conocidos como Africanías. Los cuales, según Adour, son elementos pro-

venientes de las distintas culturas africanas que llegaron a Brasil y se manifestaron en la música 

popular, que posteriormente los compositores nacionalistas utilizaron para apoyar este discurso 

durante la primera mitad del siglo XX.
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(VWDV�DIULFDQtDV�VH�PDQLÀHVWDQ�HQ�OD�REUD�GH�0LJQRQH�GH�GLVWLQWDV�IRUPDV�FRPR�VH�PXHV-
tra en el siguiente cuadro:

Rasgos En qué consiste Ejemplos

Lingüísticos 

Palabras originarias del léxico africano Quizomba, Saravá.

3DODEUDV� FRQ� DIULFDQtDV� SRU� KLEULGDFLyQ�
FRQ�HO�SRUWXJXpV� �PRGLÀFDFLRQHV�PRUIR-
sintácticas)

Rusaro (en lugar de «rosário»)

Muqueca (en lugar de «moqueca»)

%DQKi��HQ�OXJDU�GH�©%DQKDUª�

Discursivos
Palabras que remiten a lugares y persona-

MHV�SURSLRV�GH�ÉIULFD
Angola, Congo, Aloanda, 

Musicales 

Gingado: Dislocamiento de los acentos 

fuertes

Decir Congó y Jongó en lugar de Congo 

y Jongo

El constante uso de sincopas y acentua-

ciones melódicas tanto en el piano como 

en la voz.

 

Onomatopeyas 2L��,K��8DL�

Los gingados se pueden encontrar en distintas secciones, por ejemplo:

Ilustración 1. Uso de gingados en la pieza “Canto de Negros” (Compases 5 - 8).

En este ejemplo se puede apreciar como los acentos del texto original son cambiados, que-

dando de la siguiente manera (las sílabas marcadas en rojo son los acentos fuertes):

Texto original: Negro quando canWD�ÀFD�triste
Texto con gingados: Negro quando canta�ÀFD�WULVte

Así mismo, se encuentran recursos retóricos y criticas sociales en los textos que dan una 

idea del carácter del sonido en las obras escogidas. Por ejemplo:

$QGRULQKD�FDQWRX�p�GLD���������� ��������/D�JRORQGULQD�FDQWy��HV�GH�GtD
&ULVWR�QDVFHX�QD�%DKLD���������� ��������&ULVWR�QDFLy�HQ�%DKLD
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Estas dos frases son utilizadas por el poeta Ribeiro Couto en el poema Festa na Bahia, el 

FXDO�IXH�PXVLFDOL]DGR�SRU�0LJQRQH�\�KDFH�UHIHUHQFLD�D�GRV�PRWLYRV�SRSXODUHV�XWLOL]DGRV�HQ�OD�
UHJLyQ�GH�%DKLD��/D�SULPHUD�IUDVH�HV�XWLOL]DGD�SDUD�KDFHUOH�VDEHU�D�XQD�SHUVRQD�TXH�HVWi�DWUD-
VDGD�SDUD�FXPSOLU�VXV�ODERUHV�GLDULDV��/D�VHJXQGD��HV�XVDGD�SRU�ORV�EDKLDQRV�FRPR�VtPEROR�
GHO�RUJXOOR�TXH�WLHQHQ�HVWRV�SRU�VX�WLHUUD��\D�TXH�DÀUPDQ�TXH�HO�HVWDGR�GH�%DKLD�HV�WDQ�EHOOR�HQ�
WRGRV�ORV�DVSHFWRV�TXH�OD�~QLFD�IRUPD�GH�H[SOLFDU�HVR�HV�TXH�&ULVWR�KD\D�QDFLGR�HQ�HVD�WLHUUD�

$Vt�PLVPR�DSDUHFHQ�IUDVHV�TXH�KDFHQ�YLVLEOH�HO�SDVDGR�UDFLVWD�GH�%UDVLO�GXUDQWH�OD�FROR-
nia, como podemos ver a continuación:

Era o preconceito contra as misturas ------ ------- Era el prejuicio contra el mestizaje

Índios e pretos raças impuras --------------- ------- Indios y negros razas impuras

4XH�HUD�DTXLOR�FRP�SRUWXJXHVHV�GH�OHL"���� �����¢4Xp�KDFtDQ�HOORV�FRQ�SRUWXJXHVHV�GH�OHL"

Estos texto son cantados por alguien que sufre este tipo de inconvenientes en la región, 

por esa razón estos textos son cantados con un carácter amargo, el mismo Mignone trata de 

darle ese carácter a través de melodías cromáticas que generan esa sensación de tensión en la 

misma.
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DESMONTAGEM “UJI - O BOM DA RODA”:  
MÚSICA E CORPORALIDADE REVELANDO PERCURSOS  

PARA UMA DRAMATURGIA DO MÚSICO-ATUADOR

eduArdo Conegundes de souzA
Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP

Departamente de Artes e Comunicação da Universidade Federal de São Carlos - UFSCar

edudemaria01@gmail.com

Resumo: “Uji - O Bom da Roda” é um espetáculo cênico e musical estruturado como uma das culmi-

nâncias da pesquisa de doutorado que realizou um processo artístico (prático e conceitual) a partir da 

LQYHVWLJDomR�GD�URGD�GH�VDPED�FRPR�XP�XQLYHUVR�H[SUHVVLYR�KLEULGR�H�GH�P~OWLSODV�GLPHQV}HV�SRpWLFDV��
Como músico que se propôs a adentrar no campo da atuação cênica, o pesquisador passou a investigar 

D�SRWHQFLDOL]DomR�GD�SUHVHQoD�GR�P~VLFR�HP�SHUIRUPDQFH�D�SDUWLU�GD�UHODomR�H�WUDEDOKR�FRP�RV�GLYHUVRV�
materiais exprecivos presentes na roda de samba enquanto acontecimento estéctico. A pesquisa partiu 

da realização de experimentos geradores de inter-relações entre procedimentos musicais e cênicos de 

PRGR�D�HQFRQWUDU�SRQWRV�GH�IXVmR��LQWHUFHVVmR�H�FRQWDPLQDomR�HQWUH�P~VLFD��FHQD��PHPyULD�KLVWyULFD�
e dramaturgia para além da mera sobreposição de linguagens. Com a desmontagem o pesquisador po-

de apresentar os aspectos estruturantes do espetáculo, bem como lançar luz aos procedimentos musi-

FDLV��FRUSRUDLV��WpFQLFRV�H�FULDWLYRV�SDUD�D�FKHJDGD�QR�WUDEDOKR�GR�P~VLFR�DWXDGRU���PHGLGD�HP�TXH�
IRL�QHFHVViULR�UHDOL]DU�SURFHGLPHQWRV�GH�REVHUYDomR��WHFQLÀFDomR�GH�Do}HV�H�TXDOLGDGHV�ItVLFDV�YRFDLV�
D�0tPHVLV�&RUSyUHD�VH�FRQÀJXURX�FRPR�PHWRGRORJLD�GH�HODERUDomR�H�RUJDQL]DomR�GR�WUDEDOKR�SUiWLFR�H�
criativo. Desse modo, a Mímesis se apresenta como condutora e potencializadora dos encontros e inter-

relações entre música e cena no diálogo com o universo poético da roda de samba. 

Palavras-chave: Samba. Roda de samba. Performance. Corporalidade. Mímesis corpórea.

Desmontaje “Uji - O Bom da Roda”:  
música y corporeidad revelando caminos para una dramaturgia del músico-actor

Resumen: “Uji - O Bom da Roda” es un espectáculo escénico y musical estructurado como una de las 

culminaciones de la investigación doctoral que llevó a cabo un proceso artístico (práctico y conceptual) 

a partir de la investigación de la roda de samba�FRPR�XQ�XQLYHUVR�H[SUHVLYR�KtEULGR�\�GH�P~OWLSOHV�GL-
mensiones poéticas. Como músico que propuso ingresar al campo de la actuación escénica, el inves-

tigador comenzó a buscar la potencialización de la presencia del músico en la actuación a partir de la 

relación y trabajar con los diversos materiales expresivos presentes en la roda de samba como un acon-

tecimiento estético. La investigación comenzó a partir de experimentos que generan interrelaciones en-

tre procedimientos musicales y escénicos para encontrar puntos de fusión, intercesión y contaminación 

HQWUH�P~VLFD��HVFHQD��PHPRULD�KLVWyULFD�\�GUDPDWXUJLD�PiV�DOOi�GH�OD�PHUD�VXSHUSRVLFLyQ�GH�OLQJXDMHV�
artísticos. Con el desmontaje, el investigador puede presentar los aspectos estructurantes del espectá-

culo, así como arrojar luz sobre los procedimientos musicales, corporales, técnicos y creativos para la 

OOHJDGD�GHO�P~VLFR�DFWXDGRU��&RPR�HUD�QHFHVDULR�UHDOL]DU�SURFHGLPLHQWRV�GH�REVHUYDFLyQ��WHFQLÀFDFLyQ�
de acciones y cualidades físicas / vocales, la Mímesis Corpórea�VH�FRQÀJXUy�FRPR�XQD�PHWRGRORJtD�GH�
elaboración y organización del trabajo práctico y creativo. Así, Mimesis se presenta como un conductor 

y potenciador de encuentros e interrelaciones entre música y escena en diálogo con el universo poético 

de la roda de samba.

Palabras clave: Samba. Roda de samba. Actuación. Corporeidad. Mímesis corpórea.

“Uji - O Bom da Roda” é um espetáculo cênico e musical resultante de procedimentos ar-

tísticos – práticos e conceituais – constitutivos de um território de encontros, entrecruzamentos, 

fricções e contaminações entre música, corpo, cena e dramaturgia de ator. Durante pesquisa de 
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doutorado em Artes da Cena o músico-atuador, tratou de construir e, ao mesmo tempo carto-

grafar um processo compositivo dentro do qual experiências vividas como músico e pesquisador 

ligado ao universo do samba se uniram à metodologia de criação cênica da “Mímesis Corpórea” 

(COLLA, 2010 – LUME Teatro). 

O procedimento de “desmontagem cênica” (DIÉGUES, 2014) e musical surge como uma 

das culminâncias do processo de pesquisa e criação aqui abordados. A desmontagem foi estru-

turada como um segundo formato de apresentação performativa e pedagógica que visa trazer 

DR�S~EOLFR��WDQWR�RV�DVSHFWRV�HVWUXWXUDLV�FRQVWLWXWLYRV�GR�HVSHWiFXOR��TXDQWR�RV�FRQFHLWXDLV��À-
ORVyÀFRV��HVWpWLFRV��SROtWLFRV�H�VyFLR�FXOWXUDLV�GHSUHHQGLGRV�DR�ORQJR�GR�SURFHVVR�GH�SHVTXLVD�
e criação.

&RPR�PHWRGRORJLD�GH�REVHUYDomR��FRGLÀFDomR�H�FULDomR�GH�Do}HV�ItVLFDV�H�YRFDLV�OLJDGDV�j�
arte de ator, a Mímesis Corpórea, ao ser associada ao universo musical da cultura popular bra-

VLOHLUD��SURSLFLRX�FRQVWLWXLU�XP�WHUULWyULR�H[SUHVVLYR�KtEULGR�TXH�SDVVD�D�HQYROYHU�R�PXVLFDO�H�R�
atoral como partes de um mesmo campo prático e criativo. A partir daí, se estabelece um prin-

cípio compositivo em que a música opera diretamente para a construção dramatúrgica do es-

petáculo. A melodia, o texto, a rítmica, as densidades e texturas sonoras e musicais da canção 

SURGX]HP�H�GHVYHODP�FRQWH[WRV��KLVWyULFRV��VRFLDLV��DIHWLYRV��H�VHJXQGR�-RVp�*LO��������SURGX-
zem também um campo imagético e poético possível de ser expandido, de ser relacionado com 

um universo de outras matérias expressivas ligadas ao corpo e às ações do atuador para o que 

SDVVHL�D�FRQVLGHUDU�FRPR�R�WUDEDOKR�VREUH�D�GUDPDWXUJLD�GH�XP�WHDWUR�FDQomR��
6H�FRPR�P~VLFR��SHVTXLDGRU�GR�VDPED�H�PHPEUR�GR�1~FOHR�&XOWXUDO�&XSLQ]HLUR��YLQKD�

ao longo dos últimos dezessete anos realizando processos de pesquisa e criação voltados pa-

UD�R�XQLYHUVR�GD�URGD�GH�VDPED�WHQGR�XP�ROKDU�H�HVFXWD�YROWDGRV�SDUD�VHXV�FRQWH~GRV�RUDLV��
PXVLFDLV�H�IRQRJUiÀFRV��D�SDUWLU�GD�UHHQWUDGD�QR�WHUULWyULR�GR�VDPED�FRP�D�0tPHVLV�&RUSyUHD��
DEUH�VH�XP�ROKDU�SDUD�D�FRUSRUDOLGDGH�HQTXDQWR�SRVVLELOLGDGH�GH�H[SDQVmR�GD�RUDOLGDGH�H�FR-
mo percurso de apropriação técnica e compositiva que passa a operar para uma ampliação das 

IURQWHLUDV�SRpWLFDV�H�FULDWLYDV��2�WHUULWyULR�H[SUHVVLYR�KDELWDGR�SHOD�SHVTXLVD�p�R�GD�URGD�GH�VDP-

ba em suas múltiplas dimensões – musica, som, sabores, imagens, afetos – corpos em relação 

produzem um só corpo, existência tempo - Uji.
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628=$��1�GH���������$�5RGD��D�HQJUHQDJHP�H�D�PRHGD��YDQJXDUGD�H�HVSDoR�FrQLFR�QR�WHDWUR�
de Victor Garcia no Brasil. São Paulo. Ed. UNESP.

63,12=$��%��GH���������Ética��WUDGXomR�GH�7RPDV�7DGHX��%HOR�+RUL]RQWH��$XWrQWLFD�(GLWRUD�

TADEU, T. (2002) $UWH�GR�(QFRQWUR�H�GD�&RPSRVLomR��6SLQR]D���&XUULFXOR���'HOOHX]H. Revis-

ta Educação e Realidade – jil/dez. 47-57.
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ESTRATÉGIAS DE MONTAGEM DA PEÇA PRAIA DE GUSTAVO BONIN: 
PROCESSO COLABORATIVO ENTRE COMPOSITOR E INTÉRPRETE

MArtA MACedo Brietzke
USP

martabrietzke@gmail.com

gustAvo Bonin
USP

boningustavo@gmail.com

Resuno:�2�REMHWLYR�GHVWH�WUDEDOKR�p�DSUHVHQWDU�H�GHVFUHYHU�DOJXPDV�HVWUDWpJLDV�XWOL]DGDV�SDUD�D�PRQ-
tagem da peça Praia de Gustavo Bonin, para violoncello solo, em um processo colaborativo entre com-

paoitor e intérprete. Se estrututou com base nas perspectivas da música cênica, proposta por xxxxxx e 

GD�DERUGDJHP�WHQVLYD�GD�VHPLyWLFD�IUDQFHVD��FRQIRPH�DERUGDGR�SRU�=LOGHUEHUJ���������2V�SURFHGLPHQ-
WRV�PHWRGROyJLFRV�DGRWDGRV�SHOR�WUDEDOKR�IRUDP�TDXOLWDWLYRV��FRP�UHIHUrQFLD�DV�FRQFHSo}HV�GH�'HQ]LQ�
(2000), Flick (2009), Tracy (2010) e Velardi (2018), adotando-se uma persepctiva de triangulação dos 

GDGRV�REWLGRV��&RPR�SULQFLSDLV�UHVXOWDGRV�SRGH�VH�DSRQWDU��D�SURSRVWD�RIHUFHX�XPD�VpULH�GH�GHVDÀRV�DR�
intérprete, possibilitou a proposta da elaboração de uma partitura que pudesse ser desenvolvida para ser 

utilizada sem a presença do compositor, bem como a elaboração de uma partitura de performance; refor-

çou a concepção intuitiva dos autores de que a música cênica ainda é raramente abordada na academia; 

a montagem da peça se transformou em um processo educativo para o intérprete; o processo colabora-

tivo se mostrou essencial para a montagem e construção da peça. As estratégias de montagem ofereci-

das pela peça podem vir a se tornar um possível referencial na montagem de outras obras que abordem 

os mesmos enfoques propostos: música cênica e semiótica, podendo tornar-se, assim, objeto de estu-

GRV�IXWXURV��7DPEpP�SURS}H��FRPR�UHÁH[mR��D�QHFHVVLGDGH�GD�DFDGHPLD�HP�DGRWDU�HP�VHXV�SURFHVVRV�
educativos e de performance, demandas associadas a interpretação da música cênica, que se constituiu 

HP�XPD�LPSRUWDQWH�iUHD�GH�WUDEDOKR��SRXFR�DERUGDGD�SHORV�PHFDQLVPRV�WUDGLFLRQDLV�GH�HQVLQR�PXVLFDO�
Palavras-chave: Colaboração compositor-intérprete. Música cênica. Semiótica tensiva.Violoncelo solo

Strategies for study and performance for Praia, a work of Gustavo Bonin:  
collaborative process between composer and performer

Abstract:�7KH�REMHFWLYH�RI�WKLV�SDSHU�LV�WR�SUHVHQW�DQG�WR�GHVFULEH�VRPH�WRROV�XVHG�IRU�WKH�VWXG\�DQG�SHU-
IRUPDQFH�RI�WKH�SLHFH�3UDLD��IRU�VROR�FHOOR��LQ�D�FROODERUDWLYH�SURFHVV�EHWZHHQ�FRPSRVHU�DQG�SHUIRUPHU��
,W�ZDV�VWUXFWXUHG�EDVHG�RQ�WKH�SHUVSHFWLYHV�RI�VFHQLF�PXVLF�DQG�WKH�)UHQFK·V�VHPLRWLFV��DV�DSSURDFKHG�
E\�=LOGHUEHUJ���������7KH�PHWKRGRORJLFDO�JXLGHOLQHV�DGRSWHG�ZHUH�TXDOLWDWLYH��ZLWK�UHIHUHQFH�WR�WKH�FRQ-
FHSWLRQV�RI�'HQ]LQ���������)OLFN���������7UDF\��������DQG�9HODUGL���������DGRSWLQJ�WKH�WULDQJXODWLRQ�RI�
WKH�REWDLQHG�GDWD��,W�LV�SRVVLEOH�WR�SRLQW�VRPH�FRQFOXVLRQV��WKH�SHUIRUPDQFH�RI�WKH�SLHFH�RIIHUHG�PDQ\�RI�
FKDOOHQJHV�WR�WKH�SHUIRUPHU��WKH�FROODERUDWLYH�ZRUN�VXJJHVWHG�WKH�QHHG�IRU�D�QHZ�VFRUH�WKDW�FDQ�EH�GHYHO-
RSHG�WR�EH�XVHG�IRU�WKH�SHUIRUPHUV�ZKR�GRQ·W�KDYH�FRQWDFW�ZLWK�WKH�FRPSRVHU��DV�ZHOO�DV�WKH�HODERUDWLRQ�
RI�D�SHUIRUPDQFH�VFRUH��WKH�ZRUN�UHLQIRUFHG�WKH�LQWXLWLYH�FRQFHSWLRQ�RI�WKH�DXWKRUV�DERXW�WKH�UHVWULFWHG�
XVH�RI�WKH�VFHQLF�PXVLF��WKH�DSSURDFK�EHFDPH�DQ�HGXFDWLRQDO�SURFHVV�IRU�WKH�SHUIRUPHU��WKH�FROODERUD-
WLYH�SURFHVV�ZDV�HVVHQWLDO�IRU�WKH�FRQVWUXFWLRQ�RI�WKH�SLHFH��7KH�VWUDWHJLHV�RIIHUHG�E\�WKH�SLHFH�PD\�EH�D�
SRVVLEOH�UHIHUHQFH�LQ�WKH�VWXG\�DQG�SHUIRUPDQFH�RI�RWKHU�ZRUNV�WKDW�SURSRV�WKH�VDPH�DSSURDFKHV��VFH-
QLF�PXVLF�DQG�VHPLRWLF��,W�FDQ�EHFRPH�WKH�REMHFW�RI�IXWXUH�VWXGLHV��,W�DOVR�SURSRVHV�WKDW�WKH�DFDGHPLFV�
VWXGLHV�FDQ�WR�DGRSW�WKLV�WRSLFV�LQ�LWV�HGXFDWLRQDO�DQG�SHUIRUPDQFH�SURFHVVHV��EHFDXVH�WKHVH�WRSLFV�FRQ-
VWLWXWHV�DQ�LPSRUWDQW�DUHD�RI���ZRUN��QRW�\HW�GHYHORSHG�LQ�WKH�DFDGHPLF�SURFHVV�
Keywords: Composer-performer collaboration. Scenic music. Semiotic. Solo cello.

1HVWH�WUDEDOKR�DSUHVHQWDPRV�DOJXPDV�HVWUDWpJLDV�GH�PRQWDJHP�GD�SHoD�Praia (2016) de 

Gustavo Bonin, para violoncelo solo, em um processo colaborativo entre compositor e intérpre-
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te, que se realizou dentro da disciplina Criação e Performance no Repertório Musical Contem-

porâneo, do Programa de Pós-Graduação em Música da Escola de Comunicações e Artes da 

Universidade de São Paulo, em 2019. O objetivo do texto é descrever as estratégias utilizadas 

pelo compositor e intérprete na elaboração de uma interpretação convincente, em consonância 

com as perspectivas que a peça oferecia: música cênica ligada às concepções de semiótica. Pa-

ra tanto, se estruturou dentro das ideias de música cênica e da abordagem tensiva da semiótica 

IUDQFHVD��GH�&ODXGH�=LOEHUEHUJ���������
Os procedimentos metodológicos utilizados se inserem na perspectiva qualitativa, anco-

rado nas concepções de Denzin (2000), Flick (2009), Tracy (2010) e Velardi (2018). A ideia 

de experiência de pesquisa foi utilizada, em oposição às abordagens mais tradicionais de ob-

jeto ou fenômeno, na qual se pressupõe a imersão dos pesquisadores, que ora se afastam, ora 

se aproximam, colocando-se como partes integrantes do que é pesquisado. Alguns instrumen-

WRV�IRUDP�XWLOL]DGRV�FRPR�LQVWUXPHQWRV�GH�SHVTXLVD��UHYLVmR�ELEOLRJUiÀFD��DQiOLVH�H�REVHUYD-
ção de diferentes obras de música contemporânea para violoncelo solo, observação de dife-

rentes peças de música cênica disponibilizadas pelos meios digitais de informação, observa-

ção participante do compositor, construção de um diário de campo do intérprete, construção 

GH�XP�GLiULR�GH�SHVTXLVD��FRP�GLiORJRV��IRWRV�H�GHPDLV�PDWHULDLV�JUiÀFRV��)RUDP�FRQVWUXtGRV�
XPD�VpULH�GH�GDGRV�HPStULFRV��DQDOLVDGRV�HP�XP�SURFHVVR�GH�WULDQJXODomR��'(1=,1�������H�
)/,&.�������

Como resultados e conclusões obtidas, se pode considerar que a peça ofereceu uma sé-

ULH�GH�GHVDÀRV�DR�LQWpUSUHWH��TXH�VH�DSURIXQGRX�QDV�SHUVSHFWLYDV�RIHUHFLGDV��IRL�SRVVtYHO�TXH�
o compositor vislumbrasse a possibilidade e a necessidade de elaborar uma partitura na qual 

informações adicionais fossem acrescentadas, no intuito de promover que outros intérpretes a 

possam executar, mesmo sem sua presença, bem como a elaboração de uma partitura de per-

formance, onde as informações principais fossem disponibilizadas, auxiliando o intérprete no 

processo de memorização; a concepção de música cênica ainda é raramente abordada na aca-

GHPLD��R�TXH�GHPDQGD�XP�HVIRUoR�H[WUD�GR�LQWpUSUHWH��D�ÀP�GH�FRPSUHHQGHU�VXDV�SDUWLFXODUL-
dades; a montagem e estruturação da peça se transformou em um processo educativo para o 

LQWpUSUHWH��TXH�QmR�SRVVXtD�QHQKXP�FRQWDWR�SUpYLR�FRP�DV�SRVVLELOLGDGHV�GD�P~VLFD�FrQLFD��
o processo colaborativo se mostrou, no momento da realização da proposta, essencial para a 

montagem e construção da peça. 

Sob esta perspectiva, as estratégias de montagem oferecidas pela peça podem vir a se 

tornar um possível referencial na montagem de outras obras que abordem os mesmos enfo-

ques propostos: música cênica e semiótica, podendo tornar-se, assim, objeto de estudos futu-

URV��7DPEpP�SURS}H��FRPR�UHÁH[mR��D�QHFHVVLGDGH�GD�DFDGHPLD�HP�DGRWDU�HP�VHXV�SURFHVVRV�
educativos e de performance, demandas associadas a interpretação da música cênica, que se 

FRQVWLWXLX�HP�XPD�LPSRUWDQWH�iUHD�GH�WUDEDOKR��SRXFR�DERUGDGD�SHORV�PHFDQLVPRV�WUDGLFLRQDLV�
de ensino musical.

REFERENCES (ONLY CITED AUTHORS) – USE APA STYLE

'(1=,1��1��� /,1&2/1�� <�� �������� 7KH�'LVFLSOLQH� DQG�3UDFWLFH� RI�4XDOLWDWLYH�5HVHDUFK�� ,Q��
'(1=,1��1RUPDQ��/,1&2/1��<YRQQD��7KH�6DJH�KDQGERRN�RI�TXDOLWDWLYH�UHVHDUFK.

)/,&.��8����������8PD�LQWURGXomR�j�SHVTXLVD�TXDOLWDWLYD. Porto Alegre: Artmed Editora.
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MARCOS SALLES E FLAUSINO VALE: A MÚSICA BRASILEIRA PARA 
VIOLINO SOLO E OS 24 CAPRICHOS DE NICOLÒ PAGANINI

Álisson CArvAlho BerBert
Teoria e Prática da Interpretação - UNIRIO

alissoncberbert@gmail.com

Resumo: Este recital-conferência integra uma pesquisa de doutorado em andamento que investiga a 

SUHVHQoD�GH�HOHPHQWRV�WpFQLFR�YLROLQtVWLFRV�FULDGRV�H�GLVVHPLQDGRV�SRU�1LFROz�3DJDQLQL�QR�VpFXOR�;,;�
(os quais são compilados e representados em seus ���&DSULFKRV, publicados em 1820), nos Caprichos 

para violino solo (1907-1909) de Marcos Salles e nos 26 Prelúdios Característicos e Concertantes 

para violino só (1922-194?) de Flausino Vale. Com o objetivo de evidenciar as implicações da escri-

ta de Paganini nas obras desses dois compositores-violinistas brasileiros, utilizamos como ferramenta 

metodológica a análise comparativa entre as composições selecionadas, tendo como base e critérios 

GH�DQiOLVH�DV�SULQFLSDLV�FDUDFWHUtVWLFDV�GR�HVWLOR�WpFQLFR�SDJDQLQLDQR�LGHQWLÀFDGDV�D�SDUWLU�GH�UHYLVmR�
ELEOLRJUiÀFD��2EVHUYDPRV�TXH�RV�SULQFLSDLV�HOHPHQWRV�WpFQLFRV�HVWLOtVWLFRV�GH�3DJDQLQL�HVWmR�SUHVHQWHV�
QDV�REUDV�GH�0DUFRV�6DOOHV�H�)ODXVLQR�9DOH�H�TXH�D�WUDMHWyULD�PXVLFDO�GH�FDGD�FRPSRVLWRU�VH�UHÁHWH�QD�
DSOLFDomR�VLQJXODU�GDV�WpFQLFDV�DQDOLVDGDV��3RU�ÀP��GHYLGR�j�GLYHUVLGDGH�WpFQLFR�YLROLQtVWLFD��TXH�GH-
monstra domínio instrumental pelo performer��H�j�LPSRUWkQFLD�KLVWyULFD�GHVVDV�REUDV�EUDVLOHLUDV��HQ-
tendemos ser pertinente o incentivo à performance de tais composições, ainda pouco valorizadas e to-

cadas em nosso país.

Palavras-chave:�1LFROz�3DJDQLQL��0DUFRV�6DOOHV��)ODXVLQR�9DOH��$QiOLVH�FRPSDUDWLYD��3HUIRUPDQFH�PX-
sical.

Marcos Salles and Flausino Vale:  
the Brazilian music for solo violin and Nicolò Paganini’s 24 Caprices

Abstract:�7KLV�OHFWXUH�UHFLWDO�LQWHJUDWHV�DQ�RQJRLQJ�GRFWRUDO�UHVHDUFK�WKDW�LQYHVWLJDWHV�WKH�SUHVHQFH�RI�
WHFKQLFDO�YLROLQLVWLF�HOHPHQWV�FUHDWHG�DQG�GLVVHPLQDWHG�E\�1LFROz�3DJDQLQL�LQ�WKH���WK�FHQWXU\��ZKLFK�
DUH�FRPSLOHG�DQG�UHSUHVHQWHG�LQ�KLV����&DSULFKRV��SXEOLVKHG�LQ��������LQ�0DUFRV�6DOOHV·�Caprices for 

solo violin (1907-1909) and Flausino Vale’s 26 Prelúdios Característicos e Concertantes for solo violin 

���������"���,Q�RUGHU�WR�KLJKOLJKW�WKH�LPSOLFDWLRQV�RI�3DJDQLQL·V�ZULWLQJ�RQ�WKH�ZRUNV�RI�WKHVH�WZR�%UD-
]LOLDQ�FRPSRVHUV�DQG�YLROLQLVWV��ZH�XVH�DV�PHWKRGRORJ\�WKH�FRPSDUDWLYH�DQDO\VLV�EHWZHHQ�WKH�VHOHFWHG�
FRPSRVLWLRQV��EDVHG�RQ�WKH�PDLQ�FKDUDFWHULVWLFV�RI�3DJDQLQL·V�WHFKQLFDO�VW\OH�LGHQWLÀHG�WKURXJK�WKH�OLWHU-
DWXUH�UHYLHZ��:H�REVHUYH�WKDW�WKH�PDLQ�WHFKQLFDO�VW\OLVWLF�HOHPHQWV�RI�3DJDQLQL�DUH�SUHVHQW�LQ�WKH�ZRUNV�
RI�0DUFRV�6DOOHV�DQG�)ODXVLQR�9DOH�DQG�WKDW�WKH�PXVLFDO�WUDMHFWRU\�RI�WKHVH�FRPSRVHUV�LV�UHÁHFWHG�LQ�WKH�
XQLTXH�DSSOLFDWLRQ�RI�WKH�DQDO\]HG�WHFKQLTXHV��)LQDOO\��GXH�WR�WKH�WHFKQLFDO�YLROLQLVWLF�GLYHUVLW\��ZKLFK�
GHPRQVWUDWHV�LQVWUXPHQWDO�PDVWHU\�E\�WKH�SHUIRUPHU��DQG�WKH�KLVWRULFDO�LPSRUWDQFH�RI�WKHVH�%UD]LOLDQ�
ZRUNV��ZH�EHOLHYH�LW�LV�SHUWLQHQW�WR�HQFRXUDJH�WKH�SHUIRUPDQFH�RI�VXFK�FRPSRVLWLRQV��VWLOO�OLWWOH�YDOXHG�
and played in our country.

Keywords:�1LFROz�3DJDQLQL��0DUFRV�6DOOHV��)ODXVLQR�9DOH��&RPSDUDWLYH�DQDO\VLV��0XVLFDO�SHUIRUPDQFH�

$�DXWRQRPLD�GR�YLROLQR�IRL�H[SORUDGD�SRU�GLYHUVRV�FRPSRVLWRUHV�QD�KLVWyULD�GD�P~VLFD�HUX-
GLWD�RFLGHQWDO�� WDLV�FRPR�-RKDQQ�3DXO�YRQ�:HVWKRII� �������������+HLQULFK�,JQD]�)UDQ]�YRQ�
%LHEHU� �������������3LHWUR�/RFDWHOOL� ������������H�-RKDQQ�6HEDVWLDQ�%DFK��������������
)RL��HQWUHWDQWR��D�SDUWLU�GH�1LFROz�3DJDQLQL�������������TXH�R�YLUWXRVLVPR�LQVWUXPHQWDO�VH�HOH-
vou a um patamar consideravelmente mais alto. Publicados em 1820, seus ���&DSULFKRV são 

FRQVLGHUDGRV�XP�GLYLVRU�GH�iJXDV�QD�KLVWyULD�GR�YLROLQR��LQÁXHQFLDQGR�QmR�VRPHQWH�D�P~VLFD�
do Período Romântico, mas também gerações de violinistas até nossos dias.
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No Brasil, as primeiras coleções de obras para violino solo compostas por brasileiros
1
 de 

que temos ciência são os Caprichos para violino solo (1907-1909) de Marcos Salles (1885-

1965) e os 26 Prelúdios Característicos e Concertantes para violino só (1922-194?) de Flau-

sino Vale (1894-1954). Devido à similaridade quanto à forma, o tratamento virtuosístico e os 

títulos (caprichos e prelúdios), e também pela da vivência com o repertório paganiniano por 

parte de Salles e Vale, a presente pesquisa tem como objetivo principal investigar de que ma-

neira os traços técnico-violinísticos de Paganini estão presentes no repertório dos citados com-

positores-violinistas.

Como estratégia para averiguar a presença destes elementos nas obras brasileiras, pro-

cede-se a uma análise comparativa das composições selecionadas, tendo como referência os 

SURFHGLPHQWRV�XWLOL]DGRV�SRU�3DJDQLQL�GHÀQLGRV�D�SDUWLU�GRV�WUDEDOKRV�GH�VHXV�FRQWHPSRUkQH-
RV�*XKU��������H�)pWLV��������H�FRQWULEXLo}HV�GH�6ZDOLQ2��������H�.DZDEDWD3

 (2013). Ainda, 

elaboramos uma tabela contendo informações básicas sobre cada peça estudada, como com-

passo, andamento e tonalidade, além de tópicos em análise (cordas duplas, acordes, tremolo 

de mão esquerda em cordas duplas, staccato, ricochet, pizzicato de mão esquerda, execução 

de passagens sobre uma corda, utilização do registro agudo, simulação de outros instrumentos, 

KDUP{QLFRV�DUWLÀFLDLV�VLPSOHV�H�GXSORV��glissandi cromático e em cantabile) e “outras conside-

UDo}HVµ�SDUD�R�UHJLVWUR�GH�LQIRUPDo}HV�DGLFLRQDLV��DSUHVHQWDQGR��SRU�ÀP��XP�TXDGUR�TXH�VLQWH-
tiza as informações coletadas e as correlações estabelecidas.

3RU�ÀP��p�QRWiYHO�D�UHODomR�HQWUH�D�KLVWyULD�SHVVRDO�GH�FDGD�YLROLQLVWD�H�VXD�SURGXomR�PX-
sical. Marcos Salles, tendo como vocação não somente a performance, mas também seu traba-

OKR�FRPR�SURIHVVRU�GH�P~VLFD�H�YLROLQR��LPSULPLX�HP�VHXV�Caprichos estas facetas que podem 

VHU�REVHUYDGDV�QR�IRFR�GDGR�jV�RLWDYDV�GHGLOKDGDV�H�HP�EORFR��DR�staccato e ao tremolo de mão 

HVTXHUGD�²��������H����FDSULFKRV��UHVSHFWLYDPHQWH�²��HVWUDWpJLDV�VLPLODUHV�DRV�HVWXGRV�WUDGL-
cionais do instrumento

4��)ODXVLQR�9DOH��VHPHOKDQWHPHQWH�j�3DJDQLQL��DWUDYpV�GH�VXD�IRUPDomR�
quase autodidata, utilizou-se daquilo que aprendeu em seus estudos e pesquisas para criar sua 

própria forma de expressão, unindo o virtuosismo concertante à característica cultura brasileira 

popular
5
, conectando a tradição europeia às manifestações folclóricas, área de interesse e pes-

1
 Camila Frésca (2010, p. 120) menciona os Dez Caprichos para violino solo, compostos no Brasil por volta de 

1924 pelo violinista italiano Guido Santorsola (1904-1994). A obra foi escrita para um concurso musical pro-

movido pela revista Ariel, recebendo, inclusive, láureas da comissão avaliadora.

2� 6ZDOLQ���������SRU�VHU�XPD�SXEOLFDomR�SRVWHULRU�jV�GH�*XKU��������H�)pWLV���������FRUURERUD�FRP�DV�LQIRU-
mações providas pelos contemporâneos de Paganini, sendo estas: 1) a utilização de scordatura; 2) o controle e 

estilo individual da técnica de arco que permitiu a performance de extraordinários staccati e outros efeitos ex-

cepcionais; 3) emprego virtuoso de pizzicato de mão esquerda envolvendo, ocasionalmente, a combinação de 

PHORGLDV�H[HFXWDGDV�SHOR�DUFR�DFRPSDQKDGDV�SHORV�SUySULRV�pizzicati�����D�H[HFXomR�GH�KDUP{QLFRV��DUWLÀFLDLV�
H�QDWXUDLV��VLPSOHV�H�GXSORV�����R�UHÀQDPHQWR�H�GHVHQYROYLPHQWR�GD�H[HFXomR�VREUH�D�FRUGD�6RO�����XPD�IDFLOL-
dade sem precedentes na execução de cordas duplas e acordes; 7) uso ascendente e descendente de glissandi; 

���D�XWLOL]DomR�GR�UHJLVWUR�DJXGR�GR�YLROLQR��H��SRU�ÀP�����D�HVFULWD�SROLI{QLFD�TXH�VLPXOD�RXWURV�LQVWUXPHQWRV�
3� .DZDEDWD��������FRQWULEXL�GH�PDQHLUD�HVSHFLDO�SDUD�D�LGHQWLÀFDomR�GD�LPLWDomR�GH�RXWURV�LQVWUXPHQWRV�HP�DO-

guns dos ���&DSULFKRV de Paganini.

4
 É muito comum que um estudo do repertório tradicional foque em poucos elementos técnicos por vez, tendo co-

mo objetivo principal o aprimoramento do aspecto selecionado.

5
 “De um modo geral, o material temático [dos 26 Prelúdios Característicos e Concertantes para violino só] tem 

XPD�LQWHUHVVDQWH�IXVmR�GH�HOHPHQWRV�UtWPLFRV�H�PHOyGLFRV�LGHQWLÀFDGRV�FRP�D�P~VLFD�EUDVLOHLUD��9DOOH�H[SUHVVD�
uma linguagem nacional; seu idioma musical tem caráter interiorano, caracterizado pela simplicidade das fór-

mulas melódicas inspiradas nas manifestações populares do Brasil rural. Observa-se que no livro ‘Elementos do 

folclore musical brasileiro’ Flausino Valle deixa claro seu interesse pela cultura afro-brasileira e pela música dos 

violeiros tanto em relação ao seu instrumento, a viola caipira ou viola de arame, quanto à sua expressão oral” 

(ALVARENGA, 1993, p. 25).
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TXLVD�GH�9DOH��$VVLP��HVWH�WUDEDOKR�HYLGHQFLD�D�UHOHYkQFLD�GHVWDV�REUDV�TXH�VmR�UHJLVWUR�GD�WUD-
jetória do instrumento no Brasil e esperamos que, a partir desta contribuição, possa-se valorizar 

ainda mais através da pesquisa, estudo e performance a produção musical do nosso país, em 

particular, as composições de Marcos Salles e Flausino Vale.
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Resumo:�([LVWHP�QR�-D]]�DOJXPDV�HVWUXWXUDV�KDUP{QLFR�IRUPDLV�TXH�VH�WRUQDUDP�SDUDGLJPiWLFDV�D�WDO�
ponto que outros músicos, além de obviamente improvisar, passam a escrever novas melodias baseadas 

QHVWDV��*HRUJH�*HUVKZLQ�HVFUHYHX�XPD�SHoD�LQWLWXODGD�I Got Rhythm que se torna ponto de partida para 

inúmeros temas, como Oleo (Sonny Rollins) e Anthropologie��&KDUOLH�3DUNHU���VRPHQWH�SDUD�FLWDU�DOJXQV��
TXH�SDVVDP�D�VHU�JHQpULFDPHQWH�FKDPDGRV�GH�Rhythm Changes (RAWLINS, 2005, p. 128). Baseado 

HP�DXWRUHV�FRPR�6FKRHQEHUJ�H�5LHPDQQ��DWUDYpV�GD�DQiOLVH�GD�SHoD�p�SRVVtYHO�QRWDU�XPD�UHODomR�VLJ-
QLÀFDWLYD�HQWUH�HVWD�HVWUXWXUD�HVSHFtÀFD�H�Samba de uma nota só, de Tom Jobim, seja pela natureza in-

trínseca do material tonal ou por uma assimilação passiva dos procedimentos dos autores ocidentais e/

ou jazzistas pelos populares brasileiros. Neste recital-palestra explicita-se a relação intrínseca entre aná-

OLVH�H�LQWHUSUHWDomR�GHVWD�SHoD��R�TXH�p�HQIDWL]DGR�SHOR�IDWR�GH�KDYHU�LPSURYLVDomR�VREUH�HVWUXWXUDV�FRQ-
sideradas complexas, ao menos no que tange ao contexto da música popular. 

Palavras-chave:�5K\WKP�&KDQJHV��7RP�-RELP��%UD]LOLDQ�-D]]�

Notes over One note samba
Abstract:�7KHUH�DUH�VRPH�KDUPRQLF�IRUPDO�VWUXFWXUHV�LQ�-D]]�WKDW�KDYH�EHFRPH�VR�SDUDGLJPDWLF�WKDW�RWK-
HU�PXVLFLDQV��EHVLGHV�REYLRXVO\�LPSURYLVLQJ��VWDUW�ZULWLQJ�QHZ�PHORGLHV�EDVHG�RQ�WKHVH��*HRUJH�*HUVK-
ZLQ�ZURWH�D�SOD\�HQWLWOHG�,�*RW�5K\WKP�WKDW�EHFRPHV�WKH�VWDUWLQJ�SRLQW�IRU�D�QXPEHU�RI�WKHPHV��VXFK�DV�
2OHR��6RQQ\�5ROOLQV��DQG�$QWKURSRORJLH��&KDUOLH�3DUNHU���WR�QDPH�D�IHZ��ZKLFK�DUH�QRZ�JHQHUDOO\�FDOOHG�
5K\WKP�&KDQJHV� �5$:/,16�������� S��������%DVHG� RQ� DXWKRUV� VXFK� DV�6FKRHQEHUJ� DQG�5LHPDQQ��
WKURXJK�WKH�DQDO\VLV�RI�WKH�SOD\�LW�LV�SRVVLEOH�WR�QRWLFH�D�VLJQLÀFDQW�UHODWLRQVKLS�EHWZHHQ�WKLV�VSHFLÀF�
structure and Tom Jobim’s One note Samba��HLWKHU�E\�WKH�LQWULQVLF�QDWXUH�RI�WKH�WRQDO�PDWHULDO�RU�E\�D�
SDVVLYH�DVVLPLODWLRQ�RI�ZHVWHUQ�DQG��RU�MD]]�FRPSRVLWRUV�SURFHGXUHV�E\�%UD]LOLDQV�SRSXODU�FRPSRVHUV��,Q�
WKLV�UHFLWDO�OHFWXUH�WKH�LQWULQVLF�UHODWLRQVKLS�EHWZHHQ�DQDO\VLV�DQG�LQWHUSUHWDWLRQ�RI�WKLV�SLHFH�LV�H[SODLQHG��
ZKLFK�LV�HPSKDVL]HG�E\�WKH�IDFW�WKDW�WKHUH�LV�LPSURYLVDWLRQ�RQ�VWUXFWXUHV�FRQVLGHUHG�FRPSOH[��DW�OHDVW�
ZLWK�UHJDUG�WR�WKH�FRQWH[W�RI�SRSXODU�PXVLF�
Keywords:�5K\WKP�&KDQJHV��7RP�-RELP��%UD]LOLDQ�-D]]�

A forma ternária ABA ou AABA tem na seção contrastante seu fator diferencial. A seção  

A pode ser um período, sentença, estrutura ternária em qualquer das possibilidades apontadas. 

Essas possibilidades, com e sem a repetição inicial dessa seção, não deixam de serem amplia-

ções das estruturas fraseológicas anteriores (aba e aaba). Uma das formas ternárias mais utili-

]DGDV�SHOR�MD]]�IRL�R�FKDPDGR�Rythmn Changes��TXH�VH�EDVHRX�QD�HVWUXWXUD�KDUP{QLFR�IRUPDO�
GD�FDQomR�GH�*HRUJH�*HUVKZLQ�´,�*RW�5K\WKPµ�FRPSRVWD�HP������SDUD�R�0XVLFDO�Girl Crazy. 

Tal estrutura se tornou paradigmática. Abaixo veja o modelo e a variação:

Quadro 1. Rhythm Changes, seção A, modelo e variação. 



Resumos Expandidos dos Recitais-Palestra

42

'H�WDLV�YDULDo}HV�VHULD�SRVVtYHO�GHULYDU�DTXLOR�TXH��SRU�ÀP��JHUDULD�D�HVWUXWXUD�GD�VHomR�
$�GH�´6DPED�GH�XPD�QRWD�6yµ��7RP�-RELP�	�1HZWRQ�0HQGRQoD���1D�VHomR�%��DOJR�FRPSOHWD-
mente diferente ocorre:

Quadro 3. Rhythm Changes, seção B, modelo e variação. 

Observa-se que em B Jobim já se afasta bastante do original. De um ciclo de acordes do-

minantes que partem do III grau, Jobim realiza duas cadências auxiliares em direção ao III e II 

graus rebaixados. Além disso, transforma uma estrutura de 8 em 4 compassos, com apenas du-

DV�IUDVHV��3RU�ÀP��QD�UHSHWLomR�GD�~OWLPD�VHomR�$��Ki�XPD�SHTXHQD�DOWHUDomR�GD�KDUPRQLD�QRV�
DFRUGHV�ÀQDLV�GD�FDQomR��$�VXEGRPLQDQWH�PHQRU�GR�VHJXQGR�WHPSR�GR����FRPSDVVR�p�VXEV-
WLWXtGD�SHOR��9,,���RX�VHMD��GRPLQDQWH�GR��,,,��SDUD�QD�FDGrQFLD�ÀQDO�SHUID]HU��,,,���,,P���,,�0�
,���QRV�YHUVRV�´ÀFD�VHPSUH�VHP�QHQKXPD��ÀTXH�QXPD�QRWD�Vyµ��(VVH�WLSR�GH�VHomR�%�UHGX]LGR�
SRGHULD�FRUUHVSRQGHU�jTXLOR�TXH��QD�IRUPD�WHUQiULD��6FKRHQEHUJ�GHQRPLQRX�SRU�´VHomR�PpGLD�
contrastante”. Caracteriza-se, via de regra, por uma estrutura fraseológica que não está em to-

nalidade distinta da tonalidade da seção A, porém, costuma explorar regiões tonais distintas. 

2X�VHMD��QmR�PRGXOD��PDV�p�PRGXODQWH��1mR�VH�À[D�HP�RXWUD�WRQDOLGDGH��PDV�SHUPDQHFH�HP�
ÁX[R��5,(0$11�����������������GHQRPLQD�D�VHomR�%�FRPR�´VHJXQGR�WHPDµ��DOXGLQGR�DR�
fato dessa seção poder trazer materiais temáticos distintos. O modelo que possui a seção mé-

GLD�FRQWUDVWDQWH�FRUUHVSRQGH�DR�TXH�FKDPRX�GH�´SULPHLUD�IRUPDµ��&RPR�PHQFLRQDGR��R�FRUSXV�
UHIHUHQFLDO�QR�TXDO�RV�DXWRUHV�5,(0$11�H�6&+2(1%(5*�FRQVWUXtUDP�VXDV�WHRULDV�IRL�R�GRV�
compositores europeus ocidentais, principalmente aqueles dos períodos clássico e romântico. 

Entretanto, alguns procedimentos são coincidentes, seja pela natureza intrínseca do material 

tonal, seja por uma assimilação passiva dos procedimentos dos autores ocidentais pelos popu-

lares brasileiros ou jazzísticos.
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PRIMEIRAS OBRAS BRASILEIRAS PARA VIOLA SOLO: SONATA OP. 11  
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Resumo: O principal repertório brasileiro para viola foi composto a partir da segunda metade do século 

����1HVVH�UHFLWDO�SDOHVWUD�DERUGDUHPRV�GXDV�SHoDV�SDUD�YLROD�VROR�SRXFR�FRQKHFLGDV��FRPSRVWDV�QD�Gp-
cada de 1960 e que inauguram esse gênero no Brasil: a Sonata para viola solo op. 11, de Marlos No-

bre, composta em 1963, e o Divertimento para viola solo de José Guerra-Vicente, escrito em 1968. Será 

feito um breve relato do processo de preparação para performance dessas composições, citando as eta-

SDV�HQYROYLGDV��FRQWH[WXDOL]DomR�KLVWyULFD�GRV�FRPSRVLWRUHV�H�GDV�SHoDV�GHQWUR�GH�VXDV�REUDV��DQiOLVH�
HVWUXWXUDO�H�HVWLOtVWLFD��OHYDQWDPHQWR�GH�GLÀFXOGDGHV�WpFQLFDV��GHVHQYROYLPHQWR�GH�HVWUDWpJLDV�GH�HVWXGR�
e o embasamento teórico utilizado visando atingir uma performance musical coerente e própria. Serão 

discutidas também questões relacionadas ao idiomatismo das peças e o seu valor como contribuições 

VLJQLÀFDWLYDV�SDUD�R�UHSHUWyULR�YLROtVWLFR�QDFLRQDO�H�LQWHUQDFLRQDO��3RU�ÀP��p�IHLWD�XPD�UHÁH[mR�VREUH�D�
LPSRUWkQFLD�GH�FRQKHFHU��GLYXOJDU�H�WRFDU�HVVH�UHSHUWyULR��
Palavras-chave: Música brasileira século 20. Viola solo. Marlos Nobre. José Guerra Vicente. 

First Brazilian compositions for solo viola:  
Sonata op. 11 by Marlos Nobre and Divertimento by José Guerra Vicente 

Abstract:�7KH�PDLQ�%UD]LOLDQ�UHSHUWRLUH�IRU�YLROD�ZDV�FRPSRVHG�IURP�WKH�VHFRQG�KDOI�RI�WKH���WK�FHQWXU\�
RQ��,Q�WKLV�OHFWXUH�UHFLWDO�ZH�ZLOO�IRFXV�RQ�WZR�OLWWOH�NQRZQ�SLHFHV�IRU�VROR�YLROD��FRPSRVHG�LQ�WKH�����·V��
WKDW�LQDXJXUDWH�WKLV�JHQUH�LQ�%UD]LO��Sonata para viola solo op. 11��E\�0DUORV�1REUH��ZULWWHQ�LQ�������
and Divertimento para viola solo��E\�-RVp�*XHUUD�9LFHQWH��FRPSRVHG�LQ�������:H�VWDUW�ZLWK�D�EULHI�UH-
SRUW�RI�WKH�WZR�SLHFHV·�SHUIRUPDQFH�SUHSDUDWLRQ�SURFHVV��GHVFULELQJ�WKH�VWDJHV�LQYROYHG�LQ�LW��KLVWRULFDO�
FRQWH[WXDOL]DWLRQ�RI�WKH�FRPSRVHUV�DQG�RI�WKH�SLHFHV�ZLWKLQ�WKHLU�JHQHUDO�ZRUN��VWUXFWXUDO�DQG�VW\OH�DQDO-
\VLV��WHFKQLFDO�GLIÀFXOWLHV�VXUYH\��GHYHORSPHQW�RI�SUDFWLFH�VWUDWHJLHV�DQG�WKH�WKHRUHWLFDO�EDVHG�HPSOR\HG�
LQ�WKH�VHDUFK�RI�D�FRKHUHQW�DQG�SHUVRQDO�PXVLFDO�SHUIRUPDQFH��$VSHFWV�UHODWHG�WR�WKH�SUHVHQFH�RI�LGL-
RPDWLVP�LQ�WKH�SLHFHV�DQG�WKHLU�YDOXH�DV�VLJQLÀFDQW�FRQWULEXWLRQV�WR�WKH�QDWLRQDO�DQG�LQWHUQDWLRQDO�YLROD�
UHSHUWRLUH�ZLOO�DOVR�EH�DGGUHVVHG��)LQDOO\��ZH�FRQFOXGH�ZLWK�D�UHÁHFWLRQ�RQ�WKH�LPSRUWDQFH�RI�NQRZLQJ��
GLYXOJLQJ�DQG�SOD\LQJ�WKLV�UHSHUWRLUH��
Keywords:���WK�FHQWXU\�%UD]LOLDQ�PXVLF��6ROR�YLROD��0DUORV�1REUH��-RVp�*XHUUD�9LFHQWH�

 

 

A produção mais consistente de música brasileira para viola ocorre a partir da segunda 

metade do século 20. Na década de 1960, duas peças escritas para viola solo inauguram esse 

gênero musical: a Sonata op. 11 de Marlos Nobre, composta em 1963, e o Divertimento com-

posto por José Guerra Vicente em 1968. O objetivo desse recital-palestra é divulgar essas pouco 

FRQKHFLGDV�FRPSRVLo}HV��GHVWDFDQGR�VXDV�TXDOLGDGHV�PXVLFDLV��EHP�FRPR�UHODWDU�R�SURFHVVR�
de preparação desenvolvido. 

,QLFLDOPHQWH�EXVFRX�VH�VLWXDU�RV�GRLV�FRPSRVLWRUHV�HP�VHX�FRQWH[WR�KLVWyULFR�H�DV�SHoDV�
dentro das respectivas obras. Como principal fonte de informações utilizou-se a dissertação de 

mestrado intitulada Música Brasileira para viola solo (MENDES, 2002). Em seguida, foi rea-

lizado um estudo da estrutura formal das obras, visando compreender as subdivisões internas 

dos movimentos. O próximo passo envolveu análise do estilo e da linguagem empregada pelos 

FRPSRVLWRUHV��D�ÀP�GH�FRQVWUXLU�XPD�LQWHUSUHWDomR�FRHUHQWH�FRP�HVVHV�HOHPHQWRV��
Na realização da leitura das peças com o instrumento foi feito um levantamento dos prin-

FLSDLV�GHVDÀRV�WpFQLFRV�H�WUDoDGDV�HVWUDWpJLDV�GH�HVWXGR�SDUD�VXSHUi�ORV��$SHVDU�GH�DV�GXDV�SH-
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ças apresentarem notação tradicional, sem o emprego de técnica expandida ou outros recursos 

frequentes na música mais atual, foi necessário criar exercícios próprios para resolver questões 

técnicas em diversas passagens, já que métodos tradicionais de estudo do instrumento pouco 

nos preparam para lidar com sequências de intervalos dissonantes (trítonos, segundas e sétimas 

maiores e menores), progressões em intervalo de quarta justa, acordes não usuais, contrastes 

abruptos de dinâmica e articulação, grandes saltos melódicos, entre outros aspectos encontrados.

Buscando uma visão integrada das peças e otimizar seu tempo de preparação revelou-se 

EDVWDQWH�~WLO�R�HVWXGR�UHDOL]DGR�SRU�.DUHQ�:LVH��0LUMDP�-DPHV�H�-RKQ�5LQN���������(VVHV�DX-
tores descrevem uma forma interativa de lidar com a solução de problemas, com aspectos da 

LQWHUSUHWDomR�RUJDQL]DGRV�HP���QtYHLV��D�ÀP�GH�GHVHQYROYHU�LQWHUSUHWDo}HV�SUySULDV�H�FULDWLYDV��
1. Primeiro nível:

• procurar e/ou nomear diferentes caráteres na peça

• encontrar e enfatizar contraste e variedade

• experimentar e explorar 

• esclarecer idéias próprias e opiniões 

• LGHQWLÀFDU�H�UHVROYHU�SUREOHPDV�
• rever idéias ao longo do tempo 

2. Segundo nível:
• desenvolver um conceito 

• estabelecer intenções 

• fazer a peça “soar certo” 

 

$V�GXDV�SHoDV�DSUHVHQWDP�OLQJXDJHP�EDVWDQWH� LGLRPiWLFD��UHÁHWLQGR�XP�ERP�FRQKHFL-
mento dos compositores da mecânica e das possibilidades sonoras da viola. Apesar do alto ní-

vel técnico demandado, todas as passagens são exequíveis, resultando em peças atraentes para 

LQVWUXPHQWLVWDV�TXH�VH�SURSRQKDP�D�HQIUHQWDU�VHXV�GHVDÀRV��6XDV�TXDOLGDGHV�PXVLFDLV��D�FRH-
rência de estrutura e de linguagem são capazes de interessar a públicos diversos, transcenden-

do sua origem nacional. Finalizando, uma citação da dissertação de mestrado do violista André 

1REUH�0HQGHV�TXH�UHVXPH�D�PRWLYDomR�GHVVH�WUDEDOKR��´([LVWH�KRMH�XP�UHSHUWyULR�EUDVLOHLUR�
SDUD�YLROD�PXLWR�ULFR��SRUpP�HP�VXD�PDLRU�SDUWH�GHVFRQKHFLGR����e�SUHFLVR�ID]HU�FRQKHFHU�HVVH�
repertório, divulgá-lo e é claro, tocá-lo.” (MENDES, 2002). 
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RELAÇÃO COMPOSITOR/INTÉRPRETE:  
O CHAMADO DO ANJO, PARA FLUGELHORN/TROMPETE SOLO

Pedro Azevedo
(UNICAMP)

azevedo.trp@gmail.com

Resumo:�$�SUHVHQWH�SHVTXLVD�WUDWD�GD�UHODomR�FRPSRVLWRU�LQWpUSUHWH�RFRUULGD�QD�FULDomR�GD�REUD�2�&KD-
PDGR�GR�$QMR��GH�/HRQDUGR�0DUWLQHOOL��SDUD�ÁXJHOKRUQ�WURPSHWH�VROR��7HQGR�VHX�LQLFLR�QD�LGHLD�LQLFLDO�GH�
conceber uma obra para trompete e culminando na preparação para a performance, pode-se comprovar 

os efeitos positivos decorrentes da interação entre ambas as partes envolvidas no processo criativo. Para 

tanto, foi feito uma busca por referencias com a temática da interação entre compositores e intérpretes 

e, posteriormente, procurou-se por relatos e/ou informações acerca de interações ocorridas entre compo-

sitores e trompetistas. Com isso, foi possível realizar a prática colaborativa com mais propriedade, de-

corrente das informações encontradas sobre interações já ocorridas entre compositores e trompetistas. 

A pesquisa contribui com uma nova composição paulista para trompete solo, bem como sua gravação, 

GHVFULomR�GHWDOKDGD�GR�SURFHVVR�FRPSRVLFLRQDO��DWUDYpV�GH�GRFXPHQWDomR�TXH�GHX�RULJHP�DR�GLiULR�GH�
ERUGR�GH�LQWHUDomR�GD�REUD�2�&KDPDGR�GR�$QMR��GHQWUH�RXWURV�
Palavras-chave: Relação Compositor/Intérprete. Trompete. Performance. Composição.

&RPSRVHU�3HUIRUPHU�5HODWLRQVKLS��2�&KDPDGR�GR�$QMR��IRU�ÁXJHOKRUQ�WUXPSHW�VROR
Abstract:�7KLV�UHVHDUFK�GHDOV�ZLWK�WKH�FRPSRVHU�SHUIRUPHU�UHODWLRQVKLS�WKDW�RFFXUUHG�LQ�WKH�FUHDWLRQ�RI�
/HRQDUGR�0DUWLQHOOL·V�ZRUN�2�&KDPDGR�GR�$QMR��IRU�ÁXJHOKRUQ�WUXPSHW�VROR��+DYLQJ�LWV�EHJLQQLQJ�LQ�WKH�
LQLWLDO� LGHD�RI��GH�VLJQLQJ�D�WUXPSHW�ZRUN�DQG�FXOPLQDWLQJ�LQ�WKH�SUHSDUDWLRQ�IRU�SHUIRUPDQFH��RQH�FDQ�
SURYH�WKH�SRVLWLYH�HIIHFWV�DULVLQJ�IURP�WKH�LQWHUDFWLRQ�EHWZHHQ�ERWK�SDUWLHV�LQYROYHG�LQ�WKH�FUHDWLYH�SUR-
FHVV��7R�WKLV�HQG��D�VHDUFK�ZDV�PDGH�IRU�UHIHUHQFHV�RQ�WKH�WKHPH�RI� LQWHUDFWLRQ�EHWZHHQ�FRPSRVHUV�
DQG�SHUIRUPHUV�DQG��VXEVHTXHQWO\��ZH�VHDUFKHG�IRU�UHSRUWV�DQG�RU�LQIRUPDWLRQ�DERXW�LQWHUDFWLRQV�WKDW�
RFFXUUHG�EHWZHHQ�FRPSRVHUV�DQG�WUXPSHWHUV��:LWK�WKLV��LW�ZDV�SRVVLEOH�WR�GR�WKH�FROODERUDWLYH�SUDFWLFH�
ZLWK�PRUH�SURSHUW\��UHVXOWLQJ�IURP�WKH�LQIRUPDWLRQ�IRXQG�RQ�LQWHUDFWLRQV�WKDW�KDYH�DOUHDG\�RFFXUUHG�EH-
WZHHQ�FRPSRVHUV�DQG�WUXPSHWHUV��7KH�UHVHDUFK�FRQWULEXWHV�ZLWK�D�QHZ�FRPSRVLWLRQ�IRU�WUXPSHW�VROR�
PDGH�E\�D�FRPSRVHU�IURP�6DR�3DXOR�FLW\��DV�ZHOO�DV�LWV�UHFRUGLQJ��GHWDLOHG�GHVFULSWLRQ�RI�WKH�FRPSRVL-
WLRQDO�SURFHVV��WKURXJK�GRFXPHQWDWLRQ�WKDW�JDYH�ULVH�WR�WKH�LQWHUDFWLRQ�ORJERRN�RI�WKH�ZRUN�2�&KDPDGR�
GR�$QMR��DPRQJ�RWKHUV�
Keywords:�&RPSRVHU�3HUIRUPHU�5HODWLRQVKLS��7UXPSHW��3HUIRUPDQFH��&RPSRVLWLRQ�

(VWH�WUDEDOKR�WHP�FRPR�REMHWLYR�DSUHVHQWDU�SDUWH�GRV�UHVXOWDGRV�REWLGRV�QD�GLVVHUWDomR�GH�
PHVWUDGR�GR�SUHVHQWH�SHVTXLVDGRU��R�UHODWR�FRPSRVLFLRQDO�GD�REUD�2�&KDPDGR�GR�$QMR���������
de Leonardo Martinelli (1978), ocorrido de maneira colaborativa, envolvendo Martinelli e Pedro 

Azevedo. A prática colaborativa na música é assunto em ascensão no meio acadêmico (BORÉM, 

et al 2012) e é estimulada por autores como FOSS (1963), DOMENICI (2010; 2012; 2013), 

&22.���������*/2%2.$5���������GHQWUH�RXWURV��6HJXQGR�)266��������S�������́ DV�YDQWDJHQV�
>GD�UHODomR�FRPSRVLWRU�LQWpUSUHWH@�VmR�PXLWR�JUDQGHV�SDUD�VHUHP�VDFULÀFDGDVµ��WUDGXomR�QRVVD���
Pesquisadores/intérpretes trompetistas como TARR (1988) e LOPES (2010; 2012) também 

WUD]HP�LQIRUPDo}HV�HVSHFtÀFDV�VREUH�LQWHUDo}HV�RFRUULGDV�HQWUH�WURPSHWLVWDV�H�FRPSRVLWRUHV��
na criação de obras para trompete solo e/ou solista.

Tal pesquisa teve como objetivo experienciar a prática colaborativa entre intérprete e com-

positor desde a ideia inicial até a preparação para a performance. Para tanto, foi realizada uma 

pesquisa de campo acerca da relação compositor/intérprete em obras para trompete solo e/ou 
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solista. Com isso, foi possível descrever com mais propriedade como ocorreu todo o processo 

composicional da obra em questão, bem como fomentar a prática colaborativa na música e in-

centivar o registro de tais processos. Foram feitas gravações em audio dos encontros realizados 

entre performer e compositor na Faculdade Santa Marcelina (FASM), na cidade de São Paulo 

- SP, entre os anos 2016 e 2017. De acordo com Martinelli, pode-se dividir o processo como 

um todo em três partes: 1º elaboração do material a ser utilizado; 2º orientação do intérprete 

quanto ao material já desenvolvido/em desenvolvimento; e 3º ensaios e preparação para a per-

formance.

Dentre os resultados da dissertação, destacam-se uma nova obra para trompete solo, sua 

JUDYDomR�H�XPD�GHVFULomR�GHWDOKDGD�GR�SURFHVVR�FRPSRVLFLRQDO��$�SHVTXLVD�WDPEpP�FRQWD�FRP�
entrevistas de compositores e trompetistas paulistas que já criaram obras para trompete solo/

solista através da relação compositor/intérprete.

2�WUDEDOKR�HP�TXHVWmR�FRQWULEXLX�SDUD�R�DXPHQWR�GH�UHIHUHQFLDLV�WHyULFRV�DFHUFD�GD�SUi-
tica colaborativa na música, com enfoque no trompete. Trouxe também uma nova composição 

para trompete solo e sua gravação, conforme citado anteriormente. Com o relato composicional 

GH�2�&KDPDGR�GR�$QMR��HVSHUD�VH�DX[LOLDU�FRPSRVLWRUHV�H�LQWpUSUHWHV�HP�IXWXUDV�FULDo}HV�PXVL-
FDLV��2XWUDV�FRQWULEXLo}HV�GD�SHVTXLVD�VmR��UHODWR�KLVWyULFR�GH�LQWHUDo}HV�HQWUH�FRPSRVLWRUHV�H�
trompetistas; levantamento atualizado de obras paulistas para trompete solo/solista; questioná-

rios e entrevistas; lista de obras com informações de interações; esboços da obra em questão; 

diário de bordo de interação; documentação dos encontros ocorridos entre compositor e intér-

prete; e tabela de trêmulos de válvulas.

&RP�D�UHDOL]DomR�GHVVH�WUDEDOKR�SRGH�VH�FRQFOXLU�TXH�D�SUiWLFD�FRODERUDWLYD�QD�P~VLFD�H�
seu relato vem crescendo no meio musical, conforme citado anteriormente. Também pode-se 

FRQVWDWDU�TXH�D�UHODomR�FRPSRVLWRU�LQWpUSUHWH�p�WLGD�FRPR�XPD�SUiWLFD�HÀFD]�WDQWR�SDUD�FRPSR-
sitores quanto para intérpretes.

REFERENCES (ONLY CITED AUTHORS) – USE APA STYLE

%25e0��)DXVWR��5$<��6RQLD��3HVTXLVD�HP�SHUIRUPDQFH�PXVLFDO�QR�%UDVLO�QR�VpFXOR�;;,��SUR-
blemas, tendências e alternativas. IN: SIMPOM, 2, 2012, Rio de Janeiro. Anais do II SIMPOM 

2012. Rio de Janeiro: UNIRIO, 2012. p. 121-168.

&22.��1LFKRODV��(QWUH�R�SURFHVVR�H�R�SURGXWR��P~VLFD�H�HQTXDQWR�SHUIRUPDQFH���)DXVWR�%RUpP��
WUDGXWRU���3HU�0XVL��%HOR�+RUL]RQWH��Q������S�������������

DOMENICI, Catarina Leite. O Intérprete em colaboração com o Compositor: uma pesquisa au-

WRHWQRJUiÀFD��,Q��&RQJUHVVR�GD�$VVRFLDomR�1DFLRQDO�GH�3HVTXLVD�H�3yV�JUDGXDomR�HP�0~VLFD��
20, 2010, Florianópolis. Anais do XX Congresso da ANPPOM. Florianópolis: Universidade do 

Estado de Santa Catarina, 2010, p. 1142-1147.

______. A voz do performer na música e na pesquisa. In: Simpósio brasileiro de pós-graduandos 

em música, 2012, Rio de Janeiro. Anais do II SIMPOM. Rio de Janeiro: Universidade Federal 

do Estado do Rio de Janeiro, 2012, p. 169-182.

BBBBBB��,W�WDNHV�WZR�WR�WDQJR��D�SUiWLFD�FRODERUDWLYD�QD�P~VLFD�FRQWHPSRUkQHD��5HYLVWD�GR�&RQ-
servatório de Música da UFPel, Pelotas, n. 6, p. 1-14, 2013.
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)266��/XNDV��´7KH�&KDQJLQJ�&RPSRVHU�3HUIRUPHU�5HODWLRQVKLS��$�0RQRORJXH�DQG�D�'LDORJXHµ��
3HUVSHFWLYHV�RI�QHZ�PXVLF��YRO�����Q������������S��������

*/2%2.$5��9LQNR��5HDFWLQJ��,Q��,QWHUQDWLRQDO�,PSURYLVHG�0XVLF�$UFKLYH�+RPH�3DJH��'LVSRQtYHO�
HP���KWWS���ZZZ���EULQNVWHU�FRP�LPSURDUFKLYH�YJBUHDFWLQJ�KWP!��$FHVVR�HP�����MXO������

LOPES, Maico Viegas. Considerações sobre a interpretação da peça Alecrim para trompete sem 

DFRPSDQKDPHQWR��,Q�6,0320�����������5LR�GH�-DQHLUR���5-��$QDLV�GR�6,0320�,�������5LR�
de Janeiro - RJ: UNIRIO, 2010, p. 827-836.

BBBBBB��$�LQWHUSUHWDomR�GD�P~VLFD�EUDVLOHLUD�SDUD�WURPSHWH�VHP�DFRPSDQKDPHQWR�����I��7HVH�
(Doutorado em música). Centro de Artes e Letras, UNIRIO, Rio de Janeiro, 2012.

7$55��(GZDUG��7KH�7UXPSHW��3RUWODQG��$PDGHXV�3UHVV�������
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SOMOS TODAS LOUCAS?  
– UMA REFLEXÃO SOBRE A REPRESENTAÇÃO DA MULHER  
EM OBRAS E CANÇÕES DE TEATRO MUSICAL BRASILEIRO

deBorAh FerrAz neivA gontigo
(UNICAMP)

deborahferrazng@gmail.com 

Resumo:�(VWH�WUDEDOKR�DSUHVHQWD�XPD�SHVTXLVD�WHyULFR�SUiWLFD�VREUH�D�UHSUHVHQWDomR�GD�PXOKHU�HP�FH-
na, partindo de algumas obras do teatro musical brasileiro. Personagens femininas carregam padrões? 

4XDLV"�4XH�YR]HV�OKHV�VmR�GDGDV"�2�TXH�DV�PRYHP"�&RPR��TXDQGR�H�SRU�TXH�FDQWDP��JULWDP�RX�VL-
OHQFLDP"�)RUDP�IHLWDV�OHLWXUDV��HVFXWDV�H�DQiOLVHV�GH�REUDV�GH��&KLFR�%XDUTXH��*LDQIUDQFHVFR�*XDUQLH-
UL��%HUWROW�%UHFKW��YHUV}HV�EUDVLOHLUDV��H�/LQFROQ�$QWRQLR��FRP�FDQo}HV�H�SHUVRQDJHQV�FRQVDJUDGDV�QDV�
vozes de atrizes e cantoras brasileiras como Bibi Ferreira, Marlene, Georgette Fadel e Cida Moreira. Em 

VHJXLGD��IRUDP�VHOHFLRQDGRV�WUHFKRV�H�FDQo}HV�SDUD�FULDU�D�GUDPDWXUJLD�GD�SHUIRUPDQFH��EXVFDQGR�QR-
vos elos entre diversas faces do universo feminino. As concepções dos arranjos e do todo foram guiadas 

pela investigação de gestos interpretativos, explorando componentes musicais e cênicos; vozes cantada 

e falada; e outras sonoridades, e pela valorização do estado de presença e do diálogo entre performers 

H�S~EOLFR��$OJXQV�SDGU}HV�FRPXPHQWH�DVVRFLDGRV�jV�ÀJXUDV�GH�PXOKHUHV�IRUDP�UHFRQKHFLGRV�H�GHVWD-
FDGRV�QDV�REUDV�VHOHFLRQDGDV��WUD]HQGR�D�UHÁH[mR�VREUH�FRPR�XPD�FRQVWUXomR�VLPEyOLFD�VH�Gi�WDPEpP�
em relação a outras.

Palavras-chave: Teatro musical brasileiro. Gesto interpretativo. Performance cênico-musical. Represen-

WDomR�GD�PXOKHU�HP�FHQD�

Are we all crazy?  
²�$�UHÁHFWLRQ�DERXW�UHSUHVHQWDWLRQ�RI�WKH�ZRPDQ�LQ�ZRUNV�DQG�VRQJV�RI�%UD]LOLDQ�PXVLFDO�WKHDWHU

Abstract:�7KLV�OHFWXUH�UHFLWDO�SUHVHQWV�D�WKHRUHWLFDO�DQG�SUDFWLFDO�UHVHDUFK�DERXW�WKH�UHSUHVHQWDWLRQ�RI�
ZRPHQ�RQ�VFHQH��VWDUWLQJ�IURP�VRPH�ZRUNV�RI�WKH�%UD]LOLDQ�PXVLFDO�WKHDWHU��)HPDOH�FKDUDFWHUV�FDUU\�
SDWWHUQV"�:KLFK�DUH"�:KDW�YRLFHV�DUH�JLYHQ�WR�WKHP"�:KDW�PRYHV�WKHP"�+RZ��ZKHQ�DQG�ZK\�WKH\�VLQJ��
VFUHDP�RU�VLOHQFH"�5HDGLQJV��OLVWHQLQJ�DQG�DQDO\VLV�RI�ZRUNV�E\��&KLFR�%XDUTXH��*LDQIUDQFHVFR�*XDUQ-
LHUL��%HUWROW�%UHFKW��%UD]LOLDQ�YHUVLRQV��DQG�/LQFROQ�$QWRQLR�ZHUH�SHUIRUPHG��ZLWK�VRQJV�DQG�FKDUDFWHUV�
FRQVHFUDWHG�LQ�WKH�YRLFHV�RI�%UD]LOLDQ�DFWUHVVHV�DQG�VLQJHUV�VXFK�DV�%LEL�)HUUHLUD��0DUOHQH��*HRUJHWWH�
)DGHO�DQG�&LGD�0RUHLUD��7KHQ��H[FHUSWV�DQG�VRQJV�ZHUH�VHOHFWHG�WR�FUHDWH�WKH�GUDPD�RI�WKH�SHUIRUPDQFH��
VHHNLQJ�QHZ�OLQNV�EHWZHHQ�YDULRXV�IDFHV�RI�WKH�IHPDOH�XQLYHUVH��7KH�FRQFHSWLRQV�RI�WKH�DUUDQJHPHQWV�
DQG�WKH�ZKROH�ZHUH�JXLGHG�E\�WKH�LQYHVWLJDWLRQ�RI�LQWHUSUHWLYH�JHVWXUHV��H[SORULQJ�PXVLFDO�DQG�VFHQLF�
FRPSRQHQWV��YRLFHV�VXQJ�DQG�VSRNHQ��DQG�RWKHU�VRQRULWLHV��DQG�IRU�WKH�DSSUHFLDWLRQ�RI�WKH�VWDWH�RI�SUHV-
HQFH�DQG�GLDORJXH�EHWZHHQ�SHUIRUPHUV�DQG�WKH�SXEOLF��6RPH�SDWWHUQV�FRPPRQO\�DVVRFLDWHG�ZLWK�WKH�ÀJ-
XUHV�RI�ZRPHQ�ZHUH�UHFRJQL]HG�DQG�KLJKOLJKWHG�LQ�WKH�VHOHFWHG�ZRUNV��EULQJLQJ�WKH�UHÁHFWLRQ�RQ�KRZ�D�
V\PEROLF�FRQVWUXFWLRQ�DOVR�RFFXUV�LQ�UHODWLRQ�WR�RWKHUV�
Keywords:�%UD]LOLDQ�PXVLFDO�WKHDWHU��,QWHUSUHWDWLYH�JHVWXUH��6FHQLF�PXVLFDO�SHUIRUPDQFH��5HSUHVHQWDWLRQ�
RI�WKH�ZRPDQ�RQ�WKH�VFHQH�

(VWH� WUDEDOKR�DSUHVHQWD�XPD�SHVTXLVD� WHyULFR�SUiWLFD�VREUH�D�UHSUHVHQWDomR�GD�PXOKHU�
em cena, partindo de algumas obras do teatro musical brasileiro. Personagens femininas car-

UHJDP�SDGU}HV"�4XDLV"�4XH�YR]HV�OKHV�VmR�GDGDV"�2�TXH�DV�PRYHP"�&RPR��TXDQGR�H�SRU�TXH�
FDQWDP��JULWDP�RX�VLOHQFLDP"�&$9$5(52������������GHVWDFD�R�SDSHO�GD�´PXOKHU�TXH�FDQWDµ�²�
corpórea, vocálica – como um lugar comum a muitas culturas de um estereótipo feminino, em 

RSRVLomR�DR�´KRPHP�TXH�SHQVDµ�²�UDFLRQDO��VHPkQWLFR��
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Buscando investigar para além de espetáculos propagados pela grande indústria cultural 

ou pelas mídias sociais e valorizar a memória de artistas e suas obras, atualizando-as e recon-

WH[WXDOL]DQGR�DV��DV�UHIHUrQFLDV�SULQFLSDLV�IRUDP�REUDV�GH��&KLFR�%XDUTXH��*LDQIUDQFHVFR�*XDU-
QLHUL��%HUWROW�%UHFKW��YHUV}HV�EUDVLOHLUDV��H�/LQFROQ�$QWRQLR��HP�HVSHFLDO��VXDV�FRPSRVLo}HV�SDUD�
IDODV�SRpWLFDV�GH�6WHOD�GR�3DWURFtQLR��PXOKHU�TXH�YLYHX����DQRV�HP�KRVSLWDO�SVLTXLiWULFR��WLGD�
como esquizofrênica, que resultaram no espetáculo “Entrevista com Stela do Patrocínio”), com 

canções e personagens consagradas nas vozes de atrizes e cantoras como Bibi Ferreira, Marle-

ne, Georgette Fadel e Cida Moreira. 

O processo se iniciou por leituras, escutas e análises das obras. Em seguida, foram sele-

FLRQDGRV�WUHFKRV�H�FDQo}HV�SDUD�UHDOL]DomR�GH�WUDQVFULo}HV�H�DUUDQMRV�SDUD�D�IRUPDomR�GH�SLDQR�
e voz. Assim, a dramaturgia da performance foi criada, buscando estabelecer novos elos entre 

diversas faces do universo feminino. Além disso, a investigação de gestos interpretativos guiou 

a concepção dos arranjos e do todo, explorando componentes musicais e cênicos; vozes can-

tada e falada; e sonoridades como ruídos, gritos, respirações e silêncios. O gesto interpretativo 

p�XP�FRQMXQWR�GH�HVFROKDV�GR�LQWpUSUHWH��TXH��HP�DomR��PDWHULDOL]D�VXD�FRPSUHHQVmR�DFHUFD�
dos conteúdos da composição e “torna claro os elos de melodia e letra inscritos na composição, 

RX�PHVPR�GHÀQH�QRYRV�HORV�TXH�Vy�VH�FRQVROLGDP�SHOD�SUHVHQoD�GD�YR]�µ��0$&+$'2�������� 
53-54). Para a concepção da performance, foram valorizados o estado de presença e o diálogo 

entre performers e público.

$OJXQV�SDGU}HV�FRPXPHQWH�DVVRFLDGRV�jV�ÀJXUDV�GH�PXOKHUHV�QDV�REUDV�HVFROKLGDV�IRUDP�
UHFRQKHFLGRV��$V�SHUVRQDJHQV�GH�GHVWDTXH��LQGHSHQGHQWH�GH�VHUHP�UDLQKDV��PmHV��PHUHWUL]HV��
pobres ou ricas, quase sempre são tidas como loucas ou desequilibradas de alguma forma, re-

presentando, de certa maneira, vozes de resistência frente a um poder instituído (seja no âmbi-

to privado ou público). Já personagens secundárias costumam ser mais resignadas sobre suas 

FRQGLo}HV��$�ÀJXUD�IHPLQLQD�p�IUHTXHQWHPHQWH�HQIUDTXHFLGD��FRPR�HVSHOKR�GH�XPD�VRFLHGDGH�
SDWULDUFDO�H�PDFKLVWD��R�TXH�WUD]�D�UHÁH[mR�VREUH�FRPR�HVVDV�FRQVWUXo}HV�VLPEyOLFDV�VH�GmR�
também em relação a outras. 

5HÁHWLU�VREUH�D�UHSUHVHQWDomR�GD�PXOKHU�HP�FHQD�SRGH�VHU�UHOHYDQWH�WDQWR�jV�PXOKHUHV��
TXH�SRGHP�VH�UHFRQKHFHU�RX�QmR�QHVVDV�SHUVRQDJHQV�²�DFHLWDQGR��QHJDQGR�RX�H[WUDSRODQGR�
tais estereótipos –, quanto a todos, pois cada um pode se questionar enquanto indivíduo e parte 

GD�VRFLHGDGH��&DEH�GHVWDFDU�TXH�HVVDV�REUDV�H�FDQo}HV�WrP�UHOHYkQFLD�VRFLDO�H�SROtWLFD�QD�KLV-
tória da música popular e do teatro brasileiros, tendo se revelado em seus contextos, mas tam-

bém os extrapolado.
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TRANSCRIÇÃO E LEITURA MUSICAL EM BRAILLE:  
O PAPEL DA MUSICOGRAFIA BRAILLE NA PERFORMANCE PIANÍSTICA12

FABiAnA BonilhA
(UNICAMP)

fabonilha01@gmail.com

Resumo: O objetivo deste recital-conferência é relatar a pesquisa que aborda a transcrição e a leitura 

em braille das peças a serem executadas. Serão explicitadas as tecnologias e os procedimentos de trans-

FULomR��EHP�FRPR�RV�GHVDÀRV�HQIUHQWDGRV�SHORV�SLDQLVWDV�FRP�GHÀFLrQFLD�YLVXDO�TXDQWR�DR�DFHVVR�jV�
partituras. Também será caracterizado o modo pelo qual se lê e se memoriza uma partitura em braille 

e como se dá o estudo de peças para piano, utilizando esse sistema de notação musical. O braille é um 

código tátil de leitura, formado por 63 caracteres, utilizados, inclusive, para compor a notação musical, 

WDPEpP�FKDPDGD�PXVLFRJUDÀD��3DUWH�GDV�WUDQVFULo}HV�UHDOL]DGDV�QHVWD�SHVTXLVD�p�LQpGLWD�QR�%UDVLO�H��
entre estas obras, estão as peças a serem executadas neste recital.

Palavras-chave:�0XVLFRJUDÀD�EUDLOOH��3HUIRUPDQFH�SLDQtVWLFD��/HLWXUD�PXVLFDO��7UDQVFULomR�HP�EUDLOOH�

Braille musical transcription and reading: the role of braille music notation in piano performance
Abstract:�7KH�SXUSRVH�RI�WKLV�FRQIHUHQFH�UHFLWDO�LV�WR�UHSRUW�UHVHDUFK�WKDW�DSSURDFKHV�WUDQVFULSWLRQ�DQG�
EUDLOOH� UHDGLQJ� RI� WKH� SLHFHV� WR� EH� SHUIRUPHG�� 7UDQVFULSWLRQ� WHFKQRORJLHV� DQG� SURFHGXUHV�ZLOO� EH� H[-
SODLQHG��DV�ZHOO�DV�WKH�FKDOOHQJHV�IDFHG�E\�YLVXDOO\�LPSDLUHG�SLDQLVWV�UHJDUGLQJ�DFFHVV�WR�VKHHW�PXVLF��
7KH�ZD\�LQ�ZKLFK�RQH�UHDGV�DQG�PHPRUL]HV�D�%UDLOOH�VFRUH�DQG�KRZ�WR�VWXG\�SLDQR�SLHFHV�XVLQJ�WKLV�V\V-
WHP�RI�PXVLFDO�QRWDWLRQ�ZLOO�DOVR�EH�FKDUDFWHUL]HG��%UDLOOH�LV�D�WDFWLOH�UHDGLQJ�FRGH�PDGH�XS�RI����FKDU-
DFWHUV��HYHQ�XVHG�WR�FRPSRVH�PXVLF�QRWDWLRQ��3DUW�RI�WKH�WUDQVFULSWLRQV�PDGH�LQ�WKLV�UHVHDUFK�LV�XQSXE-
OLVKHG�LQ�%UD]LO�DQG��DPRQJ�WKHVH�ZRUNV��DUH�WKH�SLHFHV�WR�EH�SHUIRUPHG�LQ�WKLV�UHFLWDO�
Keywords: Braille music notation. Piano performance. Music reading. Braille transcription.

Este recital-conferência tem por objetivo relatar os processos de transcrição e de leitura 

HP�EUDLOOH�H�GH�PHPRUL]DomR�GDV�SHoDV�D�VHUHP�H[HFXWDGDV��EHP�FRPR�DV�UHVSHFWLYDV�LQÁXrQ-
cias destes métodos na performance ao piano. Tais processos são abordados em um projeto de 

SHVTXLVD�HP�DQGDPHQWR��FXMD�DXWRUD�SRVVXL�GHÀFLrQFLD�YLVXDO�H��FRPR�SLDQLVWD��UHDOL]D�D�OHLWXUD�
GDV�REUDV�SRU�PHLR�GR�VLVWHPD�EUDLOOH��$�FRQFHSomR�GHVWH�SURMHWR�IRL�PRWLYDGD�SHORV�GHVDÀRV�GD�
autora quanto ao acesso às partituras do repertório pianístico ao longo de sua trajetória acadê-

mica e musical. Embora as obras apresentadas neste recital sejam frequentemente executadas 

pelos pianistas videntes (que enxergam), suas respectivas partituras não estão facilmente dispo-

QtYHLV�DRV�LQVWUXPHQWLVWDV�FHJRV��SRLV��VREUHWXGR�QR�%UDVLO��Ki�SRXFDV�LQVWLWXLo}HV�TXH�VH�GHGL-
cam a produzi-las em braille. O problema de pesquisa aqui abordado consiste nas tecnologias e 

nos procedimentos envolvidos ao longo da transcrição de obras para o braille, assim como nos 

meios de aprendizado das peças adotados pelos pianistas cegos. O braille é formado por 63 ca-

UDFWHUHV��TXH�UHVXOWDP�GD�FRPELQDomR�HQWUH���SRQWRV��'RV�6DQWRV�	�'H�2OLYHLUD���������(VVHV�
FDUDFWHUHV�VmR�XWLOL]DGRV��LQFOXVLYH��SDUD�FRPSRU�D�QRWDomR�PXVLFDO�WDPEpP�FKDPDGD�PXVLFR-
JUDÀD��&RPR�R�EUDLOOH�p�XP�FyGLJR�GH�OHLWXUD�WiWLO��QmR�p�SRVVtYHO�OHU�H�VLPXOWDQHDPHQWH�H[HFXWDU�
a peça ao piano. Então, o executante lê as partes de ambas as mãos separadamente, e memo-

UL]D�FDGD�WUHFKR�OLGR�DQWHV�GH�H[HFXWi�OR�FRP�DV�PmRV�MXQWDV��3RU�LVVR��D�SULPHLUD�WDUHID�UHDOL]D-
da pelo pianista, ao estudar uma peça, é a memorização, a qual antecede o estudo de aspectos 

1� (VWD�SHVTXLVD�WHP�R�DSRLR�ÀQDQFHLUR�GR�&13T�
2� )DELDQD�)DWRU�*RXYrD�%RQLOKD��IDELDQD�ERQLOKD#FWL�JRY�EU
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técnicos e interpretativos. Do ponto de vista metodológico, nesta pesquisa em andamento têm 

sido estudadas as fases da transcrição em braille de obras do repertório para piano erudito, a 

saber: a edição da partitura, sua conversão em braille, a revisão da transcrição e a impressão 

HP�EUDLOOH�GD�REUD�WUDQVFULWD��%RQLOKD���������&DGD�IDVH�HQYROYH�D�SDUWLFLSDomR�GH�XP�WUDQVFUL-
WRU�YLGHQWH�H�GH�XP�UHYLVRU�FHJR�SURÀFLHQWH�HP�OHLWXUD�PXVLFDO��$WXDOPHQWH��H[LVWHP�VRIWZDUHV�
que realizam a conversão automática de partituras em braille. Porém, esta conversão é apenas 

XPD�GDV�IDVHV�GD�WUDQVFULomR��SRLV��SDUD�WRUQDU�D�REUD�WUDQVFULWD�ÀHO�j�RULJLQDO��VmR�QHFHVViULRV�
SURFHGLPHQWRV�TXH�UHTXHUHP�KDELOLGDGHV�GR�UHYLVRU�H�GR�WUDQVFULWRU��1RWD�VH�TXH�D�HVFULWD�PX-
VLFDO�HP�EUDLOOH�p�DSHQDV�KRUL]RQWDO��GLIHUHQWHPHQWH�GD�HVFULWD�FRQYHQFLRQDO��TXH�FRQWD�WDPEpP�
com a dimensão vertical (De Garmo, 2005). A pesquisa está embasada no Novo Manual Inter-

nacional de Notação Musical em Braille (MEC, 2004), que contém todas as normas de uso e 

DSOLFDomR�GHVVH�VLVWHPD��&RPR�UHVXOWDGRV�REWLGRV�WrP�VH�R�UHJLVWUR�GRV�GHVDÀRV�GH�FDGD�IDVH�
da transcrição das obras e as transcrições propriamente ditas, que, em conjunto, compõem um 

acervo inédito de partituras em braille. As obras executadas neste recital – compostas por Ba-

FK��0HQGHOVVRKQ�H�&OiXGLR�6DQWRUR�²�IRUDP�WUDQVFULWDV�QR�kPELWR�GHVWD�SHVTXLVD��H��GXUDQWH�D�
apresentação, será mostrada a partitura em braille de cada uma delas e serão comentados os 

principais aspectos das transcrições.
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PRELÚDIO DA SUÍTE BWV 997 DE J.S. BACH PARA ALAÚDE: SUBSÍDIOS 
PARA UMA PERFORMANCE HISTORICAMENTE ORIENTADA AO VIOLÃO

vitor de souzA leite
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YLWRUJZ#KRWPDLO�FRP

 

Resumo:�(VWH� WUDEDOKR�SURS}H�XPD� LQWHUSUHWDomR�KLVWRULFDPHQWH�RULHQWDGD�DR�YLROmR��GR�SUHO~GLR�GD�
VXtWH�%:9�����GH�-��6��%DFK�SDUD�DOD~GH��REVHUYDQGR�DVSHFWRV�WpFQLFR�LGLRPiWLFRV�H�LQWHUSUHWDWLYRV��
FRP�rQIDVH�HP�HOHPHQWRV�UHWyULFR�PXVLFDLV��$SyV�FRQVLGHUDo}HV�KLVWyULFDV��DQDOLVDPRV�R�SUHO~GLR�GD�
VXtWH�HP�TXHVWmR��FRQWHPSODQGR�DV�HWDSDV�GR�GLVFXUVR�H�ÀJXUDV�UHWyULFR�PXVLFDLV��TXH�EXVFDP�PRYHU�
RV�DIHWRV�GR�RXYLQWH���YLVWD�GLVWR��FRQVLGHUDPRV�UHFXUVRV�WpFQLFR�LGLRPiWLFRV�GR�DOD~GH�EDUURFR��SDUD�
uma aproximação idiomática entre este e o violão, almejando uma interpretação, capaz de expressar os 

FRQWH~GRV�GD�UHWyULFD�PXVLFDO��DWUDYpV�GH�UHFXUVRV�WpFQLFR�LGLRPiWLFRV�GDV�FRUGDV�GHGLOKDGDV�EDUURFDV��
buscando a potencialização da expressividade deste repertório ao violão. 

Palavras-chave:�-�6��%DFK��9LROmR��,QWHUSUHWDomR��5HWyULFD��$QiOLVH��

Prelude of the suite BWV 997 of J.S. Bach for lute:  
subsidies for a performance historically orientated to the guitar

Abstract:�7KLV�ZRUN�SURSRVHV�D�KLVWRULFDOO\�JXLWDU�RULHQWHG�LQWHUSUHWDWLRQ�RI�-�6��%DFK�%:9�����SUHOXGH�
WR�WKH�OXWH��REVHUYLQJ�WHFKQLFDO�LGLRPDWLF�DQG�LQWHUSUHWDWLYH�DVSHFWV��ZLWK�HPSKDVLV�RQ�UKHWRULFDO�PXVLFDO�
HOHPHQWV��$IWHU�KLVWRULFDO�FRQVLGHUDWLRQV��ZH�DQDO\]H�WKH�SUHOXGH�RI�WKH�VXLWH�LQ�TXHVWLRQ��FRQWHPSODWLQJ�
WKH�VWDJHV�RI�GLVFRXUVH�DQG�UKHWRULFDO�PXVLFDO�ÀJXUHV��ZKLFK�VHHN�WR�PRYH�WKH�OLVWHQHU·V�DIIHFWLRQV��,Q�
YLHZ�RI�WKLV��ZH�FRQVLGHU�WHFKQLFDO�LGLRPDWLF�UHVRXUFHV�RI�WKH�%DURTXH�OXWH��IRU�D�ODQJXDJH�DSSUR[LPDWLRQ�
EHWZHHQ�WKLV�DQG�WKH�JXLWDU��DLPLQJ�IRU�DQ�LQWHUSUHWDWLRQ��FDSDEOH�RI�H[SUHVVLQJ�WKH�FRQWHQWV�RI�PXVLFDO�
UKHWRULF��WKURXJK�WHFKQLFDO�LGLRPDWLF�UHVRXUFHV�RI�EDURTXH�SOXFNHG�VWULQJV��VHHNLQJ�WKH�SRWHQWLDOL]H�WKH�
H[SUHVVLYHQHVV�RI�WKLV�UHSHUWRLUH�WR�WKH�JXLWDU��
Keywords:�-�6��%DFK��*XLWDU��,QWHUSUHWDWLRQ��5KHWRULF��$QDO\]H�

Ao buscarmos uma ferramenta interpretativa para o repertório setecentista, direcionando 

uma abordagem musicológica, nos deparamos com tratados da época ponderando a música po-

ética, a qual delimitava os princípios de composição e execução musical. De acordo com Barros 

(2011 p. 12-15), durante o século XVI, Listenius em seu tratado Rudimenta musicae planae 

(1533), propôs que a disciplina música fosse dividida em três partes, onde cada uma delas é 

GHÀQLGD�SRU�ÀQDOLGDGHV�HVSHFtÀFDV��6HQGR�HODV�P~VLFD�WHyULFD��RQGH�D�ÀQDOLGDGH�p�R�FRQKHFL-
mento adquirido por meio da razão, música prática, que se refere a ação em si de produzir som, 

H��P~VLFD�SRpWLFD�FXMD�ÀQDOLGDGH�p�D�REUD�PXVLFDO�FRQVXPDGD�H�UHJLVWUDGD��GH�WDO�PRGR�TXH�VXD�
existência independa da existência de seu criador. 

Todos os tratados sobre música poética seiscentistas, que se dedicaram a sistematizar os 

procedimentos criativos da música luterana, descrevem uma proporcionalidade entre palavra e 

P~VLFD��FRPR�PHLR�GH�UHSUHVHQWDomR��D�TXDO�p�XPD�FRQGLomR�SDUD�XPD�SHUVXDVmR�HÀFD]�SUH-
servando a música como artifício elocutivo da palavra. 

%DUWHO��������S������DÀUPD�TXH�%XUPHLVWHU�HUD�FRQVFLHQWH�GR�OXJDU�TXH�R�FRPSRVLWRU�RFX-
pava dentro do sistema retórico, e que para o mesmo, o decoro poético deveria ser o regulador 

GR�XVR�GDV�ÀJXUDV�PXVLFDLV��SRLV�SUHVFUHYH�D�SURSRUFLRQDOLGDGH�HQWUH�UHSUHVHQWDomR�YHUEDO�H�
musical. O autor ainda ressalta a necessidade de adequar a obra a variáveis incertas, depen-

dendo do lugar de execução e público, ou seja, o músico precisaria ser versátil, possuindo ca-
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SDFLGDGHV�DGDSWDWLYDV�HP�VXD�PDQHLUD�GH�WRFDU��GH�DFRUGR�FRP�OXJDUHV�H�RFDVL}HV�HVSHFtÀFRV��
considerando ser lícito tratar apenas das coisas instituídas pelo costume. 

/XFDV��������S��������GHVFUHYH�0DWWKHVRQ��FRPR�DOJXpP�TXH�SRVVXtD�DXWRULGDGH�H�FR-
QKHFLPHQWR�VXÀFLHQWHV�SDUD�GLVVHUWDU�VREUH�D�P~VLFD�SRpWLFD�H�VHU�XPD�UHIHUrQFLD�DWp�QRV�GLDV�
DWXDLV��FDSD]�GH�UHVSDOGDU�VXD�REUD��QRV�DXWRUHV�FOiVVLFRV��6RDUHV��������S��������DÀUPD�TXH�
IXQGDPHQWDGR�QD�UHWyULFD��0DWWKHVRQ�QR�WUDWDGR�Der Vollkommene Capellmeister (1739) ela-

ERURX�XP�SDGUmR�GH�FRPSRVLomR�FDSD]�GH�FDXVDU�QR�GLVFXUVR�PXVLFDO�D�PHVPD�HÀFiFLD�GD�DUWH�
oratória. Estabelecendo por meio das cinco fases da retórica uma maior relação da música e do 

discurso, sendo elas: inventio, dispositio, elocutio, memoria e pronuntiatio. Tais informações 

demonstram que o discurso musical deveria ser amparado pela oratória. Sobre as relações en-

WUH�R�GLVFXUVR�IDODGR�H�R�PXVLFDO��6RXWR��������S������DÀUPD�

Os autores setecentistas que se referiam à música como “imitação sonora” o faziam por 

meio da relação com a palavra, pelo viés do trivium. Assim, a voz cantada, a melodia e o 

ritmo musicais eram compreendidos como instrumentos capazes de mover o público, por 

PHLR�GD�LPLWDomR�GDV�SDL[}HV�KXPDQDV��(VVD�SUR[LPLGDGH�GH�REMHWLYRV�HQWUH�P~VLFD�H�R�
discurso verbal possibilitou a busca pela realização de aproximações sistemáticas entre a 

música e a oratória. 

 

 

A DISPOSITIO RETÓRICO MUSICAL

A dispositio��p�GHÀQLGD�SRU�PRPHQWRV�GLVWLQWRV��FDUDFWHUL]DGRV�SHOD�IXQomR�TXH�H[HUFHP�
no discurso musical. Nesta fase, as ideias e argumentos da inventio, são ordenados e distribuí-

GRV�QR�GLVFXUVR��RQGH�SRU�VXDV�FDUDFWHUtVWLFDV�VHMDP�FRQVLGHUDGRV�PDLV�HÀFD]HV��'H�DFRUGR�FRP�
/ySH]�&DQR���������RV�UHWyULFRV�GHÀQLUDP�VHLV�PRPHQWRV�SULQFLSDLV�GR�GLVFXUVR��VHQGR�HOHV�

1. Exordium: É a introdução ao discurso, o romper do silencio. O interprete precisa prepa-

UDU�R�RXYLQWH��SDUD�TXDO�WySLFR�VHUi�DERUGDGR��JDQKDQGR�DVVLP�VXD�FRQÀDQoD��
2. Narratio: É a apresentação dos fatos, sendo “objetiva”, clara e breve, sem argumenta-

ção, ou desvios. A função da narratio é fornecer uma preparação para o argumento. 

3. Propositio: Anuncia a tese fundamental que sustenta o discurso. 

4. Confutatio: Defesa da tese. É caracterizado por incluir muitas ideias opostas ou antítese. 

5. &RQÀUPDWLR: Retorna à tese fundamental, demonstrando a força de sua argumentação 

H�IUDJLOLGDGH�GDV�WHVHV�GH�VHXV�RSRQHQWHV��UHDÀUPDQGR�R�SRQWR�GH�YLVWD�RULJLQDO��
6. Peroratio: O epílogo. Ele resume e enfatiza o que já foi dito (ideias essenciais ou frag-

PHQWRV�GH�GLVFXUVR��RX�HQXQFLDGR��(P�DOJXPDV�RFDVL}HV�p�ÀQDOL]DGR�HQXQFLDQGR�RV�PHVPRV�
elementos com aqueles que começaram o discurso. 

ANÁLISE DO PRELÚDIO E AS QUESTÕES INTERPRETATIVAS

+DUQRQFRXUW��������S�������PHQFLRQD�TXH�

Como executamos a música de aproximadamente quatro séculos, precisamos, ao contrário 

dos músicos das épocas anteriores, estudar as condições ideais para a execução de cada gêne-

UR�GH�P~VLFD��8P�YLROLQLVWD�FRP�D�PDLV�SHUIHLWD�WpFQLFD�GH�3DJDQLQL�H�GH�.UHXW]HU�QmR�GHYHULD�
DFUHGLWDU�VH�´GRQRµ�GDV�IHUUDPHQWDV�QHFHVViULDV�SDUD�H[HFXWDU�%DFK�RX��0R]DUW��3DUD�WDO��HOH�
SUHFLVDULD�FRQKHFHU�DV�FRQGLo}HV�WpFQLFDV�FRP�VHQWLGR�GD�P~VLFD�´HORTXHQWHµ�GR�VpFXOR�;9,,,�
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Podemos trazer este argumento para os violonistas, evidenciando que uma maior compre-

ensão de um repertório, deve considerar o que os compositores da época diziam sobre o mes-

PR��%DVHDQGR�VH�QDV�LGHLDV�GH�1LFKRODV�&RRN���������VREUH�TXDLV�SHUJXQWDV�GHYHPRV�ID]HU�
a obra, para encontrar o que se deseja, utilizaremos a análise retóricai, no viés da dispositio e 

elocutio��IXQGDPHQWDGRV�QDV�ÀJXUDV�UHWyULFR�PXVLFDLV1
 e etapas de discurso demonstradas por 

/ySH]�&DQR���������FRPHQWDQGR�DVVLP�DV�ÀJXUDV�GH�PDLRU�UHLQFLGrQFLD�QD�REUD�

Tabela 1. Etapas do Discurso Musical.

Compassos Etapa do discurso

1 – 4 Exordium

5 – 16 Narratio

17 – 32 Propositio

33 – 46 Confutatio

47 – 53 &RQÀUPDWLR

54 – 56 Peroratio

 

Tabela 2. Análise das Figuras Retóricas no Discurso Musical. 

Compassos Figura Retórica

1-3, 7, 13, 17-19, 45, 46-49 e 54 Anabasis

2-3, 17-19 Palillogia

4, 8, 12, 20, 26, 35 e 46 Catabasis

5, 7, 11, 25-28, 36 e 47 Gradatio

 

Palillogia:�e�XPD�ÀJXUD�GH�UHSHWLomR��FRQVLGHUD�VH�XPD�palillogia, quando um fragmento 

PXVLFDO�DSDUHFH�UHSHWLGR�VHP�QHQKXPD�PRGLÀFDomR�DR�RULJLQDO��%XUPHLVWHU���������������p�R�
~QLFR�WUDWDGLVWD�TXH�PHQFLRQD�HVWD�ÀJXUD��VXD�GHÀQLomR�p�D�UHSHWLomR�GH�XP�WHPD�FDUDFWHUtVWL-
co, não necessariamente de maneira sequencial na música. Um fragmento repetido por palillo-

gia��UHPHWH�XPD�LQVLVWrQFLD�RX�UHGXQGkQFLD�GH�DOJR�GLWR��VHP�QHQKXPD�GLPLQXLomR�RX�DFUpVFL-
mo (López Cano, 2000, p. 132-134). 

Gradatio:�&RQIRUPH��/ySH]�&DQR��������S�������GLIHUHQWHPHQWH�GD�ÀJXUD�DQWHULRU��HVWD�
p�GHVFULWD�SRU�GLYHUVRV�WUDWDGLVWDV��FRPR�%XUPHLVWHU���������1XFLXV���������.LUFKHU���������
&DOGHQEDFK���������-DQRZND���������9RJW���������*RWWVKHG��������H�6KHLEH���������e�FRQ-
siderada uma repetição que ascende ou descende por grau conjunto, sequencialmente, dentro 

GR�PHVPR�WUHFKR�PXVLFDO��2�DXWRU�DLQGD�PHQFLRQD�TXH�QD�FRQFHSomR�GH�1XFLXV��������´(VWD�
ÀJXUD�WHP�JUDQGH�HIHLWR�SULQFLSDOPHQWH�QR�ÀQDO�GH�XPD�XQLGDGH��TXDQGR�VH�TXHU�VXUSUHHQGHU�R�
RXYLQWH�TXH�HVSHUD�D�FRQFOXVmR���FRQVLGHUD�DLQGD�TXH�QD�VXD�YHUVmR�OLWHUiULD��HVWD�ÀJXUD�RXWRU-
JD�DR�WH[WR�XP�VHQWLGR�GH�LQWHQVLÀFDomR�GR�GLVFXUVR��&RP�UHODomR�DR�GLUHFLRQDPHQWR�PHOyGLFR��
R�DXWRU�DÀUPD�TXH�VHJXQGR�.LUFKHU��������´4XDQGR�p�DVFHQGHQWH��VH�XVD�HVWD�ÀJXUD�SDUD�H[-
pressar o amor divino ou o anseio pelo reino celestial”. 

1� $�DQiOLVH�FRPSOHWD�GDV�ÀJXUDV�UHWyULFR�PXVLFDLV��WDO�FRPR�FRPHQWiULRV�SHUIRUPiWLFRV�SDUD�D�H[HFXomR�GDV�PHV-
PDV��SRGH�VHU�HQFRQWUDGD�QR�WUDEDOKR�GH�FRQFOXVmR�GH�FXUVR�GR�DXWRU�
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Anabasis e Catabasis:�6mR�GHVFULWDV�SRU�.LUFKHU��������H�9RJW��������FRPR�ÀJXUDV�TXH�
WUDoDP�OLQKDV�PHOyGLFDV�HVSHFLÀFDV��VHQGR�D�anabasis ascendente, caracterizada por represen-

tar a exaltação ou ascensão e a catabasis�XPD�OLQKD�GHVFHQGHQWH��TXH�H[SUHVVD�XP�VHQWLPHQWR�
GH�LQIHULRULGDGH��KXPLOKDomR��XWLOL]DGR�SDUD�LQGLFDU�VLWXDo}HV�GHSULPHQWHV��VHJXQGR�/ySH]�&D-
no (2000, p. 152). 

SOBRE A QUESTÃO ESTILÍSTICA

%UXJHU���������.RRQFH���������'|UIIHO��������HQWUH�RXWURV�DUUDQMDGRUHV��RV�GHQRPLQDP�
FRPR�SUHO~GLR��LQFOXVLYH�0��$JULFROD������������Mi�:H\UDXFK�OKH�QRPHLD�FRPR�IDQWDVLD��0DW-
WKHVRQ��������S�������HQTXDGUD�Intonazione, Arpeggi, senza e com batuta, Arioso, Adagio, 

Passaggi, Fughe, Fantasie, Ciacone, Capricci, etc..., como peças improvisadas, podendo ser 

compreendidas pelo nome geral de Toccatas. 

1RV�SRQWRV������DR�����S�����������0DWWKHVRQ�GHGLFD�VH�D�IDODU�VREUH�RV�SUHO~GLRV�H�
SRVO~GLRV��GHÀQLQGR�TXH�R�SUHO~GLR�SRVVXL�WUrV�IXQo}HV�IXQGDPHQWDLV��VHQGR�HODV��SUHSDUDomR�
do ouvinte para as obras seguintes, ou para o coral, adequação do tempo de música da congre-

gação e intermediar com uma obra instrumental modulações entre as músicas congregacionais, 

PDQWHQGR�DVVLP�D�DWHQomR�GRV�RXYLQWHV��2�DXWRU�DLQGD�DFRQVHOKD�VREUH�FRPR�UHDOL]DU�HVWDV�
funções, no ponto § 25 ele diz que os prelúdios devem aludir os conteúdos das próximas peças 

RX�GR�FRUDO�GD�LJUHMD��EXVFDQGR�H[SUHVVDU�R�DIHWR�SUHGRPLQDQWH�QR�FRQWH[WR��SDUD�QmR�KDYHU�XP�
uso errôneo de afetos transmitidos pelas tonalidades. Desta forma o instrumentista inteligente 

GHYH�GRPLQDU�RV�DIHWRV�D�PmR��GH�IRUPD�TXH�QmR�DFDEH�SRU�ID]HU�R�RXYLQWH�FKRUDU�TXDQGR�GHYH-
ria estar alegre, ou faze-lo rir quando deveria estar com o coração contrito. Podemos corroborar 

DV�DÀUPDo}HV�GH�0DWWKHVRQ�FRP�R�SRVLFLRQDPHQWR�GR�WUDWDGLVWD�H�DODXGLVWD�WDPEpP�DOHPmR��
Ernest G. Baron (1727, p. 181) o qual nos diz que a origem do prelúdio certamente veio da 

igreja, com o propósito de dar aos ouvintes uma noção sobre a tonalidade e afetos que seriam 

expressos nas músicas seguintes. 

(VWDV�DÀUPDo}HV�QRV�OHYDP�D�FUHU�TXH�R�SUHO~GLR�RX�IDQWDVLD��VmR�SHoDV�VXMHLWDV�D�DOWH-
rações conforme o gosto do interprete, podendo improvisar ou ornamentar simultaneamente a 

H[HFXomR��QmR�HVTXHFHQGR�D�VXD�ÀQDOLGDGH��TXH�p�GH�SUHSDUDU�R�RXYLQWH�SDUD�R�PDWHULDO�TXH�YLUi�
a seguir. Tal posicionamento sobre o prelúdio, nos remete a função retórica do exordium, sendo 

a introdução do discurso, o momento em que o silencio é rompido, preparando assim o ouvinte 

para qual tópico será abordado. O exordium é dividido em dois momentos, captatio benevolen-

tiae��VHQGR�R�PRPHQWR�TXH�R�RUDGRU�FKDPD�D�DWHQomR�GR�RXYLQWH��H�D�partitio onde anuncia o 

conteúdo, organização e plano de acordo com que desenvolverá o discurso.

CONSIDERAÇÕES SOBRE INTERPRETAÇÃO E LINGUAGEM INSTRUMENTAL

Para o violonista que busca se aproximar ao máximo do original, esta obra foi escrita ori-

ginalmente, na tonalidade de dó menor, a qual seria intocável ao violão, devido aspectos orga-

nológicos, usamos então a transcrição em lá menor, e adotamos uso do capotasto para alcançar 

o tom desejado. Considerando esta uma prática comum a época, mudar os trastes das guitar-

UDV�H�DOD~GHV�GH�SRVLomR�SDUD�DWLQJLU�R�WHPSHUDPHQWR�GHVHMDGR��3HUHLUD�H�)LOKR��������S������
mencionam que:
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Os trastes da guitarra barroca também eram produzidos com tripas, amarradas no braço do 

instrumento. Este sistema era móvel, proporcionando a alteração de suas posições, e conse-

TXHQWHPHQWH�GH�WHPSHUDPHQWR��7DLV�PXGDQoDV�SRVVLELOLWDYDP�DR�P~VLFR��WUDEDOKDU�FRP�R�
timbre do instrumento de acordo com a necessidade musical que julgasse necessária.

Um ponto importante para a interpretação de uma obra barroca, é observar a técnica dos 

instrumentos de época. Geralmente, violonistas tocam determinada nota, e em seguida retiram 

o dedo ou abafam, no caso de corda solta, para assim respeitar a duração exata descrita na 

partitura. Porém, no alaúde e guitarras barrocas isto não era feito, por serem instrumentos de 

muitas cordas e pouca sonoridade, buscava-se gerar uma maior ressonância. Observemos ainda 

outro fator primordial, as tablaturas indicavam apenas o ritmo geral da notação, não indiciando 

FRUWHV�RX�DEDIDPHQWR�HP�YR]HV��$IIRQVR��������H[HPSOLÀFD�

1HVWH�WLSR�GH�QRWDomR��R�ULWPR�HVWLSXODGR�SHODV�ÀJXUDV�FRORFDGDV�DFLPDGD�GD�WDEODWXUD�LQ-
GLFD�D�PpWULFD�JHUDO�GD�SDVVDJHP��PDV�QmR�p�FDSD]�GH�HVSHFLÀFDU�GLIHUHQWHV�GXUDo}HV�HQWUH�
duas ou mais vozes. É comum o erro, em diversas transcrições contemporâneas de obras 

HVFULWDV�RULJLQDOPHQWH�HP�WDEODWXUDV��GH�XVDU�D�PHVPD�ÀJXUD�UtWPLFD�SDUD�WRGD�XPD�SDVVD-
gem polifônica, ignorando o fato de que a notação provida pela tablatura oferece, de fato, 

DSHQDV�XP�´UDVFXQKRµ��GDTXHOD�TXH�VHUi�D�UHDOL]DomR�PXVLFDO�LQWHJUDO�GD�SDVVDJHP��$)-
FONSO, 2015, p. 115-116).

2�DXWRU�FLWD�D�GLVVHUWDomR�GH�PHVWUDGR�GH�0DUF�6RXWKDUG�������TXH�FRPSLORX�SDVVDJHQV�
de autores do século XVIII, os quais orientavam sobre a técnica do alaúde naquele período. 

>���@�WHQKDV�FXLGDGR��DR�WRFDU��TXH�VHPSUH�PDQWHQKDV�DV�QRWDV�FRP�WHX�GHGR�RX�GHGRV�QD�
escala do instrumento até que encontres outra nota que te obrigue a abandonar a anterior, 

e assim por diante, porque isso é muito importante e nem todos compreendem. (Capirola, 

Gombosi, p. XCI).

[...] quando tiveres pisado uma formação, não deves levantar os dedos das letras, mas, ao in-

YpV�GLVVR��PDQWHQKD�RV�QDV�OHWUDV�HQTXDQWR�R�VRP�GXUH��D�QmR�VHU�TXH�VHMD�QHFHVViULR�OHYDQ-
tar o dedo para uma coloratura. Isso acontece para que as vozes não sejam interrompidas, 

mas que a elas seja permitido soar completamente. Isto é especialmente importante no bai-

[R�>���@µ��:DLVVHO�6PLWK��S�������6287+$5'��������apud. AFFONSO 2015, p. 115-116).

Considerando essas observações, mesmo em notação moderna, poderemos obter resulta-

GRV�VRQRURV�GLIHUHQWHV�GR�FRQYHQFLRQDO�TXH�VHJXH�DSHQDV�DOWXUD�H�GXUDomR��([HPSOLÀFDUHPRV�
isto com o compasso 8 do Prelúdio BWV 997. 

Figura 1. Compasso 8 do Prelúdio BWV 997  

GH�-�6��%DFK��&+(5,&,�������S������
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e�QRWyULR�QD�WDEODWXUD�GH�:H\UDXFK��R�XVR�GH�DSHQDV�XPD�ÀJXUD�UtWPLFD��Mi�D�FRPSDUDomR�
DEDL[R�FRP�D�WUDQVFULomR�SDUD�FUDYR�GH�0��$JUtFROD��GHPRQVWUD�ÀJXUDV�GLIHUHQWHV�SDUD�DV�YR]HV��
Agora, observemos este compasso valorizando a técnica de sustentação das vozes. 

)LJXUD����&RPSDVVR���GR�3UHO~GLR�%:9�����GH�-�6��%DFK��FRQVLGHUDQGR�SROLIRQLD�LPSOtFLWD�JHUDGD� 
WpFQLFD�GH�PDQWHU�RV�GHGRV��%DVHDGR�QD�WUDQVFULomR�SDUD�YLROmR�GH��.221&(��������S������

Ao valorizar na notação a duração em que cada dedo precisa ser mantido até ser neces-

sário trocar de lugar, observamos uma mudança clara para um contexto polifônico a três vozes. 

Desta forma demonstramos que para o repertório barroco, a interpretação literal da partitura de-

FRGLÀFDQGR�DSHQDV�DOWXUD�H�GXUDomR��QmR�p�WmR�HÀFLHQWH��SRLV�LVVR�RFXOWD�YR]HV�H�UHVVRQkQFLDV�
que geram outros efeitos e afetos na música. 

Trataremos agora sobre outro recurso expressivo das guitarras barrocas e alaúde que de-

vemos trazer para o violão na interpretação das obras do século XVIII, falamos aqui das cam-

panelas��3DUD�WDO��XVDUHPRV�D�H[SOLFDomR�GH�*XLOKHUPH�GH�&DPDUJR�VREUH�R�DVVXQWR��GH�IRUPD�
bem clara e sucinta onde nos diz:

Campanelas – Termo usado pela primeira vez por Gaspar Sanz para descrever o efeito cau-

sado por passagens escalares tocadas em forma de arpejos, fazendo uso de cordas soltas e 

GH�SRVLo}HV�À[DV��SHUPLWLQGR�TXH�WRGR�FRQMXQWR�GH�QRWDV�VRH�VLPXOWDQHDPHQWH���$))2162�
2015, p. 138). 

(VWD�WpFQLFD�SRGH�VHU�XWLOL]DGD�SDUD�UHIRUoDU�D�LQWHQomR�GDV�ÀJXUDV�UHWyULFDV��SRU�H[HPSOR��
no primeiro compasso do prelúdio, temos uma passagem escalar ascendente, sendo marcada 

FRPR�D�ÀJXUD�anabasis��FRQVLGHUDQGR�TXH�HVWD�ÀJXUD�H[SUHVVD�DVFHQVmR�H�H[DOWDomR��HOD�p�PH-
OKRU�H[SUHVVD�SHOR�HIHLWR�FUHVFHQWH�GD�UHVVRQkQFLD�FULDGD�SRU�QRWDV�WRFDGDV�VHTXHQFLDOPHQWH�
em cordas diferentes, que soam simultaneamente. Tal procedimento, gera um efeito de resso-

nância, que não ocorre realizando a passagem escalar de forma moderna, onde apenas uma 

nota soa de cada vez. Outro fator relevante a ser ressaltado é o uso das ligaduras como recur-

so expressivo. Em momentos que não é possível sustentar as escalas por meio de campanelas, 

XWLOL]D�VH�D�OLJDGXUD��FRPR�IRUPD�GH�GDU�XPD�PDLRU�OHYH]D�D�P~VLFD��,VWR�QRV�UHPHWH�D�+DUQRQ-
court (1974), o qual diz que dissonância ser acentuada e a consonância não, tornando o uso de 

ligaduras bem-vindo nesse contexto, permitindo expressar uma tensão por meio do ataque, e a 

resolução com leveza feita por meio da ligadura.
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CONCLUSÃO

Ao desenvolver esta pesquisa, evidenciamos por meio de fundamentação teórica, a ne-

cessidade do estudo retórico para a interpretação de obras barrocas, podendo mudar completa-

mente a nossa compreensão prática e auditiva do repertório. Constatamos por meio da análise 

UHWyULFD��TXH�R�GLVFXUVR�PXVLFDO�GR�SUHO~GLR�%:9�����GH�-�6��%DFK��GHPRQVWUD�VH�HVWDU�IXQGD-
mentado nos padrões das estruturas retóricas, cuja disposição propiciava a eloquência musical, 

GH�IRUPD�VHPHOKDQWH�DR�RUDGRU��WHQGR�HP�YLVWD�D�ÀQDOLGDGH�GH�GHVSHUWDU�H�PRYHU�RV�DIHWRV�GRV�
seus ouvintes. Consideramos então que a arte não deve ser desvinculada de seu contexto, evi-

denciando que uma interpretação onde se valoriza apenas altura e duração literal da partitura, 

se torna totalmente subvertida a seu real efeito. Não objetivamos aqui uma interpretação deter-

minista, porém demonstramos que por meio da retórica e musicologia, uma obra pode ser abor-

dada por pontos de vista diferentes, o que resultaria em interpretações diferentes, porém todas 

LJXDOPHQWH�IXQGDPHQWDGDV�QR�FRQKHFLPHQWR�FLHQWtÀFR�PXVLFROyJLFR��
Comparando as gravações feitas pelo autor, antes e depois da aplicação dos dados obti-

dos pela análise retórica na interpretação, é notável uma transformação resultado sonoro, pois 

evidenciou-se na obra aspectos expressivos que antes não eram notados, e passou a prender a 

atenção do próprio interprete e dos ouvintes que puderam ver a execução presencialmente, tor-

nando a audição uma experiência prazerosa de um discurso sonoro com caráter afetivo.
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Resumo:�$�SUHVHQWH�SHVTXLVD�EXVFRX�DQDOLVDU�QRWDo}HV�JUiÀFDV�REWLGDV�DWUDYpV�GH�DWLYLGDGHV�GH�DSUH-
ciação musical realizadas com crianças e adultos em espaços formais de ensino de música – ensino es-

pecializado e cursos de ensino superior – e com adultos – plateia - em uma sala de concerto. Como ob-

jetivo geral, a pesquisa pretendeu pensar sobre a diversidade de possibilidades de notações musicais a 

partir de uma performance musical executada ao piano pela autora do presente texto. Seu foco é, portan-

to, na análise das diversas notações musicais surgidas, que são objeto de análise da presente pesquisa. 

As notações interpretativas dos ouvintes – crianças e adultos – se deram a partir da escuta de três extra-

tos da obra “Cartas Celestes” nº 2 do compositor Almeida Prado. Os movimentos selecionados da obra 

em questão foram: Constelação II, Mercúrio e Aglomerado Globar. A metodologia foi fundamentada na 

HVFXWD�PXVLFDO��IHLWXUD�GH�GHVHQKRV�RX�JUiÀFRV�SHORV�RXYLQWHV�H�SRVWHULRU�DQiOLVH�GR�PDWHULDO�REWLGR��$V�
SHoDV�IRUDP�H[HFXWDGDV�DR�SLDQR�H�D�IHLWXUD�GH�GHVHQKRV�RX�JUiÀFRV�SHORV�RXYLQWHV�IRL�UHDOL]DGD�HP�WHP-

po real à performance musical. Lápis e papéis em branco foram disponibilizados a diferentes ouvintes 

FRPR�FRQYLWH�D�FRQVWUXomR��UHFRQVWUXomR�H�UHVVLJQLÀFDomR�GH�VXDV�DSUHFLDo}HV�PXVLFDLV�H�FRQVHTXHQWH-
PHQWH��QRWDo}HV�PXVLFDLV��3UHWHQGH�VH�DSUHVHQWDU�QR�&RQJUHVVR��H[HFXo}HV�GH�WUHFKRV�GDV�´&DUWDV�&H-
lestes” intercalados com análises sobre os dados obtidos a partir da presente pesquisa. 

Palavras-chave:�$SUHFLDomR�PXVLFDO��'HVHQKRV�JUiÀFRV��(VFXWD�FULDWLYD��3HUIRUPDQFH�SLDQtVWLFD�

Analysis of musical notations from listening to the work Cartas Celestes nº 2 by Almeida Prado
Abstract:�7KLV�UHVHDUFK�DLPHG�WR�DQDO\]H�JUDSKLF�QRWDWLRQV�REWDLQHG�WKURXJK�PXVLF�DSSUHFLDWLRQ�DFWLY-
LWLHV�SHUIRUPHG�ZLWK�FKLOGUHQ�DQG�DGXOWV�LQ�IRUPDO�PXVLF�WHDFKLQJ�VSDFHV�²�VSHFLDOL]HG�HGXFDWLRQ�DQG�
KLJKHU�HGXFDWLRQ�FRXUVHV�²�DQG�ZLWK�DGXOWV�²�DXGLHQFH�²�LQ�D�FRQFHUW�KDOO��$V�D�JHQHUDO�REMHFWLYH��WKH�
UHVHDUFK�LQWHQGHG�WR�WKLQN�DERXW�WKH�GLYHUVLW\�RI�SRVVLELOLWLHV�RI�PXVLFDO�QRWDWLRQV�IURP�D�PXVLFDO�SHUIRU-
PDQFH�SHUIRUPHG�DW�WKH�SLDQR�E\�WKH�DXWKRU�RI�WKH�SUHVHQW�WH[W��,WV�IRFXV�LV��WKHUHIRUH��RQ�WKH�DQDO\VLV�
RI�WKH�YDULRXV�PXVLFDO�QRWDWLRQV�WKDW�DUH�WKH�VXEMHFW�RI�WKH�SUHVHQW�UHVHDUFK��7KH�LQWHUSUHWDWLYH�QRWDWLRQV�
RI�WKH�OLVWHQHUV���FKLOGUHQ�DQG�DGXOWV���FDPH�IURP�OLVWHQLQJ�WR�WKUHH�H[WUDFWV�IURP�WKH�´&DUWDV�&HOHVWHµ�
Q����E\�FRPSRVHU�$OPHLGD�3UDGR��7KH�VHOHFWHG�PRYHPHQWV�RI�WKH�ZRUN�LQ�TXHVWLRQ�ZHUH��&RQVWHOODWLRQ�
,,��0HUFXU\�DQG�*OREDU�&OXVWHU��7KH�PHWKRGRORJ\�ZDV�EDVHG�RQ�OLVWHQLQJ�WR�PXVLF��PDNLQJ�GUDZLQJV�RU�
JUDSKLFV�E\�WKH�OLVWHQHUV�DQG�VXEVHTXHQW�DQDO\VLV�RI�WKH�PDWHULDO�REWDLQHG��7KH�SLHFHV�ZHUH�SHUIRUPHG�
RQ�WKH�SLDQR�DQG�WKH�PDNLQJ�RI�GUDZLQJV�RU�JUDSKLFV�E\�WKH�OLVWHQHUV�ZDV�SHUIRUPHG�LQ�UHDO�WLPH�WR�WKH�
PXVLFDO�SHUIRUPDQFH��3HQFLOV�DQG�EODQN�SDSHUV�ZHUH�PDGH�DYDLODEOH�WR�GLIIHUHQW�OLVWHQHUV�DV�DQ�LQYLWDWLRQ�
WR�FRQVWUXFW��UHFRQVWUXFW�DQG�UHGHÀQH�WKHLU�PXVLFDO�DSSUHFLDWLRQV�DQG��FRQVHTXHQWO\��PXVLFDO�QRWDWLRQV��
,W�LV�LQWHQGHG�WR�SUHVHQW�LQ�&RQJUHVV��H[HFXWLRQV�RI�H[FHUSWV�RI�WKH�´&HOHVWLDO�/HWWHUVµ�LQWHUVSHUVHG�ZLWK�
DQDO\]HV�RQ�WKH�GDWD�REWDLQHG�IURP�WKLV�UHVHDUFK��
Keywords:�0XVLFDO�DSSUHFLDWLRQ��*UDSKLF�GUDZLQJV��&UHDWLYH�OLVWHQLQJ��3LDQR�SHUIRUPDQFH�

A presente pesquisa analisou dados obtidos a partir da interação entre performance musi-

FDO�H�GHVHQKRV�QRWDo}HV�JUiÀFDV�GH�GLIHUHQWHV�RXYLQWHV�²�FULDQoDV�H�DGXOWRV�²�HP�HVSDoRV�IRU-
PDLV�GH�HQVLQR�H�VDOD�GH�FRQFHUWR��&RPR�REMHWLYR�JHUDO��SUHWHQGHX�VH�DQDOLVDU�H�UHÁHWLU�VREUH�D�
diversidade de notações musicais que surgiram através da escuta apreciativa musical e que en-

contram-se associados a processos de criação, escuta ativa e experiência estética de cada ou-

YLQWH��2�DSRUWH�WHyULFR�GHVWD�SHVTXLVD�DSRQWD�KRUL]RQWHV�QD�EXVFD�SRU�XP�ROKDU�GH�UHFRQKHFL-
mento, percepção e compreensão do outro. Considera ouvintes como sujeitos ativos e criativos 

em seus processos perceptivos de uma obra musical executada ao piano. As notações interpre-



Resumos Expandidos dos Recitais-Palestra

64

tativas foram realizadas mediante escuta de três extratos das Cartas Celestes nº 2 de Almeida 

Prado e aconteceram em diferentes espaços – escolas de ensino e faculdade de música e sala de 

concerto. Foram disponibilizados lapis e papeis aos ouvintes que, no decorrer de suas escutas, 

UHDOL]DUDP�GHVHQKRV�H�JUiÀFRV�VRQRURV��2�UHIHUHQFLDO�PHWRGROyJLFR�p�GH�DERUGDJHP�TXDOLWDWLYD�
IXQGDPHQWDGR�QD�REVHUYDomR�GRV�JUiÀFRV��TXH�FRQVLGHUD�DV�SHVVRDV�H�VHXV�FRQWH[WRV��GLVWDQ-
ciada de perspectivas estereotipadas e reducionistas, o que permite entender a pesquisa como 

um processo em construção que abre entendimento de possibilidades de investigações atentas 

à diversidade e pluralidade diante da escuta musical. Utilizamos como procedimento metodoló-

JLFR�D�H[HFXomR�GDV�SHoDV�H�R�GHVHQYROYLPHQWR�GD�HVFULWD�GRV�RXYLQWHV�DWUDYpV�GH�GHVHQKRV�JUi-
ÀFRV��UHDOL]DGD�HP�WHPSR�UHDO�j�SHUIRUPDQFH�PXVLFDO��$V�REUDV�H[HFXWDGDV�IRUDP�&RQVWHODomR�
II, Mercúrio e Aglomerado Globar. A Constelação II apresenta parâmetros do som como altura 

através de glissandos; notas acentuadas; dinâmica p e pp, densidade sonora; textura e timbre. 

$QDOLVDPRV�QRV�JUiÀFRV�HOHPHQWRV�FRPR�SHTXHQRV�SRQWRV�GHPRQVWUDQGR�PRYLPHQWDomR�H�DX-
PHQWDQGR�HVSDoDGDPHQWH�HP�FtUFXORV�PDLRUHV��GHVHQKRV�GH�OLQKDV�GHVFHQGHQWHV�H�FRQWtQXDV�
representando, ao que tudo indica os glissandos; notações com traços se adentrando um aos 

RXWURV�FRPR�VH�IRVVHP�XPD�WH[WXUD�KHWHURJrQHD�H�HP�FkQRQ��JUiÀFRV�UHSUHVHQWDQGR�DPELHQWD-
omR�VRQRUD�FRPSRVWD�GH�YiULDV�OLQKDV��SUHHQFKHQGR�WRGR�R�HVSDoR�GR�SDSHO��GHPRQVWUDQGR�FRP�
LVVR��D�SHUFHSomR�GH�XPD�WH[WXUD�KHWHURI{QLFD�H�WDPEpP�DR�UHFXUVR�GR�SHGDO�GH�VXVWHQWDomR�
pressionado durante toda a peça. No Mercúrio aparecem elementos como altura; densidade so-

nora; textura, destacada pelos cluster de mão e braço; timbre; notas acentuadas; dinâmica com 

PXGDQoDV�EUXVFDV��2EVHUYDPRV�QRV�JUiÀFRV�D�SUHGRPLQkQFLD�GH�ULVFRV�DVFHQGHQWHV�H�GHVFHQ-
dentes na mesma direção, entretanto distanciados entre si verticalmente, como se representas-

sem o que o compositor escreveu na partitura do extremo grave ao extremo agudo; observamos 

WDPEpP�GHVHQKRV�UDMDGRV��FRPR�UDLRV�H�HOHWULFLGDGH��H�WUDoRV�YHUWLFDLV�QRV�H[WUHPRV�QR�LQtFLR�
da peça. O Aglomerado Globar apresenta elementos como densidade sonora; timbre; textura e 

GLQkPLFD��2EVHUYDPRV�QRV�JUiÀFRV�GHVHQKRV�UDUHIHLWRV�H�GH�OLQKDV�ORQJDV�H�VXDYHV�QDV�QRWDV�
SURORQJDGDV�H�QRV�HOHPHQWRV�GH�WULQDGRV��+i�WDPEpP�HOHPHQWRV�FRPXQV�FRPR�RV�GHVHQKRV�GH�
listras onduladas na Constelação II; os mais rabiscados e com traços fortes e agressivos no Mer-

cúrio e mais rarefeitos no Aglomerado Globar. Esperamos através das análises e interpretação 

GRV�GHVHQKRV�JUiÀFRV�FRQWULEXLU�SDUD�D�H[SHULrQFLD�PXVLFDO�H�R�HQFRQWUR�HVWpWLFR�GRV�RXYLQWHV�
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Resumo: O piano é tradicionalmente concebido como um instrumento de possibilidades orquestrais, de 

PRGR�TXH�Mi�p�FRQVROLGDGD�Ki�DOJXQV�VpFXORV�D�WUDGLomR�GH�HVFULWD�UHGX]LGD�GH�RUTXHVWUD�SDUD�SLDQR��RX�
também a prática de serem escritas versões para piano solo de obras sinfônicas ou camerísticas. Duas 

questões emergem nesse contexto: uma é a de apresentar as possibilidades do instrumento como subs-

tituto da orquestra, e outra é a possibilidade de ampliar o repertório do instrumento pela incorporação de 

UHSHUWyULR�VLQI{QLFR��2�SUHVHQWH�WUDEDOKR�VHUYH�FRPR�UHODWR�GH�XPD�SHVTXLVD�TXH�FXOPLQD�HP�SURGXomR�
artística e apresenta na prática algumas possibilidades de orquestração do piano. Objetiva-se demons-

trar a riqueza de possibilidades do instrumento em um contexto eminentemente prático, a saber, na per-

formance de uma peça originalmente concebida para orquestra sinfônica, mas que recebeu uma versão 

para piano solo. Appalachian Spring, de Aaron Copland, integra o repertório sinfônico, tendo sido con-

cebida originalmente para um conjunto de 13 instrumentos, e, posteriormente, para orquestra sinfônica. 

Em 2007, o compositor norte-americano Bryan D. Stanley propôs uma versão para piano solo, que será 

apresentada em público neste recital. Após consultar tratados sobre orquestração e consultar três ver-

sões da obra, para orquestra sinfônica, para 13 instrumentos e para piano solo, pôde-se estabelecer al-

guns recursos de redução orquestral para piano aplicados na obra. O estudo demonstrou possibilidades 

de expansão do repertório solístico de piano por meio da incorporação de obras sinfônicas, bem como 

apresentou recursos de redução orquestral a partir de um caso prático. 

Palavras-chave: Redução orquestral para piano. Transcrição de repertório. Aaron Copland. Bryan Stan-

ley. Repertório para piano. 

 

Appalachian Spring, by Copland-Stanley:  
a research on repertoire transcription, piano reduction from orchestra  

and orchestral resources at the piano 
Abstract:�7KH�SLDQR�LV�WUDGLWLRQDOO\�FRQFHLYHG�DV�DQ�LQVWUXPHQW�RI�VHYHUDO�RUFKHVWUDO�SRVVLELOLWLHV��DV�FDQ�
EH�REVHUYHG�IURP�WKH�FRQVROLGDWHG�WUDGLWLRQ�RYHU�D�IHZ�FHQWXULHV�RI�HLWKHU�ZULWLQJ�RUFKHVWUDO�UHGXFWLRQV�
IRU�SLDQR��RU�H[WHQG�LWV�UHSHUWRLUH�E\�LQFRUSRUDWLQJ�V\PSKRQLF�UHSHUWRLUH��7KLV�UHVHDUFK�FXOPLQDWHV�LQ�DQ�
DUWLVWLF�SURGXFWLRQ�WKDW�LOOXVWUDWHV�VRPH�UHVRXUFHV�RI�WKH�SLDQR�DV�D�VXEVWLWXWH�RI�WKH�RUFKHVWUD��,W�DLPV�
WR�SUHVHQW�WKH�DEXQGDQFH�RI�SRVVLELOLWLHV�RI�WKH�LQVWUXPHQW�LQ�D�SUDFWLFDO�FRQWH[W��QDPHO\�E\�SHUIRUPLQJ�
D�ZRUN�RULJLQDOO\�ZULWWHQ�IRU�RUFKHVWUD��EXW�WKDW�UHFHLYHG�D�SLDQR�YHUVLRQ��Appalachian Spring, by Aaron 

&RSODQG��LV�SDUW�RI�WKH�V\PSKRQLF�UHSHUWRLUH��DOWKRXJK�RULJLQDOO\�LW�KDV�EHHQ�ZULWWHQ�IRU����LQVWUXPHQWV�
VHWWLQJ��DQG�ODWHU�IRU�V\PSKRQ\�RUFKHVWUD��,Q�������QRUWK�DPHULFDQ�FRPSRVHU�%U\DQ�'��6WDQOH\�SUHVHQW-
HG�D�VROR�SLDQR�YHUVLRQ��WKDW�ZLOO�EH�SHUIRUPHG�DW�WKLV�UHFLWDO��$IWHU�FRQVXOWLQJ�RUFKHVWUDWLRQ�WUHDWLVHV�DQG�
��YHUVLRQV�RI�WKH�VFRUH��IRU�V\PSKRQ\�RUFKHVWUD��IRU����LQVWUXPHQWV�DQG�IRU�VROR�SLDQR��LW�EHFDPH�SRVVL-
EOH�WR�HVWDEOLVK�D�IHZ�UHVRXUFHV�RI�RUFKHVWUDO�UHGXFWLRQ�IRU�SLDQR�DV�DSSOLHG�LQ�WKLV�ZRUN��7KH�VWXG\�FODU-
LÀHG�SRVVLELOLWLHV�RI�SLDQR�UHSHUWRLUH�H[SDQVLRQ�E\�LQFRUSRUDWLQJ�V\PSKRQLF�PXVLF��DV�ZHOO�DV�SUHVHQWHG�
UHVRXUFHV�RI�RUFKHVWUDO�UHGXFWLRQ�EDVHG�RQ�D�SUDFWLFDO�FDVH��
Keywords:�2UFKHVWUDO�UHGXFWLRQ�IRU�SLDQR��5HSHUWRLUH�WUDQVFULSWLRQ��$DURQ�&RSODQG��%U\DQ�6WDQOH\��3LD-
no repertoire. 
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Appalachian Spring, de Copland-Stanley:  
un estudio sobre la transcripción del repertorio, la reducción para 

 piano y las características orquestales del piano 
Resumen: El piano se concibe tradicionalmente como un instrumento de posibilidades orquestales, por 

OR�TXH�VH�KD�FRQVROLGDGR�GXUDQWH�DOJXQRV�VLJORV�GH�OD�WUDGLFLyQ�GH�OD�HVFULWXUD�GH�RUTXHVWD�UHGXFLGD�SDUD�
piano, o también la práctica de escribir versiones de piano de obras sinfónicas o camerísticas. En este 

contexto surgen dos preguntas: una es presentar las posibilidades del instrumento como sustituto de la 

orquesta, y otra es expandir el repertorio del instrumento incorporando repertorio sinfónico. El presente 

trabajo sirve como relato de una investigación que culmina en la producción artística y presenta en la 

práctica algunas posibilidades de orquestación del piano. Su objetivo es demostrar la riqueza de posibi-

lidades del instrumento en un contexto eminentemente práctico, es decir, en la ejecución de una pieza 

concebida originalmente para orquesta sinfónica, pero que recibió una versión para piano solo. Appala-

chian Spring, de Aaron Copland es parte del repertorio sinfónico, originalmente concebida para un con-

junto de 13 instrumentos, y más tarde para la orquesta sinfónica. En 2007, el compositor estadouniden-

se Bryan D. Stanley propuso una versión para piano solo, que se presentará en público en este recital.

Después de consultar tratados sobre orquestación y consultar tres versiones de la obra, para orquesta 

sinfónica, para 13 instrumentos y para piano solo, fue posible establecer algunas características de re-

ducción orquestal para piano aplicadas en la obra. El estudio demostró posibilidades para la expansión 

del repertorio de piano solo a través de la incorporación de obras sinfónicas, así como características de 

reducción orquestal desde un caso práctico. 

Palabras clave: Reducción orquestal para piano. Transcripción de repertorio. Aaron Copland; Bryan 

Stanley; Repertorio de piano. 

Resumo expandido:�(VWH�WUDEDOKR�DSUHVHQWD�XPD�YHUVmR�SDUD�SLDQR�VROR�GD�REUD�RUTXHV-
tral Appalachian Spring, originalmente composta por Aaron Copland, mas adaptada para piano 

solo por Brian D. Stanley em 2007. Objetiva ilustrar como o repertório pianístico pode ser ex-

pandido a partir da incorporação de obras sinfônicas; reforçar o princípio lisztiano da orquestra-

ção do piano durante a performance (OTT, 1992); demonstrar os recursos orquestrais do instru-

mento, razão pela qual as reduções orquestrais normalmente são feitas para piano, bem como 

estimular pianistas, compositores e arranjadores a explorarem um repertório oriundo da tradição 

sinfônica, adaptando as obras para o piano solista. Dentro da tradição da música de concerto 

ocidental, o piano tem ocupado uma posição de destaque, devido especialmente à sua versati-

OLGDGH�H�VHX�JUDX�GH�DGHTXDomR�D�GLYHUVRV�FRQWH[WRV��+(15,48(���������2�SLDQR�WDPEpP�VH�
apresenta como uma ferramenta útil para a composição musical e o arranjo, sendo muito uti-

lizado por compositores e arranjadores para realizarem reduções de orquestra sinfônica ou de 

REUDV�FDPHUtVWLFDV��'HYLGR�j�VXD�H[WHQVmR�H�JUDQGHV�SRVVLELOLGDGHV�GH�KDUPRQLD��ULWPR��GLQk-
micas, articulações, além das combinações de pedais e até mesmo de técnicas expandidas, o 

instrumento consegue sintetizar os principais eventos de uma partitura orquestral. Some-se a 

esse argumento o fator de acessibilidade, uma vez que o piano é de relativamente fácil dispo-

QLELOLGDGH��HP�FRQWUDVWH�FRP�D�RUTXHVWUD�VLQI{QLFD�RX�XP�yUJmR�GH�WXERV��-i�Ki�DOJXQV�VpFXORV�
está consolidada a tradição de escrita de reduções orquestrais para piano, sendo as célebres 

WUDQVFULo}HV�TXH�/LV]W�IH]�GDV�QRYH�VLQIRQLDV�GH�%HHWKRYHQ�XP�H[HPSOR�HPEOHPiWLFR��(P�PXL-
tas situações, em vez de reduzidas, as versões orquestrais são reescritas em uma versão para 

piano, com maior respeito ao idiomatismo do teclado. Este tema suscita duas questões rele-

vantes, quais sejam: apresentar as possibilidades do instrumento como substituto da orques-

tra; e demonstrar a possibilidade de expansão do repertório pianístico por meio da incorporação 

GH�UHSHUWyULR�VLQI{QLFR��2�SUHVHQWH�WUDEDOKR�DSUHVHQWD�HP�UHFLWDO�S~EOLFR�FRPR�IXQFLRQDP�QD�
prática algumas das possibilidades de orquestração do piano. Appalachian Spring foi concebi-
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da originalmente como um balé, em 1944. Popularizou-se como suíte orquestral para uma or-

questra de câmara composta por 13 instrumentistas, mas posteriormente recebeu uma versão 

para orquestra sinfônica, em 1945, de autoria do próprio compositor. Uma versão para piano 

solo, contudo, só aparece 62 anos mais tarde. Pesquisou-se as 3 partituras disponíveis, o que 

permitiu pontuar diversos recursos utilizados por Stanley para sintetizar no piano toda a textu-

ra orquestral. Alguns tratados sobre orquestração serviram como fundamento teórico para cla-

ULÀFDU�RV�SURFHGLPHQWRV�HPSUHJDGRV�SHOR�FRPSRVLWRU��$'/(5��������3,6721�������5,06.<-
�.256$.29����������$�H[SHULrQFLD�UHIRUoRX�R�SULQFtSLR�OLV]WLDQR�GH�TXH�R�SLDQR�GHYH�VRDU�FRP�
todo seu potencial orquestral. Permitiu ainda estudar em um caso prático recursos de redução 

RUTXHVWUDO�SDUD�R�SLDQR��(VSHUD�VH�TXH�R�WUDEDOKR�HVWLPXOH�RXWURV�SLDQLVWDV�TXH�VH�LQWHUHVVHP�
pelo repertório orquestral adaptado ao piano. 
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QUESTÕES INTERPRETATIVAS NA SONATA Nº 3  
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Resumo: O objetivo deste recital-palestra é discutir o processo de elaboração de uma interpretação da 

Sonata nº 3 para violino e piano de Almeida Prado, a partir ponto de vista do intérprete e da sua práti-

ca performática. Considerando o modelo operativo proposto por Correia (2007) e o esquema circular de 

pesquisa-ação proposto por Davidson (2015), investigou-se a escrita para violino e suas implicações in-

terpretativas, assim como o uso da metáfora enquanto recurso expressivo, tanto pelo compositor quan-

to pelo intérprete. Elementos recorrentes na parte do violino, como o uso de cordas soltas em acordes e 

arpejos, indicam uma preocupação do compositor em explorar efeitos de ressonância. Seu uso particular 

GH�LQGLFDo}HV�PHWDIyULFDV�DSDUHFH�LQWUtQVHFR�DR�JHVWR�PXVLFDO��UHYHODQGR�XPD�HVSHFLÀFLGDGH�TXH�WUDQV-
cende a notação musical. 

Palavras-chave: Almeida Prado. Música de câmara. Sonatas para Violino e Piano. Performance. Práti-

cas Interpretativas.

Interpretative aspects of the Sonata nº 3 for violin and piano by Almeida Prado
Abstract:�7KLV�SUHVHQWDWLRQ�GLVFXVVHV�WKH�SURFHVV�RI�HODERUDWLQJ�DQ�LQWHUSUHWDWLRQ�RI�WKH�6RQDWD�Q����IRU�
YLROLQ�DQG�SLDQR�E\�$OPHLGD�3UDGR��LQ�DQ�DSSURDFK�WKDW�VHHNV�WR�FODULI\�TXHVWLRQV�UHODWHG�WR�SHUIRUPDQFH�
IURP�WKH�LQWHUSUHWHU·V�SRLQW�RI�YLHZ��&RQVLGHULQJ�WKH�RSHUDWLYH�PRGHO�SURSRVHG�E\�&RUUHLD��������DQG�WKH�
LGHD�RI�DFWLRQ�UHVHDUFK�DV�GHVFULEHG�E\�'DYLGVRQ���������WKLV�ZRUN�LQYHVWLJDWHV�WKH�SDUWLFXODULWLHV�RI�WKH�
FRPSRVHU·V�ZULWLQJ�RI�WKH�YLROLQ�SDUW�DQG�WKHLU�LQWHUSUHWDWLYH�LPSOLFDWLRQV��DV�ZHOO�DV�WKH�XVH�RI�PHWDSKRU�
DV�DQ�H[SUHVVLYH�UHVRXUFH�ERWK�E\�WKH�FRPSRVHU�DQG�E\�WKH�LQWHUSUHWHU��5HFXUULQJ�HOHPHQWV��VXFK�DV�WKH�
XVH�RI�RSHQ�VWULQJV�LQ�FKRUGV�DQG�DUSHJJLRV��LQGLFDWH�D�FRQFHUQ�RI�WKH�FRPSRVHU�LQ�H[SORULQJ�HIIHFWV�RI�
UHVRQDQFH��+LV�SDUWLFXODU�XVH�RI�PHWDSKRULFDO�FXHV�DSSHDUV�LQWULQVLF�WR�WKH�PXVLFDO�JHVWXUH��UHYHDOLQJ�D�
VSHFLÀFLW\�WKDW�WUDQVFHQGV�PXVLFDO�QRWDWLRQ��
Keywords:�$OPHLGD�3UDGR��&KDPEHU�PXVLF��6RQDWDV�IRU�9LROLQ�DQG�3LDQR��3HUIRUPDQFH�3UDFWLFH�

O objetivo deste recital-palestra é discutir o processo de elaboração de uma interpretação 

da Sonata nº 3 para violino e piano de Almeida Prado, numa abordagem que procura esclarecer 

questões relacionadas à performance a partir ponto de vista do pesquisador-intérprete (COR-

5(,$��������'$9,'621��������5,1.���������
Neste sentido, o modelo operativo para a elaboração interpretativa proposto por Correia 

(2007) sugere quatro instâncias: (1) a contextualização da obra e a compreensão do texto mu-

sical num âmbito geral; (2) a associação de conteúdos emocionais às frases musicais, por meio 

de metáforas; (3) a prática da realização sonora desses conteúdos, através do estudo no instru-

mento, e (4) o desvelamento do discurso musical através da performance. 

Considerando que a exploração da ressonância é um aspecto fundamental da linguagem 

musical de Almeida Prado, investigou-se a escrita da parte do violino, buscando compreender 

D�XWLOL]DomR�GH�UHFXUVRV�HVSHFtÀFRV�GHVVH�LQVWUXPHQWR�QD�FRQVWUXomR�GR�GLVFXUVR�VRQRUR��DVVLP�
como as implicações interpretativas das indicações textuais da partitura.

Segundo Bittencourt (2008, p. 80), é através da metáfora que “saímos do campo do puro 

VRQRUR�PXVLFDO��SDUD�PHUJXOKDU�RQGH�HOH�VH�PLVWXUD�DR�YHUEDOµ��3DUD�&R[���������/HHFK�:LONLQ-
son e Prior (2014), a metáfora provoca uma sensação física que ativa conteúdos emocionais a 

ela associados e que “dirige as ações motoras necessárias para [o performer] produzir os sons” 
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�/((&+�:,/.,1621��35,25��������S������WUDGXomR�QRVVD��1 Assim, a metáfora se torna par-

te integrante dos gestos empregados na execução musical e do resultado sonoro produzido pela 

performance.

Na terceira sonata para violino e piano de Almeida Prado, a metáfora
2
 surge a partir da 

epígrafe
3
 – um poema que aborda temas fundamentais na obra do compositor, como a literatu-

ra, a natureza e a espiritualidade –, que sugere a maneira como o tema melódico principal se 

GHVHQYROYH��VXWLO�H�JUDGDWLYR�FRPR�R�GHVDEURFKDU�GH�XPD�ÁRU��$�DVVRFLDomR�PHWDIyULFD�GHVSHUWD�
o imaginário do intérprete e aponta a qualidade do gesto interpretativo (ASSIS, 1997).

Figura 1. Almeida Prado, Sonata nº 3 para violino e piano, c. 7-9.

Na seção central, a indicação Iluminado�SURS}H�XPD�VRQRULGDGH�EULOKDQWH�FXMD�LPDWHULD-
OLGDGH�VH�UHÁHWH�QD�H[SORUDomR�QmR�GR�VRP�GLUHWR��SURGX]LGR�LPHGLDWDPHQWH�DSyV�R�DWDTXH�GDV�
notas do piano, mas das suas ressonâncias – é a esta sonoridade indireta que o violino se fun-

de (Figura 2).

Figura 2. Almeida Prado, Sonata nº 3 para violino e piano, c. 149-172.

1� 9HUVmR�RULJLQDO��´������GULYH�WKH�PRWRU�DFWLRQV�UHTXLUHG�WR�SURGXFH�WKH�VRXQGVµ�
2
 O uso de metáforas não convencionais na obra de Almeida Prado é discutido em ASSIS (1997), GANDELMAN; 

&2+(1��������H�&$,;(7$��������
3
 Eu disse à amendoeira:

 Irmã, fala-me de Deus. 

� (�D�DPHQGRHLUD�ÁRUHVFHX��
 [poema oriental anônimo]
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1D�SDUWH�GR�YLROLQR��LGHQWLÀFRX�VH�R�XVR�UHFRUUHQWH�GH�FRUGDV�VROWDV�HP�DFRUGHV�H�DU-
pejos, o que resulta na vibração dessas cordas por mais tempo, criando um efeito de resso-

QkQFLD�VHPHOKDQWH�DR�SURGX]LGR�SHOR�XVR�GR�SHGDO�GLUHLWR�GR�SLDQR��$VVLP��p�SRVVtYHO�FRP-

SUHHQGHU�D�XWLOL]DomR�GHVVH�UHFXUVR�HVSHFtÀFR�GR�YLROLQR�QD�HODERUDomR�GR�GLVFXUVR�VRQRUR�GR�
compositor. 

Figura 3. 6RQDWD�Q����SDUD�YLROLQR�H�SLDQR, c. 413.

 

Figura 4. 6RQDWD�Q����SDUD�YLROLQR�H�SLDQR, c. 416-419.

Ao considerar que a escrita musical de Almeida Prado não é prescritiva, a metáfora permi-

WH�XPD�HVSHFLÀFLGDGH�TXH�WUDQVFHQGH�D�QRWDomR�PXVLFDO�H�D�OLQJXDJHP�SXUDPHQWH�WpFQLFD��$R�
situar-se justamente entre o “puro sonoro musical” e o discurso verbal, a metáfora traduz algo 

do imaginário sonoro do compositor e instiga a criatividade do performer na busca por soluções 

interpretativas na elaboração de sua narrativa musical.
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SUPERINTERPRETANDO G.P. TELEMANN/UM CONTRAPONTO  
ENTRE SUAS FANTASIAS E AS PINTURAS DE A. WATTEAU

FeliPe AMoriM
(UFMG)
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Resumo: Propõe-se realizar uma performance contrapondo a linguagem da música das Fantasias para 

ÁDXWD�VROR�GH�*�3��7HOHPDQQ��������������FRP�D�GD�SLQWXUD�UHSUHVHQWDGD�SHORV�TXDGURV�GH�$��:DW-
teau (1684-1721). O processo de construção da interpretação parte do estudo da partitura, como se 

ID]�WUDGLFLRQDOPHQWH��DWp�D�GHÀQLomR�GH�FRPR�VH�TXHU�WRFDU��2�ODGR�GD�LPDJHP�p�R�UHVXOWDGR�GR�ROKDU�
GR�LQWpUSUHWH�VREUH�R�TXDGUR��p�R�FDPLQKR�SHUFRUULGR�SHOR�ROKDU��SRVWHULRUPHQWH�DQLPDGR�H�WUDQVIRUPD-
GR�HP�LPDJHP�HP�PRYLPHQWR��3DUD�TXH�R�YLGHR�SURGX]LGR�VLJD�D�ÁH[LELOLGDGH�WHPSRUDO�GR�LQWpUSUHWH�
foi desenvolvido um programa em MAX para gerenciar o processo, permitindo uma sincronia precisa da 

LPDJHP�FRP�D�P~VLFD��VHP�WROKHU�R�SURFHVVR�LQWHUSUHWDWLYR��$�SHUIRUPDQFH�UHVXOWDQWH�PRVWUD�QR�SDOFR�
D�LQWHUSUHWDomR�HVFROKLGD�SHOR�ÁDXWLVWD��WHQGR�jV�VXDV�FRVWDV�R�SHUFXUVR�GH�VHX�ROKDU�VREUH�DV�SLQWXUDV�
em movimento.

Palavras-chave: Multimeios. Som/imagem. Telemann. Programação.

Overinterpreting G.P. Telemann/a counterpoint between his Fantasies and A. Watteau’s paintings
Abstract:�,W�LV�SURSRVHG�WR�SHUIRUP�D�SHUIRUPDQFH�SXWWLQJ�LQ�FRXQWHUSRLQW�WKH�ODQJXDJH�RI�WKH�PXVLF��WKH�
*�3��7HOHPDQQ·V�������������ÁXWH�VROR�)DQWDVLHV��ZLWK�WKH�ODQJXDJH�RI�WKH�SDLQWLQJ��UHSUHVHQWHG�E\�$��
:DWWHDX��������������7KH�SURFHVV�RI�WKH�LQWHUSUHWDWLRQ�FRQVWUXFWLRQ�VWHPV�IURP�WKH�VWXG\�RI�WKH�VFRUH��
DV�WUDGLWLRQDOO\�GRQH��DQG�JRHV�XS�WR�WKH�GHÀQLWLRQ�RI�KRZ�WR�SOD\��2Q�WKH�RWKHU�VLGH��WKH�LPDJH�LV�WKH�
UHVXOW�RI�WKH�LQWHUSUHWHU·V�FRQWHPSODWLRQ�RI�WKH�SDLQWLQJ��WKH�SDWK�WDNHQ�E\�WKH�H\H��ODWHU�DQLPDWHG�DQG�
WUDQVIRUPHG�LQWR�D�PRYLQJ�LPDJH��,Q�RUGHU�WKDW�WKH�YLGHR�SURGXFHG�WR�IROORZ�WKH�LQWHUSUHWHU·V�WHPSRUDO�
ÁH[LELOLW\��D�SURJUDP�ZDV�GHYHORSHG�LQ�0$;�WR�PDQDJH�WKH�SURFHVV��VR�WKDW�DQ�DFFXUDWH�V\QFKURQL]DWLRQ�
RI�WKH�LPDJH�ZLWK�WKH�PXVLF�FDQ�EH�SHUIRUPHG��ZLWKRXW�KLQGHULQJ�WKH�LQWHUSUHWDWLYH�SURFHVV��7KH�UHVXOW-
LQJ�SHUIRUPDQFH�VKRZV�RQ�VWDJH�WKH�LQWHUSUHWDWLRQ�FKRVHQ�E\�WKH�ÁXWLVW��KDYLQJ�EHKLQG�KLV�EDFN�WKH�SDWK�
WDNHQ�E\�KLV�H\H�WKURXJK�WKH�PRYLQJ�SDLQWLQJV�
Keywords: Multimedia. Sound/image. Telemann. Programming.

$�P~VLFD�GH�FRQFHUWR�RFLGHQWDO�YLYH�XPD�FULVH�HQYROWD�HP�XP�S~EOLFR�HQYHOKHFLGR��VXD�
queda de importância como um dos pilares da cultura ocidental, sua estagnação num repertório 

FDQ{QLFR�H�IHFKDGR��VHQGR�VHXV�ULWXDLV�SHUIRUPiWLFRV�REVROHWRV�EDVHDGRV�QXPD�FXOWXUD�SUp�GL-
gital e pré-audiovisual pouco atrativas para a maioria dos espectadores contemporâneos. Uma 

música que parece sufocar-se sob o peso da sua própria tradição (Lopez-Cano, 2015, p. 70). 

$�EXVFD�SRU�XP�FDPLQKR�EDOL]DGR�SRU�HVWDV�TXHVW}HV��OHYD�D�SURGXomR�GH�XP�REMHWR�DU-
tístico composto pelo entrelaçamento da linguagem da música, através dos sons das Fantasias 

SDUD�ÁDXWD�VROR�GH�*�3��7HOHPDQQ��������������H�GD�SLQWXUD��DWUDYpV�GRV�TXDGURV�GH�$��:DWWH-
DX��������������2�REMHWLYR�SULQFLSDO�p�D�SHUIRUPDQFH�GDV�REUDV�SDUD�ÁDXWD�VLQFURQL]DGDV�FRP�
SLQWXUDV�HP�PRYLPHQWR��DWDFDQGR�DV�TXHVW}HV�H[SRVWDV�DFLPD�VHP�FRPSURPHWHU�D�ÁH[LELOLGDGH�
temporal do intérprete.

$�SULQFLSDO�GLÀFXOGDGH�HP�FRQWUDSRU�VRQV�FRP�LPDJHQV�HP�WHPSR�UHDO�HVWi�QR�IRUPDWR�
do video, sua uma rigidez temporal é incompatível com a interpretação da música de concerto. 

Quando tocamos um video ele tem um tempo e velocidades determinadas que, em um ambien-

te de sincronia com a música, obrigaria ao intérprete seguir o video, sincronizando os aconte-

cimentos sonoros em função dos visuais. Isto impede ao intérprete toda variação temporal in-
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WUtQVHFD�j�P~VLFD�GH�FRQFHUWR��UDOHQWDQGRV��DFHOHUDQGRV��ÁXWXDo}HV�GH�DQGDPHQWR�H�PHVPR�DV�
mudanças deste a cada nova performance em espaços diferentes. Este problema foi atacado 

através do desenvolvimento de um patch (programa) utilizando a linguagem de programação 

YLVXDO�0$;��&<&/,1*·�����������WHQGR�FRPR�FHQWUR�GR�patch o objeto “antescofo” (IRCAM, 

2019). A construção do patch foi estruturada em três áreas: Captação, 6FRUH�IROORZ e Proje-

omR��$WUDYpV�GH�XP�PLFURIRQH��FDSWD�VH�R�VRP�GR�ÁDXWLVWD�TXH�p�GLJLWDOL]DGR��2�DQWHVFRIR�ID]�
uma análise espectral do som em tempo real, determinando qual nota esta sendo tocada, con-

frontando o resultado com a partitura que está escrita em linguagem de programação própria. 

(VWH�SURFHVVR�SHUPLWH�LGHQWLÀFDU�TXDO�R�SRQWR�GD�SDUWLWXUD�HVWD�VHQGR�WRFDGR��1D�SURJUDPDomR�
da partitura são inseridos comandos que são enviados à Projeção, por exemplo: a nota Lá do 

segundo compasso recebe o comando “cena1”, quando ela é tocada o comando é enviado. Na 

Projeção, o comando é executado, a cena1 é projetada na tela. Este processo torna possível a 

ÁH[LELOL]DomR�GR�WHPSR�SRLV�QmR�WHPRV�R�YLGHR�PRQWDGR��FRPR�DVVLVWLPRV�QRUPDOPHQWH��WRGDV�
as cenas estão separadas, como se fossem vários videos curtos, esperando para serem aciona-

das em sincronia com a ações do intérprete, com grande precisão. O resultado é uma inversão 

DR�SDVVDGR�GR�FLQHPD�PXGR��RV�P~VLFRV�QmR�PDLV�VHJXHP�R�ÀOPH�PDV�R�FRQWUiULR��R�ÀOPH�VH-
gue o músico. 

(FR�GL]�VHU�VXSHULQWHUSUHWDomR�D�SUiWLFD�GH�ID]HU�SHUJXQWDV�QmR�KDELWXDLV�j�FRPXQLFDomR�
HVSHUDGD�SHOR�WH[WR��&XOOHU��LQ�(FR��������S��������2�SURGXWR�GHVWH�WUDEDOKR�p�XPD�UHVSRVWD�
pessoal às perguntas de Telemann sobre dinâmicas, andamentos, articulações, fraseados, dia-

ORJDQGR�FRP�FDPLQKR�GR�ROKDU�GR�LQWpUSUHWH�VREUH�DV�SLQWXUDV�GH�:DWWHDX�
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Resumo: Esta submissão propõe uma mostra de repertório da música de forte apelo popular no Brasil 

dos séculos XVIII e XIX. O motivo inicial da mesma se dá pela apropriação de vários gêneros musicais 

de tal repertório pela banda de música. O objetivo é percorrer os diversos gêneros musicais em relevo no 

PHVPR�SHUtRGR�KLVWyULFR�GH�PDLRU�IRPHQWR�GDV�EDQGDV�GH�P~VLFD�QR�%UDVLO��e�QHVWH�UHFRUWH�TXH�FRQV-
truímos a proposta de uma nova apropriação de tais gêneros musicais com o “Duo RefraSom”, com a 

formação de violão e saxofone. Estes são os instrumentos principais dos pesquisadores envolvidos. O re-

pertório citado e o processo de apropriação vivenciado nas bandas de música representam um recorte 

abrangente a pesquisas de mestrado e doutorado que vêm sendo realizadas pelos proponentes. A partir 

GLVWR��QRV�YDOHPRV�GDV�LGHLDV�GH�UHIUDomR�H�GLDORJLD�DGYLQGRV�GD�ÀORVRÀD�GD�OLQJXDJHP��SDUD�H[SORUDU-
mos novas possibilidades de discursos musicais na execução de tal repertório com a formação proposta.

Palavras-chave: Repertório. Banda de música. Apropriação musical. Discurso e linguagem. 

Transformations in the Brazilian music bands repertoire
Abstract:�7KLV�VXEPLVVLRQ�SURSRVHV�D�VKRZ�RI�UHSHUWRLUH�RI�PXVLF�RI�VWURQJ�SRSXODU�DSSHDO�LQ�%UD]LO�RI�
WKH�HLJKWHHQWK�DQG�QLQHWHHQWK�FHQWXULHV��7KH�LQLWLDO�UHDVRQ�IRU�WKLV�LV�GXH�WR�WKH�DSSURSULDWLRQ�RI�YDULRXV�
PXVLFDO�JHQUHV�RI�VXFK�UHSHUWRLUH�E\�WKH�PXVLF�EDQG��7KH�JRDO�LV�WR�JR�WKURXJK�WKH�YDULRXV�PXVLF�JHQUHV�
LQ�UHOLHI�LQ�WKH�VDPH�KLVWRULFDO�SHULRG�RI�JUHDWHVW�SURPRWLRQ�RI�PXVLF�EDQGV�LQ�%UD]LO��,W�LV�LQ�WKLV�FOLSSLQJ�
WKDW�ZH�EXLOW�WKH�SURSRVDO�RI�D�QHZ�DSSURSULDWLRQ�RI�VXFK�PXVLFDO�JHQUHV�ZLWK�WKH�´'XR�5HIUD6RPµ��ZLWK�
WKH�IRUPDWLRQ�RI�JXLWDU�DQG�VD[RSKRQH��7KH�PHQWLRQHG�UHSHUWRLUH�DQG�WKH�SURFHVV�RI�DSSURSULDWLRQ�H[SH-
ULHQFHG�LQ�WKH�PXVLF�EDQGV�UHSUHVHQW�D�FRPSUHKHQVLYH�FXW�WR�WKH�PDVWHUV�DQG�GRFWRUDWH�UHVHDUFKHV�WKDW�
KDYH�EHHQ�FDUULHG�RXW�E\�WKH�SURSRQHQWV��)URP�WKLV��ZH�XVH�WKH�LGHDV�RI�UHIUDFWLRQ�DQG�GLDORJLVP�IURP�
WKH�SKLORVRSK\�RI�ODQJXDJH�WR�H[SORUH�QHZ�SRVVLELOLWLHV�RI�PXVLFDO�GLVFRXUVHV�LQ�WKH�H[HFXWLRQ�RI�VXFK�
UHSHUWRLUH�ZLWK�WKH�SURSRVHG�IRUPDWLRQ�
Keywords:�5HSHUWRLUH��0XVLFDO�EDQG��0XVLF�DSSURSULDWLRQ��6SHHFK�DQG�ODQJXDJH�

Transformaciones en el repertorio de la banda de música brasileña
Resumen: Esta presentación propone un espectáculo de repertorio de música de fuerte atractivo popu-

lar en Brasil de los siglos XVIII y XIX. La razón inicial de esto se debe a la apropiación de varios géneros 

PXVLFDOHV�GH�GLFKR�UHSHUWRULR�SRU�OD�EDQGD�GH�P~VLFD��(O�REMHWLYR�HV�UHFRUUHU�ORV�GLVWLQWRV�JpQHURV�PX-
VLFDOHV�HQ�UHOLHYH�HQ�HO�PLVPR�SHUtRGR�KLVWyULFR�GH�PD\RU�SURPRFLyQ�GH�EDQGDV�GH�P~VLFD�HQ�%UDVLO��(V�
en este recorte que construimos la propuesta de una nueva apropiación de tales géneros musicales con 

el “Duo RefraSom”, con la formación de guitarra y saxofón. El repertorio mencionado y el proceso de 

apropiación experimentado en las bandas de música representan un corte integral para los maestros y 

ODV�LQYHVWLJDFLRQHV�GH�GRFWRUDGR�TXH�KDQ�OOHYDGR�D�FDER�ORV�SURSRQHQWHV��$�SDUWLU�GH�HVWR��XVDPRV�ODV�
LGHDV�GH�UHIUDFFLyQ�\�GLiORJR�GHVGH�OD�ÀORVRItD�GHO�OHQJXDMH�SDUD�H[SORUDU�QXHYDV�SRVLELOLGDGHV�GH�GLVFXU-
VRV�PXVLFDOHV�HQ�OD�HMHFXFLyQ�GH�GLFKR�UHSHUWRULR�FRQ�OD�IRUPDFLyQ�SURSXHVWD�
Palabras clave:�5HSHUWRULR��%DQGD�PXVLFDO��$SURSLDFLyQ�GH�OD�P~VLFD��+DEOD�\�OHQJXDMH�

2�SHUtRGR�HQWUH�R�ÀQDO�GR�6pFXOR�;9,,,�H�R�6pFXOR�;,;�IRL�PDUFDGR�SHOR�GHVHQYROYLPHQWR�GH�
diversos gêneros musicais brasileiros. A banda de música, apontada por Duprat (2009) como 
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o “principal veículo de comunicação sonora” desse período, passou a executar diversos destes 

gêneros musicais. Entre eles citamos a polca, tango brasileiro, maxixe, dobrado, polca-tango, 

SROFD�OXQGX��SROFD�PLOLWDU��SROFD�IDGR��TXDGULOKD��PDUFKLQKD��FRQJDGD��IDQGDQJR��PRGLQKD��ID-
GR�H�OXQGX��'835$7��������/$1*(��������%$5%26$��������&$0326�������H�6&+:$5&=��
1998). Por traz desta apropriação estavam diversos fatores, entre eles a atuação polivalente 

das bandas em diversas situações como festas religiosas, comemorações cívicas, festas da cor-

WH��IHVWDV�GH�HQWUHWHQLPHQWR�SRSXODU��EDLOHV��GHVÀOHV�H�HWF���%,1'(5��������'835$7�������H�
LANGE, 1998). Esta atuação e variedade de repertório acabava promovendo o contato dos mú-

sicos de bandas com diferentes técnicas e linguagens musicais (PEREIRA, 1999). Esta poliva-

OrQFLD�GD�DWXDomR�GDV�EDQGDV�GH�P~VLFD�YHP�GHVGREUDQGR�HP�GLYHUVRV�HVWXGRV�KLVWyULFRV��VR-
ciológicos, antropológicos e pedagógicos que apontam para o desenvolvimento de uma lingua-

gem peculiar com a qual banda de música brasileira toca seu repertório (PATEO, 1997; MOREI-

5$��������1$6&,0(172��������&+$*$6��������/,0$��������/,0$��������0$1,&$�HW�DOO��
������3(5(,5$��������5(</,�������H�&58=���������

(VWD�OHLWXUD�QRV�p�SRVVtYHO�DWUDYpV�GH�XPD�EDVH�WHyULFD�DGYLQGD�GD�ÀORVRÀD�GD�OLQJXDJHP�
�%$.+7,1�92/2&+,129���������VREUHWXGR��GRV�FRQFHLWRV�GH�GLDORJLD�H�UHIUDomR�DSOLFDGRV�j�
P~VLFD��6&+52('(5�H�6&+52('(5�������H�6&+52('(5���������'H�PDQHLUD�VXFLQWD��YL-
mos a ideia de dialogia presente nos múltiplos contatos da banda de música com diferentes 

FDPSRV�GH�DWLYLGDGHV�KXPDQDV��UHOLJLmR��SROtWLFD��HQWUHWHQLPHQWR�H�HWF����-i�D�LGHLD�GH�UHIUDomR�
remete a transformações mútuas que ocorrem durante os processos dialógicos entre a banda e 

estes espaços. Ou seja, a refração está no modo de apropriação da banda com o repertório ad-

vindo de diferentes campos de atividades. Este resultado culmina numa forma peculiar de se 

WRFDU�GHWHUPLQDGRV�HVWLORV�PXVLFDLV�TXH�UHPHWH�R�RXYLQWH�D�XPD�LGHQWLÀFDomR�LPHGLDWD�GD�EDQ-
GD�GH�P~VLFD��'HVWD�IRUPD�H[SOLFDPRV�D�DÀUPDomR�GH�'XSUDW��������GH�TXH�RV�JrQHURV�PXVL-
FDLV�GRV�VpFXORV�;9,,,�H�;,;��GRV�TXDLV�D�EDQGD�VH�DSURSULRX��WRUQDUDP�VH��KRMH��XP�UHSHUWyULR�
próprio das bandas de música. 

Para nós, os processos de apropriações de repertórios e transformações que ocorrem nas 

EDQGDV�VmR�KLVWyULFRV�H�FRQWtQXRV��3RUWDQWR��EXVFDPRV�H[SORUDU�H�FDUUHJDU�FRQRVFR�R�UHSHUWyULR�
KLVWyULFR�GDV�EDQGDV�FRP�D�IRUPDomR�LQVWUXPHQWDO�GDGD�SHOD�FRQGLomR�GRV�QRVVRV�LQVWUXPHQWRV�
principais, o saxofone e o violão. A execução de tal repertório com o “Duo RefraSom” vem nos 

sensibilizando para diferentes possibilidades interpretativas, sonoras e discursivas da linguagem 

musical que surgem, a princípio, pela à própria condição da transposição na formação instru-

mental, da banda de música para o duo saxofone e violão. Esperamos, a partir daqui dar lugar 

a fruição do público pela própria performance de estreia do RefraSom. 
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Resumo:�(VWH�WUDEDOKR�DERUGD�D�FRODERUDomR�HQWUH�LQWpUSUHWH�YLROLQLVWD�H�designer�JUiÀFR�SDUD�D�FULDomR�
de um vídeo de animação a ser projetado durante a performance de 2�&DOGHLUmR�GRV�(VTXHFLGRV para 

violino solo, de Danilo Guanais. A questão colocada foi: como produzir uma animação que explicitasse 

o argumento extramusical da composição e adicionasse interesse visual ao espetáculo sem, no entan-

to, assumir protagonismo em relação à música nem suprimir a liberdade do intérprete? Reuniões pre-

senciais e virtuais foram realizadas com o objetivo de buscar soluções para os problemas levantados. 

$�FRQVWUXomR�GR�YtGHR�IXQGDPHQWRX�VH�HP�SHVTXLVD�KLVWyULFD�UHODWLYD�DR�DUJXPHQWR�H[WUDPXVLFDO�²�R�
PDVVDFUH�GR�&DOGHLUmR�GH�6DQWD�&UX]�GR�'HVHUWR��6,35,$12��������*20(6��������&$5,5<������"���
%DVHRX�VH��WDPEpP��QD�SUySULD�LQWHUSUHWDomR�PXVLFDO��+2/6&+8+������E��H�QD�HVWpWLFD�GR�0RYLPHQ-
to Armorial (SANTOS, 2009; SUASSUNA, 1974). A colaboração se amparou, por analogia, em auto-

ras como Cardassi (2016), Ray (2016) e Domenici (2012, 2013). O objetivo proposto foi atingido: as 

LPDJHQV�UHVVDOWDUDP�D�SDLVDJHP�H�D�KLVWyULD�GR�PDVVDFUH��D�OHQWLGmR�QR�PRYLPHQWR�GD�DQLPDomR�H�R�
QmR�GHWDOKDPHQWR�GD�KLVWyULD�HYLWDUDP�TXH�R�YtGHR�DVVXPLVVH�SURWDJRQLVPR�HP�UHODomR�j�P~VLFD�H�OL-
mitasse a imaginação sonora do intérprete e do ouvinte; a criação de pontos pausáveis no vídeo e a ine-

[LVWrQFLD�GH�FRUWHV�DEUXSWRV�DR�ÀQDO�GH�FDGD�PRYLPHQWR�SURSRUFLRQDUDP�PDOHDELOLGDGH�QD�LQWHUSUHWDomR�
de andamentos, pausas e fermatas. Esta pesquisa contribuiu, portanto, com soluções para um formato 

de recital com projeção de vídeo de animação, preservando a liberdade do intérprete e enriquecendo vi-

sualmente o espetáculo. 

Palavras-chave: Música armorial. Música brasileira para violino solo. Performance multimídia. Caldeirão 

dos Esquecidos. Danilo Guanais.

Developing a movie for O Caldeirão dos Esquecidos:  
challenges and solutions for a live performance with animation movie projection

Abstract:�7KLV�ZRUN�GLVFXVVHV�WKH�SHUIRUPHU�GHVLJQHU�FROODERUDWLRQ�IRU�WKH�FUHDWLRQ�RI�DQ�DQLPDWLRQ�PRY-
LH�WR�EH�SURMHFWHG�GXULQJ�WKH�SHUIRUPDQFH�RI�2�&DOGHLUmR�GRV�(VTXHFLGRV for solo violin, by Danilo Gua-

QDLV��%XW��KRZ�WR�SURGXFH�DQ�DQLPDWLRQ�WKDW�ZRXOG�H[SODLQ�WKH�H[WUDPXVLFDO�DUJXPHQW�RI�WKH�FRPSRVL-
WLRQ�DQG�DGG�YLVXDO�LQWHUHVW�WR�WKH�VKRZ�ZLWKRXW��KRZHYHU��DVVXPLQJ�SURWDJRQLVP�LQ�UHODWLRQ�WR�WKH�PXVLF�
RU�VXSSUHVVLQJ�WKH�IUHHGRP�RI�WKH�SHUIRUPHU"�,Q�SHUVRQ�DQG�YLUWXDO�PHHWLQJV�ZHUH�KHOG�LQ�RUGHU�WR�VHHN�
VROXWLRQV�WR�WKDW�TXHVWLRQ��7KH�FUHDWLRQ�RI�WKH�PRYLH�ZDV�EDVHG�RQ�KLVWRULFDO�UHVHDUFK�UHODWHG�WR�WKH�H[-
WUDPXVLFDO�DUJXPHQW�²�WKH�PDVVDFUH�RI�&DOGHLUmR�GH�6DQWD�&UX]�GR�'HVHUWR��6,35,$12��������*20(6��
������&$5,5<������"���,W�ZDV�DOVR�EDVHG�RQ�WKH�PXVLFDO�LQWHUSUHWDWLRQ�LWVHOI��+2/6&+8+������E��DQG�
RQ�WKH�DHVWKHWLFV�RI�WKH�$UPRULDO�0RYHPHQW��6$1726��������68$6681$���������7KH�FROODERUDWLRQ�
ZDV�EDVHG��E\�DQDORJ\��RQ�DXWKRUV�VXFK�DV�&DUGDVVL���������5D\��������DQG�'RPHQLFL���������������
7KH�SURSRVHG�REMHFWLYH�ZDV�DFKLHYHG��WKH�LPDJHV�VKRZHG�WKH�ODQGVFDSH�DQG�WKH�KLVWRU\�RI�WKH�PDVVD-
FUH��WKH�LPDJHV·�VORZ�PRYHPHQW�DQG�WKH�QRQ�GHWDLOLQJ�RI�WKH�VWRU\�SUHYHQWHG�WKH�PRYLH�IURP�VWDQGLQJ�
RXW�PRUH�WKDQ�WKH�PXVLF�DQG�IURP�OLPLWLQJ�WKH�LPDJLQDWLRQ�RI�WKH�SHUIRUPHU�DQG�OLVWHQHU��WKH�FUHDWLRQ�RI�
SDXVDEOH�SRLQWV�LQ�WKH�PRYLH�DQG�WKH�ODFN�RI�DEUXSW�FXWV�DW�WKH�HQG�RI�HDFK�PRYHPHQW�SURYLGHG�ÁH[LELOLW\�
in interpreting tempos, pauses and fermatas��7KLV�UHVHDUFK�FRQWULEXWHG�WR�VROXWLRQV�IRU�D�UHFLWDO�IRUPDW�
ZLWK�DQLPDWLRQ�PRYLH�SURMHFWLRQ��SUHVHUYLQJ�WKH�SHUIRUPHU·V�IUHHGRP�DQG�YLVXDOO\�HQULFKLQJ�WKH�VKRZ�
Keywords: Armorial music. Brazilian music for solo violin. Multimedia performance. Caldeirão dos Es-

quecidos. Danilo Guanais.



Resumos Expandidos dos Recitais-Palestra

80

A composição de 2�&DOGHLUmR�GRV�(VTXHFLGRV (GUANAIS, 2017), obra para violino solo 

em estilo Armorial, foi encomendada a Danilo Guanais e estreada (14 set. 2017) pela primeira 

DXWRUD�GHVWH�WUDEDOKR��FRPR�SDUWH�GH�SHVTXLVD�GH�PHVWUDGR�HP�P~VLFD�QD�8)51��+2/6&+8+��
2017a). A peça se divide em três movimentos (A Seca, O Peregrino e A Covardia) e foi escrita 

a partir de um argumento extramusical, o massacre dos peregrinos e retirantes que viveram no 

VtWLR�GR�&DOGHLUmR�GH�6DQWD�&UX]�GR�'HVHUWR��&UDWR�&(���������+2/6&+8+������E��
*XDQDLV�KDYLD�PDQLIHVWDGR�R�GHVHMR�GH�TXH�KRXYHVVH��GXUDQWH�D�SHUIRUPDQFH��SURMHomR�GH�

LPDJHQV��$�FULDomR�GHVVDV�LPDJHQV�IRL�FRQÀDGD�j�designer Cristiana Silva Barbosa (CrisB), que 

SURS{V�D�WUDQVIRUPDomR�GD�LGHLD�LQLFLDO�HP�XP�YtGHR�GH�DQLPDomR��+2/6&+8+������E��S������
A ideia de uma performance ao vivo com projeção de vídeo criou um problema a ser solu-

FLRQDGR��FRPR�SURGX]LU�XPD�DQLPDomR�TXH�DMXGDVVH�D�FRQWDU�D�KLVWyULD�GR�PDVVDFUH�H�D�SUHQ-
der a atenção do público durante os 18 minutos de execução, sem concorrer em interesse com 

a música nem limitar a liberdade de interpretação do instrumentista?

Foi estabelecido como objetivo, então, desenvolver uma animação que: ajudasse a ressal-

tar o argumento da obra e a capturar a atenção da plateia; não assumisse protagonismo em re-

lação à música nem restringisse a liberdade de imaginação sonora do intérprete e do ouvinte; e 

permitisse maleabilidade na interpretação de pausas, fermatas e andamentos.

$�QDUUDWLYD�GD�DQLPDomR�EDVHRX�VH�HP�SHVTXLVD�KLVWyULFD�VREUH�R�PDVVDFUH�GR�&DOGHLUmR�
�6,35,$12��������*20(6��������&$5,5<������"��H�QR�SUySULR�GLVFXUVR�PXVLFDO��FRQIRUPH�
LQWHUSUHWDomR�FRQVWUXtGD�HP�FRQWDWR�GLUHWR�FRP�R�FRPSRVLWRU��+2/6&+8+������E���$�HVWpWLFD�
GDV�LPDJHQV�IXQGDPHQWRX�VH�QD�[LORJUDYXUD�GR�IROKHWR�GH�FRUGHO��SURGXWR�DUWtVWLFR�VtPEROR�GR�
Movimento Armorial (SANTOS, 2009; SUASSUNA, 1974). Discussões sobre colaboração com-

SRVLWRU�LQWpUSUHWH� �&$5'$66,��������5$<��������'20(1,&,�������������� LQVSLUDUDP��SRU�
analogia, a colaboração designer-intérprete aqui tratada.

$WUDYpV�GH�UHXQL}HV�SUHVHQFLDLV�H�YLUWXDLV�HQWUH�D�SULPHLUD�DXWRUD�GHVWH�WUDEDOKR�H�&ULV%��H�
utilizando-se o programa de computador $GREH�3UHPLHUH�3UR�&&�����, os objetivos propostos 

IRUDP�DWLQJLGRV��FULRX�VH�XP�YtGHR�GH�DQLPDomR�FXMDV�LPDJHQV�UHVVDOWDUDP�D�SDLVDJHP��D�KLV-
tória e os personagens do argumento extramusical; a lentidão no movimento das imagens e o 

QmR�GHWDOKDPHQWR�GD�KLVWyULD�HYLWDUDP�TXH�R�YtGHR�DVVXPLVVH�SURWDJRQLVPR�HP�UHODomR�j�P~-
sica e cerceasse a imaginação sonora do intérprete e do ouvinte.

Uma combinação de soluções proporcionou maleabilidade na interpretação de andamen-

tos, pausas e fermatas: nos dois primeiros movimentos, em determinado ponto do vídeo, incluiu-

-se um discreto quadrado alaranjado no canto superior direito. Ao visualizá-lo, deve-se pausar o 

YtGHR��UHWLUDQGR�VH�D�SDXVD�HP�FRPSDVVR�HVSHFtÀFR��$OpP�GLVVR��DR�ÀQDO�GH�FDGD�PRYLPHQWR��
uma imagem, lentamente, toma toda a tela (estes são momentos de pausa opcional do vídeo). 

A inexistência de corte abrupto previne a necessidade de sincronia perfeita entre vídeo e música.

Esta pesquisa contribuiu, portanto, com soluções práticas para um formato de recital com 

projeção de vídeo de animação, preservando a liberdade do intérprete e enriquecendo visual-

mente o espetáculo. 
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Resumo: Esta proposta de recital-palestra apresenta os processos composicionais e interpretativos re-

lacionados a três obras para instrumentos de percussão (acústicos e eletrônicos) mediados por diversos 

aparatos tecnológicos. As composições estão vinculadas aos projetos de pesquisa (mestrado) em anda-

mento desenvolvidas no Laboratório de Percussão e Performance mediada por Recursos Tecnológicos da 

Universidade Federal do Rio Grande do Norte (LAPER
2
ME-UFRN), em parceria com os pesquisadores e 

percussionistas Cleber Campos (UFRN) e Cesar Traldi (UFU). A metodologia utilizada se deu através da 

UHDOL]DomR�GH�RÀFLQDV�GH�H[SHULPHQWDomR�GXUDQWH�WRGR�R�SURFHVVR�FRPSRVLFLRQDO�H�LQWHUSUHWDWLYR��2V�UH-
sultados parciais apontam para novas perspectivas de performance focada nas nuances técnicas-inter-

pretativas e composicionais, relacionada a novas abordagens de performance musical para uma bateria, 

instrumentos de percussão e mediação tecnológica.

Palavras-chave: Duo de baterias. Música nordestina brasileira. Bateria eletrônica. Tape. Performance 

em tempo real.

Electronics, Acoustic and Compositions: three ways converging on a musical performance
Abstract:�7KLV�SURSRVDO�RI�/HFWXUH�5HFLWDO�SUHVHQWV�WKH�FRPSRVLWLRQDO�DQG�LQWHUSUHWDWLYH�SURFHVVHV�UH-
ODWHG�WR�SLHFHV�IRU�SHUFXVVLRQ�LQVWUXPHQWV��DFRXVWLFV�DQG�HOHFWURQLFV��PHGLDWHG�WKURXJK�VHYHUDO�WHFKQR-
ORJLFDO�DSSDUDWXVHV��7KH�FRPSRVLWLRQV�DUH�OLQNHG�WR�UHVHDUFK�SURMHFWV��PDVWHU·V�GHJUHH��LQ�SURJUHVV�GH-
YHORSHG�DW�WKH�/DERUDWRU\�RI�3HUFXVVLRQ�DQG�3HUIRUPDQFH�PHGLDWHG�WKURXJK�7HFKQRORJLFDO�5HVRXUFHV�RI�
Federal University of Rio Grande do Norte (LAPER

20(�8)51���LQ�SDUWQHUVKLS�ZLWK�WKH�UHVHDUFKHUV�DQG�
SHUFXVVLRQLVWV�&OHEHU�&DPSRV��8)51��DQG�&HVDU�7UDOGL��8)8���7KH�PHWKRGRORJ\�XVHG�ZDV�WKURXJK�WKH�
UHDOL]DWLRQ�RI�H[SHULPHQWDO�ZRUNVKRSV�GXULQJ�DOO�WKH�FRPSRVLWLRQDO�DQG�LQWHUSUHWDWLYH�SURFHVV��7KH�SDU-
WLDO�UHVXOWV�SRLQW�WR�QHZ�SHUVSHFWLYHV�RI�SHUIRUPDQFH�IRFXVHG�RQ�WHFKQLFDO�LQWHUSUHWLYH�DQG�FRPSRVLWLRQ-
DO�QXDQFHV��UHODWHG�WR�QHZ�DSSURDFKHV�RI�PXVLFDO�SHUIRUPDQFH�IRU�GUXPV��SHUFXVVLRQ�LQVWUXPHQWV�DQG�
WHFKQRORJLFDO�PHGLDWLRQ�
Keywords:�'UXP�GXR��%UD]LOLDQ�QRUWKHDVWHUQ�PXVLF��(OHFWURQLF�GUXPV��7DSH��5HDO�WLPH�SHUIRUPDQFH�

Introdução/objetivo: O objetivo deste recital-palestra é apresentar e discutir os processos 

composicionais em três obras para percussão e recursos tecnológicos, enfatizando as estraté-

gias técnico-interpretativas utilizadas por dois intérpretes na performance. Dentre as obras, 

duas estão dispostas para formato solo e uma para dueto de percussão (utilizando diversos 

LQVWUXPHQWRV�H�XPD�EDWHULD�FRPSDUWLOKDGD���$�DSUHVHQWDomR�FRQWHPSOD�R�XVR�GH�HOHPHQWRV�
percussivos (acústicos e eletrônicos), inspirados em algumas referências pesquisadas, como 
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Traldi, Campos e Manzolli (2009), que criaram novas interfaces tecnológicas para expandir e 

dialogar as sonoridades acústicas de instrumentos de percussão com eletrônicos, em tempo 

diferido e em tempo real. As performances realizam-se em três momentos diferentes: no pri-

meiro, um performer executa, num set de bateria acústica acrescido de instrumentos de per-

cussão típicos da música brasileira nordestina, adaptando-os para a bateria. Num segundo 

momento, outro performer executa, em um set�GH�EDWHULD�HOHWU{QLFD�HVSHFtÀFR��GHVHQYROYLGR�
por Sant’Ana et. al. (2019), a obra “Quatro Voltas ao Início”. Mesclando as sonoridades da 

bateria com um aplicativo para celular (TonePad), a obra estrutura-se a partir da construção 

e desconstrução de uma melodia de forma gradativa, seguindo os conceitos de processos gra-

GXDLV�H�DGLWLYRV��LQVSLUDGRV�HP�5HLFK��������H�H[SORUDQGR�DV�QRo}HV�GH�UHFXUVLYLGDGH�GHVHQ-
volvidas por Campos (2012), através dos seus Modelos para Processos Criativos em Percus-

VmR��03&3���3RU�ÀP��R�UHFLWDO�HQFHUUD�VH�FRP�D�DSUHVHQWDomR�HP�GXHWR�FRP�D�REUD�´0DUDFi��
SDUD�WDSH��LQVWUXPHQWRV�GH�SHUFXVVmR�H�XPD�EDWHULD�FRPSDUWLOKDGDµ��$�SDUWLU�GH�XPD�SDUFH-
ria interinstitucional, estabelecida entre alunos e professores da UFRN e da UFU, o processo 

composicional desta obra iniciou-se através da manipulação de pequenos fragmentos de áudio 

H[WUDtGRV�GH�HQVDLRV�H�DSUHVHQWDo}HV�GR�JUXSR�¶1DomR�=DPEHUDFDWX·��UHDOL]DGRV�HP�1DWDO�51��
Essa manipulação resultou na construção de sonoridades pré-gravadas e dispostas em supor-

WH�À[R��WDSH���VHUYLQGR�FRPR�EDVH�HVWUXWXUDO�SDUD�R�GHVHQYROYLPHQWR�GD�FRPSRVLomR��$�SDUWLU�
deste, os performers criaram diversas sonoridades utilizando instrumentos de percussão e uma 

bateria, de forma a interagir com as sonoridades pré-gravadas. Metodologia: A metodologia 

XWLOL]DGD�VH�GHX�DWUDYpV�GD�UHDOL]DomR�GH�RÀFLQDV�GH�H[SHULPHQWDomR�GXUDQWH�WRGR�R�SURFHVVR�
composicional entre os performers�H�RV�FRPSRVLWRUHV��1DV�RÀFLQDV��HVWXGRX�VH��DV�LQWHUDo}HV�
entre os intérpretes com as sonoridades eletrônicas. Resultados e Contribuições: Essas com-

posições resultaram, respectivamente, em: a) transcrições e adaptações de alguns ritmos bra-

sileiros nordestinos para a bateria; b) desenvolvimento de uma bateria eletrônica dialogando 

com um aplicativo (app); e c) parceria entre alunos e professores/pesquisadores para discu-

tir aspectos composicionais, técnicos e interpretativos. &RQVLGHUDo}HV�ÀQDLV: De acordo com 

Campos (2012, p. 157), objetivou-se “[...] estudar o fenômeno sonoro a partir do ponto de 

YLVWD�GD�UHFXUVLYLGDGH�H�GD�KLSyWHVH�GH�TXH�D�LWHUDomR�GH�SDGU}HV�VRQRURV�SRGH�SHUPHDU�XPD�
imersão do percussionista e do ouvinte nas Sonoridades das Diferenças”. Assim, acreditamos 

que essas obras poderão servir como base para compreender as nuances das sonoridades e 

posturas interpretativas necessárias para a manipulação de ciclos musicais recursivos, a par-

tir da iteração e interação entre instrumentos de percussão e recursos tecnológicos, tanto em 

tempo diferido como em tempo real. 
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Resumo: A participação efetiva do performer�GH�IRUPD�QmR�KLHUDUTXL]DGD��GHVGH�DV�HWDSDV�LQLFLDV�GR�
processo de composição, fornece possibilidades de mitigação e solução de problemas de nível técnico 

e estético. Por outro lado, em termos gerais, Textura pode ser considerado um modo multidimensional 

de organização do som, já que se constitui estruturalmente de múltiplos aspectos relacionados a carac-

terísticas de performance, tais como articulação, nível dinâmico e atributos como tone color (colorido), 

ritmos, contornos, espaçamento e sobreposições de camadas sonoras. Tendo em vista a relevância da 

FULDomR�FRODERUDWLYD��DV�UHDLV�SRVVLELOLGDGHV�GH�H[SHULPHQWDomR�H�YHULÀFDomR�GD�VXD�HIHWLYLGDGH�QD�FRP-

posição musical, a presente pesquisa (em andamento) propõe abordar estratégias de elaboração e análi-

se de Texturas tímbricas resultantes da interação entre o Piano acústico e o Baixo elétrico, nas diferentes 

etapas do processo de composição colaborativa entre compositor e performer. 

Palavras-chave: Criação colaborativa. Textura tímbrica. Baixo elétrico. Composição.

“ColaboraSons em ComposiSom”:  
collaborative creation as a strategy for the elaboration of timbral textures resulting  

from the interaction between Electric bass and Acoustic piano 
Abstract:�7KH�HIIHFWLYH�SDUWLFLSDWLRQ�RI�WKH�SHUIRUPHU�LQ�D�QRQ�KLHUDUFKLFDO�ZD\��VLQFH�WKH�HDUO\�VWDJHV�
RI�WKH�FRPSRVLWLRQ�SURFHVV��SURYLGHV�SRVVLELOLWLHV�IRU�PLWLJDWLRQ�DQG�VROXWLRQ�RI�WHFKQLFDO�DQG�DHVWKHWLF�
SUREOHPV��2Q�WKH�RWKHU�KDQG��LQ�JHQHUDO�WHUPV��7H[WXUH�FDQ�EH�FRQVLGHUHG�D�PXOWLGLPHQVLRQDO�PRGH�RI�
VRXQG�RUJDQL]DWLRQ��DV�LW�LV�VWUXFWXUDOO\�FRPSRVHG�RI�PXOWLSOH�DVSHFWV�UHODWHG�WR�SHUIRUPDQFH�FKDUDFWHU-
LVWLFV�VXFK�DV�DUWLFXODWLRQ��G\QDPLF�OHYHO�DQG�DWWULEXWHV�VXFK�DV�WRQH�FRORU��UK\WKPV��FRQWRXUV��VSDFLQJ��
DQG�RYHUODSSLQJ�VRXQG�OD\HUV��*LYHQ�WKH�UHOHYDQFH�RI�FROODERUDWLYH�FUHDWLRQ��WKH�UHDO�SRVVLELOLWLHV�RI�H[SHU-
LPHQWDWLRQ�DQG�YHULÀFDWLRQ�RI�LWV�HIIHFWLYHQHVV�LQ�PXVLFDO�FRPSRVLWLRQ��WKLV�UHVHDUFK��LQ�SURJUHVV��SURSRV-
HV�WR�DSSURDFK�VWUDWHJLHV�IRU�WKH�HODERUDWLRQ�DQG�DQDO\VLV�RI�WLPEUDO�WH[WXUHV�UHVXOWLQJ�IURP�WKH�LQWHUDFWLRQ�
EHWZHHQ�WKH�DFRXVWLF�SLDQR�DQG�WKH�HOHFWULF�EDVV�LQ�WKH�GLIIHUHQW�VWDJHV�RI�WKH�FROODERUDWLYH�FRPSRVLWLRQ�
SURFHVV�EHWZHHQ�FRPSRVHU�DQG�SHUIRUPHU��
Keywords: Collaborative creation. Timbral texture. Electric bass. Composition 

Nota-se nas últimas décadas, um crescimento substancial do interesse de artistas na 

criação colaborativa, e isto tem impulsionado o avanço da discussão de tópicos relacionados à 

prática de composição colaborativa, cujo maior interesse é propor relações mais participativas, 

GLDOyJLFDV�H�HTXkQLPHV�TXDQWR�DRV�SDSpLV�GHVHPSHQKDGRV�SHORV�VHXV�FULDGRUHV��FRPSRVLWRU�H�
performer), nas diferentes etapas desse processo. 

Para o clarinetista Paul Roe (2007) “a estética predominante do século XX priorizou a se-

paração de papéis”, apontando para uma mudança no Século XXI “com muitos compositores e 

DUWLVWDV�WUDEDOKDQGR�MXQWRV�H�GHVHQYROYHQGR�HVWUDWpJLDV�FULDWLYDV�H�SUiWLFDV�SDUD�QRYRV�SURFHV-
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sos colaborativos”. Roe menciona que o “ambiente em mutação” pelo qual compositores e per-

formers estão desenvolvendo processos musicais colaborativos integrativos e interativos “tra-

zem músicos em contato direto com a substância e o espírito da música”, parafraseando o pen-

VDPHQWR�GR�HGXFDGRU�3HWHU�5HQVKDZ�������apud ROE, 2007). 

A participação efetiva do performer�GH�IRUPD�QmR�KLHUDUTXL]DGD��GHVGH�DV�HWDSDV�LQLFLDV�
do processo de composição, fornece possibilidades de mitigação e solução de problemas de ní-

vel técnico, que em processos mais tradicionais seriam solucionados através de consultas ao 

performer�RX�DR�FRPSRVLWRU��JHUDOPHQWH��SyVWXPDV�j�HVFULWD�GHWHUPLQDGD��PXLWDV�YH]HV�Mi�´À-
nalizada”. 

Em termos gerais, Textura pode ser considerado um modo multidimensional de organiza-

ção do som, já que se compõe estruturalmente de múltiplos aspectos relacionados a caracte-

rísticas de performance, tais como articulação, nível dinâmico e atributos como tone color (co-

lorido), ritmos, contornos, espaçamento e sobreposições de camadas sonoras. Por outro lado, 

FRQVLGHUD�VH�WrQXH�D�OLQKD�TXH�VHSDUD�7H[WXUD�H�7LPEUH��GHYLGR�DR�DVSHFWR�PXOWLGLPHQVLRQDO�GR�
som. Do ponto de vista acústico, por exemplo, o termo para Timbre é complexidade (MADSEN 

et all, 2017). Isto é, sons complexos são compostos por mais de uma frequência e cada uma 

GDV�IUHTXrQFLDV�TXH�FRPS}H�XP�VRP�FRPSOH[R�GHQRPLQD�VH�FRPSRQHQWH�RX�SDUFLDO��+(15,-
QUE, 2009). 

Outro aspecto dessa complexidade pode ser observado no envelope do som. O envelope 

é constituído de quatro fases: 1-Ataque, 2-Decaimento, 3-Sustentação e 4-Extinção ou Decai-

PHQWR�ÀQDO��$WUDYpV�GHOH�p�SRVVtYHO�FRPSUHHQGHU�R�´FRQWRUQR�WHPSRUDO�GH�XP�VRPµ��0$'6(1��
ibid).

2�FRPSRVLWRU�%ULDQ�)HUQH\KRXJK��EXVFDQGR�FRPSUHHQGHU�HVWUXWXUDV�LQWHUQDV�GD�FRPSRVL-
ção, estabeleceu uma relação tripartida observando o movimento ou trânsitos na interação en-

WUH�7H[WXUD��*HVWR�H�)LJXUD��H�GHÀQLX�D�SULPHLUD��7H[WXUD��FRPR�´R�UHVXOWDGR�GD�VXSHUSRVLomR�GH�
GLIHUHQWHV�JHVWRV�TXH�VH�XQLÀFDP�HP�XP�FRQMXQWR�PDLV�DPSORµ��)(51(<+28*+��apud CAS-

TELLANI, 1998). 

Tendo em vista a relevância da criação colaborativa experimental, as reais possibilidades 

GH�H[SHULPHQWDomR�H�YHULÀFDomR�GD�VXD�HIHWLYLGDGH�QD�FRPSRVLomR�PXVLFDO��D�SUHVHQWH�SHVTXL-
sa (em andamento) propõe abordar estratégias de elaboração e análise de Texturas tímbricas 

resultantes da interação entre o Piano acústico e o Baixo elétrico, nas diferentes etapas do pro-

cesso de composição colaborativa entre compositor e performer. Desse modo, serão abordados 

QR�SUHVHQWH�WUDEDOKR�RV�VHJXLQWHV�SRQWRV����'R�6RP�SDUD�D�&RPSRVLomR��2�SDSHO�GR�7LPEUH�QR�
processo de estruturação da composição musical colaborativa. 2-Texturas na interação entre o 

Piano acústico e o Baixo elétrico de acordo com a criação colaborativa. 3-Obra e processo: Com-

posição, Recomposição e Decomposição.
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Resumen: El carángano, el guandú y la marimba de piernas son instrumentos que fueron ampliamente 

utilizados en el Caribe colombiano, cuya ejecución mermó a partir de la aparición de la electricidad en 

las diferentes poblaciones de la región. En este documento, se presentan algunos de los resultados de la 

investigación en curso que estudia estos instrumentos en riesgo de desuso y olvido. Este trabajo es de 

enfoque cualitativo y se inscribe en el paradigma interpretativo, realizando un estudio etnomusicológico 

de la función social, estructura organológica y repertorio de estos instrumentos. Con esta investigación se 

contribuye a la divulgación y reactivación del carángano, el guandú y la marimba de pierna, promovien-

do la conservación de prácticas musicales propias de la región que preservan en sus sonidos el acervo 

cultural propio de nuestros antepasados.

Palabras-clave: Patrimonio cultural. Instrumentos en extinción. Región Caribe colombiana. Diáspora 

africana.

The carángano, guandú and leg marimba. 
Musical instruments of the Colombian Caribbean region in via of extinction

Abstract:�7KH�carángano, guandú and leg marimba�DUH�LQVWUXPHQWV�WKDW�ZHUH�ZLGHO\�XVHG�LQ�WKH�&R-
ORPELDQ�&DULEEHDQ��EXW�ZLWK�WKH�DUULYDO�RI�WKH�HOHFWULFLW\��WKH�H[HFXWLRQ�RI�WKHVH�LQVWUXPHQWV�GLPLQLVKHG��
7KLV�SDSHU�SUHVHQWV�VRPH�RI�WKH�UHVXOWV�RI�WKH�RQJRLQJ�UHVHDUFK�WKDW�VWXG\�WKHVH�LQVWUXPHQWV�DW�ULVN�RI�
GLVXVH�DQG�IRUJHWIXOQHVV� LQ�WKH�&RORPELDQ�&DULEEHDQ�UHJLRQ��7KLV�HWKQRPXVLFRORJLFDO�VWXG\�GHVFULEHV�
WKH�VRFLDO�IXQFWLRQ��RUJDQRORJLFDO�VWUXFWXUH��DQG�UHSHUWRLUH�RI�WKH�carángano, guandú, and leg marimba. 

7KLV�UHVHDUFK�FRQWULEXWHV�WR�WKH�GLIIXVLRQ�DQG�UHDFWLYDWLRQ�RI�WKHVH�LQVWUXPHQWV��SURPRWLQJ�WKH�FRQVHUYD-
WLRQ�RI�WKH�WUDGLWLRQDO�PXVLFDO�SUDFWLFHV�RI�WKH�UHJLRQ��ZKLFK�SUHVHUYHV�LQ�LWV�VRXQGV�WKH�FXOWXUDO�KHULWDJH�
of our ancestors.

Keywords:�&XOWXUDO�KHULWDJH��,QVWUXPHQWV�LQ�H[WLQFWLRQ��&RORPELDQ�&DULEEHDQ�UHJLRQ��$IULFDQ�GLDVSRUD�

INTRODUCCIÓN

(O�&DULEH�FRORPELDQR�HVWi�FRQVWLWXLGR�SRU�RFKR�GHSDUWDPHQWRV�GH�JUDQ�GLYHUVLGDG�JHR-
JUiÀFD�\�FXOWXUDO��0DUHV��SOD\DV��UtRV��PRQWDxDV��VLHUUD�QHYDGD�\�]RQDV�GHVpUWLFDV�VRQ�VyOR�XQD�
SDUWH�GH�OD�ULTXH]D�GH�HVWH�VHJPHQWR�GHO�WHUULWRULR�QDFLRQDO�TXH�KD�VLGR�SREODGR�SRU�GLYHUVRV�
JUXSRV�KXPDQRV�GHVGH�DQWHV�GH�ORV�WLHPSRV�GH�OD�&RORQLD�

Por el proceso de mestizaje que se suscitó con la llegada de los españoles, esta región 

KD�VLGR�WHUUHQR�IpUWLO�SDUD�HO�RULJHQ�\�GHVDUUROOR�GH�P~OWLSOHV�H[SUHVLRQHV�PXVLFDOHV��(QWUH�ODV�
más conocidas se encuentran la música de pitos y tambores, las músicas isleñas, las músicas 

GH�DFRUGHyQ�\�GH�EDQGDV��6LQ�HPEDUJR��KD\�WRGD�XQD�WUDGLFLyQ�PXVLFDO�HQ�OD�UHJLyQ�&DULEH�TXH�
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SURJUHVLYDPHQWH�VH�KD�YLVWR�UHOHJDGD�GHELGR�D�OD�UHGXFFLyQ�HQ�OD�HMHFXFLyQ�GH�ORV�LQVWUXPHQWRV�
que le caracterizan. 

Algunas de las causas que generaron la relegación u olvido de estos instrumentos, se re-

ODFLRQDQ�FRQ�OD�WUDQVIRUPDFLyQ�GH�ORV�KiELWRV�UHFUHDWLYRV�\�VRFLDOHV�GH�ORV�LQWpUSUHWHV�FRQ�OD�OOH-
gada de la electricidad y, por ende, de los medios de comunicación. Se debe agregar, que al ser 

instrumentos de origen artesanal y no encontrarse estandarizados poseen ciertas particularida-

GHV�HQ�VX�FRQVWUXFFLyQ�TXH�KDQ�LPSXOVDGR�VX�UHHPSOD]R�SRU�RWURV�LQVWUXPHQWRV�HQ�E~VTXHGD�GH�
una mayor amplitud acústica. Otra razón que contribuye a la desaparición de estos instrumentos 

HV�OD�IDOWD�GH�GLYXOJDFLyQ�GH�VX�P~VLFD�\�WUDQVPLVLyQ�GH�VX�HMHFXFLyQ�HQWUH�ORV�KDELWDQWHV�GH�ODV�
comunidades que los albergan.

6RQ�HVWDV�\�RWUDV�UD]RQHV�ODV�TXH�KDQ�PRWLYDGR�DO�JUXSR�GH�LQYHVWLJDFLyQ�5Dt]�D�HVWLPX-
lar la legitimización de estos instrumentos y prácticas musicales como patrimonio cultural de 

OD�UHJLyQ�&DULEH�FRORPELDQD��$O�UHVSHFWR�VH�KDFH�LPSRUWDQWH�PHQFLRQDU�TXH�/RV�HOHPHQWRV�GH�
DFWLYLVPR�\�UHFRQWH[WXDOL]DFLyQ�LQKHUHQWHV�D�ORV�DYLYDPLHQWRV��PXVLFDOHV��UHTXLHUHQ�HO�HVWDEOH-
FLPLHQWR�GH�OD�OHJLWLPLGDG��FRQ�HO�ÀQ�GH�SHUVXDGLU�D�RWURV�D�DFHSWDU�ORV�FDPELRV�PXVLFDOHV�\�
culturales que se promueven y permitir que el grupo apropiador sea percibido como legítimos 

portadores culturales
1��%,7+(//�DQG�+,//��������S�����

&RQ�HO�iQLPR�GH�JHQHUDU�XQ�DSRUWH�VLJQLÀFDWLYR�D�HVWH�SURFHVR�GH�OHJLWLPL]DFLyQ�VH�KD�GHÀ-
nido un objetivo general que pretende sentar las bases para futuras investigaciones, propuestas 

y estrategias de salvaguardia, al establecer la presencia de los instrumentos en vía de extinción 

HQ�OD�UHJLyQ�&DULEH�FRORPELDQD�FRQ�UHODFLyQ�D�VXV�OXJDUHV�GH�DVHQWDPLHQWR��KLVWRULD��IXQFLyQ�VR-
FLDO��HVWUXFWXUD�RUJDQROyJLFD�\�IRUPDV�LQWHUSUHWDWLYDV��LGHQWLÀFDQGR�ODV�UD]RQHV�GH�VX�FUHFLHQWH�
desaparición. Adicionalmente, este trabajo de tipo etnomusicológico busca realizar un acerca-

miento a los orígenes de estos instrumentos, por medio de un estudio organológico y de contex-

to que permita develar su conexión con el continente Africano. 

PRIMERA ETAPA

El carángano

(VWH�HV�HO�LQVWUXPHQWR�DO�FXDO�PiV�WLHPSR�KD�GHGLFDGR�OD�LQYHVWLJDFLyQ��JHQHUDQGR�PD\RU�
cantidad de información. El carángano es un instrumento musical

2
 (monocordio) del Caribe co-

lombiano interpretado por mujeres en la temporada de verano, olvidado a partir de la llegada de 

la electricidad
3
, nuevos focos de atención y el pasar de los años.

1� 7KH�HOHPHQWV�RI�DFWLYLVP�DQG�UHFRQWH[WXDOL]DWLRQ�LQKHUHQW�LQ�UHYLYDOV�QHFHVVLWDWH�WKH�HVWDEOLVKLQJ�RI�OHJLWLPDF\��
LQ�RUGHU�WR�SHUVXDGH�RWKHUV�WR�DFFHSW�WKH�PXVLFDO�DQG�FXOWXUDO�FKDQJHV�EHLQJ�SURPRWHG�DQG�WR�DOORZ�WKH�DSSUR-
priating group to be perceived as legitimate culture-bearers (Traducción del autor). 

2� (Q�OD�SUHVHQWH�VH�GHÀQH�HVWH�WpUPLQR�FRPR�́ XQ�REMHWR�SURGXFLGR�FXOWXUDOPHQWH�SDUD�REWHQHU�XQ�UHVXOWDGR�VRQRUR�
determinado” (Pérez de Arce y Gili, 2013, p. 54).

3� /D�HOHFWULFLGDG�OOHJy�D�ODV�SULQFLSDOHV�FDSLWDOHV�GH�OD�UHJLyQ�HQ�OD�SULPHUD�GpFDGD�GHO�VLJOR�;;�SHUR�QR�HV�KDVWD�
ÀQDOHV�GH�OD�GpFDGD�GH�ORV����TXH�VH�FRQVROLGD�HVWH�VHUYLFLR�HQ�WRGD�OD�UHJLyQ��2FKRD��6PLWK�4XLQWHUR��	�9LOOH-
gas Botero, 2002). 
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Figura 1. Carángano (Trujillo et al. 2014).

+R\�HQ�GtD�VX�SUHVHQFLD�HV�PX\�HVFDVD��VLHQGR�SRFRV�TXLHQHV�OR�UHFXHUGDQ��\D�TXH�JH-
QHUDOPHQWH�KDELWD�HQ�ORV�UHODWRV�GH�DOJXQDV�GH�ODV�PXMHUHV�PD\RUHV�TXH�OR�LQWHUSUHWDURQ�HQ�VX�
LQIDQFLD�R�MXYHQWXG��ODV�OODPDGDV�´FDUDQJDQHUDVµ��&RPR�VH�SXHGH�YHU�HQ�OD�DQWHULRU�ÀJXUD��HV-
te instrumento se tocaba al aire libre en las cocinas de las casas tradicionales de la región, las 

FXDOHV�VH�XELFDEDQ�HQ�HO�SDWLR�WUDVHUR�GH�OD�YLYLHQGD��EDMR�XQD�FKR]D�VRVWHQLGD�SRU�KRUFRQHV�R�
columnas de madera a las cuales se solía sujetar este instrumento. 

Dependiendo del municipio en que se encuentre adquiere ciertas características particu-

lares, como las modalidades de construcción, ejecución y repertorio. En lo referente a su cons-

trucción, se puede decir que este instrumento consta de tres elementos básicos: porta cuerdas, 

UHVRQDGRU�\�FXHUGD��$O�UHVSHFWR��´VH�KD�REVHUYDGR�TXH�OD�FXHUGD�SXHGH�VHU�GH�ÀEUD�YHJHWDO�R�
PHWiOLFD��HO�VRSRUWH�GH�PDGHUD�UtJLGD�R�ÁH[LEOH�\�HO�FXHUSR�GH�UHVRQDQFLD�SXHGH�XELFDUVH�HQ�OD�
tierra o construirse con lata o madera” (TRUJILLO et al., 2014, p. 19). 

6H�KDQ�LGHQWLÀFDGR�WUHV�FDWHJRUtDV�TXH�SHUPLWHQ�RUJDQL]DU�ORV�GLIHUHQWHV�FDUiQJDQRV�GH�
OD�UHJLyQ�WHQLHQGR�FRPR�HOHPHQWR�LGHQWLÀFDGRU�HO�FXHUSR�GH�UHVRQDQFLD��DO�FXDO�ODV�HMHFXWDQWHV�
dan especial importancia. Las categorías dispuestas son: carángano de tierra, carángano de la-

ta y carángano de caja (TRUJILLO et al., 2014). La versión del carángano de tierra es proba-

blemente la más antigua de las tres, y es conocida en los diferentes municipios de la región.

El repertorio de este instrumento está conformado por diferentes piezas musicales o “so-

nes”, como los llaman sus intérpretes. Cada son tiene “una estructura conformada, por una ba-

se (patrón rítmico) y su variante o variantes, las cuales se alternan durante toda la ejecución” 

(TRUJILLO et al., 2014, p. 55). La duración de la base suele ser generalmente de dos compa-

ses al igual que la variación, aunque esta última en algunos casos puede extenderse un poco 

PiV��3DUD�VX�HMHFXFLyQ��ODV�FDUDQJDQHUDV�KDQ�GHVDUUROODGR�GLIHUHQWHV�UHFXUVRV�WpFQLFRV�FRPR�
pulsaciones, apagados y efectos que enriquecen la sonoridad del instrumento, especialmente en 

lo relacionado con su timbre y efectos rítmicos. 

A continuación, se presenta una transcripción del tema perteneciente al son Te mato un 

pato4��3DUD�ORJUDU�HVWH�ÀQ�VH�GHFLGH�XWLOL]DU�OD�QRWDFLyQ�SURSXHVWD�SRU�7UXMLOOR�et al. (2014) la 

FXDO�VH�IXQGDPHQWD�HQ�OD�IXQFLyQ�PXVLFDO�TXH�ODV�HMHFXWDQWHV�GDQ�HO�FDUiQJDQR��LGHQWLÀFiQGROR�

4� 3DUD�PD\RU�LQIRUPDFLyQ�YHU�OD�YHUVLyQ�GHO�VRQ�´7H�PDWR�XQ�SDWRµ�LQWHUSUHWDGR�SRU�0DUWKD�9DOHUR��KWWSV���YLPHR�
com/263025148
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FRPR�XQ�´WDPERUµ��(Q�XQ�OHQJXDMH�PiV�WpFQLFR�VH�SRGUtD�GHÀQLU�FRPR�XQ�LQVWUXPHQWR�GH�FXHU-
da percutida.

Tabla 1. Notación técnica de ejecución (TRUJILLO et al. 2014).

Símbolo Técnica

+ Pulsación básica

O Apagado con la palma

Pulsación parcial 

Apagado de pulsación básica con palma

(Q�OD�SDUWLWXUD�TXH�D�FRQWLQXDFLyQ�VH�PXHVWUD��VH�KD�UHJLVWUDGR�OD�EDVH�GH�HVWH�VRQ�HQ�XQ�
compás partido. En ella se puede apreciar, que su acentuación está marcada en tiempos fuer-

WHV�SRU�VRQLGRV�DSDJDGRV��KHFKRV�FRQ�OD�SDOPD�GH�OD�PDQR�L]TXLHUGD��&RPSOHPHQWDULDPHQWH��
se observa que la frase está compuesta por dos células rítmicas contrastantes, la primera, com-

puesta por dos negras en el primer y segundo tiempo del compás, la segunda, conformada por 

XQD�VtQFRSD��FRUFKHD�QHJUD�FRUFKHD��GHVGH�HO�WHUFHU�WLHPSR��&RPR�VH�YH�HQ�OD�SDUWLWXUD��OD�GLYL-
sión silábica “te-ma-toun-pa-to” coincide con el ritmo y acentuación de la frase. En este sentido, 

cabe aclarar que durante el trabajo de campo se observó que la pronunciación acostumbrada 

por las ejecutantes fue: “te- ma- tun- pa- to”. 

Figura 2. Notación de la base perteneciente al son Te mato un pato (TRUJILLO et al. 2014).

Otra característica común del carángano de la región Caribe colombiana es su forma de 

ejecución, en la cual todas las caranganeras establecían una conversación musical por medio 

del carángano desde los patios de sus casas
5
. Al igual que su construcción, el repertorio del ca-

rángano varía de una población a otra, guardando similitudes en algunos de los sones, patrones 

rítmicos y técnicas utilizadas. En San Antonio de Palmito el carángano de caja es el que conser-

va un repertorio más extenso con un total de 16 sones, los cuales tienen nombres relacionados 

con sonidos y elementos de la cotidianidad o con temáticas jocosas. Algunos de estos son: La 

SLQJD�¶H�3XFKR��(O�SHQH�GH�3XFKR���&XOR�FRQ�FXOR�6DQ�$QGUpV��(O�9LHMR�3XFKR�\�&DO]yQ�FRORUDR�
[colorado] (TRUJILLO et al., 2014). Sobre este fenómeno es preciso decir que la libertad del 

lenguaje costeño, resistente a los tabúes y ataduras sociales, juega un roll importante dentro de 

la función social otorgada al carángano en San Antonio de Palmito. 

Cabe complementar que el momento de carángano era el único espacio del día en que las 

mujeres descansaban de sus tareas como esposas, madres y amas de casa. Según Fals Borda 

��������OD�PXMHU�HQ�HO�&DULEH�FRORPELDQR�HV�LGHQWLÀFDGD�FRPR�OD�EDVH�GH�OD�IDPLOLD�FRVWHxD��

5
 En el siguiente link se presenta un testimonio de un gestor cultural del municipio de San Antonio de Palmito jun-

WR�FRQ�XQD�UHSUHVHQWDFLyQ�GHO�KHFKR�PXVLFDO��KWWSV���YLPHR�FRP�����������
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aun así, es supeditada en su cotidianidad al protagonismo masculino. Frente a sus orígenes en 

HO�FRQWLQHQWH�DIULFDQR�HO�DUFR�GH�WLHUUD�KD�WHQLGR�GLYHUVDV�IXQFLRQHV�VHJ~Q�OD�FRPXQLGDG�HQ�OD�
FXDO�VH�HQFXHQWUH��KD�VLGR�XWLOL]DGR�JHQHUDOPHQWH�FRPR�XQ�LQVWUXPHQWR�GH�UHFUHDFLyQ�SDUD�QL-
ños y jóvenes, asimismo se relaciona con dos actividades propias al área rural como lo son la 

FD]D�\�HO�SDVWRUHR�GH�JDQDGR��'-(1'$��������.58*(5��������5R\DO�0XVHXP�IRU�&HQWUDO�$IUL-
ca, 2006). Este tipo de instrumentos al igual que el carángano enfrentan un momento de re-

legación y olvido en el continente africano a pesar de estar distribuidos por la mayor parte del 

WHUULWRULR��.<.(5���������

SEGUNDA ETAPA

En este momento se encuentran en proceso de estudio el Guandú y la Marimba de pierna, 

SRU�OR�FXDO�ORV�SUHVHQWHV�UHVXOWDGRV�HVWiQ�HQ�XQ�HVWDGR�SDUFLDO��DXQ�DVt��HO�HTXLSR�KD�GHFLGLGR�
presentarlo teniendo en cuenta la urgencia e importancia de dar a conocer estos instrumentos 

en amenaza de extinción. 

Guandú

Este instrumento es un aerófono que está conformado por una estructura básica de boqui-

lla, cuerpo y campana recordando el salpinx de los griegos, aerófono de alrededor de un metro 

de largo fabricado de metal “cuya invención se atribuía a Atenea, fue uno de los instrumentos 

HVSHFtÀFDPHQWH�PLOLWDUHV��DXQTXH�WDPELpQ�DFRPSDxDED�FLHUWDV�FHUHPRQLDV�UHOLJLRVDV��SURFH-
VLRQHV�\�VDFULÀFLRV��\�VH�WRFDED�FRQ�RFDVLyQ�GH�ORV�SUHJRQHVµ��1Ôf(=��������S������

)LJXUD����*XDQG~��5$Ì=��������

(Q�HO�FDVR�GHO�JXDQG~��ORV�PDWHULDOHV�GH�FRQVWUXFFLyQ�SXHGHQ�YDULDU��LGHQWLÀFiQGRVH�GRV�
versiones: una de carácter primitivo, en la cual la campana de resonancia consiste en el cuerno 

de una vaca o un venado de monte, mientras que el cuerpo del instrumento está fabricado de 

JXDPDFKR��Pereskia guamacho), un tipo de cactus propio de la región. Cabe mencionar que en 

esta versión el instrumento muestra una similitud más cercana a los cornos de origen africano 

fabricados con cuernos de animales, madera u otros materiales vegetales. La otra versión o ver-

sión moderna del instrumento, tiene un cuerpo fabricado de metal o tubo de PVC, mientras que 

la campana es fabricada de plástico o de metal, adaptándose, en algunas ocasiones, el pabe-
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llón de una trompeta. En ambas versiones la boquilla se fabrica con el acople de una manguera 

o adaptando la embocadura de una trompeta.

En los municipios de Sabanalarga y Tubará, en el departamento del Atlántico (norte de 

&RORPELD��VH�LGHQWLÀFy�OD�H[LVWHQFLD�GH�HVWH�LQVWUXPHQWR��HO�FXDO�HV�HMHFXWDGR�HQ�HVWDV�SREODFLR-
QHV�SRU�KRPEUHV�PD\RUHV�GH����DxRV��GXUDQWH�OD�6HPDQD�6DQWD��(VWH�LQVWUXPHQWR�HV�HMHFXWDGR�
en las diferentes procesiones realizadas en el marco de esta celebración litúrgica, asimismo se 

VXHOH�WRFDU�HQ�KRUDV�HVSHFLÀFDV�IUHQWH�D�OD�LJOHVLD�GHO�SXHEOR��(Q�HO�FDVR�GHO�PXQLFLSLR�GH�6D-
banalarga el instrumento es ejecutado también los viernes previos a la semana Santa (viernes 

GH�&XDUHVPD���HQ�ORV�TXH�GXUDQWH�ODV�QRFKHV�HO�LQWpUSUHWH�UHFRUUH�HO�SXHEOR�WRFDQGR�HO�LQVWUX-
PHQWR�SDUD�DQXQFLDU�TXH�\D�VH�DFHUFD�HVWH�WLHPSR�PD\RU�GH�UHÁH[LyQ�\�UHFRJLPLHQWR�UHOLJLRVR�

En ambos casos, el guandú siempre va acompañado de otro particular instrumento deno-

minado la matraca, quien siempre responde al llamado que realiza el guandú. La matraca es 

construida de una tabla o caja de madera a la cual se le adicionan algunas manillas de metal 

TXH�VH�PHQHDQ�GH�ODGR�D�ODGR�JROSHDQGR�OD�VXSHUÀFLH�GH�PDGHUD��(Q�6DEDQDODUJD��HQ�FDPELR��
es acompañado por la campanilla de metal tradicional de las celebraciones litúrgicas diarias de 

la iglesia católica.

(Q�ODV�SREODFLRQHV�YLVLWDGDV�ORV�KDELWDQWHV�HQWUHYLVWDGRV�GHQRPLQDQ�DO�JXDQG~�FRPR�HO�
sonido de la Semana Santa. Generalmente interpretado en intervalos justos, suele colarse e in-

cluso sobresalir entre la banda que acompaña las procesiones, pero en los últimos años, la am-

SOLÀFDFLyQ�LPSOHPHQWDGD�HQ�ORV�DFWRV�UHOLJLRVRV�RSDFD�VX�VRQRULGDG�\�OODPDGR��

Marimba de pierna

La marimba de pierna de la región Caribe colombiana es un idiófono conformado por tres 

placas de madera las cuales son ubicadas, como su nombre lo indica, sobre las piernas del eje-

cutante, siendo interpretada con unas baquetas de madera. 

Figura 4. Marimba de 

SLHUQD��5$Ì=��������
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La marimba de pierna era interpretada originalmente como un instrumento solista, sien-

do una actividad de recreación para los trabajadores durante las largas jornadas en el campo. 

Actualmente, en algunas ocasiones, puede ser incorporado al formato tradicional de tambores, 

DXQ�DVt��VLJXH�VLHQGR�LGHQWLÀFDGD�FRPR�XQ�LQVWUXPHQWR�VROLVWD��
Al igual que en el caso del carángano y el guandú, la marimba de pierna es ejecutada por 

P~VLFRV�GH�DYDQ]DGD�HGDG��(O�JUXSR�5Dt]�SXGR�LGHQWLÀFDU�D�XQ�HMHFXWDQWH�HQ�HO�PXQLFLSLR�GH�
Santa Lucía en el departamento del Atlántico, quien aprendió a tocar este instrumento con su 

abuelo. El intérprete toca ritmos tradicionales de la región como el Son de negro, sintetizando 

en la marimba algunos de los golpes o patrones rítmicos realizados por la tambora, el llamador 

o el alegre. 

5HVSHFWR�D�VXV�RUtJHQHV��VH�FUHH�TXH�HVWH�LQVWUXPHQWR��DO�LJXDO�TXH�PXFKDV�RWUDV�PDULP-

EDV�GHO�FRQWLQHQWH��SHUWHQHFH�DO�DFHUYR�FXOWXUDO�DIULFDQR��(Q�HVWH�VHQWLGR��VH�KDFH�QHFHVDULR�HV-
WDEOHFHU�XQD�UHODFLyQ�FRQ�HO�[LOyIRQR�GH�SLHUQD�PDOJDFKH�OODPDGR�kilangay, atragnatrana o ka-

tiboky, este instrumento es interpretado por mujeres como actividad recreacional. El xilófono es 

tocado por una o dos ejecutantes, una de ellas se sienta en el suelo con las piernas extendidas, 

sobre las cuales ubica las 5 o 7 placas del instrumento, mientras que su compañera se sienta 

al lado izquierdo. Cabe destacar que las placas bajas se ubican en el centro y las agudas en los 

H[WUHPRV��6&+0,'+2)(5��V�I�FLWDGR�SRU�25$17(6���������3RU�VX�SDUWH��5DQGULDQDU\�PHQFLR-
na que en Madagascar prácticas musicales como las del arco de tierra y el xilófono de piernas 

VLJXHQ�VLHQGR�GHVFRQRFLGDV��.+285,�'$*+(5���������

CONCLUSIONES

La llegada de la electricidad, la radio y la televisión a las poblaciones de la región Caribe 

colombiana trajo nuevas alternativas de entretenimiento y comunicación. Estos avances tecno-

OyJLFRV�DEULHURQ�OD�SXHUWD�D�QXHYDV�P~VLFDV�\�FXOWXUDV��SHUR�WDPELpQ�SXVLHURQ�GH�PDQLÀHVWR�OD�
falta de conocimiento en torno a las raíces culturales y la identidad que estas comunidades tie-

nen sobre sí mismas. Es probable que estos instrumentos llegaran al continente americano con 

QXHVWURV�DQWHSDVDGRV�DIULFDQRV��SHUR�KR\�HQ�GtD�OD�PDVLÀFDFLyQ�WHFQROyJLFD�\�ORV�QXHYRV�PHU-
FDGRV�GH�FRQVXPR�HVWiQ�KDFLHQGR�TXH�ODV�FRPXQLGDGHV�GH�OD�UHJLyQ�&DULEH�FRORPELDQD�UHOH-
guen y olviden su identidad cultural, aquella que sus antepasados defendieron incluso con su 

propia vida.

3RU�RWUR�ODGR��DO�VHU�HVWD�SUiFWLFD�WUDQVPLWLGD�SRU�OD�WUDGLFLyQ�RUDO��SRVHHQ�PXFKRV�GHWDOOHV�
extraviados en el tiempo, dejando ciertos interrogantes sin resolver frente a su ejecución y fun-

FLyQ�VRFLDO��$XQ�DVt��OD�HVHQFLD�GH�HVWRV�LQVWUXPHQWRV�VLJXH�SUHVHQWH�D�SHVDU�GH�ODV�GLÀFXOWDGHV�
TXH�KDQ�WHQLGR�TXH�VRUWHDU�

Finalmente, es necesario precisar que tres instrumentos organológicamente lejanos, sin 

conexión aparente más allá de la de pertenecer a una misma región, se encuentran unidos por 

VX�SRVLEOH�H[WLQFLyQ��KDFLHQGR�XQ�OODPDGR�QR�VROR�D�VXV�FRPXQLGDGHV�VLQR�WDPELpQ�D�OD�DFDGH-
mia, las entidades gubernamentales y la comunidad internacional para poder reavivar y dinami-

]DU�OD�FDGHQD�JHQHUDFLRQDO�TXH�VH�KD�TXHEUDGR�\�TXH�SUHWHQGH�FRQHFWDU�SRU�PHGLR�GH�OD�P~VLFD�
OD�LPSRUWDQFLD�GH�OD�XQLFLGDG�GH�OD�H[SHULHQFLD�KXPDQD�D�WUDYpV�GHO�WLHPSR��
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A NOÇÃO DE ECOLOGIA NA PRÁTICA MUSICAL DE ARTHUR KAMPELA
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Resumo:�2�SUHVHQWH�WUDEDOKR�VH�GHEUXoD�VREUH�R�SHQVDPHQWR�H�FULDomR�PXVLFDO�GH�$UWKXU�.DPSHOD��VH�
apoiando nos exemplos de Percussion Study I e Percussion Study II, para estabelecer uma compreensão 

ecológica do fazer musical. Por um lado, nos apoiamos nos escritos teóricos de personalidades musico-

OyJLFDV�RX�DUWtVWLFDV�FRPR�-��*URWRZVNL��0��/HPDQ�H�$��6FKDHIIQHU��SURFXUDQGR�HQWHQGHU�D�P~VLFD�FRPR�
uma dimensão corpórea e ultrapassar a tendência estática da performance musical. Ao dialogar com a ti-

SRORJLD�GH�JHVWRV�LQVWUXPHQWDLV�GH�5��*RGR\��FRPSUHHQGHPRV�RV�JHVWRV�DR�YLROmR�GH�.DPSHOD��RULXQGRV�
de suas técnicas estendidas, de percussão e de modulação rítmica micro-métrica, como potencialmente 

PXVLFDLV�H�FRUHRJUiÀFRV��'H�VXD�FRUHRJUDÀD��H�GD�UHODomR�HQWUH�JHVWR�H�HVSDoR��ORFDOL]D�VH�XP�DVSHFWR�
relacionado ao ambiente, de natureza ecológica. Por outro lado, a proposta da escuta e da criação musi-

FDLV�SDXWDGDV�QD�QRomR�GH�HVIRUoR�QRV�UHPHWH�j�GLPHQVmR�VHQVRULDO�GR�JHVWR�SDUD�.DPSHOD��H�QD�FRP-

SUHHQVmR�SURIXQGD�GR�WRFDU��6HX�IXQFLRQDPHQWR�UL]RPiWLFR��SUHVHQWH�WDQWR�HP�VXDV�UHÁH[}HV�FRPR�QD�
PDQHLUD�ÁXLGD�H�FDPELDQWH�FRP�TXH�RV�VRQV�VH�HQFDGHLDP�HP�VXDV�FULDo}HV�PXVLFDLV��YHLFXOD�XPD�OHJt-
tima e voluntária sintonia com o funcionamento biológico em geral. Ao se debruçar sobre a técnica ins-

trumental, sua escrita incorpora mecanismos artesanais e promove o violonista e seu corpo, à categoria 

de instrumento musical, resultando em um profundo engajamento ecológico e social da prática musical.

Palavras-chave:�(FRORJLD�0XVLFDO��$UWKXU�.DPSHOD��0HFDQLVPRV�%LROyJLFRV�QD�0~VLFD��$VSHFWR�)tVLFR��
Gesto Instrumental.

The notion of ecology in Arthur Kampela’s musical practice
Abstract:�7KLV�SDSHU�IRFXVHV�RQ�$UWKXU�.DPSHOD·V�PXVLFDO�WKLQNLQJ�DQG�ZRUN��GUDZLQJ�RQ�WKH�H[DPSOHV�
of Percussion Study I and Percussion Study II��WR�HVWDEOLVK�DQ�HFRORJLFDO�XQGHUVWDQGLQJ�RI�PXVLFDO�PDN-
LQJ��2Q�WKH�RQH�KDQG��ZH�UHO\�RQ�WKH�WKHRUHWLFDO�ZULWLQJV�RI�PXVLFRORJLFDO�RU�DUWLVWLF�SHUVRQDOLWLHV�VXFK�DV�
-��*URWRZVNL��0��/HPDQ�DQG�$��6FKDHIIQHU��VHHNLQJ�WR�XQGHUVWDQG�PXVLF�DV�D�FRUSRUHDO�GLPHQVLRQ�DQG�WR�
RYHUFRPH�WKH�VWDWLF�WHQGHQF\�RI�PXVLFDO�SHUIRUPDQFH��,Q�GLDORJXLQJ�ZLWK�5�,��*RGR\·V�W\SRORJ\�RI�LQVWUX-
PHQWDO�JHVWXUHV��ZH�XQGHUVWDQG�.DPSHOD·V�JXLWDU�JHVWXUHV��GHULYHG�IURP�KLV�Extended and Percussion 

WHFKQLTXHV��DV�ZHOO�DV�KLV�Micrometric�UK\WKPLF�PRGXODWLRQ��DV�SRWHQWLDOO\�PXVLFDO�DQG�FKRUHRJUDSKLF��
)URP�LWV�FKRUHRJUDSK\��DQG�WKH�UHODWLRQVKLS�EHWZHHQ�JHVWXUH�DQG�VSDFH��FRPHV�DQ�HQYLURQPHQW�UHODWHG�
FRQFHUQ��RI�DQ�HFRORJLFDO�QDWXUH��2Q�WKH�RWKHU�KDQG��WKH�SURSRVDO�RI�OLVWHQLQJ�DQG�FUHDWLQJ�PXVLF�EDVHG�
RQ�WKH�QRWLRQ�RI�HIIRUW�EULQJV�XV�WR�WKH�VHQVRULDO�GLPHQVLRQ�RI�JHVWXUH�IRU�.DPSHOD��DQG�WKH�GHHS�XQGHU-
VWDQGLQJ�RI�SOD\LQJ��,WV�UKL]RPDWLF�IXQFWLRQLQJ��SUHVHQW�ERWK�LQ�KLV�ZULWLQJV�DQG�LQ�WKH�ÁXLG�DQG�FKDQJ-
LQJ�PDQQHU�LQ�ZKLFK�VRXQGV�DUH�LQWHUWZLQHG�LQ�KLV�PXVLFDO�FUHDWLRQV��FRQYH\V�D�OHJLWLPDWH�DQG�YROXQWDU\�
DSSURDFK�WR�ELRORJLFDO�IXQFWLRQLQJ��%\�GHDOLQJ�ZLWK�WKH�LQVWUXPHQWDO�WHFKQLTXH��KLV�ZULWLQJ�LQFRUSRUDWHV�
KDQGFUDIWHG�PHFKDQLVPV�DQG�SURPRWHV�WKH�JXLWDULVW�DQG�KLV�ERG\�WR�WKH�FDWHJRU\�RI�PXVLFDO�LQVWUXPHQW��
UHVXOWLQJ�LQ�D�GHHS�HFRORJLFDO�DQG�VRFLDO�HQJDJHPHQW�RI�WKH�PXVLFDO�SUDFWLFH�
Keywords:�0XVLFDO�HFRORJ\��$UWKXU�.DPSHOD��%LRORJLFDO�0HFKDQLVPV�LQ�0XVLF��3K\VLFDO�DVSHFW��,QVWUX-
mental gesture.

INTRODUÇÃO: O COMPORTAMENTO RIZOMÁTICO NA CRIAÇÃO MUSICAL

Querendo fazer uma ligação entre ecologia, composição e performance, vamos nos con-

centrar na existência de processos rizomáticos dentro da prática musical. Tal é a busca instru-

PHQWDO�TXH�PRWLYD�R�FRPSRVLWRU�EUDVLOHLUR�$UWKXU�.DPSHOD��QDVFLGR�HP������QR�5LR�GH�-DQHLUR��
RQGH�YLYH�Ki�SRXFR�PDLV�GH�XP�DQR��DSyV�PDLV�GH�GXDV�GpFDGDV�HP�TXH�HVWHYH�PRUDQGR�QRV�
Estados Unidos. Suas composições são, nesse sentido, baseadas em uma “forma aberta que 
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parte de um número limitado de materiais, consistindo de elementos sonoros e gestuais que, 

FRPR�UL]RPDV��VH�GmR�R�GLUHLWR�GH�´SHUGHU�R�ÀRµ��GH�DFRUGR�FRP�XP�FRPSRUWDPHQWR�´ELROyJL-
FRµµ��.$03(/$���������

Rizoma é um termo emprestado da botânica para designar “plantas cujos brotos podem 

UDPLÀFDU�VH�HP�TXDOTXHU�SRQWRµ��H�HPSUHJDGR�HP�RXWUR�FRQWH[WR�Mi�HP������SHORV�ÀOyVRIRV�
*LOOHV�'HOHX]H�H�)HOL[�*XDWWDUL�SDUD�VH�UHIHULU�jTXLOR�TXH�QmR�WHP�LQtFLR�QHP�ÀP��&85<��������
S�������6HJXLQGR�HVVH�PRGHOR��$UWKXU�.DPSHOD�DVVXPH�XP�IXQFLRQDPHQWR�UL]RPiWLFR�WDQWR�QR�
aspecto formal de suas obras, como na maneira como seu pensamento se desenvolve de um 

modo geral.

Eu já falei para vocês que faço parênteses dentro de parênteses, eu sou rizomático nessas 

coisas também, vocês já viram isso, mas... 7KDW�LV�WKH�ZD\�LW�LV. Eu não vou ser linear. Não 

p�TXH�HX�QmR�TXHUR��HX�DGRUDULD��PDV�p�GLItFLO�������H�p�DVVLP�TXH�HX�FRPSRQKR��LVVR�Mi�p�
XPD�PHWiIRUD�GD�PDQHLUD�TXH�HX�FRPSRQKR��$�PDQHLUD�TXH�HX�IDOR��D�PDQHLUD�TXH�HX�VRX��
D�PLQKD�LPSRVVLELOLGDGH�GH�XP�GLVFXUVR�OLQHDU�WDPEpP�p�D�PDQHLUD�>VLF@�TXH�HX�FRPSRQKR��
�.$03(/$��������FLWDGR�SRU�&85<�������

&RP� HVVH� IXQFLRQDPHQWR� UL]RPiWLFR� H� DSDUHQWHPHQWH� HVSRQWkQHR�� .DPSHOD� DGRWD� DR�
mesmo tempo uma concepção musical física e intelectual. Como resultado, tanto a performan-

FH�FRPR�D�UHFHSomR�GR�S~EOLFR� WDPEpP�ÀFDP�LPEXtGDV�GHVVH�FRQWDJLDQWH�´IDVFtQLRµ� �.DP-

pela, 2018), provocado por uma prática baseada no binômio corpo-mente. Daí decorre que o 

questionamento proposto por suas obras transita entre a estrutura musical e a ergonomia. Pa-

UD�.DPSHOD��D�LGHLD�GH�HUJRQRPLD��HQWHQGLGD�FRPR�´XPD�LQWHOLJrQFLD�WiWLOµ��.DPSHOD��������
na relação entre os corpos do performer e do instrumento, “engloba a relação entre o músico e 

seu instrumento, com especial foco no processo mecânico envolvido na atividade performática.” 

�&85<��������S������
3RQGR�HP�FKHTXH�D�QRomR�GH�PDWHULDO�PXVLFDO�D�SDUWLU�GH�VXDV�FKDPDGDV�7pFQLFDV�(V-

tendidas, 7pFQLFDV�GH�3HUFXVVmR e de 0RGXODomR�0LFURPpWULFD, ele transforma o gesto do ins-

trumentista em uma “categoria composicional” e promove uma renovação da escuta musical. 

&RP�HVVDV�WUrV�WpFQLFDV��GDV�TXDLV�DV�GXDV�SULPHLUDV�YLVDP�WUDEDOKDU�R�SDUkPHWUR�GR�WLPEUH�
HQTXDQWR�D�~OWLPD�YLVD�FULDU�HVWUXWXUDV�UtWPLFDV�FRPSOH[DV��.DPSHOD�YDL�DOpP�GR�VLPSOHV�XVR�
de efeitos instrumentais, mas procura “desconstruir o instrumento” e ultrapassar seus idiomas 

FOiVVLFRV��.$03(/$��������
A ([WHQGHG�7HFKQLTXH é aquela que procura ir além das convenções do instrumento ao 

buscar outras maneiras de tocar
1��'HQWUH�RV�VRQV�TXH�$UWKXU�.DPSHOD�SDVVRX�D�LQYHVWLJDU�FRP�

suas técnicas estendidas para violão, os mais característicos são oriundos da Tapping Techni-

TXH, a partir da ideia de percutir, esfregar ou puxar as as cordas do violão para fora do braço do 

LQVWUXPHQWR�H�VXDV�SDUWHV�GH�PDGHLUD��ID]HQGR�XVR�GDV�PmRV��SROSD�GRV�GHGRV�RX�XQKDV��1R�
entanto, segundo o compositor, o que diferencia a sua 7DSSLQJ�7HFKQLTXH de tappings oriundos 

GD�SURGXomR�PXVLFDO�SRSXODU�p�R�IDWR�GH�HOH�FRPELQDU��GH�PDQHLUD�ÁXLGD�H�VHJXQGR�XP�SHQ-
VDPHQWR�HUJRQ{PLFR��HVVHV�UXtGRV�H�SHUFXVV}HV�FRP�VRQV�GH�DOWXUD�GHÀQLGD���&85<��������S��
�����3RU�ÀP��RV�ULWPRV�FRPSOH[RV�JHUDGRV�SHOD�0RGXODomR�0LFURPpWULFD permitem abrir es-

1� 2�FRQFHLWR�GH�WpFQLFD�HVWHQGLGD�RX�H[SDQGLGD��H[WHQGHG�WHFKQLTXH��p�H[SOLFDGR�SRU�6LOYLR�)HUUD]��������S������
como sendo o que “diz respeito ao uso de técnicas não tradicionais de instrumentos tradicionais, criando a partir 

destas sonoridades incomuns escalas de valores dinâmicos, texturais, espectrais parametrizados como elemen-

tos composicionais.”
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SDoRV�UtWPLFRV�SDUD�TXH�DV�PmRV�GR�YLRORQLVWD�SRVVDP�UHDOL]DU�JHVWRV�FRUHRJUiÀFRV�H�LQGHSHQ-
dentes um do outro.

Este sistema compositivo, centrado nos gestos das mãos, pressupõe um contato forte do 

corpo do instrumentista com o instrumento, pressupõe também a canalização de uma quanti-

dade consequente de energia para o interior do jogo instrumental, de forma a fazer com que o 

VRP�SURGX]LGR�SHOR�JHVWR�FRQWHQKD�HP�VL�D�LQIRUPDomR�VREUH�D�QDWXUH]D�H�TXDOLGDGH�GR�JHVWR��
assim como do corpo que o realizou. Como observa Godoy, este fato é gerador de uma inteli-

gência ecológica na escuta:

A idéia de potencialidades gestuais do som musical baseia-se inicialmente no pressuposto 

de que o som musical é o transdutor de informação sobre a fonte, ou seja, das ações que en-

tram na produção do som, por Exemplo bater, acariciar, soprar, dar arcadas [...] assim como 

das propriedades materiais da fonte sonora, por exemplo placas, cordas, tubos, membranas 

>���@��(VVD�FDSDFLGDGH�GH�UHFRQKHFLPHQWR�GD�IRQWH�SRGH�VHU�UHVXPLGD�FRPR�conhecimen-

to ecológico�QD�HVFXWD��RX�VHMD��FRQKHFLPHQWR�DGTXLULGR�DWUDYpV�GD�H[SHULrQFLD�PDVVLYD�GH�
fontes sonoras em geral e performances musicais em particular

2���*2'2<��������S������

$�HVFXWD�HFRORJLFDPHQWH�LQWHOLJHQWH�SHUPLWH��DVVLP��FRQVLGHUDU�D�VHPHOKDQoD�H[LVWHQWH�QD�
qualidade de um som percutido com baquetas em um tambor e o som percutido com um dedo 

em uma corda do violão ou em uma tecla do piano, todos esses gestos sendo do tipo “gesto im-

pulsivo de produção de som” (impulsive sound-producing gesture), cuja natureza difere subs-

WDQFLDOPHQWH�GH�JHVWRV�VXVWHQWDGRV�RX�LWHUDWLYRV��*2'2<��������S�������

O ASPECTO FÍSICO E ENERGÉTICO

1RVVD�FRPXQLFDomR�LUi�ROKDU�GH�SHUWR�D�VpULH�GH�Percussion Studies para violão; mais pre-

FLVDPHQWH�RV�GRLV�SULPHLURV�������H��������RQGH�.DPSHOD�HVWDEHOHFH�VHX�HVWLOR�GH�FRPSRVL-
ção, fruto de sua prática como intérprete (ele próprio é um violonista virtuoso). A maneira como 

R�SUySULR�FRPSRVLWRU�WRFD�YLROmR�DWHVWD�D�LPSRUWkQFLD�TXH�HOH�DWULEXL�j�ÀVLFDOLGDGH��YLVWD�FRPR�
XPD�´UHDomR�FRUSRUDO�j�P~VLFDµ��.$03(/$���������$R�ERWDU�HP�SUiWLFD�R�JHVWR�FRUSRUDO�HP�
música, buscando essa ÀVLFDOLGDGH no tocar violão, o compositor consegue liberar-se de seus 

lugares comuns, trazendo o violonista ao primeiro plano, enquanto verdadeira razão de ser da 

obra musical, fato que tangencia, também, a ideia da ecologia. Como observa o violonista ale-

PmR�+XEHUW�.lSSHO��D�WpFQLFD�LGHDO�p�DTXHOD�HP�TXH�R�FRUSR�GR�LQVWUXPHQWLVWD�H�R�LQVWUXPHQWR�
se fundem, [corporalmente], em uma “única fonte sonora.”

3��.b33(/��������S�����
A idéia de “tocar com o corpo” torna-se uma estratégia de re-conceituação do tato que an-

WHFLSD�R�LGHDO�GH�XP�LQVWUXPHQWR�TXH�´QRV�WRFD�WRFD�WDPEpPµ��.DPSHOD���������$OPHMDQGR�D�
FRUSRULÀFDomR�GR�WRFDU�R�LQVWUXPHQWR��.DPSHOD�Yr�R�LQVWUXPHQWR�FRPR�´XP�´GRDGRUµ�GH�VRQV��
H�QmR�VLPSOHVPHQWH�FRPR�XPD�IHUUDPHQWD�SUHFRQFHELGD�GH�WpFQLFDV��XVR�FRGLÀFDGRµ��.$03(-
LA, 2002, p. 167). O potencial ecológico dos Percussion Studies é particularmente incisivo no 

2
 “7KH�LGHD�RI�JHVWXUDO�DIIRUGDQFHV�RI�PXVLFDO�VRXQG�LQLWLDOO\�UHVWV�RQ�WKH�DVVXPSWLRQ�WKDW�PXVLFDO�VRXQG�LV�WUDQV-

ducer of source-information��PHDQLQJ�ERWK�WKH�DFWLRQV�WKDW�JR�LQWR�SURGXFLQJ�WKH�VRXQG��H�J��KLWWLQJ��VWURNLQJ��
EORZLQJ��ERZLQJ��*RGR\�et al������D���DQG�WKH�PDWHULDO�SURSHUWLHV�RI�WKH�VRXQG�VRXUFH��H�J��SODWHV��VWULQJV��
WXEHV��PHPEUDQHV��*DYHU�������5RFFKHVVR�DQG�)RQWDQD��������7KLV�FDSDFLW\�IRU�VRXUFH�UHFRJQLWLRQ�FDQ�EH�
summarized as HFRORJLFDO�NQRZOHGJH LQ�OLVWHQLQJ��PHDQLQJ�NQRZOHGJH�DFTXLUHG�WKURXJK�PDVVLYH�H[SHULHQFH�RI�
sound-sources in general and musical performances in particular.”

3� ´'LH�9HUVFKPHO]XQJ�YRQ�.|USHU�XQG�*LWDUUH�]X�HLQHU�.ODQJTXHOOH�µ
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momento em que estabelece uma prática que valoriza o instrumentista, sua presença física e 

seus movimentos.

Assim o fenômeno musical, que não pode mais ser entendido como simplesmente sonoro, 

WRUQD�VH�XP�HYHQWR�HVVHQFLDOPHQWH�ItVLFR��&RPR�UHVXOWDGR��D�P~VLFD�GH�.DPSHOD�OHYD�R�LQVWUX-
mentista a transpor as práticas padronizadas e estáticas, que têm suas raízes já no século XVI, e 

que enrijeceriam o corpo do músico de acordo com regras de comportamento pouco libertárias. 

(QTXDQWR��VHJXQGR�/RWKDLUH�0DEUX���������D�WpFQLFD�WUDGLFLRQDO�GR�YLROmR�Vy�OLGD�FRP�D�PDQL-
pulação e a sustentação do instrumento musical, os muitos gestos instrumentais renovados que 

.DPSHOD�HQFDGHLD�HQULTXHFHP�D�PRYLPHQWDomR�FRUSRUDO�GR�LQVWUXPHQWLVWD�
O instrumentista, mais que o instrumento, e o gesto, mais que o som, tornam-se o tema 

SULQFLSDO�GD�P~VLFD��FRPR�$QGUp�6FKDHIIQHU�KDYLD�DQWHFLSDGR�HP������FRP�VHX�OLYUR�Origine 

GHV�LQVWUXPHQWV�GH�PXVLTXH��6&+$())1(5��������%2,66,Ë5(���������LVVR�OHYD�D�XP�SUR-
fundo questionamento sobre a corporalidade na música, atribuindo a esta uma origem corpó-

rea mais do que lingüística, ainda que “o aspecto físico não contradiga a satisfação intelectual” 

�.DPSHOD��������
&RPR�QR�SREUH�WHDWUR�GH�-HU]\�*URWRZVNL��������������.DPSHOD�HVSHUD�TXH�R�LQWpUSUHWH�

se “esvazie”,   se libere de uma bagagem anterior para se disponibilizar para sua arte: “Não edu-

FDPRV�XP�DWRU��HP�QRVVR�WHDWUR��HQVLQDQGR�OKH�DOJXPD�FRLVD��WHQWDPRV�HOLPLQDU�D�UHVLVWrQFLD�
GH�VHX�RUJDQLVPR�D�HVWH�SURFHVVR�SVtTXLFR�µ��*5272:6.,��������S������(P�YH]�GH�YHU�VXDV�
7pFQLFDV�([SDQGLGDV�FRPR�IHUUDPHQWDV�TXH�VH�DFXPXODP��.DPSHOD�SUHIHUH�SDUWLU�GD�LGpLD�GH�
TXH�HODV�HVWmR�FRQVWDQWHPHQWH�ÁRUHVFHQGR�FRPR�WDQWDV�´YLEUDo}HV�QDWXUDLV�HQWUH�R�SHUIRUPHU�H�
R�DPELHQWHµ��.$03(/$���������

$�VHPHOKDQoD�FRP�R�SHQVDPHQWR�GH�*URWRZVNL�QmR�HVWi�QR�HQWDQWR�DSHQDV�QD�LGHLD�GH�
XPD�WpFQLFD�TXH�VH�GHVSRMD��H[LVWH�QHOH�WDPEpP�R�VHQWLPHQWR�GH�TXH�Ki�QHVVH�GHVSRMDPHQWR�
uma aproximação com a natureza, ligada ainda à busca de uma origem visceral do movimento, 

a de um impulso ou energia cuja origem viria do interior do ator-performer, pois “o teatro é uma 

DomR�HQJHQGUDGD�SHODV�UHDo}HV�H�LPSXOVRV�KXPDQRV��SHORV�FRQWDWRV�HQWUH�DV�SHVVRDV��7UDWD�VH�
GH�XP�DWR�WmR�ELROyJLFR�TXDQWR�HVSLULWXDO�µ��*5272:6.,��������S�����

$V�LGHLDV�GH�HQHUJLD��HVIRUoR�H�LPSXOVR��SHUPHDQGR�GHVWD�IRUPD�D�P~VLFD�GH�$UWKXU�.DP-

pela, se relaciona a mecanismos biológicos tanto em sua origem gestual quanto em sua percep-

ção sonora. Godoy observa que “em geral, parece que temos boas razões para falar de “esque-

mas de energia” ecologicamente fundamentados que funcionam na percepção e cognição do 

som musical, e que esses esquemas de energia estão em ação na maioria das sensações ges-

tuais evocadas pelo som musical”
4��*2'2<��������S��������H�SUHFRQL]D�R�HQWHQGLPHQWR�JOREDO�

GH�WLSRV�VLPLODUHV�GH�JHVWRV�H�VHQVDo}HV�GH�HVIRUoR��*2'2<��������S������
$VVLP��KDYHULD�WUrV�SULQFLSDLV�FDWHJRULDV�GH�JHVWRV�LQVWUXPHQWDLV��iterativos (“repetições 

rápidas de pequenos movimentos”, ou pequenos esforços descontínuos reiterados), impulsivos 

(esforço descontínuo) e sustentados��HVIRUoR�FRQWtQXR���*2'2<��������S��������WRGDV�HVVDV�
categorias de gesto e esforço participando ao discurso musical de modo geral, e de forma inten-

VDPHQWH�FRUSRULÀFDGD�QRV�Percussion Studies. Neles, os gestos iterativos, em geral sob a forma 

de texturas de mão direita (arpejos, tremolos) se contrapõem a gestos impulsivos (percussões e 

ligados de mão esquerda sola) e sustentados (abafamentos, glissandos).

4� ´,Q�JHQHUDO��LW�VHHPV�ZH�KDYH�JRRG�UHDVRQ�WR�VSHDN�RI�HFRORJLFDOO\�IRXQGHG�¶HQHUJ\�VFKHPDWD·�DW�ZRUN�LQ�WKH�SHU-
FHSWLRQ�DQG�FRJQLWLRQ�RI�PXVLFDO�VRXQG��DQG�WKDW�WKHVH�HQHUJ\�VFKHPDWD�DUH�DW�ZRUN�LQ�PRVW�JHVWXUH�VHQVDWLRQV�
evoked by musical sound.”
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Exemplo musical 1: Percussion Study II. compassos 41-42. 

Gestos iterativos (arpejos rápidos) e sustentados (glissandos, abafamentos de cordas).

A DIMENSÃO SÓCIO-ECOLÓGICA 

(P�.DPSHOD��Ki�XP�GHVHMR�GH�TXHVWLRQDU�D�QDWXUH]D�RQWROyJLFD�GD�SUiWLFD�PXVLFDO��XPD�
vez que interroga quais são os papéis do intérprete, do espectador e do instrumento musical, 

e coloca voluntariamente em xeque as convenções técnicas e idiomáticas do instrumento. Este 

TXHVWLRQDPHQWR�RQWROyJLFR��GH�QDWXUH]D�VHQVRULDO��WiWLO��PDV�WDPEpP�ÀORVyÀFD��DFDED�SRU�ID]HU�
ruir um modelo representativo de arte, onde o performer se esconderia atrás do artifício técnico 

SDUD�FULDU�XPD�LOXVmR��VH�À[DQGR�HP�XP�PRGHOR�YLVFHUDO��FRQFUHWR��D�WpFQLFD�LQVWUXPHQWDO�QmR�
mais é um mero meio para aceder à ilusão proporcionada pela arte, mas se torna um tema em 

si. Aproxima-se, com isso, ainda mais do artista/artesão, assim como de seu metiê.

Exemplo musical 2: Percussion Study I. compassos 82-86.  

Gestos percussivos, notas tocadas tradicionalmente e ações emancipadas das duas  

PmRV�HP�SDVVDJHP�FRUHRJUiÀFD�TXH�GHL[D�XPD�FHUWD�PDUJHP�j�OLEHUGDGH�IRUPDO��

Ao incorporar o gesto no espaço e ao levar em conta o ambiente em torno do intérprete, a 

P~VLFD�GH�.DPSHOD�YLVD�HVWDEHOHFHU�XP�GLiORJR�HQWUH�DUWH�H�QDWXUH]D��XP�LGHDO�GH�VXVWHQWDEL-
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OLGDGH��RQGH�QmR�Ki�´GHVSHUGtFLRµ��2�LPSUHYLVtYHO��R�ERLFRWH��ID]HP�SDUWH�GHVVH�PRGXV�RSHUDQ-
GL��TXH�p�ÁXLGR�H�UL]RPiWLFR��

Um dos mecanismos mais fortes para mim (por incrível que pareça) é me boicotar. Me boi-

FRWDU�QmR�VLJQLÀFD�TXH�HX�TXHUR�R�SLRU�SDUD�PLP��PH�ERLFRWDU�VLJQLÀFD�WHU�D�OLEHUGDGH�GH�
sempre pôr em questão aquilo que faço [...] Existe um mecanismo implícito biológico que é 

maleável [...] a maleabilidade do cosmos pensa biologicamente. O cosmos não é uma situ-

ação otimizada, o cosmos está se inventando, o cosmos entra em roubadas. O universo en-

WUD�HP�URXEDGDV��SRUTXH�HOH�QmR�p�XPD�OLQJXDJHP�SHUIHLWD�GH�XP�'HXV���.$03(/$�������

Exemplo musical 3: Percussion Study II. Compassos 43-45. Notas abafadas, glissando com lápis na  

PmR�HVTXHUGD��UDVJXHDGRV�LUUHJXODUHV�QD�PmR�GLUHLWD��PDQLSXODomR�FRUHRJUiÀFD�GR�OiSLV

4XDQWR�j�SUHVHQoD�ItVLFD�H�HVSLULWXDO�GR�LQVWUXPHQWLVWD�H�DR�ÁX[R�VRQRUR�H�HQHUJpWLFR��/H-
man observa que estes podem vir a provocar a impressão no instrumentista de que ele não está 

passando pelo intermédio do instrumento, e que a presença�TXH�R�KDELWD�R�ID]�VHQWLU�VH�FRPR�
um só corpo com ele. 

(QTXDQWR�R�ÁX[R�p�PDLV�XP�HVWDGR�GH�DWHQomR��D�SUHVHQoD�SRGH�VHU�GHÀQLGD�FRPR�D�LOXVmR�
de não-mediação (Lombard e Ditton, 1997). Essa ilusão pode ocorrer quando o seu instru-

mento musical não é mais considerado como um objeto intrusivo, mas como um instrumen-

WR�TXH�OKH�Gi�D�SRVVLELOLGDGH�GH�VH�H[SUHVVDU�QD�P~VLFD��$�SUHVHQoD�p�XP�WtSLFR�HIHLWR�GH�
LQWHUDomR�FRUSRULÀFDGD�FRP�D�WHFQRORJLD��H�RFRUUH�TXDQGR�R�PHGLDGRU�WHFQROyJLFR�p�LQWHJUD-
GR�DR�PHGLDGRU�QDWXUDO��TXH�p�R�FRUSR�KXPDQR��GH�WDO�PDQHLUD�TXH�D�PHQWH�SRGH�RSHUDU�QR�
ambiente ao qual o mediador fornece acesso (Leman, 2007). Assim, um instrumento musi-

FDO�IRUQHFH�DFHVVR�DR�DPELHQWH�PXVLFDO��H�R�FRUSR�KXPDQR�TXH�WRFD�R�LQVWUXPHQWR�PXVLFDO�
pode ser considerado o mediador entre mente e ambiente. Sem o instrumento, a produção 

musical não seria possível e a mente não seria capaz de acessar a música. Se o gesto é de-

ÀQLGR�FRPR�R�SDGUmR�TXH�LPSODQWD�D�PHGLDomR�QR�HVSDoR�H�QR�WHPSR��H�D�SUHVHQoD�p�GHÀ-
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nida como a ilusão (primeira pessoa subjetiva) da não mediação (embora a mediação este-

ja�HQYROYLGD�FRP�R�SRQWR�GH�YLVWD�GD�WHUFHLUD�SHVVRD���HQWmR�p�WHQWDGRU�GHÀQLU�JHVWR�FRPR�
a implantação do movimento corporal que expressa a ilusão de não-mediação do sujeito

5
 

(LEMAN, 2010, p. 141)

$�FRUHRJUDÀD�GR�MRJR�LQVWUXPHQWDO�HPHUJH�GH�XPD�FRQFHSomR�GD�LQVWUXPHQWDOLGDGH�TXH�
SULYLOHJLD�D�HPDQFLSDomR�JHVWXDO�GH�XP�EUDoR�HP�UHODomR�DR�RXWUR��.DPSHOD�WHUi��DVVLP��HOD-
borado um conjunto de padrões motóricos em que as mãos direita e esquerda realizam gestos 

�VRQRURV�H�YLVXDLV��FRPSOHWDPHQWH�LQGHSHQGHQWHV�XQV�GRV�RXWURV��$GHPDLV��D�FRUHRJUDÀD�GR�
instrumentista também nasce da exploração espacial do instrumento e do espaço ao seu redor. 

1R�TXH�GL]�UHVSHLWR�j�QRomR�GH�HVSDoR��.DPSHOD�WRPD�FRPR�SRQWR�GH�SDUWLGD�R�IDWR�TXH�
a TXDOLGDGH do movimento do instrumentista determine o som obtido, e que a projeção e disse-

PLQDomR�GR�VRP�QR�HVSDoR�LPSOLTXHP�D�SURMHomR�GR�FRUSR�QR�HVSDoR��VXD�FRUHRJUDÀD�H�D�DP-

plitude de seus movimentos.

O IMPULSO

O compositor quer, a partir disto, transmitir ao intérprete, mas também ao espectador, sua 

energia criativa, através de gestos instrumentais percussivos, carregados de uma potência física 

que beira a visceralidade. Ambos performer e espectador se tornam parte ativa deste espaço te-

atralizado, onde o impulso seria aquela energia visceral, nascida nas profundezas do corpo, que 

é propulsora da ação, mas que a antecede. Neste espaço, o ator deve “ter consciência do fato 

de que um movimento interno de empurrar deve ocorrer antes do movimento real de empurrar.” 

�*5272:6.,��������S�������$�VHQVXDOLGDGH�H�D�YLVFHUDOLGDGH�GRV�PRYLPHQWRV�H�JHVWRV�SHU-
FXVVLYRV��D�KDUPRQLD�GDV�IRUPDV�GHVHQKDGDV�SHOR�FRUSR�QR�HVSDoR��D�DSRWHRVH�UtWPLFD��VRQRUD�
e cinética são todas consequências deste jogo. 

O espectador reage de maneira igualmente orgânica a estes estímulos cinéticos e sonoros 

²�jV�VHQVDo}HV�²�TXH�OKH�VmR�WUDQVPLWLGDV�SHOD�SHUIRUPDQFH��2�HVSHFWDGRU�p��QHVVH�IHQ{PHQR��
convidado a uma escuta ativa e, por meio de uma relação estabelecida entre ele e o violonista, 

DFDED�WDPEpP�SRU�VH�PRELOL]DU�ÀVLFDPHQWH��'D�PHVPD�IRUPD�TXH�R�HVSHFWDGRU�LGHDO�GR�WHDWUR�
GH�*URWRZVNL��FXMR�HQYROYLPHQWR�FRP�R�HVSHWiFXOR�QmR�VH�Gi�DSHQDV�HP�XP�HVWiJLR�HOHPHQ-
WDU�GH�LQWHJUDomR�SVtTXLFD��R�RXYLQWH�GH�.DPSHOD�p�FRUSRUDOPHQWH�HQYROYLGR�SHOD�SHUIRUPDQFH�

Um último aspecto, este bastante pragmático, que diz respeito à “ecologia” presente na 

atitude artística do compositor carioca, se refere à maneira como ele insere sua atividade e sua 

DUWH�QD�VRFLHGDGH��$UWKXU�.DPSHOD��FRPR�DUWLVWD�H�SURIHVVRU��DWXD�WDQWR�GHQWUR�GDV�LQVWLWXLo}HV�
GH�HQVLQR�TXDQWR�IRUD��GHVHQYROYHQGR�SURMHWRV�GH�DXWR�SURGXomR��$R�GHVDÀDU�D�DUWH�PLGLiWLFD��

5� ´:KLOH�ÁRZ�LV�PRUH�DERXW�D�VWDWH�RI�DWWHQWLRQ��SUHVHQFH�FDQ�EH�GHÀQHG�DV�WKH�LOOXVLRQ�RI�QRQ�PHGLDWLRQ��/RP-

EDUG�DQG�'LWWRQ��������7KLV�LOOXVLRQ�PD\�RFFXU�ZKHQ�\RXU�PXVLFDO�LQVWUXPHQW�LV�QR�ORQJHU�FRQVLGHUHG�DV�DQ�
REWUXVLYH�REMHFW�EXW�DV�DQ�LQVWUXPHQW�WKDW�JLYHV�\RX�D�ZD\�RI�H[SUHVVLQJ�\RXUVHOI�LQ�PXVLF��3UHVHQFH�LV�D�W\SLFDO�
HIIHFW�RI�HPERGLHG�LQWHUDFWLRQ�ZLWK�WHFKQRORJ\��DQG�LW�RFFXUV�ZKHQ�WKH�WHFKQRORJLFDO�PHGLDWRU�LV�LQWHJUDWHG�ZLWK�
WKH�QDWXUDO�PHGLDWRU��ZKLFK�LV�WKH�KXPDQ�ERG\��LQ�VXFK�D�ZD\�WKDW�WKH�PLQG�FDQ�RSHUDWH�LQ�WKH�HQYLURQPHQW�WR�
ZKLFK�WKH�PHGLDWRU�SURYLGHV�DFFHVV��/HPDQ��������7KXV��D�PXVLFDO�LQVWUXPHQW�SURYLGHV�DFFHVV�WR�WKH�PXVL-
FDO�HQYLURQPHQW��DQG�WKH�KXPDQ�ERG\�SOD\LQJ�WKH�PXVLFDO�LQVWUXPHQW�FDQ�EH�FRQVLGHUHG�WKH�PHGLDWRU�EHWZHHQ�
PLQG�DQG�HQYLURQPHQW��:LWKRXW�WKH�LQVWUXPHQW��PXVLF�SURGXFWLRQ�ZRXOG�QRW�EH�SRVVLEOH�DQG�WKH�PLQG�ZRXOG�
QRW�EH�DEOH�WR�DFFHVV�PXVLF��,I�JHVWXUH�LV�GHÀQHG�DV�WKH�SDWWHUQ�WKDW�GHSOR\V�WKH�PHGLDWLRQ�LQ�VSDFH�DQG�WLPH��
DQG�SUHVHQFH�LV�GHÀQHG�DV�WKH��ÀUVW�SHUVRQ�VXEMHFWLYH��LOOXVLRQ�RI�QRQ�PHGLDWLRQ��DOWKRXJK�PHGLDWLRQ�LV�LQYROYHG�
IURP�D�WKLUG�SHUVRQ�SHUVSHFWLYH���WKHQ�LW�LV�WHPSWLQJ�WR�GHÀQH�JHVWXUH�DV�WKH�GHSOR\PHQW�RI�ERG\�PRYHPHQW�WKDW�
H[SUHVVHV�WKH�VXEMHFW·V�LOOXVLRQ�RI�QRQ�PHGLDWLRQ�µ
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submetida ao mercado do consumo e da produção musical, o compositor nos incita a valorizar 

o novo, a arte que nos surpreende e que não é “unidirecional”. Ele mantém sua própria edição 

LQGHSHQGHQWH�H�YHQGD�GH�SDUWLWXUDV��QmR�KHVLWDQGR�HP�VH�YDOHU�GDV�HFRQRPLDV�YLUWXDLV�GLVSRQt-
YHLV�QD�LQWHUQHW��.DPSHOD�UHFRQKHFH��QR�HQWDQWR��TXH�R�SUREOHPD�HFROyJLFR�QmR�ÀFD�GH�WRGR�UH-
solvido nos modos de produção artística alternativos; se referindo à questão dos bitcoins, e da 

especulação existente também nessa economia “paralela”, o compositor ainda aposta no enga-

jamento do artista em iniciativas ativistas, e no apoio a políticas públicas de fomento à causa 

DUWtVWLFD�H�HFROyJLFD��.$03(/$���������

CONCLUSÕES

1RVVR�WUDEDOKR��OLGDQGR�FRP�XP�PDWHULDO�VRQRUR�H�FLQpWLFR�H[WUDtGR�GD�HVFULWD�H�GD�SUiWLFD�
SHUIRUPiWLFD�GH�$UWKXU�.DPSHOD��SDUWLFXODUPHQWH�HP�VHXV�SULPHLURV�GRLV�Percussion Studies para 

violão, trata em primeira instância da LQWHOLJrQFLD�WiWLO existente no interior da relação entre ins-

trumentista e instrumento. Esta tatilidade está relacionada às noções sucessivamente conseqüen-

WHV�GH�HUJRQRPLD�LQVWUXPHQWDO��HPDQFLSDomR�GRV�JHVWRV��FULDomR�GH�WpFQLFDV�HVWHQGLGDV��ÁXLGH]�
QR�HQFDGHDPHQWR�GDV�PHVPDV�H��HQÀP��GH�H[SDQVmR�GD�VRQRULGDGH�LQVWUXPHQWDO��(VWDV�QRo}HV�
são dependentes, além do mais, de uma invenção do compositor, a modulação micro-métrica, 

JUDoDV�j�TXDO�DEUHP�VH�HVSDoRV�UtWPLFRV�QR�ÁX[R�VRQRUR��SRVVLELOLWDGRUHV�GD�H[SDQVmR�GR�JHVWR�
O comportamento rítmico, assim como a gestualidade instrumental, muito mais ancorada 

QR�FRUSR��VH�WRUQD�FDGD�YH]�PDLV�SUy[LPR�GH�IHQ{PHQRV�ELROyJLFRV��GHÀQLWLYDPHQWH�não linea-

res. Assim, também adotam um comportamento biológico a gestão da energia no corpo a cor-

po�FRP�R�LQVWUXPHQWR�H�R�ÁX[R�HQHUJpWLFR�GH�PRGR�JHUDO��GHVGH�VHX�LPSXOVR�JHUDGRU��SDVVDQGR�
pela idéia de esforço, e culminando com a sustentação do tônus graças à circulação de energia). 

-XQWR�FRP�D�GH�HQHUJLD��D�QRomR�GH�PDWHULDOLGDGH�ItVLFD�QR�ID]HU�PXVLFDO�VLJQLÀFD��SDUD�
.DPSHOD��XPD�DSURIXQGDGD�UHODomR�HQWUH�FRUSRV�VRQRURV�H�YLEUDQWHV��DFDUUHWDQGR�XPD�WDO�LQWH-
gração entre instrumentista e instrumento, que estes parecem formar um só corpo. 

Dentro desta perspectiva, entende-se a WpFQLFD instrumental como um repertório gestual 

que se constrói não por acumulação de trejeitos mas, ao contrário, pelo questionamento profun-

do (e mesmo a partir de uma des-construção) de preceitos técnicos enrijecidos; pelo despoja-

PHQWR�H�DEHUWXUD��SHOD�EXVFD��HQÀP��GH�XPD�RULJHP�YLVFHUDO�GR�PRYLPHQWR�
Decorre desta renovação gestual, oriunda de necessidades do próprio corpo e do próprio 

movimento, o nascimento de uma escuta que WDPEpP é ecologicamente inteligente. Nela, o 

compositor cria as condições para que o ouvinte e espectador se interesse pelos “bastidores” da 

fatura musical. Assim, entende-se Ecologia em um sentido que é também político e social, pois 

o som (junto com o gesto) passa a informar o “consumidor” sobre a produção e sobre a fonte 

VRQRUD��GHVSHUWDQGR�OKH�R�LQWHUHVVH�SRU�DVSHFWRV�RXWURUD�YLVWRV�FRPR�PHQRV�´QREUHVµ��PDV�TXH�
HVWmR�FRQWLGRV�QR�´SURGXWR�PXVLFDO�ÀQDOµ��D�mão de obra�TXH�OKHV�GHX�YLGD�

Com isto, a natureza ecológica dos Percussion Studies�GH�$UWKXU�.DPSHOD�WRFD�D�VHX�~OWL-
PR�DVSHFWR��TXH�QmR�p�R�PHQRV�SURIXQGR��DR�QRV�ID]HU�UHÁHWLU�j�WpFQLFD�LQVWUXPHQWDO��DRV�PD-
teriais que compõem o instrumento-violão e aos gestos com que o instrumentista o aciona, re-

velando assim o artifício com que o artista (como em um passe de mágica) nos ilude, eles dão 

XP�SDVVR�D�PDLV�UXPR�j�OLEHUDomR�GH�XP�ÁX[R�HQHUJpWLFR�SULPiULR�H��DLQGD�TXH�HVWH�JRVWR�SHOR�
distanciamento e a não-representação nos pareça tornar a obra menos adocicada pela impres-

são irreal, ele pulula de força e gestualidade rizomática. 
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A OBRA PARA VIOLÃO DE LINA PIRES DE CAMPOS
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Resumo: Lina Pires de Campos (1918-2003) compôs cinco peças para violão solo – Prelúdio I (1975), 

Prelúdio II (1975), Prelúdio III (1975), Introdução Ponteio e Toccatina (1977), Prelúdio nº 4 (1984). 

O presente artigo tem como objetivo contextualizar sobre a vida de Lina Pires, expondo elementos que 

SRVVDP�WHU�IHLWR�GLIHUHQoDV�VLJQLÀFDWLYDV�QD�YLGD�FRPSRVLWRUD��FRPR�VXD�IDPtOLD��SURIHVVRUHV�H�P~VLFRV�
FRP�TXHP�WHULD�WUDYDGR�FRQWDWR��(VWH�WUDEDOKR�SUHWHQGH�FRPHQWDU�EUHYHPHQWH�DVSHFWRV�FRQVWLWXLQWHV�GH�
VXDV�REUDV��DVVLP�FRPR�ID]HU�XP�ÀFKDPHQWR�FRP�LQIRUPDo}HV�VREUH�DV�REUDV��FRPR�GHGLFDWyULDV��IRU-
ma, número de compassos, informações editoriais como ano e local e por quais editoras foram publica-

das. Elaborar uma relação entre intérpretes e o ano em que realizaram suas gravações, sendo de caráter 

formal, como CDs e LPs, ou de caráter informal, como gravações disponíveis online. Pois, além de uma 

relação de intérpretes que já gravaram sua obra, acredito que esse tipo de índice demonstre a dissemi-

nação de tal repertório e a necessidade de divulgação do mesmo. 

Palavras-chave: Lina Pires de Campos. Compositora. Violão. Análise.

The guitar works of Lina Pires de Campos
Abstract:�/LQD�3LUHV�GH�&DPSRV�������������FRPSRVHG�ÀYH�SLHFHV�IRU�VROR�JXLWDU�²�3UHO~GLR�,���������
Prelúdio II (1975), Prelúdio III (1975), Introdução Ponteio e Toccatina (1977), Prelúdio nº 4 (1984). 

7KLV�DUWLFOH�DLPV�WR�FRQWH[WXDOL]H�/LQD�3LUHV�OLIH��H[SRVLQJ�HOHPHQWV�WKDW�PD\�KDYH�PDGH�VLJQLÀFDQW�GLI-
IHUHQFHV�LQ�WKH�FRPSRVHU·V�OLIH��VXFK�DV�KHU�IDPLO\��WHDFKHUV�DQG�PXVLFLDQV�ZLWK�ZKRP�VKH�ZRXOG�KDYH�
PDGH�FRQWDFW��7KLV�ZRUN�SUHQWHG�GR�EULHÁ\�FRPPHQW·V�RQ�WKH�FRQVWLWXHQW�DVSHFWV�RI�KLV�ZRUNV��DV�ZHOO�
DV�WR�PDNH�D�ÀOH�ZLWK�LQIRUPDWLRQ�DERXW�WKH�ZRUNV��DV�GHGLFDWLRQV��IRUP��QXPEHU�RI�FRPSDVVHV��HGLWRULDO�
LQIRUPDWLRQ�DV�\HDU�DQG�SODFH�DQG�E\�ZKLFK�HGLWRULDOV�ZHUH�SXEOLVKHG��'HYHORS�D�UHODWLRQVKLS�EHWZHHQ�
LQWHUSUHWHUV�DQG�WKH�\HDU�LQ�ZKLFK�WKH\�SHUIRUPHG�WKHLU�UHFRUGLQJV��EHLQJ�RI�IRUPDO�FKDUDFWHU��VXFK�DV�
&GV�DQG�/3V��RU�LQIRUPDO�FKDUDFWHU��DV�UHFRUGLQJV�DYDLODEOH�RQOLQH��%HFDXVH�LQ�DGGLWLRQ�WR�D�UHODWLRQVKLS�
RI�LQWHUSUHWHUV�ZKR�DOUHDG\�KDG�UHFRUGHG�KHU�ZRUN��,�EHOLHYH�WKDW�WKLV�W\SH�RI�LQGH[�GHPRQVWUDWHV�WKH�GLV-
VHPLQDWLRQ�RI�VXFK�UHSHUWRLUH�DQG�WKH�QHHG�WR�GLVVHPLQDWH�LW��
Keywords: Lina Pires de Campos. Composer. Guitar. Analysis. 

BIOGRAFIA 

/LQD�3LUHV�GH�&DPSRV�RX�ÇQJHOD�'HO�9HFFKLR�QDVFHX�QR�GLD����GH�-XQKR�GH������QD�FL-
dade de São Paulo e faleceu em 14 de abril de 2003. Podemos notar uma relação parental en-

WUH�D�FRPSRVLWRUD�H�D�IDPtOLD�GH�LWDOLDQRV�'HO�9HFFKLR��6HX�SDL�$QJHOR�'HO�9HFFKLR�IRL�XP�LP-

portante luthier�GH�LQVWUXPHQWRV�GH�FRUGDV�GHGLOKDGDV�PXLWR�FRQKHFLGR�SRU�SURPRYHU�HQFRQWURV�
entre importantes instrumentistas, entre eles: Antonio Carlos Barbosa-Lima, Luis Bonfá e Jacob 

do Bandolim. Durante sua formação musical teve como professores: Ema Lubrano Franco, Léo 

3HUDFFKL�H�2VYDOGR�/DFHUGD��&RPSOHWDGD�VXD�IRUPDomR��SDVVRX�D�H[HUFHU�D�IXQomR�GH�DVVLVWHQWH�
GD�SLDQLVWD�0DJGDOHQD�0DULD�<YRQQH�7DJOLDIHUUR��FRQKHFLGD�WDPEpP�FRPR�0DJGD�7DJOLDIHUUR��

Magda Tagliaferro foi uma grande pianista e tornou-se grande amiga de Lina Campos, vin-

do a receber uma dedicatória póstuma em 'LGiWLFD�H�7pFQLFD�3LDQLVWLFD ao lado de Ema Lu-

EUDQR��DPEDV�UHVSRQViYHLV�SHORV�HQVLQDPHQWRV�EiVLFRV�GD�FDUUHLUD�SURÀVVLRQDO�GD�FRPSRVLWRUD��
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No ano de 1958, Lina Pires decidiu dedicar-se à composição, tornando-se assim aluna de 

Mozart Camargo Guarnieri. Segundo relato dado à documentalista Vera Lúcia Donadio pela com-

SRVLWRUD��*XDUQLHUL�IRL�R�~QLFR�D�H[HUFHU�LQÁXrQFLD�VREUH�VXD�REUD��UHODWR�HVVH��SXEOLFDGR�HP�Ca-

GHUQRV�GH�3HVTXLVD�WULEXWRV�P~VLFDEUDVLOHLUD pelo Centro Cultural São Paulo, no ano de 2008.

OBRA

Dentro de sua produção artística, seletas obras obtiveram uma posição de destaque, como 

SRU�H[HPSOR��DV�SHoDV�HVFULWDV�SDUD�ÁDXWD�VROR��Improvisação I, Improvisação II, Improvisação 

III. Outra obra de destaque foi Ponteio e Toccatina para violão solo, escrita para um concurso 

GH�FRPSRVLomR��TXDQGR�D�REUD�UHFHEHX�R�SUrPLR�GH�PHQomR�KRQURVD��
Uma característica comum a toda sua produção para o violão é seu lirismo através de me-

lodias de caráter não muito complexo e de fácil agrado popular, elemento esse que acabaria por 

validá-la como uma compositora nacionalista de acordo com os critérios estabelecidos por Ma-

rio de Andrade em Ensaio Sobre a Música Brasileira, em que um compositor verdadeiramente 

nacionalista deveria se utilizar do folclore ou de melodias cantáveis para com isso gerar uma 

DSUR[LPDomR�GR�S~EOLFR��SRUpP�TXH�R�À]HVVH�VHP�D�LQWHQomR�GH�Vr�OR��GHYLGR�j�DUWLÀFLDOLGDGH�
que isso traria. A esse respeito podemos destacar Camargo Guarnieri, que foi amigo e aluno de 

Mario de Andrade.

������0DV�HVWH�FRQFHUWR�GHÀQH�SHUIHLWDPHQWH�D�PXLWR�QRWiYHO�SUHSRVLomR�HP�TXH�HOH�Mi�VH�
colocou entre os compositores da América. Brasileiro, a obra dele se apresenta fundamen-

talmente racial. Mas o seu nacionalismo já não é propriamente mais aquele primeiro e ne-

cessário nacionalismo de pesquisa, que é característico da obra de Villa-Lobos, e principal-

mente dos compositores menores da geração deste. É já um nacionalismo de continuação, 

quero dizer: que não se alimenta mais diretamente do populário, e apenas se apóia em ex-

pressões raras que se explicam por si mesmas, que nem em Sai Aruê. A sua obra é, por es-

se caráter, uma obra exclusivamente de arte erudita, não apenas funcionalmente, mas fun-

GDPHQWDOPHQWH�HUXGLWD��(�R�%UDVLO�VH�UHFRQKHFH�QHOD��QmR�PDLV�FRP�D�REMHWLYLGDGH�YLROmR�
de um corpo, com a precisão instintiva de alma. (...) (ANDRADE, 1935, como citado em 

9(5+$$/(1�������

A citação acima foi retirada do livro &DPDUJR�*XDUQLHUL��([SUHVV}HV�GH�XPD�9LGD, onde se 

HQFRQWUD�XPD�SXEOLFDomR�UHDOL]DGD�SRU�0DULR�GH�$QGUDGH��QR�GLiULR�GD�IROKD�QR�GLD����GH�PDLR�
de 1935, comentando a respeito do concerto de Camargo Guarnieri na semana de arte moder-

na de 1935. Esse tipo de citação se adéqua perfeitamente ao estilo composicional de Lina Pires 

de Campos, um nacionalismo fundamentalmente erudito que não faz uso do folclore e do po-

pularesco. Uma continuação do nacionalismo “criado” por Villa-Lobos em que se demonstrava 

necessário o uso do folclore em um intuito de aproximação. 

Uma citação que pode demonstrar a orientação estética da compositora, enquanto na-

cionalista convicta é relacionada à sua convicção com respeito à música moderna no Brasil, 

PRYLPHQWR� OLGHUDGR�SRU�.RHOOUHXWWHU��0~VLFD�DSHOLGDGD�FRPR�´JrQHUR� ORXFRµ�SRU�/LQD�3LUHV��
em entrevista fornecida a Vera Lúcia Donadio, quando questionada sobre a música moderna 

brasileira.

“Gosto da musica do compositor brasileiro porque ele quer ser diferente, mas no fundo é 

um romântico, não adianta, ele da umas voltas, da um grito diferente e de repente cai naqui-

OR�PHVPR��HVWi�QR�VDQJXH��2�PRGHUQR�WHP�XPD�IDOKD�PXLWR�SHULJRVD��D�SHVVRD�ID]�TXDOTXHU�
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FRLVD�H�DFKD�TXH�p�GLIHUHQWH�H�TXH�HVWD�EHP��1mR�p�DVVLP�SRUTXH�SDUD�HVWDU�EHP�WHP�TXH�WHU�
uma base, tem que ter uma musica feita com classe. ” (CAMPOS como citada em DONADIO, 

2008, p. 59).

CATÁLOGO DE OBRAS1

Canto e piano 
Ano Obra Instrumentação Edição 

1960 9RFr�GL]�TXH�PH�TXHU�EHP� Voz média e piano MS2 

1961 Toada Voz média e piano MS 

1961 Modinha Voz média e piano MS 

1961 Embolada Voz média e piano MS 

1966 Eu sou como aquela fonte Voz média e piano MS 

1975 &RQÀVVmR� Voz média e piano MS 

1977 Retrato Voz média e piano MS 
 

Coro a capella 
Ano Obra Instrumentação Edição 

1962 -RmR�&DPEXrWH� Coro feminino a 3 vozes MS 

1962 Pedreiros Coro masculino a 3 vozes MS 

1962 Chula (Amazônia) SATB MS 
 

Piano 
Ano Obra Instrumentação Edição 

1959 Acalanto Piano Irmãos Vitale 

1959 Ponteio nº 1 Piano Ricordi Brasileira 

1960 Valsa nº 1 Piano Ricordi Brasileira 

1961 Ciclo da Boneca (5 pequenas peças) Piano Ricordi Brasileira 

1962 ��YDULDo}HV�VREUH�R�WHPD�´�0XFDPD�%RQLWDµ� Piano Ricordi Brasileira 

1962 5 peças infantis Piano Irmãos Vitale 

1975 9DULDo}HV�VREUH�R�WHPD�EUDVLOHLUR� Piano Irmãos Vitale 

1975 Estorietas Nº 1, 2 e 3 Piano Musicália 

1975 Valsa nº 2 Piano Musicália 

1976 Ponteio nº 2 (Homenagem a Guarnieri) Piano Irmãos Vitale 

Outros Instrumentos 
Ano Obra Instrumentação Edição 

1976 Sonatina Flauta e piano MS 

1� &DWDORJDomR�UHDOL]DGD�SHOR�0LQLVWpULR�GDV�5HODo}HV�([WHULRUHV�'HSDUWDPHQWR�H�&RRSHUDomR�&XOWXUDO��&LHQWtÀFD�H�
Tecnológica no ano de 1977, faltando assim, obras posteriores. 

2
 Manuscrito.
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Orquestra de Cordas
Ano Obra Instrumentação Edição 

1959 Ponteio nº 1 Orquestra de cordas MS 

1959 Toada Orquestra de cordas MS 

PRELÚDIOS I, II E III 

Os três prelúdios foram escritos no ano de 1975 e publicados em 1977 pela editora Mu-

sicália no estado de São Paulo. Foram estreados pelo violonista paulistano Edelton Gloeden e 

gravados no LP Universo Sonoro. LP onde se encontra a obra completa da compositora para 

YLROmR�VROR��2V�SUHO~GLRV�VHJXHP�XPD�HVWpWLFD�VHPHOKDQWH�j�SUHVHQWH�QDV�SHoDV�HVFULWDV�SDUD�
violão solo de Camargo Guarnieri, um total de seis pequenas peças. São elas o Ponteio (1944), 

Valsa-Chôro nº 1 (1954), Estudo nº 1 (1958), Estudo nº 2 (1958), (VWXGR� Q�� � (1958),  

Valsa-Chôro nº 2 (1986). As obras Ponteio e Valsa-Chôro foram publicadas pela Ricordi Brasi-

leira e o Estudo nº 1, pela Ricordi Italiana no ano seguinte, em 1977. 

Deve-se considerar que grande parte das obras de Guarnieri para violão já se encontravam 

HVFULWDV�QR�DQR�HP�TXH�/LQD�LQLFLRX�VHXV�HVWXGRV�VRE�VXD�RULHQWDomR��(QWmR��SRGH�VH�DÀUPDU�
que a compositora teve contato com essas obras devido a um tipo de escrita bastante seme-

OKDQWH�H�j�XWLOL]DomR�GH�DOJXQV�HOHPHQWRV�TXH�VHULDP�IXWXUDPHQWH�FDUDFWHUtVWLFDV�IXQGDPHQWDLV�
em suas obras para violão. 

Cada um dos prelúdios foi dedicado a um violonista com o qual a compositora possivel-

mente teve contato, levando-se em conta o fato de sua família ser composta de importantes lu-

WKLHUV�SDUD�R�LQVWUXPHQWR��(P�XPD�HQWUHYLVWD�SDUD�R�SURJUDPD�GH�UiGLR�Violão com Fabio Za-

non, transmitido pela rádio Cultura, Carlos Barbosa-Lima declarou que a residência da família 

'HO�9HFFKLR�IRL�XP�LPSRUWDQWH�ORFDO�GH�HQFRQWUR�HQWUH�LQVWUXPHQWLVWDV�GDV�FRUGDV�GHGLOKDGDV��
Alguns dos freqüentadores foram Isaias Sávio, Antonio Carlos Barbosa-Lima e Maria Lívia São 

Marcos.

O conjunto de prelúdios possui um número similar de compassos entre si e seguem um 

caráter formal similar, se tratando, em sua maioria, de uma forma ABA, exceto pelo Prelúdio 

I que possui um caráter mais livre. O primeiro deles escrito na tonalidade de Sol bemol maior 

HP�XP�FRPSDVVR�GH�����SRGH�VHU�´FODVVLÀFDGRµ�FRPR�XPD�IRUPD�SRpWLFD��FRQFHLWR�HVWDEHOHFL-
do em ,QWURGXomR�D�(VWpWLFD�H�D�&RPSRVLomR�0XVLFDO�&RQWHPSRUkQHD�SRU�.RHOOUHXWWHU���������

“...Procede de maneira não casual derivando signos de outros signos. Sua origem esta no 

pensamento pré racional, circular. Sua estrutura é dessimétrica, não-periódica tendo como 

característica estrutural a ordenação, a disposição dos signos musicais por adjunção. Seus 

contrastes formais são obtidos por dualidades complementares, formando um todo (contra-

ria sunt complementa). A unidade formal é imanente ao todo, que é o ponto de partida, e 

VXD�PDQHLUD�GH�SHUFHSomR�p�JOREDOL]DQWH�µ��.2(//5(877(5��������S�������

Os Prelúdios II e III possuem algumas características em comum: encontram-se na tona-

lidade de Lá Menor e suas formas seguem um padrão ABA com Coda. 

No Prelúdio II se encontra a indicação de Calmo Espressivo – in tempo di Valser e um 

compasso de 3/4 como no caso do Prelúdio I. O Prelúdio III contém uma indicação de anda-

mento que se refere como Pouco Agitato e uma fórmula de compasso de 5/4. 
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$�HVFULWD�WHP�XP�IRUWH�FDUiWHU�PHOyGLFR��WRUQDQGR�D�KDUPRQLD�TXDVH�XPD�FRQVHT�rQFLD�
da melodia e a utilização de uma condução melódica descendente entre duas vozes por movi-

mento paralelo, geralmente por intervalos de terças ou sextas, maiores ou menores. Elemento 

que acabaria por permear toda sua obra para violão solo e já presente nas obras para violão de 

&DPDUJR�*XDUQLHUL��TXH�WHULD�VLGR�VXD�~QLFD�LQÁXrQFLD�

Obra Dedicatória Forma Compassos Edição Gravação CD/LP Gravação Online 

Prelúdio I Isaias Sávio Livre 45 Musicália Edelton Gloeden (2000) Arnaldo Freire (2014)3 

Prelúdio II Carlos Barbosa-Lima ABA 46 Musicália Edelton Gloeden (2000) Arnaldo Freire (2014)

Prelúdio III Maria Lívia São Marcos ABA Coda 44 Musicália Edelton Gloeden (2000) Arnaldo Freire (2014)

INTRODUÇÃO, PONTEIO E TOCCATINA

Esta obra foi escrita para o Concurso de Composição para Violão ou Piano da Funarte em 

1978/1979. A Introdução teria sido uma tentativa de adequar a obra aos requisitos estabele-

cidos para o concurso. Contudo, mesmo possuindo apenas 17 compassos, acaba por ser uma 

parte fundamental para o entendimento da obra, mesmo não sendo comumente executada. Um 

fator que pode ter contribuído para a “exclusão” da Introdução seria a inexistência de sua publi-

FDomR��KDYHQGR�VRPHQWH�R�PDQXVFULWR�H�DOJXPDV�FySLDV�HVFDVVDV�GR�PHVPR��
A Introdução tem 17 compassos em forma livre, porém com elementos que serão explo-

rados dentro dos outros movimentos. O Ponteio tem a forma ABA e pequena Coda e totaliza 48 

compassos, se enquadrando dentro de um padrão da compositora de escrita didática, com pou-

cos compassos e de fácil comunicabilidade; diferente da Introdução, esse movimento acabou 

por ser publicado pela Irmãos Vitale, no Rio de Janeiro em 1979 juntamente com a Toccati-

na, que prima por um forte caráter rítmico com alusão ao ato de ‘pontear’, diferente, porém, do 

Ponteio, que tem um ênfase melódica mais acentuada. Derivado da expressão “ponto”, o que 

QD�YLROD�GHQRPLQD�QRWD�SLVDGD�SHOD�PmR�HVTXHUGD��SRQWHDU�VLJQLÀFD�´WRFDU�QRWDVµ�HP�RSRVLomR�
j�´WRFDU�DFRUGHVµ��ID]HQGR�UHIHUrQFLD�j�PHORGLD��HP�RSRVLomR�j�KDUPRQLD��

As alterações na fórmula de compasso, entre 3/4 e 5/4, corroboram para o movimento 

melódico presente no Ponteio��GHVORFDQGR�R�DFHQWR�PpWULFR��3RGHPRV�DÀUPDU�TXH��DSHVDU�GH�
VXD�IRUPDomR�FRPR�SLDQLVWD��/LQD�&DPSRV�WLQKD�XP�JUDQGH�FRQKHFLPHQWR�GR�YLROmR��YLVWR�TXH�
utiliza tessitura adequada ao instrumento, conseguindo explorar todo o potencial melódico de 

IRUPD�HÀFLHQWH�SRU�WRGD�D�H[WHQVmR�GR�LQVWUXPHQWR��VH�XWLOL]DQGR�GHVGH�R�0L�ORFDOL]DGR�QD�VH[WD�
corda solta até o Mi na décima segunda casa da primeira corda.

A Toccatina se caracteriza por um forte caráter rítmico, possuindo diversas alterações de 

FRPSDVVR�QR�LQWXLWR�GH�JHUDU�DFHQWXDo}HV�GLYHUVLÀFDGDV��e�SRVVtYHO�QRWDU�ÀJXUDV�FRPXQV�DR�
repertório tradicional de instrumentos como a Viola de Arame, seguimentos de duas vozes em 

blocos com a diferença intervalar de uma terça entre eles, elemento este bastante utilizado em 

toda produção da compositora, gerando uma uniformidade com o restante da forma, evitando 

TXDOTXHU�WLSR�GH�HVWUDQKDPHQWR�GHYLGR�j�GLYHUVLÀFDomR�GH�FDUiWHU�HQWUH�R�Ponteio, que possuí 

como indicação de andamento Calmo e Lento, e a Toccatina, que possui como indicação Alle-

gro Moderato��$SHVDU�GH�VHU�XPD�REUD�TXH�DFDED�SRU�H[LJLU�XPD�JUDQGH�HÀFLrQFLD�WpFQLFD�GR�

3� (P���KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y 2FI�,,�=3YV!��$FHVVR�HP�����GH�MXOKR������
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instrumentista, a compositora se utilizou de idiomatismo próprio ao instrumento para assim tor-

nar a peça um pouco mais acessível, podendo substituir algumas notas de passagens por cor-

das soltas, como na utilização de saltos de posição.

Obra Forma Compassos Edição Gravação CD/LP Gravação Online 

Introdução4 Livre 17 MS - Edelton Gloeden5 

Ponteio 
ABA

Coda 
48 

Irmãos

Vitale 
Edelton Gloeden 

(2000)

Alice Ducoin (2014)6; Danilo Alvarado (2007)7; Fabio Scar-
duelli (2019)8; Fabio Zanon, Marcelo Ijaille (2008)9; Paulo 
Pedrassoli (2015)10; Thaís Nascimento (2018)11 

Toccatina 
ABA

Coda 
57 

Irmãos

Vitale 
Edelton Gloeden 

(2000)

Clayton Neri (2008)12; Danilo Alvarado (2007); Fabio Za-
non, Marcelo Ijaille (2008); Paulo Pedrassoli (2015); Thaís 
Nascimento (2018)

PRELÚDIO Nº 4

(VFULWR�SDUD�R�YLRORQLVWD�)DELR�=DQRQ��HVWH�SUHO~GLR�DFDERX�SRU�QmR�VHU�SXEOLFDGR�DR�ODGR�
dos anteriores por ter sido escrito somente dez anos após a publicação dos prelúdios iniciais. 

(VVD�WHULD�VLGR�D�SULPHLUD�REUD�D�VHU�GHGLFDGD�DR�LQWpUSUHWH�)DELR�=DQRQ��HVFULWD�DSyV�D�FRPSR-
sitora ter presenciado sua execução do Ponteio e Toccatina em seu primeiro recital na cidade 

GH�6mR�3DXOR�QR�DQR�GH�������DRV����DQRV��)DELR�=DQRQ�UHODWD�HP�VHX�SURJUDPD�GH�UiGLR��TXH�
levou certo tempo para tocar a obra em público, por considerá-la um presente da compositora 

para si, apenas sentindo-se apto a tocá-la após o falecimento da compositora, que ocorreu no 

ano de 2003 aos 85 anos. 

O 3UHO~GLR�Q��� foi a ultima obra escrita pela compositora em 1984, e conta com apenas 

uma gravação: Gloeden, 2000 no LP Universo Sonoro, também parece ser a obra com maior 

GHVFRQKHFLPHQWR�GR�S~EOLFR��VH�OHYDUPRV�HP�FRQWD�D�HVFDVVH]�GH�JUDYDo}HV��1mR�HQFRQWUD-
mos inovações neste Prelúdio se comparado ao restante de suas obras para violão. Este, pos-

sui tonalidade de Lá Menor em seus 48 compassos distribuídos em uma forma ABA com pe-

quena coda.

Obra Dedicatória Forma Compassos Edição Gravação CD/LP Gravação Online 

Prelúdio º 4 Fabio Zanon ABA Coda 48 Musimed Edelton Gloeden (2000) Edelton Gloeden

4
 Uma imagem do manuscrito encontra-se disponível na dissertação de Mayara Amaral, A mulher compositora e 

R�YLROmR�D�GpFDGD�GH�������YHUWHQWHV�DQDOtWLFDV�H�FRQWH[WXDOL]DomR�KLVWyULFR�HVWLOtVWLFD.
5� (P���KWWS���OXWKLHUJXLWDUV�FRP�YFI]�9&)=������&DPDUJRB*XDUQLHUL�/LQDB3LUHVBGHB&DPSRV�$QWRQLRB5LEHLUR�PS�!��
$FHVVR�HP�����GH�MXOKR������

6� (P���KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y �+:&)R:W/%Z!��$FHVVR�HP�����GH�MXOKR������
7� (P���KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y X�\92KV9:$�!��$FHVVR�HP�����GH�MXOKR������
8� (P���KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y $R;,�=TI=�$!��$FHVVR�HP�����GH�MXOKR������
9� (P���KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y I�FDBG-�9=(!��$FHVVR�HP�����GH�MXOKR������
10�(P���KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y ]'1�GUPP�4F!��$FHVVR�HP�����GH�MXOKR������
11�(P���KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y &)8[P%+,3EV!��$FHVVR�HP�����GH�MXOKR������
12�(P���KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y �R&+(�98-��!��$FHVVR�HP�����GH�MXOKR������
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CONCLUSÃO 

3RGHPRV�REVHUYDU�TXH�DV�REUDV�GH�/LQD�3LUHV�GH�&DPSRV�FRQÀJXUDP�XPD�SDUWH�LPSRU-
tante do repertório violonístico da década de 1970. Alguns elementos tornam sua produção de 

extrema relevância para o cenário nacionalista do instrumento, como considerar as peculiarida-

des sonoras do violão e possibilitar o não detrimento de aspectos musicais mais profundos em 

nome do idiomatismo. 

Dentro de tais resultados podemos atestar que sua obra de maior destaque foi Ponteio e 

Toccatina��TXH�UHFHEHX�LQWHUSUHWDomR�GH�JUDQGHV�P~VLFRV�FRPR�(GHOWRQ�*ORHGHQ��)DELR�=DQRQ��
Paulo Pedrassoli e Sergio Assad, o que pode ter corroborado para a divulgação da peça. 

Sua série de prelúdios não obteve a mesma disseminação, existindo uma gravação rea-

lizada por Edelton Gloeden no disco em comemoração aos 25 de composição de Lina Pires e 

XPD�JUDYDomR�GH�$UQDOGR�)UHLUH��UHDOL]DGD�GXUDQWH�XP�UHFLWDO�QR�0XVHX�,FRQRJUiÀFR�GH�4XLMRWH�
(Guanajuato, México) no ano de 2011, o que claramente demonstra uma necessidade de revi-

sitação desse repertório e de sua gravação. 
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Resumo: O artigo relata uma experiência de ensino coletivo de violino para crianças de 4 a 12 anos, 

dentro de um projeto de extensão universitária, orientado pela professora de violino e discentes do Curso 

de Música da UFSJ (grau de licenciatura). Ao longo do primeiro semestre de funcionamento do projeto, 

foram elaborados arranjos com o objetivo de permitir agregar todos os alunos numa performance cole-

tiva, apesar das diferenças de idade e níveis de aprendizagem. Essas diferenças resultaram na divisão 

das crianças em duas turmas de principiantes (alunos a iniciar o estudo do violino) e uma turma de ini-

ciantes (alunos de nível baixo, mas com contato prévio com o instrumento). Devido ao elevado número 

de principiantes, à valorização das relações interpessoais e à necessidade de efetuar uma abordagem 

adequada às idades mais baixas, foram adotadas estratégias de integração de brincadeiras nos procedi-

mentos didáticos e nos arranjos apresentados no concerto de encerramento do semestre. Esses elemen-

WRV�O~GLFRV�VmR�DTXL�GHWDOKDGRV��DWUDYpV�GD�GHVFULomR�GRV�DUUDQMRV�H�GD�IRUPD�FRPR�IRUDP�VHQGR�LQWUR-
duzidos nas aulas.

Palavras-chave: Educação musical. Didática do ensino do violino. Ensino coletivo de instrumentos mu-

sicais.

Learning by playing: playful elements in the arrangements of a collective violin teaching project
Abstract:�7KLV�DUWLFOH�UHSRUWV�DQ�H[SHULHQFH�RI�FROOHFWLYH�YLROLQ�WHDFKLQJ�IRU�FKLOGUHQ�IURP���WR����\HDUV�
ROG��ZLWKLQ�D�XQLYHUVLW\�H[WHQVLRQ�SURMHFW��JXLGHG�E\�WKH�YLROLQ�WHDFKHU�DQG�VWXGHQWV�RI�D�GHJUHH�FRXUVH�
LQ�6mR�-RmR�GHO�5HL��0*���'XULQJ�WKH�ÀUVW�VHPHVWHU�RI�WKH�SURMHFW��DUUDQJHPHQWV�ZHUH�PDGH�WR�DOORZ�DOO�
VWXGHQWV�WR�EH�JDWKHUHG�LQ�D�FROOHFWLYH�SHUIRUPDQFH��GHVSLWH�GLIIHUHQFHV�LQ�DJH�DQG�OHDUQLQJ�OHYHOV��7KHVH�
GLIIHUHQFHV�UHVXOWHG�LQ�WKH�GLYLVLRQ�RI�WKH�FKLOGUHQ�LQWR�WZR�LQWURGXFWRU\�FODVVHV��VWXGHQWV�VWDUWLQJ�WKH�YL-
ROLQ�OHDUQLQJ��DQG�RQH�EHJLQQHU�FODVV��ORZ�OHYHO�VWXGHQWV��EXW�ZLWK�SULRU�FRQWDFW�ZLWK�WKH�LQVWUXPHQW���
'XH�WR�WKH�KLJK�QXPEHU�RI�VWXGHQWV�DWWHQGLQJ�LQWURGXFWRU\�FODVVHV��WKH�DSSUHFLDWLRQ�RI�LQWHUSHUVRQDO�UH-
ODWLRQVKLSV�DQG�WKH�QHHG�WR�PDNH�DQ�DSSURSULDWH�DSSURDFK�WR�\RXQJHU�DJHV��VWUDWHJLHV�ZHUH�DGRSWHG�LQ�
RUGHU�WR�LQWHJUDWH�JDPHV�LQWR�WKH�GLGDFWLF�SURFHGXUHV�DQG�LQWR�WKH�DUUDQJHPHQWV�SHUIRUPHG�DW�WKH�ÀQDO�
FRQFHUW��7KHVH�SOD\IXO�HOHPHQWV�DUH�GHWDLOHG�KHUH�E\�GHVFULELQJ�WKH�DUUDQJHPHQWV�DQG�KRZ�WKH\�ZHUH�LQ-
troduced in classes.

Keywords:�0XVLF�HGXFDWLRQ��'LGDFWLFV�RI�YLROLQ�WHDFKLQJ��&ROOHFWLYH�WHDFKLQJ�RI�PXVLFDO�LQVWUXPHQWV�

INTRODUÇÃO

Este artigo relata uma experiência de ensino coletivo de violino para crianças de 4 a 12 

anos, dentro de um projeto de extensão universitária, ligado ao Curso de Música (grau de licen-

ciatura) da Universidade Federal de São João del Rei. Ao longo do primeiro semestre de funcio-

QDPHQWR�GR�SURMHWR��FRP�DXODV�HQWUH�PDUoR�H�MXOKR�GH�������IRUDP�HODERUDGRV�DUUDQMRV�FRP�
o objetivo de permitir agregar todos os alunos numa performance coletiva. Devido ao elevado 
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Q~PHUR�GH�SDUWLFLSDQWHV�VHP�QHQKXP�FRQWDWR�SUpYLR�FRP�R�LQVWUXPHQWR��j�YDORUL]DomR�GDV�UH-
lações interpessoais própria do contexto de aprendizagem coletiva e à necessidade de efetuar 

uma abordagem adequada às idades mais baixas, foram adotadas estratégias de integração de 

brincadeiras nos procedimentos didáticos e nos arranjos apresentados no concerto de encerra-

mento do semestre.

$�FLGDGH�GH�6mR�-RmR�GHO�5HL�WHP�XPD�RIHUWD�GLYHUVLÀFDGD�GH�SURJUDPDV�GH�HQVLQR�GR�YLR-
lino, sendo os principais de frequência gratuita: o Conservatório Estadual de Música “Padre José 

Maria Xavier” e as extensões “Educar Para Preservar” e “Vivências Musicais”, ambas coordena-

GDV�SRU�SURIHVVRUHV�GR�&XUVR�GH�0~VLFD�GD�8)6-��1R�HQWDQWR��QHQKXP�GRV�SURJUDPDV�RIHUHFLD��
até 2019, oportunidades de aprendizagem do violino a crianças menores do que 9 anos

1
. Foi 

nesse contexto que nasceu o projeto “Pequenos Grandes Violinistas”, que teve início em mar-

oR�GH�������FRPR�UDPLÀFDomR�GR�SURJUDPD�GH�H[WHQVmR�´(GXFDU�3DUD�3UHVHUYDUµ��2�SURJUDPD�
WHP�FRPR�PLVVmR�´LPSOHPHQWDU�Do}HV�TXH�YLVDP�DSRLDU�DV�HQWLGDGHV�KLVWyULFR�PXVLFDLV�GH�6mR�
João del-Rei e região, em suas demandas de atividades artísticas e de formação de novos mú-

sicos” (UFSJ, 2019). Tendo em conta esse fato, a formação de violinistas desde idades mais 

baixas pode, a longo prazo, contribuir para manter vivas as tradições musicais sanjoanenses, 

ligadas aos rituais religiosos.

Assim, o “Pequenos Grandes Violinistas” foi criado para atender crianças de 4 a 12 anos, 

focando-se apenas no ensino do violino. As aulas do projeto são somente coletivas e ofereci-

GDV�JUDWXLWDPHQWH�jV�TXDUWDV�IHLUDV��HQWUH�DV���K���H���K����$V�LQVFULo}HV�DFRQWHFHP�HP�ÁX-
xo contínuo, o que pressupõe uma constante adaptação das aulas para um modelo de ensino-

�DSUHQGL]DJHP�DSOLFiYHO�D�XP�JUXSR�KHWHURJrQHR��2�SURMHWR�p�FRRUGHQDGR�SRU�XPD�SURIHVVRUD�
de violino do Curso de Música da UFSJ, e contou, no primeiro semestre, com a atuação de 6 

discentes do curso como professores.

$�SULPHLUD�FKDPDGD�SDUD�LQVFULo}HV��DPSODPHQWH�GLYXOJDGD�SHOD�FRPXQLFDomR�VRFLDO��VXU-
tiu de imediato uma procura considerável. Em março de 2019, foi feita uma primeira reunião 

com os encarregados de educação
2
. Nela foram apresentadas as condições de participação e 

regras de funcionamento das aulas. Destacava-se então que, durante as mesmas, os adultos 

poderiam e deveriam permanecer nas respectivas salas como espectadores, dando assistência 

jV�FULDQoDV�VRPHQWH�QR�FDVR�GH�KDYHU�D�VROLFLWDomR�GH�DOJXP�GRV�SURIHVVRUHV��)RUDP�SRQWXDGDV�
questões como assiduidade, pontualidade e silêncio, como parte fundamental da atuação dos 

DFRPSDQKDQWHV�QR�GHFRUUHU�GDV�DWLYLGDGHV�
O convite para a participação dos pais ou responsáveis nas aulas de instrumento, as-

VHPHOKD�VH�DR�TXH�SURS}H�R�PpWRGR�6X]XNL��HP�TXH�HVWHV�SDUWLFLSDP�DWLYDPHQWH�QR�SURFHV-
VR�GH�DSUHQGL]DJHP�GD�FULDQoD��6HJXQGR�6KLQLFKL�6X]XNL��YLROLQLVWD�FULDGRU�GR�PpWRGR��TXDO-
quer criança é capaz de aprender, desde que o ambiente vivido por ela seja estimulante (ILARI, 

2012, p. 187). Suzuki acreditava que a participação das famílias é importante para motivar a 

FULDQoD�QDV�GLÀFXOGDGHV�GD�SUiWLFD�LQVWUXPHQWDO�GLiULD��DOpP�GH�DX[LOLDU�QR�GHVHQYROYLPHQWR�GD�
persistência que o estudo de um instrumento musical exige da criança (idem, p. 199).

Para sensibilizar os encarregados de educação no sentido de compreenderem o seu papel 

QD�IRUPDomR�PXVLFDO�GDV�FULDQoDV��PDLV�HVSHFLÀFDPHQWH�QR�TXH�GL]�UHVSHLWR�j�DSUHQGL]DJHP�

1
 O Conservatório Estadual de Música tem uma oferta de ensino de violino a crianças entre os 6 e os 9 anos du-

rante o período de Musicalização. Porém, durante esse período, as crianças têm um contato breve com o violino, 

SRLV�H[SHULPHQWDP�GRLV�RXWURV�LQVWUXPHQWRV��REULJDWRULDPHQWH��ÁDXWD�GRFH�H�YLROmR�
2� 2V�DGXOWRV�DFRPSDQKDQWHV�IRUDP�FKDPDGRV�GH�´HQFDUUHJDGRV�GH�HGXFDomRµ��YLVDQGR�XPD�QRPHQFODWXUD�TXH�
DEUDQJHVVH�TXDOTXHU�WLSR�GH�UHVSRQViYHO��([HPSOR���SDLV��DYyV��WLRV��SDGULQKRV��SDGUDVWRV��WXWRUHV��HWF���
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GR�YLROLQR��D�SURIHVVRUD�FRRUGHQDGRUD�GR�´3HTXHQRV�*UDQGHV�9LROLQLVWDVµ�UHJLVWURX��QR�ÀQDO�GD�
exposição do regulamento do projeto:

Tal como num jogo, as crianças vão querer sempre avançar para o próximo nível. Isso só será 

SRVVtYHO�VH�R�DPELHQWH�IDPLOLDU�OKHV�SURSRUFLRQDU�HVSDoRV�DSURSULDGRV��3RU�LVVR��OHPEUH�VH�
de: falar sobre música e sobre as aulas de violino; ouvir e fazer música em casa; ter o violi-

no sempre ao alcance da criança; e, claro, acompanhar o “para casa”. (LEANDRO, 2019).

Além de receberem o convite à participação e observação efetiva nas aulas das crianças, 

os encarregados de educação tiveram também a oportunidade de serem protagonistas na pri-

PHLUD�DXOD�GH�YLROLQR��1HVVD�DXOD��QXPD�OLQJXDJHP�VHPHOKDQWH�j�TXH�VHULD�XWLOL]DGD�SRVWHULRU-
PHQWH�FRP�DV�FULDQoDV��WLYHUDP�DFHVVR�j�H[SHULPHQWDomR�GH�DWLYLGDGHV�GH�FRQKHFLPHQWR�EiVLFR�
da estrutura física do instrumento, posicionamento do violino e pega do arco, e ainda a execu-

ção de algumas sequências de notas em pizzicato e com arco. Em suma, com o auxílio dos pro-

IHVVRUHV��RV�DFRPSDQKDQWHV�DGXOWRV�DSUHQGHUDP�GH�IRUPD�EUHYH�D�VHJXUDU�R�YLROLQR�H�R�DUFR�GD�
maneira correta e também tocar as primeiras notas. A partir desse aprendizado, tomaram cons-

FLrQFLD�GH�DOJXPDV�GDV�GLÀFXOGDGHV�HP�WRFDU�R�LQVWUXPHQWR�H�WRUQDUDP�VH�PDLV�IDPLOLDUL]DGRV�
e, idealmente, mais ativos no apoio ao desenvolvimento gradual das crianças.

Durante o primeiro semestre de funcionamento, inscreveram-se no projeto cerca de 30 

FULDQoDV��WHQGR�R�FRQFHUWR�ÀQDO�FRQWDGR�FRP�D�SDUWLFLSDomR�GH�����1mR�IRL�IHLWR�QHQKXP�SUR-
cesso seletivo, mas foi solicitada às famílias a aquisição do instrumento de cada criança. Ape-

VDU�GHVVD�DTXLVLomR�QmR�VHU�REULJDWyULD��DWp�DR�ÀQDO�GR�VHPHVWUH�DSHQDV���GRV����DOXQRV�DLQGD�
utilizaram instrumentos emprestados.

AS AULAS, OS ARRANJOS E AS BRINCADEIRAS

Para atender todo o público inscrito na primeira leva de matrículas, os professores en-

tenderam ser necessário a divisão dos alunos em três turmas. A turma A era constituída pelas 

crianças de idades mais baixas – dos 4 aos 6 anos – e a turma B por crianças um pouco mais 

YHOKDV�²�GRV���DRV����DQRV��WRGRV�LQLFLDQGR�D�DSUHQGL]DJHP�GR�YLROLQR�HP�VLPXOWkQHR3
. Estas 

duas turmas integravam portanto alunos de nível principiante, cujas aulas decorreram em perí-

RGRV�GH�PHLD�KRUD4��$�WXUPD�&�LQFOXtD�FULDQoDV�GRV���DRV����DQRV�TXH�Mi�WLQKDP�IHLWR�D�LQLFLD-
ção ao violino anteriormente, mas ainda se encontram no nível iniciante. Esta turma teve aulas 

um pouco mais longas, de 45 minutos.

As aulas das turmas A e B, de principiantes, eram ministradas pela coordenadora do pro-

jeto em conjunto com o número total de professores na turma A. Uma vez que as aulas da tur-

ma B decorriam em simultâneo com as aulas da turma C, os professores foram divididos em 

dois grupos, um para dar assistência aos principiantes e o outro para ministrar as aulas da tur-

ma de iniciantes.

8P�GRV�JUDQGHV�GHVDÀRV�TXH�RV�SURIHVVRUHV�HQIUHQWDUDP�QDV�SULPHLUDV�DXODV�FRP�RV�SULQ-
cipiantes foi aprender a colaborar com a coordenadora, que ministrava as aulas. Os monitores 

SUHFLVDUDP�GH�SDUWLFLSDU�DWLYDPHQWH��EXVFDQGR�XPD�OLQJXDJHP�YHUEDO�H�FRUSRUDO�VXÀFLHQWHPHQ-

3
 Excetuaram-se casos pontuais de crianças que não podiam integrar a turma da idade mais próxima por incom-

SDWLELOLGDGH�KRUiULD�
4� 2FDVLRQDOPHQWH��D�WXUPD�%�IRL�VXEGLYLGLGD�HP�GXDV�WXUPDV�RX�R�KRUiULR�GD�DXOD�HVWHQGLGR�DWp����PLQXWRV��XPD�
YH]�TXH�PXLWRV�GRV�DOXQRV�GHPRQVWUDUDP�KDELOLGDGHV�SDUD�XP�WUDEDOKR�PDLV�DSURIXQGDGR�
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te confortável para as crianças. Para manter a concentração dos alunos, cada um dos gestos dos 

SURIHVVRUHV�WLQKD�TXH�VHUYLU�SDUD�RUJDQL]DU�DV�Do}HV�FROHWLYDV�DR�ORQJR�GD�DXOD�
As dinâmicas de brincadeira adotadas pela coordenadora e seguidas pelos restantes pro-

fessores encontram respaldo na pesquisa sobre educação infantil, o que é relevante pelo fato de 

uma boa parte dos alunos do projeto se encontrarem nesse nível de ensino:

O brincar no processo de ensino/aprendizagem da Educação Infantil é muito importante, 

tanto para as crianças como para os educadores. Este momento envolve todos no processo 

ensino-aprendizagem, tornando real a oportunidade de estabelecer vínculos afetivos, mo-

rais, éticos e sociais, dentro de uma convivência fragmentada do brincar e do aprender brin-

FDQGR���1$6&,0(172��2/,9(,5$�	�0$548(6��������S�������

$�WXUPD�GH�LQLFLDQWHV��TXH�LQWHJUDYD�DOXQRV�XP�SRXFR�PDLV�YHOKRV�H�FRP�H[SHULrQFLDV�
prévias de aprendizagem do violino, era uma turma com número menor de participantes – te-

ve entre 4 e 5 crianças ao longo do semestre. Isso permitia maior disponibilidade da parte dos 

professores para dar assistência às crianças no que dizia respeito a questões posturais ou outras 

GLÀFXOGDGHV�WpFQLFDV�H�PXVLFDLV�
Quanto à metodologia usada em todas as turmas, destaca-se o fato de se dar preferência 

à imitação como estratégia de ensino-aprendizagem, deixando de lado a leitura de partituras, 

nesta fase inicial. Suzuki acreditava que o aprendizado da linguagem musical devia se asseme-

OKDU�j�DSUHQGL]DJHP�GD�OtQJXD�PDWHUQD��RXYLQGR��REVHUYDQGR�H�WHQWDQGR�UHSURGX]LU��6RPHQWH�
depois de alcançar estabilidade técnica deveria ser introduzida a leitura musical (ILARI, 2012, 

p. 200). No entanto, partituras e gravações foram sendo enviadas aos encarregados de educa-

ção durante este primeiro semestre, tanto do repertório estudado nas aulas, como de repertório 

auxiliar ou sugestões de audição.

A idade das crianças e a carência de atividades de musicalização anteriores ao ingresso 

no projeto levaram à inclusão, nas aulas, de atividades que nem sempre priorizaram a utiliza-

ção do instrumento. Por exemplo, nas primeiras aulas foram dinamizados jogos de socialização, 

GXUDQWH�RV�TXDLV�RV�DOXQRV�WLYHUDP�D�RSRUWXQLGDGH�GH�VH�FRQKHFHUHP��$OpP�GLVVR��HP�TXDVH�
todas as aulas foram propostas atividades corporais e vocais, como as que acabaram integran-

do os arranjos. Nesses processos foi essencial que os professores estivessem sempre dispostos 

a demonstrar o que era proposto, fosse cantando, dançando ou demonstrando no próprio ins-

trumento.

2�UHSHUWyULR�WUDEDOKDGR�HP�WRGDV�DV�WXUPDV�IRL�VHQGR�UHSHQVDGR�H�UHGHÀQLGR�HP�IRUPD�GH�
DUUDQMRV��GH�PRGR�D�TXH�SXGHVVH�VHU�DSUHVHQWDGR�QR�FRQFHUWR�GH�ÀQDO�GH�VHPHVWUH��(VVD�RS-
ção metodológica assentou, em primeiro lugar, na necessidade de criar um material pedagógi-

co correspondente à realidade dos alunos, passível de ser articulado com atividades lúdicas de 

musicalização.

É elementar ter em mente que a elaboração do arranjo não é uma atividade descontextu-

alizada, pois o arranjador necessita imaginar a capacidade técnica do instrumentista que 

irá executar a música e antever as possibilidades no processo de aprendizagem. (FREIRE, 

0(1'21d$�	�)5(,5(��������S�����

Em segundo lugar, baseou-se na convicção de que era vantajoso juntar num só grupo alu-

nos de idades e níveis que poderiam ser consideravelmente distantes. Esta opinião é comparti-

OKDGD�SRU�/LX�0DQ�<LQJ���������TXH�GHVWDFD�D�LPSRUWkQFLD�GD�UHXQLmR�GH�DOXQRV�HP�YiULRV�HV-
tágios de aprendizagem:
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Os iniciantes se inspiram e se animam a estudar mais para tocar tanto quanto os mais avan-

çados, pois veem os outros, que têm idade próxima à sua, como modelos possíveis de serem 

DOFDQoDGRV��>���@�2V�DOXQRV�PDLV�DGLDQWDGRV��SRU�VXD�YH]�GHVHPSHQKDP�IXQomR�LPSRUWDQWH��
>���@�SRLV�SUHFLVDP�WRFDU�VXD�OLQKD�PHOyGLFD�GD�PDQHLUD�PDLV�SHUIHLWD�SRVVtYHO��FRP�ERD�DÀQD-
omR��ULWPR�H�IUDVHDGRV�PXVLFDLV�LQGLFDGRV��DOpP�GH�ERD�VRQRULGDGH��7UDEDOKD�VH�GHVVD�IRUPD�
o espírito de liderança musical e também a escuta camerística, na medida em que precisam 

WRFDU�RXYLQGR�WRGDV�DV�RXWUDV�OLQKDV�PHOyGLFDV�FRDGMXYDQWHV���<,1*��������S�����������

$�VHOHomR�PXVLFDO�D�WUDEDOKDU�HP�FDGD�WXUPD�SDUWLX��SRU�YH]HV��GDV�QHFHVVLGDGHV�GRV�SULQ-
FLSLDQWHV�H��RXWUDV�YH]HV��GDV�QHFHVVLGDGHV�GRV�LQLFLDQWHV��)RUDP�DSUHVHQWDGDV��QR�FRQFHUWR�À-
nal, três peças arranjadas para possibilitar a junção das três turmas: First Performance�GH�.D-
WKHULQH�H�+XJK�&ROOHGJH��D’où venez-vous, Perrine? de Alexandre Metratone (1997); e Canção 

do Coelho (2014/2019) composta pela coordenadora.

Como foi referido anteriormente, as primeiras aulas com os alunos do “Pequenos Grandes 

Violinistas” incluíram atividades sem o instrumento. Estas atividades consistiam em jogos de 

VRFLDOL]DomR��GDQoDV�H�RXWUDV�EULQFDGHLUDV��MXVWLÀFDQGR�VH�SHOD�QHFHVVLGDGH�GH�HVWDEHOHFLPHQWR�
de vínculos interpessoais entre todos os intervenientes, mas também pelo número limitado de 

violinos disponíveis para empréstimo.

FIRST PERFORMANCE OU POM-POM-PA-PA

Uma dessas atividades, de musicalização, foi uma brincadeira de mãos (adoleta) criada a 

partir da música First Performance (Exemplo 1). Esta peça abre o método em que se encontra e 

propõe um primeiro contato com o violino em pizzicato�QDV�FRUGDV�/i�H�5p��2�DFRPSDQKDPHQ-
WR�GR�SLDQR�²�FXMD�JUDYDomR�DFRPSDQKD�R�OLYUR�²�DSUHVHQWD�D�PHORGLD�SURSULDPHQWH�GLWD��H�XPD�
LQWURGXomR�FRP�D�GXUDomR�GH�GRLV�FRPSDVVRV��$�PHORGLD�GHVVH�DFRPSDQKDPHQWR�IRL�WUDQVFULWD�
para violino, para ser estudada e executada pela turma de iniciantes.

Exemplo 1: First Performance, do livro Stepping Stones (COLLEDGE; COLLEDGE, 1988, p. 1).

Com as turmas de principiantes, First Performance começou por receber o nome de Pom- 

Pom-Pa-Pa, pela forma como foi ensinada: cantando a sílaba pom no lugar da nota Ré e a síla-

ba pa no lugar da nota Lá. Uma vez que as crianças não aprenderam lendo, mas sim por imi-

WDomR��XPD�GDV�GLÀFXOGDGHV�TXH�D�SHoD�WUD]�p�D�WURFD�GD�RUGHP�GDV�QRWDV�DSHQDV�QR�~OWLPR�
compasso (vf. Exemplo 1). Para facilitar o processo de memorização e criar uma relação entre 

D�DOWXUD�GH�FDGD�QRWD�H�R�FRUSR��IRUDP�SURSRVWRV�JHVWRV�TXH�VH�DVVHPHOKDP�D�XP�MRJR�GH�DGR-
leta. Assim, cada nota Ré deveria ser cantada batendo as mãos nas pernas e cada nota Lá ba-

tendo nas mãos de um colega.

Os procedimentos didáticos para o ensino de First Performance passaram então pelas se-

guintes fases: i. Cantar com as sílabas pom e pa; ii. Cantar e percutir pom nas pernas e pa com 
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palmas (ainda individualmente); iii. Cantar e jogar adoleta com um colega (pom nas próprias 

pernas e pa nas mãos de um colega); iv. Executar a peça no violino, em pizzicato. Durante to-

das as fases, os alunos tiveram acesso à gravação do piano, enviada para os encarregados de 

educação por e-mail��H�DV�DWLYLGDGHV�HP�DXOD�IRUDP�VHQGR�IHLWDV�FRP�H�VHP�DFRPSDQKDPHQWR��
com velocidades variadas. Todos os professores participaram rotativamente na brincadeira de 

adoleta, ajudando os alunos ou apenas demonstrando.

INDO P’RA CASA EU VOU

Ao contrário de First Performance, a segunda peça estudada foi incluída no repertório 

partindo das necessidades da turma de alunos mais avançados, e só depois foi pensada a sua 

adaptação às turmas de principiantes. A versão original é uma canção com o título D’où vene-

z-vous, Perrine?��0(75$721(��������S�����FRP�OHWUD�HP�IUDQFrV��6HJXLQGR�HVWD�LQÁXrQFLD��RV�
professores responsáveis pelas aulas da turma C sugeriram a criação de uma letra em portu-

guês, desconsiderando o conteúdo da letra original. Assim surgiu a canção que auxiliou na me-

morização da melodia e se passou a intitular Indo p’ra casa eu vou:

Exemplo 2: Adaptação da letra de D’où venez-vous, Perrine?, do livro ���&KDQVRQV�SRXU�OH�9LRORQ 
(METRATONE, 1997, p. 9).

O mesmo livro integra uma série de arranjos (METRATONE, 1997, p. 8), cujo mais sim-

SOHV�FRQVLVWH�QXP�DFRPSDQKDPHQWR�GH�VHPtQLPDV�QDV�QRWDV�/i�H�0L��DOWHUQDGDPHQWH��2�DUUDQ-
MR�DMXVWRX�VH�DR�WUDEDOKR�TXH�HVWDYD�VHQGR�IHLWR�FRP�DV�WXUPDV�GH�SULQFLSLDQWHV��SRLV�SHUPLWLD�
o contato com essas cordas tanto em pizzicato como com arco. Nessas turmas, o estudo desta 

peça serviu principalmente o propósito de aprender a mudança de corda. A brincadeira criada 

SDUD�D�DSUHQGL]DJHP�GD�PHVPD�HUD�XPD�GDQoD��HP�TXH�D�QRWD�/i�HUD�XP�DJDFKDPHQWR�H�D�
QRWD�0L�R�UHJUHVVR�j�SRVLomR�OHYDQWDGD��1R�FRQFHUWR�ÀQDO��RV�DOXQRV�SULQFLSLDQWHV�H[HFXWDYDP�
essa dança, ao mesmo tempo que tocavam Lá e Mi, no ritornello da peça.

CANÇÃO DO COELHO

A Canção do Coelho, da autoria da coordenadora do “Pequenos Grandes Violinistas”, uti-

liza como base o ritmo da primeira variação de 7ZLQNOH��WZLQNOH�OLWWOH�VWDU do método Suzuki 

(1978, p. 14). Tem como objetivos o estudo de mudanças de corda, entre Lá e Mi, e a variação 
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GD�TXDQWLGDGH�GH�DUFR�XWLOL]DGD��PDLV�QDV�FROFKHLDV��PHQRV�QDV�VHPLFROFKHLDV���2�([HPSOR���
mostra as partes do arranjo feito para o “Pequenos Grandes Violinistas”:

Exemplo 3: Canção do Coelho (LEANDRO, 2014/2019).

Além da aprendizagem da letra da canção com gestos que a ilustravam, as crianças das 

WXUPDV�GH�SULQFLSLDQWHV�DSUHQGHUDP�R�DFRPSDQKDPHQWR�HVFULWR�QD�WHUFHLUD�SDXWD��(VVH�DFRP-

SDQKDPHQWR�SUHYLD��QRYDPHQWH��D�DVVRFLDomR�GH�PRYLPHQWRV�FRUSRUDLV�SDUD�FLPD�H�SDUD�EDL[R�
dependendo da altura da nota. Mas, além da dança, os alunos foram convidados a incorporar 

na execução instrumental um elemento de técnicas expandidas, representado pelo X (Exemplo 

3), que equivalia a percutir com a mão direita no corpo do violino. Na dança, essa percussão 

era substituída por uma palma.

$�YHUVmR�ÀQDO�GD�SHoD�IRL�PRQWDGD�QD�VHJXLQWH�VHTXrQFLD�
i. Escala de Lá maior descendente (iniciantes) + Canção (principiantes);

ii. Escala de Lá maior descendente (iniciantes) + posicionamento do violino (principian-

tes);

LLL��0HORGLD�GD�FDQomR��LQLFLDQWHV����DFRPSDQKDPHQWR�GD�WHUFHLUD�SDXWD��SULQFLSLDQWHV��

CONCLUSÃO

O projeto de extensão “Pequenos Grandes Violinistas” proporcionou um contato simultâ-

neo entre pequenos aprendizes de violino e professores em formação, discentes de um curso 

de licenciatura em música. A partir dessa experiência inicial, os futuros professores tiveram a 

RSRUWXQLGDGH�GH�DPSOLDU�VHXV�FRQKHFLPHQWRV�QD�iUHD�SHGDJyJLFD�SRU�PHLR�GHVVH�FRQWDWR��TXH�
dialogou com a experiência prévia da coordenadora. Aspectos como a linguagem usada, a valo-

rização das relações interpessoais e o recurso às brincadeiras foram explorados durante as au-

las, estimulando os professores a se manterem ativos durante todo o processo de aprendizagem 

dos alunos.

As estratégias adotadas neste primeiro semestre de funcionamento do projeto geraram re-

sultados positivos, comprovados pelo baixo número de desistências, mas também pelo concer-

WR�GH�HQFHUUDPHQWR�GH�VHPHVWUH��1HOH�IRUDP�DSUHVHQWDGDV�DV�WUrV�SHoDV�WUDEDOKDGDV�GXUDQWH�
as aulas, integrando elementos lúdicos que contribuíram para a sua assimilação. Os alunos do 
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´3HTXHQRV�*UDQGHV�9LROLQLVWDVµ�SXGHUDP�DVVLP�GHPRQVWUDU�RV�FRQKHFLPHQWRV�DGTXLULGRV�DWp�
então, dentre os quais se destacam: nas turmas de principiantes, a postura, a pega do arco, o 

FRQKHFLPHQWR�GDV�FRUGDV�VROWDV��R�pizzicato, e o controle das mudanças de cordas; e na turma 

de iniciantes, o controle das mudanças de cordas, a variação de elementos relacionados com a 

utilização do arco e a execução de melodias nas tonalidades de Lá maior e Ré maior.

$�UHÁH[mR�VREUH�HVWDV�SUiWLFDV�GH�HQVLQR�QR�kPELWR�GD�SHVTXLVD�WHP�R�SRWHQFLDO�GH�FRQ-
tribuir, por um lado, para o contínuo desenvolvimento das competências pedagógicas dos estu-

dantes de licenciatura em música. Por outro lado, permite a intersecção entre as experiências 

do instrumentista-estudante e as do instrumentista-professor, o que poderá também favorecer o 

desenvolvimento pessoal do próprio aluno de graduação enquanto performer.
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sAMAntA Adriele neivA dos sAntos
Universidade Federal do Rio de Janeiro

samantaadriele@hotmail.com

Resumo: Entender como as performances são percebidas e avaliadas torna-se uma ferramenta na qual 

R�LQGLYtGXR�SRGH�VH�DSRLDU�SDUD�PHOKRUDU�D�VXD�TXDOLGDGH�PXVLFDO��2�SUHVHQWH�HQVDLR�SURS}H�XPD�EUHYH�
UHÁH[mR�VREUH�R�WHPD�DYDOLDomR�HP�P~VLFD��FXMR�SULQFLSDO�UHIHUHQFLDO�WHyULFR�VH�DSRLD�QRV�SHQVDPHQWRV�
GH�0F3KHUVRQ�H�6FKXEHUW���������H�SHVTXLVDV�DX[LOLDUHV��$R�ÀQDO��VHUi�DSUHVHQWDGR�R�PRGHOR�GH�DYD-
liação musical denominado 7KH�-RKDUL�:LQGRZ��R�TXDO�YLVD�PHOKRUDU�D�IRUPD�FRP�TXH�D�performance é 

recebida e avaliada pelo público.

Palavras-chave: Avaliação em música. Performance PXVLFDO�� 5HÁH[}HV� VREUH� DYDOLDomR�� 7KH� -RKDUL�
:LQGRZ.

(YDOXDWLRQ�LQ�PXVLF��UHÁHFWLRQV�RQ�WKH�SHUFHSWLRQ�DQG�HYDOXDWLRQ�RI�PXVLFDO�SHUIRUPDQFH
Abstract:�8QGHUVWDQGLQJ�KRZ�WKH�performances�DUH�SHUFHLYHG�DQG�HYDOXDWHG�EHFRPHV�D�WRRO�LQ�ZKLFK�
WKH�LQGLYLGXDO�FDQ�VXSSRUW�WR�LPSURYH�WKHLU�PXVLFDO�TXDOLW\��7KH�SUHVHQW�SDSHU�SURSRVHV�D�EULHI�UHÁHF-
WLRQ�RQ�WKH�VXEMHFW�HYDOXDWLRQ�LQ�PXVLF��ZKRVH�PDLQ�WKHRUHWLFDO�IUDPHZRUN�LV�EDVHG�RQ�WKH�WKRXJKWV�RI�
0F3KHUVRQ�DQG�6FKXEHUW����������DQG�DX[LOLDU\�UHVHDUFK��$W�WKH�HQG��LW�ZLOO�EH�SUHVHQWHG�WKH�PXVLFDO�
evaluation model termed 7KH�-RKDUL�:LQGRZ��ZKLFK�DLPV�WR�LPSURYH�WKH�ZD\�LQ�ZKLFK�performance is 

UHFHLYHG�DQG�HYDOXDWHG�E\�WKH�DXGLHQFH�
Keywords: Assessment in music. Musical performance��5HÁHFWLRQV�RQ�HYDOXDWLRQ��7KH�-RKDUL�:LQGRZ�

INTRODUÇÃO

A Performance1
 Musical tem oferecido um campo fértil e multifacetado de pesquisas. 

Avaliar o nível de uma performance musical é uma atividade complexa e requer um grande sa-

ber e também uma grande sensibilidade. Seus resultados dependem não somente da formação 

musical do performer, mas, de uma variedade extensa de fatores extramusicais relacionados ao 

contexto da avaliação, avaliadores, características da personalidade, dentre outros (COSTA E 

BARBOSA, 2015).

Pesquisas voltadas para o essa temática estão em ascensão no meio musical. Autores 

FRPR��6:$1:,&.��������)5$1d$��������/8&.(6,��������7285,1+2��������$1'5$'(��
�������YrP�GLVFXWLQGR�SDUWLFXODULGDGHV�H�GLÀFXOGDGHV�GD�DYDOLDomR�PXVLFDO��DEDUFDQGR�DVSHF-
tos socioculturais, afetivos, cognitivos e psicomotores; necessidade de adequação dos critérios 

de avaliação musical; clareza do professor em processos formais; o papel da avaliação em con-

cursos/festivais e ainda a avaliação no ingresso de instituições de ensino musical de nível téc-

nico e superior.

$�DYDOLDomR�HVWi�KLVWRULFDPHQWH�HPSUHJDGD�QDV�DWLYLGDGHV�KXPDQDV��HOD�´WRUQD�SRVVtYHO�
a nossa vida – ela guia todas as nossas ações” uma vez que estamos constantemente nos ava-

liando e sendo avaliados, é um processo intencional e que se aplica a qualquer prática (SWA-

1
 No Brasil, a depender do autor, existem três palavras que se referem à palavra performance como ação de tocar 

um instrumento: execução, performance e práticas interpretativas. A qual difere da literatura estrangeira, que a 

XWLOL]D�FRPR�~QLFD�H[SUHVVmR�SDUD�R�DWR�GH�WRFDU���7285,1+2���������3DUD�HVVH�HQVDLR��D�SDODYUD�performance 

será usada sem itálico, por fazer parte dos dicionários em português.
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1:,&.���������1HVVD�SHUVSHFWLYD��'HPR��������DÀUPD�TXH�´R�SURFHVVR�GH�DYDOLDomR�QmR�GL]�
UHVSHLWR�VRPHQWH�DR�HQVLQR��QHP�SRGH�VHU�UHGX]LGR�VRPHQWH�D�WpFQLFDVµ��VHJXQGR�R�DXWRU��UHÁH-
tir é também avaliar, e avaliar é planejar, estabelecer objetivos etc. 

Catapano (2006) destaca o papel da avaliação musical em diferentes atividades, moda-

lidades e níveis do ensino da música. Começando na primeira infância – musicalização – pas-

sando pelo ensino fundamental e médio – cursos livres e cursos técnicos de música – e o ensi-

no superior – nas universidades e faculdades de música. Destacamos ainda o ensino de músi-

ca em escolas especializadas e o ensino de instrumento realizado por professores particulares, 

“seja em instituições escolares ou em espaços extraescolares, tais como fundações, institutos 

e organizações não governamentais que realizam projetos culturais, educacionais e/ou sociais” 

(CATAPANO, 2006:29).

Para Luckesi (1978 apud�/8&.(6,�����������D�GHÀQLomR�PDLV�FRPXP�H�DGHTXDGD�GL]�
que “a avaliação é um julgamento de valor sobre manifestações relevantes da realidade, tendo 

em vista uma tomada de decisão”. De acordo com o autor, a compreensão constitutiva da ava-

OLDomR�p�FRPSRVWD�SRU�WUrV�HOHPHQWRV��SULPHLUR�FRPR�XP�´MXt]R�GH�YDORUµ��RX�VHMD��´XPD�DÀUPD-
ção qualitativa sobre um dado objeto, a partir de critérios pré-estabelecidos”. Segundo, a ava-

liação é feita com base nos “caracteres relevantes da realidade”, sendo assim, “apesar de qua-

litativo, não será inteiramente subjetivo”. E terceiro, a avaliação como um processo de “toma-

GD�GH�GHFLVmRµ��R�TXH�VLJQLÀFD�´XPD�WRPDGD�GH�SRVLomR�VREUH�R�REMHWR�DYDOLDGRµ��QHVVH�FDVR��
D�DYDOLDomR�QmR�p�YLVWD�FRPR�XPD�DomR�PHFkQLFD��PDV�XPD�DWLYLGDGH�UDFLRQDOPHQWH�GHÀQLGD��
�/8&.(6,�����������

Devido à complexidade que envolve o processo avaliativo, e de acordo com o pensamen-

to de Santos et al (2000:22) “torna-se imprescindível a utilização de bases teóricas que pos-

VDP�VXVWHQWDU�D�IRUPXODomR�GH�FULWpULRV�FODURV�SDUD�DYDOLDU�D�H[HFXomR�PXVLFDOµ��3DUD�7RXULQKR�
�����������´D�DYDOLDomR�SRVVLELOLWD�VDEHU�VH�XP�SURFHVVR�GHYH�FRQWLQXDU��VHU�PRGLÀFDGR�RX�
mesmo abandonado”. Andrade (2001) investigou os critérios de avaliação adotados por regen-

WHV�QRV�FRURV�HVFRODUHV�H�6ZDQZLFN��������SURS}H�TXH�R�FRQKHFLPHQWR�VHMD�DYDOLDGR�GH�IRUPD�
abrangente, defende critérios cuidadosamente selecionados e sequenciados para a avaliação de 

cada forma de envolvimento musical. 

AVALIAÇÃO DA PERFORMANCE MUSICAL

7RXULQKR�����������GHVWDFD�TXH�QR�SURFHVVR�GH�DYDOLDomR�GD�performance musical não 

deverão ser utilizadas medidas tradicionais de avaliação, adotadas na escola regular – como por 

exemplo, testes escritos. Devem ser buscadas “situações reais de performance”, ou seja, “as 

DWLYLGDGHV�GH�DYDOLDomR�GHYHP�GHWHUPLQDU�D�KDELOLGDGH�GR�HVWXGDQWH�HP�UHDOL]DU�WDUHIDV�HVSHFt-
ÀFDV�OLGDQGR�FRP�PDWHULDO�PXVLFDO�QXPD�VLWXDomR�UHDO�PDLV�GR�TXH�VXD�KDELOLGDGH�HP�UHVSRQ-
GHU�TXHVW}HV�YHUEDLV�RX�HVFULWDVµ��$�GHVSHLWR�GH�WDO�GLÀFXOGDGH��)UDQoD������������DÀUPD�TXH�
“em contextos de ensino musical que envolvem processos formais de avaliação – como o vesti-

bular ou os recitais periódicos – cresce a demanda pela explicitação dos critérios empregados”. 

No entanto, o vocabulário empregado na avaliação do ensino regular, pode ser adaptado e uti-

lizado para a avaliação da performance�PXVLFDO��´3DODYUDV�FRPR�YDOLGDGH��FRQÀDELOLGDGH��QRU-
mas, avaliação formativa e somativa, avaliação padrão, autoavaliação, avaliação real, padrões, 

UXEULFD��QRUPD��EROHWLP�GH�DYDOLDomR�H�FULWpULRV�VmR�XVDGDV�FRP�R�PHVPR�VLJQLÀFDGR�TXH�QD�
DYDOLDomR�GH�RXWUDV�GLVFLSOLQDVµ��7285,1+2����������
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A avaliação da performance musical têm várias limitações, é comum os avaliadores foca-

UHP�VXD�DYDOLDomR�HP�XPD�VpULH�GH�SDUkPHWURV��VHMDP�HOHV�SHVVRDLV�²�UHVXOWDQWHV�GH�WUDEDOKRV�
anteriores como performer ou avaliadores – ou critérios pré-determinados – quando a avaliação 

é designada por uma autoridade ou instituição de ensino. A esse respeito, Iusca (2014:120) 

aponta que “a prática educativa, artística e de pesquisa de performance musical revelou uma 

controvérsia geral sobre as estratégias de avaliação na performance musical, mostrando que 

QmR�Ki�XP�FRQVHQVR�XQkQLPH�HQWUH�RV�HVSHFLDOLVWDV�UHIHULQGR�VH�D�XWLOL]DomR�GH�PDUFDV�JOREDLV�
ou escalas segmentados. 

7KRPSVRQ�H�:LOOLDPRQ��������GHVWDFDP�XPD�VpULH�GH�IDWRUHV�QHFHVViULRV�SDUD�TXH�R�DYD-
liador possa cumprir a sua função ao julgar uma performance musical: 

e�LPSRUWDQWH�TXH�R�DYDOLDGRU�VDLED�UHFRQKHFHU�R�TXH�FRQVWLWXL�XPD�ERD�performance; co-

QKHoD�R�JrQHUR�H�R�HVWLOR�TXH�HVWi�VHQGR�DSUHVHQWDGR��SRVVD�GLVWLQJXLU�D�TXDOLGDGH�GD�per-

formance HP�VL�GD�TXDOLGDGH�GD�FRPSRVLomR��H��DLQGD��TXH�SRVVD�UHFRQKHFHU��HQWUH�RV�GL-
versos aspectos da performance, o que está relacionado à técnica, à interpretação ou aos 

demais aspectos a serem avaliados. Em relação a este último aspecto, os autores distin-

guem entre a avaliação holística, em que é atribuída apenas uma nota geral ou global, da 

avaliação segmentada, em que a nota representa a soma dos diversos aspectos observados. 

�7+203621�(�:,//,$021�������apud CATAPANO, 2006:55).

Tem sido constante a busca em adotar critérios mais objetivos na avaliação da perfor-

mance musical, sejam em concursos, festivais de música ou mesmo avaliações de disciplinas e 

SURFHVVR�VHOHWLYR�SDUD�R�LQJUHVVR�HP�LQVWLWXLo}HV�GH�HQVLQR��0F3KHUVRQ�H�6FKXEHUW�����������
DÀUPDP�TXH�DV�IRUPDV�WtSLFDV�GH�DYDOLDomR�PXVLFDO�WrP�GXDV�ÀQDOLGDGHV�GLVWLQWDV��GHWHUPLQDU�
D�FODVVLÀFDomR�GH�XPD�performance se comparado a outras e/ou o quanto uma performance 

cumpriu os critérios de avaliação pré-determinados.

Santos et al (2000:22), elenca as perspectivas mais discutidas no diálogo da temática 

que envolve a avaliação em performance musical como; a) o equilíbrio entre objetividade e sub-

MHWLYLGDGH��E��D�GHÀQLomR�GH�FRPSRUWDPHQWRV�PXVLFDLV�UHODWLYRV�j�H[HFXomR��F��R�FRQWH~GR�D�VHU�
avaliado; d) a formulação de critérios de avaliação; e) a base teórico-pedagógica que vai funda-

mentar o processo avaliativo. 

CRITÉRIOS DE AVALIAÇÃO EM MÚSICA

O uso de critérios adequados para avaliar a performance tem sido objeto de diversos estu-

dos. Os resultados abarcam um agrupamento de dimensões distintas que os intérpretes devem 

demonstrar simultaneamente durante a performance. Para Winter (1993 apud�7285,1+2��
2001:21), o conjunto de dimensões apresentadas pelo performer, inclui a “memória, aspectos 

WpFQLFRV��FRQWUROH�GH�GLQkPLFD��YHORFLGDGH�H�HVWUXWXUD�GD�SHoD��$�HVWUXWXUD�DEUDQJH�DV�OLQKDV�
PHOyGLFDV��TXDOLGDGH�GH�WLPEUH��LPSURYLVDomR�H�D�KDELOLGDGH�GH�FRQWUROH�GH�WHPSR��OLEHUGDGH�H�
repetição em performances sucessivas”.

$QGUDGH��������DÀUPD�TXH�QR�FDPSR�GD�HGXFDomR�PXVLFDO��RV�FULWpULRV�GH�DYDOLDomR�PDLV�
FRQKHFLGRV�HVWmR�LQVHULGRV�QD�´7HRULD�H�0RGHOR�(VSLUDO�GH�'HVHQYROYLPHQWR�0XVLFDOµ�SURSRVWRV�
SRU�6ZDQZLFN�H�7LOOPDQ���������RV�TXDLV�´SRVVLELOLWDP�LGHQWLÀFDU�R�QtYHO�GH�GHVHQYROYLPHQWR�
musical que o aluno se encontra, permitindo a avaliação das atividades musicais de composi-

ção, apreciação e execução” (ANDRADE, 2001:10). Os critérios são elaborados num esquema 
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em forma de espiral que se desenvolve de forma sequenciada e cumulativa através de quatro 

SDWDPDUHV��RX�FDPDGDV��FRUUHVSRQGHQWHV�D�HVWiJLRV�GH�GLPHQV}HV�GR�FRQKHFLPHQWR�PXVLFDO�²�
Materiais, Expressão, Forma e Valor (COSTA E BARBOSA, 2015:134).

$�DYDOLDomR�PXVLFDO�SRGHUi�VHU�LQÁXHQFLDGD�SRU�XP�Q~PHUR�GH�IDWRUHV�DGLFLRQDLV�TXH�WH-
rão impacto direto sobre a qualidade da avaliação. Nesse sentido, Boyle aponta que: 

A avaliação de uma performance musical é baseada nas sensações que a música transmi-

te e em como elas são processadas pelo cérebro. A avaliação de uma mesma performance 

pode ser diferente entre um indivíduo e outro. Alguns se prendem à análise de aspectos es-

tritamente musicais, outros abordam também aspectos extramusicais. Outros ainda se aten-

WDP�SDUD�DVSHFWRV�HPRFLRQDLV�GHVSHUWDGRV�SHOD�LQWHUSUHWDomR���%2</(�������apud QUA-

DROS, 2012).

&RUURERUDQGR�HVVH�SHQVDPHQWR��0F3KHUVRQ�H�6FKXEHUW� ����������DFUHGLWDP�TXH�FRP�
uma visão ampliada, a qual inclui – critérios musicais, fatores extramusicais e não musicais, 

além de erros de medição – é possível ter uma compreensão mais completa do processo de ava-

liação musical. Quanto aos critérios musicais, os autores sugerem que pelo menos quatro tipos 

GH�FRPSHWrQFLDV�VHMDP�XWLOL]DGDV�SDUD�GHÀQLU�RV�FULWpULRV�GH�DYDOLDomR�GH�XPD�performance 

²�WpFQLFD��ÀVLROyJLFD��ItVLFD�H�LQVWUXPHQWDO���LQWHUSUHWDomR��H[SUHVVmR�H�FRPXQLFDomR��7DLV�FUL-
WpULRV�FRQWpP�XP�PLVWR�GH�FDWHJRULDV�TXH�SRGHP�VHU�FODVVLÀFDGDV�FRPR�KDELOLGDGHV�H�WDOHQWR�
artístico. 

1HVVH�VHQWLGR��Ki�XP�UHFRUUHQWH�TXHVWLRQDPHQWR�QD�DYDOLDomR�GD�performance musical, 

assim como em qualquer tipo de julgamento ou avaliação, o seu caráter subjetivo. Para Boyle e 

Radocy (1987 apud MARQUES, 1998) “mesmo procedimentos de avaliação que são inerente-

mente subjetivos, tais como audições, podem tornar-se mais válidos quando os forçamos a te-

UHP�IRFRV�PDLV�REMHWLYRVµ��5HFRQKHFHU�XPD�performance expressiva não é uma tarefa difícil de 

ser cumprida por um observador sensato, porém, essa tarefa se torna complexa ao descrevê-la 

de forma objetiva “devido à lacuna epistemológica que separa o discurso musical e o conceitu-

DOµ��-2+1621�����������apud FRANÇA, 2004:31). 

Os fatores extramusicais são em grande parte subjetivos. Trata-se de uma área comple-

xa e controversa, pois, os diversos itens pertencentes a essa categoria são considerados por al-

guns como parte do valor musical e por outros como algo que só produz confusão na avaliação, 

entretanto, o performer�SRGH�XWLOL]DU�GHWHUPLQDGR�FRQKHFLPHQWR�SHUWHQFHQWH�D�HVVD�iUHD�SDUD�
PHOKRUDU�D�VXD�performance��6HJXQGR�0F3KHUVRQ�H�6FKXEHUW������������WDLV�IDWRUHV�SRGHP�
ser divididos em três fontes de aprimoramento da avaliação extramusical; a) aquela em que o 

LQWpUSUHWH�SRGH�FRQWURODU�GLUHWDPHQWH�²�DXWR�HÀFiFLD��YDULDo}HV�H[SUHVVLYDV��DWUDWLYLGDGH�H�WD-
lento, movimento – b) aquelas que dependem do contexto da execução – comunicação dentro 

do conjunto, acústica, fatores sociais, apoio do público – e, c) aquelas relacionadas às caracte-

UtVWLFDV�GR�DYDOLDGRU�²�LQÁXrQFLDV�GH�PHPyULD��SULPHLUDV�LPSUHVV}HV��KXPRU�GR�DYDOLDGRU��IDPL-
liaridade e preferências.

Nesta perspectiva, Boyle (1987 apud�7285,1+2���������DFUHGLWD�TXH�D�HVVHV�IDWRUHV�
elencados anteriormente, podem ser acrescidos o ato de tocar de cor, ou mesmo “prosseguir to-

cando depois de algum incidente” – como falta de energia elétrica ou partituras que caem – “o 

DVSHFWR�YLVXDO�GR�YLUWXRVLVPR��TXH�WDQWR�HQFDQWD�SODWHLDV�H�TXH�VmR�SDVVtYHLV�GH�LQÁXHQFLDU�XP�
MXOJDPHQWRµ��3DUD�7RXULQKR� ���������� ´DYDOLDU�D�performance envolve atitudes observáveis, 

não só auditivamente, mas visualmente”, essas atitudes remetem a fatores extramusicais con-

forme relato a seguir:
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A performance envolve também aspectos extramusicais, desde a aparência física do exe-

cutante, como roupas, gestos, passando pelo próprio status que esta pessoa aufere em seu 

meio – durante uma execução pública, um aluno sabidamente mais conceituado gera uma ex-

pectativa diferente na plateia – a fatores puramente extrínsecos como aparatos cênicos, luzes, 

HIHLWRV�HVSHFLDLV��FRPXQV�HP�DSUHVHQWDo}HV�GH�URFN��SRU�H[HPSOR��7285,1+2����������
0F3KHUVRQ�H�6FKXEHUW�����������GHÀQHP�IDWRUHV�QmR�PXVLFDLV�FRPR�´DTXHOHV�UHODFLR-

QDGRV�j�HÀFiFLDµ��([LJHP�JUDQGH�FRPSUHHQVmR�SRU�SDUWH�GRV�DYDOLDGRUHV��WHQGR�HP�YLVWD�TXH�
podem produzir preconceitos injustos, porém, para o performer cabe apenas estar consciente 

GD�VXD�H[LVWrQFLD��PDV�QmR�Ki�PXLWR�TXH�VH�ID]HU�SDUD�PHOKRUDU�D�VXD�DYDOLDomR�QD�performan-

ce��2V�DXWRUHV�DÀUPDP�TXH�DSHVDU�GH�DSUHVHQWDUHP�DSHQDV�GRLV�WLSRV�GH�IDWRUHV�QmR�PXVLFDLV�
– estereótipo e ordem de atuação da performance – várias questões levantadas na seção extra-

musical também podem ser listadas como não musical.

THE JOHARI WINDOW

A partir das questões elencadas acima, as quais podem ou não interferir na avaliação da 

performance musical e no intuito de auxiliar os músicos aclarando quais aspectos da avaliação 

VmR�PDLV�LPSRUWDQWHV��0F3KHUVRUQ�H�6FKXEHUW�����������DSUHVHQWD�XP�PpWRGR�TXH�UH~QH�GL-
versos elementos contidos na avaliação musical. Foi desenvolvido nos anos 50, pelos psicólo-

JRV�DPHULFDQRV�-RVHSK�/XIW�H�+DUU\�,QJKDP��H�QRPHDGR�´-RKDUL”, combinando seus primeiros 

QRPHV��-RVHSK�H�+DUU\��(VVH�PpWRGR�IRUQHFH�LQIRUPDo}HV�~WHLV�SDUD�PHOKRUDU�D�FRPXQLFDomR�
interpessoal através da autoconsciência e compreensão, apontando quais aspectos podem ser 

DSULPRUDGRV�SDUD�TXH�R�LQWpUSUHWH�DXPHQWH�VXDV�SRVVLELOLGDGHV�GH�PHOKRUDU�D�DYDOLDomR�GD�VXD�
performance musical. Os autores sugerem que cada performer organize sua ‘janela pessoal’, de 

DFRUGR�FRP�R�DXWRFRQKHFLPHQWR�H�R�TXH�DFUHGLWD�VHU�UHOHYDQWH�HP�VXD�performance de acordo 

com o julgamento do avaliador.

Luft (1969 apud�0&3+(5621�(�6&+8%(57�����������H[SOLFD�TXH�7KH�-RKDUL�:LQGRZ�
é um modelo de percepção do comportamento e motivação, utilizada principalmente na terapia 

psicodinâmica. Neste modelo de aplicação da 7KH�-RKDUL�:LQGRZ, “outros” é destinado as pes-

soas que fazem a avaliação – um juiz ou o público. O modelo propõe que ao interagir com os 

outros, a “consciência” pode ser divida em quatro quadrantes denominados:

• iUHD�S~EOLFD� o indivíduo é consciente de alguns comportamentos e motivações que tam-

bém são perceptíveis para os outros.

• iUHD�FHJD� alguns comportamentos e motivações são inacessíveis para o indivíduo, mas 

acessível para os outros (sendo assim, isto se torna um ponto cego para o indivíduo).

• iUHD�VHFUHWD� o indivíduo vai esconder certas motivações e comportamentos, e, portanto, 

esta é a parte secreta do modelo.

• iUHD�HVFRQGLGD��Ki�XPD�SDUWH�GR�FRPSRUWDPHQWR�H�PRWLYDomR�GRV�TXDLV�QHP�R�LQGLYtGXR��
QHP�RXWURV��HVWmR�FRQVFLHQWHV���0&3+(5621�(�6&+8%(57�����������

2�PRGHOR�DSUHVHQWDGR�DEDL[R��([HPSOR����WUDWD�GD�UHSUHVHQWDomR�JUiÀFD�GD�7KH�-RKDUL�
:LQGRZ��GH�DFRUGR�FRP�RV�WHyULFRV�0F3KHUVRQ�H�6FKXEHUW��������
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Exemplo 1: 7KH�-RKDUL�:LQGRZ��0F3KHUVRQ�H�6FKXEHUW��������� 
Nesse modelo se aplica uma relação de consciência individual e juiz imaginário. 

([LVWHP�GXDV� OLQKDV��XPD�SRQWLOKDGD�YHUWLFDOPHQWH��H�RXWUD� WUDFHMDGD� IHFKDQGR�R�TXD-
GUDQWH�VXSHULRU�HVTXHUGR��$�OLQKD�SRQWLOKDGD�H�DV�VHWDV�LQGLFDP�D�GLUHomR�QR�TXDGUDQWH�HP�TXH�
o intérprete deverá ter como objetivo, ou seja, aumentar o lado esquerdo e reduzir direito. A li-

QKD�WUDFHMDGD�H�DV�VHWDV�LQGLFDP�R�VHQWLGR�WUDGLFLRQDO�QR�TXDO�D�7KH�-RKDUL�:LQGRZ deve ser 

alterada, neste caso, o intuito é tornar o quadrante que compreende a área pública maior e con-

sequentemente os demais quadrantes menores.

1R�TXDGUDQWH�VXSHULRU�HVTXHUGR�RV�IDWRUHV�GH�DYDOLDomR�VmR�GH�FRQKHFLPHQWR�WDQWR�GR�
performer e quanto do avaliador. Já no quadrante inferior direito, tais fatores estão escondidos 

GH�DPERV��0F3KHUVRQ�H�6FKXEHUW�����������DÀUPDP�TXH�SRU�VHU�XPD�UHJLmR�RFXOWD��D�FRQÀD-
bilidade da avaliação pode ser ameaçada. No que diz respeito aos quadrantes das áreas secreta 

H�FHJD��RV�DXWRUHV�DFUHGLWDP�TXH�D�HÀFiFLD�GD�DYDOLDomR�SRGH�HVWDU�DPHDoDGD�
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3DUD�D�HÀFiFLD�GR�PRGHOR�SURSRVWR��R�performer deverá se esforçar para reduzir a área dos 

quadrantes do direito da janela, e ampliar os quadrantes da esquerda. As janelas serão sempre 

diferentes, ou seja, não existem dois indivíduos que terão janelas idênticas. Os quatro painéis 

SRGHUmR�HQJOREDU�YiULRV�RXWURV�IDWRUHV�XVDGRV�SDUD�PHOKRUDU�D�DYDOLDomR�GD�performance mu-

sical. Em geral, quanto mais as pessoas estão conscientes de seus fatores de controle de atua-

omR��VHUmR�PDLV�SURSHQVDV�D�PHOKRUDU�D�VXD�performance.

CONSIDERAÇÕES FINAIS

Nos últimos anos a avaliação em música tem sido um tema emergente em pesquisas 

na área musical. Muitos pesquisadores brasileiros têm se dedicado ao tema, fomentando a 

GLVFXVVmR�H�D�SURGXomR�GH�PDWHULDLV�ELEOLRJUiÀFRV�QHVVH�VHQWLGR��9iULDV�TXHVW}HV�SHUWHQ-
centes ao processo de avaliação, geralmente não são compreendidos ou considerados pelo 

performer. 

3XGHPRV�YHULÀFDU�TXH�XPD�GDV�PDLRUHV�GLÀFXOGDGHV�DSRQWDGDV�SHOR�UHIHUHQFLDO� WHyULFR�
XWLOL]DGR�FRPR�VXSRUWH�SDUD�HVVH�HQVDLR��p�D�HODERUDomR�GH�FULWpULRV�YiOLGRV�H�FRQÀiYHLV�SDUD�
avaliar a performance musical. A subjetividade gerada pela ausência desses critérios pode tor-

nar a avaliação arbitrária e inconsistente, trazendo grandes prejuízos à performance avaliada. 

$�GHVSHLWR�GHVVD�GLÀFXOGDGH�)UDQoD�����������DÀUPD�TXH�QD�´EDVH�GR�HVWDEHOHFLPHQWR�GH�FUL-
térios – o como avaliar – persistem as questões R�TXr�e SDUD�TXr�avaliar, cujas respostas não 

VH�IRUPXODP�VHP�XP�DPSOR�GLiORJR�DFDGrPLFR�TXH�GHYH�SDUWLU�GD�UHÁH[mR�VREUH�D�SUySULD�HV-
sência da música”.

$�WHRULD�DSUHVHQWDGD�SRU�0F3KHUVRQ�H�6FKXEHUW��������DSUHVHQWD�SHUVSHFWLYDV�TXH�FOD-
reiam muitos problemas não discutidos anteriormente na avaliação geral da performance mu-

sical. Os fatores extramusicais da performance ainda é uma fonte pouco explorada, e seu co-

QKHFLPHQWR��WDQWR�SRU�SDUWH�GR�SHUIRUPHU�TXDQWR�DYDOLDGRUHV�H�SHVTXLVDGRUHV��SRGHULD�JHUDU�XP�
JUDQGH�LPSDFWR�SRVLWLYR�QD�PHOKRUD�GD�DYDOLDomR�GH�XPD�performance musical. Embora ainda 

KDMD�PXLWDV�TXHVW}HV�D�VHUHP�LQYHVWLJDGDV�D�ÀP�GH�JDUDQWLU�UHJLPHV�GH�DYDOLDomR�PDLV�MXVWRV��
LPSDUFLDLV�H�FRQÀiYHLV��R�performer pode aprimorar a sua avaliação aplicando a teoria à sua 

própria 7KH�-RKDUL�:LQGRZ.
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CISTROS E GUITARRAS DO SÉCULO XVIII:  
UM ESTUDO REPERTORIAL APROXIMATIVO

luCiAno herCílio Alves souto
Universidade do Estado do Amazonas

lhasouto@yahoo.com.br

Resumo: Esta pesquisa investiga o repertório instrumental do século XVIII para cistre e sua adaptação 

para a viola de arame, com o objetivo de suprir uma lacuna dessa produção musical na literatura da 

YLROD��GHFRUUHQWH�GD�IDOWD�GH�UHJLVWURV�PXVLFDLV�RULJLQDLV��&RQVLGHUDQGR�DV�VHPHOKDQoDV�HQWUH�RV�LQVWUX-
PHQWRV�KLVWyULFRV�GH�FRUGDV�GHGLOKDGDV�QRV�DVSHFWRV�QRWDFLRQDO��WpFQLFR�LGLRPiWLFR�H�UHSHUWRULDO��GLVFX-
te procedimentos de transcrição a partir de excertos das Sonatas contidas no Tratado The art of playing 

the Guitar or Cittra (1760) de Francesco Geminiani (1687-1762), buscando resultados que possam se 

GHVGREUDU�HP�SHUIRUPDQFHV�PXVLFDOPHQWH�FRHUHQWHV�HP�UHODomR�jV�HVSHFLÀFLGDGHV�WpFQLFR�LQVWUXPHQ-
tais e estilísticas do compositor. 

Palavras-chave: Música. Instrumento de corda. Grupo musical.

18th Century Cistros and Guitars: an approximate repertorial study
Abstract:�7KLV�SDSHU�LQYHVWLJDWHV�WKH�HLJKWHHQWK�FHQWXU\�LQVWUXPHQWDO�UHSHUWRLUH�IRU�FLVWUH�DQG�LWV�DGDS-
WDWLRQ�WR�WKH�EUD]LOLDQ�EDURTXH�JXLWDU��DLPLQJ�WR�ÀOO�D�JDS�RI�WKLV�PXVLFDO�SURGXFWLRQ�LQ�WKH�JXLWDU�OLWHUD-
WXUH��GXH�WR�WKH�ODFN�RI�RULJLQDO�PXVLFDO�UHFRUGV��&RQVLGHULQJ�WKH�VLPLODULWLHV�EHWZHHQ�WKH�KLVWRULFDO�LQ-
VWUXPHQWV�LQ�WKH�QRWDWLRQDO��WHFKQLFDO�LGLRPDWLF�DQG�UHSHUWRULDO�DVSHFWV��KH�GLVFXVVHV�WUDQVFULSWLRQ�SUR-
FHGXUHV�IURP�H[FHUSWV�IURP�WKH�VRQDWDV�FRQWDLQHG�LQ�)UDQFHVFR�*HPLQLDQL�������������The Art of Play-

ing the Guitar or Cittra���������VHHNLQJ�UHVXOWV�WKDW�FDQ�XQIROG�LQWR�PXVLFDOO\�FRKHUHQW�SHUIRUPDQFHV�LQ�
UHODWLRQ�WR�WKH�FRPSRVHU·V�WHFKQLFDO�LQVWUXPHQWDO�DQG�VW\OLVWLF�VSHFLÀFLWLHV�
Keywords: Music. String instrument. Musical group.

INTRODUÇÃO

(P������QRV�LQWHJUDPRV�j�HTXLSH�GH�SHVTXLVDGRUHV�GR�/DERUDWyULR�GH�0XVLFRORJLD�H�+LV-
tória Cultural

1�GD�8QLYHUVLGDGH�GR�(VWDGR�GR�$PD]RQDV�H��QR�kPELWR�GD�VXD�SURGXomR�FLHQWtÀFD�
e artística, estabelecemos contato com processos de pesquisa relacionados à transcrição, edi-

ção e apresentação pública de repertório instrumental, camerístico e orquestral do século XVIII. 

Desde então desenvolvemos atividades relacionadas à produção artística e revisão de partes 

musicais, quando nos deparamos com o problema da falta de repertório correspondente para o 

instrumento que utilizamos, no caso, a viola de arame. Desta forma, incorporamos ao nosso re-

SHUWyULR�DOJXPDV�REUDV�FRP�DFRPSDQKDPHQWR�GH�EDL[R�FRQWtQXR�HVFULWDV�SDUD�JXLWDUUD�EDUURFD�
por autores como Corbetta (1643), Granata (1651), e uma transcrição anônima da sonata nº 

12 (Folia), de Corelli (1725-30), publicadas por Tyler (2010) e adaptamos Concertos e Sona-

WDV�GH�$QWRQLR�9LYDOGL�������������H�$OHL[R�%RWHOKR�GH�)HUUHLUD���������HVFULWRV�RULJLQDOPHQ-
te para alaúde e bandolim.

2
 Inicialmente o processo de adaptação acontecia de forma bastante 

pragmática, acomodando diretamente a tessitura das obras musicais ao registro da viola, com 

1� 2�/DERUDWyULR�GH�0XVLFRORJLD�H�+LVWyULD�&XOWXUDO�p�XP�JUXSR�GH�SHVTXLVD�VHGLDGR�QD�(VFROD�6XSHULRU�GH�$UWHV�H�
Tursimo da Universidade do Estado do Amazonas, do qual participam Docentes efetivos e Discentes dos Cursos 

de Graduação em Música e Mestrado em Letras e Artes da UEA.

2
 Entre elas: Antonio Vivaldi (1678-1741); Concerto in Ré Maior RV 93 para alaúde, dois violinos, viola e contínuo. 

/ Concerto para dois bandolins, cordas e contínuo em Sol Maior, RV 532. / Trio Sonata RV 82, em Dó Maior para 

YLROLQR��DOD~GH�H�EDL[R�FRQWtQXR��$OHL[R�%RWHOKR�GH�)HUUHLUD���������6RQDWD�SDUD�%DQGROLP�6ROR�H�%DL[R�&RQWtQXR�
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o objetivo de atender à demanda imediata por algum repertório que pudesse integrar a agenda 

de concertos da Orquestra Barroca do Amazonas
3
. Desta prática surgiram muitas dúvidas so-

EUH�FRPR�SRGHUtDPRV�SURFHGHU�GH�PRGR�D�VXSULU�WDO�QHFHVVLGDGH�GH�PDQHLUD�VXÀFLHQWH��SRLV��
se fossem necessárias constantes transcrições e adaptações de obras musicais escritas original-

mente para outros instrumentos como o alaúde e o bandolim, por exemplo, como isso poderia 

ser feito de modo a se obterem resultados musicalmente satisfatórios? Quais seriam os critérios 

adequados? Que procedimentos seriam necessários? Quais aspectos deveriam ser considera-

dos? Buscando responder a tais perguntas, iniciamos uma busca pela produção camerística e 

RUTXHVWUDO�SDUD�FRUGDV�GHGLOKDGDV�GRV�VpFXORV�;9,,�H�;9,,,��R�TXH�QRV�FRQGX]LX�DWp�FRPSRVLWR-
res como Canaletti (1770), Noferi (1730) e Geminiani (1760), que compuseram obras came-

rísticas para cistre, cuja adaptação para a viola de arame constitui o propósito desta pesquisa. 

$�HVFROKD�GDV�6RQDWDV�FRQWLGDV�QR�WUDWDGR�GH�*HPLQLDQL�VH�GHYH�HP�YLUWXGH�GR�IDWR�GH�TXH��
possivelmente, esta obra constitua a publicação para o instrumento mais importante do século 

XVIII conforme observado por Neves (2017, p. 142) e pela qualidade musical das onze peças 

contidas no tratado.

INSTRUMENTOS HISTÓRICOS DE CORDAS DEDILHADAS E SUAS SIMILARIDADES

Partimos da consideração de que certas similaridades existentes entre os instrumentos 

KLVWyULFRV�GH�FRUGDV�GHGLOKDGDV�QRV�DVSHFWRV�QRWDFLRQDO��WpFQLFR�LGLRPiWLFR�H�UHSHUWRULDO�SURSL-
ciem a compreensão do processo de transcrição e adaptação de composições musicais para vio-

la de arame, escritas originalmente para outros instrumentos da família como no caso do cistre, 

SRU�H[HPSOR��7DLV�VHPHOKDQoDV�VmR�REVHUYDGDV�SRU�7\OHU�������S�������TXH�HVFUHYH�

Sendo a música para vihuela, viola e alaúde idêntica em todos os aspectos, excetuando-se, 

talvez, o estilo regional, não é de se admirar que obras para vihuela�WHQKDP�VLGR�LPSUHVVDV�
para alaúde�HP�DQWRORJLDV�LPSRUWDQWHV�SXEOLFDGDV�SRU�3LHUUH�3KDOqVH��TXH�WDPEpP�LQFOXt-
UDP�REUDV�SDUD�JXLWDUUD�GH�TXDWUR�RUGHQV��%DUWKRORPHR�/LHWR�3DQKRUPLWDQR�SXEOLFRX�XP�WUD-
tado sobre a técnica de LQWDYRODUH��LQWLWXODGR�'LDORJR�TXDUWR�GH�PXVLFD����SHU�LQWDYRODUH����
con viola da mano over liuto...��1É32/(6���������3DUD�HOH��QmR�KDYLD�GLIHUHQoD�SODXVtYHO�
entre os dois instrumentos. (Tradução: NOGUEIRA, 2008, p. 87).

$V�VLPLODULGDGHV�DSRQWDGDV�SRU�7\OHU��������VH�MXVWLÀFDP�QD�PHGLGD�HP�TXH�D�YLKXHOD��D�
JXLWDUUD�H�R�DOD~GH�FRPSDUWLOKDP�D�PHVPD�IRUPD�GH�QRWDomR�PXVLFDO�H�VH�DVVHPHOKDP�TXDQ-
to à utilização dos mesmos recursos técnico-idiomáticos, à exceção dos rasqueados, de uso ex-

FOXVLYR�GDV�JXLWDUUDV��VHJXQGR�1RJXHLUD��������S�������1mR�REVWDQWH�R�FRPSDUWLOKDPHQWR�GR�
PHVPR�VLVWHPD�QRWDFLRQDO��DV�VHPHOKDQoDV�HP�UHODomR�DRV�UHFXUVRV�WpFQLFR�LGLRPiWLFRV�H�R�LQ-
tercâmbio repertorial, a adaptação de obras musicais entre tais instrumentos não constitui uma 

tarefa simples. A transcrição notacional e ou a realização da leitura diretamente na partitura ou 

tablatura escrita para determinado instrumento por outro da mesma família pode se valer de 

diversos recursos, como por exemplo, transcrições do tipo “nota a nota”, “transcrição comum”, 

3� 9LQFXODGD�DR�/DERUDWyULR�GH�0XVLFRORJLD�H�+LVWyULD�&XOWXUDO�GD�8QLYHUVLGDGH�GR�(VWDGR�GR�$PD]RQDV��D�2UTXHV-
tra Barroca do Amazonas foi constituída em 2009 por professores e alunos dos Cursos de Graduação em Músi-

ca e Pós-graduação em Letras e Artes, com o objetivo de interpretar o repertório musical brasileiro do período 

colonial, especialmente do século XVIII e início do século XIX, por meio de cópias de instrumentos musicais de 

época. Desde então o grupo se dedica à pesquisa em fontes musicais primárias e secundárias, tendo realizado 

turnês nacionais e internacionais e gravado cinco CDs.
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´DÀQDomR�SRU�SHoDµ��´SRU�DÀQDomRµ�H�´WUDQVFULomR�GLUHWDµ�SRU�PHLR�GD�6FRUGDWWXUD4
, como pro-

põem Borges (2007) e Cardoso (2014). No entanto, esse esforço de aproximação do conteúdo 

PXVLFDO�RULJLQDO�SRGH�QmR�VHU�R�VXÀFLHQWH�SDUD�VH�REWHUHP�UHVXOWDGRV�TXH�SRVVDP�VH�GHVGREUDU�
em performances musicalmente satisfatórias, na medida em que “toda transcrição musical im-

SOLFD�HP�XPD�SHUGD��VHMD�GRV�HOHPHQWRV�FXMD�FRGLÀFDomR�QmR�H[LVWH�QR�RXWUR�FRQMXQWR�GH�VLJQRV�
SDUD�R�TXDO�VH�SUHWHQGH�WUDQVFUHYHU��RX�GDTXHOHV�FXMD�FRGLÀFDomR�QmR�IRUD�SUHYLVWD��QD�PHGLGD�
HP�TXH�FRQVLGHUDGRV�FRQWLQJHQWHV�H��SRUWDQWR��VHTXHU�FRGLÀFDGRV�HP�SULPHLUD�LQVWkQFLDµ��12-

GUEIRA, 2008, p. 86). Desta forma, determinados conteúdos grafados no sistema de notação 

em tablatura que utiliza códigos icônicos e indiciários, quando transcritos para notação mensu-

ral (partitura), resultam em uma valorização da altura relativa das notas musicais em detrimen-

WR�GH�VXD�GLJLWDomR��UHVXOWDQGR�QR�GHVDSDUHFLPHQWR�GH�UHFXUVRV�WpFQLFR�LGLRPiWLFRV�HVSHFtÀFRV�
de instrumentos como guitarras e alaúdes barrocos. Portanto, determinados conteúdos só serão 

recuperados se forem previstos por uma perspectiva interpretativa que considere uma execução 

musical aproximada do idioma instrumental de época.

INTERPRETAÇÃO MUSICAL: IDIOMATISMO E ESTILO

6REUH�D�LQWHUSUHWDomR�PXVLFDO��7KXUVWRQ�'DUW��������HVFUHYH�

A interpretação deve ser idiomática e ter estilo, não importa que sonoridades empregue. Ca-

da instrumento e cada versão da obra vai exibir uma faceta diferente da música para o ou-

YLQWH��H�R�H[HFXWDQWH�GHYH�WHU�R�FXLGDGR�GH�LOXPLQDU�HVVDV�IDFHWDV�GH�PRGR�EULOKDQWH�H�VHJX-
ro. As execuções devem ser idiomáticas: cada instrumento deve ser verdadeiro em si mes-

mo e não deve tentar arremedar os outros. [...] As interpretações também devem ter estilo: 

GHYHP�VHU�LOXPLQDGDV�SHOR�FRQKHFLPHQWR�PDLV�SOHQR�SRVVtYHO�GRV�SRQWRV�HVSHFLDLV�GH�IUDVH-
ado, ornamentação e andamento que estavam associados à música quando foi ouvida pela 

SULPHLUD�YH]��2�LQWpUSUHWH�WHP�WRGR�R�GLUHLWR�GH�GHFLGLU�SRU�VL�PHVPR�VH�p�PHOKRU�HVTXHFHU�
alguns desses pontos particulares, mas deve pelo menos estar consciente de que já existi-

ram e de que, em certa época, foram considerados um traço essencial de uma interpretação 

agradável (DART 2002, p. 212-213 Apud: CARDOSO, 2014, p. 22).

Em relação à ideia de que “cada instrumento deve ser verdadeiro em si mesmo e não deve 

tentar arremedar os outros”, adotaremos uma abordagem musicológica que se coaduna àquela 

estabelecida por Nogueira (2008), Costa (2012) e Cardoso (2014), que propõem uma interface 

entre o instrumento cujo repertório fora originalmente escrito e aquele para o qual se pretende 

realizar a transcrição, considerando os elementos idiomáticos presentes na tablatura original, 

mas pertencentes a ambos os instrumentos. Entre os aspectos que serão considerados estão 

as ligaduras de mão esquerda, presentes tanto nas tablaturas originais de Geminiani quanto na 

prática interpretativa dos instrumentos envolvidos no processo de transcrição estudado. Sobre 

tal recurso técnico-idiomático, Nogueira (2008, p. 107-108) escreve: “a ligadura, inexistente 

4� %RUJHV��������S������HVFUHYH�TXH�́ 6FRUGDWXUD�p�XP�WHUPR�XWLOL]DGR�SDUD�GHVLJQDU�XPD�DÀQDomR�TXH�VH�XWLOL]D�GH�
um conjunto de alturas diferente daquelas consideradas as convencionais de determinado instrumento de corda 

(CAMPBELL, 2004, p. 277). Tal mudança pode ser com o intuito de ampliar a tessitura do instrumento, ou ex-

SORUDU�´QRYDV�FRUHV��WLPEUHV��VRQRULGDGHV�H�SRVVLELOLGDGHV�KDUP{QLFDV�DOWHUQDWLYDVµ��%2<'(1��������S��������
Ainda segundo Boyden, este tipo de procedimento pode auxiliar na imitação de outros instrumentos, assim co-

PR�IH]�+HLQULFK�,JQD]�)UDQ]�9RQ�%LEHU�������������HP�VXD�6RQDWD�Q�������$�DVFHQVmR�GH�&ULVWR�DR�3DUDtVR��
da série Sonatas do Rosário para violino e baixo contínuo.”
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QD�QRWDomR�GR�VpF��;9,�SDVVD�D�WHU�VLJQLÀFDGR�GH�RUQDPHQWR��HQWmR�GHQRPLQDGD�Cheute e, mais 

adiante em Nicolas Deroisier, (/rV�SULQFLSHV�GH�OD�JXLWDUUH; 1696), Tirades (Tiratas) quando 

descendente; também Stracino em italiano e Extrasino�HP�HVSDQKRO�SDUD�DPERV�RV�VHQWLGRVµ��
1R�FDVR�GRV�LQVWUXPHQWRV�GH�FRUGDV�GHGLOKDGDV��FXPSUHP�GLIHUHQWHV�IXQo}HV�FRQIRUPH�D�VLWXD-
omR�H�R�FRQWH[WR��HQWUH�HODV�R�DMXVWH�GD�´KLHUDUTXLD�JUDPDWLFDOµ��UHODFLRQDGD�j�PpWULFD�H�j�UHWy-
rica barrocas, vinculadas à Decoratio, etapa retórica da construção do discurso musical na qual 

se encontram as recomendações ao executante acerca da ornamentação. Segundo Butt (1990, 

p. 208-209):

Ligaduras são mais freqüentemente associadas com os níveis de diminuição relativos ao De-

coratio da música. (...) Na música para cordas a função de um ligado pode variar ampla-

mente segundo um contexto, implicando acentuação, destaque da dinâmica ou a negação 

da pulsação esperada. (...) Alguns ligados podem ser vistos como motivos em si, se desen-

volvendo enquanto a música avança; alguns impõem um ritmo que é diferente daquele da 

KDUPRQLD�RX�EDUUD�GH�FRPSDVVR��DOJXQV�VXEOLQKDP�XPD�OLQKD�PHOyGLFD�TXH�GH�RXWUR�PRGR�
HVWDULD�REVFXUD�QD�ÀJXUDomR��RXWUDV�VXJHUHP�DQGDPHQWR�H�GLQkPLFD��$�P~VLFD�IUHT�HQWH-
PHQWH�FRPSUHHQGH�D�LQWHUDomR�GH�YiULRV�HOHPHQWRV��ULWPR�PpWULFR�H�KDUP{QLFR��FRQVLVWrQ-
FLD�ÀJXUDWLYD�H�PHOyGLFD�H�SURSRUomR��e�IUHT�HQWHPHQWH�D�DPELJ�LGDGH�GH�TXDO�HOHPHQWR�
WHP�SULRULGDGH�HP�TXDOTXHU�WUHFKR�TXH�Gi�j�P~VLFD�VXD�TXDOLGDGH�SDUWLFXODU��/LJDGRV�IUH-
T�HQWHPHQWH�GmR�QRV�XP�LQVLJKW�VREUH�FRPR�LVVR�p�FRQVHJXLGR��UHÁHWLQGR�R�PRPHQWXP�H�
simetria da música; às vezes eles executam várias funções interpretativas ao mesmo tempo, 

(IN: COSTA, 2012, p. 143).

Em relação ao estilo, buscamos, num primeiro momento, contextualizar a acepção sete-

FHQWLVWD�H�RLWRFHQWLVWD�GR�WHUPR�D�SDUWLU�GDV�GHÀQLo}HV�DSUHVHQWDGDV�SRU�GLFLRQiULRV�GH�pSRFD��
HQWUH�RV�TXDLV�R�´'LFLRQiULR�GD�PDLRU�SDUWH�GRV�WHUPRV�KRPyQ\PRV��H�HTXtYRFRV�GD�OtQJXD�SRU-
WXJXHVDµ��������GH�$QWRQLR�0DULD�&RXWR�DSUHVHQWD�D�VHJXLQWH�GHÀQLomR�

(VW\OR�VLJQLÀFD�SRQWHLUR�FRP�TXH�VH�HVFUHYLDP�DV�OHWUDV�RX�JUDYDYDP�QDV�WiEXDV�HQFHUDGDV�
QRV�WHPSRV�GRV�5RPDQRV��DJXGR�GH�XP�ODGR�SDUD�HVFXOSLU�H�DFKDWDGR�GR�RXWUR�SDUD�DSD-
gá-las, antes da invenção da escrita no papyrus, e papel. Depois se passou a usar deste vo-

cábulo na acepção da maneira, e modo de falar, de compor, de andar, de viver, de praticar, 

(COUTO, 1842, p. 128).
5

O Dictionnaire de Musique 
6�GH�%URVVDUG��������GHÀQH�R�WHUPR�FRPR�VHQGR�D�PDQHLUD�LQ-

dividual e particular de se expressar, de pensar, de escrever, ou fazer qualquer outra coisa. Em 

música, se refere ao modo particular de compor, tocar ou ensinar, relacionando tais particulari-

dades às diferentes nações, aludindo à ideia dos “estilos nacionais”, muito presentes nos livros 

GH�KLVWyULD�GD�P~VLFD��'HVWD�IRUPD��R�HVWLOR�GH�3DOHVWULQD�GLIHUH�GR�GH�/XOO\�H�GR�HVWLOR�GH�&R-
UHOOL��2�HVWLOR�GRV�LWDOLDQRV�VH�GLIHUH�GRV�IUDQFHVHV��GRV�HVSDQKyLV�HWF��GLIHUHQFLDQGR�WDPEpP�RV�
estilos musicais sacro e teatral:

6W\OH��D�PDQQHU�RI�ÀQGLQJ��SOD\LQJ�DQG�FRPSRVLQJ��7KH�6W\OH�LV�SURSHUO\�WKH�PDQQHU�HDFK�
SHUVRQ�KDV�HLWKHU�RI�FRPSRVLQJ��SOD\LQJ��ÀQJHULQJ�RU�WHDFKLQJ��:LFK�LV�YHU\�GLIIHUHQW�ERWK�
ZLWK�UHVSHFW�WR�GLIIHUHQFH�JHQLXV�RI�FRXQWULHV��QDWLRQV��DQG�RI�GLIIHUHQW�PDWWHUV��SODFHV��WL-
PHV��VXEMHFWV��SDVVLRQV��H[SUHVVLRQV��7KXV�ZH�ID\��WKH�VW\OH�RI�3DOHVWULQD��RI�/XOO\��DQG�RII�
Corelli, the Style of the Italians, French, Spaniards, etc. The Styles of the Gay Pieces of 

5� 'LVSRQtYHO�HP��KWWS���JRR�JO�&�:EG-�$FHVVR����������������K���PLQ�
6� 'LVSRQtYHO�HP��KWWS���JRR�JO�X.4�WY�$FHVVR��������������������PLQ�
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music is very different from that of serious ones. The Style of Church music is very diffe-

rent from that for theatres, (BROSSARD, 1708, p. 242).
7

Pelo exposto até o momento, podemos supor a investigação da produção musical para Cis-

tre por autores como Geminiani (1760), bem como sua adaptação para viola de arame consti-

tua um empreendimento indispensável, considerando que o cistre tem sido “- pouco lembrado 

QDV�VDODV�GH�FRQFHUWR�GR�FHQiULR�DWXDO��RX��SRU�YH]HV��PHVPR�GHVFRQKHFLGR�GR�S~EOLFR�PRGHU-
no – foi um instrumento musical de considerável reputação na cultura renascentista, cujos usos 

variaram desde uma atuação solista a instrumento de música de câmara, integrante, dentre ou-

tras formações, do broken consort.” (NEVES, 2017, p. 130). Sobre as qualidades do Cistre ou 

Guitarra inglesa, Tyler e Sparks (2011) escrevem:

Suas cordas de metal deram um volume maior de som do que poderia ser produzido por 

uma guitarra, e as cordas individuais no quinto e sexto curso produziam notas verdadeira-

mente graves, não o som um tanto ambíguo que inevitavelmente resulta do encordoamento 

em oitavas. Algumas excelentes guitarras inglesas foram feitas durante o ano de 1760 (es-

SHFLDOPHQWH�SRU�-RKQ�3UHVWRQ�GH�/RQGUHV���H�HPERUD�JUDQGH�SDUWH�GR�UHSHUWyULR�GR�LQVWUX-
mento seja bastante trivial, algumas belas obras foram compostas para ele, incluindo uma 

VRQDWD�SDUD�YLROLQR�H�JXLWWHUQ�GH�-RKDQQ�&KULVWLDQ�%DFK��P~VLFD�GR�HPLQHQWH�YLROLQLVWD�LWD-
OLDQR�)UDQFHVFR�*HPLQLDQL��H�YiULRV�WUDEDOKRV�GR�FRPSRVLWRU�H�HGLWRU�HVFRFrV�-DPHV�2VZDOG��
�7</(5�(�63$5.6�������S�������8 (Tradução nossa).

A citação acima traz uma pertinente informação no que concerne aos valores musicais 

subjacentes às qualidades materiais do instrumento, tais como maior volume e clareza sono-

ra no registro grave, resultantes das cordas metálicas utilizadas nas ordens de cordas simples, 

HPSUHJDGDV�QR�TXLWR�H�VH[WR�FXUVRV��(VVDV�GXDV�LQIRUPDo}HV�DSRQWDP�QD�GLUHomR�GD�HVFROKD�
da Viola de arame como um instrumento estratégico para a adaptação das obras de Geminiani, 

considerando que a utilização de cordas metálicas pela mesma se aproxima do timbre e volume 

sonoros do cistre, diferentemente da guitarra barroca, por exemplo, encordoada com cordas de 

tripa ou material sintético similar. A encordatura utilizada por Ribeiro (1789)
9
 para a viola de 

DUDPH�SURS}H�ERUG}HV�RLWDYDGRV�QD�TXDUWD�H�TXLQWD�RUGHP�GR�LQVWUXPHQWR�FRPR�DÀQDomR�XVXDO�
à época, aproximando-a sobremaneira do registro grave do cistre, conforme a descrição apre-

sentada por Tyler e Sparks (2011) no que se refere a este último instrumento. 

7
 Estilo, uma forma de encontrar, tocar e compor. O Estilo é propriamente a maneira que cada pessoa tem de com-

por, tocar ou ensinar., que é muito diferente do outro, tanto no que diz respeito à diferença dos países, nações, 

quanto diferentes assuntos, lugares, épocas, temas, paixões, expressões. Assim, o estilo de Palestrina, de Lully e 

GH�&RUHOOL��R�HVWLOR�GRV�LWDOLDQRV��IUDQFHVHV��HVSDQKyLV��HWF��2�HVWLOR�GH�P~VLFD�GD�,JUHMD�p�PXLWR�GLIHUHQWH�GDTXHOD�
que é feita para os teatros, (Tradução nossa).

8
 No original: “1R�VRRQHU�KDG�WKH�(QJOLVK�JXLWWDU�JDLQHG�ZLGHVSUHDG�SRSXODULW\�WKDQ�VHULRXV�PXVLFLDQV�EHJDQ�WR�
DWWDFNW��GLVPLVVLQJ�LW�DV�D�VXSHUÀFLDO�LQVWUXPHQW��XQZRUWK\�RI�VHULRXVVWXG\��$V�HDUO\�DV������'U�-RKQ�%URZQ�
ZDV�GHULGLQJ�LW�DV�¶D�WULÁLQJ�LQVWUXPHQW�LQLWVHOI��DQG�JHQHUDOO\�QRZ�WDXJKW�LQ�WKH�PRVW�LJQRUDQW�DQG�WULÁLQJ�PDQ-
QHU·����EXW�LWV�LPSRUWDQFH�GXULQJ�WKH�VHFRQG�KDOI�RI�WKH�HLJKWHHQWK�FHQWXU\�VKRXOG�QRW�EH�XQGHUHVWLPDWHG��,WV�
metal strings�JDYH�LW�D�JUHDWHU�YROXPH�RI�VRXQG�WKDQ�FRXOG�EH�SURGXFHG�E\�WKH�gut-strung guitar, and the single 

VWULQJV�RQ�WKH�ÀIWK�DQG�VL[WK�FRXUVHV�SURGXFHG�WUXH�EDVV�QRWHV��QRW�WKH�VRPHZKDW�DPELJXRXV�SLWFK�WKDW�LQHY-
LWDEO\�UHVXOWHG�IURP�RFWDYH�VWULQJLQJ��6RPH�VXSHUE�(QJOLVK�JXLWWDUV�ZHUH�PDGH�GXULQJ�WKH��������HVSHFLDOO\�
E\�-RKQ�3UHVWRQ�RI�/RQGRQ���DQG�DOWKRXJK�PXFK�RI�WKH�LQVWUXPHQW·V�UHSHUWRLUH�LV�UDWKHU�WULYLDO��VRPH�ÀQH�ZRUNV�
ZHUH�FRPSRVHG�IRU�LW��LQFOXGLQJ�D�VRQDWD�IRU�YLROLQ�DQG�JXLWWDU�E\�-RKDQQ�&KULVWLDQ�%DFK��PXVLF�E\�WKH�HPL-
QHQW�,WDOLDQ�YLROLQLVWD�)UDQFHVFR�*HPLQLDQL��DQG�VHYHUDO�ZRUNV�E\�WKH�6FRWWLVK�FRPSRVHU�DQG�3XEOLVKHU�-DPHV�
2VZDOG��7</(5�DQG�63$5.6�������S�������

9
 Manuel da Paixão Ribeiro, Nova Arte de Viola��5HDO�2ÀFLQD�GD�8QLYHUVLGDGH�GH�&RLPEUD�������
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MARCO TEÓRICO / CONCLUSÕES

Como perspectiva teórico-metodológica, esta pesquisa se utilizará de procedimentos me-

WRGROyJLFRV�GD�0XVLFRORJLD�+LVWyULFD�D�SDUWLU�GD�XWLOL]DomR�GH�PDQXVFULWRV�PXVLFDLV��SDUWLWXUDV�
impressas, tratados musicais de época entre outros, com aqueles das Práticas interpretativas, 

QXPD�SHUVSHFWLYD�KLVWRULFDPHQWH�RULHQWDGD�GD�LQWHUSUHWDomR�PXVLFDO��EXVFDQGR�QD�6HPLyWLFD�
ou Semiologia da Música, o estudo das relações icônicas, indiciárias e simbólicas estabelecidas 

pelas teorizações de Treitler (1980), Mammi (1998) e Nogueira (2008) e Souto (2010-2015), 

QR�TXH�FRQFHUQH�DR�HVWXGR�GRV�VLVWHPDV�GH�FRGLÀFDomR�PXVLFDO��1HVWH�VHQWLGR��QmR�VHUmR�DSUH-
sentadas conclusões peremptórias, considerando que esta pesquisa se encontra em sua etapa 

inicial de levantamento e análise de dados, que visam a obtenção de resultados futuros.
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Resumo:�'LDQWH�GH�GLÀFXOGDGHV�SHVVRDLV�SDUD�DOFDQoDU�DXWRQRPLD��LQGHSHQGrQFLD�GR�SURIHVVRU��XP�HV-
WXGR�HÀFLHQWH��DGHTXDGR�jV�QHFHVVLGDGHV�H�SDUWLFXODULGDGHV��YLX�VH�QHFHVViULD�XPD�SHVTXLVD�TXH�DSUH-
sentasse uma metodologia de organização. A falta de referencial com essa temática na área musical le-

YRX�j�EXVFD�GH�XPD�SRVVtYHO�DGDSWDomR�GR�*XLD�GR�&RQKHFLPHQWR�HP�*HUHQFLDPHQWR�GH�3URMHWRV�²�*XLD�
30%2.��30,���������UHIHUrQFLD�PXQGLDO�HP�SODQHMDPHQWR��DGRWDQGR�D�YLVmR�GR�HVWXGR�GD�REUD�PXVL-
cal como um projeto. Ele apresenta diversas etapas das quais se destacam: decomposição, sequencia-

mento e adequação. A primeira já foi investigada por um dos autores, produzindo a Estrutura Analíti-

ca de Projeto – EAP base, enquanto a segunda está em fase inicial, focando elaborar um Diagrama de 

3UHFHGrQFLDV��$�WHUFHLUD�p�FDPLQKR�D�VHU�WULOKDGR��XP�VLVWHPD�GH�DYDOLDomR�SDUD�DWHQGHU�j�PHWRGRORJLD��
6HQGR�XP�WUDEDOKR�HP�DQGDPHQWR��GXUDQWH�H[SHULrQFLDV�GH�HVWXGR�LQGLYLGXDO��IRUDP�GHWHFWDGDV�IDOKDV��
especialmente na difícil aplicação da proposta, porém notou-se também contribuições para o estudo e a 

SHUIRUPDQFH�FRPR��HQULTXHFLPHQWR�LQWHUSUHWDWLYR��VROXo}HV�DVVHUWLYDV�DRV�SUREOHPDV�WpFQLFRV�H�PHOKRU�
compreensão da obra. 

Palavras-chave:�3HUIRUPDQFH��0HWRGRORJLD�GH�RUJDQL]DomR�GR�HVWXGR��*XLD�30%2.��30,���������

 

To decompose, to sequence, to adapt: the music study as a project 

Abstract:�,Q�IURQW�RI�SHUVRQDO�GLIÀFXOWLHV�WR�DFKLHYH�DXWRQRP\��WHDFKHU�LQGHSHQGHQFH��DQ�HIÀFLHQW�VWXG\��
DGHTXDWH�WR�WKH�QHHGV�DQG�SDUWLFXODULWLHV��LW�ZDV�QHFHVVDU\�D�UHVHDUFK�WKDW�SUHVHQWHG�DQ�RUJDQL]DWLRQ�
PHWKRGRORJ\��7KH�ODFN�RI�UHIHUHQFH�ZLWK�WKLV�WKHPH�LQ�WKH�PXVLFDO�DUHD�OHG�WR�WKH�VHDUFK�IRU�D�SRVVLEOH�
DGDSWDWLRQ�RI�WKH�*XLGH�WR�WKH�3URMHFW�0DQDJHPHQW�%RG\�RI�.QRZOHGJH���30%2.�*XLGH��30,���������
D�ZRUOG�UHIHUHQFH�LQ�SODQQLQJ��DGRSWLQJ�WKH�YLVLRQ�RI�WKH�VWXG\�RI�PXVLFDO�ZRUN�DV�D�SURMHFW��,W�SUHVHQWV�
VHYHUDO�VWDJHV�RI�ZKLFK�VWDQG�RXW��GHFRPSRVLWLRQ��VHTXHQFLQJ�DQG�DGHTXDF\��7KH�ÀUVW�KDV�DOUHDG\�EHHQ�
LQYHVWLJDWHG�E\�RQH�RI�WKH�DXWKRUV��SURGXFLQJ�WKH�EDVH�:RUN�%UHDNGRZQ�6WUXFWXUH���:%6��ZKLOH�WKH�VHF-
RQG�LV�LQ�LWV�HDUO\�VWDJHV��IRFXVLQJ�RQ�GUDZLQJ�XS�D�3UHFHGHQFH�'LDJUDP��7KH�WKLUG�LV�D�ZD\�WR�JR��DQ�
HYDOXDWLRQ�V\VWHP�WR�DQVZHU�WKH�PHWKRGRORJ\��$V�D�ZRUN�LQ�SURJUHVV��GXULQJ�LQGLYLGXDO�VWXG\�H[SHULHQF-
HV��IDLOXUHV�ZHUH�GHWHFWHG��HVSHFLDOO\�LQ�WKH�GLIÀFXOW�DSSOLFDWLRQ�RI�WKH�SURSRVDO��EXW�DOVR�QRWHG�FRQWULEX-
WLRQV�WR�WKH�VWXG\�DQG�SHUIRUPDQFH�OLNH��LQWHUSUHWDWLYH�HQULFKPHQW��DVVHUWLYH�VROXWLRQV�WR�WHFKQLFDO�SURE-
OHPV�DQG�EHWWHU�XQGHUVWDQGLQJ�RI�PXVLFDO�ZRUN��

Keywords:�3HUIRUPDQFH��6WXG\�RUJDQL]DWLRQ�PHWKRGRORJ\��30%2.�*XLGH��30,���������

 

 

INTRODUÇÃO

$�JUDQGH�EXVFD�GH�XP�LQWpUSUHWH�p�DOFDQoDU�D�PHOKRU�LQWHUSUHWDomR�H�H[HFXomR�SRVVtYHO�
GDV�REUDV�PXVLFDLV��3DUD�TXH�LVWR�RFRUUD�p�QHFHVViULR�SHUFHEHU�R�VLJQLÀFDGR�GD�REUD��´FRPSUH-
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HQVmR�FRPR�R�HQWHQGLPHQWR�GR�VLJQLÀFDGR�H[SUHVVLYR�H�HVWUXWXUDO�GR�GLVFXUVR�PXVLFDO��XPD�GL-
mensão conceitual ampla que permeia e é revelada através do fazer musical” (FRANÇA, 2000, 

p. 52). Rink (2007) também ressalta que a consciência das funções contextuais e os contextos 

mais gerais determinarão como a execução será moldada, e que “os enfoques adquiridos atra-

YpV�GD�DQiOLVH�²�LQWXLWLYD�RX�GHOLEHUDGD�²�VmR�IDWRUHV�GH�LQÁXrQFLD�QD�FRQFHSomR�PXVLFDO�GR�LQ-
WpUSUHWHµ��5,1.��������S������

6HJXQGR�&DUWHU���������Ki�XP�PHOKRU�SURFHVVDPHQWR�GH�GDGRV�TXDQGR�DV�LQIRUPDo}HV�
HVWmR�HVWUXWXUDGDV�FRP�FRPHoR��PHLR�H�ÀP��EHQHÀFLDQGR�R�HQWHQGLPHQWR�DOPHMDGR��(P�YLV-
ta disto, mostra-se relevante o aperfeiçoamento de metodologias de organização de estudo de 

obras musicais, visando à preparação que contemple os aspectos envolvidos. Entretanto, são 

SRXFRV�RV�WUDEDOKRV�QHVVH�WHPD��1RUPDOPHQWH�VmR�DERUGDGRV�D�URWLQD�GLiULD�GH�HVWXGRV��IHUUD-
PHQWDV�SDUD�UHVROXomR�GH�SUREOHPDV�WpFQLFRV�RX�UHÁH[}HV�LQWHUSUHWDWLYDV��(VVD�FDUrQFLD�GH�SHV-
TXLVD�UHÁHWLX�HP�GLÀFXOGDGHV�SHVVRDLV�TXH�LPSXOVLRQDUDP�HVWH�WUDEDOKR��OHYDQGR�D�XPD�LGHLD�
embasada em publicações não musicais. 

'HVWD�IRUPD��SDUWLX�VH�GD�FRPSDUDomR�HQWUH�HVWXGR��HQHUJLD�GHGLFDGD�DR�FRQKHFLPHQWR��
e projeto, “um esforço temporário empreendido para criar um produto, serviço ou resultado ex-

clusivo” (PMI, 2013, p. 03). Neste contexto, a referida pesquisa é baseada na metodologia do 

*XLD�GR�&RQKHFLPHQWR�HP�*HUHQFLDPHQWR�GH�3URMHWRV���*XLD�30%2.��30,���������TXH�´FRQ-
WpP�R�SDGUmR�H�JXLD�JOREDOPHQWH�UHFRQKHFLGRV�SDUD�D�SURÀVVmR�GH�JHUHQFLDPHQWR�GH�SURMHWRVµ�
(PMI, 2013, p 01), utilizado por grandes empresas, como a Petrobrás. 

GUIA PMBOK (PMI, 2013) – GUIA DO CONHECIMENTO EM GERENCIAMENTO DE 
PROJETOS

2�*XLD�30%2.��30,��������DSRQWD�TXH�R�JHUHQFLDPHQWR�YLVD�j�UHGXomR�GR�HVIRUoR��WHP-

po e recursos. Gil (2010) ressalta a importância de planejar e estruturar para se alcançar maior 

HÀFLrQFLD�QD�UHDOL]DomR�GH�XP�SURMHWR��SRLV�DÀUPD�TXH�WRGD�DWLYLGDGH�UDFLRQDO�H�VLVWHPiWLFD�H[L-
ge planejamento. Outros autores, como Cavalcanti e Matveev (apud RODRIGUES, 2015), tam-

EpP�GHVWDFDP�D�HVWUXWXUDomR�SDUD�RWLPL]DU�DV�Do}HV��ÀFDQGR�VXEHQWHQGLGR�VHX�YDORU�QD�GLVSR-
VLomR�VLVWHPiWLFD�GRV�PDWHULDLV�GLGiWLFRV��2�*XLD�30%2.��30,���������DSHVDU�GH�UHIHUrQFLD�
PXQGLDO�HP�JHUHQFLDPHQWR�GH�SURMHWRV��QHFHVVLWD�VHU�DGDSWDGR�SDUD�D�iUHD�PXVLFDO��ÀQDOLGDGH�
da pesquisa aqui apresentada. 

Dentre as características fundamentais da metodologia está a apresentação de orientações 

SDUD�D�FRQVWUXomR�GR�VHX�SUySULR�SURMHWR��QmR�GH�XP�SDVVR�D�SDVVR�Mi�SURQWR��&RPR�DÀUPD�6OR-
boda (2008), não existe uma “fórmula ideal” para o estudo, o planejamento direciona--se para 

atender às carências e condições de cada um, enquanto o aprendiz deve assimilar o 

princípio de segmentação para poder adequá-la. Consequentemente, “a pesquisa mais útil 

é aquela que oferece ao músico um recurso geral que ele pode usar, adaptando-o às suas pró-

prias necessidades” (SLOBODA, 2008, p. 306). Isso se dá pela experimentação que deve ser 

realizada pelo próprio músico, descobrindo suas particularidades. 

e�LPSRUWDQWH�TXH�HVVD�SUiWLFD��QR�VHX�LQtFLR��VHMD�DFRPSDQKDGD�SRU�DOJXpP�H[SHULHQWH�
que dê um parecer e possa orientar para possíveis correções. Sloboda (2008) salienta o fee-

dback como fator essencial para o aprendizado, recurso normalmente ofertado pelo professor, 

TXH�VH�XWLOL]DUi�GH�FRPHQWiULRV�DFHUFD�GR�TXH�SRGH�VHU�PHOKRUDGR�H�VREUH�RV�REMHWLYRV�Mi�DOFDQ-
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çados. Entretanto não são raros os músicos, especialmente que estão cursando a graduação, 

TXH�FULDP�XPD�GHSHQGrQFLD�GR�PHQWRU�SDUD�GHÀQLU�R�SUy[LPR�SDVVR�D�VHU�GDGR��,VWR�DFDED�SRU�
distorcer parte da função do docente: auxiliar o aluno a delimitar o trajeto. Como consequência, 

este discente pode levar anos para conseguir encontrar uma forma de estudar sem o apoio de 

um mestre após concluir o curso. 

$�LQWHQomR�LQLFLDO�GD�SHVTXLVD�HUD�RIHUWDU�DR�LQVWUXPHQWLVWD�XP�FDPLQKR�D�VHU�WUDEDOKDGR��
porém foi ampliada abarcando todo o processo de gerenciar o estudo, proporcionando um guia 

para elaborar seu próprio projeto e não um esquema pronto, provocando independência e estu-

do personalizado. Através do seu gerenciamento, o músico passa a ter autonomia nos seus es-

WXGRV��FRQFUHWL]DQGR�XP�GRV�REMHWLYRV�GR�SUHVHQWH�WUDEDOKR��
 

ESTUDO DA OBRA MUSICAL COMO UM PROJETO: DECOMPOSIÇÃO E 
SEQUENCIAMENTO

$�JHVWmR�p�GLYLGLGD�SHOR�*XLD�30%2.��30,��������HP�SDUWHV�GH�XP�SURMHWR�GDV�TXDLV�VH�
GHVWDFDP��D�GHÀQLomR�GR�HVFRSR��R�JHUHQFLDPHQWR�GR�WHPSR�H�D�GHWHUPLQDomR�GD�TXDOLGDGH��
Cada uma destas etapas possui processos e trata, respectivamente: 

���'HVFULomR�GR�SURFHVVR�H�GR�SURGXWR��WHQGR�R�FHQWUR�QD�LGHQWLÀFDomR�GDV�DWLYLGDGHV�DWUD-
YpV�GD�GHFRPSRVLomR�H�HVFROKD�GH�IHUUDPHQWDV1

. Na música seria “o que” e “como” precisa ser 

preparado para uma performance; 

2. Ordenação, controle e análise da distribuição temporal das tarefas. Observar o tempo 

que se tem até o momento da performance e distribuir as tarefas de maneira que otimize o es-

tudo; 

3. Observação dos recursos, objetivos e nível técnico para delimitar as necessidades e par-

WLFXODULGDGHV��1HVWH�FRQWH[WR�DV�UHÁH[}HV�HVWDULDP�DFHUFD�GH�TXDO�R�S~EOLFR�DOYR��TXDQWR�WHPSR�
se tem disponível, músicos que participarão da produção artística, repertório, temática, tipo de 

evento etc. 

$V�WUrV�HWDSDV�VmR�GH�H[WUHPD�FRPSOH[LGDGH�H�GLÀFXOGDGH�SDUD�VHUHP�H[HFXWDGDV�VHP�
XPD�SHVTXLVD�FLHQWtÀFD��3RU�FRQVHJXLQWH��R�7UDEDOKR�GH�&RQFOXVmR�GH�&XUVR��7&&���GH�XP�GRV�
autores, apresentou a denominada EAP (Estrutura Analítica de Projeto) base (Figura 1): um dos 

PHFDQLVPRV�GH�JHUHQFLDPHQWR�LQGLFDGRV�QR�*XLD�30%2.��30,��������SDUD�HODERUDU�R�HVFRSR��
a primeira etapa do projeto. Trata-se da decomposição da obra musical a partir de uma investi-

JDomR�ELEOLRJUiÀFD�IRFDGD�HP�ÁDXWLVWDV�SURÀVVLRQDLV�RX�FXUVDQGR�JUDGXDomR�D�SDUWLU�GR�HVWXGR�
VREUH�R�SURFHVVR�PXVLFDO�GH�.DSODQ���������D�DSRVWLOD�GH�DQiOLVH�PXVLFDO�GH�0DWWRV���������H�
R�WUDEDOKR�GH�6DPSDLR�1HWR��������DFHUFD�GD�LQLFLDomR�j�ÁDXWD�WUDQVYHUVDO��$�GLYLVmR�HVWi�HP�
três níveis, do maior para o menor: componentes, elementos e subelementos. 

 

1� (VWmR�VHQGR�DGRWDGR�DTXL�RV�FRQFHLWRV��LWHQV�GH�HVWXGR�FRPR�DVSHFWRV�GD�P~VLFD�TXH�GHYHP�VHU�WUDEDOKDGRV��
ferramentas são técnicas, exercícios e atividades para resolver problemas; e recursos, que estão mais ligados a 

materiais necessários para realizar uma tarefa, por exemplo: metrônomo. 
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.DSODQ��������DÀUPD�TXH�D�P~VLFD�p�XP�SURFHVVR�UHDOL]DGR�SHOR�DXWRU��LQWpUSUHWH�H�RX-
vinte, mediados por códigos escrito e sonoro-musical, respectivamente. O compositor foi ado-

tado como o componente “contextualização” no qual estão as características gerais do autor e 

obra. O segundo elo do processo é a partitura, incluindo: análise, leitura e complementação da 

notação (como acréscimo de articulações nas obras barrocas). O código sonoro-musical é feito 

através do instrumento: terceiro componente da EAP. O intérprete e o ouvinte são elos de gran-

de subjetividade e complexidade, motivo pelo qual não foram tratados, porém na etapa de de-

terminação da qualidade do projeto é possível observar a ação de ambos. 

O material de Mattos (2006) contém diversos aspectos da música a serem analisados 

DWUDYpV�GDV�VHJXLQWHV�FDWHJRULDV��PHORGLD��KDUPRQLD��ULWPR�H�VRP��PDQWLGRV�FRPR�HOHPHQWRV�
da componente partitura. Vale frisar que muitos dos subelementos também foram retirados des-

te referencial. 

6DPSDLR�1HWR��������DSUHVHQWD�XP�PDWHULDO�SDUD�R�HQVLQR�GH�ÁDXWD�WUDQVYHUVDO�GLUHFLR-
nado à iniciação de crianças dividido por características do instrumento como: maneira de se-

gurá-lo, sonoridade, articulação e mecanismo. Esses elementos foram subdivididos seguindo 

RXWURV�DXWRUHV�H�PDWHULDLV�HVSHFtÀFRV�GH�ÁDXWD��
1D�FRQWLQXLGDGH��p�UHOHYDQWH�FRQIHULU�VH�R�TXH�IRL�HQFRQWUDGR�ID]�VHQWLGR��RQGH�´D�YHULÀFD-

ção da precisão da decomposição requer a determinação de que os componentes do nível mais 

EDL[R�GD�($3�VHMDP�RV�QHFHVViULRV�H�VXÀFLHQWHV�SDUD�D�FRQFOXVmR�GDV�HQWUHJDV�GR�QtYHO�PDLV�
alto correspondentes.” (PMI, 2013, p. 131). 

6HJXQGR�R�*XLD�30%2.��30,���������D�FRQVWUXomR�GD�($3�SHUPLWH�WDPEpP�XPD�YLVmR�
VLVWrPLFD�GH�WRGR�R�SURFHVVR�SDUD�TXH�HVWH�VHMD�PHOKRU�JHULGR��6ORERGD��������DSUHVHQWD�XPD�
DQDORJLD�HQWUH�R�IXQFLRQDPHQWR�GR�FpUHEUR�H�D�7HRULD�6LVWrPLFD�GH�3URGXomR�TXH�VH�DVVHPHOKD�
j�PHWRGRORJLD�GR�*XLD�30%2.��30,���������(QWUH�RV�SULQFLSDLV�FRQFHLWRV�GHVWD�WHRULD�HVWi�D�
TXHEUD�GH�XP�REMHWLYR�PDLRU�HP�YiULRV�PHQRUHV��DVVLP�FRPR�VXD�KLHUDUTXL]DomR��́ HVWUDWpJLD�GH�
TXHEUDU�D�KDELOLGDGH�D�VHU�DSUHQGLGD�HP�XP�FRQMXQWR�GH�FRPSRQHQWHV�TXH�SRGHP�VHU�DGTXL-
ridas passo a passo.” (SLOBODA, 2008, p. 287). Segundo este autor, por intermédio da seg-

mentação, o instrumentista tem uma quantidade pequena de dados para absorver a cada pas-

so, facilitando a superação do estágio cognitivo. Em seu livro, Carter (2003) também evidencia 

TXH�R�FpUHEUR�KXPDQR�SURFHVVD�D�PDLRU�SDUWH�GDV�LQIRUPDo}HV�GHFRPSRQGR�DV��RX�VHMD��WUDQV-
formando em partes menores e facilitando a assimilação. O pensamento, os sons e as imagens 

que captamos são segmentados e suas partes processadas separadamente para depois se uni-

rem e formar um conceito ou uma música, por exemplo. 

$SyV�VHJPHQWDU��D�PHQWH�OLJD�DV�LQIRUPDo}HV�DLQGD�GHVFRQKHFLGDV�D�RXWUDV�Mi�FRQKHFL-
das, uma vez que o aprendizado tem que ser preferencialmente incorporado a procedimentos 

SUHH[LVWHQWHV��6/2%2'$���������,QGR�QR�PHVPR�FDPLQKR�GD�FRJQLomR��R�*XLD�30%2.��30,��
2013) orienta que todas as atividades, exceto a primeira e a última, devem ser conectadas a 

pelo menos uma predecessora e uma sucessora, representando um processo contínuo: “o prin-

FLSDO�EHQHItFLR�GHVWH�SURFHVVR�p�GHÀQLU�D�VHTXrQFLD�OyJLFD�GR�WUDEDOKR�D�ÀP�GH�REWHU�R�PDLV�DO-
WR�QtYHO�GH�HÀFLrQFLD�HP�IDFH�GH�WRGDV�DV�UHVWULo}HVµ��30,��������S��������3DUD�5HDVRQ��apud 

6/2%2'$���������HVWH�HPSLOKDPHQWR�HYLWD�R�TXH�HOH�FKDPD�GH�´HUURV�GH�GLVWUDomRµ��DWULEXtGRV�
ao esquecimento de atividades. 

3DUD�FRQVWUXLU�HVVD�OyJLFD�p�LPSRUWDQWH�LGHQWLÀFDU�RV�REMHWLYRV�GH�FDGD�WDUHID��(VWH�p�XP�
IDWRU�LPSUHVFLQGtYHO�SDUD�R�DSUHQGL]DGR�QD�YLVmR�GH�6ORERGD��������FKDPDGD��PRWLYDomR��3RU�
exemplo, não é muito produtivo pesquisar sobre o estilo composicional do compositor se não 

VH�VDEH�FRPR�HVVH�FRQKHFLPHQWR�VHUi�DSOLFDGR�QD�LQWHUSUHWDomR�H�H[HFXomR�GD�REUD��2X�VHMD��
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R�REMHWLYR�ÀQDO�GHSHQGH�GH�VXEREMHWLYRV�TXH�R�SUHFHGDP��VHJXLQGR�XPD�KLHUDUTXLD�GH�WDUHIDV�
a serem cumpridas. Consequentemente, todas essas ações devem culminar em um resultado 

ÀQDO��D�SHUIRUPDQFH�PXVLFDO��
Essa tarefa não é simples. A complexidade reside em perceber qual a funcionalidade das 

relações, permitindo que o estudo seja feito passo a passo, promovendo uma ordem que au-

mente a facilidade da compreensão e evite o excesso de atividades simultâneas que podem de-

sestimular o músico. Com base na fala de Sloboda (2008), outro grande papel do professor está 

HP�RULHQWDU�R�DOXQR�DFHUFD�GHVWD�IXQFLRQDOLGDGH��&RPR�H[HPSOR�PXVLFDO��SRGHPRV�FLWDU�D�DÀ-
nação que tem como predecessoras: a leitura das notas, o som focalizado, a tonalidade, as ca-

GrQFLDV��GHQWUH�RXWURV�DVSHFWRV�KDUP{QLFRV��9DOH�VDOLHQWDU��FRPR�FRPHQWDGR�QR�LQtFLR�GR�WH[WR��
que o estudante aprenda a fazer por si mesmo seus planejamentos, conquistando aos poucos 

sua independência. 

Mantendo o objetivo de guiar o músico rumo sua autonomia na organização do estudo es-

tá em andamento uma nova pesquisa em continuidade ao TCC, buscando uma ordenação base 

dos itens pela observação das relações de predecessão e sucessão. Considerando que os com-

ponentes contextualização, partitura e instrumento são respectivamente abordados pela musi-

FRORJLD��HVSHFLDOPHQWH�KLVWyULFD�H�HVWLOtVWLFD��DQiOLVH�PXVLFDO��LQWHUSUHWDomR�H�SHUIRUPDQFH��HV-
WmR�VHQGR�DGRWDGRV��FRPR�UHIHUrQFLD��WUDEDOKRV�TXH�DERUGDP�D�LQÁXrQFLD�P~WXD�HQWUH�DV�iUHDV��
SURFXUDQGR�DVVLP�D�FRQH[mR�GR�WRGR�FRP�R�UHVXOWDGR�ÀQDO��

Dentre esses autores, Sloboda (2008), Monson (apud�&22.��������H�)UDQoD��������GH-
fendem a importância de tais relações, com óticas distintas, na devida ordem: cognitiva, as-

pectos formais como parte da performance e aspectos formais e contextuais como guia para 

D�LQWHUSUHWDomR��$OPHLGD��������WUDWD�GH�FRQWH[WR�H�SHUIRUPDQFH�DUJXPHQWDQGR�TXH�Ki�XPD�
contemporaneidade da obra que se funda na contemporaneidade do intérprete, do ouvinte e do 

FRQWH[WR�DWXDO��3DUD�D�DQiOLVH��YLVDQGR�j�SHUIRUPDQFH��5LQN��������VXJHUH�R�TXH�FKDPD�GH�LQ-
tuição informada: uma análise musical que une a deliberada, tradicional e bem estruturada com 

a intuitiva, aquela que o músico faz sem planejamento e normalmente apenas ouvindo, assim 

a interpretação é enriquecida. 

Nessa investigação será proposta a elaboração de um Diagrama de Precedências e suas 

FDUDFWHUL]Do}HV�FRP�EDVH�QDV�IHUUDPHQWDV�LQGLFDGDV�QR�*XLD�30%2.��30,���������
FRQGX]LGD�GH�XPD�YLVmR�PDFUR�SDUD�PLFUR�� YHULÀFDQGR�HP�SULPHLUR�SODQR�RV� LWHQV�GH�

PDLRU�QtYHO��FRPSRQHQWHV��H��SRVWHULRUPHQWH��RV�QXPHURVRV�HOHPHQWRV�H�VXEHOHPHQWRV�GHÀQL-
dos na EAP base, adotando os autores citados anteriormente como principais referenciais teó-

ricos. 

A ferramenta citada é o Método do Diagrama de Precedência (MDP), apresentado no Guia 

30%2.��30,���������HODERUDGR�SDUD�VLVWHPDWL]DU�R�PDSHDPHQWR�GRV�UHODFLRQDPHQWRV�OyJLFRV��
São quatro tipos: 

• TI: término para início; 

• TT: término para término; 

• II: início para início; 

• IT: início para término. 

2�7,�H[LJH�TXH�XPD�WDUHID�WHUPLQH�SDUD�TXH�RXWUD�VH�LQLFLH��ÀQDOL]DU�D�DSUHVHQWDomR�GD�
obra para aplaudir. Já no TT, uma tarefa se concluirá somente quando a predecessora concluir: 

Vy�p�ÀQDOL]DGR�R�WUHLQR�GD�H[HFXomR�GDV�GLQkPLFDV�DSyV�GHÀQLU�WRGDV��1R�,,��XPD�DWLYLGDGH�Vy�
SRGH�FRPHoDU�TXDQGR�D�DQWHULRU�WLYHU�FRPHoDGR��Vy�SRVVR�LQLFLDU�R�GHGLOKDGR�GHSRLV�GH�FRPH-
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oDU�D�OHU�D�SDUWLWXUD��PHVPR�TXH�VHMD�TXDVH�VLPXOWkQHR��3RU�ÀP��QR�,7�p�HVVHQFLDO�R�SULQFtSLR�
GH�XPD�SDUD�R�GHVIHFKR�GD�VHJXLQWH��SDUD�UHDOL]DU�D�UHVSLUDomR�FRUDO�HVSHUD�VH�XP�P~VLFR�FR-
meçar para o outro parar. 

Conjuntamente ao MDP é necessário estabelecer as características das dependências. O 

*XLD�30%2.��30,��������H[SOLFLWD�DWULEXWRV�SDUD�WDO��REULJDWyULDV�RX�DUELWUiULDV��LQWHUQDV�RX�
externas, podendo ser obrigatória e interna, obrigatória e externa, arbitrária e interna, arbitrária 

e externa. Exemplos: 

• Obrigatória: ler a partitura antes de tocá-la, mesmo que por frações de segundo, é obri-

JDWyULD��1mR�Ki�SRVVLELOLGDGH�GH�WRFDU�XPD�REUD�HVFULWD�VHP�Or�OD��
• $UELWUiULD��FRQKHFHU�R�FRQWH[WR�KLVWyULFR�SDUD�HVFROKHU�DUWLFXODo}HV�p�DUELWUiULD��Mi�TXH�

pode ser feita uma interpretação não contextualizada, seguindo somente a notação. 

• Interna: limita-se ao próprio projeto. Dentro do projeto de estudo a relação entre a lei-

WXUD�H�R�GHGLOKDGR�p�LQWHUQD��
• Externa: executar uma obra de câmara possui a dependência externa em relação aos 

demais músicos envolvidos, não pertence ao projeto de estudo individual. 

$OpP�GDV�UHODo}HV�GH�GHSHQGrQFLDV�H[LVWHP�RXWURV� IDWRUHV�TXH� LQÁXHQFLDP�QD�VHTXrQ-
cia. No TCC foi proposta, além da EAP base, uma tabela contendo tópicos a serem observados: 

avanço necessário, pré-requisitos, ferramentas, frequência, duração do estudo. O avanço ne-

FHVViULR�VH�WUDWD�GD�GLIHUHQoD�HQWUH�R�ÀP�GR�HVWXGR�H�VHX�LQtFLR��,VVR�ID]�SDUWH�GD�GHWHUPLQDomR�
da qualidade, a terceira etapa do projeto. Na soma de todas as considerações, vale salientar o 

TXDQWR�p�SULRULWiULR�LGHQWLÀFDU�R�REMHWLYR�GD�SURGXomR�DUWtVWLFD��p�SDUD�XPD�DXGLomR��XP�UHFL-
tal, uma prova ou um vídeo? Assim é possível estipular qual item é mais exigido. Em seguida, o 

músico faz uma autoavaliação ou procura a opinião de um professor, conscientizando sobre seu 

GHVHPSHQKR��)LQDOL]DQGR��VHUi�UHDOL]DGD�D�FRPSDUDomR�SDUD�TXH�RV�LWHQV�FRP�PDLRU�GLIHUHQoD�
HQWUH�R�H[LJLGR�H�R�GHVHPSHQKR�LQLFLDO�VHMDP�SULRUL]DGRV��e�QHVVH�SURFHVVR�TXH�R�P~VLFR�SRGH-
rá observar e adequar o estudo às suas necessidades, limitações e particularidades. 

 

CONSIDERAÇÕES FINAIS

Em experimentações pessoais, no processo do estudo instrumental, foram detectados 

HPSHFLOKRV�QD�HWDSD�GD�DYDOLDomR��'HVWDFD�VH�D�VXEMHWLYLGDGH�QR�H[DPH��LVWR�p��GLÀFXOGDGH�
HP�REMHWLYDU�RX�PHQVXUDU�RV�UHVXOWDGRV�SRUTXH�p�TXDOLWDWLYD��DSRQWDQGR�QRYRV�KRUL]RQWHV�GH�
investigação. Por esse motivo, parece útil que a próxima pesquisa apresente um sistema ou 

WpFQLFD�PDLV�HÀFD]�SDUD�DYDOLDomR�HP�UHODomR�DRV�REMHWLYRV�GR�SURMHWR�H�jV�FDSDFLGDGHV�H�QH-
cessidades. 

2XWUR�IDWRU�TXH�FKDPD�D�DWHQomR�p�D�UHTXHULGD�UHYLVmR�GD�($3��$OJXQV�GH�VHXV�LWHQV�VmR�
complexos demais, precisam ser reformulados, ao mesmo tempo que aspectos como frasea-

do não estão inclusos. Durante as experimentações, deparou-se com problemas enfrentados na 

HVFROKD�GDV�IHUUDPHQWDV��OHPEUDU�GDV�WpFQLFDV�H�H[HUFtFLRV�FRQKHFLGRV�H�VDEHU�TXDO�p�PDLV�HÀ-
ciente para cada ponto, abrindo a possibilidade de catalogação de ferramentas extraídas inclu-

sive de masterclass, não somente de materiais escritos. A construção de um cronograma, etapa 

ÀQDO�QD�SUHSDUDomR�GH�XP�SURMHWR�VHJXQGR�R�*XLD�30%2.��30,���������SRVVXL�XPD�JDPD�H[-
tensa de variáveis a serem observadas e anotadas como forma de organizar, necessitando uma 

FRQGXomR�PDLV�FODUD�H�VLPSOLÀFDGD�GH�FRPR�HODERUi�OR��



Textos Completos das Comunicações Orais

146

Apesar de todas as adversidades nos testes realizados, foram notados também resultados 

positivos, como: 

• (QULTXHFLPHQWR�GD�SHUIRUPDQFH�FXMRV�GHWDOKHV�LQWHUSUHWDWLYRV�SDVVDUDP�D�UHFHEHU�DWHQ-
omR��FRQWUDVWHV�VRQRURV�H�R�FRQMXQWR�GH�UHSRXVR�WHQVmR�PHOyGLFR��UtWPLFR�H�KDUP{QLFR��

• Aspectos técnicos exigiram menos tempo e esforço porque o problema foi pontualmente 

UHVROYLGR��$�GLÀFXOGDGH�GH�GLJLWDomR�HUD�DGYLQGD�GH�GLÀFXOGDGHV�GH�OHLWXUD�H��VHSDUDGDV��IRUDP�
PDLV�UDSLGDPHQWH�VROXFLRQDGDV��HVFROKD�DVVHUWLYD�GD�IHUUDPHQWD��

• &RP�D�PHOKRU�REVHUYDomR�GRV�REVWiFXORV�HQFRQWUDGRV��ÀFRX�PDLV�VLPSOHV�SULRUL]DU�RV�
exercícios de rotina para auxiliar na performance, assim como descobrir problemas frequentes 

ou “crônicos”. 

• A compreensão aumentou muito, especialmente na visão macro da música; diálogos 

H�RSRVLo}HV�HQWUH�PRYLPHQWRV��VHo}HV��UHSHWLo}HV�H�YDULDo}HV�GH�LGHLDV��UHÁH[mR�DFHUFD�GH�FR-
PR�XP�DVSHFWR�LQWHUIHUH�QR�RXWUR��DVVLP�FRPR�GH�TXH�IRUPD�R�FRQWH[WR�GR�FRPSRVLWRU�UHÁHWH�
na interpretação. 

6HQGR�DVVLP��RV�KRUL]RQWHV�GHVWD�SHVTXLVD�VH�PRVWUDP�YDVWRV�H�UHSOHWRV�GH�SRVVLELOLGD-
des. Faltam correções, descobertas de aplicações em outras áreas da música, ampliações e 

DSURIXQGDPHQWRV�VREUH�SHUIRUPDQFH�H�WHVWHV�GLYHUVRV��H[SHULPHQWDomR���FRQÀJXUDQGR�XP�WUD-
EDOKR�HP�GHVHQYROYLPHQWR��
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Resumo:�(VWH�DUWLJR�DSUHVHQWD�UHÁH[}HV�DFHUFD�GDV�SRVVtYHLV�LQWHUVHo}HV�HQWUH�RV�FDPSRV�GD�SHUIRUPDQ-
ce musical, da pesquisa e do ensino, relacionadas com um projeto de música de câmara para violino e 

SHUFXVVmR��e�IHLWD�D�DSUHVHQWDomR�GR�'XR�6RÀD�/HDQGUR�H�%UXQR�6DQWRV��GHVFUHYHQGR�RV�REMHWLYRV�GHVWH�
grupo em particular e elencando as obras tocadas até à data. É também apresentada uma retrospectiva 

sobre os projetos de música de câmara mais relevantes da formação violino e percussão; e ainda uma 

UHÁH[mR�DFHUFD�GDV�SUiWLFDV�GH�P~VLFD�GH�FkPDUD�FRQWHPSRUkQHD�QDV�XQLYHUVLGDGHV�EUDVLOHLUDV��3RU�ÀP��
são consideradas as possíveis interfaces entre o desenvolvimento das práticas performativas do duo e sua 

contribuição nas áreas do ensino de instrumento - em níveis de graduação e pós-graduação - e da pesqui-

VD�HP�SHUIRUPDQFH�PXVLFDO��H�DLQGD�FRORFDGDV�TXHVW}HV�HP�UHODomR�j�HVSHFLÀFLGDGH�GD�SUHSDUDomR�PX-
VLFDO�QHVWD�IRUPDomR�j�OX]�GDV�H[SHULrQFLDV�SUpYLDV�GRV�LQWHJUDQWHV�GR�'XR�6RÀD�/HDQGUR�H�%UXQR�6DQWRV�
Palavras-chave: Performance de música de câmara contemporânea. Duo violino e percussão. Ensino de 

instrumento musical. Pesquisa em performance musical.

Violin and percussion duet: interfaces between performance, teaching and research
Abstract:�7KLV�SDSHU�SUHVHQWV�UHÁHFWLRQV�RQ�WKH�SRVVLEOH�LQWHUVHFWLRQV�DPRQJ�WKH�ÀHOGV�RI�PXVLFDO�SHUIRU-
PDQFH��UHVHDUFK�DQG�WHDFKLQJ��UHODWHG�WR�D�FKDPEHU�PXVLF�SURMHFW�IRU�YLROLQ�DQG�SHUFXVVLRQ��)LUVWO\��'XR�
6RÀD�/HDQGUR�DQG�%UXQR�6DQWRV�LV�SUHVHQWHG��GHVFULELQJ�WKH�PDLQ�JRDOV�RI�WKLV�SDUWLFXODU�SURMHFW�DQG�OLVW-
LQJ�WKH�ZRUNV�SOD\HG�WR�GDWH��7KHQ��D�UHWURVSHFWLYH�RI�WKH�PRVW�UHOHYDQW�FKDPEHU�PXVLF�SURMHFWV�IRU�YLROLQ�
DQG�SHUFXVVLRQ�LV�SUHVHQWHG��DV�ZHOO�DV�D�UHÁHFWLRQ�RQ�WKH�SUDFWLFHV�RI�FRQWHPSRUDU\�FKDPEHU�PXVLF�LQ�
%UD]LOLDQ�XQLYHUVLWLHV��)LQDOO\��WKH�SRVVLEOH�LQWHUIDFHV�EHWZHHQ�WKH�GHYHORSPHQW�RI�WKH�GXR·V�SHUIRUPDWLYH�
SUDFWLFHV�DQG�WKHLU�FRQWULEXWLRQ�LQ�WKH�DUHDV�RI�LQVWUXPHQW�WHDFKLQJ�²�DW�XQGHUJUDGXDWH�DQG�SRVWJUDGXDWH�
OHYHOV�²�DQG�LQ�PXVLFDO�SHUIRUPDQFH�UHVHDUFK�DUH�FRQWHPSODWHG��,VVXHV�UHJDUGLQJ�WKH�VSHFLÀFV�RI�PXVL-
FDO�SUHSDUDWLRQ�LQ�WKLV�SDUWLFXODU�IRUPDWLRQ�DUH�DOVR�DGGUHVVHG�LQ�WKH�OLJKW�RI�SUHYLRXV�H[SHULHQFHV�RI�WKH�
PHPEHUV�RI�'XR�6RÀD�/HDQGUR�DQG�%UXQR�6DQWRV�
Keywords:�&RQWHPSRUDU\�FKDPEHU�PXVLF�SHUIRUPDQFH��9LROLQ�DQG�SHUFXVVLRQ�GXHW��0XVLFDO�LQVWUXPHQW�
WHDFKLQJ��0XVLFDO�SHUIRUPDQFH�UHVHDUFK�

2�'XR�6RÀD�/HDQGUR�H�%UXQR�6DQWRV��FRPSRVWR��UHVSHFWLYDPHQWH��SHORV�SURIHVVRUHV�GH�
violino e percussão da Universidade Federal de São João del Rei (MG), nasceu em 2016, em 

Foz do Iguaçu (PR). Realizou as suas primeiras performances em eventos ligados à Universida-

GH�)HGHUDO�GD�,QWHJUDomR�/DWLQR�$PHULFDQD��PRWLYR�SHOR�TXDO�DV�SULPHLUDV�HVFROKDV�GH�UHSHU-
tório integraram obras de compositores latino-americanos, originais e adaptadas. Atualmente, 

encontra-se sediado em São João del Rei, explorando as possibilidades do repertório para vio-

lino e percussão.

Até ao primeiro semestre de 2019, foram estudadas e apresentadas as peças originais 

Atlas Pumas (1996) de Gabriela Ortiz, Arbor una Nobilis (2009) de Jacob Bancks e 6XLWH��(L-
ght Haiku by Richard Wright��������GH�-XGDK�$GDVKL��&RPR�DGDSWDo}HV��DV�SHoDV�/RXDQJH�j�
O·,PPRUWDOLWp�GH�-pVXV, movimento do 4XDUWHWR�SDUD�R�ÀP�GRV�WHPSRV (1941) de Olivier Mes-
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siaen, e &DIp����� e 1LJKWFOXE�����, movimentos da História do Tango��������GH�ÉVWRU�3LD-
zzolla. Apesar do repertório apresentado até ao momento se ter centrado unicamente na utili-

zação da marimba como instrumento de percussão, o objetivo do duo é abordar também reper-

tório que inclua outros instrumentos. Aproveitando o interesse atual de compositores da luso-

fonia em escrever para o duo, pretende-se ampliar o repertório para violino e percussão. O duo 

encontra-se neste momento a preparar a estreia do &RQFHUWR�Q����SDUD�YLROLQR�H�SHUFXVVmR, do 

FRPSRVLWRU�+DUU\�&URZO�
A possibilidade de tocar obras escritas originalmente para duo de violino e percussão le-

YD�QRV�GLUHWDPHQWH�SDUD�XP�UHFRUWH�KLVWyULFR��D�P~VLFD�FULDGD�D�SDUWLU�GR�VpFXOR�;;��5HVXOWDGRV�
parciais de uma pesquisa sobre repertório

1
 apontam a peça Balances��GR�GLQDPDUTXrV�+HQ-

rik Colding-Jørgensen, como a mais antiga composição para violino e percussão, com data de 

1974 (COLDING-JØRGENSEN, 1983). É possível perceber, através de múltiplas pesquisas em 

plataformas online, que existe um conjunto surpreendentemente numeroso de peças originais 

SDUD�YLROLQR�H�SHUFXVVmR��H�DOJXQV�GXRV�HVWDEHOHFLGRV�HVSDOKDGRV�SHOR�PXQGR�
Começando pelos duos, não é possível falar sobre música de câmara para violino e percus-

VmR�VHP�IDODU�GR�0DULPROLQ��(VWH�GXR�IRL�IRUPDGR�SHOD�PDULPELVWD�1DQF\�=HOWVPDQ�H�SHOD�YLROL-
QLVWD�6KDUDQ�/HYHQWKDO�GXUDQWH�FHUFD�GH�XPD�GpFDGD��GH������D�������=(/760$1���������e�
R�SULPHLUR�FDVR�FRQKHFLGR�GH�XP�GXR�TXH�FRPELQD�R�YLROLQR�FRP�XP�LQVWUXPHQWR�GH�SHUFXVVmR�
– a marimba – a estabelecer-se como grupo de música de câmara. Em 1995, pouco antes da 

carreira do duo se interromper, o jornal Chicago Tribune publicou uma crítica a um concerto do 

Marimolin, exaltando ainda a novidade que esta combinação instrumental sugeria: “Ultimamen-

te, a procura de novas sonoridades e texturas musicais e ritmos levou à profusão de intrigantes 

JUXSRV�PXVLFDLV�FXMRV�TXDVH�LQFODVVLÀFiYHLV�UHSHUWyULRV�PXLWDV�YH]HV�DWRUPHQWDP�FRP�RXVDGD�
originalidade”

2��6+(1��������
O Marimolin deu um contributo sem precedentes à produção musical para violino e ma-

rimba. O duo estreou 79 peças e conseguiu atrair mais de 200 novas composições, através da 

angariação de fundos para encomendas e da organização de um concurso de composição pa-

UD�D�IRUPDomR��TXH�GXURX�RLWR�DQRV���=(/760$1���������3DUD�DOpP�GR�VXEVtGLR�j�SURGXomR�
musical contemporânea para violino e marimba, o Marimolin também se destaca pelas gra-

vações de muitas dessas composições novas, tendo contribuído para o registro das mesmas e 

SDUD�D�DÀUPDomR�GD�TXDOLGDGH�SHUIRUPDWLYD�GR�GXR��2�FRQMXQWR�JUDYRX�WUrV�&'V��´0DULPROLQµ�
��������´3KDQWDVPDWDµ��������H�´&RPER�3ODWWHUµ���������2�SULPHLUR��´0DULPROLQµ��UHFHEHX�
várias aclamações de revistas e de outros meios de comunicação da época e uma nomeação pa-

UD�*UDPP\�QD�FDWHJRULD�GH�P~VLFD�GH�FkPDUD��0$77,1*/<��������S������=(/760$1��������
$SHVDU�GH�SDUHFHU�QmR�H[LVWLU�RXWUR�GXR�FXMR�SHUFXUVR�WHQKD�VLGR�WmR�VLJQLÀFDWLYR�FRPR�R�

0DULPROLQ��WUrV�RXWURV�JUXSRV�PHUHFHP�PHQomR��SRU�WHUHP�WDPEpP�FRQWULEXtGR�SDUD�D�DÀUPD-
ção da formação violino e percussão através de encomendas e de registros audiovisuais: Jan 

'REU]HOHZVNL�H�6WXDUW�0DUUV��6XtoD�(8$���6KDOLQL�9LMD\DQ�H�/\QQ�9DUWDQ��(8$���H�'DPLHQ�3HWL-
tjean e Éric Lacrouts - ou Duo Contrastes - (França).

2�'REU]HOHZVNL�0DUUV�MXQWD�GRLV�LQVWUXPHQWLVWDV�TXH�VH�FRQKHFHUDP�QRV�DQRV�������HQ-
quanto membros da Orquestra Sinfônica Nacional da Costa Rica (University of Maine, 2004). 

2�VHX�WUDEDOKR�HQFRQWUD�VH�VLQWHWL]DGR�QR�GLVFR�´3HUFXVVLRQ�&RQWLQHQWV�,µ��QR�TXDO�FRODERUDUDP�
compositores suíços e norte-americanos (University of Maine, 2019). Diferentemente do que 

1
 Pesquisa em andamento da autora no âmbito do Doutorado em Performance Musical na Universidade Federal 

GH�0LQDV�*HUDLV��VRE�RULHQWDomR�GR�3URI��'U��)HUQDQGR�5RFKD�
2
 Todas as traduções foram feitas livremente pelos autores.
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DFRQWHFH�FRP�R�UHSHUWyULR�GR�0DULPROLQ��'REU]HOHZVNL�0DUUV�XWLOL]D�YiULRV�LQVWUXPHQWRV�GH�SHU-
cussão para além da marimba. Isso explica por que é que, quando decidiram começar a tocar 

HP�GXR��WLYHUDP�D�QHFHVVLGDGH�GH�HQFRPHQGDU�REUDV��2�YLROLQLVWD�-DQ�'REU]HOHZVNL�UHIHULX�D�
XP�MRUQDO�FRVWD�ULTXHQKR��D�SURSyVLWR�GD�DSUHVHQWDomR�GR�&'�QD�&RVWD�5LFD��HP�������´3DUH-
ceu-nos importante enfrentar o som de um instrumento de cordas e a percussão. Não obstante, 

TXDVH�QmR�KDYLD�QDGD�SDUD�HVWD�HVWD�IRUPDomR��SRU�LVVR�HQFRPHQGDPRVµ��DSXG�'Ì$=��������
2�GXR�9LMD\DQ�9DUWDQ�H[LVWH�GHVGH�������FRPR�UDPLÀFDomR�GR�6RXWKZHVW�&KDPEHU�0XVLF�

�6RXWKZHVW�&KDPEHU�0XVLF���������2�VHX�UHSHUWyULR�p�PDLRULWDULDPHQWH�SDUD�YLROLQR�H�PDULP-

ba, integrando peças escritas para o Marimolin. Ocasionalmente, inclui também outros instru-

mentos de percussão, como é o exemplo da obra The Road of Tao���������GD�FRPSRVLWRUD�FKL-
QHVD��UHVLGHQWH�QRV�(VWDGRV�8QLGRV�GD�$PpULFD��-RDQ�+XDQJ��6ZHG���������(QTXDQWR�GXR��D�
VXD�SURGXomR�PDLV�VLJQLÀFDWLYD�p�D�JUDYDomR�GH�Atlas Pumas no disco “Aroma Foliado” (2013) 

que compila uma seleção de peças da compositora mexicana Gabriela Ortiz.

2�~QLFR�GXR�HXURSHX�FXMD�SURGXomR�DUWtVWLFD�H�GLVFRJUiÀFD�IRL�LGHQWLÀFDGD�QHVWD�SHVTXLVD�
é o Duo Contrastes, que reúne dois musicistas da orquestra da Ópera Nacional de Paris, o violi-

nista Éric Lacrouts e percussionista Damien Petitjean. Contrariamente aos grupos anteriormente 

PHQFLRQDGRV��&RQWUDVWHV�SHUPLWH�VH�DJUHJDU�DR�UHSHUWyULR�XP�Q~PHUR�VLJQLÀFDWLYR�GH�DUUDQMRV�
H�DGDSWDo}HV��TXH�YmR�GHVGH�SHoDV�GH�%DFK�H�0R]DUW�D�FRPSRVLWRUHV�GR�VpFXOR�;;��FRPR�0DU-
tinoĤ e Piazzolla (PETITJEAN, 2019). Contrastes lançou dois discos: o primeiro em 2007, com 

o mesmo nome do duo, onde se podem escutar peças originais para violino e percussão e ainda 

uma adaptação da História do Tango de Piazzolla; e o segundo em 2017, “Attraction”, no qual 

registraram quatro das cinco obras encomendadas desde 2013.

$QDOLVDQGR�D�WUDMHWyULD�GH�WRGRV�RV�GXRV��p�LQHYLWiYHO�SHUFHEHU�D�UHODomR�GR�VHX�WUDEDOKR�
SHUIRUPDWLYR�FRP�D�FRODERUDomR�FRP�FRPSRVLWRUHV��2�GHSRLPHQWR�GH�1DQF\�=HOWVPDQ�SDUD�
XPD�UHYLVWD��HP�������DVVLP�R�FRPSURYD��´$�PDLRULD�GDV�PLQKDV�FRQWULEXLo}HV�SDUD�D�OLWHUDWX-
UD�GD�PDULPED�WrP�DFRQWHFLGR�QR�UHLQR�GD�P~VLFD�GH�FkPDUDµ��=(/760$1��������S�������'H�
DFRUGR�FRP�D�PDULPELVWD��TXDQGR�R�0DULPROLQ�IRL�FULDGR��HODV�QmR�FRQKHFLDP�SHoDV�SDUD�YLROL-
QR�H�PDULPED��j�H[FHomR�GH�XP�WULR�FRP�VD[RIRQH��HQFRPHQGDGR�SRU�=HOWVPDQ�DR�FRPSRVLWRU�
Robert Aldridge em 1993, Combo Platter (ibidem).

2�PHVPR�DFRQWHFHX��FRPR�IRL�UHIHULGR�DQWHULRUPHQWH��FRP�R�GXR�'REU]HOHZVNL�0DUUV�DR�
SURFXUDU�SHoDV�SDUD�YLROLQR�H�SHUFXVVmR��2V�RXWURV�GRLV�GXRV�PHQFLRQDGRV�DFDEDUDP�EHQHÀ-
ciando da existência de repertório escrito previamente, mas, ainda assim, não deixaram de en-

comendar obras e fazer estreias. É, portanto, natural que a abordagem ao repertório para vio-

OLQR�H�SHUFXVVmR�SHOR�'XR�6RÀD�/HDQGUR�H�%UXQR�6DQWRV�YHQKD�VHJXLQGR�DV�SLVDGDV�GRV�GXRV�
aqui referenciados: reelaboração musical

3
 de obras para outros instrumentos; interpretação de 

peças já existentes escritas para violino e percussão; e comissionamento de novas composições.

A articulação desta prática de performance musical com o ensino instrumental prende-se 

com a atuação docente dos integrantes do duo, e com a convicção dos autores sobre a necessi-

dade de incentivar as práticas de conjunto dentro dos cursos superiores de música. Os currícu-

los privilegiam geralmente o ensino do instrumento como uma prática individualizada, não ape-

nas concebendo a aula de instrumento como aula individual, como a prevendo como disciplina 

de caráter obrigatório ao longo de todos os períodos da graduação. Já as matérias voltadas para 

as práticas musicais em pequenos grupos são designadas como optativas, ou a sua obrigatorie-

GDGH�DFRQWHFH�SRU�SHUtRGRV�PHQRUHV��1R�HQWDQWR��QmR�VH�YHULÀFD�XPD�PHQRU�LPSRUWkQFLD�GDV�

3
 O termo “reelaboração musical” é sugerido por Flávia Vieira Pereira em sua tese de doutorado, referindo-se a 

transcrição, orquestração, redução, arranjo, adaptação e paráfrase (PEREIRA, 2011).
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práticas de música de câmara na formação dos alunos, pois o repertório tradicional de grande 

SDUWH�GRV�LQVWUXPHQWRV�LPSOLFD�WRFDU�FRP�DOJXpP��VHMD�FRP�R�FRUUHSHWLGRU��DFRPSDQKDGR�SRU�
um grupo instrumental, ou com colegas do mesmo e/ou de outros instrumentos.

No Curso de Música da UFSJ, alunos e professores deparam-se frequentemente com di-

ÀFXOGDGHV�QR�DFHVVR�DRV�SLDQLVWDV�FRUUHSHWLGRUHV��R�TXH�VH�UHYHOD�HVSHFLDOPHQWH�OLPLWDGRU�QDV�
classes de instrumentos melódicos, como é o violino. Uma das estratégias usadas para suprir a 

necessidade do pianista é juntar alunos de diferentes classes para estudar e apresentar repertó-

rio que permita o seu desenvolvimento individual no respectivo instrumento. Assim, no primeiro 

VHPHVWUH�GH�������RV�DXWRUHV�WUDEDOKDUDP�QXP�DUUDQMR�GH�Vou Vivendo��GH�3L[LQJXLQKD��SDUD�
violino e marimba de vidro. Enquanto o aluno de violino pôde cumprir as exigências do plano 

de ensino da disciplina quanto à execução de uma peça brasileira, o aluno de percussão tocou 

pela primeira vez uma obra para quatro baquetas. Esta colaboração entre classes foi facilitada 

pela experiência de performance em duo dos professores, mas também pela necessidade de ex-

plorar a realização de um arranjo, respondendo simultaneamente às demandas das práticas li-

gadas ao ensino e à performance.

Tendo em conta essa necessidade de estabelecer vínculos com outros musicistas para po-

der apresentar o repertório estudado individualmente, percebemos que é impossível excluir a 

música de câmara dos cursos de graduação em música
4
. Ainda assim, a música

5
 de câmara 

contemporânea continua a ser relegada a um segundo plano. O próprio exemplo de Vou Vivendo 

mostra como é possível colocar uma experiência relacionada com performance em diálogo com 

uma prática pedagógica, mas que ainda recorre a um gênero de música popular que já conquis-

WRX�XP�OXJDU�QD�DFDGHPLD�²�R�FKRUR�
A música contemporânea, essa que raramente ouvimos nas universidades, traz inovações 

ODUJDPHQWH�H[SORUDGDV�SRU�FRPSRVLWRUHV�FRPR�6WUDYLQVN\��9DUqVH��%DUWyN��0HVVLDHQ��%HULR��5HL-
FK��H�WDQWRV�RXWURV��FXMDV�REUDV�DSUHVHQWDP�´LQVWUXPHQWDo}HV�~QLFDV�RX�GLVWLQWDPHQWH�PRGL-
ÀFDGDVµ��5$',&(��������S��������1HVVH�FRQWH[WR��D�P~VLFD�GH�FkPDUD�WRUQRX�VH�´XP�YHtFX-
OR�LGHDO�SDUD�D�H[SORUDomR�GH�QRYDV�LGHLDVµ��52&+$��������S���������3RUpP��R�UHSHUWyULR�GDV�
práticas individuais e de conjunto acaba sendo repetido – e repetidamente apreciado. O proble-

PD�QmR�DVVHQWD�QR�IDWR�GD�HVFROKD�GH�UHSHUWyULR�SDUD�R�HQVLQR�LQVWUXPHQWDO�DERUGDU�D�OLWHUDWXUD�
tradicional, mas sim no fato de não se abrir espaço para os alunos terem contato com música 

TXH�QXQFD�DQWHV�RXYLUDP��RX�TXH�WDOYH]�QXQFD�WHQKD�VLGR�WRFDGD�

A música contemporânea [...] não tem acesso regular aos meios tradicionais de divulgação 

�FRQFHUWRV��JUDYDo}HV���QHP�p�FRPHQWDGD�QD�LPSUHQVD��KDELWD��PDLV�SURSULDPHQWH��DV�FDWD-
cumbas e os porões, como institutos de pesquisa ou grupos de estudo. A permanência das 

investigações sobre essa música nos limites da Teoria e Análise Musical faz com que muitos 

aspectos do seu relacionamento com a sociedade não sejam considerados, reforçando, ain-

da mais, esse isolamento. (MOJOLA, 2009, p. 4).

2V�SHVTXLVDGRUHV�)HUQDQGR�5RFKD�H�&DWDULQD�'RPHQLFL��DPERV�GRFHQWHV�HP�FXUVRV�VXSH-
ULRUHV�GH�P~VLFD�QR�%UDVLO��FRUURERUDP�D�DÀUPDomR�GH�0RMROD��DR�LOXVWUDU�VXDV�LQYHVWLJDo}HV�QD�

4
 No ano 2000, Fausto Borém corroborava desta opinião quanto à música de câmara na pós-graduação (BORÉM, 

2000, p. 145).

5� 1HVWH�DUWLJR��QmR�p�KLVWRULFDPHQWH�FRQVLGHUDGD�D�SURGXomR�PXVLFDO�QD�HVIHUD�GD�P~VLFD�SRSXODU��XPD�YH]�TXH�
HVVD�DUWLFXODomR�H[LJLULD�XPD�LQYHVWLJDomR�H�XPD�UHÁH[mR�PXLWR�PDLV�DSURIXQGDGD��$VVLP��GHYH�HQWHQGHU�VH�TXH�
WRGDV�DV�PHQo}HV�JHUDLV�D�´P~VLFDµ�RX�´P~VLFD�FRQWHPSRUkQHDµ�VH�UHIHUHP�j�FKDPDGD�P~VLFD�´FOiVVLFDµ��´HU-
udita” ou “de concerto”. No entanto, foi necessário utilizar o exemplo de Vou Vivendo para ilustrar uma prática 

no campo do ensino.
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iUHD�GRV�HVWXGRV�HP�SHUIRUPDQFH��3RU�XP�ODGR��5RFKD�UHIHUH�VH�DR�FLFOR�YLFLRVR�FULDGR�SRU�HVVD�
ausência da música contemporânea no panorama nacional: “os instrumentistas não tocam o re-

SHUWyULR�SRUTXH�QmR�FRQKHFHP��H�QLQJXpP�FRQKHFH�SRUTXH�HOH�QmR�p�WRFDGRµ��������S���������
3RU�RXWUR�ODGR��'RPHQLFL�DSRQWD�SDUD�XPD�ODFXQD�GD�SURGXomR�FLHQWtÀFD�DFHUFD�GR�HVWXGR�GH�
processos cognitivos na performance de repertório pós-tonal: “Os poucos estudos existentes, 

alegando a complexidade da música do nosso tempo, pressupõem um nível de expertise em 

música contemporânea que não corresponde ao nível alcançado por experts no repertório tonal” 

(DOMENICI, 2005, p. 822).

Este distanciamento entre o ensino instrumental e a música contemporânea é no mínimo 

curioso num país com tão expressiva produção a partir da segunda metade do século XX, como 

FRORFD�/XL]�+HLWRU�&RUUrD�GH�$]HYHGR��QR�SUHIiFLR�DR�OLYUR�´0~VLFD�&RQWHPSRUkQHD�%UDVLOHLUDµ�
de José Maria Neves:

Em toda a América Latina, na segunda metade do século XX, pode-se constatar uma sur-

preendente expansão da atividade criadora de seus compositores. O Brasil, um momento 

KHVLWDQWH�H�SDUHFHQGR�GHVJDUUDGR��DFDERX�FRQWULEXLQGR�SDUD�HVVD�DYDODQFKD�GH�P~VLFD�QR-
YD�FRP�XPD�HQHUJLD�TXH�GHVRULHQWD��e�GLItFLO�DFRPSDQKDU�R�TXH�VH�ID]�H��VREUHWXGR��S{U�XP�
SRQWR�ÀQDO�QR�HQVDLR�TXH�WLYHU�FRPR�REMHWLYR�DSUHVHQWDU�XPD�YLVmR�SDQRUkPLFD�GHVVD�FDGHLD�
GH�YXOF}HV�HP�SHUPDQHQWH�HEXOLomR���$=(9('2�������DSXG�1(9(6��������S������

No entanto, a ausência da música contemporânea nos cenários artísticos e educativos é 

evidente, independentemente da nacionalidade dos compositores.

Mas existem razões, para além da possível falta de vontade de incluir essas composições 

QRV�SURJUDPDV�GH�FRQFHUWR�H�QRV�FRQWH~GRV�FXUULFXODUHV��TXH�D�MXVWLÀFDP��$�SULPHLUD�UD]mR�p�
D�UHODomR�YHUWLFDO�HQWUH�FRPSRVLWRU�SHUIRUPHU��FRQVWUXtGD�KLVWRULFDPHQWH��QD�TXDO�R�WH[WR�RFXSD�
XP�OXJDU�KLHUDUTXLFDPHQWH�VXSHULRU�j�LQWHUSUHWDomR��'20(1,&,���������'H�DOJXPD�IRUPD��HV-
VD�SULPHLUD�UD]mR�DFDED�DSRLDQGR�D�VHJXQGD��D�GLÀFXOGDGH�HP�DFHVVDU�D�SDUWLWXUDV��TXHU�SHOR�
preço, pela indisponibilidade, ou mesmo pela falta de comunicação dos compositores com os 

intérpretes. Nas universidades, por exemplo, a compra de partituras enfrenta vários obstáculos, 

uma vez que o sistema de “pregão eletrônico” torna simplesmente inviável a compra de mate-

ULDLV�GLVSRQLELOL]DGRV�SRU�XP�Vy�IRUQHFHGRU��52&+$��������S���������1HVWD�SHVTXLVD��DR�SUR-
curar repertório para o duo violino e percussão, encontramos um elevado número de partituras 

em páginas de compositores ou lojas de música, mas a grande maioria tem um custo elevado, 

ao qual acresce o valor do frete e, muitas vezes, da importação. Esses custos parecem não ter 

relação direta com a popularidade da peça, pois os valores variam independentemente de se-

UHP�REUDV�Mi�WRFDGDV�H�JUDYDGDV��RX�REUDV�VHP�QHQKXP�UHJLVWUR�DXGLRYLVXDO��'H�FRPSRVLWRUHV�
EUDVLOHLURV��WLYHPRV�FRQKHFLPHQWR�DSHQDV�GD�H[LVWrQFLD�GH�XPD�REUD��PDV�QmR�QRV�IRL�SRVVtYHO�
adquirir a partitura, mesmo tentando contato com a editora. Desta forma, percebemos que, pa-

ra divulgar o duo de violino e percussão e expandir o seu repertório no meio artístico brasileiro, 

será necessário adotar práticas colaborativas.

Catarina Domenici (2013) fala sobre o papel das relações pessoais na composição e inter-

pretação da música contemporânea, considerando que, ao enveredar pelas práticas colaborati-

YDV��D�WHQGrQFLD�p�D�TXHGD�GD�YHUWLFDOLGDGH�FRPSRVLWRU�LQWpUSUHWH�H�D�DVFHQVmR�GD�KRUL]RQWDOL-
dade nessa relação. Isso ocorre na percepção de que a obra só vai existir se for tocada e que a 

VXD�TXDOLGDGH�GHSHQGH�WDQWR�GDV�KDELOLGDGHV�GR�FRPSRVLWRU�SDUD�HVFUHYHU�SDUD�XPD�IRUPDomR�
HVSHFtÀFD��FRPR�GDV�KDELOLGDGHV�GR�LQWpUSUHWH�SDUD�GDU�YLGD�jV�LGHLDV�GR�FRPSRVLWRU�GXUDQWH�D�
SHUIRUPDQFH��9ROWDPRV�DVVLP�jV�FRQVLGHUDo}HV�GH�1DQF\�=HOWVPDQ�VREUH�R�FRPLVVLRQDPHQWR�
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de obras para o Marimolin: “Muitos compositores apreciam a oportunidade de colaborar com 

intérpretes [...] Além de podermos explicar as várias idiossincrasias dos nossos instrumentos, 

SRGHPRV�SURSRUFLRQDU�DRV�FRPSRVLWRUHV�XPD�MDQHOD�GR�TXH�DFKDPRV�UHDOPHQWH�SUD]HURVR�GH�
WRFDUµ��=(/760$1��������S������

Compreendendo a combinação violino e percussão como uma formação camerística ex-

pressamente contemporânea, percebemos que é necessário enveredar por práticas de perfor-

mance típicas daquilo que é “novo”. No que diz respeito à atuação dos músicos do duo, en-

quanto instrumentistas, as simples tarefas de leitura, estudo, exploração de sinais e propostas 

de interpretação das obras consistem só por si em ações de pesquisa. Questões como ataques 

em conjunto, combinações de timbres, posicionamento e movimentação em palco são levan-

tadas a cada montagem, uma vez que a variedade oferecida pelo universo de instrumentos de 

percussão traz uma variedade de propostas para a sua junção com o violino. Por outro lado, o 

violinista tem que rever a função de liderança tradicionalmente cultivada ao longo de séculos – 

e talvez até renunciar a ela –, aprendendo a comunicar e a relacionar-se com gestos e sonorida-

des que se distanciam dessas tradições.

1mR�H[LVWH��DLQGD��XPD�TXDQWLGDGH�VLJQLÀFDWLYD�GH�SHVTXLVDV�TXH�DSRQWHP�FDPLQKRV�SD-
ra responder às perguntas que se vão levantando aquando da preparação de uma performance 

GH�YLROLQR�H�SHUFXVVmR��([LVWH�XP�Q~PHUR�TXDVH�LQVLJQLÀFDQWH�GH�DQiOLVHV�GH�FRPSRVLo}HV�RX�
HQVDLRV��QmR�IRL�HQFRQWUDGR�QHQKXP�KLVWyULFR�GHWDOKDGR�GH�SURMHWRV�GH�P~VLFD�GH�FkPDUD�SDUD�
esta formação; escasseiam as informações dos próprios compositores sobre as peças escritas. 

Assim, a produção de relatos de experiências de performance, de propostas de estudo e perfor-

mance, de análises musicais e ainda o estabelecimento de práticas colaborativas com composi-

WRUHV�QD�SURGXomR�GH�SHoDV�QRYDV�SRGHP�FRQWULEXLU�VLJQLÀFDWLYDPHQWH�SDUD�DPSOLDU�R�UHSHUWyULR�
e instigar outros músicos a experimentar a música escrita para violino e percussão.

Esses subsídios para os campos da performance musical e da pesquisa integram-se natu-

ralmente com as contribuições para o ensino do instrumento, uma vez que ambos os músicos 

GR�'XR�6RÀD�/HDQGUR�H�%UXQR�6DQWRV�DWXDP�FRPR�GRFHQWHV��2�DODUJDPHQWR�GDV�H[SHULrQFLDV�
como performer permite ao professor de instrumento adquirir competências cada vez mais di-

YHUVLÀFDGDV�H��FRQVHTXHQWHPHQWH��UHÁHWLU�FRQWLQXDPHQWH�VREUH�DV�VXDV�SUiWLFDV�GH�HQVLQR��0DV��
para além disso, o contato dos estudantes de música em níveis de graduação e pós-graduação 

FRP�D�P~VLFD�FRQWHPSRUkQHD��SRGHUi�LQÁXHQFLi�ORV�D�FRQKHFHU�PHOKRU�D�P~VLFD�GR�VHX�WHPSR�
e a construir, com ela, as tradições do futuro.
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MARACATU NA BATERIA: UMA ANÁLISE DA PERFORMANCE DO  
BATERISTA NENÊ EM MARACATU DE EGBERTO GISMONTI
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Resumo:�1R�SUHVHQWH�WUDEDOKR�WUDJR�XP�UHFRUWH�GH�PLQKD�WHVH�GH�GRXWRUDGR�QD�iUHD�GH�SHUIRUPDQFH�
musical e estudos instrumentais que está em fase se produção. A pesquisa propõe analisar as interpre-

tações de ritmos nordestinos nas performances de bateristas selecionados no âmbito da obra musical 

GH�+HUPHWR�3DVFRDO�H�(JEHUWR�*LVPRQWL��1HVWH�DUWLJR��DSRLDGR�QRV�HVWXGRV�GH�SHUIRUPDQFH�PXVLFDO�GH�
Ingrid Monson, apresento uma análise da interpretação de um dos bateristas elencados, Nenê, na faixa 

Maracatu de Egberto Gismonti presente no álbum Sanfona (1981) que integra um dos capítulos da tese. 

Palavras-chave:�%DWHULD��5LWPRV�QRUGHVWLQRV��0~VLFD�LQVWUXPHQWDO��+HUPHWR�3DVFRDO��(JEHUWR�*LVPRQWL�

Maracatu on drums:  
an analysis of the performance of drummer Nenê in Maracatu by Egberto Gismonti

Abstract:�,Q�WKH�SUHVHQW�ZRUN�,�EULQJ�D�FOLSSLQJ�RI�P\�GRFWRUDO�WKHVLV�LQ�WKH�DUHD�RI�PXVLFDO�SHUIRUPDQFH�
DQG�LQVWUXPHQWDO�VWXGLHV�WKDW�LV�LQ�WKH�SURGXFWLRQ�SKDVH��7KH�UHVHDUFK�SURSRVHV�WR�DQDO\]H�WKH�LQWHUSUH-
WDWLRQV�RI�%UD]LO·V�SRSXODU�QRUWKHDVWHUQ�UK\WKPV�LQ�WKH�SHUIRUPDQFHV�RI�VHOHFWHG�GUXPPHUV�ZLWKLQ�WKH�
PXVLFDO�ZRUN�RI�+HUPHWR�3DVFRDO�DQG�(JEHUWR�*LVPRQWL��,Q�WKLV�DUWLFOH��VXSSRUWHG�E\�,QJULG�0RQVRQ·V�
VWXGLHV�RI�PXVLFDO�SHUIRUPDQFH��,�SUHVHQW�DQ�DQDO\VLV�RI�RQH�RI�WKH�VHOHFWHG�GUXPPHUV��1HQr��DQG�KLV�
LQWHUSUHWDWLRQ�RQ�(JEHUWR�*LVPRQWL·V�0DUDFDWX�WUDFN�RQ�WKH�DOEXP�6DQIRQD��������WKDW�LQWHJUDWHV�RQH�
RI�WKH�WKHVLV�FKDSWHUV�
Keywords:�'UXPV��%UD]LOLDQ�5K\WKPV��%UD]LOLDQ�LQVWUXPHQWDO�PXVLF��+HUPHWR�3DVFRDO��(JEHUWR�*LVPRQWL�

INTRODUÇÃO

1HVWH�DUWLJR�WUDJR�XP�UHVXPR�GH�PLQKD�WHVH�GH�GRXWRUDGR�QD�iUHD�GD�SHUIRUPDQFH�PXVL-
cal que está em fase de produção apresentando resultado parcial de um dos capítulos da pes-

quisa.

2�%UDVLO�p�QRWDGDPHQWH�UHFRQKHFLGR�SRU�VXD�GLYHUVLGDGH�GH�JrQHURV�PXVLFDLV��D�H[HPSOR�
do baião, frevo, maracatu, maxixe, samba, ijexá, entre outros. Estes, por sua vez, formam um 

rico conjunto de ritmos que caracteriza a singularidade da música brasileira. Segundo José Ra-

PRV�7LQKRUmR���������QD�HVIHUD�GD�P~VLFD�SRSXODU��RV�LQVWUXPHQWRV�GH�SHUFXVVmR�WrP�XP�SD-
pel importante no que diz respeito à execução e à difusão dos gêneros musicais brasileiros (TI-

1+25®2���������8P�ERP�H[HPSOR�p�D�SUHVHQoD�PDUFDQWH�GD�SHUFXVVmR�QR�EDLmR��RQGH�LQVWUX-
mentos como zabumba e triângulo se tornaram indispensáveis a sua performance (FERRETTI, 

�������$SHVDU�GH�PXLWRV�HVWXGRV�UHFRQKHFHUHP�D�LPSRUWkQFLD�GRV�LQVWUXPHQWRV�GH�SHUFXVVmR�
na difusão e execução dos gêneros musicais brasileiros, penso que a bateria deva ser incluída 

de forma singular e pormenorizada nas análises acadêmicas dada a importância e destaque que 

DOFDQoRX�QDFLRQDO�H�LQWHUQDFLRQDOPHQWH��'HVGH�VXD�FKHJDGD�DR�SDtV�QR�LQtFLR�GRV�DQRV�������
este instrumento vem marcando presença no processo de consolidação da música brasileira, 

sendo igualmente relevante na execução e divulgação de seus ritmos em diversos contextos mu-

VLFDLV��,.('$�������apud BARSALINI, 2009).

Sob essa ótica, esta pesquisa lança luz sobre a execução e a interpretação de três gêneros 

PXVLFDLV�QRUGHVWLQRV���IUHYR��PDUDFDWX�H�EDLmR���QD�EDWHULD�QR�kPELWR�GD�FKDPDGD�P~VLFD�LQV-
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trumental brasileira. Para tanto, estou considerando música instrumental brasileira, ou simples-

PHQWH��P~VLFD�LQVWUXPHQWDO��DTXHOD�VXUJLGD�HQWUH�R�DGYHQWR�GD�ERVVD�QRYD��QR�ÀQDO�GRV�DQRV�
1950, e o estabelecimento e desenvolvimento da MPB (Música Popular Brasileira) a partir da 

década de 1960 em diante. Entre suas características mais marcantes estão o espaço para im-

provisações dos instrumentistas e a articulação de elementos do jazz norte-americano com gê-

neros populares do Brasil (BASTOS/PIEDADE, 2006, apud BARRETO, 2012, p. 220). 

1HVVD�SHUVSHFWLYD��WUDEDOKR�FRP�D�KLSyWHVH�GH�TXH�D�P~VLFD�LQVWUXPHQWDO�IRL�XP�WHUUH-
no fértil para a experimentação e a criação de inventivas performances na bateria, a partir das 

quais muitos bateristas estabeleceram novos padrões de execução musical neste instrumento. 

&RUURERUDQGR�HVVH�SHQVDPHQWR��*XLOKHUPH�0DUTXHV�'LDV��������DÀUPD�TXH�QD�P~VLFD� LQV-
trumental dos anos sessenta emergiram relevantes nomes da bateria brasileira relacionados 

DR�FKDPDGR�sambajazz��WDLV�FRPR��0LOWRQ�%DQDQD��(GLVRQ�0DFKDGR��'RP�8P�5RPmR��+pOFLR�
Milito, etc. O autor demonstra também que nesse cenário aparece o baterista e percussionista 

Airto Moreira que, em fase posterior ao sambajazz, construiu interpretações originais de ritmos 

nordestinos na gravação do único álbum do grupo Quarteto Novo (DIAS, 2013). Lançado em 

������pSRFD�GRV�IHVWLYDLV�GH�03%��R�GLVFR�FRQWDYD�FRP�D�SDUWLFLSDomR�GR�DODJRDQR�+HUPHWR�
Pascoal, músico que teria grande destaque na década seguinte (BARRETO, 2012, p. 218). A 

FRQVROLGDomR�GH�+HUPHWR�3DVFRDO�MXQWDPHQWH�FRP�(JEHUWR�*LVPRQWL�FRPR�PDUFRV�GD�P~VLFD�
LQVWUXPHQWDO�EUDVLOHLUD�RFRUUHX�QR�ÀQDO�GRV�DQRV�GH�������1HVWH�SHUtRGR��D�REUD�PXVLFDO�GHVWHV�
GRLV�FRPSRVLWRUHV�H�LQVWUXPHQWLVWDV�H[HPSOLÀFRX�GH�PDQHLUD�PXLWR�FODUD�D�WUDQVLomR�PXVLFDO�
GD�OLQKD�jazz / bossa nova dos trios de sambajazz para uma linguagem mais ampla misturan-

GR�JrQHURV�EUDVLOHLURV�FRP�RXWURV�HVWLORV�PXVLFDLV��%$+,$1$��������S������apud BARRETO, 

2012, p. 218). O experimentalismo e a improvisação se tornaram uma constante nas músicas 

GH�+HUPHWR�H�(JEHUWR�TXH�QHVWD�IDVH�FRQWDUDP�FRP�DV�LQYHQWLYDV�DERUGDJHQV�GH�LPSRUWDQWHV�
EDWHULVWDV��HQWUH�HOHV��0iUFLR�%DKLD�H�1HQr�HP�GLYHUVRV�UHJLVWURV�IRQRJUiÀFRV��%8&.��������
'(0$5&+,��������',$6��������0$548(6��+$6+,0272��������

As criativas interpretações de gêneros populares brasileiros na bateria nas gravações de 

+HUPHWR�3DVFRDO�H�(JEHUWR�*LVPRQWL�PH�LQVSLUDP�D�UHDOL]DU�PLQKD�SHVTXLVD�GH�GRXWRUDPHQ-
to em música na área da performance musical e estudos instrumentais. É no repertório desses 

GRLV�FRPSRVLWRUHV��PDLV�HVSHFLÀFDPHQWH��QD�H[HFXomR�GRV�ULWPRV�QRUGHVWLQRV�²�IUHYR��PDUDFDWX�
H�EDLmR�²�SHORV�EDWHULVWDV�0iUFLR�%DKLD�H�1HQr�TXH�FRORFR�R�IRFR�GD�PLQKD�LQYHVWLJDomR��$�HV-
FROKD�GRV�WUrV�JrQHURV�SRSXODUHV�VH�GHX�SRU�VXD�UHSUHVHQWDWLYLGDGH�H�JUDQGH�GLIXVmR�QD�UHJLmR�
QRUGHVWH�EUDVLOHLUD��7,1+25®2���������-i�D�VHOHomR�GRV�EDWHULVWDV�0iUFLR�%DKLD�H�1HQr��H�GDV�
músicas a serem pesquisadas, foi realizada após uma extensa escuta dos fonogramas da obra 

PXVLFDO�GH�+HUPHWR�3DVFRDO�H�(JEHUWR�*LVPRQWL��1mR�REVWDQWH��FRP�D�LQWHQomR�GH�GHOLPLWDU�R�
HVFRSR�GD�SHVTXLVD��PH�FRQFHQWUHL�QRV�iOEXQV�GH�+HUPHWR�3DVFRDO�H�(JEHUWR�*LVPRQWL�GR�ÀQDO�
GRV�DQRV�������SHUtRGR�GD�DÀUPDomR�GHVWHV�GRLV�FRPSRVLWRUHV�QD�P~VLFD�LQVWUXPHQWDO��LQGR�
até o início dos anos 2000 com o objetivo de pensar a interpretação dos ritmos nordestinos, não 

só na fase de consolidação destes artistas, mas também na contemporaneidade.

Dentro desse universo, selecionei seis músicas para análise, cujo critério foi o alto grau de 

FULDWLYLGDGH�H�FRPSOH[LGDGH�GDV�SHUIRUPDQFHV�QD�EDWHULD��(VWH�JUDX�IRL�GHÀQLGR�SHOD�SUHVHQoD�
de padrões comuns e não comuns aos ritmos tradicionais e pelo emprego eventual de novas di-

visões rítmicas e recursos musicais interpretativos usado pelos bateristas nas gravações. Com 

o baterista Nenê foram selecionadas: 1- Susto, faixa 8 do álbum Zabumbe-bum-á (1979) de 

+HUPHWR�3DVFRDO��JrQHUR�IUHYR�����Loro, faixa 1 do álbum Em Família (1981) de Egberto Gis-

monti, gênero baião; 3- Maracatu, faixa 1 do álbum Sanfona (1981) de Egberto Gismonti, gê-
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QHUR�PDUDFDWX��&RP�0iUFLR�%DKLD�QD�EDWHULD�IRUDP�����Renan, faixa 11 do álbum Mundo Ver-

de Esperança��������GH�+HUPHWR�3DVFRDO��JrQHUR�IUHYR�����Taynara, faixa 6 do álbum Mundo 

Verde Esperança��������GH�+HUPHWR�3DVFRDO��JrQHUR�EDLmR�����Ilzinha, faixa 8 (maracatu) do 

álbum Mundo Verde Esperança��������GH�+HUPHWR�3DVFRDO��JrQHUR�PDUDFDWX�
3DUD�FDGD�P~VLFD�HOHQFDGD�GHVWDFR�WDPEpP�PLQKD�LQWHQomR�GH�UHODFLRQDU�VXDV�DQiOLVHV�

com as origens, os instrumentos de percussão tradicionais e características rítmicas dos gêne-

URV�PXVLFDLV�D�VHUHP�HVWXGDGRV�QR�SULPHLUR�FDStWXOR�GD�WHVH��1HVWD�yWLFD��FRQKHFHU�R�EDLmR�H�
as variações de toques do zabumba, o frevo e seus diferentes rufos e acentos de caixa, e o ma-

racatu com os diversos tipos de baques (batidas) de alfaia, será fundamental para entender as 

LQYHQWLYDV�DERUGDJHQV�GRV�EDWHULVWDV�1HQr�H�0DUFLR�%DKLD��
Em termos teóricos, para analisar as práticas interpretativas dos ritmos nordestinos frevo, 

PDUDFDWX�H�EDLmR�QDV�EDWHULDV�GH�0DUFLR�%DKLD�H�1HQr��HVVH�SURMHWR�VH�EDVHDUi�QRV�HVWXGRV�GH�
Ingrid Monson (1996) sobre a “parte sólida e a parte liquida” do ritmo. A autora disserta, me-

taforicamente, que bateristas norte-americanos no âmbito do jazz podem manter o ritmo de for-

ma sólida e ao mesmo tempo executar frases livres fazendo sobreposições de dissolução e ma-

nutenção do ritmo (MONSON, 1996). Para entender esse processo, Monson cita uma metáfora 

DSUHVHQWDGD�SHOR�EDWHULVWD�0LFKDHO�&DUYLQ��������TXDQGR�HVWH�FRPSDUD�D�H[HFXomR�UtWPLFD�GR�
jazz na bateria com os estados sólidos e líquidos. Carvin relaciona as partes que mantém o rit-

mo como sendo do estado “sólido” e as partes ritmicamente livres como sendo do estado “líqui-

do”. Os quatro membros do baterista integram os aspectos sólidos e líquidos do ritmo, podendo 

KDYHU�DOJR�ÁXWXDQWH�H�DOJR�VyOLGR�DR�PHVPR�WHPSR�DR�LQYpV�GH�VHU�WXGR�VyOLGR�RX�WXGR�OLTXLGR�
(CARVIN, 1990, apud MONSON, 1996). O conceito do estado “sólido e liquido” do ritmo me 

auxiliará a entender como os bateristas selecionados mantiveram ou “dissolveram” a estrutura 

rítmica básica do baião, do maracatu e do frevo nas suas interpretações. Desta forma, penso 

TXH�R�HPSUHJR�GH�QRYRV�SDGU}HV�UtWPLFRV�XWLOL]DGRV�SRU�0DUFLR�%DKLD�H�1HQr�QDV�JUDYDo}HV�VH-
lecionadas contribuiu para a construção de uma nova prática interpretativa de tais gêneros na 

bateria. 

6RE�HVWD�yWLFD��SURFXUR�HQWHQGHU�FRPR�DTXHOHV�P~VLFRV�FKHJDUDP�D�XP�QtYHO�WmR�FRP-

plexo de interpretação. Assim, tornam-se fundamentais os seguintes questionamentos: Como 

as interpretações selecionadas dos ritmos nordestinos na bateria se relacionam com as células 

rítmicas tradicionais executadas pelos instrumentos de percussão? Qual o nível de transforma-

omR��H[SHULPHQWDOLVPR�H�GH�FULDWLYLGDGH�GHVWDV�LQWHUSUHWDo}HV"�4XDO�DV�VHPHOKDQoDV�H�GLIHUHQ-
ças entre as interpretações selecionadas? Para elucidar estas questões, pretendo analisar os 

DVSHFWRV�WpFQLFRV�GDV�LQWHUSUHWDo}HV�GH�0DUFLR�%DKLD�H�1HQr�HQIRFDQGR�DV�VHLV�P~VLFDV�HV-
FROKLGDV�SRU�VHX�DOWR�JUDX�GH�FRPSOH[LGDGH�H�WHPiWLFDV�EDVHDGDV�QRV�ULWPRV�IUHYR��PDUDFDWX�
e baião. 

OBJETIVOS

O objetivo geral da pesquisa é investigar a interpretação do frevo, do maracatu e do baião 

QD�EDWHULD�QDV�SHUIRUPDQFHV�GH�1HQr�H�0iUFLR�%DKLD�QR�kPELWR�GD�REUD�GH�+HUPHWR�3DVFRDO�H�
(JEHUWR�*LVPRQWL�HQWUH������H�������6mR�TXDWUR�RV�REMHWLYRV�HVSHFtÀFRV������,QYHVWLJDU�RV�Jr-
QHURV�PXVLFDLV�EDLmR��IUHYR�H�PDUDFDWX�UHYHODQGR�D�RULJHP��R�FRQWH[WR�KLVWyULFR��RV�LQVWUXPHQ-
tos de percussão tradicionais e os padrões ritmos característicos de cada gênero; 2 - Analisar as 

interpretações do baião, do frevo e do maracatu nas performances dos bateristas Nenê e Márcio 
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%DKLD�QDV�P~VLFDV�VHOHFLRQDGDV�GR�UHSHUWyULR�GH�+HUPHWR�3DVFRDO�H�(JEHUWR�*LVPRQWL������5H-
lacionar as performances musicais analisadas com a execução dos instrumentos de percussão 

característicos de cada gênero evidenciando os pontos de congruência e divergência, revelando 

o papel da criatividade nas interpretações pesquisadas; 4 -Desenvolver, a partir das análises re-

alizadas, estudos com exercícios baseados em ritmos nordestinos que aperfeiçoem a técnica, a 

coordenação e a independência na prática da bateria.

ESTRUTURA DO TRABALHO 

2�WUDEDOKR�HVWi�VHQGR�HVWUXWXUDGR�HP�WUrV�SDUWHV��$�SULPHLUD�p�D�SHVTXLVD�GRV�JrQHURV�PX-
VLFDLV�IUHYR��EDLmR�H�PDUDFDWX�TXDQWR�D�VXD�RULJHP��FRQWH[WR�KLVWyULFR��LQVWUXPHQWRV�GH�SHUFXV-
são tradicionais e padrões ritmos característicos (capítulo 1). A segunda, é a de escuta, transcri-

ção e análise das músicas elencadas (capítulo 2). A terceira e última parte será a de elaboração 

do material de estudo para bateria baseado nos resultados das análises (capítulo 3). Devido a 

limitação de espaço neste artigo, passo agora para uma análise parcial da performance de um 

GRV�EDWHULVWDV�HOHQFDGRV��1HQr���TXH�ID]�SDUWH�GR�VHJXQGR�FDStWXOR�GH�PLQKD�WHVH�TXH�HVWi�HP�
fase de produção.

ANÁLISE DA PERFORMANCE DE NENÊ EM MARACATU NO ÁLBUM SANFONA (1981) DE 
EGBERTO GISMONTI 

A análise da interpretação de Nenê na faixa Maracatu, que mostrarei a seguir, será foca-

da preferencialmente na questão rítmica. Para orientar o leitor apresento uma notação padrão 

de bateria na pauta:

Figura 1. Notação para a bateria.

O fonograma Maracatu é a primeira faixa do álbum Sanfona de Egberto Gismonti e Aca-

demia de Danças lançado pelo selo alemão ECM records no ano de 1981. Dentre os instru-

mentistas que participaram da gravação elencada posso citar Egberto Gismonti no piano, Nenê 

QD�EDWHULD�H�SHUFXVVmR��=HFD�$VVXPSomR�QR�EDL[R�H�0DXUR�6HQLVH�QR�VD[�VRSUDQR��*,60217,��
2019). 

Na versão deste disco, o tema principal é exposto pela primeira vez (seção A) após uma 

introdução de piano e percussão e se repete ao longo da composição com variações de dinâmica 

e andamento. A primeira intervenção da bateria com uma levada acontece na seção A quando 

o tema é apresentado. Ao invés de tocar uma execução próxima das estilizações do maracatu 
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na bateria, como encontrado em materiais didáticos sobre o tema (Figura 2), Nenê optou por 

uma levada bem interessante que sugere a rítmica do maracatu de maneira sutil. A partir dos 

compassos 9 e 10 (Figura 3), parafraseando Monson (1996), o baterista cria uma levada mais 

líquida, ou seja, mais dissolvida do maracatu, ao adaptar o padrão de alfaia entre os tambores 

H�R�SUDWR�GH�FRQGXomR��2�EDWHULVWD�SHUFXWH�RV�WDPERUHV�DJXGR�H�JUDYH�QD�VHJXQGD�VHPLFROFKHLD�
do 2º e 3º tempo do compasso sendo intercalados pelo prato de condução. 

Figura 2. Levada de maracatu na bateria com caixa. Fontes pesquisadas: IPC��&81+$��������� 
Pratica de Bateria (GALVÃO, 1998). Transcrição do autor. 

Figura 3: Performance da bateria Nenê em Maracatu, seção “A”, compassos 9 e 10.  

Transcrição do autor.

6H�OHYDUPRV�HP�FRQVLGHUDomR�D�FRORFDomR�GR�EDWHULVWD�H�SURIHVVRU�=HTXLQKD�*DOYmR��������
GH�TXH�R�EXPER�p�SHoD�FKDYH�SDUD�VH�HQIDWL]DU�DV�FDUDFWHUtVWLFDV�GH�XP�JrQHUR�PXVLFDO�QD�ED-
WHULD��WHRULFDPHQWH��D�ÀJXUD�UtWPLFD�GR�PDUDFDWX�GHYHULD�WHU�VLGR�WRFDGD�QHVVD�SHoD�GR�LQVWUX-
mento. Porém, no referido exemplo, Nenê executou o padrão rítmico da alfaia nos tambores da 

bateria e não no bumbo o que acarretou um resultado sonoro com uma dinâmica mais baixa e 

sutil, mas ao mesmo tempo, enfatizando o padrão característico do maracatu de forma muito 

inventiva dentro da levada. Desta forma poderia ousar e denominar este exemplo de uma leva-

da OLTXLGD do ritmo do maracatu na bateria.

A ênfase dos acentos principais do maracatu é percebida também na interação musical 

HQWUH�R�SLDQR�H�D�EDWHULD�TXH��QHVWH�PHVPR�WUHFKR��GLYLGHP�D�IXQomR�GH�PDUFDU�RV�DFHQWRV�FD-
racterísticos do gênero. Juntamente com o baterista, que toca no tambor agudo, o piano refor-

oD�FRP�XP�DFRUGH�D�VHJXQGD�VHPLFROFKHLD�GR����WHPSR�GR�FRPSDVVR��)LJXUD�����1R����WHPSR��
o piano não acentua do mesmo jeito, mas o que sobressai é o som do tambor grave da bateria 

que completa o padrão do rítmico do maracatu ao ser percutido por Nenê na segunda semicol-

FKHLD��2XYLQGR�D�JUDYDomR���������������R�WLPEUH�UHVXOWDQWH�p�EHP�LQWHUHVVDQWH�SRLV�FRPELQD�
o som do acorde do piano com o tom agudo no 2º tempo, e depois somente o som do tambor 

JUDYH�QR����WHPSR��(VWH�WUHFKR�p�LOXVWUDGR�HP�GHVWDTXH�QD�)LJXUD���QR�FRPSDVVR����
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Figura 4: Performance da bateria Nenê e piano em Maracatu, seção “A”,  

compassos 9 e 10 (0:39 – 0:46). Transcrição do autor.

CONCLUSÃO

Acredito que a construção das levadas de maracatu na interpretação de Nenê na faixa 

analisada é uma espécie de performance OLTXLGD do ritmo do maracatu na bateria. Em outras 

palavras, o baterista cria uma execução menos estilizada, ou seja, mais dissolvida do mara-

catu, ao adaptar os padrões rítmicos do gênero de forma inventiva e pessoal. Suas decisões 

interpretativas criaram mecanismos expressivos, inesperados, que resultaram numa perfor-

mance não linear que fugiu do lugar comum de uma simples reprodução dos instrumentos 

de percussão na bateria. Além disso, as análises preliminares evidenciaram o pensamento 

criativo desse músico e a importante contribuição de sua performance para a composição de 

Egberto Gismonti na gravação de Maracatu. Espero vivamente que a continuidade deste tra-

EDOKR�QR�FDPSR�GRV�HVWXGRV�LQVWUXPHQWDLV�H�GD�SHUIRUPDQFH�PXVLFDO�SRVVD�JHUDU�XP�GHVH-
jável aumento na produção acadêmica sobre a bateria, a percussão e os ritmos brasileiros na 

área da música.
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Resumo:�(VWH�WUDEDOKR�SUHWHQGH�DQDOLVDU�DV�OLQKDV�GH�FRQWUDEDL[R�HOpWULFR�GH�GRLV�VDPEDV�JUDYDGRV�SH-
ORV�LQVWUXPHQWLVWDV�/XL]mR�0DLD�H�6L]mR�0DFKDGR��HQTXDQWR�P~VLFRV�DFRPSDQKDGRUHV�GR�FRPSRVLWRU�
Djavan, no início de sua carreira (1976 e 1980, respectivamente). Através da comparação das perfor-

mances, pudemos entender em que medida concepções distintas de condução no baixo podem alterar 

R�UHVXOWDGR�VRQRUR�GH�XPD�JUDYDomR��H�FRQVHTXHQWHPHQWH�LQÁXHQFLDU�QD�YDORUDomR�DUWtVWLFD�H�PHUFDGR-
lógica de uma música.

Palavras-chave:�&RQWUDEDL[R�HOpWULFR��/XL]mR�0DLD��6L]mR�0DFKDGR��0HUFDGR�IRQRJUiÀFR��0~VLFR�GH�HV-
túdio.

The electric bass in Samba:  
a comparative study between performances of Luizão Maia and Sizão Machado

Abstract:�7KLV�ZRUN�LQWHQGV�WR�DQDO\]H�WKH�HOHFWULF�EDVV�OLQHV�RI�WZR�VDPEDV�UHFRUGHG�E\�/XL]mR�0DLD�
DQG�6L]mR�0DFKDGR��ZKLOH�SOD\LQJ�ZLWK�WKH�FRPSRVHU�'MDYDQ��DW�WKH�EHJLQQLQJ�RI�KLV�FDUHHU�������DQG�
������UHVSHFWLYHO\���7KURXJK�WKH�FRPSDUDWLRQ�RI�WKH�WZR�SHUIRUPDQFHV��ZH�FDQ�XQGHUVWDQG�KRZ�GLIIHU-
HQW�FRQFHSWLRQV�RI�FRQGXFWLRQ�RQ�WKH�EDVV�FDQ�FKDQJH�WKH�VRXQG�UHVXOW�RI�D�UHFRUGLQJ��DQG�KRZ�WKLV�UH-
VXOW�FDQ�LQÁXHQFH�WKH�DUWLVWLF�DQG�PDUNHW�YDOXH�RI�D�VRQJ�
Keywords:�(OHFWULF�EDVV��/XL]mR�0DLD��6L]mR�0DFKDGR��0XVLF�LQGXVWU\��6WXGLR�PXVLFLDQ�

INTRODUÇÃO

2�SUHVHQWH�WUDEDOKR�WHP�SRU�REMHWLYR�D�DQiOLVH�H�FRPSDUDomR�GH�WUHFKRV�GH�OLQKDV�GH�
EDL[R�GH�VDPEDV�SUHVHQWHV�HP�GLVFRV�GR�LQtFLR�GD�FDUUHLUD�GH�'MDYDQ��$V�OLQKDV�GH�EDL[R�GH�
Flor de lis (gravada por Luizão Maia em 1976) e de Tem boi na linha (gravada por Sizão Ma-

FKDGR�HP�������VmR�XWLOL]DGDV�FRPR�H[HPSORV�SRU�SRVVXtUHP�FDUDFWHUtVWLFDV�SHFXOLDUHV�H�
contrastantes e por terem sido gravadas por dois baixistas de grande relevância no cenário da 

música popular brasileira. Posteriormente, discutimos em que medida e de que maneira con-

cepções distintas de condução no baixo podem alterar o resultado de uma gravação, a partir 

do plano sonoro assumido pelo instrumento, alternando-se entre plano de fundo da canção 

ou assumindo um papel de maior protagonismo. Como consequência de tais estratégias de 

DFRPSDQKDPHQWR��REVHUYDPRV�VXD�SRVVtYHO�LQÁXrQFLD�QR�YDORU�DUWtVWLFR�H�PHUFDGROyJLFR�GH�
uma música.
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AS LINHAS DE BAIXO TRANSCRITAS

$SyV�D�HVFXWD�H�D�WUDQVFULomR�GH�DOJXPDV�GDV�OLQKDV�GH�EDL[R�GRV�VDPEDV�JUDYDGDV�SRU�
/XL]mR�0DLD�H�SRU�6L]mR�0DFKDGR�QRV�FLQFR�SULPHLURV�GLVFRV�GH�'MDYDQ��GH�DFRUGR�FRP�D�WDEH-
la abaixo), pôde-se perceber uma grande diferença entre a performance dos dois baixistas. Ob-

viamente alguma diferença já era esperada por se tratar de músicos diferentes, interagindo com 

bandas diferentes (os músicos que tocaram com Luizão nos primeiros dois álbuns não são os 

mesmos que gravaram com Sizão a partir do terceiro álbum) e pelas distinções intrínsecas de 

FDGD�FRPSRVLomR��$V�P~VLFDV�HVFROKLGDV�SDUD�VHUHP�DQDOLVDGDV�QHVWH�DUWLJR��Flor de lis e Tem 

boi na linha) deixam essas diferenças evidentes.

Ano Álbum/Gravadora Músicas transcritas Baixista

1976
A voz, o violão, a música de Djavan

(Som Livre)

Flor de Lis
Fato Consumado

Luizão Maia

1978
Djavan

(EMI-Odeon)

Serrado

Samba dobrado
Luizão Maia

1980
Alumbramento

(EMI-Odeon)

Tem boi na linha
Aquele Um

Sururu de Capote

Sizão Machado

1981
Seduzir

(EMI-Odeon)

Pedro Brasil

Jogral

Êxtase

6L]mR�0DFKDGR

1982
Luz

(CBS)
Capim 6L]mR�0DFKDGR

)LJXUD����7DEHOD�FRP�DV�OLQKDV�GH�EDL[R�WUDQVFULWDV�H�DQDOLVDGDV�

FLOR DE LIS (LINHA DE BAIXO DE LUIZÃO MAIA)

Flor de lis, o samba que abre o disco de estreia de Djavan, foi e continua sendo um dos 

maiores sucessos da carreira do cantor. Foi regravada em todos os seus álbuns ao vivo no de-

correr da carreira e atualmente é a sua terceira música mais tocada no Spotify (mesmo 43 anos 

após seu lançamento). 

1D�)LJXUD����p�SRVVtYHO�REVHUYDU�FRPR�D�OLQKD�GH�EDL[R�GH�/XL]mR�0DLD�HP�Flor de Lis, 

cujo andamento é de 86 bpm, começa com células rítmicas simples (semínimas), tocando 

basicamente a tônica e a quinta dos acordes. No compasso 13, utiliza a terça menor do acor-

de para fazer a passagem para o próximo acorde, e no compasso 20 a sétima aparece com 

o mesmo sentido de passagem. Dos compassos 23 ao 25 ele acentua o turnaround com col-

FKHLDV�QR�VHJXQGR�WHPSR��H�QR����XVD�XPD�ÀJXUD�UtWPLFD�SDUD�DFHQWXDU�D�PXGDQoD�GR�$��
para o A2.
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)LJXUD����/LQKD�GH�EDL[R�GH�/XL]mR�0DLD�QD�3DUWH�$�GH�Flor de lis  

(compassos 9 a 26, minutagem 0:12 a 0:36).

1D�)LJXUD����SRGH�VH�QRWDU�TXH�/XL]mR�XWLOL]D�QRYDPHQWH�XPD�ÀJXUD�UtWPLFD�GLIHUHQWH�SDUD�
acentuar a passagem para o refrão (compasso 50). No refrão, ele passa a tocar a nota do pri-

meiro tempo com a duração curta e acentua a nota no segundo tempo junto a percussão. Nesse 

WUHFKR��XWLOL]D�VH�EDVLFDPHQWH�GD�W{QLFD�H�GD�TXLQWD�GR�DFRUGH�QD�OHYDGD�GH�VDPED��H[FHWR�QRV�
compassos 51 e 59, nos quais utiliza a terça do acorde, que resolve meio tom acima no com-

passo seguinte. Nos compassos 65 e 66, volta a fazer uma acentuação, que junto aos outros 

instrumentos, prepara a volta para a parte A.
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)LJXUD����/LQKD�GH�EDL[R�GH�/XL]mR�0DLD�QR�UHIUmR�GH�Flor de lis  

(compassos 51 a 56, minutagem 1:10 a 1:32).

TEM BOI NA LINHA (LINHA DE BAIXO DE SIZÃO MACHADO)

Tem boi na linha, a música que abre o terceiro disco de Djavan, não aparece regravada em 

QHQKXP�GRV�VHXV�iOEXQV�DR�YLYR�H�QmR�p�FRQKHFLGD�SHOR�JUDQGH�S~EOLFR��1R�6SRWLI\��DWp�R�GLD�
em que este artigo foi escrito, consta que Tem boi na linha foi ouvida pelos usuários da platafor-

ma aproximadamente duzentas vezes menos que Flor de lis.�$V�GXDV�FDQo}HV�IRUDP�HVFROKLGDV�
para serem a primeira do lado A de seu respectivo LP, o que demonstra que as músicas eram 

uma grande aposta da gravadora. Porém, como vimos, elas tiveram respostas completamente 

diferentes de público e crítica. Enquanto Flor de lis foi um sucesso comercial, Tem boi na linha 

contribuiu principalmente com valor artístico à obra de Djavan. Em entrevista concedida pelo 

cantor no programa Gente de expressão, Djavan relata que naquele momento sua música seria 

considerada complicada e que não era popular
1
. Tais atributos, a depender do tipo de marketing 

FRQVWUXtGR�VREUH�XPD�SHUVRQDOLGDGH�DUWtVWLFD��SRGHP�OKH�DJUHJDU�XP�FDSLWDO�VLPEyOLFR�GH�DOJX-
PD�VRÀVWLFDomR��XP�´VWDWXVµ�QHFHVViULR�SDUD�FRQHFWDU�R�DUWLVWD��DLQGD�TXH�H[WHPSRUDQHDPHQWH��
a um seleto grupo de compositores e intérprete da MPB. 

1D�)LJXUD����p�SRVVtYHO�REVHUYDU�TXH�D�OLQKD�GH�EDL[R�GH�6L]mR�0DFKDGR�HP�Tem boi na 

linha, samba com andamento cerca de 98 bpm, inicia com três compassos de levada, sendo 

que já no compasso 13 ocorre uma acentuação junto à melodia cantada por Djavan. Nos com-

SDVVRV�GH����D�����R�EDL[R�DFHQWXD�RV�DFRUGHV�DQWHFLSDGRV�MXQWR�j�EDQGD��H�SUHHQFKH�RV�HVSD-

1� (QWUHYLVWD�GLVSRQtYHO�QR�OLQN�KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y /1�N59G4*���DFHVVDGR�HP��������������
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ços entre essas acentuações com arpejos, usando a quinta, a sétima e a nona de cada acorde. 

No compasso 17, acentua com toda a banda a passagem para a próxima frase da melodia. No 

compasso 19, faz uma frase na região aguda (conversando com a melodia cantada por Djavan), 

volta para a levada no compasso 20 e a partir do 21 a mesma ideia do compasso 13 se repete.

)LJXUD����/LQKD�GH�EDL[R�GH�6L]mR�0DFKDGR�QD�SDUWH�$�GH�Tem boi na linha  

(compassos 10 a 25, minutagem 0:10 a 0:29).

)LJXUD����/LQKD�GH�EDL[R�GH�6L]mR�0DFKDGR�QD�SDUWH�%�GH�Tem boi na linha  

(compassos 26 a 33, minutagem 0:30 a 0:40).

Como mostra a Figura 5, a partir do compasso 26 Sizão toca a nota do primeiro tempo 

FRP�D�GXUDomR�FXUWD�H�DFHQWXD�D�QRWD�QR�VHJXQGR�WHPSR��$�FDGD���FRPSDVVRV�HOH�PXGD�D�À-
gura rítmica e acentua a mudança para um novo ciclo de 4 compassos. 
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COMPARAÇÃO DAS LINHAS DE BAIXO

$V�OLQKDV�GH�EDL[R�GR�/XL]mR�VmR�EDVWDQWH�GHÀQLGDV�H�FRQVWDQWHV��3HUFHEH�VH�TXH�R�P~VLFR�
procura manter um groove no decorrer de toda a canção, permanecendo em um registro mais 

grave do instrumento, fazendo frases e acentuações em momentos estruturais, para eviden-

FLDU�D�HQWUDGD�GH�XP�UHIUmR��RX�D�PXGDQoD�GH�XPD�HVWURIH�SDUD�RXWUD��$�OLQKD�GR�EDL[R��DSHVDU�
de estar em plano de fundo, ajuda a dar o “balanço” e o “suingue”, difíceis de serem transcri-

tos em partitura ou em palavras, “uma vez que um número grande de importantes parâmetros 

GH�H[SUHVVmR�PXVLFDO�VmR�GLItFHLV�RX�LPSRVVtYHLV�GH�VHUHP�FRGLÀFDGRV�QD�QRWDomR�WUDGLFLRQDOµ� 
(TAGG, 1982, p. 13). Percebe-se também que os demais instrumentos seguem essa mesma 

concepção, fazendo com que o foco recaia sobre a melodia e a letra cantada por Djavan. 

1DV�OLQKDV�GH�EDL[R�JUDYDGDV�SRU�6L]mR��QRWD�VH�TXH�R�JURRYH�p�EHP�PHQRV�FRQVWDQWH��
PDLV�GLIXVR��$OpP�GH�UHIRUoDU�DV�DFHQWXDo}HV��R�EDL[LVWD�SUHHQFKH�RV�HVSDoRV�HQWUH�HVVHV�DFHQ-
tos, dialoga com outros instrumentos e utiliza praticamente toda a tessitura do instrumento. 

1RWD�VH�TXH�D�OLQKD�GH�EDL[R�p�PXLWR�PDLV�LPSURYLVDGD�H�TXH�WRGRV�RV�LQVWUXPHQWRV�IRUDP�JUD-
YDGRV�VHJXLQGR�HVVD�WHQGrQFLD��,QIHULPRV��GHVWD�PDQHLUD��TXH�D�FRQFHSomR�GDV�OLQKDV�GRV�GRLV�
baixistas está compatível com a ideia geral de seu respectivo arranjo. 

RELAÇÃO ENTRE PERFORMANCE, MERCADO E VALOR ARTÍSTICO

$�OLQKD�GH�EDL[R��RX�R�DUUDQMR�FRPR�XP�WRGR��p�DSHQDV�XP�GHQWUH�WDQWRV�IDWRUHV�TXH�SR-
dem contribuir para que uma canção se torne um sucesso de vendas e outra não. Na verdade, 

são diferentes fatores musicais e mercadológicos que explicam o sucesso de vendas de uma 

canção, como por exemplo: a letra da música, a melodia, o refrão de fácil e rápida memoriza-

omR��R�LQYHVWLPHQWR�GD�JUDYDGRUD��D�IDPD�GR�DUWLVWD��H�WDQWRV�RXWURV��1mR�p�SRVVtYHO�DÀUPDU�TXH�
DSHQDV�XPD�OLQKD�GH�EDL[R�PDLV�VLPSOHV�RX�PDLV�FRPSOH[D�WHQKD�LQÁXrQFLD�GLUHWD�QDV�YHQGDV�
GH�GLVFRV��PDV�p�LPSRUWDQWH�WHU�FLrQFLD�GH�TXH�HOD�p�XPD�GDV�SHoDV�TXH��QR�ÀQDO�GR�SURFHVVR��
determinará o valor artístico e de mercado daquela obra. Mas será que o músico de estúdio tem 

FLrQFLD�GHVVD�LPSRUWkQFLD"�1LFKRODV�&RRN��������S��������DR�HVFUHYHU�VREUH�D�SHUIRUPDQFH�
musical em estúdio, faz uma comparação entre atores e músicos:

Existe certo grau de sobreposição entre atores de teatro e de cinema (como também entre 

SURGXWRUHV�WHDWUDLV�H�GLUHWRUHV�GH�FLQHPD���PDV�DLQGD�H[LVWHP�GLIHUHQoDV�PXLWR�VLJQLÀFDWLYDV�
na técnica, e a maioria das pessoas se especializa em uma ou outra. No caso da música, 

no entanto, seja ela clássica ou popular, isso só é verdade em uma extensão muito limita-

GD��TXDVH�WRGR�PXQGR�TXH�JUDYD�WDPEpP�WRFD�DR�YLYR��H�QmR�Ki�SURJUDPDV�GH�WUHLQDPHQWR�
VHSDUDGRV�SDUD�DUWLVWDV�GH�P~VLFD�DR�YLYR�H�JUDYDGD���&22.��������S�������WUDGXomR�GRV�
autores

2
).

'HYLGR�j�IDOWD�GH�SURJUDPDV�GH�WUHLQDPHQWR�HVSHFtÀFRV�FLWDGDV�SRU�&RRN��R�P~VLFR�GH�HV-
túdio acaba muitas vezes tomando decisões com base apenas na intuição. O músico contratado 

2� 7KHUH�LV�D�FHUWDLQ�GHJUHH�RI�RYHUODS�EHWZHHQ�VWDJH�DQG�VFUHHQ�DFWRUV��DV�DOVR�EHWZHHQ�WKHDWULFDO�SURGXFHUV�DQG�
ÀOP�GLUHFWRUV���EXW�WKHUH�DUH�VWLOO�YHU\�VLJQLÀFDQW�GLIIHUHQFHV�LQ�WHFKQLTXH��DQG�PRVW�SHRSOH�VSHFLDOLVH�LQ�RQH�RU�
WKH�RWKHU��,Q�WKH�FDVH�RI�PXVLF��KRZHYHU��ZKHWKHU�FODVVLFDO�RU�SRSXODU��WKDW�LV�RQO\�WUXH�WR�D�YHU\�OLPLWHG�H[WHQW��
DOPRVW�HYHU\ERG\�ZKR�UHFRUGV�DOVR�SOD\V�OLYH��DQG�WKHUH�DUH�QRW�VHSDUDWH�WUDLQLQJ�SURJUDPPHV�IRU�SHUIRUPHUV�RI�
live and recorded music.
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SDUD�JUDYDU�GLVFRV�GH�DUWLVWDV�TXH�HVWmR�LQVHULGRV�QR�PHUFDGR�IRQRJUiÀFR��RX�GRV�TXH�SUHWHQ-
GHP�VH�LQVHULU��GHYH�HVWDU�FLHQWH�GH�TXH�VXD�SHUIRUPDQFH�LPSOLFD�HP�GLIHUHQWHV�UHVXOWDGRV�QR�À-
nal do processo. Algumas gravadoras contratam produtores e ou arranjadores que escrevem ab-

solutamente tudo o que deve ser executado pelo músico, dessa maneira têm controle total sobre 

R�UHVXOWDGR�ÀQDO��3RUpP��QD�SUiWLFD��Yr�VH�TXH�XPD�JUDYDomR�PXLWDV�YH]HV�VH�EDVHLD�DSHQDV�HP�
XPD�FLIUD�H�TXH�R�EDL[LVWD�FRQWUDWDGR�p�UHVSRQViYHO�SRU�FULDU�XPD�OLQKD�GH�EDL[R�SUySULD��FRP�
base em tal cifra e na performance dos outros músicos participantes.

No processo de produção de um álbum, temos: 1) a gravadora (frequentemente represen-

tada por um produtor ou arranjador) que, durante a produção do disco, procura captar e real-

çar a essência do artista e ao mesmo tempo adequá-la ao gosto do público alvo; ou seja, trans-

formá-lo em um produto; 2) o artista, que, dependendo de sua experiência, pode ter menos ou 

mais liberdade durante o processo de produção de um disco. A participação do artista nas de-

FLV}HV�PXVLFDLV�SRGH�ÁXLU�GH�GLYHUVDV�PDQHLUDV��GHVGH�R�DUWLVWD�TXH�QmR�p�QHP�PHVPR�TXDOL-
ÀFDGR�SDUD�SDUWLFLSDU�GHVVH�SURFHVVR�H�VHJXH�j�ULVFD�R�TXH�p�GHWHUPLQDGR�SHOD�JUDYDGRUD��DWp�
aquele que participa diretamente na produção de seu disco; 3) o músico de estúdio, que nor-

malmente é indicado pelo produtor, pelo artista ou por algum outro músico que está participan-

do da produção. Esse último, para se manter no mercado de gravações, procura satisfazer os 

FRQWUDVWDQWHV�DQVHLRV�GD�JUDYDGRUD��DUWLVWD��S~EOLFR��RXWURV�P~VLFRV�H�SURÀVVLRQDLV�HQYROYLGRV��
Em alguns momentos, o músico passa pelo dilema de tocar de maneira mais simples para aten-

GHU�D�H[SHFWDWLYD�GD�JUDYDGRUD��IRFDGD�QR�SURGXWR��RX�GH�WRFDU�GH�PDQHLUD�PDLV�VRÀVWLFDGD�SD-
UD�HYLGHQFLDU�VXDV�KDELOLGDGHV�PXVLFDLV�H�WpFQLFDV��2�LPSRUWDQWH�p�WHU�FRQVFLrQFLD�GR�FRQWH[WR�
SDUD�TXH�VH�SRVVD�DGHTXDU�GH�PDQHLUD�PDLV�HÀFLHQWH�TXDQWR�SRVVtYHO�H�DR�PHVPR�WHPSR�FRQ-
seguir imprimir sua identidade.

No primeiro álbum de Djavan, o produtor Aloysio de Oliveira e a gravadora Som Livre es-

FROKHUDP�R�UHSHUWyULR�D�VHU�JUDYDGR��R�QRPH�GR�iOEXP��D�RUGHP�GDV�P~VLFDV��RV�P~VLFRV�DFRP-

SDQKDQWHV�H�DWp�D�IRWR�GR�HQFDUWH��1R�VHJXQGR�iOEXP��YiULRV�SURGXWRUHV�IRUDP�FKDPDGRV�SDUD�
participar; ou seja, nos primeiros dois álbuns, Luizão Maia estava inserido em um contexto vol-

tado para o mercado de venda de discos, com um artista novo e com uma gravadora querendo 

adequar e moldar a sua música aos gostos do público alvo da época. Quatro sambas desses ál-

EXQV�VmR�RV�VDPEDV�PDLV�FRQKHFLGRV�GH�WRGD�D�FDUUHLUD�GH�'MDYDQ��Flor de lis, Fato Consuma-

do, Serrado e Samba dobrado.

Em seu terceiro e quarto álbuns, Djavan começa a ter mais liberdade criativa e passa a 

DVVLQDU�RV�DUUDQMRV�GRV�VHXV�GLVFRV��1mR�TXH�R�LQWHUHVVH�HP�DJUDGDU�R�S~EOLFR�WHQKD�VLGR�GHL-
[DGR�GH�ODGR��PDV�SHUFHEH�VH�TXH�6L]mR�0DFKDGR�H�RV�RXWURV�LQWHJUDQWHV�GD�EDQGD��WLYHUDP�
muito mais espaço para experimentações em alguns arranjos dos álbuns Alumbramento e Se-

duzir��1HQKXP�GRV�VDPEDV�GHVVHV�GLVFRV�IH]�WDQWR�VXFHVVR�TXDQWR�RV�GRV�SULPHLURV�GRLV�iO-
buns, mas sim as baladas, com arranjos bem mais simples, como 0HX�EHP�TXHUHU e Faltan-

do um pedaço.

Em 1982, com o disco Luz, Djavan muda para uma gravadora ainda maior, a CBS (fu-

tura Sony Music), tem seu disco produzido pelo produtor americano Ronnie Foster e tenta se 

LQVHULU� WDPEpP�QR�PHUFDGR�IRQRJUiÀFR�LQWHUQDFLRQDO��1R�GHFRUUHU�GD�FDUUHLUD��'MDYDQ�SDV-
sa a ter autonomia na concepção de seus discos, até que em 2004 lança o álbum Vaidade, 

o primeiro álbum gravado e lançado por sua própria gravadora, a Luanda Records. Ouvindo 

a obra mais recente do cantor, pode-se perceber que com o tempo ele conseguiu aliar a sua 

VRÀVWLFDomR�FRP�DV�GHPDQGDV�GR�PHUFDGR��SURGX]LQGR�FDQo}HV�DR�PHVPR�WHPSR�´FRPSOL-
cadas” e comerciais.
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CONCLUSÕES

$WUDYpV�GD�FRPSDUDomR�GDV�SHUIRUPDQFHV�GH�6L]mR�0DFKDGR�H�/XL]mR�0DLD��SXGHPRV�HQ-
tender em que medida concepções distintas de condução no baixo podem alterar o resultado 

VRQRUR�GH�XPD�JUDYDomR��H�FRQVHTXHQWHPHQWH�LQÁXHQFLDU�QD�YDORUDomR�DUWtVWLFD�H�PHUFDGROyJL-
ca de uma música. 
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Resumo:�1HVWH�SUHVHQWH�DUWLJR��DSUHVHQWD�VH�XP�HVWXGR�VREUH�D�IXQomR�HVSHFtÀFD�GR�lead trumpet1 
da 

Banda Mantiqueira, big band�FRQKHFLGD�SRU�ID]HU�D�IXVmR�GD�P~VLFD�EUDVLOHLUD�FRP�R�MD]]�QRUWH�DPHULFD-
no de maneira ímpar. Tal característica pode ser atribuída, principalmente, à maneira pela qual os arran-

MRV�IRUDP�FRQFHELGRV�SRU�VHX�OtGHU��1DLORU�$]HYHGR�´3URYHWDµ��&RP�R�REMHWLYR�GH�PHOKRU�FRPSUHHQGHU�RV�
pormenores dessa atividade musical ainda pouco documentada na literatura acadêmica no Brasil, bus-

ca-se apresentar um panorama musical acerca do ponto de vista de dois músicos do grupo; o primeiro 

WURPSHWH�WLWXODU��1DKRU�*RPHV�H�GR�DUUDQMDGRU�H�OtGHU�GD�%DQGD�0DQWLTXHLUD��1DLORU�$]HYHGR�´3URYHWDµ��
(VSHUD�VH�TXH�HVWH�WUDEDOKR�SRVVD�FRQWULEXLU�SDUD�R�GHVHQYROYLPHQWR�GR�P~VLFR��HP�HVSHFLDO�R�WURPSH-
tista que queira se aprofundar ainda mais no estudo das particularidades performáticas do lead trumpet 

de uma big band. Também se traz ao meio acadêmico informações que muitas vezes são encontradas 

somente de maneira informal no meio musical. 

Palavras-chave: Trompete. Orquestras de jazz. Música-execução. Bandas (Música). 

The lead trumpet in the Banda Mantiqueira from  
the point of view of Nahor Gomes e Nailor Azevedo “Proveta”

Abstract:�7KLV�SDSHU�SUHVHQWV�D�VWXG\�RQ�WKH�VSHFLÀF�IXQFWLRQ�RI�WKH�OHDG�WUXPSHW�RI�WKH�%DQGD�0DQ-
WLTXHLUD��D�ELJ�EDQG�NQRZQ�IRU�PDNH�WKH�IXVLRQ�RI�%UD]LOLDQ�PXVLF�ZLWK�$PHULFDQ�MD]]�LQ�D�XQLTXH�ZD\��
7KLV�IHDWXUH�FDQ�EH�DWWULEXWHG�PDLQO\�WR�WKH�ZD\�LQ�ZKLFK�WKH�DUUDQJHPHQWV�ZHUH�FRQFHLYHG�E\�WKHLU�OHDG-
HU��1DLORU�$]HYHGR�´3URYHWDµ��,Q�RUGHU�WR�EHWWHU�XQGHUVWDQG�WKH�GHWDLOV�RI�WKLV�PXVLFDO�DFWLYLW\�VWLOO�SRRU-
O\�GRFXPHQWHG�LQ�WKH�DFDGHPLF�OLWHUDWXUH�LQ�%UD]LO��ZH�VHHN�WR�SUHVHQW�D�PXVLFDO�SDQRUDPD�DERXW�WKH�
SRLQW�RI�YLHZ�RI�WZR�PXVLFLDQV�RI�WKH�JURXS��WKH�OHDG�WUXPSHW��1DKRU�*RPHV�DQG�WKH�DUUDQJHU�DQG�OHDGHU�
RI�WKH�0DQWLTXHLUD�%DQG��1DLORU�$]HYHGR�´3URYHWDµ��,W�LV�KRSHG�WKDW�WKLV�ZRUN�FDQ�FRQWULEXWH�WR�WKH�GH-
YHORSPHQW�RI�WKH�WUXPSHWHU�ZKR�ZDQWV�WR�GHOYH�IXUWKHU�LQWR�WKH�VWXG\�RI�WKH�OHDG�WUXPSHW�SHUIRUPDQFH�
SDUWLFXODULWLHV�RI�D�ELJ�EDQG��,W�DOVR�EULQJV�WR�WKH�DFDGHPLF�HQYLURQPHQW�LQIRUPDWLRQ�WKDW�LV�IRXQG�RQO\�
LQIRUPDOO\�LQ�WKH�PXVLFDO�VFHQH��
Keywords:�7UXPSHW��-D]]�RUFKHVWUDV��0XVLF�SHUIRUPDQFH��%DQGV��0XVLF��

(...) por exemplo, eu muitas vezes dobro o primeiro trompete em gravação porque eu penso 

muito no clarinete como primeiro trompete, e isso teve muito em big bands, [com] Glenn 

0LOOHU�SRU�H[HPSOR��������1RV�DUUDQMRV�QRYRV�HX�XWLOL]HL�RXWUDV�FRLVDV��PDV�HX�SUHÀUR�RV�DQWL-
JRV��SRLV�HUDP�PDLV�HVSRQWkQHRV��$=(9('2���������

Para ilustrar essa característica de pensamento no processo criativo de Azevedo em seus 

arranjos recomenda-se a audição aos 5’33” da obra Segura Ele��GH�3L[LQJXLQKD��QR�&'�Com 

Alma���������QD�TXDO�D�OLQKD�PHOyGLFD�GR�SULPHLUR�WURPSHWH�p�GREUDGD�FRP�R�FODULQHWH�H�SRGH�
se constatar claramente essa similaridade entre os dois instrumentos. 

1
 Serão utilizados os termos trompete líder, primeiro trompete e lead trumpet��WRGRV�FRP�R�PHVPR�VLJQLÀFDGR��



Textos Completos das Comunicações Orais

171

Gomes (2018) se refere ao som do trompete líder da Banda Mantiqueira como compacto, 

R�TXH�VLJQLÀFD�TXH�R�YROXPH�VRQRUR�HPSUHJDGR�QmR�GHYH�VHU�GHPDVLDGR2
, pois, assim, auxilia na 

SHUIRUPDQFH�GHVVH�UHSHUWyULR��TXH�H[LJH�PDLV�DJLOLGDGH��2�VRP�GHYH�VHU�EULOKDQWH�H�D�SURMHomR�
VRQRUD�VH�ID]�PDLV�SUHVHQWH�SRU�HQYROYHU�PDLV�SDUFLDLV�KDUP{QLFDV�DJXGDV�GR�TXH�SHOD�H[HFXomR�
FRP�PDLV�YROXPH�VRQRUR��1HVVH�VHQWLGR��YDOH�UHVVDOWDU�D�DÀUPDomR�GH�3��%DURQ�DR�GHFODUDU�TXH�
“tocar primeiro trompete não é somente uma questão de tocar agudo ou forte” (BARON, 2012).

Na Banda Mantiqueira, por se possuir um repertório no qual Azevedo utiliza o clarinete 

como referência para escrever para o primeiro trompete, a parte a que se refere a resistência 

PXVFXODU�H�D�DUWLFXODomR�VmR�RV�SRQWRV�PDLV�WUDEDOKRVRV�SDUD�R�ERP�GHVHPSHQKR��$�rQIDVH�QD�
resistência muscular é um ponto importante na performance da banda, como explica Gomes: 

“(...) posso dizer que, por se tratar de um repertório que exige muito tecnicamente, principal-

mente resistência [muscular], eu preciso estar bem preparado e aquecido” (GOMES, 2018). 

,PSRUWDQWH�UHVVDOWDU�TXH�*RPHV�WHYH�HP�VXD�IRUPDomR�PXVLFDO�XPD�IRUWH�LQÁXrQFLD�GD�VR-
noridade do saxofone e do clarinete, como declara:

������RXYL�PXLWR�D�2UTXHVWUD�7DEDMDUD�H�TXDQGR�HX�IXL�SUD�0DQWLTXHLUD�HX�Mi�WLQKD�HVVD�UHIH-
rência da Tabajara muito forte, antes mesmo até dela ser uma das referências do “Proveta” 

[Nailor Azevedo]. (...) Na orquestra de baile que eu tocava onde eu eventualmente tocava 

primeiro trompete, por intermédio do Pingo eu tive contato com a Tabajara e depois come-

cei a comprar os discos e foi uma coisa que realmente me impressionou e me impressiona 

DWp�KRMH��������TXDQGR�IDOR�TXH�p�DWtSLFR�p�SRU�HVVD�LQÁXrQFLD�GR�FODULQHWH�GR�´3URYHWDµ��TXH�
p�XP�PXVLFR�YLUWXRVR�H�DFDED�SX[DQGR�D�JHQWH�SUD�LVVR�������WLQKD�DTXHOD�FRLVD�GR�FODULQH-
te liderar e me remetia àquela linguagem das primeiras formações de big band, com Glenn 

Miller, com esse tipo de orquestração do clarinete liderando o naipe de saxofones. Engraça-

GR�TXH�D�YLGD�IRL�OHYDQGR�SUD�LVVR��TXDQGR�IXL�WUDEDOKDU�QR�*DOOHU\3 WLQKD�XP�SULPHLUR�DOWR�
que eu gostava muito, o Eduardo Pecci “Lambari”, que também é um excelente clarinetista, 

e depois veio o “Proveta” com o sax alto e clarinete. Então quando eu estou tocando primei-

ro trompete eu me ligo mais no primeiro alto do que no primeiro trombone, apesar de ser 

do naipe de metais, é uma característica que veio naturalmente, nada pensado, só da pura 

vivência (GOMES, 2018). 

Pode ser mera coincidência que a função de primeiro trompete da Banda Mantiqueira é 

DVVXPLGD�DWXDOPHQWH�SRU�XP�P~VLFR�TXH�WHYH�HP�VXD�IRUPDomR�LQÁXrQFLD�GLUHWD�GH�FODULQHWLV-
WDV�H�VD[RIRQLVWDV��*RPHV�À[RX�VH�FRPR�WURPSHWH�OtGHU�GR�JUXSR�H�SRVVXL�HVVH�SUHGLFDGR��

No que diz respeito ao idiomatismo, pode-se averiguar que, por possuir muitas músicas 

que fazem parte do repertório cantado, uma particularidade intrínseca é a maneira de se pensar 

nas frases e motivos. Gomes se refere a esse ponto na seguinte declaração: 

Você pode ver, o João Bosco cantando tem essa coisa muito “suingada”, muito acentuada, 

HQWmR�D�SUySULD�LQWHUSUHWDomR�GR�-RmR�%RVFR�FRPR�FDQWRU�H�DV�OLQKDV�PHOyGLFDV�VHPSUH�FRQ-
tribuiu muito, virou uma marca da Mantiqueira (GOMES, 2018). 

Essa característica de interpretação cantada foi estabelecida consensualmente por alguns 

membros do grupo e, através de experimentos e sugestões nos primeiros ensaios da Banda 

0DQWLTXHLUD��FKHJRX�VH�D�XPD�PDQHLUD�GH�VH�DIHULU�WDO�OLQJXDJHP��$]HYHGR�GL]��

2� $�%DQGD�0DQWLTXHLUD�WRFD�FRP�DPSOLÀFDomR�VRQRUD�HP�SDOFRV�PDLV�DPSORV�H��HP�OXJDUHV�PDLV�LQWLPLVWDV��WR-
FDVHP�DPSOLÀFDomR�HOHWU{QLFD��PDV�GH�TXDOTXHU�PDQHLUD�DV�FDUDFWHUtVWLFDV�VRQRUDV�DSOLFDGDV�j�SHUIRUPDQFH�GR�
leadtrumpet são iguais para qualquer situação.

3
 Casa noturna sediada na capital paulista que possuía uma big band para animar as noites.
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������R�*LO�H�R�´)UDQoRLVµ�WLQKDP�HVVD�SDUWH�GH�DUWLFXODomR��D�PLQKD�SDUWH�VHPSUH�IRL�PXLWR�
PDLV�PHOyGLFD��R�&DFi�WDPEpP�WLQKD�HVVD�SDUWH�GH�ULWPR��R�(GVRQ�D�SDUWH�PDLV�KDUP{QLFD��
O Gil que ensaiava a banda. Me lembro muito de quando gravávamos eu perguntava como 

iríamos articular e ele sempre cantava com palavras [Uberdan4@��WLQKDP�XPDV�IDODV��$=(-
VEDO, 2018) 

Quanto ao desenvolvimento dessa linguagem, o grupo Sambop Brass foi decisivo, pois 

nesse grupo surgiram os aspectos que depois aprimorados com a formação da Banda Manti-

queira. Segundo Gomes: 

������D�%DQGD�0DQWLTXHLUD�WHP�HVVD�HVSLQKD�GRUVDO��VH�SRGHPRV�DVVLP�GL]HU��GR�*LO��´)UDQ-
oRLVµ�H�´3URYHWDµ��H�R�HVWLOR�Mi�IRL�GHÀQLGR�DOL�H�TXH�Mi�YHP�GR�FRQYtYLR�GHOHV�GH�PXLWRV�DQRV��
4XDQGR�HX�SDVVHL�D�FRQYLYHU�FRP�HOHV��Mi�YLQKDP�GHVHQYROYHQGR�RXWURV�WUDEDOKRV��$�0DQWL-
TXHLUD�Mi�YLQKD�GR�6DPERS��HQWmR�DOL�Mi�FULRX�VH��DOL�IRL�RQGH�GHÀQLX��$QWHV�GR�6DPERS�WLQKD�
D�%DQGD�$TXDULXV�TXH�HUD�XP�ODERUDWyULR��D�JHQWH�Mi�HVWDYD�QD�HVWUDGD�Ki�XP�ERP�WHPSR�H�
serviu como prática de big band, tocando arranjos mais tradicionais e o “Proveta” raramen-

te trazia (arranjos) e depois começou a trazer com mais frequência, mas mesmo assim não 

HVWDYD�GHÀQLGR�DTXLOR�>D�OLQJXDJHP@��SUHFLVRX�SDVVDU�SDUD�XPD�IRUPDomR�EHP�PHQRU�TXH�
HUD�D�GR�6DPERS�%UDVV�������H�DOL�QR�6DPERS�%UDVV�TXH�GHÀQLX�D�OLQJXDJHP��������SRGH�VH�GL-
zer que foi um Sambop Brass ampliado em termos de orquestração e a estética toda foi se 

desenvolvendo em conjunto, todos nós contribuímos para essa estética. Acabou tendo um 

estudo em conjunto, porque no Sambop era um repertório de bebop tocando em samba e 

aí sim (depois) começaram as composições próprias e essa coisa da música do João Bosco 

(GOMES, 2018).

Diante dos atributos demonstrados, pode-se atribuir a estética musical peculiar da Banda 

Mantiqueira à maneira como se é conjecturada a execução das obras. O ato de “cantar” as fra-

ses escritas como um intérprete vocal justapõe-se a linguagem do canto na interpretação ins-

trumental das obras do grupo. 

$�LQÁXrQFLD�GH�FDQWRUHV�VH�IH]�SUHVHQWH�GHVGH�PXLWR�FHGR�QD�FDUUHLUD�PXVLFDO�GH�*RPHV��
3RU�LVVR��SRGH�VH�DÀUPDU�TXH�WHYH�XPD�´HVFRODµ�TXH�IDFLOLWRX�VXD�DVVLPLODomR�TXDQWR�D�HVVD�
DERUGDJHP�LQWHUSUHWDWLYD��(VVD�LQÁXrQFLD�SRGH�VHU�DWHVWDGD�QDV�SDODYUDV�GH�*RPHV�
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Resumo: O 3HTXHQR�&RQFHUWR�SDUD�YLROLQR�H�FRUGDV��������GH�(GLQR�.ULHJHU�p�FRQVLGHUDGR�XPD�GDV�
obras mais representativas de sua produção para o violino. Neste artigo, buscamos apresentar as carac-

terísticas estilísticas, idiomáticas e interpretativas presentes na escrita do compositor para o seu próprio 

instrumento, a partir da análise musical da obra supracitada. Constatada a vivência do compositor co-

PR�YLROLQLVWD��UHODFLRQDPRV�VXD�HVFULWD�jV�FDUDFWHUtVWLFDV�LGLRPiWLFDV�GR�LQVWUXPHQWR��9HULÀFDPRV�TXH�
o 3HTXHQR�&RQFHUWR (2008) é uma composição em muitos aspectos moderna e nacionalista. Seu idio-

matismo revela um profundo domínio do compositor na escrita para o instrumento, apesar de não ma-

nuseá-lo durante este processo e de ter abandonado sua carreira como violinista ainda no início de sua 

LGDGH�DGXOWD��%XVFDPRV��DVVLP��FRQWULEXLU�SDUD�XPD�PHOKRU�FRPSUHHQVmR�H�GLIXVmR�GD�P~VLFD�EUDVLOHLUD�
para o instrumento. 

Palavras-chave:�(GLQR�.ULHJHU��3HTXHQR�&RQFHUWR. Análise musical. Interpretação musical. Idiomatismo. 

 

Edino Krieger’s Pequeno Concerto for violin and strings (2008):  
an analysis of stylistic, idiomatic and interpretative characteristics

Abstract:�(GLQR�.ULHJHU·V�3HTXHQR�&RQFHUWR�IRU�YLROLQ�DQG�VWULQJV��������LV�FRQVLGHUHG�RQH�RI�WKH�PRVW�
UHSUHVHQWDWLYH�ZRUNV� RI� KLV� SURGXFWLRQ� IRU� WKH� YLROLQ�� 7KLV� DUWLFOH� DLPV� WR� SUHVHQW� VW\OLVWLF�� LGLRPDWLF�
DQG�LQWHUSUHWDWLYH�FKDUDFWHULVWLFV�LQ�(GLQR�.ULHJHU·V�ZULWLQJ�IRU�KLV�RZQ�LQVWUXPHQW��EDVHG�RQ�WKH�PXVL-
FDO�DQDO\VLV�RI�WKH�DIRUHPHQWLRQHG�ZRUN��&RQVLGHULQJ�WKH�H[SHULHQFH�RI�WKH�FRPSRVHU�DV�D�YLROLQLVW��ZH�
VRXJKW�WR�UHODWH�KLV�ZULWLQJ�WR�WKH�LGLRPDWLF�FKDUDFWHULVWLFV�RI�WKH�LQVWUXPHQW��7KH�3HTXHQR�&RQFHUWR 
(2008) is, in many aspects, a modern and nationalistic composition. Its idiomatic nature reveals a deep 

PDVWHU\�RI�WKH�FRPSRVHU�LQ�ZULWLQJ�IRU�WKH�LQVWUXPHQW��GHVSLWH�QRW�KDQGOLQJ�LW�GXULQJ�WKLV�SURFHVV�DQG�
KDYLQJ�DEDQGRQHG�KLV�FDUHHU�DV�D�YLROLQLVW�HDUO\�LQ�KLV�DGXOWKRRG��7KXV��ZH�VHHN�WR�FRQWULEXWH�WR�D�EHWWHU�
XQGHUVWDQGLQJ�DQG�GLIIXVLRQ�RI�%UD]LOLDQ�PXVLF�IRU�WKH�LQVWUXPHQW��
Keywords:�(GLQR�.ULHJHU��3HTXHQR�&RQFHUWR. Musical analysis. Musical interpretation. Idiomatism. 

INTRODUÇÃO 

(GLQR�.ULHJHU��������p�FRQVLGHUDGR�XP�GRV�PDLV�UHOHYDQWHV�FRPSRVLWRUHV�GR�SDQRUDPD�
musical brasileiro da atualidade, tendo oferecido valiosas contribuições ao repertório solista, 

camerístico, coral e orquestral do país. Este artigo constitui um recorte de nossa pesquisa de 

GRXWRUDGR�HP�DQGDPHQWR��FXMR�REMHWLYR�p�DQDOLVDU�D�REUD�SDUD�YLROLQR�GH�(GLQR�.ULHJHU�VRE�RV�
aspectos estilísticos, idiomáticos e interpretativos e produzir edições de peças ainda não publi-

cadas pelo compositor, além de uma redução para piano de seu 3HTXHQR�&RQFHUWR para violino 

e cordas (2008), que é aqui analisado. 

$SHVDU�GH�(GLQR�.ULHJHU�WHU�VLGR�YLROLQLVWD��DV�SHVTXLVDV�DFDGrPLFDV�UHODFLRQDGDV�j�SHUIRU-
mance de sua obra concentram-se, sobretudo, em instrumentos como piano e violão. De maneira 

JHUDO��Ki�SRXFDV�LQIRUPDo}HV�GLVSRQtYHLV�QD�OLWHUDWXUD�DFHUFD�GR�FRQWH~GR�PXVLFDO�GD�REUD�SDUD�
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YLROLQR�GH�(GLQR�.ULHJHU��UHVXPLQGR�VH�PXLWDV�YH]HV�D�PHQo}HV�GH�VXDV�GHGLFDWyULDV��ORFDLV�GH�
publicação e estreia (com referência aos músicos que as executaram), encomendas e minutagem. 

1RVVR�REMHWLYR�FRP�HVWH�DUWLJR��SRUWDQWR��p�OHYDU�DR�FRQKHFLPHQWR�GR�S~EOLFR�DV�FDUDFWH-
UtVWLFDV�GH�XPD�FRPSRVLomR�GH�(GLQR�.ULHJHU�SDUD�DTXHOH�TXH�IRL�R�VHX�SULQFLSDO�LQVWUXPHQWR��
responsável por sua primeira formação musical. Para alcançá-lo, realizamos uma série de pro-

cedimentos analítico-musicais, baseados no livro Comprehensive Musical Analysis (1994), de 

-RKQ�:KLWH��(P�SULPHLUR�OXJDU��DSUHVHQWDPRV�D�FRQWH[WXDOL]DomR�KLVWyULFD�GD�REUD��D�TXDO�p�VH-
guida por sua análise estrutural e estilística. Posteriormente, examinamos a presença de recur-

sos idiomáticos e elaboramos considerações sobre sua interpretação. A conclusão sintetiza os 

resultados encontrados, aponta características técnico-interpretativas marcantes desta obra e 

ressalta seus componentes idiomáticos, como elementos representativos e particulares da es-

FULWD�GH�(GLQR�.ULHJHU�SDUD�R�YLROLQR�

CONTEXTUALIZAÇÃO DA OBRA

O 3HTXHQR�&RQFHUWR para violino e cordas foi composto em maio de 2008, em Baden-Ba-

GHQ��$OHPDQKD���e�GHGLFDGR�j�HVSRVD�GH�(GLQR�.ULHJHU�²�0DULD�GH�/RXUGHV�/\UD�.ULHJHU��PDLV�
FRQKHFLGD�SRU�1HQHP�.ULHJHU��²�H�IRL�HVWUHDGR�HP����GH�RXWXEUR�GH�������QD�6DOD�&HFtOLD�0HL-
reles, por ocasião da XVIII Bienal de Música Brasileira Contemporânea, com o violinista Daniel 

Guedes como solista e André Cardoso como regente do naipe de cordas da Orquestra Sinfônica 

GD�8QLYHUVLGDGH�)HGHUDO�GR�5LR�GH�-DQHLUR��8)5-���+i�WDPEpP�XPD�WUDQVFULomR��IHLWD�SHOR�SUy-
prio compositor e datada de maio de 2010, para sax soprano, sob o título 3HTXHQR�FRQFHUWR�
para sax soprano e cordas��(P�HQWUHYLVWD��(GLQR�.ULHJHU��������QRV�FRQWD�VREUH�R�VXUJLPHQWR�
e caráter da composição:

4XDQGR�HX�SDVVHL�XPD�SHTXHQD�WHPSRUDGD�QD�&DVD�GH�%UDKPV��HP�%DGHQ�%DGHQ��QD�$OH-
PDQKD���HX�ÀTXHL�FRP�XP�FRPSURPLVVR�GH�ID]HU�XPD�SHTXHQD�FRPSRVLomR��'Dt�D�1HQHP�
disse assim: “Porque você não faz um concerto para violino? É o seu instrumento e você não 

tem uma peça para violino e orquestra...” E eu disse: “Bom, um concerto vai ser meio difí-

cil, mas eu posso fazer um SHTXHQR�FRQFHUWRµ��(�HQWmR�HX�À]�R�3HTXHQR�&RQFHUWR, em três 

movimentos, para violino e orquestra de cordas – que é, digamos assim, a outra peça que eu 

FRQVLGHUR�UHSUHVHQWDWLYD�GD�PLQKD�HVFULWD�SDUD�YLROLQR��>���@�(X�DFKR�TXH�HOH�WHP�XPD�HVFULWD�
um pouco mais tradicional. Eu digo que o segundo movimento, inclusive, é uma espécie de 

KRPHQDJHP�D�%UDKPV��(X�QmR�VHL�VH�SHOR�IDWR�GH�HVWDU�QD�&DVD�GH�%UDKPV��HX�À]�XP�WLSR�
GH�HVWLOR�²�QmR�SURSULDPHQWH�EDVHDGR�QD�P~VLFD�GH�%UDKPV�²�PDV��WDOYH]��XP�WLSR�GH�P~-
VLFD�TXH�%UDKPV�JRVWDVVH�GH�RXYLU���ULVRV����

ANÁLISE ESTRUTURAL E ESTILÍSTICA

O 3HTXHQR�FRQFHUWR�SDUD�YLROLQR�H�FRUGDV (2008) é uma obra situada na terceira fase 

FRPSRVLFLRQDO�GH�(GLQR�.ULHJHUL1, caracterizada por liberdade no uso de técnicas, formas e pro-

1� $�SURGXomR�GH�(GLQR�.ULHJHU�p�FRPXPHQWH�GLYLGLGD�HP�WUrV�IDVHV��DVVLP�GLVSRVWDV�GH�DFRUGR�FRP�3D]��������
Y������6DQWRV��������H�R�SUySULR�FRPSRVLWRU��.5,(*(5���������������fase experimentalista e universalista 

(1945 a 1952), caracterizada pelo amplo – mas não ortodoxo – uso de técnicas da música serial e dodecafôni-

ca; fase neoclássico-nacionalista (1953-1965), caracterizada pela prevalência de formas musicais tradicionais 

H�JrQHURV�EUDVLOHLURV�XUEDQRV��FRQMXJDGD�j�OLEHUGDGH�KDUP{QLFD�GH�XPD�OLQJXDJHP�TXH�WUDQVLWD�HQWUH�RV�LGLRPDV�
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cessos composicionais, com busca do nacional dentro do universal e associação da vanguarda 

com a tradição. Veremos como tal fase, de síntese dialética, se insere nessa que é a mais recen-

WH�FRPSRVLomR�GH�.ULHJHU�SDUD�R�YLROLQR��GLYLGLGD�HP�WUrV�PRYLPHQWRV��DVVLP�LQWLWXODGRV��,��5H-
citativo e Allegro; II) Digressões sobre um sino de Baden-Baden; e III) Tocatta. A seguir, proce-

demos com a análise estrutural e estilística de cada um de seus movimentos, individualmente.

I) Recitativo e Allegro

O primeiro movimento apresenta uma divisão estrutural que remete a uma forma-sonata, 

a partir do parentesco de suas seções com aquilo que é convencionalmente entendido como ex-

posição, desenvolvimento, recapitulação, cadência e coda, que são abordadas de maneira livre 

SHOR�FRPSRVLWRU��2�4XDGUR����D�VHJXLU��UHÁHWH�XP�HVTXHPD�HVWUXWXUDO�EiVLFR�GHVWH�PRYLPHQWR��
com algumas informações adicionais: 

Quadro 1. Esquema estrutural do 1º movimento do 3HTXHQR�&RQFHUWR (2008).

Estrutura Compasso(s) Descrição

Recitativo 1

Apresentação introdutória do Tema A (de caráter lírico, 

com tendência mais melódica) pelo solista, sem acompa-

QKDPHQWR�RUTXHVWUDO��2�7HPD�$�VHUi�UHWRPDGR�QD����6H-
omR�GD�([SRVLomR��QR�'HVHQYROYLPHQWR��QD����6HomR�GD�
Recapitulação e na Cadência do solista.

Exposição 

���6HomR� 2 a 11 

%DVH�GH�DFRPSDQKDPHQWR�RUTXHVWUDO�HP�ostinato rítmico. 

Apresentação do Tema B (de caráter enérgico, com ten-

dência mais rítmica). 

Ponte 11 a 16 

0XGDQoD�JUDGXDO�QR�DFRPSDQKDPHQWR�GD�RUTXHVWUD��TXH�
através da dilatação rítmica e do legato se torna mais líri-

FR���SUHSDUDQGR�R�LQtFLR�GD����6HomR��

���6HomR� 17 a 24 
Retorno do Tema A (lírico) pelo solista, uma quarta abai-

[R�GD�UHJLmR�RULJLQDO��DJRUD�DFRPSDQKDGR�SHOD�RUTXHVWUD��

Desenvolvimento 25 a 44
7UHFKR�PRGXODWyULR��TXH�H[SORUD�SRVVLELOLGDGHV�GRV�7HPDV�
A e B, apresentados na Exposição.

Recapitulação 

���6HomR� 45 a 54 5HSHWLomR� OLWHUDO� GR�PDWHULDO�PXVLFDO� DSUHVHQWDGR�QD����
Seção e Ponte da Exposição. Ponte 54 a 59 

���6HomR� 60 a 71 
Integração elaborada de elementos provenientes da Expo-

sição e do Desenvolvimento. 

Cadência - 71 - 

Coda - 72 a 76 - 

$�WH[WXUD�PXVLFDO�GHVWH�PRYLPHQWR�p�SUHGRPLQDQWHPHQWH�KRPRI{QLFD��FRP�SRXFDV�SDV-
VDJHQV�SROLI{QLFDV��+DUPRQLFDPHQWH��FDUDFWHUL]D�VH�SRU�XPD�FRQVWUXomR�TXH�SULYLOHJLD�DFRUGHV�
IRUPDGRV�SRU�LQWHUYDORV�GH�TXDUWD��TXDUWDLV���WpWUDGHV�FRP�WHQV}HV�DFUHVFHQWDGDV�����VXVWHQWD-
GD�����H������SULQFLSDOPHQWH��H�HQFDGHDPHQWRV�FXMD�IXQGDPHQWDO�RX�EDL[R�GRV�DFRUGHV�p�FRQ-
GX]LGR�SRU�JUDXV�FRQMXQWRV��FRQÀJXUDQGR��HP�DOJXQV�FDVRV��XPD�HVFDOD�GH�WRQV�LQWHLURV���$V�

tonais e modais; e IDVH�GH�VtQWHVH�GLDOpWLFD�H�SOHQD�OLEHUGDGH�FRPSRVLFLRQDO (1966-), caracterizada pela total 

liberdade no uso de técnicas, formas e processos composicionais e uma busca intencional do nacional dentro de 

XP�FRQWH[WR�XQLYHUVDOLVWD��HP�TXH�YDQJXDUGD�H�WUDGLomR�FDPLQKDP�KDUPRQLRVDPHQWH�
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modulações, por sua vez, também são frequentemente percebidas como transposições de blo-

FRV�KDUP{QLFRV�TXH�IRUPDP�D�EDVH�GH�XPD�GHWHUPLQDGD�IUDVH�RX�VHomR�SRU�LQWHUYDORV�GH�VH-
gunda, maior ou menor, ascendente ou descendente. 

2XWUR�WLSR�GH�PDQLSXODomR�GR�FRQWUDVWH�KDUP{QLFR�XWLOL]DGR�SHOR�FRPSRVLWRU�YHULÀFD�VH�
na contraposição de seções majoritariamente estruturadas sobre acordes quartais (como, por 

H[HPSOR��D����6HomR�GD�([SRVLomR���FRP�RXWUDV�TXH�VmR�TXDVH�FRPSOHWDPHQWH�FRQVWLWXtGDV�SRU�
tríades e tétrades (como o Desenvolvimento). As pontes, por sua vez são caracteristicamente 

VXWLV�QD�LQWHJUDomR�GH�DFRUGHV�TXDUWDLV�FRP�WpWUDGHV�H�GHPRQVWUDP�D�KDELOLGDGH�GR�FRPSRVLWRU�
em conduzir o ouvinte na transição de contrastes existentes entre os caracteres lírico e rítmico 

dos dois temas principais que integram este movimento. 

Os intervalos de quarta constituem uma unidade estrutural básica da composição como 

XP�WRGR��HVWDQGR�SUHVHQWHV�QmR�Vy�QD�KDUPRQLD�GRV�DFRUGHV��FRPR�WDPEpP�QR�FRQWRUQR�PH-
lódico atribuído ao violino solo (Figura 1). Uma outra particularidade deste movimento é o se-

quenciamento de pequenas estruturas na construção melódica de frases, característica que po-

de ser também observada a partir da Figura 1. 

Figura 1. Intervalos de quarta na melodia do violino solo (indicados por retângulos) e sequenciamento 

de estruturas melódicas no primeiro movimento do 3HTXHQR�&RQFHUWR (2008). 

2�ULWPR��DVVLP�FRPR�D�KDUPRQLD��FRODERUD�QR�HVWDEHOHFLPHQWR�GH�FRQWUDVWH�HQWUH�DV�VH-
o}HV��2�7HPD�$��OtULFR���DSUHVHQWDGR�D�SULQFtSLR�VHP�DFRPSDQKDPHQWR�RUTXHVWUDO�H�FRP�ULWPR�
mais livre por se tratar de um recitativo, é posteriormente conduzido por uma base de semíni-

mas e mínimas em legato, que trazem consigo calma e leveza para a sobreposição do cantabile 

solista. O Tema B (de caráter enérgico) e seus derivados, por sua vez, estabelecem contraste ao 

VHUHP�DVVLVWLGRV�SRU�XP�DFRPSDQKDPHQWR�VLQFRSDGR�HP�ostinato que faz lembrar a menção de 

.ULHJHU�TXDQWR�DR�XVR�GH�HOHPHQWRV�UtWPLFRV�GH�PDQLIHVWDo}HV�PXVLFDLV�SRSXODUHVLL2. Quando 

2� ´(P�PHXV�WUDEDOKRV�PDLV�UHFHQWHV�WHQKR�HPSUHJDGR�HOHPHQWRV�UtWPLFRV�H�PHOyGLFRV�GH�YiULDV�PDQLIHVWDo}HV�
PXVLFDLV�SRSXODUHV��WDQWR�RV�ULWPRV�DIUR�EUDVLOHLURV�TXDQWR�R�EDODQoR�UtWPLFR�H�KDUP{QLFR�GD�ERVVD�QRYD�H�D�
linguagem modal e os ritmos da música nordestina. Isso sem execrar as conquistas da música contemporânea, 

VHP�SURVHOLWLVPRV�QHP�[HQRIRELDV�µ��0$&+$'2��%$5%26$��������
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GLIHUHQWH��HVVD�EDVH�p�XPD�UHJXODU�PDQLIHVWDomR�GH�VHPLFROFKHLDV�RX�FROFKHLDV�EHP�DUWLFXOD-
das, que contribuem para a manutenção do caráter enérgico deste tema. Assim como mencio-

QDGR�HP�UHODomR�j�KDUPRQLD��DV�SRQWHV�IXQGHP�SURJUHVVLYDPHQWH�RV�GRLV�WLSRV�GH�DFRPSDQKD-
mento, promovendo uma transição rítmica também sutil. 

Em suma, o primeiro movimento é caracterizado por dualismos criativos no âmbito da 

KDUPRQLD��ULWPR�H�DUWLFXODomR��FRP�DERUGDJHP�PDLV�WUDGLFLRQDO�GD�PpWULFD��GLQkPLFD�H�WLPEUH�
empregados. Em sua construção, notam-se traços e cores impressionistas (observados, prin-

FLSDOPHQWH��QD�WH[WXUD�H�KDUPRQLD�GDV�VHo}HV�OtULFDV�H�QR�HPSUHJR�GH�HVFDODV�GH�WRQV�LQWHLURV�
QD�FRQGXomR�KDUP{QLFD��TXH�VmR�PHVFODGRV�D�FDUDFWHUtVWLFDV�QDFLRQDOLVWDV��FRP�ULWPRV�VLQFR-
pados e tétrades com tensões acrescentadas que remetem àqueles utilizados na bossa-nova).

II) 'LJUHVV}HV�VREUH�XP�VLQR�GH�%DGHQ�%DGHQ�
2�VHJXQGR�PRYLPHQWR�FRPSDUWLOKD�PXLWRV�HOHPHQWRV�FRPSRVLFLRQDLV�FRP�R�PRYLPHQWR�

anterior. Dentre eles, destacam-se o paralelismo na condução de acordes por graus conjuntos 

�HP�DOJXQV�FDVRV��SRU�WRQV�LQWHLURV���D�FRQVWLWXLomR�KDUP{QLFD�IRUPDGD�EDVLFDPHQWH�SRU�DFRU-
des quartais e tétrades com tensões acrescentadas (em sua maioria, 9as e 11as), a predomi-

QkQFLD�GD�WH[WXUD�KRPRI{QLFD�H�D�JUDQGH�UHFRUUrQFLD�GH�LQWHUYDORV�GH�TXDUWD�QR�GHVHQKR�PH-
lódico do violino solo. Além disso, incorpora-se mais um componente de caráter distintivo em 

UHODomR�j�OLQJXDJHP�KDUP{QLFD�GR�SULPHLUR�PRYLPHQWR��(VWH�QRYR�FRPSRQHQWH�VXVFLWD�R�FDUi-
ter das digressões que se remetem ao “sino de Baden-Baden” descrito por seu título: o polito-

nalismo. Construído sobre camadas distribuídas entre os naipes da orquestra, o politonalismo 

p�SHUFHELGR�GH�PDQHLUD�QtWLGD�QR�LQtFLR�H�ÀQDO�GR�PRYLPHQWR��HPERUD�VHMD�HPSUHJDGR�WDPEpP�
em regiões centrais. 

O tema principal sobre o qual o segundo movimento se desenvolve é formado a partir de 

um pequeno motivo de três notas que é introduzido na anacruse que dá início ao movimento 

(Figura 2). Esta unidade estrutural, composta pelo motivo de segunda maior seguida de quarta 

descendente, dá origem a uma série de outras células melódicas derivadas, que são utilizadas 

pelo compositor nas seções seguintes. 

Figura 2. Motivo do tema principal do segundo movimento do 3HTXHQR�&RQFHUWR (2008). 
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A estrutura do segundo movimento pode ser descrita como uma grande forma binária, se-

guindo o padrão ABB’, em que cada uma dessas partes (A e B) é composta por duas seções 

distintas. Todas as seções, entretanto, são baseadas sobre um mesmo e único tema, que se 

desenvolve de maneira diferente em cada uma delas, a partir de variações do motivo inicial. O 

Quadro 2, a seguir, apresenta o esquema estrutural básico deste segundo movimento, com des-

crição de ocorrências relevantes:

Quadro 2. Esquema estrutural do 2º movimento do Pequeno concerto (2008). 

Estrutura Compassos Descrição

A 

a 1 a 10 
Introdução do tema principal, baseado sobre o motivo anacrústico que dá 

início ao movimento. 

b 10 a 18 

$OWHUDomR�QD� WH[WXUD�PXVLFDO�²�R� ULWPR�GH�DFRPSDQKDPHQWR�GD�RUTXHVWUD�
passa a ser sincopado. Tema tocado pelo violino solo constituído por versão 

UHWUyJUDGD�H�DFpIDOD�GR�PRWLYR�LQLFLDO��$R�ÀQDO��DSUHVHQWD�VH�RXWUD�YDULDomR�
do motivo primário, agora intercalado por repetição da primeira nota. 

B 

a’ 18 a 23 

Orquestra executa o tema apresentado pelo violino solo na primeira seção 

�´Dµ��HP�RXWUDV�UHJL}HV�KDUP{QLFDV��0RGXODo}HV�VREUH�R�WHPD�SUHSDUDP�R�
início da seção “c”. 

c 23 a 32 

Desenvolvimento do tema apresentado e criação em cima do motivo original. 

$�GLPLQXLomR�UtWPLFD�GD�PHORGLD�p�DFRPSDQKDGD�SHOR�DXPHQWR�GR�ULWPR�KDU-
mônico. O sequenciamento de pequenas estruturas fraseológicas é associado 

à constantes modulações. 

B’ 

a’ 32 a 36 
Repetição literal da parte B, apresentada anteriormente. 

c’ 37 a 46 

46 a 52 
Expansão da frase conclusiva do solista, sobre pedal de tônica executado pe-

la orquestra. 

$V�GLQkPLFDV�ÁXLGDV�H�JUDGDWLYDV��D�FRQVWUXomR�PRWtYLFD�H�R�FRORULGR�KDUP{QLFR�HP�EOR-
cos promovem uma percepção de alta unidade orgânica sobre este movimento. As alterações 

UtWPLFDV�QR�DFRPSDQKDPHQWR�H�QD�SDUWH�VROLVWD�JHUDP�YDULHGDGH��XP�FRQWUDVWH�j�UHODWLYD�KR-
mogeneidade de outros elementos sonoros, como timbre e articulação (neste aspecto, com pre-

dominância do legato e non-legato, contrastado pontualmente com a sonoridade staccato de 

DFRPSDQKDPHQWRV�HP�pizzicato���3RU�ÀP��WHPRV�D�VHQVDomR�GH�TXH�HVVH�PRYLPHQWR�FRUUHV-
ponde à uma extensão, um prolongamento, da atmosfera evocada pelo recitativo e tema lírico 

do primeiro movimento. 

III) Tocatta 

Começamos nossa análise do terceiro movimento do 3HTXHQR�&RQFHUWR (2008), com um 

GHSRLPHQWR�GH�(GLQR�.ULHJHU��HP�HQWUHYLVWD��VREUH�XP�WUDoR�PDUFDQWH�GH�VXD�SHUVRQDOLGDGH�
composicional, o qual possui relação direta com o título deste movimento:

Eu gosto muito desse dinamismo rítmico da tocatta�PRGHUQD��VREUHWXGR�DV�GH�3URNRÀHY��
$TXHOH�SXOVR�UtWPLFR��TXH�HX�DFKR�IXQGDPHQWDO��(X�VHPSUH�FULWLTXHL�XP�SRXFR�QD�P~VLFD�
FRQWHPSRUkQHD�D�IDOWD�GH�ULWPR��+DYLD�XPD�WHQGrQFLD�GXUDQWH�FHUWR�WHPSR�GH�ID]HU�D�P~-
VLFD�ÁXWXDU��KDUPRQLDV�HWpUHDV��ULWPRV�OLYUHV�GHPDLV�²�H�HX�VHPSUH�VHQWL�IDOWD�GH�VDQJXH�� 
2�ULWPR�p�R�VDQJXH�GD�P~VLFD��p�D�VXD�HVWUXWXUD��.5,(*(5���������
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De fato, esta tocatta apresenta-nos um ritmo acentuado, bem marcado, que remete mais 

uma vez às expressões da música popular citada como inspiração pelo compositor. Em um osti-

nato�TXDVH�FRQVWDQWH��DV�FROFKHLDV�GR�FRPSDVVR�TXDWHUQiULR�TXH�UHJHP�R�PRYLPHQWR�VmR�DJUX-
SDGDV�HP�XPD�VpULH�GH��������TXH�HVWi�SUHVHQWH��VREUHWXGR��QD�OLQKD�GR�FRQWUDEDL[R�TXH�Gi�
início à música. 

A estrutura do terceiro movimento pode ser agrupada em uma forma ternária (ABA’), com 

cada parte apresentando subdivisões internas menores. Destaca-se o uso do trilo pelo composi-

tor como um marcador de cadência, de forma a delinear a divisão entre partes ou seções deste 

movimento. Essa organização é sintetizada pelo Quadro 3, a seguir:

Quadro 3. Esquema estrutural do 3º movimento do 3HTXHQR�&RQFHUWR (2008).

Estrutura Compassos Descrição

A 

a 1 a 23 Introdução do ostinato rítmico e motivos melódicos em camadas. 

b 24 a 30 
Pergunta e resposta entre violino e orquestra sobre motivo originário da par-

te do violoncelo. 

c 30 a 34 

Seção lírica (intermezzo), que funciona como ponte para a parte B. Base de 

DFRPSDQKDPHQWR�FRQVWUXtGD�D�SDUWLU�GR�PRWLYR�PHOyGLFR�GRV�YLRORQFHORV��
agora diminuídos ritmicamente e em legato. 

B 

d 35 a 44 
Violino solo desenvolve o motivo originário da parte de violoncelo, sobre os-

tinato rítmico dos contrabaixos. 

d 44 a 52 
5HSHWLomR�OLWHUDO�GD�SDUWH�DQWHULRU��FRP�SHTXHQD�DOWHUDomR�HP�VXD�ÀQDOL]D-
ção, preparando o retorno à parte A. 

A’ 

a 53 a 75 Repetição literal das duas primeiras seções do movimento. 

b 76 a 82 

c’ 82 a 89 

Seção com função de codetta��FXMD�EDVH�GH�DFRPSDQKDPHQWR�RULJLQDO��SUR-
YHQLHQWH�GD�VHomR�´Fµ��p�PDQWLGD�GH�IRUPD�VHPHOKDQWH��FRP�VLJQLÀFDWLYDV�
PRGLÀFDo}HV�QD�SDUWH�VROLVWD�SDUD�ÀQDOL]DomR�GD�REUD��

$�WH[WXUD�KRPRI{QLFD�GRV�EORFRV�KDUP{QLFRV�FRQVWLWXtGRV�HP�ostinato�WUDQVÀJXUD�VH�HP�
polifonia na composição de camadas que são progressivamente acrescentadas, até a formação 

do todo inicial do movimento (Parte A, seção “a”). As modulações permanecem como transposi-

ções de uma determinada frase ou seção em intervalos de segunda maior e menor, ascendentes 

ou descendentes, o que contribui para a ambientação cromática desta parte da obra. A melodia 

do violino solo é frequentemente elaborada sobre um modelo sequenciado – recurso também 

empregado pelo compositor nos demais movimentos – e caracterizado por um contorno alta-

mente cromático. As articulações, também sobrepostas, dividem-se entre o curto e acentuado 

de algumas camadas com o legato de outras. 

Em conclusão, o terceiro movimento encerra o 3HTXHQR�&RQFHUWR (2008) conciliando o 

misto de características nacionalistas (percebidas aqui na ênfase das pulsações e acentuações 

UtWPLFDV��j�OLQJXDJHP�PXVLFDO�DYDQoDGD��TXH�VH�UHÁHWH�QR�XVR�DFHQWXDGR�GH�FURPDWLVPRV��QD�
OLEHUGDGH�RUJDQL]DFLRQDO�GD�IRUPD�HVWUXWXUDO�H�QRV�EORFRV�KDUP{QLFRV�TXH�HQIDWL]DP�TXDUWDLV�H�
tétrades tensionadas, modulados por graus conjuntos). É uma composição que, embora situada 

QD�WHUFHLUD�IDVH�GR�FRPSRVLWRU��DVVHPHOKD�VH�PXLWR�FRP�DTXHODV�REUDV�GH�VXD�IDVH�QHRFOiVVL-
co-nacionalista que, por sua vez, “se revelou fortemente marcada pela sucessão e superposição 
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de quartas e quintas, assim como pelo uso de ostinato, transposição, imitação, fugato e varia-

o}HVµ��3$=��������Y�����S������

ANÁLISE DE RECURSOS IDIOMÁTICOS

Ao lado de 6RQkQFLDV�,, (1981), o 3HTXHQR�&RQFHUWR��������ÀJXUD�FRPR�XPD�GDV�FRP-

SRVLo}HV�PDLV�LGLRPiWLFDV�SDUD�R�YLROLQR�GHQWUH�DV�REUDV�GH�(GLQR�.ULHJHU�SDUD�R�LQVWUXPHQWR��
(OH�UHVSRQGH�DÀUPDWLYDPHQWH�DRV�UHTXLVLWRV�EiVLFRV�GH�XPD�SHoD�LGLRPiWLFD��p�H[HTXtYHO��VHP�
a necessidade de qualquer tipo de omissão ou adaptação do seu conteúdo musical); é funcio-

QDO��WHFQLFDPHQWH�F{PRGR���H�H[SORUD�YiULDV�FDUDFWHUtVWLFDV�HVSHFtÀFDV�GR�LQVWUXPHQWR��7RGDV�
essas características são responsáveis pela sensação de que a sua música encaixa “bem dentro 

da mão” e facilitam sobremaneira o processo de leitura de suas obras, independente do estilo 

em que se inserem. 

O 3HTXHQR�&RQFHUWR (2008) abrange uma quantidade considerável de recursos técnico-mu-

sicais próprios das cordas friccionadas. Dentre eles, destacamos: o aproveitamento de sonorida-

des promovidas pelos diferentes tipos de ataque possíveis (com alternância entre arco e pizzicato 

HP�WRGRV�RV�PRYLPHQWRV��QR�DFRPSDQKDPHQWR�RUTXHVWUDO���D�VXD�FDSDFLGDGH�GH�VXVWHQWDomR�VR-
nora ininterrupta (sobretudo em seu segundo movimento), a utilização de glissando, o amplo uso 

de cordas duplas e acordes de três e quatro sons (muitos dos quais formados por intervalos de 

sexta, que promovem um posicionamento confortável dos dedos da mão esquerda), o emprego de 

KDUP{QLFRV�QDWXUDLV��D�DSOLFDomR�GH�WULORV�HP�YiULDV�SDVVDJHQV�GD�SDUWH�VROLVWD��DOpP�GRV�JROSHV�
de arco implícitos em sua notação, como legato, GHWDFKp, portato e spiccato simples.

+i�DLQGD�RXWURV�HOHPHQWRV�LGLRPiWLFRV�SDUWLFXODUPHQWH�UHODFLRQDGRV�DR�YLROLQR��1HVVD�FD-
tegoria, ressaltamos o uso frequente de cordas soltas do instrumento na composição de acor-

GHV�H�FRUGDV�GXSODV��H�DV�LQGLFDo}HV�GR�FRPSRVLWRU�TXH�GHPDQGDP�WLPEUHV�HVSHFtÀFRV��FRPR�
Sul G, no primeiro movimento ou a exploração expressiva da região aguda do instrumento em 

GLYHUVDV�SDVVDJHQV���3RU�ÀP��D�IRUPD�FRPR�R�FRPSRVLWRU�RULJLQDOPHQWH�UHJLVWUD�DV�DUWLFXODo}HV�
PXVLFDLV�GD�REUD�GHPRQVWUD�VHX�SURIXQGR�FRQKHFLPHQWR�GR�YLROLQR�²�SRXFRV�VmR�RV�H[FHUWRV�
que, por motivos de concepção técnico-interpretativa do solista, estão sujeitos a alterações de 

ligaduras, por exemplo. De sua leitura emerge a impressão de que tudo que foi escrito para o 

violino se encaixa bem à mão – uma resposta positiva à comodidade técnica do instrumentista. 

A comodidade e funcionalidade do 3HTXHQR�&RQFHUWR (2008) se relaciona também à grande 

TXDQWLGDGH�GH�WUHFKRV�²�HP�WRGRV�RV�WUrV�PRYLPHQWRV�GD�REUD�²�TXH�SRVVLELOLWDP�R�XVR�GH�PR-
YLPHQWRV�SDUDOHORV��UHSHWLomR�GH�GHVHQKRV�PHFkQLFRV��FRPR�I{UPDV�RX�GHGLOKDGRV��HQWUH�FRU-
GDV��SDUDOHOLVPR�YHUWLFDO��RX�HQWUH�SRVLo}HV��SDUDOHOLVPR�KRUL]RQWDO��

CONCEPÇÕES INTERPRETATIVAS

Embora estruturalmente diferentes entre si, os três movimentos do 3HTXHQR�&RQFHUWR pa-

ra violino e cordas (2008) foram concebidos dentro de um mesmo estilo e por isso apresentam 

várias características interpretativas em comum. 

Em primeiro lugar, os dualismos presentes na composição devem ser também representa-

dos na performance. Isso implica lirismo nos temas cantabiles, com ampla utilização de recur-

sos expressivos como legato e portato (com notas bem conectadas), vibrato, timbres de posi-
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ções mais altas sobre as cordas e portamentos – devidamente adequados ao contexto musical 

da passagem em questão. Seções de virtuosismo e vigor, por sua vez, exigem grande projeção 

sonora, notas e arco bem articulados e um vibrato mais rápido, por exemplo. Nesta composi-

ção, o timbre é o elemento musical mais suscetível à elaboração criativa do intérprete, que po-

GH�LQVSLUDU�VH�QRV�DPELHQWHV�LPSUHVVLRQLVWDV�HYRFDGRV�SHOD�KDUPRQLD�H�GLQkPLFDV�GRV�SULPHL-
ros movimentos ou na intensidade rústica dos ostinatos rítmicos e fortes do terceiro movimento. 

Apesar de ser um elemento fundamental em toda a música, uma atenção especial de-

ve ser concedida ao ritmo no primeiro e, principalmente, no terceiro movimento. Ele deve ser 

constantemente preciso, sem acréscimos de natureza agógica pelo intérprete (salvo em seções 

FDGHQFLDLV�GR�VROLVWD���1HVVH�VHQWLGR��´R�ULWPR�p�R�VDQJXH�GD�P~VLFD��p�D�VXD�HVWUXWXUDµ��.5,(-
*(5��������H�QmR�GHYH�VHU�HVTXHFLGR�RX�UHODWLYL]DGR�QHVWD�FRPSRVLomR��3RU�ÀP��OHPEUDPRV�
TXH�HVWD�REUD�UHTXHU�XPD�SURGXomR�VRQRUD�VHPSUH�DÀUPDWLYD�SRU�SDUWH�GR�VROLVWD��SRU�UHÁHWLU�
efeitos de bravura e lirismo típicos do nacionalismo brasileiro.

CONSIDERAÇÕES FINAIS

$�REUD�SDUD�YLROLQR�GH�(GLQR�.ULHJHU��DSHVDU�GH�SHTXHQD�HP�Q~PHUR��DEUDQJH�XP�SHUtRGR�
GH����DQRV�GH�VXD�SURGXomR�FRPR�FRPSRVLWRU�H�UHYHOD�TXmR�PXOWLIDFHWDGDV�VmR�VXDV�KDELOLGD-
des artísticas. A partir da análise do 3HTXHQR�&RQFHUWR (2008) constatamos tanto uma moder-

QLGDGH�TXH�VH�UHYHOD�QR�HPSUHJR�GR�SROLWRQDOLVPR�H�QD�KDUPRQLD�FRQVWUXtGD�SRU�DFRUGHV�TXDU-
tais, tétrades tensionadas e escalas de tons inteiros, quanto uma nacionalidade que transparece 

QR�XVR�GH�VtQFRSHV��DFHQWRV�H�SXOVDo}HV�EHP�PDUFDGDV��TXH�OKHV�FRQIHUH�VXLQJXH���
Estruturalmente, notamos que coerência musical e equilíbrio formal são concebidos pelo 

compositor de duas maneiras distintas (ora utilizadas individualmente, ora associadas): através 

GD�PDQXWHQomR�H�GHVHQYROYLPHQWR�GH�XP�PHVPR�HOHPHQWR�PXVLFDO��KDUP{QLFR��UtWPLFR��PHOy-
dico, etc.) no decorrer de toda a composição; ou por meio de recapitulações formuladas como 

UHSHWLo}HV�OLWHUDLV�RX�OLJHLUDPHQWH�PRGLÀFDGDV�GH�VHo}HV�DQWHULRUHV��
Suas melodias abrem margem à uma grande participação criativa do intérprete, principal-

mente quando nos referimos ao parâmetro timbre. Este pode buscar inspiração na mistura de 

atmosferas impressionistas e nacionalistas do 3HTXHQR�&RQFHUWR (2008) – diferentes opções de 

vibrato��SRUWDPHQWR�H�GHGLOKDGRV�HVWmR�j�GLVSRVLomR�GR�LQWpUSUHWH�SDUD�D�UHDOL]DomR�VRQRUD�GH�
sua concepção timbrística, expressiva e interpretativa desta obra. 

e�QR�kPELWR�LGLRPiWLFR�TXH�SHUFHEHPRV�D�PDLRU�LQÁXrQFLD�GD�YLYrQFLD�GH�(GLQR�.ULHJHU�
como violinista durante as primeiras décadas de sua vida. Mesmo não utilizando o instrumento 

GXUDQWH�R�SURFHVVR�FRPSRVLFLRQDO��VXD�HVFULWD�HP�PXLWR�UHÁHWH�D�SURSULHGDGH�GH�TXHP�FRQKH-
ce de perto o instrumento. 
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Resumo:�2�SUHVHQWH�HVWXGR�WHP�FRPR�REMHWLYR�DSUHVHQWDU�DSRQWDPHQWRV�DQDOtWLFRV�DFHUFD�GD�HVFROKD�
GH�WLPEUHV�DSOLFDGRV�j�JXLWDUUD�HOpWULFD�SHOR�P~VLFR�7RQLQKR�+RUWD��HP�VHX�WUDEDOKR�FRPR�LQVWUXPHQWLV-
ta na canção popular brasileira. Artista representativo da música popular brasileira, também compositor 

H�DUUDQMDGRU��7RQLQKR�+RUWD�DWXD�QRV�IRQRJUDPDV�Bodas de prata e Em tempos do onça e da fera (TXD-
rador), ambos com autoria de Aldir Blanc e João Bosco, presentes nos discos deste último intitulados 

Caça a raposa (1975) e Tiro de Misericórdia (1978), respectivamente. A partir de contribuições da me-

WRGRORJLD�SURSRVWD�SHOR�PXVLFyORJR�3KLOLS�7DJJ�HP�VHX�0XVLF�0HDQLQJV��D�PRGHUQ�0XVLFRORJ\ (2013), 

buscando uma integração entre as intenções projetadas na criação (nível poiesis) e o que efetivamente 

se dá na recepção (nível HVWpVLV���HVWH�WUDEDOKR�UHÁHWH�D�UHVSHLWR�GD�DQiOLVH�QD�FDQomR�SRSXODU�EUDVLOHL-
UD��SURSRQGR�HVSHFLDO�DWHQomR�DR�DFRPSDQKDPHQWR�LQVWUXPHQWDO�H�QRV�HOHPHQWRV�GR�DUUDQMR��$V�DQiOL-
VHV�LQGLFDP�TXH�QR�PDSHDPHQWR�GH�VLJQLÀFDGRV�GR�SURFHVVR�FRPXQLFDWLYR�GD�FDQomR��HVVHV�HOHPHQWRV�
considerados secundários em boa parte das abordagens analíticas correntes, podem assumir importante 

SDSHO�QD�QDUUDWLYD�H�QD�FRPSRVLomR�ÀQDO�GR�GLVFXUVR�PXVLFDO�
Palavras-chave:�7RQLQKR�+RUWD��0~VLFD�SRSXODU�EUDVLOHLUD��*XLWDUUD��3KLOLS�7DJJ��7LPEUH�

The timbre as an expressive resource:  
the creative collaboration of Toninho Horta in two phonograms by João Bosco and Aldir Blanc

Abstract:�7KLV�VWXG\�DLPV�WR�SUHVHQW�DQDO\WLFDO�QRWHV�DERXW�WKH�FKRLFH�RI�WLPEUH�DSSOLHG�WR�WKH�HOHFWULF�
JXLWDU�E\�WKH�PXVLFLDQ�7RQLQKR�+RUWD��LQ�KLV�ZRUN�DV�DQ�JXLWDULVW�LQ�WKH�%UD]LOLDQ�SRSXODU�VRQJ��5HSUH-
VHQWDWLYH�DUWLVW�RI�%UD]LOLDQ�SRSXODU�PXVLF��DOVR�FRPSRVHU�DQG�DUUDQJHU��7RQLQKR�+RUWD�SHUIRUPV�LQ�WKH�
SKRQRJUDPV�Bodas de prata and Em tempos do onça e da fera (TXDUDGRU���ERWK�E\�$OGLU�%ODQF�DQG�-RmR�
%RVFR��SUHVHQW�RQ�WKH�ODWWHU·V�DOEXPV�HQWLWOHG�Caça a raposa (1975) and Tiro de misericórdia (1978), 

UHVSHFWLYHO\��)URP�FRQWULEXWLRQV�RI�WKH�PHWKRGRORJ\�SURSRVHG�E\�PXVLFRORJLVW�3KLOLS�7DJJ�LQ�KLV�Music 

0HDQLQJV��WKH�PRGHUQ�0XVLFRORJ\���������VHHNLQJ�DQ�LQWHJUDWLRQ�EHWZHHQ�WKH�LQWHQWLRQV�SURMHFWHG�LQ�
WKH�FUHDWLRQ��poiesis�OHYHO��DQG�ZKDW�DFWXDOO\�KDSSHQV�LQ�WKH�UHFHSWLRQ��esthesis�OHYHO���WKLV�ZRUN�UHÁHFWV�
RQ�WKH�DQDO\VLV�RI�WKH�%UD]LOLDQ�SRSXODU�VRQJ��SURSRVLQJ�VSHFLDO�DWWHQWLRQ�WR�WKH�LQVWUXPHQWDO�DFFRPSD-
QLPHQW�DQG�WKH�HOHPHQWV�RI�WKH�DUUDQJHPHQW��7KH�DQDO\]HV�LQGLFDWH�WKDW�LQ�WKH�PDSSLQJ�RI�PHDQLQJV�RI�
WKH�FRPPXQLFDWLYH�SURFHVV�RI�WKH�VRQJ��WKHVH�HOHPHQWV�FRQVLGHUHG�VHFRQGDU\�LQ�PRVW�FXUUHQW�DQDO\WLFDO�
DSSURDFKHV��FDQ�SOD\�DQ�LPSRUWDQW�UROH�LQ�WKH�QDUUDWLYH�DQG�ÀQDO�FRPSRVLWLRQ�RI�WKH�PXVLFDO�GLVFRXUVH�
Keywords:�7RQLQKR�+RUWD��%UD]LOLDQ�SRSXODU�PXVLF��(OHFWULF�JXLWDU��3KLOLS�7DJJ��7LPEUH�

INTRODUÇÃO

$R�ORQJR�GDV�~OWLPDV�GpFDGDV�D�P~VLFD�SRSXODU�XUEDQD�H�IRQRJUiÀFD�WHP�VLGR�REMHWR�GH�
estudo cada vez mais presente nos mais variados institutos de pesquisa acadêmica. Se por mui-

tos anos os objetos e métodos da pesquisa em música se inclinaram majoritariamente à músi-

FD�GH�FRQFHUWR�GH�WUDGLomR�FOiVVLFD�HXURSHLD��R�HVWXGR�GD�P~VLFD�SRSXODU�KRMH�WUDQVS}H�REVWi-
FXORV�KLVWyULFRV�H�EXVFD�OHJLWLPDomR�HP�LPSRUWDQWHV�GLVFLSOLQDV�H�VXDV�LQVWLWXLo}HV��$�GHVSHLWR�
deste panorama diferentes lentes metodológicas têm sido adotadas, norteadas em proveito do 

que se busca diagnosticar nesse campo de estudo. A distribuição da música de massa, a tec-
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nologia como interface na criação da música popular urbana, a musicologia como possibilidade 

GH�DQiOLVH�GD�P~VLFD�SRSXODU��GHÀQLo}HV�GH�JrQHUR�H�HVWLOR�QD�P~VLFD�SRSXODU��VmR�DOJXQV�GRV�
ÀRV�FRQGXWRUHV�GHVVH�FDPLQKR�WULOKDGR�SHOD�DWXDO�SHVTXLVD�HP�P~VLFD�SRSXODU��1R�WH[WR�Anali-

VDQGR�D�P~VLFD�SRSXODU��WHRULD��PpWRGR�H�SUiWLFD��R�DFDGrPLFR�3KLOLS�7DJJ�GLVFRUUH�VREUH�R�FH-
nário acima esboçado. Neste texto, apresentado em sua primeira versão no ano de 1982, Tagg 

MXVWLÀFD�VXD�SURSRVWD�GH�PHWRGRORJLD�SDUD�DQiOLVH�GD�P~VLFD�SRSXODU�TXHVWLRQDQGR�D�DXVrQFLD�
destes estudos dentro da academia:

Tendo em mente a ubiquidade da música na sociedade capitalista industrializada, sua im-

SRUWkQFLD�QR�QtYHLV�QDFLRQDLV�H�WUDQVQDFLRQDLV�������H�R�TXLQKmR�GD�P~VLFD�SRSXODU�HP�WXGR�
isso, o inacreditável não é que os acadêmicos deveriam começar a levar o assunto a sério, 

PDV�TXH�HOHV�WHQKDP�OHYDGR�WDQWR�WHPSR�SDUD�ID]r�OR���7$**��������S�����

Este mesmo autor citado contribuiu nas últimas décadas para o avanço desses estudos, 

através do desenvolvimento de um modelo analítico bastante abrangente, de ênfase semiótica, 

que busca elucidar questões a respeito do processo de comunicação realizado através da mú-

VLFD��$�SDUWLU�GD�FRQVWDWDomR�GR�TXH�7DJJ�FKDPD�GH�musemas (unidade mínimas de expressão 

musical) em uma obra musical, o pesquisador propõe uma sequência de ações que permitem 

aclarar consideravelmente este processo comunicativo. Cabe destacar que esta metodologia se 

estabelece principalmente a partir da recepção (estesis���VHP�GHVFDUWDU�SRWHQFLDLV�VLJQLÀFDGRV�
intencionais dentro da construção da estrutura musical (poiesis���&RPR�DÀUPD�R�PXVLFyORJR�
Jean Jacques-Nattiez, neste tipo de abordagem que integra as duas dimensões, são observa-

das as “estratégias de criação que originaram (...) estruturas, e as estratégias de percepção 

SRU�HODV�GHVHQFDGHDGDV������µ��1$77,(=��������S�������'HVWD�PDQHLUD��7DJJ��EXVFD�GLVVLSDU�
D�KLHUDUTXLD�TXH�IDYRUHFH�HVWXGRV�TXH�SULYLOHJLDP�R�SRQWR�GH�YLVWD�HVWUXWXUDO��TXH�VH�LQFOLQDP�
SDUD�D�VHQVR�GH�P~VLFD�FRPR�OLQJXDJHP�DEVROXWD�HP�GHWULPHQWR�GD�DWULEXLomR�GH�VLJQLÀFDGRV�
no discurso musical.

Dentre as principais ações propostas por Tagg, está a associação dos citados musemas a 

XPD�OLVWD�GR�TXH�R�PHVPR�FKDPD�GH�SDUkPHWURV�GH�H[SUHVVmR�PXVLFDO, tratando-se estes de 

fatores expressivos determinantes na maneira como a música soa, e que podem estar atrelados 

D�VLJQLÀFDGRV�SDUDPXVLFDLV�HP�SRWHQFLDO��(VWDV�UHIHUrQFLDV�VmR�YDULDGDV��FRPSUHHQGHP�GHVGH�
elementos acústicos como o timbre a elementos do texto verbal de uma canção, passando ain-

da por conceitos de mixagem (TAGG, 2013). Feitas estas associações, Tagg sugere uma tipo-

logia de signos. Apresentando de forma bem resumida a tipologia proposta por Tagg, os signos 

podem compreender anáfonas��TXDQGR�VH�LGHQWLÀFDP�DQDORJLDV�HQWUH�R�GLVFXUVR�PXVLFDO�H�R�
paramusical, sinédoques de gênero quando a estrutura faz referência a outros gêneros distin-

tos do que caracteriza a peça sob análise, marcadores de episódio�TXH�GHÀQHP�R�FRPHoR�RX�
ÀQDO�GH�XPD�SDUWH�GD�P~VLFD��indicadores de estilos quando elementos musicais permitem a 

FODVVLÀFDomR�GH�XP�HVWLOR��HQWUH�RXWURV��(VWDV�FODVVLÀFDo}HV�DSUHVHQWDP�DLQGD�VXEGLYLV}HV��TXH�
DEDUFDP�XPD�YDVWD�JDPD�GH�SRVVLELOLGDGHV�GH�FRRSWDomR�GH�VLJQLÀFDGRV�SHOR�GLVFXUVR�PXVLFDO�
(TAGG, 2013).

Ao se tratar de canção, notoriamente o texto verbal como código forte evoca uma série de 

VLJQLÀFDGRV�TXH�SRGHP�VHU�PDLV�IDFLOPHQWH�GHFRGLÀFDGRV��3RUpP��HVWH�HVWXGR�EXVFD�DSURIXQ-
dar a discussão acerca da possibilidade de uma abordagem em que a canção não seja “reduzi-

GD�DR�SODQR�PDLV�YLVtYHO�GD�OHWUD�HPROGXUDGD�SHOR�ÀR�PHOyGLFRµ��1$6&,0(172��������S������
&RP�HVWH�LQWXLWR��EDVHDGR�QD�HVFXWD�GD�SHUIRUPDQFH�JXLWDUUtVWLFD�GR�P~VLFR�7RQLQKR�+RUWD�QD�
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IXQomR�GH�P~VLFR�DFRPSDQKDGRU��VmR�DSUHVHQWDGDV�LGHLDV�TXH�VXUJHP�GD�SHVTXLVD�GH�0HVWUDGR�
HP�DQGDPHQWR��HQWUH�HODV�HVVD�HVFROKD�GH�WLPEUHV�QR�KRUL]RQWH�FULDWLYR�GR�JXLWDUULVWD��D�DPSOL-
ÀFDUHP�R�GLVFXUVR�YHUEDO�QR�HQXQFLDGR�GDV�FDQo}HV�QRV�GRLV�IRQRJUDPDV�DQDOLVDGRV�

TONINHO HORTA SIDEMAN E O COLETIVO AUTORAL

2�P~VLFR�7RQLQKR�+RUWD�p�XP�QRPH�UHSUHVHQWDWLYR�GD�P~VLFD�SRSXODU�EUDVLOHLUD��(P�VHXV�
WUDEDOKRV�FRPR�FRPSRVLWRU��LQVWUXPHQWLVWD��DUUDQMDGRU�H�LQWpUSUHWH��R�P~VLFR�UHYHOD�XPD�SHU-
ceptível assinatura musical. Antes do lançamento do seu primeiro disco autoral, Terra dos pás-

saros���������VXD�ÀJXUD�Mi�HUD�QRWyULD�HP�GLYHUVDV�IXQo}HV�GD�práxis musical, porém, o foco 

DTXL�p�QD�VXD�DWXDomR�FRPR�P~VLFR�DFRPSDQKDGRU��*DO�&RVWD��'RPLQJXLQKRV��0LOWRQ�1DVFL-
mento, Edu Lobo representam, em pequena parte, as colaborações que permeavam a atuação 

SURÀVVLRQDO�GH�+RUWD�QRV�DQRV�������2�SUySULR�7RQLQKR�+RUWD�UHFRQKHFH�D�LPSRUWkQFLD�GHVWD�
atuação: “Eu sempre fui um bom sideman tocando em banda – pela variedade, pela facilidade 

de tocar vários gêneros, (...) isso foi me enriquecendo, me trazendo novas informações e expe-

riências.” (CAMPOS, 2010, p. 186).

O termo sideman inicialmente se referia ao músico que tocava em grupos de jazz e não 

HUD�VROLVWD�RX�P~VLFR�FRQYLGDGR��SRUpP��HVWH�WHUPR��VHJXQGR�R�SHVTXLVDGRU�-HWKHU�*DURWWL��YDL�
DOpP�GHVVD�GHÀQLomR��$SRQWD�SDUD�XP�P~VLFR�FDSD]�GH�SHUFHEHU�VXD�DWXDomR�QR�PHLR�H�TXH�
tem como característica seu comportamento musical “aliado a sua bagagem, criatividade e dis-

ponibilidade” (GAROTTI, 2007, p. 7). Entende-se assim que dentro desta função o músico não 

VH�OLPLWD�D�WRFDU�DTXLOR�TXH�OKH�p�VROLFLWDGR�FRPR�VH�IRVVH�XP�RSHUiULR��PDV�FRQWULEXL�GH�PDQHL-
UD�FULDWLYD�SDUD�D�SURGXomR�D�TXH�IRUD�FKDPDGR�

No primeiro capítulo de sua tese de doutorado, 5HFULDWXUDV�GH�&\UR�3HUHLUD��$UUDQMR�H�LQ-
WHUSRpWLFD�QD�0~VLFD�3RSXODU��R�SHVTXLVDGRU�+HUPLOVRQ�*DUFLD�UHÁHWH�DFHUFD�GD�´MXVWDSRVLomR�
de vários atos de criação entre a obra primeira e sua forma comunicada ao público”, proces-

VR�TXH�FKDPD�GH�&ROHWLYR�$XWRUDO��&RP�R�REMHWLYR�GH�HYLGHQFLDU�SRVVLELOLGDGHV�GH�FRODERUDomR�
criativa no curso do surgimento de uma obra musical o autor toma como exemplo a canção 

Trem azul��GH�/{�%RUJHV�H�5RQDOGR�%DVWRV��5RQDOGR�FRORFRX�D�OHWUD�VREUH�D�PHORGLD�H�KDUPR-
QLD�D�SDUWLU�GH�XP�UHJLVWUR�HP�ÀWD�FDVVHWH��PDV�D�SDUFHULD�QmR�FRQÀJXUD�XPD�´VROLWXGH�SRpWLFDµ��
%HWR�*XHGHV�H�7RQLQKR�+RUWD�FRQWULEXHP�SDUD�D�FRQFHSomR�ÀQDO�GR�HQXQFLDGR��DSUHVHQWDGR�HP�
sua primeira versão no disco &OXEH�GD�(VTXLQD���������´SRLV�p�GHOHV�D�VHTXrQFLD�KDUP{QLFD�
GD�LQWURGXomR��VREUH�D�TXDO�7RQLQKR�+RUWD�ID]�VXDV�LQWHUYHQo}HV�j�JXLWDUUDµ��EHP�FRPR�XP�VR-
lo mais adiante. Antonio Carlos Jobim grava O Trem Azul duas vezes, em 1989 e 1994, e nas 

GXDV�ID]�UHIHUrQFLD�DR�VROR�GH�JXLWDUUD�GH�7RQLQKR�+RUWD��R�TXH�HYLGHQFLD�D�LQFRUSRUDomR�GHVWDV�
contribuições criativas à composição (NASCIMENTO, 2011, p. 28-27).

Esta colaboração coletiva ocorre na música popular brasileira, não apenas na parceria en-

WUH�OHWULVWD�H�FRPSRVLWRU��VHMD�HVWH�FULDGRU�DSHQDV�GD�OLQKD�PHOyGLFD�RX�WDPEpP�GD�KDUPRQLD��
PDV�WDPEpP�HP�RXWUDV�HVIHUDV�GHVWD�UHGH�GH�FRQWULEXLo}HV��TXH�SDVVDP�SHODV�GLYHUVDV�ÀJXUDV�
HQYROYLGDV��GR�DUUDQMDGRU�DRV�LQVWUXPHQWLVWDV��6HP�R�REMHWLYR�GH�KLHUDUTXL]DU��HVWD�SHVTXLVD�DG-
voga nesse sentido; e também, sem querer desmerecer os demais participantes de cada grava-

omR��VHX�REMHWR�VmR�DV�HVFROKDV�WLPEUtVWLFDV�GH�XP�P~VLFR�SDUWtFLSH�GH�XP�SURFHVVR�TXH�DSRQWD�
para um Coletivo Autoral. Portanto, não se pretende levantar as contribuições criativas de todos 

RV�HQYROYLGRV�QRV�IRQRJUDPDV�DQDOLVDGRV��PDV�VLP�DSRQWDU�GH�TXH�PDQHLUD�7RQLQKR�+RUWD�DJUH-
ga sentido às canções de João Bosco e Aldir Blanc.
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O GUITARRISTA E A ESCOLHA DO TIMBRE

Segundo Tagg, timbre é uma palavra que “denota características acústicas que nos permi-

tem distinguir entre duas notas, tonais ou não, que soam na mesma altura e volume” (TAGG, 

������S��������$R�VH�WUDWDU�GD�JXLWDUUD�HOpWULFD��YHULÀFDPRV�TXH�R�UHVXOWDGR�ÀQDO�GR�WLPEUH�SR-
de estar não apenas subordinado aos materiais que constituem a construção do instrumento, 

PDV�WDPEpP�DR�XVR�GH�GLVSRVLWLYRV�WHFQROyJLFRV��FRPR�SHGDLV�GH�HIHLWR�H�DPSOLÀFDGRUHV��TXH�
SRGHP�LQÁXHQFLDU�QR�UHVXOWDGR�ÀQDO�GD�RQGD�VRQRUD�SHUFHELGD�SHOR�RXYLQWH��DOpP�GH�HVFROKDV�
técnicas na atuação do guitarrista, como a possibilidade de tocar as cordas com a ponta dos 

GHGRV�RX�DWUDYpV�GH�XPD�SDOKHWD��$R�VH�WUDWDU�GH�XP�IRQRJUDPD��H[LVWHP�DLQGD�RXWURV�WLSRV�GH�
LQÁXrQFLDV�WLPEUtVWLFDV��FRPR�R�WDPDQKR�GD�VDOD�HP�TXH�p�FDSWDGR�R�VRP��R�TXH�LPSOLFD�HP�
GLIHUHQWHV�DPELrQFLDV�JHUDGDV�SRU�UHÁH[}HV�DF~VWLFDV��H�R�SRVLFLRQDPHQWR�GRV�PLFURIRQHV�XWL-
OL]DGRV�QD�FDSWDomR��TXH�SRGHP�LQÁXHQFLDU�GLUHWDPHQWH�QD�YDORUL]DomR�GH�GHWHUPLQDGDV�IUHTX-
rQFLDV��9HULÀFD�VH��SRUWDQWR��XPD�FRPSOH[D�UHGH�GH�DJHQWHV�DWXDQWHV�QD�TXDOLGDGH�GR�WLPEUH��
que podem ser regidos, geralmente de forma dominante pelo próprio guitarrista, mas também 

SRU�ÀJXUDV�RSHUDQWHV�QR�&ROHWLYR�$XWRUDO�GH�XPD�SURGXomR�PXVLFDO�
Dentre as possibilidades de alteração de timbre da guitarra elétrica discorremos neste es-

tudo acerca dos efeitos sonoros, que alteram em diferentes níveis os parâmetros do som, ma-

QLSXODGRV�JHUDOPHQWH�DWUDYpV�GH�XQLGDGHV�FKDPDGDV�GH�SHGDLV��racks de efeitos, ou ainda de 

forma digital através de plugins�GHQWUR�GRV�VRIWZDUHV�DAW. Os dispositivos citados permitem 

desde uma modulação através da alteração de parâmetros de amplitude, frequência e fase da 

RQGD�VREUH�R�WHPSR��DWp�D�ÀOWUDJHP�GH�SURSULHGDGHV�VRQRUDV�HP�FRPSRVLo}HV�QmR�OLQHDUHV��TXH�
VLPXODP�D�GLVWRUomR�GR�VLQDO�JHUDGR�SRU�DPSOLÀFDGRUHV�VDWXUDGRV��(VWHV�HIHLWRV�GH�iXGLR�SRGHP�
sugerir conotações e alterar a recepção pelo ouvinte de variadas formas. Consistem, pois, em 

´WUDQVIRUPDo}HV�DSOLFDGDV�DRV�VRQV�GH�PDQHLUD�D�PRGLÀFDU�FRPR�HOHV�QRV�DIHWDPµ���9(5)$,/(��
*867$9,12�	�75$8%(��������S�������

Desde a criação da guitarra elétrica em meados dos anos 1930 até a atualidade, se por 

um lado avanços tecnológicos possibilitaram a criação de artefatos que propiciam ao guitarrista 

a utilização da tecnologia como interface para a criação artística, de outro lado o avanço tec-

nológico é compelido pela necessidade de se ampliar fronteiras da criação artística. A exemplo 

GLVWR��R�SHVTXLVDGRU�0DUFHO�5RFKD�FLWD�R�FDVR�GR�LQÁXHQWH�JXLWDUULVWD�QRUWH�DPHULFDQR�(GGLH�
9DQ�+DOHQ��´D�WHFQRORJLD�SRU�HOH�PDQLSXODGD�SDUD�DWLQJLU�VHXV�REMHWLYRV��D�JXLWDUUD�HQTXDQWR�
H[WHQVmR�GR�KRPHP��R�DUWHIDWR�WHFQROyJLFR�TXH��DR�VHU�PDQLSXODGR�H�PRGLÀFDGR�SHOR�JrQLR�KX-
PDQR��SRVVLELOLWD�H�GLUHFLRQD�D�H[SUHVVmR�DUWtVWLFDµ��52&+$�������S�����

Originar uma transformação sonora do ponto de vista técnico pode ser considerado algo 

trivial, porém, se considerarmos do ponto de vista da percepção esse processo pode apresen-

WDU�LPSRUWDQWHV�VLJQLÀFDGRV�HP�XP�SURFHVVR�GH�FRPXQLFDomR��(VVDV�WUDQVIRUPDo}HV��RX�HIHL-
WRV��VmR�JHUDOPHQWH�FODVVLÀFDGDV�GR�SRQWR�GH�YLVWD�WpFQLFR��LJQRUDQGR�D�SHUFHSomR���9(5)$,/(��
*867$9,1(�	�75$8%(��������S��������$�HVFROKD�GH�XP�GHWHUPLQDGR�HIHLWR��FRPR�R�reverb, 

conota uma sensação de espaço. Uma distorção pode implicar em uma sonoridade mais agres-

VLYD�H�UHSUHVHQWDWLYD�GR�HVWLOR�URFN��R�TXH�7DJJ�FODVVLÀFD�FRPR�indicador de estilo. Modulações 

como phaser podem servir como alusão a elementos da psicodelia dos anos 1970. Vale obser-

var que estas são atribuições que em seu ‘encaixe’ prático se mostram bastante dinâmicas, va-

riando de acordo com o contexto social em que são utilizadas.
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TIMBRE COMO RECURSO EXPRESSIVO

A canção Bodas de prata, de autoria de João Bosco e Aldir Blanc, presente no álbum Ca-

ça a Raposa lançado em 1975, descreve na letra um cenário de amargura fomentado por uma 

traição amorosa:

9RFr�ÀFD�GHLWDGD
De olhos arregalados

Ou andando no escuro de penhoar

Não adiantou nada

Cortar os cabelos e jogar no mar

Não adiantou nada o banho de ervas

Não adiantou nada o nome de outro

No pano vermelho

Pro anjo das trevas

Ele vai voltar

Cheirando a cerveja

Se atirar de sapato na cama vazia

(�GRUPLU�QD�KRUD�PXUPXUDQGR�

Dora...

0DV�YRFr�p�0DULD�
9RFr�ÀFD�GHLWDGD
Com medo de escuro

Ouvindo bater no ouvido

O Coração descompassado

É o tempo, Maria, te comendo

Feito traça num vestido de noivado

�%26&2�	�%/$1&�������

0DULD��SHUVRQDJHP�GHVWD�FDQomR��UHFRQKHFH�D�WUDLomR�GH�VHX�PDULGR��H�DSHVDU�GH�LQFRQVR-
ODGD��UHFRUUH�j�PDJLD�QHJUD��PDV�IUDFDVVD�QD�WHQWDWLYD�GH�VHU�D�~QLFD�PXOKHU�GH�VHX�DPRU��'H-
silusão amorosa, caráter depressivo e frustração são elementos presentes no texto verbal desta 

canção potencializados por códigos do discurso musical. O andamento lento, a interpretação vo-

cal arrastada de João Bosco e a tensão gerada pela construção melódica repousando sobre no-

tas de tensão dos acordes, são elementos dentro da estrutura musical que advogam nesse sen-

tido. Somados estes elementos ao desenrolar do texto verbal, forma-se uma pilha musemáica1
, 

que anuncia dois momentos no enunciado, divididos a partir do momento em que surge o nome 

GH�'RUD��D�DPDQWH��1HVWH�PRPHQWR��D�KDUPRQLD�TXH�DWp�HQWmR�HUD�FRQVWUXtGD�VREUH�D�WRQDOLGD-
GH�GH�5p�PHQRU��PRGXOD�SDUD�D�WRQDOLGDGH�GH�5p�PDLRU��DFRPSDQKDGD�SHOD�PHORGLD��FRQIRUPH�
demonstrado no exemplo abaixo:

1
 6HJXQGR�3KLOLS�7DJJ��D�DWULEXL§£R�GH�VLJQLʏFDGRV�DR�GLVFXUVR�PXVLFDO��SRGH�RFRUUHU�DWUDY©V�GD�REVHUYD§£R�GH�HOHPHQWRV�Q£R�LVROD-
GRV��$�RFRUUªQFLD�GH�XP�V©ULH�GH�musemas FRP�SRWHQFLDO�GH�VLJQLʏFDGR�DR�PHVPR�PRPHQWR��DSRQWD�SDUD�R�TXH�HOH�FKDPD�GH�SLOKD�
PXVHP¡WLFD�
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([HPSOR����7UHFKR�GD�FDQomR�Bodas de Prata��F���������%26&2�	�%/$1&��������

'HVWDFD�VH�D�IDYRU�GR�WHPD�GHVWH�WUDEDOKR��D�FRQWULEXLomR�FULDWLYD�GH�7RQLQKR�+RUWD�QD�
HVFROKD�GRV�WLPEUHV�QD�H[HFXomR�GR�DFRPSDQKDPHQWR�GHVWD�FDQomR��FRPR�XP�GRV�HOHPHQWRV�
marcadores de episódio��+RUWD�RSWD�SRU�GRLV�HIHLWRV�GLVWLQWRV�SDUD�RV�GRLV�PRPHQWRV�GD�FDQomR��
,QLFLDOPHQWH��D�HVFXWD�VXJHUH�XPD�PRGXODomR�FKDPDGD�GH�phaser. Os efeitos de modulação co-

mo phaser e ÁDQJHU são obtidos através da mistura, de maneira digital ou analógica, de um som 

original da guitarra, e outro som também originário do mesmo instrumento, em que progressiva-

mente frequências são canceladas e reintroduzidas sobre um tempo geralmente aleatório. Esta 

varredura de frequências, “transformam a guitarra em uma entidade de espaço, mesmo que não 

esteja se movendo no espectro sonoro (...) evocando um senso de desorientação sônica”. (RUS-

62��������S�����(VWH�WLSR�GH�VLJQLÀFDomR�DWUDYpV�GH�DQDORJLD�FRP�R�WHPSR�H�HVSDoR��p�FODVVL-
ÀFDGR�GHQWUR�GD�WLSRORJLD�SURSRVWD�SRU�7DJJ�FRPR�anáfona espacial. Desta maneira podemos 

FRQVLGHUDU�TXH��SRWHQFLDOPHQWH��R�FHQiULR�GH�GHVRULHQWDomR�HYRFDGR�QR�WH[WR�YHUEDO�p�DÁRUDGR�
SHOD�HVFROKD�GR�WLPEUH�GH�+RUWD�j�JXLWDUUD�

No segundo momento desta canção este mesmo senso de desorientação é mantido, po-

UpP��QHVWH�PRPHQWR�GR�IRQRJUDPD�D�SHUFHSomR�VRQRUD�LQGLFD�XP�HIHLWR�FKDPDGR�GH�ZDK�ZDK 
DSOLFDGR�j�JXLWDUUD�GH�+RUWD��(VWH�HIHLWR�JHUDOPHQWH�p�REWLGR�DWUDYpV�GH�XP�SHGDO�KRP{QLPR��
que foi criado como uma ferramenta expressiva nos anos 1960, propondo, além da possibili-

GDGH�GH�DWXDU�FRPR�XP�ÀOWUR��D�FDSDFLGDGH�GH�HPXODU�R�VRP�GD�YR]�KXPDQD��(VWD�H[SUHVVLYD�
mudança de timbre não apenas evidencia a mudança de episódio do texto verbal, mas também, 

SRWHQFLDOPHQWH��LQWHQVLÀFD�D�WHPiWLFD�GH�GHVHVSHUR�SURSRVWD�QD�FDQomR�QHVWD�VHJXQGD�SDUWH�
Em um período cronologicamente anterior ao da gravação deste fonograma, nos anos de 

1960 e 1970, guitarristas se estabeleceram internacionalmente com o advento do rock, que 

apesar de ter surgido em anos anteriores, consolidou neste período bandas e artistas represen-

WDWLYRV�GHVWH�HVWLOR��$LQGD�QHVWH�SHUtRGR�R�JXLWDUULVWD�QRUWH�DPHULFDQR�-LPL�+HQGUL[�VXUJH�FRPR�
“divisor de águas no sentido de levar a guitarra elétrica maciça a um patamar de expressão mais 

alto (...) adicionou elementos psicodélicos, principalmente no que tange à utilização de efei-

WRV�VRQRURV�HVSHFLDLV������µ��52&+$��������S�������(P�XP�iOEXP�UHSUHVHQWDWLYR�GHVWH�SHUtRGR��
Electric Ladyland��ODQoDGR�HP�������GH�DXWRULD�GH�+HQGUL[��R�PHVPR�UHFRUUH�DRV�ÀOWURV�FRPR�
recurso expressivo. A utilização dos efeitos como ZDK�ZDK��SKDVHU�H�RLWDYDGRUHV neste disco. 

em canções como Voodoo Child e Burning of the Midnight Lamp sugerem a mesma intenção 

GH�GHVRULHQWDomR�EXVFDGD�SRU�7RQLQKR�+RUWD�QD�FDQomR�Bodas de Prata.

Em mais uma parceria de João Bosco e Aldir Blanc, a canção Tempos do Onça e da Fera 

(TXDUDGRU), presente no disco Tiro de misericórdia de João Bosco, lançado em 1977 pela RCA, 

RFRUUH�XPD�SDUWLFLSDomR�FULDWLYD�H�FRODERUDWLYD�GH�7RQLQKR�+RUWD�XWLOL]DQGR�D�JXLWDUUD�HOpWULFD�H�
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os efeitos sonoros. A letra desta canção, em similaridade com a primeira analisada neste estu-

do, também possibilita uma divisão em duas partes. Em um primeiro momento o texto verbal 

descreve um cenário referente a um passado, evocando com saudosismo um cenário que retrata 

o bairro Vila Isabel como um lugar de calmaria e bucólico. Termos como “tecidos em goiabeiras, 

sabiás, cigarras, vira-latas e um amor” sustentam tal imagem. Em um segundo momento o per-

sonagem da canção refere-se já a um momento presente, em que o ambiente social mudou, e 

isso o faz sentir mal. São trazidos para o texto nesse segundo momento, elementos representa-

WLYRV�GHVVD�PXGDQoD��FRPR�VH�REVHUYD�QHVWH�WUHFKR�GR�WH[WR��´&KRYLD��SDVVHL�PDO�QR�HOHYDGRU��
Ouvi nas ruas o cenário do metrô”.

Saindo pro trabalho de manhã

2�DY{�YHVWLD�R�VRO�GR�TXDUDGRU
Tecido em goiabeiras, sabiás

Cigarras, vira-latas e um amor

E o amor ia ao portão pra dar adeus

De pano na cabeça, espanador

2V�QHWRV��R�TXLQWDO��9LOD�,VDEHO
7RGR�R�%UDVLO�HUD�VRO��TXDUDGRU

Hoje, acordei depois do meio-dia

Chovia, passei mal no elevador

Ouvi na rua as garras do metrô

O avô morreu

Mudou Vila Isabel ou mudei eu?

Brasil

¶7i�HP�IDOWD�KRQHVWR�VRO�GR�TXDUDGRU
�%26&2�	�%/$1&�������

$�PRUWH�GR�DY{��D�PXGDQoD�GD�9LOD�,VDEHO�H�D�IDOWD�GR�VRO�GR�TXDUDGRU�LQWHQVLÀFDP�HVVH�
contraste de cenários no texto verbal. Essa mudança é explicitada por elementos dentro do ar-

ranjo da canção. No primeiro momento, a instrumentação da canção se limita ao uso do violão, 

ÁDXWD�H�D�YR]�GH�-RmR�%RVFR��WRGRV�H[HFXWDGRV�HP�XPD�SHUIRUPDQFH�TXH�FRQWULEXL�SDUD�D�SHUV-
pectiva de calmaria proposta no enunciado. A partir do segundo momento a instrumentação é 

claramente ampliada, com o acréscimo da bateria, baixo, naipe de metais e guitarra elétrica. 

Este último instrumento é destacado no plano sonoro, assumindo um papel que o aproxima da 

YR]�TXH�HVWi�QR�SULPHLUR�SODQR��VXJHULQGR�XP�FRQÁLWR�FRP�D�OLQKD�PHOyGLFD�FDQWDGD�SRU�%RVFR��
LQWHQVLÀFDGR�SHOD�PDQHLUD�OLYUH�FRP�TXH�+RUWD�H[HFXWD�OLQKDV�PHOyGLFDV��$OpP�GHVWH�HOHPHQWR��
+RUWD�RSWD�QHVWH�PRPHQWR�SHOD�XWLOL]DomR�GH�XPD�GLVWRUomR��FRPR�UHFXUVR�H[SUHVVLYR�SDUD�UH-
alçar o ambiente urbano presente no texto. Percebe-se desta maneira a utilização do timbre da 

guitarra elétrica como um marcador de episódio2
.

(VWD�PHVPD�XWLOL]DomR�GD�GLVWRUomR�RFRUUH�HP�XPD�FRPSRVLomR�GH�+RUWD�HP�SDUFHULD�FRP�
Fernando Brant. Na canção &pX�GH�%UDVtOLD��SUHVHQWH�QR�GLVFR�GH�+RUWD�Terra dos Pássaros, 

lançado em 1980, a letra descreve a desvalorização de uma vida urbana, como descreve a pes-

2
  A distorção é descrita anteriormente neste estudo como um possível indicador do estilo Rock, porém, esse tipo 

de referência só seria possível com a ocorrência de outros elementos estruturais, ausentes nestes fonogramas 

analisado.
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TXLVDGRUD�7KDLV�1LFRGHPR��´1HVWD�FDQomR�SUHYDOHFH�XPD�LPDJHP�RQtULFD�GH�XP�SHUVRQDJHP�
TXH�VREUHYRD�D�FLGDGH�GH�%UDVtOLD��GHL[DQGR�GH�ODGR�D�FLGDGH�JUDQGH�H�R�PXQGR�GR�WUDEDOKR�H�
valorizando a vida bucólica (...)” (NICODEMO, 2009, p. 152).

O texto verbal apresenta uma similaridade temática com a composição de Bosco e Blanc, 

H�DOpP�GHVWD�DSUR[LPDomR��XP�WLPEUH�VHPHOKDQWH�p�XWLOL]DGR�SRU�+RUWD�QD�LQWURGXomR�GH�&pX�
de Brasília��1HVWD�FDQomR��+RUWD�WDPEpP�RSWD�SHOD�XWLOL]DomR�GH�XPD�GLVWRUomR�FRPR�DOXVmR�
aos elementos da cidade, evidenciando a calmaria sugerida quando, ao entrar na primeira parte 

FDQWDGD�GD�FDQomR��D�LQVWUXPHQWDomR�p�UHGX]LGD�DR�YLROmR��ÁDXWD�H�YR]��MXVWDPHQWH�QR�PRPHQ-
to em que surge na letra o verso: “a cidade acalmou”.

CONSIDERAÇÕES FINAIS

Na medida em que se debruça sobre um objeto de pesquisa, percebe-se claramente a 

FRPSOH[LGDGH�TXH�VH�DSUHVHQWD�QDV�HVFROKDV�PHWRGROyJLFDV��$R�VH�WUDWDU�GH�P~VLFD��HVVD�FRP-

SOH[LGDGH�p� LQWHQVLÀFDGD�SHOD� LQWHUGLVFLSOLQDULGDGH�HQYROYLGD�QD�DQiOLVH�GR�GLVFXUVR�PXVLFDO��
1R�HVWXGR�DTXL�DSUHVHQWDGR��D�RSomR�SRU�WUDWDU�HVSHFLÀFDPHQWH�GD�DWULEXLomR�GH�VLJQLÀFDGRV�D�
SDUWLU�GH�FRQWULEXLo}HV�GH�3KLOLS�7DJJ��DWUDYpV�GD�REVHUYDomR�GD�HVFROKD�GH�WLPEUHV�HP�SHUIRU-
PDQFH�HVSHFtÀFD��FHUWDPHQWH�QmR�HQFHUUD�D�TXHVWmR��PDV�DSRQWD�SDUD�D�SRVVLELOLGDGH�GH�XPD�
abordagem que busca a compreensão da totalidade de um enunciado.

$�DGRomR�GHVWD�DERUGDJHP�PHWRGROyJLFD�SHUPLWH�FRQFOXLU�TXH�DV�HVFROKDV�GH�7RQLQKR�
+RUWD��QRV�GRLV�IRQRJUDPDV�DQDOLVDGRV��UHIRUoDP�VHQWLGRV�GDV�OHWUDV�GHVWDV�FDQo}HV��1RV�PR-
mentos de modulação do texto verbal, as mudanças sonoras não distorcem a temática do enun-

FLDGR��SHOR�FRQWUiULR��LOXPLQDP�RV�VLJQLÀFDGRV�LQWHQFLRQDLV�SURSRVWRV�SRU�%RVFR�H�%ODQF��(VWD�
FRQWULEXLomR�VLJQLÀFDWLYD�GH�+RUWD�SDUD�DV�GXDV�FDQo}HV�QmR�Vy�Gi�FRUSR�j�LGHLD�GH�&ROHWLYR�$X-
toral como também nos convida a valorizar esses elementos considerados secundários na aná-

OLVH�PXVLFDO��D�ÀP�GH�EXVFDU�XPD�PHOKRU�FRPSUHHQVmR�GD�FDQomR�SRSXODU�
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Resumo: O artigo apresenta uma investigação sobre o trombone baixo utilizado no período clássico, dis-

correndo os aspectos estruturais do instrumento, sua utilização em algumas composições, além de su-

gestões interpretativas e instrumentais para a performance de selecionadas obras orquestrais. Os refe-

renciais utilizados basearam-se em publicações nacionais e internacionais sobre o instrumento. Como 

FRQFOXVmR��HVWH�WUDEDOKR�VXJHUH�D�XWLOL]DomR�GH�GLIHUHQFLDGRV�WURPERQHV�EDL[RV�FRP�PHGLGDV�DSURSULD-
das para a interpretação de distintas obras orquestrais. 

Palavras-chave: Trombone baixo. Período clássico. Sugestões interpretativas. 

 

The Bass Trombone in the Classic Period: Historical and Interpretative Aspects 
Abstract:�7KH�DUWLFOH�SUHVHQWV�DQ�LQYHVWLJDWLRQ�DERXW�WKH�EDVV�WURPERQH�XVHG�LQ�WKH�FODVVLFDO�SHULRG��GLV-
FXVVLQJ�WKH�VWUXFWXUDO�DVSHFWV�RI�WKH�LQVWUXPHQW��LWV�XVH�LQ�VRPH�FRPSRVLWLRQV��DV�ZHOO�DV�LQWHUSUHWDWLYH�
DQG�LQVWUXPHQWDO�VXJJHVWLRQV�IRU�WKH�SHUIRUPDQFH�RI�VHOHFWHG�RUFKHVWUDO�ZRUNV��7KH�UHIHUHQFHV�XVHG�ZHUH�
EDVHG�RQ�QDWLRQDO�DQG�LQWHUQDWLRQDO�SXEOLFDWLRQV�RQ�WKH�LQVWUXPHQW��$V�FRQFOXVLRQ��WKLV�ZRUN�VXJJHVWV�
WKH�XVH�RI�GLIIHUHQWLDWHG�EDVV�WURPERQH�ZLWK�DSSURSULDWH�PHDVXUHV�IRU�WKH�LQWHUSUHWDWLRQ�RI�GLIIHUHQW�RU-
FKHVWUDO�ZRUNV��
Keywords: Bass Trombone. Classic Period. Interpretive Suggestions. 

 

INTRODUÇÃO 

(QFRQWUDU�WUDEDOKRV�DFDGrPLFRV�TXH�WUDWDP�HVSHFLÀFDPHQWH�VREUH�R�WURPERQH�EDL[R�QmR�
p�VLPSOHV��SRLV�DLQGD�Ki�XPD�FDUrQFLD�GH�SXEOLFDo}HV�QDFLRQDLV�VREUH�R�LQVWUXPHQWR��'HQWUH�
DOJXQV�WUDEDOKRV�HQFRQWUDGRV��QRWD�VH�TXH�HP�VXD�PDLRULD�DSHQDV�PHQFLRQDP�R�LQVWUXPHQWR��
SRLV�QRUPDOPHQWH�R�IRFR�p�R�WURPERQH�GH�XPD�IRUPD�JHUDO��'HQWUH�DOJXQV�WUDEDOKRV�FRP�D�WH-
PiWLFD�FLWDGD��GHVWDFDP�VH�6$1726���������)216(&$��������H�+(5%(57���������

&RP�R�LQWXLWR�GH�SUHHQFKHU�SDUWH�GHVVD�ODFXQD��R�SURSyVLWR�FHQWUDO�GR�SUHVHQWH�DUWLJR��TXH�
SRVVXL�HOHPHQWRV�GD�GLVVHUWDomR�GH�XP�GRV�DXWRUHV��IRL�GHPRQVWUDU�D�LQYHVWLJDomR�VREUH�D�KLVWy-
ULD�H�D�SHUIRUPDQFH�GR�WURPERQH�EDL[R�QR�SHUtRGR�FOiVVLFR�GD�KLVWyULD�GD�P~VLFD��'HVWH�PRGR��
nesse texto será apresentado questões relacionadas a parte estrutural do instrumento, a manei-

ra que foi empregado por compositores na música orquestral, além de oferecer sugestões inter-

pretativas e instrumentais para a execução de selecionados excertos musicais escritos na época. 

É relevante salientar que o trombone baixo sofreu alterações estruturais ao longo dos sé-

FXORV��FRPR�D�PXGDQoD�QD�DÀQDomR�IXQGDPHQWDO��R�VXUJLPHQWR�GDV�YiOYXODV�URWDWLYDV�H�R�DX-
mento nas dimensões de calibres e campanas. Além disso, sua utilização por distintos compo-

VLWRUHV�GH�GLIHUHQWHV�SHUtRGRV�GD�KLVWyULD�GD�P~VLFD�DFDUUHWRX�QD�LQFXPErQFLD�GH�GLYHUVDV�IXQ-
ções musicais, que ao longo dos séculos foram cada vez mais exploradas. Esses fatores foram 

GHWHUPLQDQWHV�SDUD�TXH�R�SUHVHQWH�WUDEDOKR�IRVVH�HODERUDGR�FRP�IRFR�HP�DSHQDV�XP�GHWHUPL-
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QDGR�PRPHQWR�GD�KLVWyULD�GD�P~VLFD��XPD�YH]�TXH�R�HPSUHJR�GR�LQVWUXPHQWR�SRVVXL�XP�DP-

plo campo de atuação musical. 

Vale ressaltar que o foco da presente pesquisa é o trombone baixo, um instrumento que faz 

parte do naipe de trombones. Deste modo, é comum observar no decorrer do artigo, que serão 

realizadas algumas alusões ao naipe de trombones de uma forma geral, pois em determinados 

PRPHQWRV�GHVHPSHQKDP�IXQo}HV�HTXLYDOHQWHV��

O INSTRUMENTO

&RQKHFLGR�WDPEpP�FRPR�TXDUW�SRVDXQH ou TXLQW�SRVDXQH, o trombone baixo utilizado 

QR�SHUtRGR�FOiVVLFR�SRVVXtD�XP�PHFDQLVPR�FRQKHFLGR�FRPR�WHOHVFySLFR��YDUD��SDUD�D�REWHQomR�
GDV�QRWDV��(VVH�VLVWHPD�SRVVLELOLWDYD�D�H[HFXomR�GDV�GLVWLQWDV�VpULHV�KDUP{QLFDV�FRP�PXLWD�HÀ-
FLrQFLD��WRUQDQGR�R�LQVWUXPHQWR�FDSD]�GH�UHDOL]DU�D�HVFDOD�FURPiWLFD��+(5%(57���������

Sua construção foi baseada no trombone tenor, no entanto, com tubos em um comprimen-

WR�PDLRU�SDUD�TXH�KRXYHVVH�D�DOWHUDomR�QD�DÀQDomR�IXQGDPHQWDO�GR�LQVWUXPHQWR��FDSDFLWDQGR-
-o a executar notas mais graves. Por ser construído com uma tubagem maior, o TXDUW�SRVDXQH 
possuía um braço extensor conectado a vara. O intuito era auxiliar o músico no alcance das no-

tas que se encontram nas últimas posições (FONSECA, 2008). Alguns modelos foram constru-

ídos com um braço extensor conectado também aos tubos de sua parte superior, tendo como 

IXQomR�DOWHUDU�D�DÀQDomR�GR�LQVWUXPHQWR�HP�DWp�XP�WRP��%$,1(6���������
2V�WURPERQHV�EDL[RV�GHVVH�SHUtRGR�HUDP�IDEULFDGRV�QRUPDOPHQWH�FRP�DV�DÀQDo}HV�HP�0L�

EHPRO�H�)i��QR�HQWDQWR��IRUDP�HQFRQWUDGRV�WDPEpP�HP�0L�H�6RO��),6&+(5���������$OpP�GLVVR��
suas dimensões de calibres e campanas eram menores que o instrumento utilizado na atualidade.

Figura 1. 4XDUW�SRVDXQH construído por Pierre Colbert em 1593.  

Atualmente o instrumento encontra-se em exposição no Rijksmuseum em Amsterdam.

Fonte: www.rijksmuseum.nl/en/explore-the-collection/works-of-art/musical-instruments/objects#/BK-AM-61,5. Acesso em 04 de abril de 2016.

$WXDOPHQWH��Ki�FRQVWUXWRUHV�TXH�IDEULFDP�UpSOLFDV�GHVVHV�LQVWUXPHQWRV��$�FRQVWUXomR�p�
realizada por meio da colaboração de músicos que utilizam esses trombones, bem como, pela 

análise dos instrumentos originais que se encontram nos museus ou em coleções particulares. 

O EMPREGO DO INSTRUMENTO

Após passar por um período de pouca utilização durante a primeira metade do século 

XVIII, o trombone baixo voltou a ser empregado com certa frequência no período clássico. Se-
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JXQGR�'(&$5/,���������ySHUDV�H�WUDEDOKRV�VDFURV��FRPR�RUDWyULRV�H�PLVVDV��XWLOL]DUDP�QmR�VR-
mente o trombone baixo, mas todo seu naipe, que era composto por um trombone alto, um te-

nor e um baixo atuando respectivamente na primeira, na segunda e na terceira voz. 

O compositor responsável por reempregar os trombones na transição entre o período bar-

URFR�H�FOiVVLFR�IRL�&KULVWRSK�:LOOLEDOG�*OXFN��������������TXH�LQFOXLX�R�QDLSH�HP�GXDV�GH�VX-
as óperas: Orfeo ed Euridice (1762) e Alceste (1767) (SANTOS, 2009). 

Após explorar a partitura de Orfeo ed Euridice, constatou-se que o compositor empregou 

RV�WURPERQHV�HP�DSHQDV�GRLV�PRPHQWRV��1HVVHV�WUHFKRV��R�QDLSH�DWXD�FRP�D�IXQomR�GH�VXEV-
tituir e/ou dobrar as vozes do coro (Exemplo 1). Essa particularidade tornou-se recorrente em 

obras clássicas, visto que outros compositores também utilizaram o naipe de trombones com 

essa atribuição. 

 

 

([HPSOR����7UHFKR�GD�SDUWLWXUD�GD�ySHUD�Orfeo ed Euridice�GH�&KULVWRSK�:LOOLEDOG�*OXFN�TXH�
demonstra o dobramento de vozes entre trombones e coro. Compassos 1 ao 7 (Chor).

Fonte: http://imslp.org/. Acesso em 05 de maio de 2017.

Outro compositor que escreveu para o trombone baixo nesse período foi Wolfgang Ama-

deus Mozart (1756-1791). Dentre suas obras que utilizaram o instrumento, destacam-se os 

WUDEDOKRV�VDFURV�Grande Missa em Dó menor (1783) e 5HTXLHP em Ré menor (1791), além 

das óperas Don Giovanni (1787) e 'LH�=DXEHUÁRWH (1791) (DECARLI, 2017). 

Assim como em Orfeo ed Euridice, as composições sacras de Mozart demonstraram que 

o naipe de trombones, consequentemente o trombone baixo, foram empregados também com 

a função de dobrar as vozes do coro, isto é, o trombone alto em conjunto com os contraltos, o 

trombone tenor com as vozes dos tenores e o trombone baixo atuando com os baixos. 

$OpP�GH�*OXFN�H�0R]DUW��-RVHSK�+D\GQ�������������IRL�RXWUR�FRPSRVLWRU�TXH�XWLOL]RX�
o naipe de trombones no decorrer do período clássico. Em seu oratório The Creation (1797) a 
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função de reforçar as vozes do coro é evidente, pois em vários momentos o naipe atua com es-

sa atribuição. No entanto, observou-se que o trombone baixo também age em conjunto com 

outros instrumentos graves da orquestra, executando fraseados melódicos em uníssono ou em 

intervalos de oitavas justas com os fagotes, os violoncelos e os contrabaixos. Vale considerar 

TXH�HVVHV�LQVWUXPHQWRV�QmR�DWXDP�HP�WRGRV�RV�PRPHQWRV�HP�FRQMXQWR��+i�WUHFKRV�TXH�DSD-
rece somente o trombone baixo, os violoncelos e os contrabaixos, outros apenas os fagotes e o 

WURPERQH�EDL[R��HQÀP��FRPELQDo}HV�LQVWUXPHQWDLV�TXH�JHUDUDP�PDLRU�YROXPH�VRQRUR�QR�UHJLV-
tro grave orquestral. 

&RPR�Mi�UHODWDGR��WDQWR�RV�WUDEDOKRV�VDFURV�FRPR�DV�ySHUDV�HVFULWDV�DWp�R�ÀQDO�GR�VpFXOR�
XVIII, a função musical que predominou para o naipe de trombones foi o dobramento com as 

vozes do coro, isto é, na maior parte das composições os trombones funcionavam como um su-

SRUWH�SDUD�DX[LOLDU�D�VRQRULGDGH�H�D�DÀQDomR�GRV�FDQWRUHV��
Para DECARLI (2017), as composições sacras desse período apresentaram elementos 

PXVLFDLV�VRÀVWLFDGRV��TXH�GHPDQGDP�OHYH]D�H�DJLOLGDGH�QD�H[HFXomR��SRUWDQWR��H[LJHP�WpFQLFD�
instrumental apurada por parte dos trombonistas. Segundo CARSE (1964), essas obras repre-

sentaram um alto nível de orquestração. Além disso, constatou-se que na escrita operística o 

QDLSH�GH�WURPERQHV�IRL�HPSUHJDGR�WDPEpP�SDUD�PXVLFDU�WUHFKRV�VROHQHV�H�FHQDV�WUiJLFDV��FR-
mo pode ser observado em Don Giovanni e 'LH�=DXEHUÁRWH de Mozart. 

(VSHFLÀFDPHQWH�HP�UHODomR�DR�WURPERQH�EDL[R��R�DSRLR�RIHUHFLGR�SDUD�DV�YR]HV�GRV�EDL-
xos deu-se como a principal característica observada nesse período, no entanto, a combinação 

musical com outros instrumentos graves da formação orquestral, também foi uma peculiaridade 

notada durante essa época e ao longo de todo o século XIX. 

É relevante destacar ainda que no período clássico o trombone baixo foi empregado em 

uma tessitura relativamente confortável, visto que esses compositores raramente exploraram os 

registros extremos graves e agudos do instrumento, embora na Grande Missa em Dó menor e 

na ópera Don Giovanni de Mozart apareçam as notas graves Dó 1 e Ré 1. 

9DOH�VDOLHQWDU�TXH�DV�FRPSRVLo}HV�HVFULWDV�DWp�R�ÀQDO�GHVVH�SHUtRGR�IRUDP�H[HFXWDGDV�SRU�
trombones de pequenas dimensões de campanas e calibres, isto é, o trombone baixo utilizado 

foi o TXDUW�SRVDXQH ou o TXLQW�SRVDXQH��SRLV�VHJXQGR�DV�ELEOLRJUDÀDV�H[LVWHQWHV��IRL�QR�VpFXOR�
XIX que os construtores iniciaram o aumento nas medidas de seus trombones. 

SUGESTÕES INTERPRETATIVAS E INSTRUMENTAIS

$V�VXJHVW}HV�H�UHFRPHQGDo}HV�D�VHJXLU�IRUDP�HPEDVDGDV�QDV�SXEOLFDo}HV�GH�:,&.��������
H�./(,1+$00(5���������HP�FRPXQLFDo}HV�FRP�WURPERQLVWDV�EDL[RV�TXH�WUDEDOKDP�HP�RU-
questras sinfônicas de extrema relevância na atualidade, assim como na experiência de um dos 

DXWRUHV�TXH�DWXD�FRPR�WURPERQLVWD�EDL[R�HP�RUTXHVWUD�VLQI{QLFD�SURÀVVLRQDO�GHVGH�������
A função de substituir e/ou dobrar as vozes do coro tem como objetivo oferecer um refor-

oR�SDUD�VRQRULGDGH�H�SDUD�D�DÀQDomR�GRV�FDQWRUHV��$�HÀFLrQFLD�HP�SRGHU�DWXDU�FRP�GLIHUHQWHV�
níveis de dinâmicas, o cromatismo, visto que nesse período era o único instrumento da família 

GRV�PHWDLV�FRP�HVVD�FDSDFLGDGH�H�R�WLPEUH�VHPHOKDQWH�j�YR]�KXPDQD��FRPR�DÀUPD�%(5/,2=�
(1858), são alguns dos fatores que favoreceram para que os compositores empregassem o nai-

SH�GHVVD�IRUPD��3DUD�H[HPSOLÀFDU�HVVD�SHFXOLDULGDGH�VHOHFLRQRX�VH�XP�WUHFKR�GR�Offertorium 

do 5HTXLHP em Ré menor de Mozart (Exemplo 2). 
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([HPSOR����7UHFKR�GD�SDUWLWXUD�GR�Offertorium do 5HTXLHP em Ré menor de Mozart  

que mostra o dobramento de vozes entre trombones e coro. Compassos 44 ao 51.

Fonte: http://imslp.org/. Acesso em 05 de maio de 2017.

Nessa passagem é possível destacar alguns aspectos relevantes para uma execução mu-

sical satisfatória. Primeiramente, percebe-se que o compositor não escreveu sinais de articula-

ção, portanto, cabe aos trombonistas entenderem as articulações realizadas pelas vozes do coro 

para reproduzi-las no instrumento, já que executam a mesma frase que os cantores. Outro de-

WDOKH�REVHUYDGR�p�HP�UHODomR�j�GLQkPLFD�I�HVSHFLÀFDGD�SHOR�FRPSRVLWRU��1R�SHUtRGR�FOiVVLFR�DV�
orquestras eram menores, os trombones possuíam pequenas dimensões de calibres e campanas 

e atuavam como reforço para as vozes. Assim, sugere-se que os trombonistas procedam com 

uma dinâmica f relativa ao contexto orquestral inserido, pois devem lembrar que atuam apenas 

como um suporte para o protagonismo dos cantores. 

Outro fator de relevância é o direcionamento ou condução do fraseado musical que pos-

sibilita uma sensação de movimento na frase, gerando assim, uma pulsação uniforme. Nesse 

WUHFKR��RV�WURPERQHV�WRFDP�FRP�YR]HV�LQGHSHQGHQWHV��PDV�FRP�D�PHVPD�ÀJXUD�UtWPLFD�HP�OX-
gares diferenciados, portanto, se o instrumentista reproduzir distintos crescendos e decrescen-

dos na frase, esse efeito poderá causar uma sensação de direcionamento fraseológico, a qual 

SURSRUFLRQD�PDLRU�PRYLPHQWR�GR�WUHFKR��7+85021'���������e�RSRUWXQR�GHVWDFDU�TXH�HVVHV�
efeitos devem ser executados de maneira suave, pois o objetivo é apenas uma condução meló-
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GLFD��2�([HPSOR���DSUHVHQWD�VLQDLV�GH�DUWLFXODo}HV�GHVHQYROYLGRV�SHOR�DXWRU�GHVWH�WUDEDOKR�TXH�
correspondem a uma performance equivalente às vozes do coro. 

Exemplo 3. Partitura dos trombones do Offertorium do 5HTXLHP em  

Ré menor com sugestões de articulação. Compassos 44 ao 52.

Fonte: Arquivo pessoal.

Considerando alguns aspectos, tais como: a função de proporcionar um suporte para as 

vozes dos baixos do coro; as pequenas dimensões dos trombones baixos usados no período em 

TXH�D�REUD�IRL�FRPSRVWD��R�WDPDQKR�GD�RUTXHVWUD�H�D�LQWHQVLGDGH�VRQRUD�RUTXHVWUDO�TXH�QmR�
atingiam amplos volumes, recomenda-se utilizar para a performance musical do 5HTXLHP em 

Ré menor de Mozart um trombone baixo com uma campana de 228 mm (9”). 

(P�FRQWDWR�UHDOL]DGR�FRP�R�WURPERQLVWD�EDL[R�0DUWLQ�6FKLSSHUV��������� LQWHJUDQWH�GD�
5R\DO�&RQFHUWJHERXZ�2UFKHVWUD��IRL�SRVVtYHO�FRQVWDWDU�TXH�SDUD�D�H[HFXomR�GH�REUDV�GR�FRP-

positor Mozart o músico utiliza um trombone tenor fabricado na atualidade. Já o instrumentista 

%HQ�YDQ�'LMN���������WURPERQLVWD�EDL[R�GD�5RWWHUGDP�3KLOKDUPRQLF�2UFKHVWUD��UHODWRX�TXH�SD-
ra a performance do 5HTXLHP em Ré menor, opta por alterar apenas a campana de seu instru-

mento, empregando uma de menor dimensão. 
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A combinação musical entre o trombone baixo, instrumentos de cordas e de madeiras 

graves gera maior volume sonoro no registro grave da formação orquestral. Essa peculiarida-

de foi frequentemente empregada por vários compositores no decorrer dos séculos. Dentre os 

instrumentos da família das cordas e das madeiras que constituíram essa fusão, destacam-se 

os contrabaixos, os violoncelos, as violas e os fagotes. Destaca-se que a atuação simultânea 

do trombone baixo, contrabaixos, violoncelos e segundo fagote é a mais comum de ser ob-

servada. 

Essa particularidade pode ser vista na Grande Missa em Dó menor e 5HTXLHP em Ré me-

nor de Mozart, no oratório The Creation�GH�+D\GQ��DOpP�GH�GLYHUVDV�FRPSRVLo}HV�HVFULWDV�QRV�
VpFXORV�;,;�H�;;��3DUD�HYLGHQFLDU�XP�WUHFKR�RUTXHVWUDO�TXH�DSUHVHQWD�HVVD�FRPELQDomR��VHOH-
cionou a passagem Duett mit Chor (nº 28), do oratório The Creation�GH�+D\GQ��([HPSOR����QR�
qual o trombone baixo e os contrabaixos executam uma longa frase em uníssono. 

Exemplo 4. Frase em uníssono executada pelo trombone baixo e contrabaixos no  

Duett mit Chor (nº 28) do oratório The Creation�GH�+D\GQ��&RPSDVVRV�����DR�����
Fonte: http://imslp.org/. Acesso em 21 de maio de 2017.

(VVH� H[FHUWR� DSUHVHQWD� XP� FRQVLGHUiYHO� QtYHO� GH� GLÀFXOGDGH� HP� VXD� H[HFXomR�� SRLV� R�
FRPSRVLWRU�H[SORURX�DJLOLGDGH�QR�PDQHMR�GD�YDUD��JUDQGHV�VDOWRV�LQWHUYDODUHV��DOpP�GH�QmR�KD-
YHU�ORFDLV�LQGLFDGRV�SDUD�D�UHVSLUDomR�GR�LQVWUXPHQWLVWD��3DUD�XPD�PHOKRU�FRPSUHHQVmR�GHVVD�
SDVVDJHP�PXVLFDO��DFRQVHOKD�VH�DRV�WURPERQLVWDV�EDL[RV�HVWXGDUHP�R�WUHFKR�OHQWDPHQWH�SDUD�
DVVLPLODU�D�DÀQDomR�FRUUHWD�GRV�LQWHUYDORV�HVFULWRV�QD�SDUWLWXUD��$OLDGR�D�LVVR��H[HUFtFLRV�WpFQL-
cos que exploram relações intervalares de oitavas justas podem auxiliar na performance desse 

excerto. 

Em relação à articulação, observa-se que o compositor utilizou no primeiro compasso o 

staccato, o que dá a entender que toda a passagem deve ser executada com notas curtas. Se-

gundo SADIE (1994), uma nota com a articulação staccato necessita ser separada de suas vi-

]LQKDV�SRU�XP�SHUFHSWtYHO�VLOrQFLR��UHFHEHQGR�XPD�FHUWD�rQIDVH��$OpP�GH�DJLOLGDGH�H�SUHFLVmR��
R�LQVWUXPHQWLVWD�GHYH�H[HUFLWDU�XPD�UiSLGD�H�HÀFLHQWH�UHVSLUDomR��YLVWR�VHU�XP�WUHFKR�GH�DSUR-
[LPDGDPHQWH�TXDUHQWD�FRPSDVVRV�QR�TXDO�QmR�Ki�QHQKXPD�SDXVD��

Independente da articulação e da dinâmica escrita, o principal aspecto para uma execu-

ção satisfatória da combinação entre os instrumentos graves é existir uma uniformidade sonora. 

Mesmo que a produção do som seja realizada de maneiras diferentes, como é o caso dos arcos 

QRV�LQVWUXPHQWRV�GH�FRUGDV��DV�SDOKHWDV�QDV�PDGHLUDV�H�RV�ERFDLV�QD�IDPtOLD�GRV�PHWDLV��D�DWX-
ação conjunta necessita de uma similaridade sonora entre os instrumentos. 
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Para a performance da obra The Creation�GH�+D\GQ��WDPEpP�UHFRPHQGD�VH�XP�WURPER-
ne baixo com 228 mm (9”) de campana, pois na maior parte da composição o instrumento age 

com a função de reforçar as vozes do coro, visto que o protagonismo está na parte dos cantores. 

Da mesma forma que no 5HTXLHP em Ré menor de Mozart, o trombonista baixo Ben van Dijk 

UHFRPHQGD�XWLOL]DU�XPD�FDPSDQD�SHTXHQD�SDUD�D�REUD�GH�+D\GQ��

CONSIDERAÇÕES FINAIS

2�FRQWH~GR�GR�SUHVHQWH�DUWLJR�IRL�HPEDVDGR�HP�UHIHUrQFLDV�ELEOLRJUiÀFDV�FRP�WHPDV�TXH�
DERUGDUDP�D�KLVWyULD��R�HPSUHJR�H�D�SHUIRUPDQFH�GR�WURPERQH�EDL[R��2�SURSyVLWR�IRL�FRPSDU-
WLOKDU�LQIRUPDo}HV�UHOHYDQWHV�VREUH�VXD�SDUWH�HVWUXWXUDO��VXD�XWLOL]DomR�H�DVSHFWRV�WpFQLFRV�H�LQ-
terpretativos de execução do instrumento no período clássico. 

Ao comparar as dimensões do trombone baixo usado na atualidade com o fabricado no 

período clássico, constatou-se que o instrumento do século XVIII era produzido com medidas 

menores de calibres e campanas. Essas diferenças afetam diretamente o timbre e o volume so-

noro de cada instrumento, isto é, o trombone baixo clássico possui uma sonoridade mais suave 

e com menor projeção, quando comparado com o instrumento da atualidade. 

Dessa forma, esse artigo destaca a importância de se utilizar um trombone baixo com 

PHQRUHV�PHGLGDV�GH� FDOLEUH� H� FDPSDQD�SDUD� D� H[HFXomR�GH� REUDV�GRV� FRPSRVLWRUHV�&KULV-
WRSK�:LOOLEDOG�*OXFN��������������:ROIJDQJ�$PDGHXV�0R]DUW�������������H�-RVHSK�+D\GQ�
(1732-1809). 

3DUD�TXH�R�QDLSH�REWHQKD�XPD�KRPRJHQHLGDGH�VRQRUD��p�QHFHVViULR�TXH�D�SULPHLUD�H�D�VH-
gunda voz também sejam executadas por trombones com menores dimensões. Desta maneira, 

DFRQVHOKD�VH�TXH�R�SULPHLUR�WURPERQLVWD�XWLOL]H�XP�WURPERQH�DOWR�HP�0L�EHPRO�TXH�SRVVXD�R�
FDOLEUH�PHGLQGR������PP�������µ��RX������PP�������µ��H�D�FDPSDQD�GH�WDPDQKR�����PP�
(7,75”). Para o segundo trombonista, indica-se a utilização de um trombone tenor em Si bemol 

que possua um calibre de 13,3 mm (0,525”), campana medindo 203 mm (8”) e com ou sem 

a válvula rotativa em Fá. Para a terceira voz do naipe, recomenda-se utilizar um trombone baixo 

com uma válvula rotativa em Fá que possua o calibre medindo 13,9 mm (0,547”) e a campa-

na de 215 mm (8,5”) ou de 228 mm (9”). 

Outra possibilidade seria a utilização do TXDUW�SRVDXQH� RX� WDPEpP� FRQKHFLGR� FRPR� 
bass-sackbut que é fabricado atualmente. Esse instrumento e toda sua família são produzidos 

em alguns países da Europa e basicamente são réplicas dos trombones produzidos no sécu-

lo XVIII. Salienta-se que a utilização de trombones com medidas menores apresentaria uma 

maior contextualização de timbre e projeção sonora às obras dos compositores destacados no 

decorrer do texto.

3RU�ÀP��SHORV�IDWRUHV�DSUHVHQWDGRV�QHVVH�DUWLJR��WHP�VH�D�SUHWHQVmR�GH�TXH�RV�P~VLFRV��
estudantes, professores, pesquisadores do instrumento, bem como trombonistas baixos da atu-

alidade que atuam no meio sinfônico, utilizem-o como um referencial teórico para a prática de 

obras do período clássico, isto é, que o conteúdo exposto sirva como ferramentas de auxílio à 

performance dos excertos selecionados e de outras composições que apresentam as mesmas 

peculiaridades musicais. 
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Resumo: Este artigo apresenta um recorte de pesquisa de doutorado em andamento na Universidade de 

6mR�3DXOR�VREUH�WpFQLFDV�GH�HVWXGR�PHQWDO�SDUD�YLROLQLVWDV��$WUDYpV�GD�DQiOLVH�GH�XPD�ELEOLRJUDÀD�TXH�
abrange pedagogia do instrumento, psicologia para músicos e psicologia do esporte, constatamos dife-

UHQoDV�VLJQLÀFDWLYDV�QR�WUDWDPHQWR�GR�DVVXQWR��(QTXDQWR�QD�OLWHUDWXUD�PXVLFDO�DV�FLWDo}HV�WHQGHP�D�VHU�
JHQpULFDV�H�GH�SRXFD�SURIXQGLGDGH��QD�OLWHUDWXUD�HVSRUWLYD�Ki�XP�PDLRU�DSURIXQGDPHQWR��FRP�GHVFUL-
o}HV�GH�WpFQLFDV�H�WHRULDV�TXH�IRUQHFHP�DR�SUDWLFDQWH�XP�IHUUDPHQWDO�PDLV�GHWDOKDGR��
Palavras-chave: Técnicas de estudo mental. Performance musical. Psicologia do esporte.

Research on mental study techniques for musical performance preparation
Abstract:�7KLV�DUWLFOH�SUHVHQWV�D�SDUW�RI�DQ�RQJRLQJ�GRFWRUDO� UHVHDUFK�DW� WKH�6mR�3DXOR�8QLYHUVLW\�RQ�
PHQWDO�VWXG\�WHFKQLTXHV�IRU�YLROLQLVWV��7KURXJK�WKH�DQDO\VLV�RI�D�ELEOLRJUDSK\�RQ�LQVWUXPHQW�SHGDJRJ\��
SV\FKRORJ\�IRU�PXVLFLDQV�DQG�VSRUW�SV\FKRORJ\��ZH�IRXQG�VLJQLÀFDQW�GLIIHUHQFHV�LQ�WKH�WUHDWPHQW�RI�WKH�
VXEMHFW��:KLOH�LQ�WKH�PXVLF�OLWHUDWXUH�WKH�TXRWDWLRQV�WHQG�WR�EH�JHQHULF�DQG�VKDOORZ��LQ�VSRUWV�OLWHUDWXUH�
WKHUH�LV�D�JUHDWHU�GHSWK��ZLWK�GHVFULSWLRQV�RI�WHFKQLTXHV�DQG�WKHRULHV�WKDW�SURYLGH�WKH�SUDFWLWLRQHU�ZLWK�
more detailed tooling.

Keywords:�0HQWDO�VWXG\�WHFKQLTXHV��0XVLFDO�SHUIRUPDQFH��6SRUW�SV\FKRORJ\�

INTRODUÇÃO

O processo de preparação para a performance de músicos e atletas possui muitos parale-

ORV�LGHQWLÀFiYHLV��2�SULPHLUR�H�PDLV�HYLGHQWH�p�R�IDWR�GH�TXH�DPERV�SDVVDP�SRU�XP�ORQJR�SH-
ríodo de treinamento que tem o objetivo de proporcionar uma atuação de alto nível. Durante 

essa fase preparatória é necessário, em ambas as áreas, um conjunto de atitudes mentais que 

FRQWULEXDP�FRP�R�SURFHVVR��1R�HQWDQWR��HQTXDQWR�DWOHWDV�VH�EHQHÀFLDP�GH�DOJXPDV�GpFDGDV�
GH�SHVTXLVD�HP�SVLFRORJLD�GR�HVSRUWH��FRP�WpFQLFDV�GH�HVWXGR�H�SUHSDUDomR�PHQWDO�EHP�GHÀQL-
GDV�H�RUJDQL]DGDV�FRP�R�DSRLR�GH�SURÀVVLRQDLV�GD�SVLFRORJLD�GR�HVSRUWH��DSHQDV�UHFHQWHPHQWH�
a área musical começou a abordar esse tema de maneira mais objetiva e aprofundada. Através 

GH�XPD�UHYLVmR�ELEOLRJUiÀFD��GHPRQVWUDUHPRV�DV�GLIHUHQoDV�QR�WUDWDPHQWR�GR�DVVXQWR�HP�WHU-
PRV�GH�SURIXQGLGDGH�H�GHWDOKDPHQWR�QDV�REUDV�GD�iUHD�HVSRUWLYD�H�PXVLFDO��

Para efeito de padronização, uma vez que na literatura encontramos diversas discrepân-

cias nos termos, utilizaremos Imagery como sinônimo para “estudo mental”, que entendemos 

como a “criação ou recriação de uma experiência na mente, gerada por informações da memó-

ria, com características sensoriais, perceptuais e afetivas, que está sob o controle da vontade 

do praticante, que ocorre na ausência de estímulos normalmente associados com a experiência 

real e que é utilizada para o estudo ou aperfeiçoamento de aspectos relativos à performance” 

(MORRIS; SPITTLE; WATT, 2004: 19). 



Textos Completos das Comunicações Orais

203

O ESTUDO MENTAL NA PRÁTICA MUSICAL

Em seu livro Psychology of Music��&DUO�(��6HDVKRUH�������������GHVFUHYH�D�LPSRUWkQFLD�
GD�LPDJLQDomR�HP�P~VLFD��$R�VH�UHIHULU�DR�WUDEDOKR�PHQWDO�QD�DWLYLGDGH�PXVLFDO��GHFODUD�TXH�
“Talvez a mais extraordinária característica de uma mente musical seja a imaginação auditiva, a 

FDSDFLGDGH�GH�RXYLU�P~VLFD�HP�UHWURVSHFWR��HP�WUDEDOKR�FULDWLYR��H�GH�VXSOHPHQWDU�RV�VRQV�UH-
DLV�GXUDQWH�D�DXGLomR�PXVLFDOµ��6($6+25(��������������3DUD�UHVVDOWDU�D�UHOHYkQFLD�GHVVD�KD-
bilidade, evidencia também a diferença entre Auditory Imagery (imaginação auditiva) e Visual 

Imagery (imaginação visual). Na imaginação visual um escultor deve, através da visualização, 

antecipar em sua mente não apenas modelos, mas também a expressão e as características 

mais sutis desejadas para sua obra. Dessa maneira, com um ideal de cada obra claro em sua 

mente, o escultor vai construindo gradualmente cada peça com o objetivo de fazê-la coincidir 

GD�PDQHLUD�PDLV�ÀHO�SRVVtYHO�FRP�D�LPDJHP�LGHDOL]DGD��'D�PHVPD�PDQHLUD��XP�P~VLFR�GHYH�
FRQFHEHU�D�H[HFXomR�GH�XPD�REUD�HP�VXD�LPDJLQDomR�H��XPD�YH]�TXH�WHQKD�XP�PRGHOR�FODUR��
proceder à execução dessa obra. Seguindo esse critério, a imagem formada na imaginação do 

DUWLVWD�VHPSUH�SUHFHGH�D�FULDomR�HP�VL��6($6+25(��������������
Uma outra descrição relevante sobre o uso de Imagery em música é encontrada no livro 

3LDQR�7HFKQLTXH��HVFULWR�SRU�.DUO�/HLPHU�������������HP�FRODERUDomR�FRP�VHX�DOXQR�:DOWHU�
Gieseking (1895-1956). Nessa publicação o autor apresenta, como um dos fundamentos de 

seu método, uma técnica de visualização através da qual o aluno deve memorizar a partitura 

antes de começar a estudá-la no instrumento. Essa técnica consiste em uma leitura silenciosa 

H�FRQFHQWUDGD�TXH�WHP�FRPR�REMHWLYR�D�À[DomR�GH�WRGD�D�SDUWLWXUD��QRWD�D�QRWD��QD�PHQWH�GR�
aluno, de forma que este seja capaz de acessar toda a composição de memória. Leimer prosse-

JXH�GHVFUHYHQGR�FRPR�´3HOR�GHVHQYROYLPHQWR�GHVVD�LGHLD��DGTXLUH�VH�LQFOXVLYH�D�KDELOLGDGH�GH�
preparar a execução técnica através da visualização de maneira que, sem estudar com o instru-

mento, a peça pode ser perfeitamente executada, e isso em um período de tempo incrivelmen-

WH�SHTXHQRµ��*,(6(.,1*��/(,0(5�������������$SyV�XPD�H[WHQVD�GHVFULomR�GH�VXD�WpFQLFD�GH�
YLVXDOL]DomR��/HLPHU�DSRQWD�TXH��SRXFR�D�SRXFR��R�DOXQR�DGTXLUH�D�KDELOLGDGH�GH�RXYLU�FRP�VHX�
RXYLGR�LQWHUQR�DV�SDUWHV�PHPRUL]DGDV��*,(6(.,1*��/(,0(5�������������$SRQWD�WDPEpP�TXH��
VH�R�FpUHEUR�VDEH�FRP�FODUH]D�FRPR�XP�WUHFKR�GHYH�VHU�H[HFXWDGR��RV�GHGRV�R�H[HFXWDUmR�FRU-
UHWDPHQWH��*,(6(.,1*��/(,0(5�������������

2�SHGDJRJR�<XUL�<DQNHOHYLFK�������������ID]�UHIHUrQFLD�DR�HVWXGR�PHQWDO�DSOLFDGR�DR�
violino, considerando esse tipo de prática como uma etapa superior no processo para se atingir 

D�PDHVWULD�WpFQLFD�H�PXVLFDO��,QLFLDOPHQWH��<DQNHOHYLFK�UHODWD�XPD�VLWXDomR�QD�TXDO�VHX�SURIHV-
VRU��$EUDP�<DPSROVN\��������������GHPRQVWURX�FRPR�R�HVWXGR�PHQWDO�SRGH�VHU�DSOLFDGR�j�
UHVROXomR�GH�SUREOHPDV�WpFQLFRV��8P�DOXQR�FRP�GLÀFXOGDGHV�HP�HQFRQWUDU�XP�GHGLOKDGR�SDUD�
XP�WUHFKR�HVSHFLDOPHQWH�GLItFLO�IRL�DX[LOLDGR�SRU�<DPSROVN\�GD�VHJXLQWH�PDQHLUD�

´<DPSROVN\�SHJRX�R�LQVWUXPHQWR�GR�DOXQR�H�SHUJXQWRX��¶9RFr�WRFD�FRP�HVVH�GHGLOKDGR"·�(�
H[HFXWRX�D�GLItFLO�SDVVDJHP�HP�WHPSR��¶2X�HVVH�GHGLOKDGR�WDPEpP�p�SRVVtYHO·��(�H[HFXWRX�
D�PHVPD�SDVVDJHP�FRP�XP�GHGLOKDGR�GLIHUHQWH�QR�PHVPR�DQGDPHQWR��(QWmR�HOH�SHQVRX�
SRU�XP�PRPHQWR�H�GLVVH��¶(�Ki�WDPEpP�XPD�WHUFHLUD�PDQHLUD�·�²�H�QRYDPHQWH�H[HFXWRX�R�
WUHFKR�FRP�YLUWXRVLGDGH��1yV�HVWiYDPRV�WRGRV�HVWXSHIDWRV��(QWmR�HOH�VRUULX�H�H[SOLFRX��¶(X�
Mi�H[HFXWHL�HVVDV�YHUV}HV�SUHYLDPHQWH�HP�PLQKD�PHQWH�·�7XGR�R�TXH�HOH�SUHFLVDYD�HUD�HQ-
tender, e então ele poderia tocar” (GRIGORIEV, 2016: 203).

2XWUD�REVHUYDomR�GH�<DQNHOHYLFK�VREUH�Imagery evidencia sua relação com a compreensão 

interna do som e dos movimentos: 
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´$R�DSHQDV�ROKDU�D�SDUWLWXUD�p�SRVVtYHO�H�QHFHVViULR�DSUHQGHU�D�LPDJLQDU�D�P~VLFD�H�¶SUp�VHQ-
tir’ os movimentos. Isso é muito importante. Por exemplo, quando estiver preparando um 

longo programa para um concerto ou concurso, quando não é possível (nem recomendável) 

WRFDU�H[FHVVLYDPHQWH��p�PHOKRU�VH�VHQWDU�HP�XP�EDQFR�HP�XPD�SUDoD�H�LPDJLQDU�D�P~VL-
ca e pré-sentir os movimentos. É possível também aprender uma nova obra dessa maneira, 

apenas pela leitura e sem o instrumento” (GRIGORIEV, 2016: 204).

Em The Science and Psychology of Music Performance��1DQF\�%DUU\�H�6XVDQ�+DOODP��
autoras do capítulo Practice, citam de maneira breve o estudo mental como estratégia válida 

na prática musical e descrevem seus princípios. As autoras defendem que o estudo mental é 

mais efetivo se as sessões forem curtas, o praticante tiver um treinamento prévio em técnicas 

como visualização e concentração, puder expressar verbalmente seus objetivos, puder imaginar 

as sensações nos músculos que realizarão os movimentos, e se o estudo mental for combinado 

FRP�R�HVWXGR�WUDGLFLRQDO��%$55<��+$//$0�������������
6WHZDUW�*RUGRQ�VXJHUH�R�XVR�GH�LPDJHQV�PHQWDLV�H�DOJXQV�H[HUFtFLRV�SDUD�D�DTXLVLomR�GH�

qualidades de performance desejadas em seu livro 0DVWHULQJ�WKH�$UW�RI�3HUIRUPDQFH��$�3ULPHU�
for Musicians��2V�H[HUFtFLRV�VmR�VXFLQWRV��FDUHFHQGR�GH�XP�GHWDOKDPHQWR�PDLRU��DOpP�GH�VH-
rem excessivamente focados no aspecto subconsciente do praticante (GORDON, 2006: 103).

O livro 3V\FKRORJ\�IRU�0XVLFLDQV��8QGHUVWDQGLQJ�DQG�$FTXLULQG�WKH�6NLOOV apresenta a 

prática mental como técnica de estudo, mas aborda o assunto sem maior profundidade. O mais 

LQWHUHVVDQWH�p�D�REVHUYDomR�GRV�DXWRUHV�VREUH�R�IDWR�GH�TXH�R�HVWXGR�PHQWDO�p�XPD�KDELOLGD-
GH� TXH� UHTXHU� XP� SURFHVVR� GH� DSUHQGL]DGR�� FRPR� RXWUDV� KDELOLGDGHV�PHQWDLV� �/(+0$11�� 
6/2%2'$��:22'<�������������

Na literatura sobre performance musical consultada para a elaboração dessa pesquisa, a 

UHIHUrQFLD�ELEOLRJUiÀFD�TXH�PDLV�VH�GHWpP�VREUH�R�HVWXGR�PHQWDO�p�R�0XVLFDO�([FHOOHQFH��6WUD-
WHJLHV�DQG�WHFKLQTXHV�WR�HQKDQFH�SHUIRUPDQFH, cujo capítulo Mental Skills Training, escrito 

SRU�&KULVWRSKHU�&RQQRO\�H�$DURQ�:LOOLDPRQ��GHGLFD�VH�WRWDOPHQWH�DR�DVVXQWR��2V�DXWRUHV�DSUH-
sentam os fundamentos do treinamento mental em música, introduzindo técnicas de relaxa-

mento e ensaio mental, e prosseguem examinando a maneira como o treinamento mental pode 

VHU�XVDGR�SDUD�ÀQV�HVSHFtÀFRV�QD�SHUIRUPDQFH�H�QR�DOFDQFH�GH�PHWDV�HP�ORQJR�SUD]R��:,//,$-

021��&2112//<��������������0HVPR�VHQGR�R�PDLV�FRPSOHWR�GRV�OLYURV�FRQVXOWDGRV��HVVH�YR-
lume parece um tanto restrito quando comparado aos seus equivalentes da área de psicologia 

do esporte, como veremos a seguir.

Como pudemos observar nas obras acima citadas, Imagery vem recebendo cada vez mais 

atenção de pesquisadores da área musical, mas raramente são apresentados métodos e técni-

cas para sua utilização. Quando essa apresentação ocorre, é comumente baseada em experiên-

FLDV�LQGLYLGXDLV�H�QmR�HP�SHVTXLVD�DSRLDGD�HP�GDGRV�FLHQWtÀFRV��GLIHUHQWHPHQWH�GD�DERUGDJHP�
esportiva, como demonstraremos a seguir.

IMAGERY NA LITERATURA DE PSICOLOGIA DO ESPORTE

A ocorrência de relatos sobre estudo mental na literatura esportiva remonta ao início do 

VpFXOR�;;��8P�WUDEDOKR�H[WUHPDPHQWH�UHOHYDQWH�TXH�GHYH�VHU�PHQFLRQDGR�p�R�OLYUR�Imagery In 

Sport��GH�7RQ\�0RUULV��0LFKDHO�6SLWWOH�H�$QWKRQ\�:DWW��0255,6��63,77/(��:$77���������1HV-
VD�REUD�RV�DXWRUHV�UHDOL]DUDP�XP�H[WHQVR�H�GHWDOKDGR�HVWXGR�VREUH�DV�SHVTXLVDV�HP�Imagery 

nos esportes existentes até 2004.
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(QWUH�DV�GHÀQLo}HV�GH�Imagery oriundas da psicologia do esporte, algumas apresentam 

tendência a concentrar-se apenas em determinados aspectos desse complexo fenômeno. Em al-

JXQV�FDVRV��IRFDP�QR�VHQWLGR�YLVXDO��GDQGR�SRXFD�RX�QHQKXPD�UHOHYkQFLD�DRV�GHPDLV�VHQWLGRV��
'XDV�GHVVDV�GHÀQLo}HV�GHVFUHYHP�Imagery como “um procedimento para representar mental-

PHQWH�FRLVDV�TXH�QmR�HVWmR�ÀVLFDPHQWH�SUHVHQWHVµ�RX�́ XPD�UHSUHVHQWDomR�PHQWDO�GH�XP�REMHWR�
ou evento não presentes” (MORRIS; SPITTLE; WATT, 2004: 16). Moran (1993) ampliou essas 

GHÀQLo}HV�HQIDWL]DQGR�TXH�Imagery deve incluir múltiplos sentidos, não limitando-se apenas à 

YLVmR��7DOYH]�LVVR�VH�GHYD�SRU�LQÁXrQFLD�GD�WHUPLQRORJLD�XWLOL]DGD�QD�OLWHUDWXUD��TXH�LQFOXL�SULQ-
cipalmente as palavras “visualization”, “mental picture” e “the minds eye” (MORRIS, 1997).

2XWUR�DVSHFWR�D�VHU�FRQVLGHUDGR�p�R�SDSHO�GD�PHPyULD��HYLGHQFLDGR�SRU�0XUSK\���������
sugerindo que o processo de Imagery baseia-se em uma coleção de experiências sensoriais 

memorizadas, que são retomadas na ausência de estímulos reais (MORRIS; SPITTLE; WATT, 

2004: 17). 

Também considerando o importante papel da memória no processo, Weinberg e Gould de-

ÀQHP�Imagery da seguinte maneira:

“O processo envolve retomar da memória pedaços de informação armazenados de experi-

rQFLDV�H�PROGi�ORV�HP�LPDJHQV�VLJQLÀFDWLYDV��(VVHV�SHGDoRV�VmR�HVVHQFLDOPHQWH�XP�SUR-
duto de nossa memória, experienciado internamente através da retomada e reconstrução 

de eventos passados. Imagery�p�QD�YHUGDGH�XPD�IRUPD�GH�VLPXODomR��e�VHPHOKDQWH�j�XPD�
experiência sensorial real (ver, sentir e ouvir), mas toda a experiência ocorre na mente.” 

(WEINBERG; GOULD, 2011: 294). 

Apesar dessa relação direta com a memória, Imagery não se restringe à utilização de ex-

periências passadas, mas também pode ser utilizada para a antecipação de eventos na mente 

do praticante. 

2XWUD�GHÀQLomR�UHOHYDQWH�p�D�DSUHVHQWDGD�SRU�'LHWPDU�6DPXOVNL��TXH�HQWHQGH�SRU�WUHLQD-
PHQWR�PHQWDO�́ D�LPDJLQDomR�GH�IRUPD�SODQHMDGD��UHSHWLGD�H�FRQVFLHQWH�GH�KDELOLGDGHV�PRWRUDV��
WpFQLFDV�HVSRUWLYDV�H�HVWUDWpJLDV�WiWLFDVµ��1D�VHTXrQFLD��6DPXOVNL�WDPEpP�PHQFLRQD�D�GHÀQL-
omR�GH�(EHUVSlFKHU��TXH�GHÀQH�WUHLQDPHQWR�PHQWDO�FRPR�´D�UHSHWLomR�SODQLÀFDGD�GD�LPDJLQD-
omR�FRQVFLHQWH�GH�XPD�DomR�GH�IRUPD�SUiWLFDµ��6$08/6.,�������������

Com o desenvolvimento das pesquisas sobre Imagery��JUDGXDOPHQWH�DV�GHÀQLo}HV�PRGLÀ-
caram-se para compreender todos os sentidos envolvidos no processo. Vealey e Greenleaf pro-

GX]LUDP�D�VHJXLQWH�H�VLPSOLÀFDGD�GHVFULomR�IXQFLRQDO��´Imagery�SRGH�VHU�GHÀQLGD�FRPR�D�XWLOL-
]DomR�GH�WRGRV�RV�VHQWLGRV�SDUD�UHFULDU�RX�FULDU�XPD�H[SHULrQFLD�QD�PHQWHµ��9($/(<��*5((1-

LEAF, 2001: 248). 

No contexto da psicologia do esporte, Suinn refere-se a Imagery em seu procedimento 

FKDPDGR�Visuomotor Behavior Rehearsal (VMBR), descrevendo a maneira como o processo de-

ve ser submetido ao controle do indivíduo:

“Imagery ou visuomotor behavior rehearsal aparentemente é mais que simples imaginação. 

É uma controlada cópia de experiência, um tipo de pensamento corporal similar à poderosa 

LOXVmR�GH�FHUWRV�VRQKRV�QRWXUQRV��7DOYH]�D�PDLRU�GLIHUHQoD�HQWUH�HVVHV�VRQKRV�H�90%5�p�R�
fato de que imagery é sujeita ao controle consciente.” (SUINN, 1976: 41).

Suinn prossegue esclarecendo que seu VMBR também deve incluir atividade neuromuscu-

ODU��ÀVLROyJLFD�H�HPRFLRQDO��DOpP�GH�VHU�PXOWLVVHQVRULDO�H�HQYROYHU�D�UHLQWHJUDomR�GH�H[SHULrQFLDV�
derivadas de todos os sentidos (MORRIS; SPITTLE; WATT, 2004: 18).
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Uma análise apresentada por Simons (2000) sobre o processo de utilização de Imagery 

FRPR�XPD�WpFQLFD�GH�WUHLQDPHQWR�PHQWDO�QRV�WUD]�XPD�LQWHUHVVDQWH�GHÀQLomR�GD�PHVPD��$R�
tratar sobre a maneira como atletas utilizam Imagery, Simons descreve o processo da seguinte 

maneira: 

“Imagery é intrigante por seu relacionamento próximo com a percepção e a ação. É um rico 

sistema de memória, combinando a complexidade de informações apresentadas pelo am-

biente e contidos na execução de tarefas motoras. Imagens ligam pensamentos pessoais 

e emoções à experiência, e têm qualidades muito além de simples ‘stimulus’ e ‘response 

propositions’. (...) Imagery pode ser criativa, permitindo que se experimente mentalmente 

atitudes e ações em maneiras que ainda não foram encontradas na performance real.” (SI-

MONS, 2000: 92).

MODALIDADES E PERSPECTIVAS DE IMAGERY NA ÁREA DO ESPORTE E DA MÚSICA

Imagery possui modalidades sensoriais que correspondem aos sentidos utilizados du-

rante o processo. São considerados para estudo os sentidos visual, auditivo, cinestésico, ol-

fativo, tátil e o paladar (MORRIS; SPITTLE; WATT, 2004: 63). Dentre essas modalidades, a 

visual e a cinestésica são as mais presentes em programas de treinamento mental no espor-

te, sendo primordial que, para músicos, adicionemos a modalidade auditiva como essencial 

ao processo. 

Pesquisas têm mostrado que a Visual Imagery�DWLYD�RV�FDPLQKRV�QHXURQDLV�H�RXWUDV�SDU-
tes do corpo utilizadas durante a visão real, assim como Motor Imagery ativa os neurônios e 

partes do corpo envolvidas na atividade motora. Em um estudo realizado por Jacobson e cita-

do por Morris, foi demonstrado que “quando os participantes foram requisitados a visualizar a 

execução de uma contração de bíceps, a atividade ocular aumentou, e quando eles foram re-

quisitados a imaginar-se experimentando uma contração de bíceps, ocorreu atividade muscular 

localizada no bíceps” (MORRIS; SPITTLE; WATT, 2004: 133). Segundo o autor desse estudo, 

isso demonstra que os participantes responderam diferentemente às instruções “Imagine ben-

ding the right arm” e “Visually imagine bending the right arm”, evidenciando a necessidade de 

XPD�HVFROKD�FXLGDGRVD�GH�LQVWUXo}HV�HP�XP�SURJUDPD�GH�WUHLQDPHQWR�PHQWDO�
Os praticantes de Imagery utilizam duas perspectivas durante a visualização: interna e 

externa. A visualização interna��WDPEpP�FKDPDGD�GH�primeira pessoa, refere-se à criação de 

uma imagem mental à partir do próprio ponto de vista, como se esta fosse observada com 

RV�SUySULRV�ROKRV��1HVVH�FDVR��XP�SLDQLVWD�YLVXDOL]DULD�VXDV�PmRV�H�DQWHEUDoRV��R�WHFODGR��D�
SDUWLWXUD�H�D�FDXGD�GR�SLDQR�j�VXD�IUHQWH��7DPEpP�FKDPDGR�GH�Treinamento Ideomotor, nes-

sa perspectiva o praticante deve “atualizar intensa e profundamente a perspectiva interna do 

movimento. Ele deve procurar se autotransferir (sic) no movimento para poder sentir, viven-

FLDU�D�VHQVDomR�GRV�SURFHVVRV�LQWHUQRV�TXH�RFRUUHP�QD�H[HFXomR�GR�PRYLPHQWRµ��6$08/6.,��
2002: 252). 

Ao utilizar a perspectiva externa, em terceira pessoa, o praticante visualiza a si próprio pe-

OD�SHUVSHFWLYD�GH�XP�REVHUYDGRU�H[WHUQR��FRPR�VH�DVVLVWLVVH�D�XP�ÀOPH��:(,1%(5*��*28/'��
������������&KDPDGR�GH�Treinamento por auto-observação, sugere que “o indivíduo deve se 

�VLF��REVHUYDU�SRU�PHLR�GH�¶ROKRV�PHQWDLV·�XP�ÀOPH�EHP�GHÀQLGR�VREUH�D�SUiWLFD�GR�PRYLPHQWR�
TXH�HOH�SUySULR�UHDOL]D��WHQWDQGR�LPDJLQDU�VH�QXP�ÀOPH�VREUH�D�SUiWLFD�GH�XP��VLF��PRYLPHQWR��
$TXL�R�LQGLYtGXR�DVVXPH�R�SDSHO�GH�HVSHFWDGRU�GH�VL�SUySULRµ��6$08/6.,�������������
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CONCLUSÃO

As diferenças entre a as abordagens de Imagery nas literaturas esportiva e musical são 

VLJQLÀFDWLYDV��2V�DXWRUHV�YROWDGRV�DR�HVSRUWH�DSUHVHQWDP�XPD�JUDQGH�SUHRFXSDomR�TXDQWR�j�
GHÀQLomR�GR�FRQFHLWR�GH�Imagery e das variáveis envolvidas no processo, como memória e ima-

ginação. Também descrevem as diferentes modalidades sensoriais que podem ser utilizadas, 

bem como as perspectivas e possíveis aplicações, e utilizam para isso um robusto referencial 

ELEOLRJUiÀFR�H�FLHQWtÀFR��
2V�DXWRUHV�GD�iUHD�PXVLFDO�YrP�FUHVFHQWHPHQWH�VH�DSURSULDQGR�GRV�FRQKHFLPHQWRV�GD�

área esportiva. Isso têm acontecido especialmente nas últimas décadas, como pode ser obser-

YDGR�SHOD�ELEOLRJUDÀD�FRQVXOWDGD��1R�HQWDQWR��Ki�DLQGD�D�QHFHVVLGDGH�GH�XPD�PDLRU�LQWHUDomR�
HQWUH�HVVHV�FDPSRV�GR�FRQKHFLPHQWR��HVSHFLDOPHQWH�QR�TXH�VH�UHIHUH�j�SUHFLVmR�FRQFHLWXDO�H�j�
GHVFULomR�H�GHÀQLomR�GRV�GLIHUHQWHV�DWULEXWRV�HQYROYLGRV�QD�XWLOL]DomR�GH�Imagery. Acreditamos 

TXH�HVVD�LQWHUDomR�GHYD�VH�DSURIXQGDU��IRUQHFHQGR�DRV�P~VLFRV�XP�PDWHULDO�PDLV�GHWDOKDGR�H�
objetivo sobre Imagery��FRP�H[SOLFDo}HV�PDLV�FODUDV�GH�VHXV�FRQFHLWRV��GH�PDQHLUD�VHPHOKDQ-
te ao que ocorre na literatura esportiva, e uma maior adaptação à realidade da prática musical. 

$FUHGLWDPRV�TXH�D�DSURSULDomR�UHDOL]DGD�SHOD�iUHD�PXVLFDO�GRV�FRQKHFLPHQWRV�Mi�HVWDEHOHFLGRV�
na performance esportiva pode gerar benefícios ainda maiores que os já observados na perfor-

mance musical. 
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PROCEDIMENTOS RÍTMICOS UTILIZADOS POR  
LULA GALVÃO EM “SAMBOU... SAMBOU”, DE JOÃO DONATO:  
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Resumo:�2�SUHVHQWH�WUDEDOKR�DERUGD�D�SHUIRUPDQFH�GR�YLRORQLVWD�EUDVLOHLUR�/XOD�*DOYmR�QD�IDL[D�Sam-

bou... Sambou (João Donato/João Lourenço), um samba presente no álbum Saudade do Futuro – Futuro 

da Saudade, de Jaques Morelenbaum e seu grupo CelloSam3aTrio, formado por Jaques Morelenbaum 

�YLRORQFHOR���/XOD�*DOYmR��YLROmR��H�5DIDHO�%DUDWD��EDWHULD�H�SHUFXVVmR���1D�DQiOLVH�GR�DFRPSDQKDPHQWR�
H�LPSURYLVDomR�GH�*DOYmR�IRL�SRVVtYHO�LGHQWLÀFDU�HOHPHQWRV�UtWPLFRV�TXH�UHPHWHP�D�SUiWLFDV�GH�GRLV�YLR-
ORQLVWDV�FURQRORJLFDPHQWH�DQWHULRUHV�H�PXLWR�VLJQLÀFDWLYRV�SDUD�D�KLVWyULD�GR�YLROmR�EUDVLOHLUR��-RmR�*LO-
EHUWR�H�%DGHQ�3RZHOO��(VWHV�GRLV�P~VLFRV�VmR�FRQVLGHUDGRV�UHIHUrQFLDV�QR�TXH�GL]�UHVSHLWR�j�DERUGDJHP�
UtWPLFD�GR�VDPED�DR�YLROmR��(P�VHX�DFRPSDQKDPHQWR��*DOYmR�VH�XWLOL]D�GH�OHYDGDV�PXLWR�SUy[LPDV�D�YD-
riações empregadas por João em alguns de seus álbuns. Em seu solo improvisado, Lula toca acordes em 

bloco realizando muitas subdivisões rítmicas, simulando o fraseado rítmico do tamborim na batucada do 

VDPED��DOJR�EDVWDQWH�SUDWLFDGR�H�GLIXQGLGR�SRU�3RZHOO��3DUD�D�LGHQWLÀFDomR�H�FRPSDUDomR�GRV�HOHPHQWRV�
empregados por Galvão e que se relacionam aos outros dois violonistas, foi utilizado um procedimento 

DQDOtWLFR�GH�FRPSDUDomR�HQWUH�REMHWRV��DVVHPHOKDGR�DR�PRGHOR�SURSRVWR�SRU�7DJJ���������/XOD�*DOYmR��
na condição de músico atuante no âmbito da música popular brasileira, revela-se sintonizado a particu-

laridades que remetem a certas “tradições” no campo do violão popular brasileiro.

Palavras-chave:�6DPED��9LROmR��-RmR�*LOEHUWR��%DGHQ�3RZHOO��/XOD�*DOYmR�
 

Rhythmic procedures used by Lula Galvão in João Donato’s “Sambou... Sambou”:  
WKH�LQÁXHQFH�RI�-RmR�*LOEHUWR�DQG�%DGHQ�3RZHOO

Abstract:�7KH�SUHVHQW�ZRUN�GHDOV�ZLWK�WKH�SHUIRUPDQFH�RI�%UD]LOLDQ�JXLWDULVW�/XOD�*DOYmR�RQ�WKH�WUDFN�
Sambou... Sambou (João Donato/João Lourenço), a samba�SUHVHQWHG�LQ�WKH�DOEXP�Saudade do Futu-

ro - Futuro da Saudade��E\�-DTXHV�0RUHOHQEDXP�DQG�KLV�JURXS�&HOOR6DP�D7ULR��ZKLFK�LV�IRUPHG�E\�
Jaques Morelenbaum (cello), Lula Galvão (classical guitar) and Rafael Barata (drums and percussion). 

7KURXJK�WKH�DQDO\VLV�RI�*DOYmR�V�DFFRPSDQLPHQW�DQG�LPSURYLVDWLRQ��LW�ZDV�SRVVLEOH�WR�LGHQWLI\�UK\WK-
PLF�HOHPHQWV�WKDW�DUH�UHODWHG�WR�WKH�SUDFWLFHV�RI�WZR�FKURQRORJLFDOO\�SUHYLRXV�DQG�YHU\�VLJQLÀFDQW�JXLWDU-
LVWV�WR�WKH�KLVWRU\�RI�%UD]LOLDQ�JXLWDU��-RmR�*LOEHUWR�DQG�%DGHQ�3RZHOO��7KHVH�WZR�PXVLFLDQV�DUH�FRQVLG-
HUHG�UHIHUHQFHV�UHJDUGLQJ�WKH�UK\WKPLF�DSSURDFK�RI�VDPED�WR�JXLWDU��,Q�KLV�DFFRPSDQLPHQW��*DOYmR�XVHV�
UK\WKPLF�YDULDWLRQV�YHU\�VLPLODU�WR�WKDW�HPSOR\HG�E\�-RmR�LQ�VRPH�RI�KLV�DOEXPV��,Q�KLV�LPSURYLVHG�VR-
OR��/XOD�SOD\V�EORFN�FKRUGV�SHUIRUPLQJ�PDQ\�UK\WKPLF�VXEGLYLVLRQV��VLPXODWLQJ�WKH�UK\WKPLF�SKUDVLQJ�RI�
tamborim in samba�GUXPPLQJ��VRPHWKLQJ�ZLGHO\�SUDFWLFHG�DQG�VSUHDG�E\�3RZHOO��)RU�WKH�LGHQWLÀFDWLRQ�
DQG�FRPSDULVRQ�EHWZHHQ�WKH�HOHPHQWV�HPSOR\HG�E\�*DOYmR�DQG�E\�WKH�RWKHU�WZR�JXLWDULVWV�DQ�DQDO\WLFDO�
SURFHGXUH�RI�FRPSDULVRQ�EHWZHHQ�REMHFWV�ZDV�XVHG��VLPLODU�WR�WKH�PRGHO�SURSRVHG�E\�7DJJ���������/X-
OD�*DOYmR��DV�D�PXVLFLDQ�DFWLQJ�LQ�WKH�FRQWH[W�RI�%UD]LOLDQ�SRSXODU�PXVLF��LV�WXQHG�WR�SDUWLFXODULWLHV�WKDW�
UHIHU�WR�FHUWDLQ�´WUDGLWLRQVµ�LQ�WKH�ÀHOG�RI�%UD]LOLDQ�SRSXODU�JXLWDU�
Keywords:�6DPED��&ODVVLFDO�*XLWDU��-RmR�*LOEHUWR��%DGHQ�3RZHOO��/XOD�*DOYmR�

INTRODUÇÃO

Este artigo aborda a performance do violonista Lula Galvão (1962) em Sambou... Sam-

bou (João Donato/João Lourenço), presente no álbum Saudade do Futuro – Futuro da Sauda-

de, do CelloSam3aTrio/Jaques Morelenbaum (2014a). Foram observados elementos rítmicos 

XWLOL]DGRV�SRU�*DOYmR�TXH�UHPHWHP�D�RXWURV�P~VLFRV�VLJQLÀFDWLYRV�QR�FHQiULR�GR�YLROmR�EUDVLOHL-
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UR��-RmR�*LOEHUWR�������������H�%DGHQ�3RZHOO��������������&DEH�PHQFLRQDU�TXH�DV�SUiWLFDV�
PXVLFDLV�GH�/XOD�*DOYmR�Mi�IRUDP�WHPD�GH�RXWURV�WUDEDOKRV�DFDGrPLFRV��0RUL\D���������=DFKD-
rias (2009), Mangueira (2016) e Oliveira (2018), bem como em pesquisa própria intitulada  

2�YLROmR�H�D�JXLWDUUD�GH�/XOD�*DOYmR��XP�HVWXGR�VREUH�VXD�DWXDomR�PXVLFDO�HP�GLIHUHQWHV�IRU-
PDo}HV�LQVWUXPHQWDLV (POLO, 2018).

É notável que João Gilberto é considerado o principal criador da “batida” da bossa-nova: 

uma síntese do samba através de células rítmicas atribuídas ao surdo (dedo polegar) e tambo-

rim (dedos indicador, médio e anelar). De acordo com Tom Jobim, a famosa batida “... já existia 

no carnaval, já existia no tamborim [...] mas não era proeminente. O samba sempre teve mui-

WR�DFRPSDQKDPHQWR��PXLWD�EDWXFDGD�������2�TXH�QyV�À]HPRV�DOL�FRP�R�-RmR�IRL�WLUDU�DV�FRLVDV��
criar espaço, dissecar, despojar, economizar [...]. (JOBIM apud GARCIA, 2012: 240) Nesse 

VHQWLGR��VHJXQGR�5X\�&DVWUR��´7RP�DQWHYLX�GH�VDtGD�DV�SRVVLELOLGDGHV�GD�EDWLGD��TXH�VLPSOLÀ-
FDYD�R�ULWPR�GR�VDPED�H�GHL[DYD�PXLWR�HVSDoR�SDUD�DV�KDUPRQLDV�������TXH�HOH�SUySULR�HVWDYD�
inventando.” (CASTRO, 2016: 165)

&DEH�PHQFLRQDU�D�LQÁXrQFLD�TXH�D�HVWpWLFD�GR�YLROmR�GD�ERVVD�QRYD�H[HUFHX�VREUH�QXPHUR-
sos jovens, especialmente os de classe média/alta, para que se interessassem pelo aprendizado 

GR�LQVWUXPHQWR��WDO�FRPR�DÀUPD�5HLO\��������������'HVVD�IRUPD��D�UHYROXomR�FRQFHLWXDO�SUR-
SRVWD�SHOR�PRYLPHQWR�LQÁXHQFLRX�JUDQGH�SDUWH�GRV�DUWLVWDV�GD�SRVWHULRU�03%��D�H[HPSOR�GH�&KL-
co Buarque, Caetano Veloso e até mesmo o ídolo maior da Jovem Guarda, Roberto Carlos. Mui-

tos desses artistas copiaram o estilo vocal e violonístico de João no começo de suas carreiras. 

$OpP�GR�JUDQGH�VXFHVVR�GR�YLROmR�ERVVD�QRYLVWD��%DGHQ�3RZHOO�VXUJLD�QR�ÀQDO�GD�GpFDGD�
GH������SDUD�UHYROXFLRQDU�D�HVWpWLFD�GR�YLROmR�SRSXODU�EUDVLOHLUR�H�LQÁXHQFLDU�YiULDV�JHUDo}HV�
seguintes de violonistas. Detentor de enorme sucesso nacional e internacional já no início de 

sua trajetória, Baden é considerado um violonista divisor de águas:

(...) foi um desbravador, que mudou toda a relação da mão direita do violão com o ritmo, 

reproduzindo a complexidade da percussão afro-brasileira num modelo compactado de seis 

FRUGDV��������1mR�Ki�YLRORQLVWD�EUDVLOHLUR�GD�JHUDomR�VHJXLQWH�TXH�SRVVD�LJQRUi�OR��'H�(JEHU-
WR�*LVPRQWL�D�0DXUtFLR�&DUULOKR��GH�0DUFR�3HUHLUD�DR�'XRIHO��GH�7RTXLQKR�D�<DPDQGX�XPD�
FRLVD�p�XQkQLPH��WRGRV�WLYHUDP�VXD�HVFROD�ERWDQGR�GLVFR�GH�%DGHQ�3RZHOO�SDUD�WRFDU�H�WHQ-
WDQGR�ID]HU�LJXDO���=$121����������·��µ²���·��µ��

$LQGD�TXH�HVVD�FLWDomR�GH�)iELR�=DQRQ�VHMD�JHQHUDOLVWD��Ki�GH�VH�DWHQWDU�SDUD�D�UHOHYkQFLD��
RULJLQDOLGDGH�H�DOFDQFH�GD�REUD�GH�3RZHOO��VREUHWXGR�SDUD�YLRORQLVWDV�EUDVLOHLURV�SRVWHULRUHV��%D-
den inovou em relação à exploração de procedimentos rítmicos empregando ampla atividade na 

mão direita: no universo do samba, especialmente através da transposição de células caracterís-

ticas do tamborim, tal como veremos a seguir. Nesse sentido, o LP À Vontade (1963) “...sinte-

WL]D�XPD�REUD�QD�TXDO�R�YLROmR�GH�%DGHQ�p�H[SRVWR�HP�SULPHLUR�SODQR��GHVWDFDQGR�VXD�ÁXrQFLD�
interpretativa, onde ele sintetiza diversos elementos oriundos de outros instrumentos ao violão, 

adicionando recursos em relação a discos anteriores.” (SANTOS, 2016: 32) De certa maneira 

sua abordagem se difere de João Gilberto, visto que este realiza uma redução e síntese das prin-

FLSDLV�ÀJXUDV�UtWPLFDV�GR�VDPED��3RZHOO�WDPEpP�UHDOL]D�HVVD�UHGXomR��QR�HQWDQWR��LQFRUSRUD�
atividades rítmicas com mais subdivisões, mais próximas às executadas pelos percussionistas.

Nesse cenário da música brasileira próxima ao universo do samba e da bossa-nova, Lu-

OD�*DOYmR�VH�FRQÀJXUD�FRPR�XP�P~VLFR�VLJQLÀFDWLYR�GH�VXD�JHUDomR��WHQGR�DWXDGR�DR�ODGR�(GX�
Lobo, Guinga, Joyce, Rosa Passos, Jaques Morelenbaum, entre outros. Tanto para Galvão quan-

WR�SDUD�RXWURV�YLRORQLVWDV�HVWHWLFDPHQWH�SUy[LPRV�D�HOH��D�H[HPSOR�GH�+pOLR�'HOPLUR�H�5RPHUR�
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/XEDPER��p�HYLGHQWH�D�LQFRUSRUDomR�H�UHVVLJQLÀFDomR�GH�HOHPHQWRV�UtWPLFRV�SURSRVWRV�SRU�-RmR�
*LOEHUWR�H�%DGHQ�3RZHOO��GRLV�SHUVRQDJHQV�PDUFDQWHV�QD�KLVWyULD�GR�YLROmR�EUDVLOHLUR�1

METODOLOGIA

3DUD�D�LGHQWLÀFDomR�H�FRPSUHHQVmR�GRV�HOHPHQWRV�UtWPLFRV�H[HFXWDGRV�SRU�/XOD�*DOYmR�IRL�
XWLOL]DGR�XP�SURFHGLPHQWR�DQDOtWLFR�GH�FRPSDUDomR�HQWUH�REMHWRV��DVVHPHOKDGR�DR�PRGHOR�SUR-
posto por Tagg (2003). Para o autor, o caráter inerentemente não verbal do discurso musical é 

a principal razão para fazer uso desse recurso:

O eterno dilema do musicólogo é a necessidade de usar palavras para uma arte não verbal 

H�QmR�GHQRWDWLYD��(VVD�GLÀFXOGDGH�DSDUHQWH�SRGH�VHU�WUDQVIRUPDGD�HP�YDQWDJHP�VH��QHVVH�
estágio da análise se descarta palavras como uma metalinguagem para música e as subs-

WLWXL�SRU�RXWUD�P~VLFD��������$VVLP��XVDU�&H2��FRPSDUDomR�HQWUH�REMHWRV��VLJQLÀFD�GHVFUHYHU�
P~VLFD�DWUDYpV�GH�RXWUDV�P~VLFDV� ������QXP�HVWLOR� UHOHYDQWH�H�FRP�IXQo}HV�VHPHOKDQWHV��
(Idem: 20, 21)

$�HVFROKD�SRU�WDO�UHIHUHQFLDO�MXVWLÀFD�VH�SHOD�EXVFD�SRU�XPD�DQiOLVH�TXH�DOPHMH�LQWHUORFX-
omR�FRP�H[HPSORV�PXVLFDLV�FURQRORJLFDPHQWH�DQWHULRUHV��VLJQLÀFDWLYRV�SDUD�R�HVWXGR�GR�FDVR��
e que não seja apenas descritiva em termos técnico-musicais. Nesse sentido, o uso dessa fer-

ramenta metodológica teve o intuito de estabelecer relações entre elementos utilizados por Lula 

*DOYmR�H�RXWURV�HPSUHJDGRV�SRU�-RmR�*LOEHUWR�H�%DGHQ�3RZHOO��P~VLFRV�GH�UHIHUrQFLD�QR�FDPSR�
do violão popular brasileiro, sobretudo para a vertente estética de Galvão.

DISCUSSÃO

Nosso objeto de análise é a performance do violonista Lula Galvão na faixa Sambou... 

Sambou (João Donato/João Lourenço), presente do disco Saudade Do Futuro – Futuro da Sau-

dade (2014a), do CellSam3aTrio, um trio formado por Jaques Morelenbaum (violoncelo), Lula 

Galvão (violão) e Rafael Barata (bateria e percussão). O grupo é liderado por Jaques e propõe 

releituras para temas da música popular brasileira, em especial sambas, além de apresentar al-

JXPDV�FRPSRVLo}HV�DXWRUDLV�GH�VHXV�SDUWLFLSDQWHV��6HJXQGR�0RUHOHQEDXP������E���R�´ÉOEXP�
Branco” (1973) de João Gilberto foi a “pedra fundamental” para o grupo. 

A obra discutida, Sambou... Sambou, é um samba com forma AABA, composto por João 

Donato, em parceria com João Lourenço, e que se tornou um standard da música brasileira, 

tendo sido gravada por diversos cantores e instrumentistas. Na versão instrumental do CelloSa-

m3aTrio, os músicos utilizam a forma introdução/tema/improviso/tema, com solos improvisados 

de Galvão e Morelenbaum, respectivamente, em formato chorus.2

1� 6HJXQGR�/XOD�*DOYmR��´$�JHQWH�WHP�TXH�RXYLU�R�%DGHQ��(X�DFKR�TXH�HOH�WHP�OLULVPR��PDV�DR�PHVPR�WHPSR��
quando a música pede uma abordagem mais viril, você sente isso. A destreza dele não é uma coisa à-toa, tá 

sempre a serviço da música.” (GALVÃO apud�7$8%.,1�������������
2� )D]�VH�UHIHUrQFLD�DR�IRUPDWR�GH�LPSURYLVDomR�TXH�RFRUUH�JHUDOPHQWH�VREUH�D�PHVPD�KDUPRQLD�GR�WHPD��FRPX-

mente na forma tema-improviso-tema. Esse tipo consagrou-se no jazz, sendo que em contextos tradicionais de 

SUiWLFDV�GH�FKRUR��URGD�GH�FKRUR��SRU�H[HPSOR��p�PDLV�XVXDO�D�XWLOL]DomR�GD�LPSURYLVDomR�HP�WRUQR�GDV�GLIHU-
entes seções do tema, muitas vezes com alternância dos solistas entre essas seções.
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João Gilberto – padrões rítmicos em levadas 

1R�DFRPSDQKDPHQWR�H[HFXWDGR�SRU�*DOYmR��QD�SULPHLUD�H[SRVLomR�GR�WHPD���IRUDP�GHV-
tacados três padrões rítmicos que remetem a João Gilberto: 

Exemplo 1a. Sambou... Sambou (00’:09” – 00’:20”) (MORELENBAUM, 2014a).

Exemplo 1b. Sambou... Sambou (00’:30” – 00’:36”) (Idem).

Nos excertos acima, extraídos do tema Sambou... Sambou, Galvão realiza, ao violão, o 

DFRPSDQKDPHQWR�GH�VDPED�QD�IRUPDomR�GH�WULR��MXQWR�D�XP�YLRORQFHOR�H�EDWHULD��1HVWH�FRQ-
WH[WR��R�P~VLFR�FXPSUH�R�SDSHO�FHQWUDO�GR�DFRPSDQKDPHQWR��GH�MXQomR�GD�KDUPRQLD�H�ULWPR���
WHQGR�HP�YLVWD�TXH�QmR�Ki�XP�FRQWUDEDL[R��$V�QRWDV�JUDIDGDV�HP�IRUPDWR�GH�;�UHSUHVHQWDP�
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ataques rítmicos da mão direita (que toca de maneira percussiva nas cordas), de modo que as 

QRWDV�QmR�VRDP�FRP�QLWLGH]�H�D�VRQRULGDGH�REWLGD�DR�YLROmR�VH�DVVHPHOKD�D�GH�XP�LQVWUXPHQ-
WR�GH�SHUFXVVmR��+i��QRV�WUHFKRV�DVVLQDODGRV�DFLPD��WUrV�SDGU}HV�UtWPLFRV�PXLWR�VHPHOKDQWHV�D�
variações executadas por João Gilberto:

Exemplo 1c. variação rítmica executada por João Gilberto em Samba da Minha Terra  

(GILBERTO, 1961).

Exemplo 1d. rítmica da levada de João Gilberto na introdução de Samba da Minha Terra (Idem).

Exemplo 1e. variação rítmica executada por João Gilberto em Eu vim da Bahia (GILBERTO, 1973).

2V�([HPSORV��F��YHUPHOKR����G��D]XO��H��H��YHUGH��VH�FRUUHODFLRQDP�jV�SDVVDJHQV�HP�YHU-
PHOKR�H�D]XO�GR�H[HPSOR��D�H�YHUGH�GR�H[HPSOR��E��1RWD�VH�TXH�D�UtWPLFD�DGRWDGD�SRU�*DOYmR�
QDV�OHYDGDV�p�SUDWLFDPHQWH�D�PHVPD�GH�-RmR�*LOEHUWR�QRV�WUHFKRV�TXH�VH�FRUUHVSRQGHP�SHOD�
cor, com a diferença que Lula toca, em geral, de maneira mais percussiva batendo a mão direita 

contra as cordas, algo não praticado por Gilberto, que toca de maneira mais linear. Sobre os tre-

FKRV�HP�D]XO��VDOLHQWD�VH�TXH�VH�WUDWD�GD�OLQKD�SHUFXVVLYD�FDUDFWHUtVWLFD�GR�SDQGHLUR�QR�VDPED�
FKRUR��1R�H[HPSOR��E��D�FpOXOD�UtWPLFD�H[HFXWDGD�SHOD�EDWHULD��FRZ�EHOO3) causa a sensação de 

ÁXWXDomR�GR�WHPSR��FROFKHLD�SRQWXDGD���TXH�VH�VRPD�FRPR�FRPSOHPHQWR�j�RXWUD�FpOXOD�H[HFX-
tada pelo baterista e à levada de Galvão.

Baden Powell – “blocos de acorde com efeito tipo tamborim” 

Em seu solo improvisado, Lula Galvão utiliza um procedimento rítmico que remete às prá-

WLFDV�GH�%DGHQ�3RZHOO��RV�´EORFRV�GH�DFRUGH�FRP�HIHLWR�WLSR�WDPERULPµ��(VVH�WHUPR�p�XWLOL]DGR�

3
 Instrumento de percussão que muitos bateristas acoplam à bateria para ter uma opção a mais de timbre. Tra-

GX]LGR�GR�LQJOrV�R�WHUPR�VLJQLÀFD�´VLQR�GH�YDFDµ�
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SRU�6DQWRV��������HP�VXD�GLVVHUWDomR�DFDGrPLFD�D�UHVSHLWR�GH�%DGHQ�3RZHOO��QD�TXDO�HVWXGRX�
a atuação do violonista em seu disco À Vontade, de 1963. O termo faz referência a um proce-

GLPHQWR�ODUJDPHQWH�HPSUHJDGR�SRU�3RZHOO�H�TXH�FRQVLVWH�QD�H[HFXomR�GH�DFRUGHV�HP�EORFR�HP�
FpOXODV�UtWPLFDV�TXH�UHPHWHP�jV�OLQKDV�GH�WDPERULP�H[HFXWDGDV�QR�VDPED��6REUH�HVVH�HOHPHQ-
WR��R�DXWRU�DÀUPD�TXH�

'HQWUH�RV�FRPSRUWDPHQWRV�TXH�SHUPLWHP�VXD�GHÀQLomR��REVHUYD�VH�D�PHORGLD�H[HFXWDGD�
HP�EORFRV�GH�DFRUGHV�FRP�D�OLQKD�GH�EDL[R�VHJXLQGR�SUHGRPLQDQWHPHQWH�R�PHVPR�ULWPR�
GR�EORFR�GH�DFRUGH��+i�DSHQDV�XPD�FDPDGD�UtWPLFD�SUHGRPLQDQWH�DWXDQGR�QR�YLROmR��H�D�
maneira como é empregado o ritmo nesse recurso lembra frases de tamborim presentes no 

VDPED�DR�VHU�IUHTXHQWHPHQWH�VXEGLYLGLGR�HP�IUDVHDGRV�FRP�PXLWDV�VHPLFROFKHLDV���6$1-

TOS, 2016: 37)

$FUHGLWD�VH�TXH�HVVD�WpFQLFD��HPERUD�QmR�H[SRQKD�XP�ULWPR�LGrQWLFR�DR�GH�XP�SDGUmR�GH�
tamborim, possui a característica que lembra seu fraseado rítmico. O tamborim no samba é 

XP�LQVWUXPHQWR�GH�DFRPSDQKDPHQWR�TXH��TXDQGR�EHP�H[HFXWDGR��PDQWpP�QmR�Vy�DV�DFHQ-
tuações que regem sua levada, como também cria pequenas variações de fraseado que es-

tão em torno dela. (Idem: 39)

Esse recurso é empregado por diversos violonistas brasileiros, mas cabe ressaltar que Ba-

GHQ�3RZHOO�IRL�UHFRQKHFLGDPHQWH�XP�P~VLFR�TXH�FRQWULEXLX��HP�JUDQGH�PHGLGD��SDUD�VHX�GH-
VHQYROYLPHQWR�H�GLIXVmR��$�VHJXLU��VHX�XVR�SRU�*DOYmR�H�3RZHOO��UHVSHFWLYDPHQWH�

Exemplo 2a. improviso em Sambou... Sambou (01’:10” – 01’:21”) (MORELENBAUM, 2014a).

([HPSOR��E��WUHFKR�GR�LPSURYLVR�GH�%DGHQ�3RZHOO�HP�Garota de Ipanema (1’53” – 1’58”) (POWELL, 1963).

e�SHUFHSWtYHO�D�VHPHOKDQoD�GH�DERUGDJHP�UtWPLFD�H�YLRORQtVWLFD�HQWUH�/XOD�H�%DGHQ�QRV�
Exemplos 2a e 2b, de modo que os músicos procuram imitar possíveis células do tamborim. 

(QWUHWDQWR��QHVVH�FDVR��3RZHOO�XWLOL]D�PDLV�VXEGLYLV}HV�UtWPLFDV��FRP�PDLRU�DWLYLGDGH�GD�PmR�
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GLUHLWD��H�PDQWpP�RV�EORFRV��HP�JHUDO��PDLV�SDUDGRV��3RU�RXWUR� ODGR��Ki�PDLRU�SUHRFXSDomR�
GH�*DOYmR�SDUD�FRP�SURFHGLPHQWRV�KDUP{QLFRV��D�H[HPSOR�GR�DPSOR�HPSUHJR�GH�WHQV}HV�QRV�
acordes e da constante movimentação dos blocos, de forma que não permanecem estáticos. 

Sobre sua atuação como improvisador junto ao CelloSam3aTrio, na condição de único instru-

PHQWLVWD�KDUPRQL]DGRU��R�P~VLFR�UHYHOD�MXVWDPHQWH�HVVH�SURSyVLWR�GH�H[SORUDU��FRP�PDLRU�OLEHU-
GDGH��UHFXUVRV�KDUP{QLFRV�

(...) quando eu vou improvisar (...) procuro tirar proveito quando não tem um instrumento 

KDUP{QLFR��Qp��TXH�p�R�FDVR�GHVVD�H[SHULrQFLD�TXH�HX�WHQKR�Mi�Ki�GR]H�DQRV�FRP�R�-DTXHV�
0RUHOHQEDXP��FRP�R�&HOOR6DP�D7ULR��Qp��H�FRP�R�5DIDHO�%DUDWD��4XH��Dt�QD�KRUD�GR�LP-

SURYLVR��SURFXUR�WLUDU�SURYHLWR�GLVVR��TXH�D�SULQFtSLR�VHULD�XPD�FRLVD�DVVLP��SR[D��VHP�KDU-
PRQLD��PDV�Dt��SRU�H[HPSOR��HOH�Gi�D�W{QLFD�H�DOL�QD�KRUD�HX�HVFROKR�D�IXQomR�GR�DFRUGH��R�
DFRUGH�SRGH�VHU�PHQRU��HX�SHQVR�QHOH�QD�KRUD�DVVLP��FRPR��VHL�Oi��XP�PDLRU�FRP�VpWLPD�
PDLRU�H�QRQD�DXPHQWDGD��Qp��H�SRU�Dt�YDL��V�YH]HV�PXGR�DVVLP�SUD�GDU�XP�HIHLWR��Qp��HQ-
WmR�YRFr�WHP�HVVH�JDQKR���*$/9®2��������

Outro recurso utilizado por Galvão, em relação aos blocos de acordes, é o deslocamento 

PpWULFR�SRU�PHLR�GD�FROFKHLD�SRQWXDGD��WDPEpP�DEXQGDQWHPHQWH�H[SORUDGR�SRU�3RZHOO��(Q-
tende-se “deslocamento métrico” como uma soma de elementos rítmicos que se sobrepõem, 

gerando uma “superposição” (“superimposition”), na acepção de David Liebman (2001: 14). 

Segundo este autor:

A capacidade de sobrepor elementos (rítmicos ou melódicos) pressupõe um certo grau de 

DSWLGmR�SDUD�OLGDU�FRP�P~OWLSODV�KDELOLGDGHV�PXVLFDLV�DR�PHVPR�WHPSR��HQTXDQWR�VH�PDQ-
WpP�R�IRFR�HP�XPD�GHVVDV�KDELOLGDGHV��������3RGH�VHU�FRPSDUDGR�D�WRFDU�RX�RXYLU�SHUPXWD-
ções rítmicas complicadas ao longo do compasso, mas sempre mantendo a estrutura mé-

WULFD�H�R�SXOVR�RULJLQDLV�DR�PHVPR�WHPSR��(VWD�p�XPD�KDELOLGDGH�GHVHQYROYLGD�DWUDYpV�GD�
experiência e prática repetida. (LIEBMAN, 2001: 4) (Tradução Nossa).

4

1R�kPELWR�UtWPLFR��Ki�XPD�SDVVDJHP�HP�TXH�*DOYmR�DSOLFD�XPD�PHVPD�FpOXOD�GH�́ VXSHU-
SRVLomRµ��JHUDQGR�´LQGHSHQGrQFLDµ�UtWPLFD�GD�OLQKD�LPSURYLVDGD�HP�UHODomR�DR�SXOVR�UHJXODU�

Exemplo 3a. deslocamento métrico no improviso de Sambou... Sambou (00’:59” – 01’:01”)  

(MORELENBAUM, 2014a).

4� ´7KH�DELOLW\�WR�VXSHULPSRVH�SUHVXSSRVHV�D�FHUWDLQ�GHJUHH�RI�DSWLWXGH�LQ�KDQGOLQJ�PXOWLSOH�PXVLFDO�VNLOOV�DW�WKH�
VDPH�WLPH�ZKLOH�VWLOO�NHHS�WKH�IRFXV�RQ�RQH�RI�WKHVH�DUHDV��������,W�FDQ�EH�FRPSDUHG�WR�SOD\LQJ�RU�KHDULQJ�FRPSOL-
FDWHG�UK\WKPLFDO�SHUPXWDWLRQV�DFURRV�WKH�EDUOLQH��EXW�DOZD\V�UHWDLQLQJ�WKH�RULJLQDO�PHWULFDO�VWUXFWXUH�DQG�SXOVH�
DW�WKH�VDPH�WLPH��7KLV� LV�D�WUDLQHG�DELOLW\�GHYHORSHG�WKURXJK�H[SHULHQFH�DQG�UHSHDWHG�SUDFWLFH�µ��/,(%0$1��
2001: 4).
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7DO�FRPR�HYLGHQFLDGR�QR�H[HPSOR�DFLPD��D�FRORFDomR�UtWPLFD�GHVVH�WUHFKR�LPSURYLVDGR�
VXJHUH�XP�QRYR�SXOVR�WHUQiULR�QR�TXDO�D�GXUDomR�GH�FROFKHLDV�SRQWXDGDV�VH�MXVWDS}H�j�PpWUL-
FD�UHJXODU�ELQiULD�GRV�FRPSDVVRV��DOJR�TXH�FDXVD�XPD�SHUFHSomR�GH�´ÁXWXDomRµ�PpWULFD��(VVH�
recurso aplicado por Lula também é observado em outras composições e performances desse 

gênero, tanto por Baden quanto por outros músicos de referência da música popular brasileira, 

sendo algo idiomático da rítmica do samba:

([HPSOR��E��WUHFKR�GH�Conversa de Poeta��HP�LQWHUSUHWDomR�GH�%DGHQ�3RZHOO� 
no disco À Vontade (SANTOS, 2016: 60).

Exemplo 3c. início do tema de Surfboard (JOBIM, 1994).

CONSIDERAÇÕES FINAIS

A discussão teve por intuito relacionar elementos rítmicos utilizados por Lula Galvão a prá-

WLFDV�LQVWUXPHQWDLV�GH�-RmR�*LOEHUWR�H�%DGHQ�3RZHOO��GRLV�YLRORQLVWDV�DPSODPHQWH�UHFRQKHFLGRV�
pela originalidade em suas abordagens violonísticas, sobretudo no universo do samba. Os recur-

VRV�UtWPLFRV�DSUHVHQWDGRV�H�DVVRFLDGRV�D�*LOEHUWR�H�3RZHOO�IRUDP�H�VmR�H[SORUDGRV�DPSODPHQWH�
por violonistas de gerações posteriores, algo que consagrou tais abordagens no âmbito do violão 

popular brasileiro. Dessa forma, pode-se dizer que possuem grande valor simbólico nesse campo. 

1R�FDVR�GH�-RmR��p�VLJQLÀFDWLYD�D�DSURSULDomR�GH�VXDV�LGHLDV�UtWPLFDV�SRU�*DOYmR��VREUHWXGR�QR�
contexto desse álbum, claramente inspirado nas práticas de Gilberto, segundo o próprio Jaques 

Morelenbaum. Da mesma forma, no que tange a Baden, o contexto dessa gravação de Sambou... 

Sambou��XP�VDPED�HP�TXH�*DOYmR�WRFD�YLROmR�DFRPSDQKDGR�DSHQDV�SHOR�YLRORQFHOR�H�EDWHULD��
também favorece utilização dos blocos de acordes rítmicos (“com efeito tipo tamborim”), em ma-

QHLUD�VLPLODU�j�DERUGDJHP�GH�3RZHOO�HP�VHX�GLVFR�À Vontade��(VWH�iOEXP��VHPHOKDQWHPHQWH�DR�
disco do CelloSam3aTrio, também conta com formações instrumentais reduzidas. 

/XOD�*DOYmR�EXVFD��DVVLP��DSURSULDU�VH�H�UHVVLJQLÀFDU�WDLV�SURFHGLPHQWRV�GH�DFRUGR�FRP�
sua perspectiva pessoal e em seus próprios contextos de práticas instrumentais, visto que, ain-

GD�TXH�RV�HOHPHQWRV�HPSUHJDGRV�JXDUGHP�PXLWDV�VHPHOKDQoDV�DRV�GRV�RXWURV�YLRORQLVWDV��HV-
pecialmente nas levadas de João Gilberto), Lula não realiza uma cópia ipsis litteri desses re-

cursos. Em síntese, Galvão, na condição de músico atuante no âmbito da música popular bra-

sileira, revela-se sintonizado a particularidades que remetem a certas “tradições” no campo do 

violão popular brasileiro. 
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RENÚNCIA AO SACRIFÍCIO – UMA PERSPECTIVA DE  
PROFUNDIDADE DE CONEXÕES NA VIRTUOSIDADE ARTÍSTICA  

EM THE COMPLETE PIANO ETUDES DE PHILIP GLASS
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Resumo:�(P�������3KLOLS�*ODVV�SXEOLFRX�The Complete Piano Etudes. Uma vez que um Estudo pode 

ser um gênero composicional com intenções pedagógicas e de performance pública, levanta-se a discus-

são do conceito de virtuosidade para esta obra em oposição ao conceito de virtuosidade mais comum 

na música do Romantismo. Seguindo a metodologia de uma pesquisa ação, a prática da pesquisado-

UD�p�H[SORUDGD�SDUD�FRQWULEXLomR�DR�FDPSR�GH�FRQKHFLPHQWR��(OHPHQWRV�GD�ÀORVRÀD�EXGLVWD�WLEHWDQD��
DSRQWDGD�SRU�*ODVV�FRPR�XPD�LQÁXrQFLD�HP�VXD�REUD��VmR�XWLOL]DGRV�SDUD�DV�UHÁH[}HV��1RWD�VH�TXH�D�
construção da performance considerando princípios como a não-violência, a impermanência, a valoriza-

ção da coletividade e a cocriação, possibilita perceber a virtuosidade na obra de Glass como um meio 

GH�H[SORUDomR�H�LQWHQVLÀFDomR�GD�FRQFHQWUDomR��GD�KDELOLGDGH�GH�IRFR�H�GDV�FRQH[}HV�GD�LGHLD�PXVLFDO�
com o corpo do pianista, do pianista com o instrumento e do pianista com o som. Essa forma de virtuo-

VLGDGH�p�PRVWUDGD�FRPR�H[DWDPHQWH�RSRVWD�DR�VDFULItFLR�KHURLFR�DVVRFLiYHO�j�YLUWXRVLGDGH�URPkQWLFD�GH�
SHUFHSomR�GR�P~VLFR�FRPR�VREUH�KXPDQR��XPD�ÀJXUD�TXDVH�PtWLFD�HP�VHXV�HVIRUoRV�DUWtVWLFRV�H�GHV-
conexa da sociedade.

Palavras-chave:�3KLOLS�*ODVV��(VWXGRV�SDUD�SLDQR��%XGLVPR��9LUWXRVLGDGH�

7KH�UHQRXQFH�RI�VDFULÀFH�²�D�YLVLRQ�RI�SURIRXQG�FRQQHFWLRQV�FRQFHUQLQJ� 
artistic virtuosity in Philip Glass’s The Complete Piano Etudes

Abstract:�3KLOLS�*ODVV�SXEOLVKHG�The Complete Piano Etudes in 2014. Once an Etude may be consid-

HUHG�DV�D�FRPSRVLWLRQDO�JHQGHU�ZLWK�SHGDJRJLFDO�DQG�SHUIRUPDWLF�PRWLYDWLRQV��WKH�FRQFHSW�RI�YLUWXRVLW\�LV�
GLVFXVVHG�FRPSDULQJ�*ODVVCV�PXVLF�DQG�SHUIRUPDQFHV�GXULQJ�WKH�5RPDQWLF�(UD��7KH�0HWKRGRORJ\�XVHG�
LV�RI�D�SHUIRUPDWLYH�UHVHDUFK��DV�WKH�H[SHULHQFH�RI�WKH�UHVHDUFKHU�LV�H[SORUHG�WR�FRQWULEXWH�WR�NQRZOHGJH�
LQ�WKH�SLDQR�PXVLF�ÀHOG��$V�*ODVV�SRLQWV�7LEHWDQ�%XGGKLVP�DV�DQ�LQÁXHQFH�LQ�KLV�PXVLF��HOHPHQWV�RI�WKLV�
SKLORVRSK\�DUH�XVHG�KHUH�IRU�GLVFXVVLRQ��%XGGKLVWV�SULQFLSOHV��VXFK�DV�QRQ��YLROHQFH��LPSHUPDQHQFH�DQG�
FR�FUHDWLRQ�PDNHV�SRVVLEOH�WR�SHUFHLYH�YLUWXRVLW\�LQ�*ODVVCV�ZRUN�DV�D�ZD\�RI�LQWHQVLI\LQJ�WKH�DELOLW\�WR�IR-
FXV�DQG�WKH�FRQQHFWLRQV�EHWZHHQ�PXVLFDO�LGHD�DQG�ERG\��SLDQLVW�DQG�LQVWUXPHQW��DQG�SLDQLVW�DQG�VRXQG��
7KLV�NLQG�RI�YLUWXRVLW\�LV�SRLQWHG�KHUH�DV�H[DFWO\�WKH�RSSRVLWH�RI�WKDW�LQ�5RPDQWLF�SHULRG��ZKLFK�YDOXHG�
WKH�PXVLFLDQ�DV�VXSHUKXPDQ��D�P\WKLFDO�ÀJXUH��XQFRQQHFWHG�WR�WKH�VRFLHW\�DQG�SURQH�WR�VDFULÀFHV�
Keywords:�3KLOLS�*ODVV��3LDQR�HWXGHV��%XGGKLVP��9LUWXRVLW\�

INTRODUÇÃO

Este artigo objetiva oferecer uma forma de compreender a virtuosidade artística na obra 

The Complete Piano Etudes�GH�3KLOLS�*ODVV�HP�RSRVLomR�j�FRQFHSomR�GH�YLUWXRVLGDGH�PDLV�
HPLQHQWH�QD�HUD�URPkQWLFD�GD�+LVWyULD�GD�0~VLFD��3DUWH�VH�GRV�SULQFtSLRV�PHWRGROyJLFRV�GH�
uma pesquisa ação, no sentido em que a prática continuada busca aprimorar a própria prá-

tica (TRIPP, 2005) e nesse processo a experiência do indivíduo pesquisador, apesar de ser 

SDUWLFXODU��FRQWULEXL�DR�FUHVFLPHQWR�GH�WRGR�R�FDPSR�GR�FRQKHFLPHQWR�H[SORUDGR��+$6(0$1��
2006).

(P�������3KLOLS�*ODVV�SXEOLFRX�D�REUD�The Complete Piano Etudes, contendo 20 estu-

dos para piano compostos em um período de 21 anos, separados em dois livros com 10 estu-
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dos em cada. O Livro 1 possui estudos em graus variados de complexidade e o compositor o 

concebeu pensando em qualidades que gostaria de aprimorar em sua performance musical e 

em trazer peças interessantes para serem apresentadas ao público. O Livro 2 foca em estudos, 

no geral, tecnicamente e expressivamente mais complexos feitos com intenção de convidar 

SLDQLVWDV�PDGXURV�D�VH�DYHQWXUDUHP�H[SORUDQGR�GLIHUHQWHV�FDPLQKRV�KDUP{QLFRV�H�HVWUXWXUDLV�
(GLASS, 2014). Na obra, são presentes em abundância características pessoais da escrita de 

Glass, como por exemplo: a) Pequenas estruturas repetitivas em acúmulo gerando ambienta-

ções sonoras; b) Polirritmias entre as mãos do pianista (ou mesmo entre duas vozes em uma 

PHVPD�PmR��FRQWULEXLQGR�j�VHQVDomR�GH�ÁX[R�FRQWtQXR�GDV�SHoDV��F��7UDQVIRUPDo}HV�VXWLV�QD�
KDUPRQLD�H�QDV�GLQkPLFDV�DSURIXQGDQGR�DRV�SRXFRV�D�FRQFHQWUDomR�QDV�VHQVDo}HV�SURYRFD-
das pelo som.

Estudo, enquanto gênero musical, é uma composição com intenções e conteúdo peda-

gógicos visando à evolução técnico-expressiva do instrumentista. Nos estudos compostos com 

a intenção também de serem peças apresentáveis ao público, é comum serem explorados ele-

PHQWRV�PXVLFDLV�TXH�VXUSUHHQGDP�RX�LPSUHVVLRQHP�R�RXYLQWH��VHMD�SRU�DSDUHQWH�GLÀFXOGDGH�GH�
execução, intensidade dinâmica ou profundidade expressiva. A capacidade de dominar essas 

FDUDFWHUtVWLFDV�VHULD�IDFLOPHQWH�FODVVLÀFiYHO�SHOR�RXYLQWH�FRPR�TXDOLGDGHV�GH�XP�LQVWUXPHQWLVWD�
virtuoso. No início do século XX, vários compositores publicaram estudos para piano nessa li-

QKD�GH�UDFLRFtQLR��$OJXQV�H[HPSORV�VmR�RV�HVWXGRV�GH�&ODXGH�'HEXVV\��/HRSROG�*RGRZVN\��6HU-
JHL�5DFKPDQLQRII��$OHNVDQGU�6NULDELQ��,JRU�6WUDYLQVN\��.DURO�6]\PDQRZVNL��%pOD�%DUWyN�H�6HU-
JHL�3URNRÀHY�

A partir da metade do século XX, surgiu uma tendência de compositores escreverem es-

tudos para piano com teor mais experimental do que necessariamente voltados à apreciação 

pública. Enquadram-se nesse cenário 4XDWUH�eWXGHV�GH�5\WKPH (1950), de Olivier Messiaen, 

Corona de Toru Takemitsu (1962), Etydit�2S������������GH�(LQRMXKDQL�5DXWDYDDUD�H�Études 

Australes (1975) e Études Boreales���������GH�-RKQ�&DJH�
Pode-se dizer que a tradição de composição de estudos para piano com intenções de 

DSUHVHQWDomR�S~EOLFD�IRL�UHWRPDGD�SRU�*\|UJ\�/LJHWL�H�1LNRODL�.DSXVWLQ�QD�GpFDGD�GH�������
YROWDQGR�D�LQFOXLU�WDPEpP�HP�FDGD�HVWXGR�D�DTXLVLomR�GH�KDELOLGDGHV�HVSHFtÀFDV��(P�������
0DUF�$QGUp�+DPHOLQ�SXEOLFRX�VHXV����(WXGHV�HP�WRGDV�DV�WRQDOLGDGHV�PHQRUHV��WDPEpP�GHQ-
tro dessa tradição. Nessa mesma direção, enquadram-se The Complete Piano Etudes�GH�3KLOLS�
Glass, que começaram a ser compostos na década de 1990 e foram concluídos no século XXI.

(P�VXD�DXWRELRJUDÀD��*ODVV�DÀUPD�TXH�VHX�GHVHQYROYLPHQWR�SHVVRDO�HVWi�UHODFLRQDGR�DR�
seu desenvolvimento musical (GLASS, 2015). Diz que a concentração mental e o vigor físico ex-

perimentados no hatha yoga, no TLJRQJ e tai chi taoístas são os mesmos empregados na com-

SRVLomR�H�SHUIRUPDQFH�LQVWUXPHQWDO��(QIDWL]D�TXH�VXD�EXVFD�SRU�FRQKHFLPHQWRV�HVRWpULFRV�WHYH�
UHÁH[RV�HP�VXD�P~VLFD��'H�IRUPD�PDLV�GLUHWD��SRU�H[HPSOR��VHX�HQYROYLPHQWR�FRP�R�%XGLVPR�
Tibetano o levou à música para Kundun��ÀOPH�GH�0DUWLQ�6FRUFHVH�VREUH�D�YLGD�GH�'DODL�/DPD��
e Songs of Milarepa, baseada em poemas do yogi tibetano.

$OJXPDV�TXHVW}HV�WUDWDGDV�SHOD�ÀORVRÀD�EXGLVWD�VHUmR�PDLV�GHWDOKDGDV�DEDL[R�SRU�IRU-
QHFHUHP�PDWHULDO�LPSRUWDQWH�jV�UHÁH[}HV�TXH�VHUmR�IHLWDV�QHVWH�DUWLJR�VREUH�R�YLUWXRVLVPR�HP�
música.

1D�ÀORVRÀD�EXGLVWD��VmR�DSRQWDGDV���QREUHV�YHUGDGHV��'H�IRUPD�VLPSOLÀFDGD��HODV�SRGHP�
VHU�OHYDQWDGDV�FRPR�����+i�VRIULPHQWR�QD�YLGD�����2�VRIULPHQWR�p�FDXVDGR�SHOR�SUySULR�LQGLYt-
duo em sofrimento; 3) A realidade é a contínua transformação; 4) A cura para todo o sofrimento 

H[LVWH�DTXL�H�DJRUD��/$1'$:�	�%2',$1��������
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A segunda nobre verdade diz que o próprio indivíduo em sofrimento é o causador do so-

frimento. O sofrimento pode ser visto como desajuste entre desejos e ideias da pessoa e a re-

alidade. Na realidade, os seres vivos e situações são interdependentes. Dessa forma, algo só é 

UHDOPHQWH�EHQpÀFR�VH�VHUYH�j�FROHWLYLGDGH��(P�VXPD��DWLWXGHV��LGHLDV�H�SDODYUDV�FRP�PRWLYD-
ções egoístas (que estão sob o domínio do próprio ser em sofrimento) não condizem com a re-

alidade, portanto, causam sofrimento. Esta verdade pode ser estendida ao princípio budista de 

QmR�YLROrQFLD��*<$762���������SRLV��XPD�YH]�TXH�WRGD�IRUPD�GH�YLROrQFLD�SUHMXGLFD�DOJXP�VHU��
HOD�QmR�EHQHÀFLD�j�FROHWLYLGDGH�

A terceira nobre verdade também pode ser compreendida como a realidade da imperma-

nência. Uma vez que a transformação acontece a todo momento, desejar a imutabilidade, ou 

agir e pensar de acordo com ela são formas de apego provocadoras de sofrimento.

A quarta nobre verdade é sobre a possibilidade de extinguir o sofrimento. Diversas prá-

ticas são apontadas como formas de alcançar esse estado de não-sofrimento e todas estão ao 

alcance do indivíduo em sofrimento. Algumas são: compreender o sofrimento e suas origens, 

cultivar continuamente cuidados com a fala, as ações e os pensamentos para não se associar 

D�HJRtVPRV�RX�IRUPDV�GH�DSHJR��WUDEDOKDU�KRQHVWDPHQWH��GHVHQYROYHU�D�KDELOLGDGH�GH�IRFR�H�
concentração no presente para não desperdiçar energia remoendo o passado ou imaginando o 

futuro. Associada a esses métodos, a prática da meditação é recomendada como forma de apri-

moramento da capacidade de foco e da consciência constante sobre as próprias ações, falas e 

intenções.

A VIRTUOSIDADE ROMÂNTICA

2�FRQFHLWR�GH�YLUWXRVLGDGH�HP�P~VLFD�QmR�SRVVXL�XP�VLJQLÀFDGR�GHÀQLWLYR�RX�LQGHSHQ-
GHQWH�GR�FRQWH[WR��(P�GLIHUHQWHV�PRPHQWRV�KLVWyULFRV�H�VLWXDo}HV�GH�SHUIRUPDQFH�PXVLFDO��R�
músico virtuoso pode ser aclamado como detentor de uma qualidade suprema ou denominado 

de forma pejorativa (SAMSON, 2003: 4). Contudo, o uso do termo virtuosidade, no contexto 

PXVLFDO��FRVWXPD�HVWDU�DWUHODGR�D�KDELOLGDGHV�GR�LQVWUXPHQWLVWD�TXH�VH�GHVWDFDP�H�FKDPDP�D�
atenção da audiência.

(P�DOJXQV�FDVRV��XPD�FRPSRVLomR�PXVLFDO�SRGH�VHU�IHLWD�FRP�R�SULQFLSDO�LQWXLWR�GH�FKD-
mar a atenção do ouvinte para uma questão técnica, sendo a virtuosidade tanto um elemento 

da escrita musical quanto da performance. Em estudos voltados à audiência, isso é bastante 

comum.

Durante o século XIX, no auge do Romantismo musical, a virtuosidade era um elemento 

HVSHWDFXODU�GH�LQVWUXPHQWLVWDV�IDPRVRV��)UDQ]�/LV]W�������������H�1LFFROz�3DJDQLQL�������
1840) eram exemplos de personalidades com status de celebridades cujas performances eram 

DFODPDGDV� FRPR� H[FHSFLRQDLV�� LQDFUHGLWiYHLV�� VREUH�KXPDQDV�� TXDVH� PtWLFDV� �/29(/$1'��
2010). A ideia de virtuosismo colocava esses músicos como destacados da realidade e da co-

OHWLYLGDGH��LQDWLQJtYHLV��FRPR�VH�VXDV�SHUIRUPDQFHV�IRVVHP�DWRV�GH�SURIXQGR�KHURtVPR�H�VDFUL-
ItFLR��$�WUDQVFHQGrQFLD�PXVLFDO�HUD�FRPR�XP�SUrPLR�SHOD�IXJD�GD�UHDOLGDGH�H�SHOR�WDPDQKR�GR�
sofrimento suportado em nome da arte. Esperava-se desses sacrifícios que abrangessem desde 

a vida pessoal do músico (como não constituir uma família ou possuir casos amorosos emocio-

nalmente nocivos) até sua performance no palco (como tocar enquanto muito doente, com do-

res ou fazendo expressões faciais de sofrimento). Essa mesma audiência era complacente com 

D�IDQWDVLD�GH�HQ[HUJDU�QD�SHUIRUPDQFH�XPD�´DUHQD�GH�EDWDOKD�FKHLD�GH�ULVFRV�H�SHULJRV��XP�
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WHUULWyULR�GHVFRQKHFLGR�H�LPSUHYLVtYHOµ��FRPR�GLWR�SHOD�SHVTXLVDGRUD�$P\�%DXHU���������1HV-
VD�OLQKD�PtWLFD��/LV]W�SRU�YH]HV�HUD�GHVHQKDGR�FRP�GHGRV�GHPDVLDGDPHQWH�ORQJRV�SDUD�XP�VHU�
KXPDQR��VXVWHQWDYDP�VH�ERDWRV�GH�TXH�HOH�DUUHEHQWDULD�FRUGDV�GR�SLDQR�GXUDQWH�D�SHUIRUPDQ-
ce pela violência bélica de seus acordes e Paganini era foco do boato de que teria vendido sua 

DOPD�DR�GLDER�HP�WURFD�GH�VXDV�KDELOLGDGHV�YLROLQtVWLFDV�
Alguns elementos composicionais recorrentes na música romântica para piano que cos-

tumam provocar a impressão de virtuosismo são: intervalos de oitavas paralelas simultâneos 

ou intercalados entre mãos, mudanças súbitas de dinâmica, notas muito rápidas consecutivas, 

cromatismos em alta velocidade, repetições de teclas, acordes que exigem grandes aberturas e 

GLQkPLFDV�IRUWHV��(P�([HPSOR������H����HQFRQWUDP�VH�WUHFKRV�GH�HVWXGRV�URPkQWLFRV�FRQWHQGR�
essas formas de escrita citadas:

Exemplo 1: Paganini Etude S. 141 n. 2 de Franz Liszt. Compasso 17  

com intervalos de oitavas em dinâmica ff em alta velocidade.

5HWLUDGR�GH��KWWS���NV�LPVOS�QHW�ÀOHV�LPJOQNV�XVLPJ������,06/3������/LV]WB�B�B3DJDQLQLB(WXGHV�SGI
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([HPSOR����(WXGH�2S�����Q�����GH�)UpGpULN�&KRSLQ��&RPSDVVRV���D���� 
com acordes em dinâmica f e notas em alta velocidade para ambas as mãos.

5HWLUDGR�GH��KWWS���NV��LPVOS�LQIR�ÀOHV�LPJOQNV�XVLPJ�H�H��,06/3�������30/3�����&KRSLQB�B(WXGHV�B2S�����SGI
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([HPSOR����(WXGH�2S�����Q����GH�6HUJHL�5DFKPDQLQRY��&RPSDVVRV���D���� 
com mudanças súbitas de dinâmica, teclas repetidas e cromatismos.

5HWLUDGR�GH��KWWS���NV�LPVOS�QHW�ÀOHV�LPJOQNV�XVLPJ������,06/3������5DFKPDQLQRIIB�B�B(WXGHVB7DEOHDX[�B2SB���SGI

DESAFIOS EM THE COMPLETE PIANO ETUDES DE PHILIP GLASS

Em uma primeira observação da partitura de The Complete Piano Etudes, ao buscar um 

JUDQGH�GHVDÀR��WDOYH]�R�PDLV�QtWLGR�H�VXSHUÀFLDO�VHMD�R�GD�PHPRUL]DomR��1tWLGR��SRLV�D�TXDQWL-
GDGH�GH�UHSHWLo}HV�GH�HVWUXWXUDV��VHo}HV�PXVLFDLV�H�SURJUHVV}HV�KDUP{QLFDV�p�PXLWR�DOWD�H�QHP�
VHPSUH�VHJXH�XP�SDGUmR�VLPSOHV��6XSHUÀFLDO��SRLV�R�IRFR�GRV�HVWXGRV�QmR�SUHFLVD�VHU�D�FRP-

plexidade macroestrutural nem a repetição.

Por exemplo, os Etudes������������������H����VmR�EDVWDQWH�GLVWLQWRV��PDV�SDUWLOKDP�GR�
RIHUHFLPHQWR�GH�PDFURHVWUXWXUDV�FRPSOH[DV�TXH�GLÀFXOWDP�D�PHPRUL]DomR��&RQWXGR��HVWXGDQ-
do sem tocar ao piano o raciocínio composicional de cada um deles, é possível compreender 

em nível abstrato as seções ou conjuntos de seções que são repetidas e variadas. Essa seria 

uma das etapas de compreensão do estudo. Nesse ponto, independentemente da complexida-

de abstrata, ao compreendê-la, ela começa a ser um objeto de concentração para possibilitar a 

performance, um foco.

Em outro nível, ao praticar ao instrumento, percebem-se as diferentes sensações que as 

mudanças de seções, conjuntos de seções e variações provocam na ambientação sonora (nível 

concreto). Assim, ao pensar no estudo em questão, além de ele possuir sua identidade macroes-

trutural abstrata, ele possui seu conjunto próprio de ambientações sonoras e variações. Iniciar a 

SHUIRUPDQFH��Mi�FRP�HVVHV�FRQKHFLPHQWRV�LQWHUQDOL]DGRV��SRVVLELOLWD�LPHUVmR�H�FRQFHQWUDomR�SUR-
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IXQGDV�SHOR�WUDEDOKR�GD�FRQH[mR�GDV�LGHLDV�DEVWUDWDV�FRP�R�FRUSR�GR�SLDQLVWD��GR�FRUSR�GR�SLDQLV-
ta com o piano e da audição do pianista com as sensações provocadas pela sonoridade do piano.

Usando o Etude 5 como exemplo, ele possui andamento lento, sua macroestrutura apresen-

ta 4 partes, sendo que apenas a primeira não é repetida. Cada parte é subdividida em 5 seções 

FRP�SURJUHVV}HV�KDUP{QLFDV�H�FDUDFWHUtVWLFDV�UtWPLFDV�PXLWR�VHPHOKDQWHV��$�SULPHLUD�SDUWH�WHP�
XPD�OLQKD�GH�EDL[R�H�XPD�VHJXQGD�YR]�PDLV�PRYLPHQWDGD��FRPR�SRGH�VH�QRWDU�QR�([HPSOR���

Exemplo 4: Etude 5, seção 4 pertencente à primeira parte.

Retirado de: Glass, P. (2014) Philip Glass – The Complete Etudes. 1. ed. Londres: Chester Music Ltd.

A segunda parte apresenta, para cada uma das 5 seções, as mesmas notas das duas vo-

zes da parte anterior, porém, é acrescida uma camada sonora de notas mais agudas oitavadas, 

como nota-se no Exemplo 5:

Exemplo 5: Etude 5, seção 9 pertencente à segunda parte.

Retirado de: Glass, P. (2014) Philip Glass – The Complete Etudes. 1. ed. Londres: Chester Music Ltd.

1D�WHUFHLUD�SDUWH��DV�GXDV�OLQKDV�Mi�FRQVWUXtGDV�QD�SULPHLUD�SDUWH�UHFHEHP�D�DGLomR�GH�
uma outra camada sonora na região mais central do piano, como mostrado no Exemplo 6.:

Exemplo 6: Etude 5, seção 14 pertencente à terceira parte.

Retirado de: Glass, P. (2014) Philip Glass – The Complete Etudes. 1. ed. Londres: Chester Music Ltd.
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3RU�ÀP��QD�SDUWH����WRGDV�DV�FDPDGDV�FULDGDV�VmR�VREUHSRVWDV��([HPSOR����

Exemplo 7: Etude 5, seção 19 pertencente à quarta parte.

Retirado de: Glass, P. (2014) Philip Glass – The Complete Etudes. 1. ed. Londres: Chester Music Ltd.

Nesse exemplo do Etude����HP�QtYHO�DEVWUDWR��SDUD�QmR�PH�SHUGHU�GHQWUH�DV�VHPHOKDQoDV�
e repetições, busquei associar a música a outra referência abstrata que seguisse a mesma lógica 

de construção. Quaisquer conjuntos de 5 elementos com 3 possibilidades de diferentes denomi-

nações para cada elemento funcionariam. Optei por associar um continente a cada uma das 5 

seções. Para cada continente associei um país pertencente a ele e a capital desse país. Assim, 

mesmo as mudanças entre as 5 seções sendo discretas, pude associar a uma localização ge-

RJUiÀFD�D�VHQVDomR�TXH�FDGD�GLIHUHQoD�VRQRUD�SURYRFD�HP�PLP��$VVLP�IRL�IHLWR�R�SURFHVVR�GH�
compreensão abstrata e a associação às características concretas do som. Durante a performan-

ce, a visualização mental do mapa terrestre com os nomes dos países e cidades que selecionei 

IRL�XP�SRQWR�GH�IRFR���PHGLGD�TXH�D�P~VLFD�WUDQVFRUULD��D�FRQFHQWUDomR�VH�DSURIXQGDYD��(VVD�
HVWUDWpJLD�DX[LOLRX�QD�FRQFHQWUDomR�QDTXHOH�PRPHQWR�H�HP�WHUPRV�GH�DJXoDU�PLQKD�SHUFHSomR�
sobre tensões musculares indesejadas nos braços e conduções de vozes com base na audição 

do decaimento das notas.

(VVH�SURFHVVR�IRL�VHPHOKDQWH�D�FHUWDV�SUiWLFDV�GH�PHGLWDomR�QDV�TXDLV�DOJR�p�VHOHFLRQD-
do como foco (respiração, imagens, mantras) para ater a concentração e aprofundar percepções 

internas e externas ao corpo.

Outros estudos exigiram estratégias abstratas diferentes, mas construir uma referência 

abstrata sempre se apresentava como um fator que contribuía à performance em termos de 

ÁXrQFLD�� UHOD[DPHQWR�H�VRQRULGDGH��$VVLP��RSWDU�SRU�QmR�XVDU�D�SDUWLWXUD�HP�DSUHVHQWDo}HV�
desses estudos não era, para mim, uma forma de submissão ao sofrimento da complexidade 

PDFURHVWUXWXUDO��PDV�VLP��XPD�IRUPD�GH�PH�EHQHÀFLDU�GD�SURIXQGLGDGH�GH�FRQFHQWUDomR�H�GH�
percepções de conexão do plano abstrato com o concreto e da conexão entre pianista e instru-

mento.

The Complete Piano Etudes� RIHUHFH� RXWURV� GHVDÀRV�PXVLFDLV�� SRUpP�� QR� SURFHVVR� GD�
FRQVWUXomR�GD�SHUIRUPDQFH��HP�FHUWR�SRQWR�GR�GHVHQYROYLPHQWR��HVVHV�GHVDÀRV�VH�PRVWUDP�
SDVVtYHLV�GH�UHFHEHUHP�XPD�DERUGDJHP�VHPHOKDQWH�D�HVVD�GLVFXWLGD�VREUH�D�PDFURHVWUXWXUD��
Nas etapas mais abstratas, além de esquemas mentais relacionados à estrutura, programava 

JHVWRV�TXH�VROXFLRQDYDP�GLÀFXOGDGHV�WpFQLFDV��IUDVHDGRV��SHGDOL]Do}HV�H�UHIHUrQFLDV�SDUD�SROLU-
ritmias. Ao piano, buscava formas de transportar as ideias abstratas com o máximo de atenção 



Textos Completos das Comunicações Orais

227

às sensações de tensão muscular, dores, sustentação física e relaxamento no corpo, e à respira-

ção e como esses elementos afetam o som.

2V�GHVDÀRV�WpFQLFR�H[SUHVVLYRV�H[SRVWRV�FRPR�PDUFDV�GR�YLUWXRVLVPR�KHURLFR�URPkQWLFR��
QD�VHomR�DQWHULRU�GHVWH�DUWLJR��WDPEpP�DSDUHFHP�HP�DOJXQV�HVWXGRV�GH�3KLOLS�*ODVV��RLWDYDV�
paralelas, mudanças súbitas de dinâmica, notas muito rápidas consecutivas, cromatismos em 

alta velocidade, repetições de teclas, acordes que exigem grandes aberturas e dinâmicas for-

tes). São explorados em um grau de complexidade um pouco menor que os exemplos român-

WLFRV�IRUQHFLGRV��PDV�LVVR�QmR�PXGD�R�IDWR�GH�TXH�SRVVLELOLWDP�TXH�R�SLDQLVWD�HVFROKD�WRFi�ORV�
FRPR�IDULD�HP�XP�HVWXGR�URPkQWLFR��$�HVFULWD�GH�3KLOLS�*ODVV�p�EDVWDQWH�HFRQ{PLFD�HP�WHUPRV�
de instruções ao performer e isso, associado ao fato de sua obra inspirar diferentes formas de 

conceber e ouvir sua música, amplia muito as possibilidades criativas performáticas.

CONCLUSÃO

Em The Complete Piano Etudes, destaca-se a valorização tanto da identidade do composi-

tor, quanto daquela do intérprete, resultando em um processo intencionalmente cocriativo. Essa 

valorização do indivíduo relaciona-se à ideia romântica de explorar a música enquanto um es-

paço da subjetividade, situação na qual ideias, emoções e sensações do pianista e compositor 

podem se manifestar sonoramente.

&RQWXGR��HQTXDQWR�R�YLUWXRVLVPR�URPkQWLFR�HQIDWL]D�R�P~VLFR�KHUyL��D�IDPD��R�SRGHU�GH�
sedução de uma audiência e sacrifícios em nome da arte, o virtuosismo em Glass inclui reco-

QKHFHU�VH�HQTXDQWR�LQGLYtGXR�TXH�LQWHJUD�XPD�FROHWLYLGDGH�H�VH�DEUH�D�WUDQVIRUPDo}HV��XPD�YH]�
TXH�VXD�P~VLFD�p�WmR�DEHUWD�H�VXVFHWtYHO�D�LQÁXrQFLDV�H[WHUQDV�H�WUDQVIRUPD�VHXV�HOHPHQWRV�H�
ambientações continuamente.

2V�GHVDÀRV�HQFRQWUDGRV�QRV�HVWXGRV�SRGHP�VHU�DERUGDGRV�FRPR�RSRUWXQLGDGHV�GH�DSUR-
fundar a capacidade de concentração e de percepções técnicas e sonoras. Explorando o concei-

to de virtuosidade enquanto profundidade de conexão, o objetivo pode passar a ser buscar na 

complexidade a forma pela qual ela pode soar natural e trazer a sensação de ser orgânica, em 

oposição ao impulso romântico de transformar a complexidade em oportunidade de desassocia-

omR�FRP�D�KXPDQLGDGH�H�DVVRFLDomR�D�SRGHUHV�PtWLFRV�UHVWULWRV�DR�P~VLFR�YLUWXRVR�
(VVDV�LGHLDV�GLDORJDP�FRP�D�ÀORVRÀD�H�D�SUiWLFD�GR�EXGLVPR�WLEHWDQR�HP�YiULRV�VHQWLGRV��

Um deles, é o de valorizar a transformação enquanto realidade (princípio da impermanência) e 

HQ[HUJDU�QDV�FRQTXLVWDV�WpFQLFDV�R�UHVSHLWR�DR�EHP�HVWDU�GR�FRUSR�KXPDQR��SULQFtSLR�GD�QmR-
-violência). Assim, remove-se da virtuosidade a ideia de sacrifício, pois essa seria uma forma de 

violência do artista contra si. Rejeita-se também a fama por ser uma forma de apego ao ego, o 

TXH�VHJXQGR�HVVD�ÀORVRÀD�EXGLVWD�VHULD�XPD�IRUPD�GH�FRQWDPLQDU�D�YHUGDGH��GHL[DU�GH�HQ[HU-
gar que, como todos os eventos e seres vivos estão conectados, aquela apresentação musical é 

uma cocriação do pianista com tudo que o envolve.

2V�HVWXGRV�GH�*ODVV�QmR�VmR�DSHQDV�VREUH�KDELOLGDGHV�SLDQtVWLFDV��$OpP�GH�HVFDODV��DUSH-
MRV��DFRUGHV�H�VDOWRV��HOHV�SRGHP�VHU�XPD�RSRUWXQLGDGH�GH�H[SORUDU�R�VHU�KXPDQR�TXH�SURGX]�
a música, explorar a mente e como ela se conecta com o corpo, explorar o corpo e como ele se 

conecta ao instrumento. Os estudos acontecem em meio a repetições, mas não são sobre elas. 

6mR�VREUH�R�TXH�DFRQWHFH�HQTXDQWR�HODV�VmR�WRFDGDV�H�RXYLGDV��DV�SHUFHSo}HV�GH�ÁX[R��SXOVD-
ção, movimento, velocidade e transformação.
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Resumo:�2�SUHVHQWH�PDQXVFULWR�GLVFXWH�D�SUiWLFD�LQVWUXPHQWDO�GR�ÁDXWLVWD��D�SDUWLU�GH�DVSHFWRV�LQWUtQ-
secos e extrínsecos na preparação para um recital acadêmico, fundamentando-se nos domínios pesso-

ais (intelectual/cognitivo; criativo; sócioafetivo e sensório motor) do modelo de Potencial em Música de 

0F3KHUVRQ�H�:LOOLDPRQ���������$�SHVTXLVD��GH�FDUiWHU�H[SORUDWyULR��HPSUHJD�R�HVWXGR�GH�FDVR�FRP�
XPD�ÁDXWLVWD�FRPR�PpWRGR��FRQWDQGR�FRP�TXDWUR�WpFQLFDV�GH�SHVTXLVD��D�VDEHU��HQWUHYLVWD�GH�DSUHVHQ-
tação, diário registrado em áudio (celular); entrevista semiestruturada (pré-recital) e entrevista de esti-

mulação de recordação. Os domínios intelectual, sócioafetivo, sensório motor e criativo, parecem estar 

presentes na preparação do caso estudado, trazendo à tona aspectos como: desenvolvimento de pensa-

mento, capacidade organizacional da prática, aspectos emocionais do intérprete frente à perspectiva de 

performance e, principalmente, nesta preparação, aspectos criativos em resolução de problemas e par-

WLFXODULGDGHV�GD�ÁDXWD�QR�WRFDQWH�DR�kPELWR�ItVLFR�GD�SUHSDUDomR�
Palavras-chave:�SUiWLFD�LQVWUXPHQWDO��SHUIRUPDQFH�S~EOLFD��ÁDXWD�WUDQVYHUVDO��SRWHQFLDO�HP�P~VLFD

,QWULQVLF�DQG�H[WULQVLF�DVSHFWV�LQ�WKH�ÀQDO�VWDJH�RI�SUHSDULQJ�D�ÁXWH�UHFLWDO��DQ�H[SORUDWRU\�VWXG\
Abstract:�7KH�SUHVHQW�PDQXVFULSW�GLVFXVVHV�WKH�ÁXWH�SOD\HU·V�LQVWUXPHQWDO�SUDFWLFH��IURP�LQWULQVLF�DQG�
H[WULQVLF�DVSHFWV�LQ�WKH�SUHSDUDWLRQ�IRU�DQ�DFDGHPLF�UHFLWDO��EDVHG�RQ�WKH�SHUVRQDO�GRPDLQV��LQWHOOHFWXDO�
FRJQLWLYH��FUHDWLYH��VRFLR�DIIHFWLYH�DQG�VHQVRU\�PRWRU��DFFRUGLQJ�WR�0F3KHUVRQ�DQG�:LOOLDPRQ·V��������
3RWHQWLDO�LQ�0XVLF�PRGHO��7KH�H[SORUDWRU\�UHVHDUFK�HPSOR\HG�D�FDVH�VWXG\�ZLWK�D�ÁXWLVW�DV�D�PHWKRG��
ZLWK�IRXU�UHVHDUFK�WHFKQLTXHV��QDPHO\��SUHVHQWDWLRQ�LQWHUYLHZ��DXGLR�GLDU\��FHOO�SKRQH���VHPL�VWUXFWXUHG�
LQWHUYLHZ��SUH�UHFLWDO��DQG�UHFDOO�VWLPXODWLRQ�LQWHUYLHZ��7KH�LQWHOOHFWXDO��VRFLR�DIIHFWLYH��PRWRU�VHQVRU\�
DQG�FUHDWLYH�GRPDLQV�VHHP�WR�EH�SUHVHQW�LQ�WKH�SUHSDUDWLRQ�RI�WKH�FDVH�VWXG\��EULQJLQJ�RXW�DVSHFWV�VXFK�
DV��WKLQNLQJ�GHYHORSPHQW��RUJDQL]DWLRQDO�FDSDFLW\�RI�WKH�SUDFWLFH��HPRWLRQDO�DVSHFWV�RI�WKH�LQWHUSUHWHU�LQ�
UHODWLRQ�WR�WKH�SHUIRUPDQFH�SHUVSHFWLYH�DQG��HVSHFLDOO\��LQ�WKLV�SUHSDUDWLRQ��FUHDWLYH�DVSHFWV�RI�SUREOHP�
VROYLQJ�DQG�ÁXWH�SDUWLFXODULWLHV�UHJDUGLQJ�WKH�SK\VLFDO�VFRSH�RI�WKH�SUHSDUDWLRQ�
Keywords:�,QVWUXPHQWDO�SUDFWLFH��SXEOLF�SHUIRUPDQFH��WUDQVYHUVH�ÁXWH��PXVLF�SRWHQWLDO

INTRODUÇÃO

A prática instrumental como objeto de investigação é compreendida como um fenôme-

no de comportamentos multifacetados em forma de estudos sistemáticos para aprender ou 

DGTXLULU� SURÀFLrQFLD� HP� GRPtQLRV� GH� FRQKHFLPHQWRV� HVSHFtÀFRV� �%$55<��+$//$0�� ������
/(+0$11��6/2%2'$�H�:22'<��������%$5526��������0$1729$1,��������0$1729$1,�
e SANTOS, 2018). A prática, vista como um fenômeno implica algo além de uma ideia estáti-

ca que possui características concretas a serem observadas e que está em constante transfor-

mação, dependendo da circunstância onde a mesma estará inserida e como será desenvolvi-

da, ressaltando principalmente seu caráter transformador, pois se renova em pequenos ciclos 

temporais.
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1R�FRQWH[WR�GD�SUHSDUDomR�VXUJHP�HVSHFLÀFLGDGHV�LQHUHQWHV�DR�DSUHQGL]DGR��UHVVDOWDQ-
do o que cada intérprete utilizará de diferentes maneiras para enfrentar o mesmo problema em 

GHWHUPLQDGD�REUD�RX�WUHFKR�PXVLFDO��HVSHFLÀFDQGR�WDPEpP�RV�GLIHUHQWHV�WLSRV�GH�SUiWLFDV�SUH-
VHQWHV�QR�HVWXGR�GHVWD�SUHSDUDomR��+DOODP��������SURS}H�R�FRQFHLWR�GH�SUiWLFD�HIHWLYD��HQWHQ-
dendo que nas situações de estudo, o instrumentista pode encontrar em menor tempo possí-

vel formas de realização da(s) meta(s) proposta(s). Este conceito está em consonância com as 

SHUVSHFWLYDV�GH�GHOLEHUDomR�QD�SUiWLFD��(5,&6621��.5$03(�H�7(6&+�520(5���������$OpP�
GLVVR��R�FRQFHLWR�GH�SUiWLFD�HIHWLYD�GH�+DOODP��������HVWi�DWUHODGR�DV�KDELOLGDGHV�LQVWUXPHQWDLV�
DWLQJLGDV��D�QDWXUH]D�GD�WDUHID�HP�IXQomR�GR�FRQWH[WR�H�GD�UHODomR�HQWUH�KDELOLGDGHV�D�VHUHP�
adquiridas com aquelas a serem mantidas, além das próprias diferenças individuais. Para Jør-

gensen (2004) a situação de prática envolve sequenciamento de autoensino, contendo etapas 

de: (i) planejamento, (ii) manutenção e (iii) avaliação. O planejamento deve incluir estratégias 

de preparação a serem utilizadas na prática real, levando em conta aspectos emocionais, de 

motivação, físicos e musicais. As estratégias referentes à manutenção da prática contêm ativi-

dades de monitoramento que permitam ajustar o planejamento de estudo, capacitação física e 

psicológica, além da preparação de performance pública. Finalmente, no tocante às estratégias 

referentes à avaliação da prática, encontram-se aquelas que envolvem o auto monitoramento 

dos processos de aprendizagem e dos produtos. Jørgensen considera ainda que uma quarta ca-

tegoria de estratégia, meta estratégias, nas situações em que o aprendiz formula e controla a 

execução das outras três estratégias. 

Para o instrumentista em formação acadêmica, o foco da prática quase sempre está muito 

centrado na preparação de seu repertório (aspectos intrínsecos da prática e/ou realização musi-

cal) e, normalmente, considera-se que aspectos extrínsecos (extra musicais) estejam dissocia-

dos de seu estudo/preparação. Não estariam estes, interligados em sua preparação? Esta prá-

tica instrumental estaria ligada unicamente ao fazer musical? De que maneira a construção da 

LGHQWLGDGH�DVVLP�FRPR�D�VLQJXODULGDGH�GR�ÁDXWLVWD�LQÁXHQFLD�HVWH�SURFHVVR"�3DUWLQGR�GR�SUHV-
suposto de que a prática instrumental engloba tantos aspectos intrínsecos como extrínsecos de-

cidiu-se observá-la a partir do referencial de potencial em música, entendendo ainda que cada 

ÁDXWLVWD�LQYHVWLJDGR�DWXD�FRP�VXDV�SUySULDV�HQJUHQDJHQV�TXH�SRGHULDP�DMXGi�ORV�D�OLGDU�FRP�
aspectos intrínsecos e extrínsecos desta preparação. 

2�PRGHOR�GH�SRWHQFLDO�HP�P~VLFD�SURSRVWR�SRU�0F3KHUVRQ�H�:LOOLDPRQ����������DGDSWD-
do daquele de Gagné (2004), propõe que a aprendizagem em Música em termos de subáreas 

HVSHFtÀFDV�GH�IRUPDomR�H�GH�DWXDomR��FRPR��)ODXWD�7UDQVYHUVDO��SRU�H[HPSOR���H�HVWH�p�GHSHQ-
dentes de domínios (ou capacidades inatas), a saber: (i) intelectual/cognitivo; (ii) criativo; (iii) 

sócio afetivo e (iv) sensório motor. Nos processos de aprendizagem formal e informal entram 

dois tipos de aspectos intervenientes: (i) intrapessoal (envolvendo fatores motivacionais, autor-

reguladores, físicos e da personalidade) e do (ii) meio (referentes a pessoas, provisões, ambien-

tes e eventos). Tanto domínios (capacidades inatas) como aspectos intervenientes agem sobre 

os processos de aprendizagem forma e informal. 

Potencial em música envolve principalmente um processo de desenvolvimento, ou seja, 

XP�FDPLQKR�GH�GHVHQYROYLPHQWRV�H�SHUFDOoRV�TXH�ID]HP�SDUWH�GD�MRUQDGD�PXVLFDO�GH�FDGD�
instrumentista. Em termos de estudo individual, o gerenciamento ocorre no âmbito do plane-

jamento diário, semanal, mensal da situação de prática, incluindo as leituras de materiais que 

FRQWpP�LQIRUPDo}HV�VREUH�R�VHX�UHSHUWyULR�H�DVSHFWRV�WpFQLFRV��DOpP�GLVVR��HP�VXDV�UHÁH[}HV�
SHVVRDLV�D�UHVSHLWR�GH�VXD�DWLYLGDGH��QD�WURFD�GH�LGHLDV�H�FRQKHFLPHQWR�FRP�DPLJRV��SDUHV�GR�
instrumento ou até mesmo em sua visão pessoal sobre o que realmente gostaria de escutar (e 
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apreender) ou ainda aprimorar, por exemplo. Outro aspecto que o instrumentista tem de lidar 

são os afetivos ou ainda com aspectos intervenientes no dia-a-dia. Todos estes aspectos men-

cionados, de maneira ampla, acabam surgindo como fatores intervenientes da prática do ins-

trumentista. 

A partir dos fundamentos do modelo de potencial em música e sobre prática musical, sur-

giram os seguintes questionamentos: (i) A prática musical consiste apenas na performance e 

aprimoramento de sua execução? (ii) Em sua preparação, quais são os fatores intervenientes 

SUHVHQWHV"��LLL��2V�DVSHFWRV�PXVLFDLV�GD�SUHSDUDomR�GHSHQGHP�VRPHQWH�GR�HVIRUoR�GR�ÁDXWLVWD�
�TXDQWLGDGH�GH�KRUDV�HVWXGDGDV�GLUHFLRQDGDV�"�&RPR�DVSHFWRV�UHODWLYRV�DR�PRGR�GH�VHU�GHVWH�
indivíduo permeiam este processo? Assim, a presente comunicação tem como objetivo discutir 

D�SUiWLFD�LQVWUXPHQWDO�GR�ÁDXWLVWD��D�SDUWLU�GH�DVSHFWRV�LQWUtQVHFRV�H�H[WUtQVHFRV�QD�SUHSDUDomR�
para um recital acadêmico. 

MÉTODO

A presente investigação contará com três casos: um graduando, uma mestranda e uma 

GRXWRUDQGD�$�DPRVWUD�XWLOL]DGD�IRL�GH�FRQYHQLrQFLD��3DUD�D�SUHVHQWH�FRPXQLFDomR�HVFROKHX�VH�
GLVFXWLU�RV�GDGRV�GD�SUHSDUDomR�GH�XPD�ÁDXWLVWD��GRXWRUDQGD��SDUD�XP�UHFLWDO�DFDGrPLFR��$OpP�
disso, viu-se também a necessidade de realizar um recorte temporal dessa preparação, uma vez 

que a preparação é um processo longo e minucioso. Por isso mesmo, para a presente pesquisa 

IRL�LPSRUWDQWH�GHOLPLWDU�R�LQtFLR�GH�XPD�HWDSD�ÀQDO�GHVWD�SUHSDUDomR��7HQGR�HP�YLVWD��TXH�QD�
HWDSD�ÀQDO�SDUD�XP�UHFLWDO�VHULD�XP�WDQWR�SHVVRDO�VXEMHWLYD�SDUD�FDGD�LQVWUXPHQWLVWD��RSWRX�VH�
por deixar a seu cargo a decisão de estabelecer a data inicial desta etapa. 

Quatro técnicas de pesquisa foram utilizadas, a saber: 

(i) Entrevista de apresentação: entrevista inicial com o participante a respeito de sua pre-

paração e interesse pela pesquisa;

(ii) Diário registrado em áudio (celular): depoimentos em áudio, gravados diariamente 

pelo participante descrevendo sua rotina, na prática e fora dela;

(iii) Entrevista semiestruturada (pré-recital): entrevista semiestruturada alguns dias (2 a 3 

dias) antes do recital;

(iv) Entrevista de estimulação de recordação: entrevista realizada uma semana depois do 

recital como recordação de aspectos observados na performance. 

Os dados coletados contaram com 17 depoimentos em seu diário (via áudio), uma entre-

YLVWD�VHPLHVWUXWXUDGD�GH��K��PLQ��DVVLP�FRPR�XPD�HQWUHYLVWD�GH�HVWLPXODomR�GH�UHFRUGDomR�
de 20 minutos. Os dados foram transcritos e categorizados por Análise de Conteúdo à luz do 

modelo de Potencial em Música.

RESULTADOS E DISCUSSÕES

&RPR�VXMHLWR�GHVWD�SHVTXLVD��REVHUYRX�VH�R�SURFHVVR�ÀQDO�GH�SUHSDUDomR�SDUD�XP�UHFLWDO�
DFDGrPLFR�GH�%iUEDUD��QRPH�ÀFWtFLR���HVWXGDQWH�GH�GRXWRUDGR�HP�P~VLFD�GH�XPD�XQLYHUVLGDGH�
QD�UHJLmR�6XO�GR�%UDVLO��%iUEDUD�WHP����DQRV�H�HVWXGD�ÁDXWD�GH�PDQHLUD�UHJXODU�Ki�YLQWH�DQRV��
Para seu primeiro recital de doutorado, Bárbara preparou duas grandes peças no repertório da 
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ÁDXWD���L��6RQDWD�SDUD�ÁDXWD�H�SLDQR�GH�3URNRÀHY�2S�����H��LL��&RQFHUWR�SDUD�ÁDXWD�H�2UTXHV-
tra de Ibert, que tocou com pianista. 

Em seu primeiro depoimento sobre a situação de prática, Bárbara comentou:

>���@�(VWDYD�VHPSUH�DTXHFHQGR�XP�SRXTXLQKR����H�DJRUD�HX�YRX�GLUHWR�SDUD�DV�SHoDV����YRX�
focar em um movimento completa (...) E foi assim muito mais planejado nas últimas sema-

nas[...]. 

Neste depoimento, Bárbara aponta aspectos de seu domínio intelectual. Ela tem ciência 

GD�QHFHVVLGDGH�GH�HVWXGDU�D�SHUIRUPDQFH�FRPR�XP�WRGR��D�ÀP�GH�FRQVHJXLU�GHVHQYROYHU�XPD�
YLVmR�JOREDO�GR�WRGR��&KDIÀQ�et al.��������UHVVDOWDP�D�LPSRUWkQFLD�GH�VH�WHU�XPD�YLVmR�KROtVWLFD�
GD�SHoD�HP�HVWXGR��7DO�GRPtQLR�UHIHUH�VH�j�KDELOLGDGH�FRJQLWLYD�DSUHVHQWDGD�QR�PRGHOR�GH�SR-
WHQFLDO�HP�P~VLFD��0F3+(5621�H�:,//,$021���������'H�DFRUGR�FRP�R�PRGHOR��R�GRPtQLR�
intelectual compreende: (i) percepção de clareza sobre formas de entender: desenvolvimento de 

pensamento; (ii) foco de atenção: racionalização cristalizada; (iii) qualquer tipo de observação 

H�RX�DXWR�REVHUYDomR�H��LY��RUJDQL]DomR��PHWDFRJQLomR�²�HP�WHUPR�GH�OLQKD�GH�SHQVDPHQWR��8P�
dos aspectos mais representativos da potencialidade intelectual, descrita no modelo é a capa-

cidade de desenvolver determinado pensamento dentro da prática musical. Este domínio ocorre 

não somente no ato do pensar, mas no aspecto prático de resolução de problemas, na raciona-

lização cristalizada deste e no poder de efetivar o mesmo, produzindo senso de organização da 

prática e do próprio pensamento a respeito da mesma. É produzido com considerável veemên-

FLD��R�VHQVR�GH�UHVROXomR�GH�SUREOHPDV�H�GH�RUJDQL]DomR�QDV�IDODV�HP�GHVWDTXH�GD�ÁDXWLVWD��
sempre buscando solucionar algo que não esteja produzindo o efeito desejado pela mesma em 

sua prática individual, ou até mesmo com os pares. Elencando estes fatores, é válido ponderar 

que muitas vezes, o próprio instrumentista não consegue perceber em sua prática, estes pontos 

ligados à capacidade intelectual, seccionando muitas vezes, aspectos totalmente presentes na 

prática do dito “fazer musical”, questionando-se então, o porquê esta separação é feita, mesmo 

que de forma pouco consciente. 

$LQGD�QRV�DVSHFWRV�SUHVHQWHV�QD�KDELOLGDGH�LQWHOHFWXDO�GR�ÁDXWLVWD�FRPR�LQWpUSUHWH��p�LP-

SRUWDQWH�GHVFUHYHU�TXH�D�OLWHUDWXUD�HP�SUiWLFD�LQVWUXPHQWDO��/(+0$11��������*$%5,(/6621�
������������&+$)),1�et al.��������RIHUHFH�QRV��FRPR�VXSRUWH�UHÁH[LYR��RV�VHJXLQWHV�DVSHF-
tos: (i) a importância de se difundir formas de sistematização e organização consciente e efetiva 

GD�SUiWLFD�GLiULD�GR�LQVWUXPHQWR�XWLOL]DGDV�FRP�XP�REMHWLYR�HVSHFtÀFR�D�VHU�DOFDQoDGR�DV�TXDLV�
irão, indubitavelmente, otimizar os resultados da ação músico-instrumental; (ii) a conscientiza-

ção sobre a importância de compreender que representação mental e a estrutura da música in-

ÁXHQFLD�D�H[HFXomR�H�D�RUJDQL]DomR�GD�SUiWLFD�LQVWUXPHQWDO��%iUEDUD��VHQWLX�HP�VXD�SUHSDUDomR�
deste primeiro recital de doutorado dúvidas e reações emocionais bastante intensas, conforme 

sue relato a seguir:

 

>���@�0XLWR�PHOKRU��DVVLP��������(X�SHJDYD�R�LQVWUXPHQWR�H�FRPHoDYD�D�FKRUDU��1mR�TXHULD����
QmR�TXHULD��6DEH�XPD�FRPLGD�TXH�WX�QmR�TXHU�FRPHU"�(X�QmR�TXHULD�HVWXGDU�ÁDXWD��7XGR�
TXH�YLQKD�DWUDYpV�GR�WRFDU�ÁDXWD�HUD�XPD�FRLVD����PDV����p�XPD�YLGD�FRQVWUXtGD�D�SDUWLU�GD�
ÁDXWD��(QWmR�VH�QmR�TXHULD�PDLV�WRFDU�ÁDXWD�R�TXH�TXHULD�ID]HU"�3HQVHL�PXLWR�HP�ODUJDU�R�
GRXWRUDGR�PDV�p�XPD�FRLVD�TXH�VRQKHL��SHQVHL��FRPR�YRX�ODUJDU�R�GRXWRUDGR�DJRUD"�>���@�

$WUDYpV�GHVWD�IDOD��Ki�D�ODWHQWH�SUHVHQoD�GR�DVSHFWR�GD�DIHWLYLGDGH�GXUDQWH�R�SURFHVVR�GH�
SUHSDUDomR�GD�LQVWUXPHQWLVWD��$VVLP�FRPR�D�QHJDWLYLGDGH��FRPR�YLVWR�DFLPD��SRGH�LQÁXHQFLDU�
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na performance, a positividade sob a situação, sob si mesmo e a despeito, principalmente, de 

WRGR�R�SURFHVVR�GH�SUHSDUDomR��SRGH�LQÁXHQFLDU�H�LPSXOVLRQDU�R�LQWHUSUHWH�D�JHUHQFLDU�H�FRQGX-
zir a situação de maneira variada. 

Os aspectos inerentes à afetividade no contexto particular do intérprete podem ampliar a 

consciência do desencadear deste processo, lembrando, mais uma vez, que todos estes domí-

nios (a saber, intelectual, afetivo, sensório motor e físico) no modelo de potencial em música, 

estando ligados e entrelaçados durante as situações vivenciadas pelo instrumentista. Desta for-

ma, os sentimentos negativos presente em sua situação da preparação, talvez alavancado pe-

lo desgaste físico e, provavelmente, mental da atividade, podem afetar diretamente o processo 

de preparação. Estes momentos geram a sensação (talvez somente aparente) de desaceleração 

GR�SURFHVVR��SURSRUFLRQDQGR�WDPEpP�HSLVyGLRV�GH�UHÁH[mR�VREUH�D�SUySULD�SURÀVVmR�H�R�SDSHO�
GD�PHVPD�HP�VHX�FDPLQKR�SURFHVVXDO��3RGH�VH�DLQGD�FRJLWDU�TXH�R�PRGR�GH�VHU�GD�ÁDXWLVWD�
acaba impulsionando negativa ou positivamente esses momentos de latência emocional e é por 

PHLR�GHVWHV��TXH�VH�SHUFHEH�D�LPSRUWkQFLD�GHVWDV�KDELOLGDGHV�HPRFLRQDLV�D�VHUHP�UHFRQKHFL-
das pelo instrumentista em sua prática musical. Bárbara procurou ajuda externa para esse seu 

problema detectado:

>���@�(QWmR��UHDOPHQWH�R�PHX�HVWDGR�GH�kQLPR�PH�DWUDSDOKRX����H�HVWmR�XP�SRXFR�PHOKRU�DV�
coisas, por causa da terapia, (...)... tipo, um repertório que posso falar que estou assim to-

FDQGR��EHP�HQWUH�DVSDV��Ki�XP�DQR��HX�UHDOPHQWH�PRQWHL�QRV�~OWLPRV�GRLV�PHVHV�>���@

Sobre a terapia buscada, Bárbara explicou: 

>���@��VH�FKDPD�/RZSUHVV�)LWQHVV��TXH�WUDEDOKD�FRP�UHVSLUDomR��0HX�KLVWyULFR�p�TXH�HX�WH-
QKR�PXLWR�SUREOHPD��UHDOPHQWH�PXLWR�SUREOHPD�FRP�UHVSLUDomR��HVWH�p�R�PHX�SRQWR�IUDFR����
ainda mais que os dedos, o meu fraco é a respiração[...]

1D�IDOD�GD�ÁDXWLVWD�p�SRVVtYHO�SHUFHEHU�XP�GRV�DVSHFWRV�SUHVHQWHV�QD�KDELOLGDGH�VHQVy-
rio-motora que é a respiração. Também é importante ressaltar a particularidade do instrumento 

neste caso, já que se trata de um instrumento de sopro, que pede muita resistência, alta capaci-

dade respiratória e principalmente o alto controle da mesma e do funcionamento da musculatu-

ra, diafragma, pulmões, por exemplo. Para Debost (2010), respirar é uma obsessão tão grande 

entre os instrumentistas de sopro, que é visto como um mecanismo distinto da prática instru-

mental; é como se fosse uma entidade que você poderia praticar fora de um contexto musical. 

0DLV�XPD�SDUWLFXODULGDGH�p�D�HPERFDGXUD�OLYUH�GD�ÁDXWD�WUDQVYHUVDO��RQGH�QmR�Ki�QHQKXP�VX-
SRUWH�GH�ERTXLOKD�RX�SDOKHWD�SDUD�D�SDVVDJHP�GH�DU��DSHQDV�R�ERFDO�SRVLFLRQDGR��WUD]HQGR�HV-
ta exigência. 

 Outro aspecto comentado por Bárbara em seu diário estava relacionado em um primeiro 

momento a forma de se organizar para a situação de performance: 

[...] [me voltei a] entender como organizar as três primeiras e virar a página 18 e 19, coisas 

DVVLP��(�FRORTXHL�XPD�ÀWD�DPDUHOD�QR�FDQWR��QDTXHODV�SiJLQDV�TXH�VmR�SDUD�YLUDU����HX�FR-
ORTXHL�SDUD�PH�OHPEUDU�������WHQKR�EORFRV�DVVLP�GH�SDXVD��RLWR�FRPSDVVRV��VHLV�FRPSDVVRV��
FRORTXHL��SDVVDU�SiJLQD��RX�YLUDU�SiJLQD��������H�FRORTXHL�HP�XPDV�IROKDV��HVWDQWH�$�H�HP�RX-
tras, estante B. Para lembrar bem em qual das duas estantes eu ia colocar elas. E tanto no 

~OWLPR�HQVDLR�FRP�DTXHOD�SUpYLD��HX�FRORTXHL�DV�IROKDV��GHVVH�MHLWR�FRP�HVVH�HVTXHPD�TXH�
eu planejei e deu muito certo [...].
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Neste seu depoimento, Bárbara aponta além da questão de organização, também de cria-

tividade (em termos de descoberta pessoal) para resolver um problema para situação de perfor-

PDQFH��2�DVSHFWR�FULDWLYR�GD�ÁDXWLVWD�VH�UHYHORX�QHVWH�UHODWR�SRU�PHLR�GR�SODQHMDPHQWR�RUJD-
nizacional das partes e seu posicionamento nas estantes, ressaltando também sua capacidade 

de resolver problemas de maneira peculiar e criativa para a performance e para as prévias do 

recital. Não somente o posicionamento das partituras nas estantes, mas com certeza o exercício 

de sentar-se e planejar, racionalizar o evento da performance e cristalizar essa situação em sua 

PHQWH��ID]HP�SDUWH�GD�KDELOLGDGH�FULDWLYD�SUHVHQWH�QD�LQWpUSUHWH��SRVVLELOLWDQGR��XP�GLIHUHQFLDO�
performático. Estes aspectos são a própria prática e atividade musical, envolvendo outros as-

pectos inerentes além da execução instrumental.

>���@�&RPR�D�JHQWH�GL]��DK�IXODQR�WHP�IDFLOLGDGH�SDUD����HX�VLQWR�TXH�HX�QmR�WHQKR�IDFLOLGDGH�
SDUD�SDVVDJHQV�UiSLGDV����p�HVVHV�VmR�RV�PHXV�JUDQGHV�GHVDÀRV�>���@

O controle motor é um dos aspectos mais presentes na prática musical e no âmbito técni-

FR�GD�SUHSDUDomR��,PSRUWDQWH�UHVVDOWDU�WDPEpP�R�SRUTXr�GHVWD�GLÀFXOGDGH��OHPEUDQGR�TXH�HOD�
existe não somente única- e exclusivamente por causa da prática, mas sim por referir-se a algo 

PXVFXODU�H�FRUSRUDO��RQGH�RV�GHGRV�SRVVXHP�WDPDQKRV�GLIHUHQWHV�²�FRQVHTXHQWHPHQWH�YHORFL-
GDGHV�GLIHUHQWHV�²�H�DV�FKDYHV�GD�ÁDXWD�VmR�GH�WDPDQKRV�LJXDLV��RX�VHMD��SUHFLVDP�GH�PRYLPHQ-
WRV�FDOFXODGRV�H�PHGLGRV�SDUD�QmR�KDYHU�GHVQtYHO�GH�PRYLPHQWR�H�GH�YHORFLGDGH�

CONSIDERAÇÕES FINAIS

Os presentes resultados, ainda de caráter exploratório, apontam para indícios preliminares 

de conectividade dos domínios descritos no modelo de Potencial em Música. Os domínios inte-

lectuais, sócioafetivo, sensório-motor e criativo, parecem estar presentes na preparação do caso 

estudado, trazendo à tona aspectos como: desenvolvimento de pensamento, capacidade orga-

nizacional da prática, aspectos emocionais do intérprete frente à perspectiva de performance e, 

principalmente, nesta preparação, aspectos criativos de resolução de problemas e particulari-

GDGHV�GD�ÁDXWD�TXDQGR�VH�GL]�UHVSHLWR�DR�kPELWR�ItVLFR�GD�SUHSDUDomR��(VWD�UHODomR�DR�ÁDXWLV-
ta, sua preparação e os domínios de Potencial em Música presentes neste estudo exploratório, 

demonstram a importância em se ponderar e observar um pouco mais a prática em termos in-

trínsecos e extrínsecos, dentro e fora do fazer musical.
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Resumen: La interpretación musical implica un ejercicio constante de evaluación y autoevaluación de 

OD�LQWHUSUHWDFLyQ�\�HYROXFLyQ�GH�ODV�KDELOLGDGHV�PXVLFDOHV��/D�DGTXLVLFLyQ�GH�ODV�FRPSHWHQFLDV�QHFH-
VDULDV�SDUD�XQ�HMHUFLFLR�HÀFLHQWH�GH�DXWRHYDOXDFLyQ�GHEHUtD�FRQVWLWXLU�XQ�IRFR�GH�DWHQFLyQ�SDUWLFXODU-
mente importante en la formación del músico. Los procedimientos evaluativos utilizados en el aula son 

incorporados por el alumno, convirtiéndose en parte de su comportamiento durante la autoevaluación. 

Las intervenciones pedagógicas generalmente aceptadas en la educación tradicional tienden a promo-

ver altos niveles de alerta, superiores a los adecuados para un rendimiento óptimo. Como los niveles 

LQWHUPHGLRV�GH�DOHUWD�VRQ�ORV�PHMRUHV�SDUD�REWHQHU�HO�PD\RU�UHQGLPLHQWR��KHPRV�LQWHQWDGR�HVSHFLÀFDU�
aquellas intervenciones capaces de favorecer el aprendizaje, minimizando la subjetividad en el campo 

de los procedimientos pedagógicos. Con esto en mente, desarrollamos un Dispositivo de Performance 

0XVLFDO��'30��FRPR�XQD�KHUUDPLHQWD�SDUD�HO�YtQFXOR�LQWpUSUHWH�HYDOXDGRU��HV�GHFLU��HVWXGLDQWH�PDHV-
WUR��SDUD�GHÀQLU�ORV�SDUiPHWURV�GH�XQD�HYDOXDFLyQ�DGHFXDGD��(VWH�'30�WLHQH�FRPR�REMHWLYR�PHMRUDU�HO�
ciclo de evaluación / autoevaluación, proporcionando así autonomía en el proceso de estudio, optimi-

]DQGR�HO�HVWDGR�GH�DOHUWD�\�IDYRUHFLHQGR�FRUUHFFLRQHV�HÀFLHQWHV��LQFOXVR�HQ�WLHPSR�UHDO��GXUDQWH�OD�LQ-
terpretación musical.

Palabras clave: Autoevaluación. Dispositivo. Performance. Música. Pedagogía.

Self-assessment as a critical skill for musical performance
Abstract: 7KH�PXVLFDO�SHUIRUPDQFH�LPSOLHV�D�FRQVWDQW�H[HUFLVH�RI�HYDOXDWLRQ�DQG�VHOI�HYDOXDWLRQ�RI�WKH�
SHUIRUPDQFH�DQG�HYROXWLRQ�RI�PXVLFDO�VNLOOV��7KH�DFTXLVLWLRQ�RI�WKH�QHFHVVDU\�VNLOOV�IRU�DQ�HIÀFLHQW�VHOI�DV-
VHVVPHQW�H[HUFLVH�VKRXOG�FRQVWLWXWH�D�SDUWLFXODUO\�LPSRUWDQW�FRQFHUQ�LQ�WKH�WUDLQLQJ�RI�WKH�PXVLFLDQ��7KH�
HYDOXDWLYH�SURFHGXUHV�XVHG�LQ�WKH�FODVVURRP�DUH�LQFRUSRUDWHG�E\�WKH�VWXGHQW��EHFRPLQJ�D�SDUW�RI�WKHLU�EH-
KDYLRUDO�RXWSXW�GXULQJ�VHOI�HYDOXDWLRQ��7KH�XVXDOO\�DFFHSWHG�SHGDJRJLFDO�LQWHUYHQWLRQV�LQ�WUDGLWLRQDO�HGX-
FDWLRQ�WHQG�WR�SURPRWH�KLJK�DOHUW�OHYHOV��DERYH�WKH�DGHTXDWH�IRU�DQ�RSWLPDO�SHUIRUPDQFH��$V�LQWHUPHGLDWH�
OHYHOV�RI�DOHUWQHVV�DUH�WKH�EHVW�WR�JHW�WKH�KLJKHVW�SHUIRUPDQFH��ZH�PDGH�DQ�DWWHPSW�WR�VSHFLI\�WKRVH�LQ-
WHUYHQWLRQV�FDSDEOH�RI�IDYRU�OHDUQLQJ��PLQLPL]LQJ�VXEMHFWLYLW\�LQ�WKH�ÀHOG�RI�SHGDJRJLFDO�SURFHGXUHV��:LWK�
WKLV�LQ�PLQG��ZH�GHYHORSHG�D�0XVLFDO�3HUIRUPDQFH�'HYLFH��'30��DV�D�WRRO�IRU�WKH�SHUIRUPHU�HYDOXDWRU�
FRQQHFWLRQ��WKDW�LV��VWXGHQW�WHDFKHU��WR�GHÀQH�WKH�SDUDPHWHUV�RI�DQ�DGHTXDWH�HYDOXDWLRQ��7KLV�0XVLFDO�
3HUIRUPDQFH�'HYLFH�LV�DLPHG�WR�HQKDQFH�WKH�HYDOXDWLRQ���VHOI�HYDOXDWLRQ�F\FOH��WKXV�SURYLGLQJ�DXWRQRP\�
LQ�WKH�VWXG\�SURFHVV��RSWLPL]LQJ�WKH�DOHUWQHVV�VWDWH�DQG�IDYRULQJ�HIÀFLHQW�FRUUHFWLRQV��HYHQ�LQ�UHDO�WLPH��
GXULQJ�WKH�PXVLFDO�LQWHUSUHWDWLRQ�
Keywords: Self-assessment. Device. Performance. Music. Pedagogy.

A autoavaliação como destreza indispensável para a performance musical
Resumo: A interpretação musical implica um exercício constante de avaliação e autoavaliação da inter-

SUHWDomR�H�HYROXomR�GDV�KDELOLGDGHV�PXVLFDLV��$�DTXLVLomR�GDV�FRPSHWrQFLDV�QHFHVViULDV�SDUD�XP�H[HU-
FtFLR�HÀFLHQWH�GD�DXWRDYDOLDomR�GHYHULD�FRQVWLWXLU�XP�IRFR�GH�DWHQomR��SDUWLFXODUPHQWH�LPSRUWDQWH��QD�
formação do músico. Os procedimentos avaliativos utilizados durante a aula são incorporados pelo alu-
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no, virando parte de seu comportamento durante a autoavaliação. As intervenções pedagógicas geral-

mente aceitas na educação tradicional, orientam-se para a promoção de altos níveis de alerta, superiores 

DRV�DGHTXDGRV�SDUD�XP�UHQGLPHQWR�yWLPR��&RPR�RV�QtYHLV�LQWHUPpGLRV�GH�DOHUWD�VmR�RV�PHOKRUHV�SDUD�
REWHU�R�PDLRU�UHQGLPHQWR��WHQWDPRV�HVSHFLÀFDU�DTXHODV�LQWHUYHQo}HV�FDSD]HV�GH�IDYRUHFHU�D�DSUHQGL]D-
gem, minimizando a subjetividade, no campo dos procedimentos pedagógicos. Levando em conta isso, 

desenvolvemos um Dispositivo de Performance Musical (DPM) como uma ferramenta para o vínculo in-

WpUSUHWH�DYDOLDGRU��p�GL]HU��HVWXGDQWH�SURIHVVRU��SDUD�GHÀQLU�RV�SDUkPHWURV�GH�XPD�DYDOLDomR�DGHTXDGD��
(VWH�'30�YLVD�PHOKRUDU�R�FLFOR�GH�DYDOLDomR���DXWRDYDOLDomR�SURSRUFLRQDQGR��DVVLP��DXWRQRPLD�QR�SUR-
FHVVR�GH�HVWXGR��RWLPL]DQGR�R�HVWDGR�GH�DOHUWD�H�IDYRUHFHQGR�FRUUHo}HV�HÀFLHQWHV��PHVPR�HP�WHPSR�UH-
al, durante a interpretação musical.

Palabras-chave: Autoavaliação. Dispositivo. Performance. Música. Pedagogia.

INTRODUCCIÓN

La evaluación constituye un componente insustituible de todo proceso de adquisición de 

conocimientos. En el devenir del aprendizaje, los procesos metacognitivos adquieren una rele-

vancia enorme en tanto otorgan a la persona la posibilidad de determinar cómo está ocurriendo 

su propia evolución. De acuerdo con esto, una destreza indispensable para la construcción de la 

performance musical es la autoevaluación por parte del performer. La adquisición de las com-

petencias para realizar este ejercicio de autoevaluación constituye un aspecto particularmente 

importante en la formación del músico. 

La formación del performer a la manera tradicional tiene normalizadas una serie de con-

ductas sostenidas como principios de formación profesional que, bajo el supuesto de que “la 

H[LJHQFLD�KDFH�D�OD�H[FHOHQFLDµ��WLHQGHQ�D�HOHYDU�HO�QLYHO�GH�DOHUWD�SRU�VREUH�OR�GHVHDEOH�SDUD�OR-
grar una óptima performance musical. Algunas de ellas son: la formación de grupos selectos de 

pertenencia donde el alumno debe esmerarse para ser aceptado y también para permanecer; el 

IRPHQWR�GH�OD�H[LJHQFLD�GHVPHGLGD�FRPR�FULWHULR�GH�IRUPDFLyQ�SDUD�MXVWLÀFDU�OD�E~VTXHGD�GH�OD�
excelencia técnica, incluso cuando eso conlleva un aumento del riesgo de lesiones; una ideolo-

JtD�VREUH�OD�H[FHOHQFLD�TXH�H[LJH�XQ�SKDWRV�VDFULÀFLDO�HQ�SRV�GH�HOOD��VRVWHQLGD�VREUH�OD�EDVH�GH�
competencia entre pares donde solamente los elegidos llegan al éxito; las evaluaciones donde 

OD�UHIHUHQFLD�VH�KDOOD�VREUH�HO�VHU�GHO�P~VLFR�\�QR�VREUH�HOHPHQWRV�SXQWXDOHV�GH�VX�HMHFXFLyQ��
la crueldad, a través de destratos, malos tratos o violencias encubiertas en el formato de tras-

misión pedagógica (Musumeci, 2007), donde el alumno cree que debe aceptarlos como parte 

de su formación. 

No son cuestionables los impecables resultados de la formación académica tradicional en 

WDQWR�TXH�KD�EULQGDGR�JUDQGHV�LQWpUSUHWHV��6LQ�HPEDUJR�� ORV�UHVXOWDGRV�TXH�DUURMDQ�QXHVWURV�
estudios preliminares en relación a la presencia de indicadores de ansiedad en la performance 

musical reportados por todos los músicos encuestados y en relación al alto número de músicos 

OHVLRQDGRV�HQ�HO�DxR�SUHYLR�D�VX�JUDGXDFLyQ��QRV�KD�OOHYDGR�D�SUHJXQWDUQRV�PiV�VREUH�DOJXQRV�
UDVJRV�KDELWXDOHV�HQ�HVWH�FRQWH[WR��'H�HVWR�VXUJHQ�DO�PHQRV�GRV�SUREOHPiWLFDV��L��OD�GH�UHVRO-
YHU�HO�SUREOHPD�HYDOXDWLYR�SDUD�OD�RSWLPL]DFLyQ�LQWHUSUHWDWLYD��HVWR�VH�UHÀHUH�D�EXVFDU�XQ�PRGR�
de seguir obteniendo resultados excelentes evitando poner en riesgo la salud física y mental del 

performer); y (ii) la de los planteos éticos que debemos realizarnos en la práctica docente res-

pecto del ejercicio de poder, que en parte se ejerce a través de la evaluación. 

&RQ�HVWD�SHUVSHFWLYD�KHPRV�HQIRFDGR�QXHVWUDV�LQYHVWLJDFLRQHV�HQ�OD�$QVLHGDG�SRU�3HUIRU-
PDQFH�0XVLFDO��$30���FRQFHSWR�TXH�KD�VLGR�HVWXGLDGR�EDMR�GLIHUHQWHV�SURSXHVWDV�HQ�ODV�TXH�OD�
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APM se distingue en tanto afecciones, trastornos y enfermedades que padece el músico (Bar-

ORZ��������6WHSWRH��������.HQQ\��������'HQWUR�GHO�FDPSR�GH�LQYHVWLJDFLyQ�VREUH�OD�$30��VR-
ODPHQWH�KDEtD�VLGR�LQYHVWLJDGR�DTXHOOR�TXH�SURYRFDED�XQD�GHWHQFLyQ�HQ�HO�SURJUHVR�GHO�P~VLFR�
o representaba una perturbación para la ejecución musical y que desencadenaba en una pro-

blemática para la salud. 

&RQ�HVWH�SURSyVLWR�HODERUDPRV�XQD�PRGDOLGDG�GH�DERUGDMH�GH�GLFKDV�GHWHQFLRQHV�D�OD�FXDO�
llamamos $ÀQDQGR�ODV�(PRFLRQHV (Conti, 2004), la que bajo el principio “como aprendemos a 

DÀQDU�QXHVWUR�LQVWUXPHQWR�SRGHPRV�DSUHQGHU�D�DÀQDU�QXHVWUDV�HPRFLRQHV”, arrojó resultados 

alentadores para sostener que los procesos de evaluación poseen incidencia radical en la gene-

ración de APM. 

6XVWHQWDGR�HQ�HVH�FRQFHSWR�\�FRQ�HO�ÀQ�GH�YDOLGDUOR��VH�GLVHxy�XQ�LQVWUXPHQWR�GH�PHGL-
FLyQ��&RQWL�\�FRO���������HQ�IRUPD�GH�DXWRUUHSRUWH�TXH�IXH�DSOLFDGR�HQ�VHWHFLHQWRV�RFKHQWD�P~-
sicos estudiantes de distintos niveles y profesionales en Argentina, recogiendo indicadores, sig-

nos, señales y síntomas de APM.

CUANDO QUERER NO IMPLICA PODER

/DV�HPRFLRQHV�KXPDQDV�VH�H[WHULRUL]DQ�D�WUDYpV�GH�GLYHUVRV�VLVWHPDV�TXH�LPSOLFDQ�UHV-
puestas voluntarias o involuntarias, conscientes o inconscientes. Algunas de las respuestas in-

voluntarias se ejecutan a través del Sistema Nervioso Autónomo (SNA), una parte de nuestro 

sistema nervioso que se ocupa del control de funciones automáticas imprescindibles para la 

vida, tales como la respiración, la regulación de la frecuencia cardíaca y el funcionamiento en-

GyFULQR��HQWUH�RWUDV��(Q�FRQGLFLRQHV�ÀVLROyJLFDV��PHGLDQWH�OD�KRPHRVWDVLV��HO�61$�UHJXOD�HVWDV�
funciones automáticas para optimizar el desempeño del organismo en cada circunstancia, por 

ejemplo, para afrontar estímulos estresores. 

De este modo, ante la percepción subjetiva de aquello que se entiende como amenazan-

WH��ODV�HPRFLRQHV�²HQ�HVWH�FDVR�HO�PLHGR²�SRQHQ�HQ�PDUFKD�UHVSXHVWDV�ÀVLROyJLFDV�DXWRPiWLFDV�
del organismo y desencadenan conductas defensivas. 

En relación con la performance musical, es necesario advertir que tanto las emociones co-

mo la memoria, quedan afectadas por estas modalidades de respuesta involuntaria. Cuando se 

WUDWD�GH�XQD�VLWXDFLyQ�GH�SHUIRUPDQFH�PXVLFDO�D�OD�TXH�HO�VXMHWR�KD�SHUFLELGR�FRPR�YXOQHUDQ-
te, la respuesta del organismo implicará una activación de este SNA que elevará los niveles de 

DOHUWD��/D�PDJQLWXG�GH�HVWD�UHVSXHVWD�GHSHQGH�GHO�XPEUDO�FRQ�TXH�KD\D�TXHGDGR�LQVFULSWD�OD�
experiencia, pudiendo propiciar una respuesta desproporcionada en comparación con la situa-

ción real a ser atravesada. 

Para la tarea del performer, el nivel de alerta intermedio es el estado de activación ópti-

mo que le permite mantener la concentración y un correcto despliegue de las funciones moto-

ras, sensoriales, cognitivas y de su memoria, dados los requerimientos de la actividad a llevar a 

cabo. En términos psicológicos y de modo subjetivo, estar afectado por un nivel inadecuado de 

DOHUWD�²WDQWR�VL�HV�LQVXÀFLHQWH�FRPR�VL�HV�H[FHVLYR²�VLJQLÀFDUi�TXH�ODV�FDSDFLGDGHV�GHO�SHUIRU-
mer se encuentren afectadas por su nivel de ansiedad. Cuando este nivel de alerta es excesivo, 

tal estado se denomina APM.
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POR EL CAMINO DE LA PEDAGOGÍA AFINADA

Nuestras investigaciones actuales tienen como objetivo precisar aquellas intervenciones 

pedagógicas capaces de favorecer la disposición de aprendizaje en los alumnos de instrumento 

musical o canto, minimizando la subjetividad en el campo de los procedimientos pedagógicos. 

3DUD�HOOR�KHPRV�DUWLFXODGR�XQ�Dispositivo de Performance Musical��'30��FRPR�KHUUDPLHQWD�
moderadora del vínculo Performer – Evaluador, es decir alumno – maestro (Conti, 2018). 

Un dispositivo (Foucault, 1984) es una red simbólica que se establece entre un conjun-

WR�KHWHURJpQHR�GH�HOHPHQWRV��(VWD�UHG�FRPSUHQGH�GLVFXUVRV��VDEHUHV��SUiFWLFDV��OH\HV��LGHROR-
JtDV�\�PRUDOHV��HVWUXFWXUDV�LQVWLWXFLRQDOHV��HWF��$GHPiV��HVWi�GHÀQLGD�SRU�OD�PDQHUD�HQ�TXH�VH�
vinculan o no estos elementos discursivos que la componen. En la simple y cotidiana escena 

de un docente dando clase frente a un alumno, donde aquel corrige y modula el escenario de 

transmisión pedagógica, se encuentran actualizados todos los elementos de un dispositivo de 

transmisión de prácticas de saberes instituidos e instituyentes. Lo sepan o no, ambos, docente 

y alumno constituyen elementos partícipes de un dispositivo de transmisión, que es necesario 

interrogar para producir mejoras selectivas. 

Al revisar los ítems que intervienen en la performance musical surgen los siguientes ele-

mentos constitutivos del DPM, los que en esta oportunidad expresaremos agrupados en cuatro 

categorías, de acuerdo a su función: 

1) Del performer: constituido por ítems a considerar en torno al alumno en su calidad de 

performer. Esto incluye a la persona misma del performer y a factores conductuales, cognitivos 

y motores, propios de una praxis que debe realizarse en tiempo real y adecuadamente para el 

QLYHO�HQ�TXH�VH�HQFXHQWUH�FDGD�LQGLYLGXR�HQ�GLFKR�URO��4XH�HO�SHUIRUPHU�UHDOLFH�VX�WDUHD�HQ�WLHP-

po real, es decir que el desarrollo de su performance suceda en presente continuo, resulta un 

dato crucial a tener presente en todo el desarrollo del dispositivo y la evaluación. 

���'H�OD�LQWHUSUHWDFLyQ��FRQVWLWXLGR�SRU�tWHPV�TXH�KDFHQ�UHIHUHQFLD�D�OD�LQWHUSUHWDFLyQ�PX-
VLFDO�SURSLDPHQWH�GLFKD��(V�GHFLU�TXH�HQ�HVWH�SXQWR�PLUDPRV�D�OD�LQWHUSUHWDFLyQ�FRPR�SURGXF-
WR�PXVLFDO�DUWtVWLFR��\D�QR�KDFLHQGR�IRFR�HQ�HO�SHUIRUPHU��FRPR�OR�KHPRV�KHFKR�HQ�OD�FDWHJRUtD�
DQWHULRU��VLQR�HQ�HO�KHFKR�GH�TXH�HVWD�LQWHUSUHWDFLyQ�GHEH�RFXUULU�FRQIRUPH�D�XQD�WpFQLFD�LQVWUX-
PHQWDO�HVSHFtÀFD��GRQGH�ODV�GHVWUH]DV�PRWRUDV��HO�OHQJXDMH�\�OD�FRJQLFLyQ�PXVLFDO�GHEHQ�HVWDU�
al servicio de la interpretación en tiempo real. 

���'HO�HYDOXDGRU��1RV�UHIHULPRV�DTXt�DO�UHFHSWRU�GH�HVH�GLVFXUVR�PXVLFDO�TXH�KHPRV�HQ-
cuadrado en términos de un lenguaje dirigido a un otro. Llamaremos evaluador ya sea al docen-

te, al público, a un jurado de concurso o a cualquier persona o grupo de personas que tenga el 

rol de receptor de ese discurso musical y se vincule en un binomio asimétrico con el performer. 

Es dentro de ese espacio vincular donde tiene lugar la evaluación, conforme los modelos des-

criptos y el ejercicio de la autoridad por la cual el evaluador emitirá su devolución, señalamien-

WRV��DSUREDFLyQ��UHFWLÀFDFLRQHV�SURSXHVWDV�ORV�TXH�H[SUHVDUi�HQ�PRGR�GH�FDOLÀFDFLyQ��GHYROX-
ción oral o escrita o simplemente en modo de aplauso. 

4) De la articulación: está referido a la interacción de los elementos descriptos en las tres 

secciones anteriores, la cual da como producto inevitable una evaluación. 
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DEFINIENDO EL OBJETO DE EVALUACIÓN

$KRUD�ELHQ��WRGR�DTXHOOR�TXH�VXFHGH�HQ�WRUQR�D�OD�SHUIRUPDQFH�PXVLFDO�UHVXOWD�HQWRQFHV�
estar inscripto en un ciclo evaluativo que permite interponer modalidades de evaluación pertinen-

tes localizables en cada uno de los aspectos que el DPM recorre. En este contexto, el performer 

UHVXOWD�VHU�DKRUD�HO�UHFHSWRU�GH�OD�HYDOXDFLyQ��\�HQ�PXFKDV�RFDVLRQHV�VXFHGH�TXH�OD�HYDOXDFLyQ�
VH�UHDOL]D�VREUH�OD�SHUVRQD��GHVFDOLÀFiQGROD��FXDQGR�OR�DGHFXDGR�HV�TXH�VH�UHDOLFH�HQ�UHODFLyQ�
con la producción realizada. En este sentido, podemos distinguir que la evaluación se produce 

simultáneamente en distintos niveles evaluativos, algunos de ellos subyacentes, de acuerdo con:

a) La calidad de la interpretación y praxis llevadas a cabo, lo que involucra dos cuestiones 

de importancia. En primer lugar, en cada ciclo evaluativo se destacan los aspectos de aquello 

que ya está adecuado al nivel en que se encuentra el performer, prosiguiendo con la necesidad 

de dar reconocimiento a aquello que lleva un proceso de mejoría. La importancia de esto no re-

VLGH�VRODPHQWH�HQ�DOLPHQWDU�OD�DXWRHVWLPD�GHO�SHUIRUPHU�UHFHSWRU��VLQR�WDPELpQ�HQ�ÀMDU�ODV�SDX-
tas de nivel y calidad correspondientes a las expectativas de logro. Vale decir que todo aquello 

que aún no está en ese nivel, será deseable que llegue a estarlo. Omitir mencionar aquello que 

\D�HVWi�VXÀFLHQWHPHQWH�FRUUHFWR�FRQGXFH�D�LPSHGLU�TXH�HO�SHUIRUPHU�WRPH�SDUiPHWURV�DGHFXD-
dos que guíen el camino de su estudio. En segundo lugar, es importante establecer una secuen-

cia adecuada para que el performer logre progresos. Es decir que se debe seleccionar qué es 

DTXHOOR�TXH�HO�SHUIRUPHU�QHFHVLWDUi�FRUUHJLU�R�PRGLÀFDU�SULPHUR��\D�VHD�SRUTXH�HVD�PRGLÀFDFLyQ�
acarrea una mejoría estructural necesaria, o bien porque es aquello que está en condiciones de 

FRUUHJLU�HQ�HO�SUHVHQWH�FLFOR��$�ORV�ÀQHV�GH�OD�SHUWLQHQFLD��GHEHUi�PHQFLRQDUVH�GH�PDQHUD�HVSH-
FtÀFD�\�SXQWXDO�VREUH�OD�REUD��HQ�WpUPLQRV�GH�WpFQLFD�YRFDO�LQVWUXPHQWDO�R�LQWHUSUHWDFLyQ��VHJ~Q�
sea necesario, explicando además las posibles causas por las que el fallo sucede y cuáles estra-

tegias podrían aplicarse para resolverlo. Estos señalamientos realizados por el evaluador deben 

estar dirigidos por completo a la música, y no a la persona del performer. 

b) El despliegue de conductas relativas a la interpretación, resaltando aquellos aspectos 

musicales que puedan estar desajustándola, y el grado de adecuación a las circunstancias (exa-

men, concierto, concurso), teniendo en cuenta que aquel discurso musical suceda en presente 

FRQWLQXR��VLQ�OXJDU�D�IUDFWXUDV��(VWH�QLYHO�HYDOXDWLYR��GHO�PLVPR�PRGR�TXH�HO�DQWHULRU��QR�KDFH�
referencia al ser de la persona actuante. 

c) La calidad de la articulación en el vínculo asimétrico performer – evaluador. Entra aquí 

HQ�MXHJR�OD�GLPHQVLyQ�pWLFD�GH�OD�SUREOHPiWLFD�TXH�KHPRV�PHQFLRQDGR�DQWHULRUPHQWH��VL�OD�DU-
ticulación dentro del dispositivo está mediada por un vínculo que permanece cooperativo y con-

ÀDGR��HVWD�GLVSRVLFLyQ�UHVXOWDUi�PRGHUDGRUD�GHO�DOHUWD��SRVLELOLWDGRUD�GH�HIHFWXDU�ODV�FRUUHFFLR-
QHV�QHFHVDULDV�HQ�ORV�GRV�QLYHOHV�HYDOXDWLYRV�DQWHULRUHV��\�ÀQDOPHQWH�SURSLFLDGRUD�GH�XQD�ySWL-
ma performance, tanto en términos de aprendizaje de destrezas y de conductas, como en tér-

PLQRV�GH�OD�LQWHUSUHWDFLyQ�PXVLFDO�SURSLDPHQWH�GLFKD�

Esta modalidad evaluativa proporciona un tipo de intervención neutro, donde el docente 

o evaluador va a manejarse sin realizar atribuciones sobre la persona del alumno, sino sobre su 

producción y su nivel de progreso. 

La modalidad de la evaluación realizada durante la clase es introyectada (Blejer, 2015), 

adoptada por el alumno, quien asume que es la modalidad correcta, la cual comienza a formar 

parte de su repertorio comportamental, que utilizará como matriz donde situar sus progresos y 

detenciones. El modelo evaluativo que el alumno recibe en clase es el que empleará para reali-
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zar su autoevaluación, es el que repetirá incesantemente durante su estudio cotidiano y durante 

sus interpretaciones frente al público. 

&XDQGR�OD�HYDOXDFLyQ�KD�HVWDGR�PHGLDGD�SRU�HMHUFLFLR�GHO�SRGHU��UHVXOWDUi�GH�HOOD�XQ�YtQ-
culo antagónico que limitará la disposición para aprender o la apertura que traiga el alumno, 

detendrá los progresos en el aprendizaje, obstaculizará la performance y generará una interpre-

WDFLyQ�PXVLFDO�LQHÀFLHQWH�FRQ�REVHUYDEOHV�SUREOHPiWLFDV�HQ�OD�FRQGXFWD�GHO�SHUIRUPHU��RFDVLR-
nadas por la elevación del alerta por encima de los niveles deseables. 

LA AUTOEVALUACIÓN COMO PRINCIPIO Y DESTREZA

La autoevaluación proporciona, en tanto principio, una matriz interna radicada en el ejer-

cicio benevolente de la propuesta de progreso pedagógico. Se distingue claramente de lo que 

OODPDUHPRV�HYDOXDFLyQ�DWULEXWLYD��VHJ~Q�OD�FXDO�HO�GRFHQWH�SHUÀOD�XQD�LGHD�GH�VX�SURSLR�LGHDO�
SUR\HFWiQGROR�VREUH�HO�DOXPQR�\�KDFLpQGROR�FDUJR�GH�ORV�HVFDVRV�UHVXOWDGRV�R�ORV�PXFKRV�TXH�
puede lograr si se le acerca. 

El tipo de pensamiento que ello logra no es el de autoevaluación, sino el de autocrítica. El 

DOXPQR�FUHH��SRUTXH�DVt�VH�OR�KD�LQVWUXLGR��TXH�PLHQWUDV�PiV�VH�FULWLTXH��PHMRU�\�PiV�KRQHVWR�
HVIXHU]R�KDUi�SDUD�VXSHUDUVH��

A su vez, la autoevaluación constituye una destreza, pues proporciona la posibilidad de 

DYDQ]DU�HQ�OD�WpFQLFD�H�LQWHUSUHWDFLyQ�LQVWUXPHQWDO�R�YRFDO�GH�OD�PDQHUD�PiV�HÀFLHQWH��GHGL-
cando atención predominantemente a aquello que necesita ser mejorado, mediante referencias 

SXQWXDOHV�HVSHFtÀFDV�\�H[SOtFLWDV��VLQ�DPELJ�HGDGHV��
De acuerdo con estos conceptos, una autoevaluación bien realizada: 

• permite instrumentar los cambios o perfeccionamientos en la producción del material 

sonoro tanto a largo, mediano o corto plazo, como instantáneamente. De modo que resulta una 

destreza indispensable que necesita construirse profesionalmente. 

• resulta, además, garantía de la independencia del performer tanto en el estudio coti-

diano como en la interpretación frente al público, por proporcionar la capacidad de corregir en 

WLHPSR�UHDO�OR�TXH�UHVXOWH�QHFHVDULR�GXUDQWH�OD�LQWHUSUHWDFLyQ��FRQÀDQGR�HQ�OD�UHDOL]DFLyQ�GHO�
ciclo, esto es, sin necesidad de detener la ejecución frente al error para volver a comenzar, del 

mismo modo que favorece el criterio de estudio y de ejecución. 

• actúa como moderador del alerta, es decir que mantiene los niveles de aprontamiento 

ÀVLROyJLFRV�\�SVLFROyJLFRV�ySWLPRV��&XDQGR�HO�SHUIRUPHU�HV�FDSD]�GH�UHDOL]DU�ODV�DFFLRQHV�DXWRH-
valuativas y correcciones del material sonoro y se sabe en condiciones de mejorar aquello que 

surja, le es posible entonces gerenciar de mejor manera situaciones de frustración o enojo cuan-

do algo no resulta como se esperaba. 

• permite aceptar sin amenazas la asimetría entre evaluador y performer como vínculo 

FRRSHUDWLYR��(VWDEOHFH�EDVHV�GH�FRQÀDQ]D�HQ�HO�GLiORJR�FRQ�HO�HYDOXDGRU�TXH�OH�SHUPLWHQ�VRVWH-
ner la apertura al aprendizaje. 

La autoevaluación, en el marco del DPM, se constituye como un ciclo de permanente eva-

luación-autoevaluación no resultadista, que le permite buscar e incorporar recursos de aprendi-

zaje externos sin sentirse en riesgo. Se trata de un modo evaluativo que busca realizar peque-

ñas correcciones continuamente, que no ocasionen la pérdida del equilibrio personal durante la 

ejecución.
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En este sentido resulta moderador de los rasgos de exigencia, dado que en cada evalua-

ción no se espera una foto perfecta y acabada de un proceso de crecimiento, sino que se trata 

GH�XQ�FDPLQR�GH�PRGLÀFDFLRQHV�HQ�SHUSHWXD�HYROXFLyQ��
En suma, la autoevaluación no es un reemplazo solipsista del docente, sino una propuesta 

ético-pedagógica de valoración en una concepción de aprendizaje colaborativo. Debe concebir-

VH�FRPR�HVWD�FDSDFLGDG�GH�KDFHU�VXUJLU��R�IXHU]D�DVFHQGHQWH��TXH�HMHUFH�HO�PDHVWUR�HYDOXDGRU�
VREUH�VX�DOXPQR�SURSRUFLRQiQGROH�VXVWHQWR��HVWR�HV�VRVWpQ�\�QXWULFLyQ��KDVWD�WRUQDUOR�XQ�FROHJD��
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Resumo:�(VWH�DUWLJR�GHVFUHYH�D�FRQVWUXomR�GH�XPD�ELEOLRJUDÀD�FRPHQWDGD�GH�PpWRGRV�H�HVWXGRV�SDUD�
FRQWUDEDL[R�DFRPSDQKDGD�GH�XPD�EUHYH�KLVWyULD�GDV�VXDV�SULQFLSDLV�HVFRODV��(VWH�WUDEDOKR�IRL�GHIHQGL-
do na tese de doutorado autor. Os métodos e estudos listados são documentos que atestam os diferen-

WHV�GHVHQYROYLPHQWRV�SHGDJyJLFRV�H�SUiWLFDV�GH�SHUIRUPDQFHV�QD�KLVWyULD�GR�FRQWUDEDL[R��(OHV�SHUPLWHP�
UHFRQVWUXLU�FRQWH[WRV�GLGiWLFRV�DOpP�GH�IRUQHFHUHP�YDOLRVRV�LQVLJKWV�SDUD�D�SHUIRUPDQFH�GR�FRQWUDEDL[R�
QD�P~VLFD�GH�GLIHUHQWHV�SHUtRGRV��1HVWH�WUDEDOKR�WDPEpP�HVWmR�GHVFULWDV�DV�SULQFLSDLV�HVFRODV�GR�LQV-
trumento assim como seus nomes mais representativos. O artigo pretende analisar estas informações e 

VXDV�LPSOLFDo}HV�SDUD�D�SHUIRUPDQFH�GR�LQVWUXPHQWR��(OH�GHVFUHYH�D�ELEOLRJUDÀD�H[LVWHQWH�VREUH�D�KLVWy-
ULD�H�HQVLQR�GR�FRQWUDEDL[R�DVVLP�FRPR�VXDV�OLPLWDo}HV��'HVFUHYH�WDPEpP�D�LQÁXrQFLD�GH�SHGDJRJLD�GR�
violino nas primeiras escolas de contrabaixo, tendências relacionadas a mão esquerda e o uso de mate-

ULDO�EDVHDGR�HP�P~VLFD�GH�FkPDUD��DOpP�GH�LQIRUPDo}HV�SDUD�D�SHUIRUPDQFH�KLVWRULFDPHQWH�LQIRUPDGD�
Palavras-chave:�0pWRGRV�H�HVWXGRV�SDUD�FRQWUDEDL[R��3HGDJRJLD�GR�FRQWUDEDL[R��+LVWyULD�GR�FRQWUDEDL[R�

Double bass teaching methods: considerations for performance from an annotated bibliography
Abstract: 7KLV�DUWLFOH�GHVFULEHV�WKH�FRQVWUXFWLRQ�RI�DQ�DQQRWDWHG�ELEOLRJUDSK\�IRU�GRXEOH�EDVV�PHWKRGV�
DQG�VWXGLHV�DFFRPSDQLHG�E\�D�EULHI�KLVWRU\�RI�LWV�PDLQ�VFKRROV��7KLV�ZRUN�ZDV�WKH�DXWKRUV·�GRFWRUDO�GLV-
VHUWDWLRQ��7KH�PHWKRGV�DQG�VWXGLHV�OLVWHG�WKHUH�DUH�GRFXPHQWV�WKDW�DWWHVW�IRU�WKH�GLIIHUHQW�SHGDJRJLFDO�
DQG�SHUIRUPDQFH�GHYHORSPHQWV�LQ�WKH�KLVWRU\�RI�WKH�GRXEOH�EDVV��7KH\�DOORZ�XV�WR�UHFRQVWUXFW�SHGDJRJL-
FDO�FRQWH[WV�EHVLGHV�JLYLQJ�YDOXDEOH�LQVLJKWV�LQWR�WKH�SHUIRUPDQFH�RI�GLIIHUHQW�SHULRGV��7KLV�ZRUN�DOVR�GH-
VFULEHV�WKH�PDLQ�GRXEOH�EDVV�VFKRROV�DQG�LWV�PRVW�UHSUHVHQWDWLYH�ÀJXUHV��7KH�DUWLFOH�LQWHQGV�WR�DQDO\]H�
WKLV�LQIRUPDWLRQ�DQG�LWV�LPSOLFDWLRQV�WR�WKH�SHUIRUPDQFH�RI�WKH�LQVWUXPHQW��,W�GHVFULEHV�WKH�H[LVWLQJ�ELEOL-
RJUDSK\�RQ�GRXEOH�EDVV�WHDFKLQJ�DQG�KLVWRU\�DV�ZHOO�DV�LWV�OLPLWDWLRQV��,W�DOVR�GHVFULEHV�WKH�LQÁXHQFH�RI�
YLROLQ�WHDFKLQJ�LQWR�WKH�ÀUVW�GRXEOH�EDVV�VFKRRO��WUHQGV�RQ�OHIW�KDQG�WHDFKLQJ�DQG�RQ�WKH�XVH�RI�FKDPEHU�
PXVLF�EDVHG�SHGDJRJLFDO�PDWHULDOV��EHVLGHV�LQIRUPDWLRQ�IRU�KLVWRULFDOO\�LQIRUPHG�SHUIRUPDQFH�
Keywords:�'RXEOH�EDVV�PHWKRGV�DQG�VWXGLHV��'RXEOH�EDVV�SHGDJRJ\��'RXEOH�EDVV�KLVWRU\�

A todos interessados no ensino e no estudo do contrabaixo, é de fundamental importância 

FRQKHFHU�VXDV�GLIHUHQWHV�DERUGDJHQV�H�PpWRGRV��(PERUD�HVWDV�LQIRUPDo}HV�SRVVDP�VHU�WUDQV-
PLWLGDV�GH�PDQHLUD�RUDO�H�RX�GXUDQWH�D�SUySULD�DWLYLGDGH�GRFHQWH��VXD�FRGLÀFDomR�HP�XP�PD-
terial didático é a maneira pela qual se torna possível a sua replicação em outros contextos. 

Apesar da pluralidade de métodos e estudos existentes para o instrumento, que datam desde 

início do século XIX
1
, o acesso a esses materiais ainda é difícil. Muitos métodos praticamente 

não saem de seus contextos nacionais e de suas escolas
2
. É importante que professores, pes-

1� (QWUH�D�ELEOLRJUDÀD�H[LVWHQWH�D�UHVSHLWR�GD�KLVWyULD�GR�FRQWUDEDL[R��SDUHFH�VHU�GH�FRPXP�DFRUGR�TXH�R�PpWRGR�
PDLV�DQWLJR�Mi�HVFULWR�SDUD�R�LQVWUXPHQWR�p�R�GH�:HQFHVODV�+DXVH��SXEOLFDGR�SRU�YROWD�GH�������1R�HQWDQWR��
H[LVWH�XP�PpWRGR�GH�FRQWUDEDL[R�GH�DXWRU�DQ{QLPR�HVFULWR�QR�ÀQDO�GR�VpFXOR�;9,,,��(QFRQWUDGR�H�UHHGLWDGR�SRU�
Luca Marzetti, este método ainda parece pouco divulgado e utilizado em pesquisa. O autor do presente artigo 

WRPRX�FRQKHFLPHQWR�GD�H[LVWrQFLD�GHVWH�PDWHULDO�VRPHQWH�HP�������R�TXH�H[SOLFD�D�VXD�QmR�LQFOXVmR�QD�ELE-
OLRJUDÀD�FRPHQWDGD��

2� 2�DXWRU�GD�ELEOLRJUDÀD�FRPHQWDGD�GHÀQH�R�FRQFHLWR�GH�HVFROD�FRPR��XP�JUXSR�GH�H[HFXWDQWHV�SHUIRUPHUV�TXH�
FRPSDUWLOKDP�XP�FRQMXQWR�FRPXP�GH�FUHQoDV�WpFQLFDV�H�HVWpWLFDV��(VWD�GHÀQLomR�DPSOD�SHUPLWH�D�VXD�XWL-
lização tanto para grupos pequenos, como utilizada por Nettl (1995. p. 70), assim como para as grandes 

tradições nacionais. Estas últimas referidas como escola alemã, italiana, francesa, entre outras. 
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TXLVDGRUHV�H�HVWXGDQWHV�WHQKDP�DFHVVR�D�HVWHV�PDWHULDLV�H�TXH�DV�LQIRUPDo}HV�VREUH�HOHV�H�VHX�
conteúdo didático sejam facilmente acessíveis. Assim como o pesquisador de música em geral 

GLVS}H�GH�PDWHULDLV�GH�UHIHUrQFLDV�FRPR�'XFNHOV��5HHG�H�.HOOHU���������IRL�D�LQWHQomR�GR�DX-
WRU�FULDU�XP�PDWHULDO�VHPHOKDQWH�VREUH�PpWRGRV�H�HVWXGRV�SDUD�FRQWUDEDL[R��,VWR�p��XP�JXLD�GH�
referência com informações concisas sobre os diferentes materiais didáticos disponíveis para o 

LQVWUXPHQWR��(VWD�LQLFLDWLYD�GH�FRQVWUXomR�GH�XPD�ELEOLRJUDÀD�FRPHQWDGD�DEUH�FDPLQKR�SDUD�
QRYRV�HVWXGRV�QD�SHGDJRJLD�H�KLVWyULD�GR�LQVWUXPHQWR��IDFLOLWD�HVWXGRV�FRPSDUDWLYRV�H�SHUPL-
WH�XPD�PHOKRU�FRPSUHHQVmR�GDV�REUDV�DWUDYpV�GH�VXD�FRQWH[WXDOL]DomR��(VWD�FRQWH[WXDOL]DomR�
IRL�SRVVtYHO�DWUDYpV�GD�LQFOXVmR�GH�XPD�VHomR�VREUH�D�KLVWyULD�GDV�SULQFLSDLV�HVFRODV�GH�FRQWUD-
EDL[R��VHXV�QRPHV�PDLV�UHSUHVHQWDWLYRV�DVVLP�FRPR�LQÁXrQFLDV�H�FRQWULEXLo}HV�SDUD�R�HQVLQR�
e performance. 

2�SULPHLUR�JUDQGH�GHVDÀR�DR�SHVTXLVDU�PDWHULDLV�GLGiWLFRV�SDUD�FRQWUDEDL[R�FRQVLVWH�HP�
UHXQL�ORV�HP�XPD�TXDQWLGDGH�VLJQLÀFDWLYD�H�UHSUHVHQWDWLYD��3DUD�LVVR�p�QHFHVViULR�HQFRQWUDU�UH-
ferências que os listem, cataloguem ou mencionem. Estas informações são encontradas somen-

WH�GH�IRUPD�HVSDUVD�H�IUDJPHQWDGD�HP�OLYURV�TXH�WUDWDP�SULPHLUDPHQWH�GD�KLVWyULD�RX�GH�RXWURV�
aspectos relacionados ao contrabaixo.

3
 As poucas referências encontradas também apresentam 

grandes diferenças entre elas, parecendo ser fruto de pesquisas independentes. O catálogo pre-

sente no livro de Alfred Planyavsky (1970/1985), por exemplo, parece ter sido pouco aprovei-

WDGR�HP�WUDEDOKRV�GH�SHVTXLVD��DVVLP�FRPR�JUDQGH�SDUWH�GD�REUD��8PD�GDV�UD]}HV�TXH�SRGH-
mos apontar seria a inexistência de uma tradução desta obra para outras línguas. Assim como 

RXWURV�PDWHULDLV�GH�UHIHUrQFLD�TXH�WUDWDP�WDQWR�GD�SHGDJRJLD�FRPR�GD�KLVWyULD�GR�FRQWUDEDL[R��
HVWH�WUDEDOKR�SHUPDQHFH�VHP�UHYLVmR�H�UHFHEHX�SRXFD�DWHQomR�SRU�SDUWH�GH�SHVTXLVDGRUHV��6XD�
última edição já conta com mais de trinta anos. O mesmo se aplica aos livros de Raymond El-

gar, Introduction to the Double Bass (1960/1987) e More About the Bass (1963/1987), am-

bos reeditados pela última vez em 1987. Com pelo menos mais de trinta anos sem revisão
4
, 

HVWDV�UHIHUrQFLDV�QmR�LQFOXtUDP�PpWRGRV�H�HVWXGRV�PDLV�UHFHQWHV��DVVLP�FRPR�WRGD�D�KLVWyULD�
e desenvolvimentos do contrabaixo desse período. Embora Elgar seja o único autor que fornece 

informações concisas sobre o conteúdo dos métodos e estudos por ele listados, eles aparecem 

em pequeno número e suas descrições são, muitas vezes, apenas opiniões pessoais. O mate-

ULDO�UHÁHWH��GH�IDWR��XP�SRXFR�GR�FRQWH[WR�GR�DXWRU��RV�DQRV�GH�����5
, onde informações sobre 

o contrabaixo em outros países eram escassas. Um exemplo disso é sua descrição do uso do 

GHGLOKDGR�������FRPR�REVROHWR�DSHVDU�GH�HVWH�VHU�DLQGD�XWLOL]DGR�H�HQVLQDGR�HP�SDtVHV�FRPR�
Itália e Brasil. 

Em 2008 um catálogo com vários materiais relativos ao contrabaixo foi organizado por 

Murray Grodner. Embora ele apresente publicações mais recentes, o autor não inclui métodos 

GH�VLJQLÀFkQFLD�KLVWyULFD��$VVLP�FRPR�3ODQ\DYVN\��0XUUD\�QmR�DSUHVHQWD�QHQKXPD�GHVFULomR�
sobre o conteúdo dos materiais em seu catálogo. Outra lista recente e em constante atualiza-

ção, se encontra no site Academic Bass Portal��'D�PHVPD�IRUPD��QHQKXPD�GHVFULomR�VREUH�RV�
conteúdos dos métodos e estudos listados está disponível. 

&RP�EDVH�QHVWHV�WUDEDOKRV�DQWHULRUHV�IRL�SRVVtYHO�VHOHFLRQDU�D�ELEOLRJUDÀD�GLGiWLFD�LQLFLDO�
D�VHU�DQDOLVDGD��1R�HQWDQWR��SDUD�FRQVWUXLU�XPD�DQiOLVH�PDLV�GHWDOKDGD�GHVWHV�PDWHULDLV��HUD�

3
 Entre estes materiais também se encontram catálogos comerciais cujas informações sobre métodos e estudos 

VmR�PXLWR�OLPLWDGDV�H�GH�FXQKR�FRPHUFLDO�
4� 1mR�IRL�SRVVtYHO�FRPSDUDU�DV�GXDV�HGLo}HV�GHVWHV�OLYURV�H�REVHUYDU�VH�KRXYHUDP�UHYLV}HV�HQWUH�DV�SXEOLFDo}HV�
5� 1R�GRFXPHQWiULR�7KH�JUHDW�GRXEOH�EDVV�UDFH��UHDOL]DGR�SHOD�%%&�HP�������p�SRVVtYHO�YHU�VXUSUHVD�H�GHVFRQ-
KHFLPHQWR�HQWUH�PXLWRV�GRV�SDUWLFLSDQWHV�D�UHVSHLWR�GDV�GLIHUHQWHV�HVFRODV�GH�FRQWUDEDL[R�
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SUHFLVR�FRQWH[WXDOL]DU�RV�GLIHUHQWHV�PpWRGRV��FRQKHFHU�VHXV�DXWRUHV�H�VXDV�HVFRODV��$WUDYpV�GH�
ELRJUDÀDV��H�HVSHFLDOPHQWH�GR�OLYUR�GH�3DXO�%UXQ��������IRL�SRVVtYHO�FRQKHFHU�PDLV�VREUH�HV-
WHV�FRQWUDEDL[LVWDV�SHGDJRJRV�DVVLP�FRPR�R�FRQWH[WR�KLVWyULFR�H�DUWtVWLFR�GH�SURGXomR�GH�VXDV�
REUDV��(PERUD�R�PDWHULDO�PDLV�XWLOL]DGR�HP�SHVTXLVD�VREUH�D�KLVWyULD�GR�FRQWUDEDL[R��HVWH�OLYUR�
WDPEpP�VH�PRVWURX�FDUHQWH�GH�UHYLVmR��(QWUH�LQIRUPDo}HV�HUU{QHDV��H�LQFOXVLYH�FRPSDUWLOKDGDV�
e difundidas em pesquisas posteriores, está a confusão entre Luigi Felice Rossi, co-autor

6
 do 

método de Giorgio Anglois (1846), com Luigi Rossi, professor de contrabaixo no conservatório 

de Milão. No livro, o método de Anglois é descrito como tendo sido escrito conjuntamente com 

Luigi Rossi, professor de Giovanni Bottesini, o que não é verdade. Brun e Planyavsky divergem 

em algumas questões, em especial sobre a origem do contrabaixo.
7
 Neste caso, os argumentos 

de Brun foram considerados mais convincentes. Ele mostra origens deste equívoco como, por 

exemplo, a conversão de alguns violones em contrabaixos e a adaptação dos ombros (parte su-

SHULRU�GR�FRUSR��GH�FRQWUDEDL[RV�QD�IRUPD�GR�YLRORQH�SDUD�PHOKRU�DOFDQFH�GD�UHJLmR�DJXGD�GR�
instrumento. Brun também apresenta diversos registros documentais que comprovam a origem 

do contrabaixo como um instrumento da família do violino. 

O acesso a materiais que não são mais publicados e a manuscritos foi possível pelo uso 

das bibliotecas digitais, em especial os arquivos da Biblioteca Nacional da França e Biblioteca 

1DFLRQDO�GD�(VSDQKD��2�DXWRU�GHVWH�WUDEDOKR�IH]�XPD�SHVTXLVD�GRFXPHQWDO�QRV�FRQVHUYDWyULRV�
GH�0LOmR��7XULP��3DUPD�H�$OHVVDQGULD��1HVWD�SHVTXLVD�IRL�SRVVtYHO�REWHU�XP�FRQKHFLPHQWR�PDLV�
aprofundado da tradição de ensino desenvolvida no norte da Itália e ter acesso a materiais de 

LPSRUWkQFLD�KLVWyULFD�FRPR�RV�PpWRGRV�GH�%RQLID]LR�$VLROL��������H�*LRUJLR�$QJORLV��(VWHV�GRLV�
PpWRGRV�UHFHEHUDP�PDLV�DWHQomR�QD�VXD�GHVFULomR�SRU�QmR�WHU�VLGR�HQFRQWUDGR�QHQKXP�HVWXGR�
TXH�RV�DERUGDVVH�HP�GHWDOKH�DWp�DTXHOH�PRPHQWR��

Já a falta de comunicação entre as escolas, como no caso de Elgar exposto anteriormente, 

p�EHP�GHVFULWD�SRU�'DYLG�+H\HV��������QR�DUWLJR�After the Fall��1HVWH�DUWLJR��+H\HV�GHVFUHYH�
FRPR�D�HVFROD�GH�FRQWUDEDL[R�WFKHFD�VH�GHVHQYROYHX�LQGHSHQGHQWH�GH�RXWUDV�HVFRODV�GD�(XURSD�
Ocidental durante o período soviético. Este autor aponta as causa políticas e culturais que im-

pediram sua comunicação com outra escolas. De fato, a “cortina de ferro” estabelecida duran-

WH�D�JXHUUD�IULD�SDUHFH�WHU�LPSHGLGR�SRU�PXLWR�WHPSR�D�FLUFXODomR�GH�PDWHULDLV�UXVVRV�H�FKLQH-
VHV��0RWLYRV�LGHQWLWiULRV�H�GH�RUGHP�DIHWLYD�FRPR�R�GH�SHUWHQFLPHQWR��ÀOLDomR�D�XPD�HVFROD�RX�
WUDGLomR��RUJXOKR�QDFLRQDO��SDUHFHP�WDPEpP�FRQWDU�SDUD�HVWD�IDOWD�GH�FLUFXODomR��7RGRV�HVWHV�
motivos parecem contribuir para que muitos materiais didáticos não saiam de seus contextos 

QDFLRQDLV��RX�PHVPR�ORFDLV��3RU�HVWH�PRWLYR��XP�GRV�REMHWLYRV�GD�FRQVWUXomR�GD�ELEOLRJUDÀD�FR-
mentada foi o de dar visibilidade e acesso a estes materiais.

Ao comparar um grande número de métodos e estudos, foi possível analisar suas simila-

ULGDGHV��GLIHUHQoDV�DVVLP�FRPR�REVHUYDU�DOJXPDV�WHQGrQFLDV�QD�KLVWyULD�GD�SHGDJRJLD�GR�FRQ-
trabaixo. Estes materiais fornecem evidências documentadas que podem tanto complementar 

FRPR�TXHVWLRQDU�D�KLVWRULRJUDÀD�WUDGLFLRQDO�GR�FRQWUDEDL[R��$�VHJXLU��VH�HQFRQWUDP�GHWDOKHV�GH�
DOJXPDV�REVHUYDo}HV�SRVVLELOLWDGDV�SHOD�FRQVWUXomR�GD�ELEOLRJUDÀD�FRPHQWDGD��

6
 A participação de Luigi Felice Rossi na construção do método referido é questionada por vários pesquisadores. 

$�KLSyWHVH�PDLV�SURYiYHO�p�GH�TXH�VHX�QRPH�WHQKD�VLGR�LQFOXtGR�XQLFDPHQWH�SDUD�GDU�VWDWXV�H�FUHGLELOLGDGH�
à obra.

7
 Planyavsky descreve o contrabaixo como tendo evoluído do violone até sua forma original. Brun, por sua vez, 

DÀUPD�TXH�R�FRQWUDEDL[R�p�XP�LQVWUXPHQWR�FRP�RULJHP�QD�IDPtOLD�GR�YLROLQR��H�QmR�QD�IDPtOLD�GD�YLROD�GD�
gamba. 
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GIORGIO E LUIGI ANGLOIS: TÉCNICA DE ARCO TRANSICIONAL E TÉCNICA PECULIAR 
DE MÃO ESQUERDA NO REGISTRO AGUDO

É importante também lembrar que muitos dos materiais didáticos analisados durante a 

pesquisa são anteriores a padronização do contrabaixo como um instrumento de quatro cordas 

DÀQDGR�HP�TXDUWDV��TXH�Vy�IRL�FRQFOXtGD�DR�ÀQDO�GR�SHUtRGR�URPkQWLFR8
 (com exceção dos paí-

ses de língua alemã). Consequentemente, a maioria dos métodos escritos no séc. XIX abordam 

o contrabaixo de 3 cordas. A (re)adaptação de instrumentos assim para o estudo do repertó-

rio e das práticas interpretativas desse período já é uma realidade no exterior mas ainda não é 

no Brasil.
9�$VVLP�FRPR�R�LQVWUXPHQWR�VRIUHX�PRGLÀFDo}HV�DR�ORQJR�GD�KLVWyULD��WDPEpP�D�VXD�

técnica se transformou. Os métodos revelam uma pluralidade de técnicas de execução, muitas 

GDV�TXDLV�KRMH�H[WLQWDV��$OJXPDV�GDV�WpFQLFDV�GH�DUFR�SUHVHQWHV�HP�PpWRGRV�GH�FRQWUDEDL[R�
do séc. XIX, remontam a práticas do período barroco, onde os dedos são colocados diretamen-

te sobre a crina. Este é o caso do método de Giorgio Anglois por exemplo. Esta família turinen-

se de contrabaixistas apresenta algumas peculiaridades. No caso do uso do arco, o método de 

Giorgio Anglois, indica que os dedos anelar, médio e mínimo sejam colocados diretamente na 

crina. O polegar e o indicador, por sua vez, são os únicos dedos colocados sobre madeira do 

DUFR��1mR�IRL�SRVVtYHO�SUHFLVDU�VH�RV�WUrV�GHGRV�WLQKDP�D�IXQomR�GH�FRQWURODU�D�WHQVmR�GD�FULQD�
RX�VHUYLDP�VRPHQWH�SDUD�ÀUPDU�R�DUFR��$VVLP�FRPR�R�DUFR�SUHVHQWH�QD�LOXVWUDomR��([HPSOR����
é de um período transicional, anterior a curvatura para a sua parte interna, assim é também a 

técnica da mão direita. 

Já em relação ao uso de mão esquerda na região dos registros agudos do instrumento, o 

método também sugere uma técnica peculiar. Nesta técnica, a corda ao invés de ser pressiona-

GD�FRQWUD�R�HVSHOKR��p�VHJXUD�HQWUH�RV�GHGRV�LQGLFDGRU�H�PpGLR��(VWD�WpFQLFD10
 teve destaque 

DWUDYpV�GR�ÀOKR�GH�*LRUJLR��/XLJL�$QJORLV��TXH�GHVHQYROYHX�FDUUHLUD�FRPR�VROLVWD�LQWHUQDFLRQDO��
$R�EXVFDU�LQIRUPDo}HV�DGLFLRQDLV�VREUH�D�ELRJUDÀD�GH�/XLJL�$QJORLV��SXGH�GHVFREULU�VXD�SUHVHQ-
ça no Brasil como primeiro contrabaixo no Teatro Lyrico do Rio de Janeiro, além de registro de 

DWLYLGDGH�GLGiWLFD�QR�SDtV��IDWRV�HVWHV�DXVHQWHV�QD�VXD�ELRJUDÀD�H�GHVFRQKHFLGRV�SRU�KLVWRULD-
dores contemporâneos europeus e norte-americanos. 

8
 Contrabaixos de 3 cordas eram o padrão na França, Itália e Inglaterra no séc. XIX. Brun considera o solo de Otel-

OR�FRPR�XP�PRPHQWR�GHFLVLYR�GD�DFHLWDomR�GRV�FRQWUDEDL[RV�GH���FRUGDV�QD�,WiOLD��$SyV�YLDJHP�D�$OHPDQKD��
Verdi foi convencido que contrabaixos de 4 cordas poderiam ter o mesmo efeito que os contrabaixos italianos de 

3 cordas e maior volume. As vantagens em ampliar o registro grave do instrumento foram levadas em consider-

ação. Somou-se a isso as demandas do repertório romântico por registros mais graves. 

9
 Assim como dialetos extintos na Europa são ainda encontrados no interior do Brasil, tradições musicais também 

R�VmR��+i�FHUFD�GH�GH]�DQRV�R�DXWRU�WHYH�FRQWDWR�FRP�XP�FRQWUDEDL[LVWD�TXH�H[HFXWDYD�XP�LQVWUXPHQWR�GH�WUrV�
cordas e com encordoamento de tripa. Após notícia de seu falecimento, não foi possível precisar se esta tradição 

ainda existe. 

10�(VWD�WpFQLFD�p�GHVFULWD�SRU�%HUOLR]�HP�VHX�WUDWDGR�GH�LQVWUXPHQWDomR�FRPR�SURGX]LQGR�VRP�VHPHOKDQWH�DR�FKR-
UR�GH�XPD�PXOKHU��'H�IDWR��DSyV�OHLWXUD�GR�WUDWDGR�GH�%HUOLR]��5LFKDUG�6WUDXVV�FRJLWRX�XWLOL]DU�HVWD�WpFQLFD�SD-
ra a cena da decapitação em Salomé. Registro de outra técnica alternativa parcialmente similar a descrita por 

$QJORLV��IRL�DSUHVHQWDGD�SRU�)UDQFHVFR�3HWUDFFKL�DR�DXWRU�GR�DUWLJR�FRPR�VROXomR�SDUD�XPD�SDVVDJHP�QR�UHJ-
LVWUR�DJXGR��(OH�VXJHULD�SUHVVLRQDU�DV�FRUGDV�ODWHUDOPHQWH�H�QmR�FRQWUD�R�HVSHOKR��3HWUDFFKL�IH]�UHIHUrQFLD�D�XP�
contrabaixista que utilizava esta técnica e mencionou que ela era mais comum na época em que era estudante 

PDV�FDLX�HP�GHVXVR��(VWD�WpFQLFD��MXQWDPHQWH�D�GRV�$QJORLV��SDUHFHP�SUDWLFDPHQWH�GHVFRQKHFLGDV�SHOD�JUDQGH�
PDLRULD�GRV�FRQWUDEDL[LVWDV�PDV�SRGHP�VHU�VROXo}HV�SDUD�FHUWRV�GHVDÀRV�GH�H[HFXomR�
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Exemplo 1. Metodo per contrabbasso d’orchestra de Giorgio Anglois (1846). Torino: Magrini.
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INFLUÊNCIA DOS MÉTODOS (TRANSCRIÇÕES) DE VIOLINO

1D�ELEOLRJUDÀD�FRPHQWDGD�WDPEpP�IRL�SRVVtYHO�SHUFHEHU�D�LQÁXrQFLD�GH�PDWHULDLV�GLGi-
ticos de violino no ensino do contrabaixo. Em um primeiro momento, onde não existiam mui-

tos métodos e estudos disponíveis para o instrumento, foi feito o uso de material transcrito de 

violino para o contrabaixo. Como segundo professor de contrabaixo no conservatório de Milão, 

Luigi Rossi
11

 foi um exemplo de pedagogo que se utilizou deste recurso na construção de seu 

PDWHULDO�GLGiWLFR��(QWUH�DV�WUDQVFULo}HV�IHLWDV�SRU�HOH�HVWmR�HVWXGRV�GH�5RGROSKH�.UHXW]HU��/RXLV�
6SRKU��)HOLSH�/LERQ��-RVHSK�0D\VHGHU��*LRYDQQL�%DWWLVWD�3ROOHGUR�DQG�3LHUUH�5RGH��e�XPD�KLSy-
tese do autor que o uso de estudos de violino, juntamente com o uso de suono reale nos méto-

dos e estudos deste período favoreceu a exploração vertical do contrabaixo (exploração de to-

do o braço do instrumento) e permitiu que as primeiras escolas do norte da Itália produzissem 

FRQWUDEDL[LVWDV�YLUWXRVHV�GH�UHQRPH��&RPR�D�H[FHomR�GH�.UHXW]HU��PXLWRV�GHVWHV�HVWXGRV�QmR�
são mais populares na atualidade. Além da sua utilização por Rossi, é possível encontrar os es-

WXGRV�GH�.UHXW]HU�HP�PpWRGRV�GH�DXWRUHV�FRPR�/XLJL�1HJUL��)UDQFHVFR�&XQHR��)UDQ]�6LPDQGO�
H�1DQQ\��(VWH�~OWLPR�WDPEpP�IRL�UHVSRQViYHO�SRU�WUDQVFULo}HV�GH�)LRULOOR��'HSRLV�GH�.UHXW]HU��R�
PDWHULDO�GH�YLROLQR�PDLV�WUDQVFULWR�SDUD�FRQWUDEDL[R�p�$�(VFROD�GH�$UFR�7KH�6FKRRO�RI�%RZLQJ�
de Otakar Sevcik. Adaptações deste método foram feitas por Lubof, Gerd Reinke, Neil Tarlton e 

.ODXV�7UXPSI��$LQGD�RXWURV�PDWHULDLV�WUDQVFULWRV�GH�YLROLQR�DSDUHFHP�QD�ELEOLRJUDÀD�FRPHQWD-
da, mas com menos frequência.

A PROBLEMÁTICA DO ESTUDO DA MÃO ESQUERDA

Ao comparar os vários métodos foi possível perceber uma tendência pedagógica em rela-

ção ao ensino da mão esquerda. Os métodos tradicionais, isto é, os mais utilizados
12

, começam 

na meia posição, posição que mais exige esforço físico do estudante devido a maior tensão das 

cordas perto da pestana e a maior abertura dos dedos necessária nesta região. Métodos de au-

WRUHV�PDLV�UHFHQWHV�SURFXUDP�HYLWDU�HVWH�GHVDÀR�QDV�SULPHLUDV�OLo}HV�DR�LQLFLDU�R�HVWXGR�GD�PmR�
HVTXHUGD�HP�SRVLo}HV�PDLV�FRQIRUWiYHLV��([HPSORV�GHVWHV�PpWRGRV�VmR�RV�GH�*DU\�.DUU���������
)UDQoRLV�5DEEDWK�������������H�3LHUPDULR�0XUHOOL���������6HJXLQGR�D�HVFROD�GH�5DEEDWK��HV-
tá o método de George Vance

13
 (2000). Este autor parece ter feito uma fusão entre o método 

6X]XNL��������H�R�PpWRGR�GH�5DEEDWK�EDVHDGR�HP�VHLV�SRVLo}HV��$V�SHoDV�SUHVHQWHV�QR�UHSHU-
tório Suzuki são apresentadas tanto nas primeiras posições como na região do capotasto. A não 

PLVWLÀFDomR�GD�UHJLmR�DJXGD�GR�LQVWUXPHQWR�H�VHX�HQVLQR�FRQFRPLWDQWH�DR�GDV�UHJL}HV�JUDYHV��
PDLV�XWLOL]DGDV�QR�FRQWUDEDL[R��p�XPD�FDUDFWHUtVWLFD�GD�VXD�SHGDJRJLD��6REUH�HVWD�QmR�PLVWLÀFD-
omR�p�LPSRUWDQWH�OHPEUDU�DV�FRQVLGHUDo}HV�SVLFROyJLFDV�GH�5DEEDWK�D�UHVSHLWR�GD�SDODYUD�´GLIt-
FLOµ�QD�LQWURGXomR�GH�VHX�PpWRGR��*DU\�.DUU��SRU�RXWUR�ODGR��LQLFLD�R�HVWXGR�GD�PmR�HVTXHUGD�GD�
SDUWH�FHQWUDO�GDV�FRUGDV�HP�GLUHomR�jV�H[WUHPLGDGHV��3DUWLQGR�GR�KDUP{QLFR�FHQWUDO��HOH�HQVLQD�
R�HVWXGDQWH�D�HQFRQWUDU�RV�KDUP{QLFRV�FRPR�UHIHUrQFLDV�SDUD�DV�SRVLo}HV��'XUDQWH�WRGR�R�SUL-
PHLUR�OLYUR�GR�PpWRGR�R�DOXQR�QmR�FKHJD��HP�QHQKXP�PRPHQWR��D�SUHVVLRQDU�DV�FRUGDV�FRQWUD�
11

 As transcrições de Rossi estão presentes no método de Luigi Negri que o sucedeu no Conservatório de Milão.

12
 Uma pesquisa sobre os métodos mais utilizados em cursos universitários nos Estados Unidos foi realizada por 

/HDYLWW�HP�������(PERUD�QmR�WHQKD�VLGR�HQFRQWUDGR�XP�HVWXGR�PDLV�UHFHQWH��HOH�IRL�XVDGR�MXQWDPHQWH�FRP�
observações do autor para caracterizar os métodos tradicionalmente mais utilizados.

13�$XWRUHV�GH�PpWRGRV�PXLWR�SRSXODUHV�FRPR�%LOOq�H�6LPDQGO��GLIHUHP�TXDQWR�D�QXPHUDomR�GDV�SRVLo}HV�GD�PmR�
HVTXHUGD��1HVWH�DUWLJR��D�RSomR�IRL�IHLWD�SHOD�QXPHUDomR�XWLOL]DGD�SRU�%LOOq�
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R�HVSHOKR��e�XPD�PDQHLUD�GH�HYLWDU�HVIRUoR�SDUD�HVWXGDQWHV�LQLFLDQWHV��-i�R�PpWRGR�GH�3LHUPD-
rio Murelli, busca introduzir uma posição da mão mais “natural” começando pela quarta posi-

ção. Este método é também um exemplo do estilo de coleção (raccolta) da escola italiana, onde 

estudos e exercícios de pedagogos anteriores se juntam ao material de um autor mais recente. 

O ENSINO DO CONTRABAIXO ATRAVÉS E PARA A MÚSICA DE CÂMARA

Excluído do quarteto de cordas em sua forma tradicional, a participação do contrabaixo 

em conjuntos de música de câmara é menor do que a dos outros instrumentos da família das 

cordas. Murray Grodner (2013) já atenta para este problema na formação dos contrabaixistas 

H�SDUD�WRGR�R�FRQKHFLPHQWR�TXH�R�HVWXGDQWH�GHL[D�GH�WHU�DFHVVR�SHOD�QmR�SDUWLFLSDomR�QHVWHV�
FRQMXQWRV��2�DXWRU�LQFOXVLYH�UHFRPHQGD�TXH�RV�HVWXGDQWHV�WUDQVSRQKDP�H�H[HFXWHP�D�YR]�GR�
violoncelo em um quarteto de cordas como uma maneira de aproveitar os benefícios pedagógi-

cos deste repertório.

$LQGD�VREUH�D�LPSRUWkQFLD�GD�SUiWLFD�GH�P~VLFD�GH�FkPDUD��5DVFKHQ��������GHPRQVWUD�
como é possível, e necessária, a sua inclusão na formação de contrabaixistas de todos os níveis. 

Entre os benefícios pedagógicos dessa prática ela lista: 1. O desenvolvimento de importantes 

KDELOLGDGHV�GH�HVFXWD�����$�KDELOLGDGH�GH�FULDU�FRQVHQVR�QD�DUWLFXODomR�FRP�RXWURV�LQVWUXPHQ-
tos; 3. O desenvolvimento de independência rítmica (métrica) (sem dependência de maestro 

RX�QDLSH������2�FRQKHFLPHQWR�VREUH�HTXLOtEULR��FRU�H�WLPEUH�����2�FRQKHFLPHQWR�VREUH�RV�GLIH-
UHQWHV�SDSHLV�H�IXQo}HV�GDV�SDUWHV�PXVLFDLV�����2�FRQKHFLPHQWR�VREUH�R�SURFHVVR�GH�GHFLVmR�
GH�IUDVHDGR�H�DUFDGDV�����8PD�PDLRU�FRQVFLrQFLD�VREUH�D�UHVSRQVDELOLGDGH�GH�DÀQDomR�FRPR�
H[HFXWDQWH�GR�LQVWUXPHQWR�PDLV�JUDYH�GR�JUXSR�����2�GHVHQYROYLPHQWR�GH�KDELOLGDGHV�GH�UHOD-
FLRQDPHQWR�LQWHUSHVVRDO�DWUDYpV�GR�WUDEDOKR�HP�JUXSR�����&RQKHFLPHQWR�VREUH�HVWLORV�H�SUiWL-
FDV�GH�SHUIRUPDQFH�GRV�GLYHUVRV�SHUtRGRV������0DLRU�FRQKHFLPHQWR�VREUH�R�UHSHUWyULR�RULJLQDO�
para contrabaixo;

'XUDQWH�D�DQiOLVH�GR�PDWHULDO�GLGiWLFR�SUHVHQWH�QD�ELEOLRJUDÀD�FRPHQWDGD��IRUDP�SHUFH-
bidas características comuns entre alguns métodos e estudos. Uma dessas características era 

o uso de gêneros de música de câmara em alguns exercícios e estudos. Entre esses materiais 

estão, principalmente, duos para contrabaixo, duos para contrabaixo e outros instrumentos de 

cordas e duos para contrabaixo e piano. A maioria destes métodos e estudos são de autoria 

GH�FRQWUDEDL[LVWDV�H�SHGDJRJRV�GH�LPSRUWkQFLD�KLVWyULFD��PDV�TXH��SRU�GLYHUVRV�PRWLYRV14
, não 

são mais publicados. Entre métodos com estas características se encontram o método de Luigi 

5RVVL��Q�G���&KDUOHV�/DEUR���������*LXVHSSH�0DULD�0DUDQJRQL����""��������3HWHU�9RQ�:LQWHU�
��������9LFWRU�)UpGpULF�9HUULPLVW���������&DUO�)LVKHU��������H�:HQFHVODV�+DXVH��FD���������2�
único material com estas características e ainda utilizado é o método de Franz Simandl (1904) 

TXH�DSUHVHQWD�YiULRV�H[HUFtFLRV�FRP�DFRPSDQKDPHQWR�DR�SLDQR��2V�H[HUFtFLRV�FRPSRVLo}HV�HQ-
contrados nesses materiais compreendem tanto composições de caráter didático de autoria dos 

próprios autores como música de outros autores e compositores de renome.

Nos últimos vinte anos, é possível perceber uma tendência, em métodos de contrabaixo, 

de inclusão de exercícios com abordagens didáticas baseadas em música de câmara. A maio-

ULD�GHVWHV�PpWRGRV�VmR�FRPSRVWRV�SRU�GXRV�GH�FRUGDV�RX�P~VLFD�DFRPSDQKDGD�DR�SLDQR��(Q-
WUH�PpWRGRV�FRP�HVWD�FDUDFWHUtVWLFD�HVWmR�RV�GH�*DU\�.DUU���������%DUU\�*UHHQ�H�-HII�1HLJKERU�

14�(QWUH�RV�PRWLYRV�SHUFHELGRV�HVWmR�����$�LQÁXrQFLD�GH�GHWHUPLQDGR�DXWRU�RX�HGLWRUD�����%DUUHLUDV�OLQJXtVWLFDV��
políticas ou culturais; 3. Técnicas ou abordagens impopulares ou obsoletas;
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(1999), e George Vance (2000). É possível então que os materiais de pedagogos do passado 

possam ser (re)utilizados em contextos pedagógicos contemporâneos, visto que parece existir 

uma demanda pela utilização de música de câmara. Soma-se a isso a crescente popularização 

do ensino de cordas coletivo, que permite uma maior integração entre estudantes de cordas. Ao 

FRQVWUXLU�D�ELEOLRJUDÀD�FRPHQWDGD��R�DXWRU�WHYH�FRPR�XP�GRV�REMHWLYRV�GDU�YLVLELOLGDGH�D�Pp-
todos esquecidos ou pouco utilizados pela pedagogia tradicional, e que estes pudessem estar 

GLVSRQtYHLV�D�HVWXGDQWHV��SURIHVVRUHV�H�SHVTXLVDGRUHV��'H�IDWR�SDUHFH�KDYHU�XPD�WHQGrQFLD�GH�
recuperação de material didático através de reedições como no caso de Luca Marzetti, descri-

to acima.

CONCLUSÃO

(VWH�DUWLJR�SURFXURX�HQIDWL]DU�DV�FRQWULEXLo}HV�GH�XPD�ELEOLRJUDÀD�FRPHQWDGD�VREUH�Pp-
todos e estudos para contrabaixo e de como ela pode tanto suprir uma lacuna que é a falta de 

PDWHULDLV�GH�UHIHUrQFLD�SDUD�R�HVWXGR�GD�SHGDJRJLD�GR�FRQWUDEDL[R��FRPR�DEULU�FDPLQKR�SDUD�
novas pesquisas. As informações sobre os matérias didáticos nela contidos são apresentadas de 

maneira concisa, facilitando o seu acesso por professores, estudantes e pesquisadores. A inclu-

VmR�GH�XPD�VHomR�VREUH�D�KLVWyULD�GDV�SULQFLSDLV�HVFRODV�GH�FRQWUDEDL[R�SHUPLWH�FRPSUHHQGHU�
R�FRQWH[WR�GD�SURGXomR�GDV�GLYHUVDV�REUDV��IRUQHFH�LQIRUPDo}HV�VREUH�D�ELRJUDÀD�GH�VHXV�DX-
WRUHV�DVVLP�FRPR�SRVVLELOLWD�TXHVWLRQDU�H�FRPSOHPHQWDU�D�KLVWRULRJUDÀD�WUDGLFLRQDO�GR�LQVWUX-
PHQWR��$�ELEOLRJUDÀD�FRPHQWDGD�WDPEpP�IDFLOLWD�R�GHVHQYROYLPHQWR�GH�HVWXGRV�FRPSDUDWLYRV�H�
a percepção de tendências pedagógicas como as descritas ao longo artigo. Como demonstrado 

na descrição das técnicas presentes no método de Anglois, é possível observar as contribuições 

TXH�XPD�SHVTXLVD�QHVWHV�PROGHV�SRGH�WHU�SDUD�D�SHUIRUPDQFH�KLVWRULFDPHQWH�LQIRUPDGD�H�SDUD�
a performance do instrumento em geral.
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MUDANÇA NOTACIONAL EM TRANSCRIÇÃO DA GUITARRA  
BARROCA PARA O VIOLÃO: UM ESTUDO DE CASO DA OBRA 

MARIZAPALOS, DE FRANCISCO GUERAU

WAgner tiBurtino nAzeAzeno silvA
(Universidade do Estado do Amazonas)

Z�YLRORQLVWD#JPDLO�FRP

Resumo: Os procedimentos necessários à elaboração de uma transcrição de tablatura antiga para nota-

omR�PRGHUQD�H[LJHP�D�LGHQWLÀFDomR�GH�FyGLJRV�HTXLYDOHQWHV��FRP�R�LQWXLWR�GH�QmR�KDYHU�SHUGDV�QR�VHQ-
tido musical da obra. Esta pesquisa, portanto, norteia-se pelo seguinte questionamento: quais critérios 

podem ser considerados mais adequados para a elaboração de transcrições ao violão de obras escritas 

originalmente para guitarra barroca? Para responder a essa pergunta, busca-se propor procedimentos 

de transcrição musical que possam ser aplicados ao repertório barroco, por meio do estudo de caso da 

obra Marizapalos, da autoria de Francisco Guerau (1674), escrita originalmente para guitarra barroca. 

A fundamentação teórica está pautada nos estudos de Mammi (1998-1999), Nogueira (2008), Souto 

(2010), Cardoso (2014), Camargo (2015) e Treitler (1980). Os resultados corroboram a existência de 

SHUGDV�QR�VLJQLÀFDGR�PXVLFDO�TXH�SRGHP�VHU�UHFXSHUDGDV�QD�WUDQVFULomR�FRPR�RV�VtPERORV�H�GLJLWDomR�
de mão esquerda e direita para evidenciar as campanelas.

Palavras-chave: Guitarra Barroca. Transcrição Musical. Violão. Marizapalos. 

Notation changes when transcribing from baroque guitar to modern guitar:  
a case study of Marizapalos, from Francisco Guerau

Abstract:�,Q�RUGHU�WR�DYRLG�GDPDJHV�RQ�WKH�PXVLFDO�VHQVH�RI�D�ZRUN��WUDQVFULSWLRQ�SURFHGXUHV�IURP�HDUOL-
HU�WDEODWXUH�WR�PRGHUQ�QRWDWLRQ�UHTXLUH�LGHQWLI\LQJ�FRGHV�ZULWWHQ�LQ�HDFK�RQH�ZKLFK�DUH�PXVLFDOO\�HTXLY-
DOHQW��7KLV�VHDUFKHV�WKHUHIRUH�LV�JXLGHG�E\�WKH�IROORZLQJ�TXHVWLRQ��ZKLFK�FULWHULD�FRXOG�EH�WDNHQ�RU�FRXOG�
EH�PRUH�VXLWDEOH�IRU�WUDQVFULELQJ�PXVLFDO�ZRUNV�ZKLFK�ZHUH�ZULWWHQ�RULJLQDOO\�IRU�EDURTXH�JXLWDU�WR�PRG-
HUQ�RQH"�,Q�RUGHU�WR�DQVZHU�WKLV�TXHVWLRQ��ZH�VHHN�WR�SURSRVH�PXVLFDO�WUDQVFULSWLRQ�SURFHGXUHV�ZKLFK�
FRXOG�EH�DSSOLHG�WR�WKH�EDURTXH�UHSHUWRU\��E\�PHDQV�RI�FDVH�VWXG\�RQ�)UDQFLVFR�*XHUDX�V�0DUL]DSDORV�
��������D�ZRUN�ZKLFK�ZDV�ZULWWHQ�RULJLQDOO\�IRU�EDURTXH�JXLWDU��7KHRUHWLFDO�IRXQGDWLRQ�DUH�EDVHG�RQ�VWXG-
ies carried out by Mammi (1998-1999), Nogueira (2008), Souto (2010), Cardoso (2014), Camargo 

�������DQG�7UHLWOHU���������7KH�UHVXOWV�FROODERUDWH�WR�WKH�H[LVWHQFH�RI�ORVV�LQ�PXVLFDO�VLJQLÀFDQF\�ZKLFK�
WKH\�FDQ�UHFRYHUHG�RQ�WUDQVFULSWLRQ��DV�FDQ�EH�VHHQ�LQ�WKH�V\PEROV�DQG�ÀQJHULQJV�LQ�WKH�OHIW�DQG�ULJKW�
KDQGV�ZKLFK�KLJKOLJKW�WKH�campanellas.

Keywords: Barroque guitar. Musical Transcription. Guitar. Marizapalos.

INTRODUÇÃO

$�WUDQVFULomR�PXVLFDO�p�XPD�SUiWLFD�FRQVWDQWH�QD�OLWHUDWXUD�GDV�FRUGDV�GHGLOKDGDV�H�FRQV-
titui, por este motivo, um instigante objeto de estudo no campo da performance musical vio-

lonística. No decorrer desta pesqusia, desenvolve-se um estudo sobre procedimentos de trans-

crição musical que possam ser aplicados ao repertório barroco, por meio de um estudo de caso 

da obra Marizapalos, escrita originalmente para guitarra barroca, e encontrada no tratado Poe-

ma Harmonico por el temple de la guitarra española, da autoria de Francisco Guerau (1674). 

Ao transcrever uma obra musical que envolva mudanças de notação, como no caso da ta-

EODWXUD�SDUD�QRWDomR�PRGHUQD��RFRUUHP�SHUGDV�TXH�LQÁXHQFLDP�GLUHWDPHQWH�QR�VLJQLÀFDGR�PX-
sical. Isso porque, a notação moderna possui códigos e maneiras de grafar o texto musical dife-

UHQWH�GD�WDEODWXUD��3RU�HVVH�PRWLYR��R�SDSHO�GR�WUDQVFULWRU�p�IXQGDPHQWDO��Mi�TXH�GHYH�FRQKHFHU�
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a funcionalidade das tablaturas e os recursos técnico-musicais que estão presentes nesse siste-

ma de notação, além de encontrar uma maneira de adaptar os elementos musicais existentes na 

WDEODWXUD�j�QRWDomR�PRGHUQD��GH�PDQHLUD�TXH�HOHV�QmR�VHMDP�SHUGLGRV�QD�KRUD�GD�WUDQVFULomR��
Esta pesquisa apresentará a união de diversos elementos importantes, desde os procedi-

mentos de transcrição, perpassando pelas formas de recuperar elementos da tablatura, até as 

formas de incorporar na transcrição de Marizapalos elementos idiomáticos característicos da 

guitarra barroca, porém não descritos pelo autor Francisco Guerau, propiciando, assim, um di-

álogo entre as práticas interpretativas do século XVII. Para tanto, este artigo divide-se nas se-

guintes seções: primeiramente, descreve-se características da guitarra barroca, como técnica 

instrumental e notação, e também os aspectos na notação moderna; em seguida, discute-se 

procedimentos de transcrição da guitarra barroca para violão que possam ser considerados ide-

ais ou adequados, e que permitam a recuperação aproximada de aspectos dos eventos sonoros 

característicos da guitarra barroca.

A GUITARRA BARROCA: SISTEMAS DE DECODIFICAÇÃO E RECURSOS TÉCNICO-
IDIOMÁTICOS

Guitarra barroca é um cordofone com caixa de ressonância em forma de 8, e contém 5 pa-

UHV�GH�RUGHQHV�FKDPDGR�QD�,WiOLD�GH�´FKLWDUUD�VSDJQXRODµ�H�QD�(VSDQKD�GH�´JXLWDUUDµ��(PERUD�
HP�IRQWHV�LFRQRJUiÀFDV�FRQÀUPHP�D�SUHVHQoD�GH�XP�LQVWUXPHQWR�FRP�HVVDV�FDUDFWHUtVWLFDV�QR�
ÀQDO�GR�VpFXOR�;9��IRL�DSHQDV�QR�VpFXOR�;9,,�TXH�HOH�ÁRUHVFHX��QDV�REUDV�GH�FRPSRVLWRUHV�FRPR�
*DVSDU�6DQ]��)UDQFLVFR�5REHUW�GH�9LVqH��HQWUH�RXWURV��&$0$5*2���������

$�DÀQDomR�GD�JXLWDUUD�EDUURFD�p��(��%��*��'��$��SRVVXLQGR�FRUGDV�GXSODV�H�WULSODV��6DQ]�
�������LQGLFD�TXH�Ki�XPD�YDULHGDGH�GH�HQFRUGDWXUDV�SDUD�FKHJDU�D�HVVD�DÀQDomR��FRPR�SRU�
H[HPSOR�HP�5RPD�RQGH�Vy�HQFRUGRDP�D�JXLWDUUD�FRP�FRUGDV�GHOJDGDV��VHP�FRORFDU�QHQKXP�
ERUGmR��QHP�QD�TXDUWD�H�QHP�QD�TXLQWD�RUGHP��1D�(VSDQKD�RFRUUH�R�LQYHUVR��SRLV�XVDP�GRLV�
bordões na quarta e outros dois na quinta. 

Cardoso (2014) descreve três tipos diferentes de encordoamento que são aplicáveis ao re-

SHUWyULR�GH�JXLWDUUD�EDUURFD�����ERUG}HV�QD�TXDUWD�H�TXLQWD�RUGHP�����´DÀQDomR�UHHQWUDQWHµ��XWL-
OL]D�FRUGDV�DJXGDV�QR�OXJDU�GRV�ERUG}HV�GD�TXDUWD�H�TXLQWDRUGHQV������$ÀQDomR�VHPL�UHHQWUDQWH�
�QD����RUGHP��FRP�DV�FRUGDV�5p�IRUPDQGR�XPD�RLWDYD��

A guitarra barroca possui, também, possibilidades técnicas e expressivas propiciadas por 

determinado meio sonoro, que são os elementos idiomáticos ou técnico-idiomáticos. Desses 

elementos, destacam-se: a campanela, a técnica battente ou rasgueados e o estilo ponteado.

A Campanela é um elemento idiomático estritamente relacionado à guitarra barroca e a 

LQVWUXPHQWRV�TXH�XWLOL]DP�DÀQDomR�UHHQWUDQWH�FRPR�SRU�H[HPSOR�R�DOD~GH�GH�DÀQDomR�IUDQFH-
sa. Este recurso foi muito utilizado no século XVII, por muitos compositores, e consiste na res-

sonância de notas em passagens melódicas, pisadas ou tocadas em ordens diferentes de cor-

das (NOGUEIRA, 2008). O termo foi utilizado pela primeira vez por Gaspar Sanz (CAMARGO, 

2015). A técnica das ligaduras também está associada à digitação das campanelas, conforme 

se pode observar em Sanz (1674) o qual as denomina de trinos e extrasinos. 

Guerau (1674), no prefácio do Tratado, também apresenta algumas sugestões acerca da 

articulação dos pontos e recomendações de ornamentos. Outrossim, propõe instruções sobre 

WpFQLFD�GH�PmR�GLUHLWD�H�HVTXHUGD�SDUD�XPD�PHOKRU�H[HFXomR�GHVVHV�RUQDPHQWRV��'DV�VXJHV-
W}HV��DSUHVHQWD��R�WULQR��R�PRUGHQWH��R�H[WUDVLQR��H�R�KDUSHDGR��6HJXQGR�R�DXWRU��HVVDV�LQGLFD-
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ções são para tocar a guitarra com primor, fazendo com que a música soe bem, pois, para ele, 

esses efeitos são a alma da música.

A técnica Battente ou rasgueados caracteriza-se por golpes de mão direita sobre as cordas 

em sentido vertical para baixo ou para cima e com mesmo movimento causa efeitos percussivos 

sobre as cordas e o tampo do instrumento (SOUTO, 2010).

O Estilo Ponteado é uma técnica de execução em que se utiliza cada dedo da mão direita 

LQGLYLGXDOPHQWH��HODERUDQGR�PHORGLD��KDUPRQLD�H�FRQWUDSRQWR��&DUDFWHUL]D�VH�FRPR�XPD�IRUPD�
PDLV�UHÀQDGD�GH�H[HFXWDU�R�UHSHUWyULR�GDV�FRUGDV�GHGLOKDGDV�GR�VpFXOR�;9,,��HP�FRQWUDSRVLomR�
à técnica do rasgueado (CAMARGO, 2015).

TABLATURA E NOTAÇÃO MODERNA

1R�TXH�VH�UHIHUH�j�QRWDomR��R�WH[WR�PXVLFDO�SDUD�LQVWUXPHQWRV�GH�FRUGDV�GHGLOKDGDV��GR�
período que abrange os séculos XV até o início do século XVII, encontra-se em notação especí-

ÀFD��HP�WDEODWXUD�RX�DOIDEHWR�PXVLFDO��12*8(,5$��������
A tablatura “é uma forma de notação em que a informação é passada de forma direta [...] 

QR�FDVR�GRV�LQVWUXPHQWRV�GH�FRUGDV�GHGLOKDGDV��FRQVLVWH�HP�XP�GHWHUPLQDGR�Q~PHUR�GH�OLQKDV��
referentes ao número de cordas do instrumento. Assim, a tablatura para guitarra barroca é com-

SRVWD�GH���OLQKDVµ��&$0$5*2��������S��������(VVD�QRWDomR�UH~QH�LQIRUPDo}HV�SHUWLQHQWHV�j�
música e à execução no mesmo âmbito (NOGUEIRA, 2008). 

Um exemplo é a tablatura italiana, que utiliza números para indicar os pontos (casas) que 

VmR�FRORFDGRV�QDV�OLQKDV��(VVDV�OLQKDV�HVWmR�GLVSRVWDV�QR�VHQWLGR�FLPD!EDL[R�VLJQLÀFDQGR�JUD-
YH!DJXGR��QR�PHVPR�VHQWLGR�GR�LQVWUXPHQWR�HP�SRVLomR�GH�H[HFXomR��2�ULWPR�H�D�GXUDomR�
das notas estão escritos da mesma forma que os códigos convencionais da notação vocal con-

tendo apenas a seguinte exceção: nota-se apenas o primeiro se a série de valores forem iguais.  

O compasso está descrito da mesma maneira que a notação vocal, utilizando signos no início 

da obra para divisões, (NOGUEIRA, 2008, p. 99). 

No ato de transcrição da tablatura para notação moderna, deve-se observar algumas dife-

renças. Para descrever essas diferenças pauta-se na distinção semiótica de Léo Treitler (1982) 

TXH�IRL�LQWURGX]LGD�SRU�&KDUOHV�3HLUFH��D�TXDO�SHUPLWH�FODVVLÀFDU�WLSRV�GLIHUHQWHV�GH�QRWDomR�TXDQ-
to a sua tipologia dos seus signos. Com essa distinção também é possível saber quais aspectos 

GRV�HYHQWRV�VRQRURV�VmR�SDVVLYHLV�GH�FRGLÀFDomR�WDQWR�GD�WDEODWXUD�TXDQWR�GD�QRWDomR�PRGHUQD�
A tablatura possui um caráter primordialmente indiciário e oferece ao intérprete as infor-

mações necessárias à execução instrumental. Mesmo que exclua a estrutura musical, ela se re-

vela como sendo o resultado sonoro dos procedimentos descritos pela própria tablatura e reali-

zados pelo intérprete (SOUTO, 2010). 

O caráter simbólico dessas tablaturas pode ser percebido basicamente por meio dos có-

GLJRV�UtWPLFRV�GD�QRWDomR�YRFDO��OHWUDV�GR�DOIDEHWR��EDUUDV�YHUWLFDLV�DFLPD�H�DEDL[R�GDV�OLQKDV�� 
(�RV�FyGLJRV�LF{QLFRV�SHORV�Q~PHURV�H�OLQKDV�H�SHOR�GHVHQKR�GD�PmR�HVTXHUGD�

A notação moderna, segundo Mammi (1998-1999) possui um estatuto ambíguo, mesmo 

que ela se destine à execução, a maioria de seus signos referem-se diretamente a sons, e ape-

nas indiretamente aos gestos necessários para produzi-los, por esse motivo não se caracteriza 

como indiciaria.

(VVD�QRWDomR�WDPEpP�p�HP�SDUWH�VLPEyOLFD��SRUTXH�D�UHODomR�HQWUH�VLJQR�H�VLJQLÀFDGR�p�
arbitrária. Por exemplo, a duração proporcional dos sons, que são indicados pela forma das no-
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tas, assim como os signos dinâmicos na medida em que utiliza letras ou outras cifras para indi-

car variação de volume ou de ataque. Já os parâmetros dos sons são representados pela posição 

GDV�QRWDV�QR�HVSDoR��H�QmR�SRU�XP�FRQMXQWR�GH�VLJQRV�HVSHFtÀFRV��&RP�LVVR��D�DOWXUD�p�LQGLFD-
da pela posição da nota não por sua forma, e uma sequência de notas ao longo da pauta forma 

XP�GHVHQKR�FRQVLGHUDGR�LQWXLWLYDPHQWH�FRPR�D�UHSURGXomR�GH�XPD�OLQKD�PXVLFDO��1R�HQWDQWR��
existe uma grande diferença entre as notas tomadas individualmente e as notas que formam li-

QKDV�TXDQGR�HVWmR�HP�FRQMXQWR��TXH�WRPDGDV�VLQJXODUPHQWH�WRUQDP�VH�VtPERORV�GRV�VRQV��H�DV�
OLQKDV�D�TXDO�IRUPDP�FRQMXQWDPHQWH�VH�WRUQDP�XP�tFRQH�GD�IRUPD�PHOyGLFD�

Em duas analogias preliminaries, o caráter icônico da notação moderna se baseia no cor-

rer do tempo que é representado no papel por um movimento de esquerda para direita e na 

RSRVLomR�JUDYH�DJXGR�TXH�p�UHDOL]DGD�JUDÀFDPHQWH�SHOD�RSRVLomR�EDL[R�DOWR��(�0DPPL�DÀUPD��
“essas correspondências são arbitrárias, e, portanto, simbólicas. Todavia, não são signos, mas 

apenas convenções que permitem a criação de um campo de representação” (1998-1999, p. 

25). O autor esclarece como um objeto pode possuir o caráter icônicos e simbólico por meio do 

seguinte exemplo: “A cruz é símbolo quando representa o Cristianismo, mas se torna um ícone 

quando posta numa estrada para sinalizar um cruzamento” (1998-1999, p. 24).

TRANSCRIÇÃO

$�7UDQVFULomR��GH�DFRUGR�FRP�7KH�1HZ�*URYH�'LFWLRQDU\�RI�0XVLF�DQG�0XVLFLDQV���������
refere-se à cópia de uma obra musical, usualmente com alguma mudança de notação, como por 

exemplo da tablatura para notação moderna. Transcrições são geralmente feitas a partir de manus-

FULWRV�GH�P~VLFD�DQWLJD��DQWHV�GH�������H��SRUWDQWR��HQYROYHP�DOJXP�JUDX�GH�WUDEDOKR�HGLWRULDO�
Ao transcrever uma obra musical que envolve mudanças de notação, como no caso da 

tablatura para notação moderna, as perdas, segundo Nogueira (2008), tornam-se visíveis. Por 

PDLV�TXH�SHUPDQHoD�R�HYHQWR�VRQRUR�D�VHU�UHDOL]DGR��RV�FDPLQKRV�SHORV�TXDLV�R�LQWHUSUHWH�UHD-
OL]DUi�D�P~VLFD�PXGDP��SRLV�D�QRYD�QRWDomR�SRGH�QmR�FRQWHU�D�FRGLÀFDomR�QHFHVViULD�SDUD�LQV-
trui-lo à execução que reconstrua o resultado sonoro característico da obra. 

Ainda segundo a autora:

7RGD�WUDQVFULomR�PXVLFDO�LPSOLFD�HP�XPD�SHUGD��VHMD�GRV�HOHPHQWRV�FXMD�D�FRGLÀFDomR�QmR�
existe nos outros conjuntos de signos para qual se pretende transcrever ou daquela cuja co-

GLÀFDomR�QmR�IRUD�SUHYLVWD�QD�PHGLGD�HP�TXH�FRQVLGHUDGRV�FRQWLQJHQWHV�H��SRUWDQWR��VHTXHU�
FRGLÀFDGRV�HP�SULPHLUD�LQVWkQFLD��������S������

O que acontece em relação à notação moderna, segundo Mammi (1998-1999), é uma 

ÀOWUDJHP��XPD�GDV�UHIHUrQFLDV�PXVLFDLV�TXH�HOD�FRQVLGHUD�VmR�RV�DVSHFWRV�GR�HYHQWR�VRQRUR��Mi�
DV�LQIRUPDo}HV�VREUH�D�WpFQLFD�LQVWUXPHQWDO�OLJDGDV�j�WDEODWXUD�TXH�LQÁXHQFLDP�QD�PDQHLUD�GH�
H[HFXWDU�D�P~VLFD�VmR�FRQVLGHUDGDV�FRQWLQJHQWHV�H�LUUHOHYDQWHV��FDVR�QmR�KDMD�R�FRQKHFLPHQWR�
HVSHFtÀFR�GR�WUDQVFULWRU��

PROPOSTA DE TRANSCRIÇÃO

2�YLROmR�SRVVXL�HOHPHQWRV�VLJQLÀFDWLYRV�SUySULRV�TXH�SRGHP�DX[LOLDU�D�UHFRQVWUXLU�D�SUi-
WLFD�GD�JXLWDUUD�EDUURFD�OHYDQGR�HP�FRQVLGHUDomR�RV�WUrV�WLSRV�GH�DÀQDomR��3RU�HVVH�PRWLYR��
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SURS}H�VH��QHVWD�VHomR��XPD�WUDQVFULomR�TXH�OHYD�HP�FRQVLGHUDomR�FDUDFWHUtVWLFDV�GDV�WUrV�DÀ-
nações da guitarra barroca, criando um diálogo com cada uma delas.

Esta pesquisa opta, também, por utilizar um código “icônico e simbólico” (MAMMI, 1998) 

para indicar o momento que as campanelas devem ser executadas, e com uma representação 

que evidencie o momento de início e término desse recurso, estabelecido a seguir: 

Figura 1. Símbolo para campanelas (sugerido pelo autor).

Quando aparecer esse símbolo em passagens melódicas, cada nota deve ser sustentada 

pelo maior intervalo de tempo possível, criando ressonância entre elas. A letra será colocada em 

cima da primeira nota que dará início as campanelas, e o arco que a sucede é para indicar o 

SURORQJDPHQWR�GDV�QRWDV�TXH�VH�HQFRQWUDP�DEDL[R��$�WUDQVFULomR�JDQKRX�RXWUR�FyGLJR�VLPEyOLFR�
para indicar as notas que devem ser tocadas com o polegar, em virtude de executar uma articula-

omR�DSUR[LPDGD�GD�JXLWDUUD�EDUURFD��TXH�XWLOL]D�D�DÀQDomR�UHHQWUDQWH�H�VHPL�UHHQWUDQWH��$�VDEHU�

Figura 2. Símbolo para articulação das campanelas (sugerido pelo autor).

Na notação moderna para violão, já existe um código cristalizado para indicar o polegar, 

D�OHWUD�´3·��QR�HQWDQWR��HOH�p�DSHQDV�XWLOL]DGR�FRPR�VXJHVWmR�GH�GHGLOKDGR��2�FyGLJR�VXJHULGR�
nesta pesquisa é um elemento que se torna necessário para a reconstrução da articulação do 

resultado sonoro das campanelas. Esse símbolo foi adicionado em cordas e em passagens me-

lódicas que usualmente não seria executado com o polegar no violão. 

2�WUHFKR�HVFROKLGR�SDUD�D�GLVFXVVmR�VREUH�R�SURFHVVR�GH�WUDQVFULomR�IRUDP�RV�FRPSDVVRV�
19-36 da peça Marizapalos, de Francisco Guerau, dispostos abaixo: 

Figura 3. Tablatura, compassos de 19 a 29.

Figura 4. Tablatura, compassos de 30 a 36.
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Em seguida, apresenta-se a proposta de transcrição, com um ponto importante a ser ob-

VHUYDGR�VREUH�D�OLQKD�PHOyGLFD�GRV�EDL[RV��D�FRQGXomR�GDV�YR]HV�TXH�WHP�FRPR�SDUkPHWUR�D�
DÀQDomR�FRQYHQFLRQDO�IRL�D�PDLV�HIHWLYD�QD�WUDQVFULomR��SRLV�HPSUHJRX�D�TXLQWD�FRUGD�SDUD�DMX-
dar na condução das vozes dos baixos. Sendo assim, a quarta, a quinta, e a sexta cordas foram 

utilizadas para ajudar nessa condução. 

Figura 5. Transcrição dos compassos 19 a 36.

Em seguida o objetivo é propor um diálogo entre as práticas e o violão evidenciando vários 

UHFXUVRV�GD�JXLWDUUD�EDUURFD��1R�&�����DSDUHFH�D�SULPHLUD�FDPSDQHOD��$FRPSDQKDGD�SRU�XP�
´/iµ�QD�OLQKD�PHOyGLFD�GR�EDL[R��WRFDGR�FRP�D�FRUGD�VROWD�QD�TXLQWD�RUGHP��1R�&�����WHP�VH�
R�´6ROµ�QD�OLQKD�GR�EDL[R��DFRPSDQKDGR�SRU�RXWUD�FDPSDQHOD��-i�QR�&�����DJRUD�DSUHVHQWD�VH�
um “Dó” que deve ser tocado na quinta corda com o dedo 1 da mão esquerda, em seguida en-

contra-se outra campanela. Agora no C.23, no primeiro tempo o “Dó” continua na voz do baixo 

executado ainda com o dedo 1 na quinta corda. Em seguida, no segundo tempo ainda na voz 

do baixo, aparece o “Sol” que deve ser tocado na quarta corda com o dedo 2 da mão esquerda, 

DFRPSDQKDGRV�WDPEpP�SRU�campanelas.

&KDPD�DWHQomR�QHVVH�H[HPSOR��D�IDFLOLGDGH�GH�H[HFXomR�GD�PHORGLD�GRV�EDL[RV�MXQWRV�DV�
campanelas, onde pode-se observar a facilidade por meio da digitação dos C. 20, 21, 22 e 23, 

HP�TXH�D�PmR�HVTXHUGD�ÀFD�SUDWLFDPHQWH�SDUDGD��QmR�GHVHPSHQKDQGR�QHQKXP�VDOWR�HQWUH�DV�
casas, e sem longas aberturas.

É possível distinguir por meio da indicação do toque do polegar da mão direita, o momento 

TXH�VH�XVD�FDUDFWHUtVWLFD�GD�FDPSDQHOD�GD�DÀQDomR�UHHQWUDQWH�RX�VHPL�UHHQWUDQWH��3RU�H[HPSOR�
o C.27, a transcrição indica que as notas “Ré” da metade do primeiro, e da metade do terceiro 

WHPSR�GHYHP�VHU�WRFDGDV�FRP�R�SROHJDU��TXH�p�XPD�FDUDFWHUtVWLFD�GD�DÀQDomR�UHHQWUDQWH��SRLV�
esses “Ré” seriam tocados na quarta ordem da guitarra barroca.
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-i�QR�&�����DSUHVHQWD�VH�FDUDFWHUtVWLFD�GD�DÀQDomR�VHPL�UHHQWUDQWHQD��QR�SULPHLUR�WHP-

SR�QD�OLQKD�PHOyGLFD�GR�EDL[R�WHP�VH�XP�´)i�µ��TXH�GHYH�VHU�H[HFXWDGR�QD�TXDUWD�FRUGD��(P�
VHJXLGD��QD�PHWDGH�GR�SULPHLUR�WHPSR�DSDUHFH�D�QRWD�´'y�µ��TXH�p�WRFDGD�QD�TXLQWD�FRUGD�GD�
guitarra barroca, por isso na transcrição assinalou-se que ela fosse executada com o polegar. 

Além de se preocupar em recuperar recurso técnico idiomático campanela, a transcrição propõe 

uma digitação que viabiliza a facilidade de execução.

No C.24 e C.25, encontra-se característica da transcrição que levou em consideração a 

DÀQDomR�FRQYHQFLRQDO��SRUpP�RLWDYDQGR�R�JUDYH�FRPR�VXVFLWDGR�SRU�&DUGRVR���������$�OLQKDV�
melódica do baixo são executadas entre a quita e sexta corda.

Ligaduras com função de ornamentos também são incorporadas. No compasso 24, a no-

ta “Dó” deve ser executada com o ordenamento mordente. No segundo tempo do mesmo se-

gundo compasso, foi adicionado a ligadura com função de ornamento, nas notas “Dó-Ré”, e 

QR�WHUFHLUR�WHPSR�QD�OLQKD�PHOyGLFD�GR�EDL[R��1R�&�����QR�SULPHLUR�WHPSR�IRL�DGLFLRQDGR�QD�
nota “Dó” o ornamento trino. No segundo tempo na nota “Mi”, foi adicionado o ornamento 

mordente.

É possível distinguir, por meio da indicação do toque do polegar da mão direita, o momen-

WR�TXH�VH�XVD�FDUDFWHUtVWLFD�GD�FDPSDQHOD�GD�DÀQDomR�UHHQWUDQWH�RX�VHPL�UHHQWUDQWH��3RU�H[HP-

plo, o C.27, a transcrição indica que as notas “Ré” da metade do primeiro, e da metade do ter-

FHLUR�WHPSR�GHYHP�VHU�WRFDGDV�FRP�R�SROHJDU��TXH�p�XPD�FDUDFWHUtVWLFD�GD�DÀQDomR�UHHQWUDQWH��
pois esses “Ré” são tocados na quarta ordem da guitarra barroca.

-i�QR�&�����DSUHVHQWD�VH�FDUDFWHUtVWLFD�GD�DÀQDomR�VHPL�UHHQWUDQWHQD��QR�SULPHLUR�WHP-

SR�QD�OLQKD�PHOyGLFD�GR�EDL[R�WHP�VH�XP�´)i�µ��TXH�GHYH�VHU�H[HFXWDGR�QD�TXDUWD�FRUGD��(P�
VHJXLGD��QD�PHWDGH�GR�SULPHLUR�WHPSR�DSDUHFH�D�QRWD�´'y�µ��TXH�p�WRFDGD�QD�TXLQWD�FRUGD�GD�
guitarra barroca, por isso na transcrição assinalou-se que ela fosse executada com o polegar. 

Além de se preocupar em recuperar recurso técnico idiomático campanela, a transcrição propõe 

uma digitação que viabiliza a facilidade de execução.

CONCLUSÃO

Este artigo, cujo objeto era a transcrição de tablatura para notação convencional, possuía 

como o objetivo geral propor uma transcrição comentada dos compassos 19-36 da obra Mari-

]DSDORV�FRQWLGD�QR�WUDWDGR�3RHPD�+DUPRQLFR�SRU�HO�WHPSOH�GH�OD�JXLWDUUD�HVSDxROD��GR�FRPSR-
sitor Francisco Guerau. 

Ao longo desse processo, em que foi discutido a transcrição musical envolvendo mudança 

GD�WDEODWXUD�SDUD�QRWDomR�PRGHUQD��REVHUYRX�VH�D�RFRUUrQFLD�GH�SHUGDV�TXH�SRGHULDP�LQÁXHQ-
FLDU�QR�VLJQLÀFDGR�PXVLFDO��1HVVH�VHQWLQGR��VXJHULX�VH�SURFHGLPHQWRV�GH�WUDQVFULomR�TXH�SX-
dessem suprir essas perdas, oferecendo novas possibilidades de códigos na notação moderna, 

como um código simbólico e icônico para evidenciar as campanelas. Também foram utilizados 

outros já cristalizados na notação moderna para violão, para indicar a corda do instrumento em 

que devem ser executadas as notas, propondo uma digitação que visou reconstruir um resulta-

do sonoro aproximado das guitarras barrocas.

Acredita-se que nessas transcrições foi possível prever algumas perdas e encontrar uma 

forma de recuperá-las. No entanto, a pesquisa não se pode dar por encerrada, porquanto ain-

da existem outros tipos de tablaturas, ornamentos e técnicas instrumentais da guitarra barroca 

que não foram discutidas. 
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Essas informações incorporadas na notação moderna, são importantes para quem dese-

ja construir uma interpretação aproximada da prática da guitarra barroca, somente possíveis 

de relevar por meio da pesquisa dos tratados referentes a esse instrumento e de outras já reali-

]DGDV�VREUH�DVVXQWRV�DÀQV��6HJXQGR�0RQWRYDQL��������S�������´DV�LQIRUPDo}HV�TXH�FLUFXODP�
para que a execução seja satisfatória não estão todas na partitura”. Esse comentário apresenta 

a importância de evidenciar aspectos interpretativos inerentes à partitura musical, na tentativa 

GH�UHFRQVWUXLU�XPD�OLQJXDJHP�VLWXDGD�KLVWRULFDPHQWH�SRU�XP�YLpV�RUJDQROyJLFR��$�LQWHUSUHWDomR�
GHYH�VHU�YLVWD�FRPR�XP�SURFHVVR�GH�PDWHULDOL]DomR�GH�VLJQLÀFDGRV��RV�TXDLV�SUHFLVDP�VHU�FRQ-
sistentes e, para tanto, o aporte de informações musicológicas faz-se valioso.
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Resumo:�$�OLWHUDWXUD�WHP�GHPRQVWUDGR�FRQWtQXRV�HVIRUoRV�HP�H[SOLFDU�R�H[SHUW��VHX�GHVHPSHQKR�H[FHS-
cional e sua prática deliberada. Contudo, a discussão sobre perspectivas de deliberação na prática de ní-

veis mais elementares e intermediários de expertise têm sido negligenciada. Essa comunicação tem por 

REMHWLYR�LQYHVWLJDU�WDLV�SHUVSHFWLYDV�QD�SUiWLFD�SLDQtVWLFD�GH�XP�DOXQR�GH�SLDQR�GR�EDFKDUHODGR�HP�P~VL-
ca que, de acordo com a literatura, apresentou características de um competente. Trata-se de um recorte 

de tese de doutorado, cuja metodologia abrangeu gravações (áudio-vídeo) da prática de duas obras do 

repertório de quatro casos em níveis distintos de expertise e uma entrevista semiestruturada. Os dados 

analisados qualitativamente (perspectiva fenomenológica) e quantitativamente (estatística inferencial-

-descritiva) resultaram em nove Categorias Psicossensoriais que englobaram aspectos de natureza psi-

cológica e sensorial da prática. Os resultados aqui apresentados correspondem à prática do competente 

(P9) e esses apontaram perspectivas de deliberação no esforço e nos procedimentos empregados, bem 

como nos limites da atenção observados.

Palavras-chave: Prática pianística. Deliberação. Competente. Procedimentos musicais. Nível de ex-

pertise.

Perspectives of deliberation on piano practice of a competent
Abstract:�7KH�OLWHUDWXUH�KDV�VKRZQ�FRQWLQXRXV�HIIRUWV�WR�H[SODLQ�WKH�H[SHUW��KLV�KHU�H[FHSWLRQDO�SHUIRU-
PDQFH�DQG�GHOLEHUDWH�SUDFWLFH��+RZHYHU��GLVFXVVLRQ�DERXW�SHUVSHFWLYHV�RI�GHOLEHUDWLRQ�RQ�SLDQR�SUDFWLFH�
RI�HOHPHQWDU\�DQG�LQWHUPHGLDWH�OHYHOV�RI�H[SHUWLVH�KDV�EHLQJ�QHJOHFWHG��7KLV�SDSHU�DLPV�DW�LQYHVWLJDWLQJ�
WKHVHV�SHUVSHFWLYHV�RQ�SLDQR�SUDFWLFH�RI�DQ�XQGHUJUDGXDWH�VWXGHQW�ZKR��DFFRUGLQJ�WR�WKH�OLWHUDWXUH��KDG�
VKRZQ�FKDUDFWHULVWLFV�RI�D�FRPSHWHQW�OHYHO��$V�SDUWLDO�UHVXOWV�IURP�GRFWRUDO�WKHVLV��WKH�PHWKRGRORJ\�LQ-
FOXGHG�UHFRUGLQJV��DXGLR�YLGHR��RI�SUDFWLFH�RI�WZR�SLDQR�SLHFHV�IURP�WKH�UHSHUWRLUH�RI�IRXU�UHSUHVHQWDWLYH�
FDVHV�EHORQJLQJ�WR�GLIIHUHQW�OHYHOV�RI�H[SHUWLVH�DQG�D�VHPL�VWUXFWXUHG�LQWHUYLHZ��7KH�GDWD�ZHUH�DQDO\]HG�
TXDOLWDWLYHO\��SKHQRPHQRORJLFDO�SHUVSHFWLYH��DQG�TXDQWLWDWLYHO\��LQIHUHQWLDO�GHVFULSWLYH�VWDWLVWLFV��DQG�UH-
VXOWHG�LQ�QLQH�SV\FKRVHQVRU\�FDWHJRULHV�WKDW�HPEUDFLQJ�ERWK�SV\FKRORJLFDO�DQG�VHQVRULDO�DVSHFWV�RI�SUDF-
WLFH��5HVXOWV�IURP�SLDQR�SUDFWLFH�RI�D�FRPSHWHQW��3���DUH�SUHVHQWHG�LQ�WKLV�SDSHU��ZKLFK�KDV�SRLQWHG�RXW�
SHUVSHFWLYHV�RI�GHOLEHUDWLRQ�LQ�WKH�HIIRUW�DQG�SURFHGXUHV�HPSOR\HG��DV�ZHOO�DV�WKH�REVHUYHG�OLPLWV�RI�DW-
tention.

Keywords: Piano practice. Deliberation. Competent. Musical procedures. Expertise level.

INTRODUÇÃO

A literatura descreve a prática instrumental como uma série de comportamentos multifa-

FHWDGRV�HP�IRUPD�GH�HQVDLR�RX�WUHLQR�VLVWHPiWLFR�SDUD�DSUHQGHU�H�RX�DGTXLULU�SURÀFLrQFLD�QR�
LQVWUXPHQWR�H�RX�REWHU�TXDLVTXHU�RXWUDV�KDELOLGDGHV�H�FRPSHWrQFLDV�HP�ORQJR�SUD]R�TXH�SRV-
VLELOLWDP�R�GHVHQYROYLPHQWR�GD�H[SHUWLVH��%$55<��+$//$0��������S�����������/(+0$11��
6/2%2'$��:22'<������D��S�������([SHUWLVH��SRU�VXD�YH]��FRUUHVSRQGH�DR�QtYHO�GH�HVSHFLDOL]D-
omR�DWLQJLGR�HP�WHUPRV�GH�FRQKHFLPHQWRV�H�KDELOLGDGHV�FRQVROLGDGRV�GH�PDQHLUD�D�FRQWHPSODU�
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QtYHLV�H[FHSFLRQDLV�GH�SHUIRUPDQFH��%2851(�-5���.2/(��+($/<��������S�����*2%(7��������
p. 2-6). Na literatura que relaciona prática instrumental e expertise, notam-se contínuos esfor-

ços em explicar o expert��DTXHOH�TXH�GLVS}H�GH�KDELOLGDGHV�H[FHSFLRQDLV�H�RULJLQDOLGDGH�DUWtVWL-
ca em sua performance), apontando-o como referência máxima a ser seguida, bem como cons-

WDQWHV�FRPSDUDo}HV�GHVWH�QtYHO�GH�H[SHUWLVH�SDUD�FRP�RV�PDLV�HOHPHQWDUHV��(ULFVVRQ��.UDPSH�H�
7HVFK�5RPHU��������SURSXVHUDP�TXH�p�QHFHVViULR�DFXPXODU�FHUFD�GH�������KRUDV�GH�SUiWLFD�
deliberada ao longo da vida para ser um expert, isso é, uma prática que envolva atividades al-

tamente estruturadas, com metas, resolução de erros, energia/concentração, períodos de des-

FDQVR�H�WDUHIDV�SDUD�VXSHUDU�OLPLWHV�H�PHOKRUDU�R�GHVHPSHQKR��'H�DFRUGR�FRP�*HPEULV�H�'D-
YLGVRQ���������DOpP�GD�SUiWLFD�H[LVWH�D�FRQWULEXLomR�GH�IDWRUHV�FRQWH[WXDLV�LQÁXHQWHV��FRPR�R�
apoio familiar, altos níveis de motivação e a orientação de bons professores, bem como mínimas 

FRQWULEXLo}HV�GRV�IDWRUHV�JHQpWLFRV�H�HYLGrQFLDV�ELROyJLFDV�FDSD]HV�GH�LQÁXLU�QD�PDWXULGDGH��FD-
pacidade física e mental para lidar com a prática. Para Aiello e Williamon (2002), a expertise 

está relacionada à vasta quantidade de representações mentais integradas na memória que se 

WUDGX]�QD�KDELOLGDGH�HP�VHOHFLRQDU�H�H[HFXWDU�Do}HV�H�UHDo}HV�FRP�DOWD�DFXUiFLD��IDFLOLGDGH�H�
YHORFLGDGH��-i�8OOpQ��+DPEULFN�H�0RVLQJ��������VRPDUDP�RXWUDV�YDULiYHLV�j�FRPSOH[LGDGH�GD�
H[SHUWLVH��FRPR�RV�IDWRUHV�JHQpWLFRV�H�KHUHGLWiULRV��SURSULHGDGHV�ItVLFDV���KDELOLGDGHV�FRJQLWLYDV�
(atenção, metacognição, processamento de uma nova informação, automatização, e interação 

HQWUH�PHPyULDV�GH�WUDEDOKR�H�GH�ORQJR�SUD]R��H�SHUVRQDOLGDGH��LQFOLQDo}HV�YRFDFLRQDLV�GR�LQ-
GLYtGXR�QD�HVFROKD�GD�iUHD�GH�HVSHFLDOL]DomR���1R�TXH�WDQJH�DV�FRPSDUDo}HV��SDUD�/HKDPQQ��
Sloboda e Woody (2007b) o aprendizado de uma nova música e a performance são distintas 

entre os níveis de expertise: os mais elementares aprendem as notas por primeiro e depois adi-

cionam alguma intenção interpretativa, ao passo que experts elaboram suas intenções interpre-

tativas desde os primeiros momentos de prática; a performance dos níveis mais elementares são 

tidas como mais parecidas entre si por apresentarem menos desvio(s) de timing, enquanto que 

aquelas dos experts são mais distintas por apresentarem mais desvios, constante variações dos 

DVSHFWRV�H[SUHVVLYRV��PHOKRU�GHOLQHDPHQWR�KLHUiUTXLFR�GDV�HVWUXWXUDV�PXVLFDLV�H�GR�IUDVHDGR��
+DOODP��������������FRQVWDWRX�TXH�RV�H[SHUWV�DGTXLUHP�XPD�FRPSUHHQVmR�JOREDO�GD�REUD��
praticam as partes conforme as delimitações estruturais, desenvolvem planos de performance 

(balizado por considerações musicais e técnicas) e utilizam-se de estratégias de análise cogni-

tiva, variações e repetição, ao passo que, músicos novatos visam tocar notas corretamente sem 

atender aspectos expressivos, com comportamentos recorrentes de repetições da música na ín-

WHJUD�H�GHVDWHQomR�DRV�HUURV��1XP�HVWXGR�UHFHQWH��+DOODP�HW�DO��������DVVRFLDUDP�R�XVR�GH�
estratégias não efetivas à níveis mais elementares, enquanto que a adoção de estratégias mais 

sistemáticas (como repetir seções complexas, aumentar o andamento gradativamente e estudar 

SHTXHQRV�WUHFKRV��HVWLYHUDP�UHODFLRQDGRV�DRV�QtYHLV�PDLV�HOHYDGRV��EHP�FRPR�R�DXPHQWR�GR�
WHPSR�GH�SUiWLFD��R�XVR�GH�JUDYDo}HV�H�GR�PHWU{QRPR��.UXVH�:HEHU�H�3DUQFXWW��������GLVFXWL-
ram a gestão de erros entre os níveis: para os autores, músicos novatos tendem frequentemen-

te a ignorá-los, enquanto que os experts tendem a estabelecer metas criativas, explorar técni-

cas e parâmetros musicais diversos para solucioná-los rapidamente e com menor esforço, além 

GH�DSUHVHQWDU�XPD�SRVWXUD�PDLV�SRVLWLYD�H�GHVFRQWUDtGD�DR�FRPHWr�ORV��(VVD�YLVmR�KROtVWLFD�GR�
expert, bem como sua capacidade em atender questões técnicas-interpretativas durante a prá-

tica versus�D�DWHQomR�DR�GHWDOKH�ORFDO��PLFUR��FRP�YLVWDV�D�DFHUWDU�QRWDV�VHP�DEDUFDU�DVSHF-
WRV�H[SUHVVLYRV�IRUDP�GLVFXWLGDV�WDPEpP�QR�WUDEDOKR�GH�2OOHU�HW�DO���������TXH�LQYHVWLJDUDP�
D�DWHQomR�DRV�HOHPHQWRV�PXVLFDLV�QRWDGRV�QD�SDUWLWXUD�SRU�ÁDXWLVWDV�H�QR�WUDEDOKR�GH�+DVWLQ-
gs (2011), que comparou como 175 pianistas em níveis distintos de expertise interpretavam 
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a notação musical dos séculos XVII-XIX. Em síntese, as pesquisas aqui mencionadas fornecem 

evidências de que a prática de níveis mais elementares e intermediários de expertise é constan-

temente subestimada, negligenciando a discussão sobre quaisquer perspectivas de deliberação 

TXH�SRVVD�KDYHU��$�SUHVHQWH�FRPXQLFDomR�DSUHVHQWD�XP�UHFRUWH�GH�WHVH�GH�GRXWRUDGR�FXMR�REMH-
tivo foi investigar tais perspectivas na prática pianística em quatro níveis de expertise (iniciante 

DYDQoDGR��FRPSHWHQWH��SURÀFLHQWH�H�H[SHUW�1; o recorte aqui apresentado tem por objetivo dis-

cutir as perspectivas de deliberação de um competente em termos de procedimentos emprega-

dos, esforço e limites da atenção observados na prática de um estudante de piano do curso de 

EDFKDUHODGR�HP�P~VLFD��QRPHDGR�3���TXH��GH�DFRUGR�FRP�D�OLWHUDWXUD�DSUHVHQWRX�FDUDFWHUtV-
ticas deste nível, a saber: realiza tarefas com alguma autonomia, lida com os aspectos de um 

FRQWH[WR�GH�IRUPD�IUDJPHQWDGD�H�GHPDQGD�PDLRU�HVIRUoR�FRJQLWLYR�HP�VXDV�Do}HV��'5(<)86��
'5(<)86��������/(67(5��������

METODOLOGIA

Com vistas a investigar a prática tal como esta ocorre, isto é, sem impor aos participantes 

R�HVWXGR�GH�XPD�QRYD�REUD�H�RX�UHSHUWyULR�H�VHP�H[LJLU�OKHV�TXH�DERUGDVVHP�D�SUiWLFD�GH�IRUPD�
GLYHUJHQWH�GH�VXDV�SUiWLFDV�KDELWXDLV��WRPRX�VH�SRU�EDVH�RV�SULQFtSLRV�IHQRPHQROyJLFRV�SDUD�D�
construção do delineamento metodológico. A Fenomenologia caracteriza-se como um método 

de investigação não intervencionista que permite observar e descrever o fenômeno tal como ele 

se manifesta, analisando-o a partir da experiência resultante na interação sujeito-objeto dentro 

do contexto em que este se manifesta, e neutralizando qualquer valor apriorístico conferido ao 

PHVPR�D�ÀP�GH�H[WUDLU�DV�HVVrQFLDV�TXH�GLQWLQJXHP�GLIHUHQWHV�IHQ{PHQRV�HQWUH�VL�H�DEVWUDLU�D�
REMHWLYLGDGH�GDV�H[SHULrQFLDV�VXEMHWLYDV��'(35$=��������S���������*,25*,��*,25*,��������
p. 32). Após um mapeamento preliminar com 18 participantes entre estudantes de piano dos 

FXUVRV�GH�H[WHQVmR�XQLYHUVLWiULD��JUDGXDomR��SyV�JUDGXDomR�H�SLDQLVWDV�SURÀVVLRQDLV��QRPHD-
dos P1 a P18), quatro casos representativos de níveis distintos de expertise foram selecionados 

�LQLFLDQWH�DYDQoDGR� �3���FRPSHWHQWH� �3���SURÀFLHQWH� �3���H�H[SHUW� �3�����HVVHV�JUDYD-
ram a prática de duas obras de seus repertórios em etapa inicial de aprendizagem, bem como 

participaram de uma entrevista semiestruturada com questões acerca de suas práticas. Prezan-

GR�SRU�XPD�FROHWD�GH�GDGRV�QmR�LQWHUYHQFLRQLVWD��XPD�FkPHUD�ÀOPDGRUD�GLJLWDO�6RQ\��PRGH-
OR�+'5�&;����IRL�GLVSRQLELOL]DGD�SDUD�TXH�RV�SDUWLFLSDQWHV�VH�JUDYDVVHP��EHP�FRPR�WLYHVVH�D�
ÁH[LELOLGDGH�GH�VHOHFLRQDU�H�RX�GHVFDUWDU�DV�JUDYDo}HV�TXH�GHVHMDVVHP�H�HYLWDU�D�LQLELomR�SHUDQ-
te um observador externo. Os participantes foram orientados a sentir-se o mais à vontade pos-

VtYHO�GXUDQWH�DV�ÀOPDJHQV�H�D�PDQWHU�VHXV�SURFHGLPHQWRV�KDELWXDLV�GH�SUiWLFD��2�UHFRUWH�DTXL�
apresentado refere-se à prática pianística do competente (P9), aluno da graduação em música 

�EDFKDUHODGR�HP�SLDQR���2�4XDGUR���GHWDOKD�R�SHUÀO�GR�SDUWLFLSDQWH��DV�SHoD�VHOHFLRQDGDV�H�R�
tempo da sessão de prática gravada durante a coleta. 

1� &LQFR�QtYHLV��QRYDWR��LQLFLDQWH�DYDQoDGR��FRPSHWHQWH��SURÀFLHQWH�H�H[SHUW��IRUDP�SURSRVWRV�SRU�'UH\IXV�H�'UH\-
IXV��������QXP�PRGHOR�GH�DTXLVLomR�GH�KDELOLGDGHV�HP�GLIHUHQWHV�iUHDV�GH�FRQKHFLPHQWR��FRQVLGHUDQGR�GLIHU-
HQWHV�SURFHVVRV�GH�FRPSUHHQVmR�UDFLRQDO��UHFRQKHFLPHQWR�H�DWULEXLomR�GH�UHOHYkQFLD�DRV�DVSHFWRV�GH�XPD�GD-
da situação, percepção do contexto e autonomia na tomada de decisões). Lester (2005) reformulou o modelo 

acrescentando modos de lidar com a complexidade e qualidade dos produtos atingidos.
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4XDGUR����3HUÀO�GR�SDUWLFLSDQWH�H�GHWDOKDPHQWR�GDV�REUDV�JUDYDGDV�

Os dados foram analisados por procedimentos qualitativos (perspectiva fenomenológica) 

e quantitativos (estatística descritiva e inferencial). Assim, tomaram-se por base os critérios de 

análise de abordagem fenomenológica propostos por Giorgi e Giorgi (2008, p. 34-46), em qua-

tro etapas: (1) Descrição dos dados na íntegra – transcrição da entrevista e sessões de prática 

acerca dos eventos ocorridos; (2) Constituição de unidades (aqui denominadas unidades de prá-

tica e designadas A, B, C, etc.) – considerando o foco de atenção demonstrado pelo participan-

te na interação com a(s) obra(s) estudada(s) e as ações empreendidas na prática, bem como a 

RUJDQL]DomR�GD�PHVPD�HP�WHUPRV�GH�GHOLPLWDomR�GRV�WUHFKRV�HVWXGDGRV��WHPSR�LQYHVWLGR��HV-
tratégias adotadas e comportamentos/ações recorrentes; (3) Conexão das unidades, na qual a 

objetividade do fenômeno (as essências) foi constatada na categorização e síntese dos aspectos 

recorrentes em ambas as sessões de prática do(s) participante(s). Ainda nessa etapa, a análise 

dos dados foi aprofundada com base em métodos mistos de Gerling e Santos (2010): para as 

autoras, os métodos mistos na pesquisa em práticas interpretativas consideram a interpretação 

FRQVWUXWLYLVWD�GRV�SURFHVVRV�H�VXDV�UHODo}HV�GH�VHQWLGRV�H�VLJQLÀFDGRV��GHPRQVWUDQGR�WHQV}HV��
contradições e complementariedade em torno da investigação, bem como os desvios diferencia-

GRV�H�LGLRVVLQFUiWLFRV�GR�GHVHPSHQKR�GR�SDUWLFLSDQWH��$VVLP��QRYH�FDWHJRULDV�IRUDP�HVWDEHOH-
cidas como essências do fenômeno, cujas incidências foram contabilizadas para cada unidade 

constituída (A, B, C, etc.) e tratadas em termos de estatística descritiva e inferencial com o au-

[tOLR�GR�VRIWZDUH�2ULJLQ/DE�������UHVXOWDQGR�QRV�JUiÀFRV�DSUHVHQWDGRV�QD�GLVFXVVmR�GRV�UHVXO-
tados; (4) Descrição do fenômeno e suas essências, materializada na discussão dos resultados 

dessa pesquisa.

RESULTADOS E DISCUSSÕES

A prática de P9 apresentou cinco unidades (A-E) para cada peça, a saber: Peça 1� �$�²�
WRTXH�GDV�FROFKHLDV�GD�PmR�HVTXHUGD��F������%��QRWDV�UHSHWLGDV��F������������&��YR]�VXSHULRU�
GRV�DFRUGHV�GD�PmR�HVTXHUGD��F��������'��SUHFLVmR�UtWPLFD�GDV�VHPLFROFKHLDV��F��������(��GH-
FRGLÀFDomR�GD�PmR�GLUHLWD�GR�F�������H�GHGLOKDGR�GR�F�����Peça 2� �$��GHFRGLÀFDomR�F����
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����%�GHFRGLÀFDomR�F��������&��PHPRUL]DomR�F��������'��GHFRGLÀFDomR�F���������(��PHPR-
rização c.1-61; Isso sugere que P9 foi capaz de selecionar autonomamente o que estudar com 

a atenção voltada a atender um ou dois aspecto(s) a cada unidade, características essas que são 

SUySULDV�GH�XP�FRPSHWHQWH��'5(<)86��'5(<)86��������/(67(5���������$V�HVVrQFLDV�GR�IH-
nômeno da prática pianística constatadas nessas unidades apresentaram-se em forma de nove 

&DWHJRULDV�3VLFRVVHQVRULDLV��DVVLP�FKDPDGDV�SRU�HQJOREDUHP�DVSHFWRV�GH�QDWXUH]D�SVLFROyJLFD�
e sensorial. Considerando que as mentes e disposições musicais de cada instrumentista podem 

UHVWULQJLU�H�RX�SRWHQFLDOL]DU�Do}HV�H�SURFHGLPHQWRV�HP�IXQomR�GH�FRQKHFLPHQWRV��KDELOLGDGHV�
sustentadas por representações aurais, visuais e motoras assimiladas e construídas ao longo de 

suas práticas (PROVERBIO; BELLINI, 2018, p. 15-25), tais categorias caracterizaram-se co-

mo comportamentos, ações e desvios constatados nas sessões de práticas observadas, inde-

pendentemente da obra estudada ou do tempo de prática despendido previamente ou durante 

a coleta de dados, a saber: (1) Testar��VLPXODomR�GD�SHUIRUPDQFH��WUHFKR�RX�SHoD�QD�tQWHJUD���
(2) Repetir�� UHSHWLomR� OLWHUDO�RX�GLYHUVLÀFDGD�GH�XP� IUDJPHQWR� �PLFUR�RX�PDFUR��� ���� Isolar: 

subtrair qualquer elemento musical para focar a atenção em aspectos isolados (ex. estudar de 

mãos separadas); (4) Alternar: variação deliberada de qualquer elemento musical (ex. variação 

rítmica e de articulação); (5) Explorar��DERUGDJHP�FULDWLYD�GH�XP�DVSHFWR�SDUD�UHÀQDU�D�VRQR-
ULGDGH��H[��H[SHULPHQWDU�XP�PRYLPHQWR�JHVWXDO�GLIHUHQFLDGR�SDUD�VDQDU�XPD�GLÀFXOGDGH�WpFQL-
ca-interpretativa); (6) Ajustar��PRGLÀFDomR�FRUUHomR�SHUFHELGD�QR�SURGXWR�VRQRUR��H[��FRUUHomR�
de notas, delinear dinâmicas); (7) Parar: pausa para fazer qualquer coisa relacionada ou não à 

prática; (8) Dispersão: distração com fatores externos ou perda de atenção que afeta do resul-

tado sonoro (ex. mexer no celular, tocar elementos desconexos da música estudada); (9) Lapso: 

IDOKD�GH�DWHQomR�GXUDQWH�D�SUiWLFD�TXH�SHUPLWH�R�UHWRUQR�j�DomR�FRQVFLHQWH��H[��HUUR�GH�QRWDV��� 
A Figura 1 apresenta as incidências dessas categorias na prática de P9 a cada unidade.

)LJXUD����,QFLGrQFLDV�GDV�FDWHJRULDV�SVLFRVVHQVRULDLV�QD�SUiWLFD�GH�3���3HoD���6RQDWD�.9����$OOHJUR�
PDHVWRVR��$��0R]DUW���3HoD���%DODGD�RS�����Q����-��%UDKPV��

Uma das perspectivas de deliberação corresponde aos procedimentos empregados por 

3���GHÀQLGRV�FRPR�PDQHLUDV�DSUHQGLGDV�GH�´SURFHGHU�H�DJLU�EDOL]DGRV�SRU�QRUPDV�H�FRQYHQ-
ções, fundamentadas por uma determinada tradição cultural como aquela da denominada mú-

VLFD�FOiVVLFD�RFLGHQWDOµ��6$1726��+(176&+.(��������S����������GL]HP�UHVSHLWR�DRV�PRGRV�
como se pratica em prol da meta estabelecida, aqui vislumbrados nas categorias repetir, iso-

lar, alternar e explorar. Nesse âmbito, cada categoria corresponde a uma forma procedimental 
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aprendida e assimilada através da prática instrumental, de maneira que tal procedimento pode 

apresentar-se como uma categoria singular, assim como um conjunto de categorias organizadas 

QXPD�UHODomR�GH�LQWHQVLGDGH��GLVWULEXLomR�H�IUHTXrQFLD��$�HÀFiFLD�GRV�SURFHGLPHQWRV�p�EDOL]D-
da na relação entre ajustes e lapsos observados, o que, grosso modo, pode ser entendido como 

a relação do quanto se erra (lapso��H�GR�TXDQWR�VH�FRUULJH�PRGLÀFD��ajustes) o produto sonoro.

Nota-se na prática de P9 (Figura 1) que repetir e isolar apresentam incidências próximas 

na metade das unidades da Peça 2 (A, B, E) e durante todo o estudo da Peça 1, na qual tam-

EpP�VH�LGHQWLÀFD�R�SDGUmR�isolar (mais) + repetir (pouco menos) na maioria das unidades (A, 

B, C, E): essas informações sugerem que tal combinação é um procedimento arraigado na prá-

tica pianística (quiçá o aprendido primeiramente e/ou mais rudimentar) e que ambas categorias 

podem ser distribuídas regularmente com o desenvolvimento da expertise. P9 repete pequenos 

GHVHQKRV�PRWtYLFRV��IUDJPHQWRV�FXUWRV����D���FRPSDVVRV��H�WUHFKRV�PDLRUHV�TXH�DWHQGHP�jV�
GHOLPLWDo}HV�HVWUXWXUDLV�GDV�REUDV�H�QRV�TXDLV�VH�LGHQWLÀFD�IRFR�GH�DWHQomR��EHP�FRPR�repetiu 

constantemente após um dado ajuste��QRWDV��FRPR�WHQWDWLYD�GH�À[DU�H�RX�DXWRPDWL]DU�R�ajus-

te realizado; ademais, o participante isola estudando de mãos separadas, sem pedal e/ou de 

vozes separadas. Por outro ângulo (Figura 1), se considerarmos os alternar somado a esse pa-

drão, vê-se o procedimento repetir + isolar (próximas) + alternar (menos) (Peça 1, B, C, D, E; 

Peça 2, A, B, E) mais frequente, embora ainda menos incidente e não proporcionalmente distri-

buído em relação às outras duas: isso sugere um procedimento em desenvolvimento com essas 

três categorias conjuntas, distribuídas com certa regularidade. Alternar também se mostra mais 

FRQVWDQWH��PDLV�LQFLGHQWH�H�GLYHUVLÀFDGD��FRP�YDULDo}HV�GH�DQGDPHQWR��GHYDJDU�UiSLGR�DSUHV-
sando), ritmo, articulação e registro (oitava do piano). No entanto, vê-se que quanto o alternar 

torna-se mais incidente (Figura 1, Peça 2, D), repetir e isolar podem se distanciar, dando indí-

cios que essas três categorias nem sempre se agrupam de forma equilibrada para níveis mais 

LQWHUPHGLiULRV�GH�H[SHUWLVH��3RU�RXWUR�ODGR��TXDQGR�HVVHV�SURFHGLPHQWRV�IRUDP�LQWHQVLÀFDGRV�
por altas incidências dessas três categorias conjuntas associadas ao maior tempo de prática in-

vestido numa unidade (Figura 1, Peça 1, E; Peça 2, D), nota-se maior investimento de esforços 

e/ou energia para praticar, o qual é uma perspectiva de deliberação na prática dentre aquelas 

discutidas por Ericsson et al (1993). Em menor recorrência, vê-se ainda a omissão das cate-

gorias alternar (Figura 1, Peça 1, A) e isolar (Figura 1, Peça 2, C). Tais procedimentos, consi-

derando ou não o alternar agregado ao repetir + isolar, apresentaram resultados distintos na 

relação entre ajustar e lapsos: na Peça 1 (Figura 1) os lapsos são mais incidentes que os ajus-

tes praticamente em todo o estudo (exceto em A), sugerindo que o procedimento adotado não 

p�HÀFLHQWH��QD�3HoD����)LJXUD�����FRQWXGR��LVVR�RFRUUHX�HP�DSHQDV�XPD�XQLGDGH��(���VHQGR�TXH�
nas demais as incidências de ajustes foram iguais àquelas dos lapsos (C) ou maiores (A, B, D), 

VXJHULQGR�PDLRU�VXFHVVR�QD�LQWHQomR�GH�FRUULJLU�PHOKRUDU�R�UHVXOWDGR�VRQRUR�HP�UHODomR�j�3HoD�
���FRQWXGR��R�HVIRUoR�LGHQWLÀFDGR�HP�DPEDV�DV�SHoDV�QmR�QHFHVVDULDPHQWH�LPSOLFRX�HP�PDLRU�
sucesso e/ou produtividade na prática, visto que nas unidades em que este ocorreu os lapsos 

foram mais incidente que os ajustes (Figura 1, Peça 1, E) ou minimamente inferior a esses (Fi-

gura 1, Peça 2, D). Ademais, os exemplos de lapsos apresentaram-se como uma espécie de 

“gagueira” (no sentido metafórico) para corrigir notas tocadas erroneamente ou mesmo corre-

WDPHQWH��IDOKD�QD�SURGXomR�GR�legato��3HoD����'��RX�SHUGD�GH�ÁXrQFLD��3HoD����(��3HoD����$���
DR�SDVVR�TXH�QRWDV��GLQkPLFDV��DUWLFXODo}HV��GHGLOKDGRV��ULWPRV��SODQRV�VRQRURV�voicing, clare-

]D��ÁXrQFLD�H�IUDVHDGR�IRUDP�H[HPSORV�GH�ajustes constatados na prática de P9 em ambas as 

SHoDV��HVVHV�UHVXOWDGRV�PRVWUDUDP�VH�GLVWLQWRV�GDTXHOHV�GH�+DOODP���������������2OOHU�HW�DO�
��������+DVWLQJV��������VREUH�P~VLFRV�FRP�QtYHLV�PDLV�HOHPHQWDUHV�LQWHUPHGLiULRV�GH�H[SHU-
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tise praticarem visando apenas tocar notas corretamente, negligenciando os aspectos expressi-

vos e correção de erros das obras praticadas. Ainda na Figura 1, nota-se que na prática de P9 

QmR�Ki�LQFLGrQFLDV�GH�explorar�HP�QHQKXPD�GDV�GXDV�SHoDV��FRQWXGR��FDEH�DTXL�UHVVDOWDU�TXH�
esta esteve presente na prática dos demais casos investigados (ver MANTOVANI, 2018): isso 

sugere que explorar é uma categoria embrionária na prática de níveis mais elementares de ex-

SHUWLVH��TXH�SRGH�RFRUUHU�HYHQWXDOPHQWH�HP�SURO�GH�XP�REMHWLYR�HVSHFtÀFR��FRPR�RFRUUHX�SDUD�
o iniciante avançado – ver MANTOVANI, 2018) sem necessariamente compor um procedimen-

WR�KDELWXDO�FRQVLGHUDQGR�R�DJUXSDPHQWR�GDV�RXWUDV�WUrV�FDWHJRULDV�repetir, isolar e alternar (co-

PR�RFRUUHX�SDUD�R�SURÀFLHQWH�H�R�H[SHUW�²�YHU�0$1729$1,���������$�FDWHJRULD�testar (Figura 

1) também pode ser entendida como um procedimento, pois condiz a uma ação relacionada ao 

“como” estudar, nesse caso, ao como estudar a execução ininterrupta, tal como esperado numa 

SHUIRUPDQFH��QR�HQWDQWR��VHX�FXQKR�SHUIRUPiWLFR�SDUHFHX�GLVVRFLi�OD�GRV�SURFHGLPHQWRV�KDEL-
tuais resultantes da interação entre repetir, isolar e alternar, (também explorar�SDUD�R�SURÀFLHQ-
te e o expert), visto que a relação de testar com essas categorias não integrou a formação de 

padrões congruentes em termos de proporção/equilíbrio e/ou proximidade/distanciamento; por 

essa razão, testar é aqui discutida em separado. Para P9 (Figura 1), notam-se mínimas incidên-

cias dessa categoria em ambas as peças, porém, essa ocorreu em quase todas as unidades ao 

H[HFXWDU�XP�WUHFKR�PDLRU�RX�REUD�QD�tQWHJUD�SDUD�YHULÀFDU�D�PHPRUL]DomR��3HoD����&�F��������
E-c.1-62), reintegrar e/ou avaliar os aspectos estudados em separado anteriormente, ou para 

DYDQoDU�QD�H[HFXomR�DWp�LGHQWLÀFDU�XP�QRYR�DVSHFWR�D�VHU�WUDEDOKDGR��(P�OLQKDV�JHUDLV��testar 

pareceu funcionar como uma espécie de supervisão da prática para balizar o que já foi estudado 

e/ou o que se pretendia estudar. O aumento das incidências e da frequência com que essa ca-

tegoria ocorreu nas práticas do participante é pouco/nada expressivo, sugerindo que esta pouco 

se adensa com o desenvolvimento da expertise, bem como que a simulação da performance é 

uma ação pouco realizada na prática pianística.

Outra perspectiva de deliberação diz respeito aos limites da atenção observados. Para 

Sternberg (2010), atenção é o meio pelo qual se processa ativamente uma quantidade limitada 

de informações a partir da enorme quantidade de informações disponíveis por meio dos senti-

dos, da memória e de outros processos cognitivos, uma tomada de posse pela mente que im-

plica se afastar de algumas coisas para lidar efetivamente com outras. Nessa pesquisa, as in-

formações processadas pelo participante dizem respeito às obras praticadas e à execução das 

mesmas; entretanto, alguns eventos desviaram e/ou redirecionaram a atenção do participante 

para outras informações que não essas, os quais são contemplados nas categorias parar e dis-

persar (eventualmente lapsos2
). De acordo com a Figura 1, vê-se que parar e dispersar estão 

restritas apenas a uma ou duas unidades na prática de P9 (Peça 1 E, Peça 2, C, D), sugerindo 

uma atenção mais estável ao longo do estudo e maior concentração para praticar, que, segun-

do Ericsson et al (1993) são características de uma prática deliberada: parar�SDUD�ROKDU�D�SDU-
titura, tirá-la do piano, e para mexer no celular; GLVSHUV}HV durante a execução aconteceram ao 

tocar notas a mais, errá-las ou omiti-las sem perceber tê-lo feito. Nota-se, ainda, o aumento de 

incidências de parar, dispersão e lapsos naquelas mesmas unidades em que P9 investiu mais 

HVIRUoRV��SUy[LPDV�DR�ÀQDO�GD�VHVVmR�GH�SUiWLFD�H�UHODFLRQDGDV�DR�PDLRU�WHPSR�LQYHVWLGR�QDV�

2
 O lapso� QmR� VH� FDUDFWHUL]D� HVSHFLÀFDPHQWH� FRPR� XP� GHVYLR� GD� DWHQomR�� SRLV� TXDQGR� HVWH� RFRUUH� QmR� Ki�

uma mudança de foco, mas sim uma ruptura do mesmo que é imediatamente reestabelecida (ou tenta-se 

restabelecer). No entanto, uma alta incidência de lapsos�DFRPSDQKDGD�GH�SDUDU�GLVSHUVDU pode sugerir que a 

atenção encontra-se fragilizada; por essa razão, lapsos complementarão a discussão dos resultados acerca dos 

desvios e limites da atenção.
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mesmas (Figura 1, Peça 1, 9’56” minutos em E; Peça 2, 11’48’’ minutos em D): isso sugere 

TXH�D�DWHQomR�SRGH�ÀFDU�PDLV�IUDJLOL]DGD�HP�IXQomR�GR�WHPSR�GH�SUiWLFD�LQYHVWLGR�GXUDQWH�R�HV-
WXGR��j�PHGLGD�TXH�VH�DSUR[LPD�GR�ÀQDO�GD�VHVVmR�GH�SUiWLFD��H�RX�HP�IXQomR�GRV�HVIRUoRV�HP-

preendidos numa dada unidade. Futuras pesquisas podem investigar possíveis causas da insta-

bilidade da atenção na prática, bem como o efeito dos esforços empreendidos.

CONSIDERAÇÕES FINAIS

Estudos anteriores têm descrito a prática de níveis elementares e intermediários de exper-

tise como ações e comportamentos generalizados que transparecem uma visão negligente de 

TXDOTXHU�SHUVSHFWLYD�GH�GHOLEHUDomR�TXH�SRVVD�KDYHU��2V�GDGRV�DTXL�DQDOLVDGRV�DSRQWDUDP�TXH�
Ki�SHUVSHFWLYDV�GH�GHOLEHUDomR�SDUD�R�QtYHO�FRPSHWHQWH�H�TXH�HVVDV�RFRUUHUDP�GH�IRUPD�GLQk-
mica a cada unidade de prática, vislumbrada tanto nos procedimentos empregados (numa sis-

tematização elementar e em desenvolvimento), nos limites da atenção observados (na concen-

WUDomR�SDUD�SUDWLFDU�HP�TXDVH�WRGR�R�HVWXGR���TXDQWR�QRV�HVIRUoRV�HPSUHHQGLGRV��QD�LQWHQVLÀ-
FDomR�GRV�SURFHGLPHQWRV�H�WHPSR�GH�SUiWLFD�LQYHVWLGR���(VVHV�GDGRV�FRQWULEXHP�FRP�FRQKHFL-
mento empírico sobre prática e expertise, elucidando perspectivas de deliberação sobre o com-

SHWHQWH�TXH�SRGHP�IRPHQWDU�UHÁH[}HV�VREUH�D�FRQGXWD�GH�HQVLQR�H�SUiWLFD�SLDQtVWLFD�
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Resumo:�(VWH�DUWLJR�DERUGDUi�D�LQWHUDomR�HQWUH�RV�PHVWUHV�GH�EDQGD�GD�PDULQKD�EUDVLOHLUD��FRP�VXDV�
práticas, e a cooperação acadêmica, por meio da aplicação da técnica gestual matriz DJunker, abordan-

do a metodologia da Pesquisa-Ação. Inicialmente, o estudo fará a exposição contextual da Banda da Ma-

ULQKD�FRP�DOJXPDV�UHIHUrQFLDV�j�DWXDO�IRUPD�GH�WUDEDOKR�GHVHQYROYLGD��(P�VHJXLGD��WUDWDUi�GRV�DVSHFWRV�
relacionados ao desenvolvimento da performance dos regentes com a aplicação da nova técnica gestual 

VRE�DV�SHUVSHFWLYDV�GD�0DWUL]�'-XQNHU��(P�VXD�PHWRGRORJLD��HVWD�LQYHVWLJDomR�GHPRQVWUDUi�R�WUDEDOKR�
UHDOL]DGR�FRP�WUrV�UHJHQWHV�SUiWLFRV�GRV�JUXSRV�GH�EDQGD�GD�0DULQKD�HP�%UDVtOLD�H�DYDOLDUi�VHXV�UHVXO-
tados através da aplicação de entrevista, como instrumento da pesquisa, tendo como propósito averi-

JXDU�VH�KRXYH��QD�SUiWLFD�GRV�UHJHQWHV��R�GHVHQYROYLPHQWR�GD�VHJXUDQoD�JHVWXDO��GD�H[SUHVVLYLGDGH�JHV-
WXDO�H�GD�TXDOLGDGH�VRQRUD�GH�VHXV�JUXSRV��(VWH�HVWXGR�ÀQDOL]DUi�SRQWXDQGR�VH��H�TXDLV�LQWHQWRV�IRUDP�
DOFDQoDGRV��HP�SURO�GD�WUDQVLomR�WpFQLFD�H�VRQRUD��SRU�LQWHUPpGLR�GRV�WUDEDOKRV�GHVHQYROYLGRV�FRP�DV�
Overtures do repertório sinfônico. 

Palavras-chave:�%DQGD��7pFQLFD�JHVWXDO��PDWUL]��([SUHVVLYLGDGH��0DULQKD�EUDVLOHLUD�

The DJunker Matrix as gestual technique applied to the performance and  
sound quality of the transition of the Militar Music Band

Abstract:�7KLV�DUWLFOH�ZLOO�DGGUHVV�WKH�LQWHUDFWLRQ�EHWZHHQ�%UD]LOLDQ�QDY\�EDQG�FRQGXFWRUV��WKHLU�SUDF-
WLFHV�DQG�DFDGHPLF�FRRSHUDWLRQ�WKURXJK�WKH�DSSOLFDWLRQ�RI�WKH�'-XQNHU�PDWUL[·V�JHVWXUH�WHFKQLTXH��DG-
GUHVVLQJ�WKH�PHWKRGRORJLHV�RI�$FWLRQ�5HVHDUFK��,QLWLDOO\��WKH�VWXG\�ZLOO�PDNH�WKH�FRQWH[WXDO�H[SRVLWLRQ�RI�
WKH�1DY\�%DQG�ZLWK�VRPH�UHIHUHQFHV�WR�WKH�FXUUHQW�IRUP�RI�ZRUN�GHYHORSHG��7KHQ��LW�ZLOO�GHDO�ZLWK�WKH�
DVSHFWV�UHODWHG�WR�WKH�GHYHORSPHQW�RI�WKH�FRQGXFWRUV·�SHUIRUPDQFH�ZLWK�WKH�DSSOLFDWLRQ�RI�WKH�QHZ�JHV-
WXUH�WHFKQLTXH�IURP�WKH�'-XQNHU�0DWUL[�SHUVSHFWLYHV��,Q�LWV�PHWKRGRORJ\��WKLV�LQYHVWLJDWLRQ�ZLOO�GHPRQ-
VWUDWH�WKH�ZRUN�GRQH�ZLWK�WKUHH�SUDFWLFDO�FRQGXFWRUV�RI�WKH�1DY\�EDQG�JURXSV�LQ�%UDVLOLD�DQG�ZLOO�HYDOX-
DWH�WKHLU�UHVXOWV�WKURXJK�WKH�DSSOLFDWLRQ�RI�DQ�LQWHUYLHZ�DV�D�UHVHDUFK�LQVWUXPHQW��DLPLQJ�WR�YHULI\�LI�WKHUH�
ZDV��LQ�WKH�SUDFWLFH�RI�WKH�FRQGXFWRUV��WKH�GHYHORSPHQW�JHVWXUDO�PRYHPHQW��JHVWXUDO�H[SUHVVLYHQHVV�DQG�
VRXQG�TXDOLW\�RI�WKHLU�JURXSV��7KLV�VWXG\�ZLOO�HQG�RXWOLQLQJ�LI�DQG�ZKDW�ZDV�DFKLHYHG��LQ�IDYRU�RI�WKH�WHFK-
QLFDO�DQG�VRXQG�WUDQVLWLRQ��WKURXJK�WKH�ZRUNV�GHYHORSHG�ZLWK�WKH�2YHUWXUHV�RI�WKH�V\PSKRQLF�UHSHUWRLUH�
Keyword:�%DQG��*HVWXUH�WHFKQLTXH��0DWUL[��([SUHVVLYHQHVV��%UD]LOLDQ�QDY\�

INTRODUCÃO

$V� GLVFXVV}HV� VREUH� SHUIRUPDQFH� JDQKDP�DEUDQJrQFLD� QDV� SDXWDV� DFDGrPLFDV�� $VVLP�
RFRUUH�FRP�R�GHVFRUWLQDU�GRV�FRQFHUWRV�VLQI{QLFRV�GD�EDQGD�GH�P~VLFD�GD�0DULQKD�GR�%UDVLO�VH-
diada no Distrito Federal e seus regentes. Tais apresentações ocorrem no cenário nacional, quer 

seja em ambientes públicos ou em salas de concertos, o que enseja particular atenção ao estu-

do da atuação dos regentes à luz da academia. 

Segundo Gerling e Souza (2000) a performance musical é parte de um sistema de comu-

QLFDomR�QR�TXDO�R�FRPSRVLWRU�FRGLÀFD�DV�LGHLDV�PXVLFDLV��R�LQWpUSUHWH�GHFRGLÀFD�RV�HOHPHQWRV�
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GD�HVFULWD�PXVLFDO�H�WUDQVIRUPD�HP�VLQDO�DF~VWLFR��VRQRUR���TXH�p�GHFRGLÀFDGR�H�GLVWLQJXLGR�SH-
lo ouvinte.

Partindo do pressuposto de ser a performance musical a área do tema central deste estu-

do, este artigo procura tratar de questões referentes ao repertório musical utilizado pela banda 

GD�PDULQKD�HP�%UDVtOLD��VHJXLQGR�DV�SHFXOLDULGDGHV�GH�VHX�HPSUHJR�GLiULR�DOWHUDGR�SDUD�D�FRQV-
WUXomR�GH�XPD�%DQGD�GH�&RQFHUWR��3DUD�WDQWR��IRUDP�UHDOL]DGRV�WUDEDOKRV�FRP�REUDV�GHVWLQDGDV�
a orquestras sinfônicas que serviram como parâmetro de construção da sonoridade sinfônica. 

3UHWHQGH�VH��FRP�HVVD�DWLYLGDGH��FKHJDU�D�XPD�FRQFOXVmR�FRQFHUQHQWH�DR�SURFHVVR�GH�
preparação dos músicos e mestres regentes quanto à realização desse repertório. Neste caso 

HVSHFtÀFR��IRL�UHDOL]DGR�XP�WUDEDOKR�GH�WUDQVLomR�XWLOL]DQGR�D�PDWUL]�'-XQNHU�QR�DSULPRUDPHQWR�
WpFQLFR�GRV�UHJHQWHV�DSOLFDGD�QD�SUiWLFD�GDV�FKDPDGDV�Overtures, forma musical estabelecida 

D�SDUWLU�GD�SUiWLFD�EDUURFD��PDLV�HVSHFLÀFDPHQWH�SDUD�DV�DEHUWXUDV�GH�ySHUDV�IUDQFHVDV��GDt�VHX�
nome nessa língua. Isso, com o objetivo de apurar a sonoridade da referida Banda de Concerto, 

além da acuidade técnica de seus integrantes e regentes. 

$�PDWUL]�IRL�XWLOL]DGD�FRP�R�ÀP�GH�DX[LOLDU�QR�GHVHQYROYLPHQWR�GD�WpFQLFD�JHVWXDO�GD�UH-
JrQFLD�� FRP� D� ÀQDOLGDGH� GH� H[SORUDU� DV� KDELOLGDGHV� FRJQLWLYDV� H�PRWRUDV�� 6HJXQGR� 3DOPHU�
(1997), a performance musical, em seu contexto, abarca um campo farto que possibilita o es-

WXGR�GDV�KDELOLGDGHV�FRJQLWLYDV�H�PRWRUDV��
Dentro dessa ótica, o artigo destina-se a realizar uma análise de dados, através do pro-

cesso de pesquisa-ação, em coordenação com a academia para apontar se os meios de possí-

vel contribuição ao percurso de transição da Banda de Concerto e à desenvoltura dos regentes 

PLOLWDUHV�QR�kPELWR�GD�0DULQKD�GR�%UDVLO�QR�'LVWULWR�)HGHUDO�IRUDP�DOFDQoDGRV�DWUDYpV�GD�PH-
todologia aplicada. 

O que se pretende, com este estudo, é trazer à luz alguns conceitos e ideias praticadas 

atualmente na academia, na área de regência. A partir daí, avaliar se poderão ou não contribuir 

para a abertura de novas diretrizes voltadas para a pesquisa em performance no âmbito das ati-

vidades musicais praticadas nos conjuntos militares.

A BANDA MILITAR E SUA ESTRUTURA

Os músicos que compõem essas bandas são selecionados em concurso público para atuar 

em sua especialidade, como executantes, na função inicial de Terceiro Sargento Fuzileiro Naval 

0~VLFR��DVFHQGHQGR�DWp�D�IXQomR�GH�6XE�2ÀFLDO�)X]LOHLUR�1DYDO�0~VLFR�QDV�%DQGDV�GD�0DULQKD�
GR�%UDVLO��0%���1R�GHFRUUHU�GD�FDUUHLUD��R�P~VLFR�SDVVD�SRU�FXUVRV�LQWHUQRV�TXH�R�KDELOLWDP�
a assumir a frente de uma Banda como regente. Nesse caso, o militar que exerce essa função 

WHP�XPD�GHQRPLQDomR�LQWHUQD�HVSHFtÀFD�²�GHVLJQDGD�SHORV�PLOLWDUHV�HP�JHUDO�FRPR�´PHVWUH�GD�
banda” e o seu auxiliar é o “contramestre da banda”. 

O mestre da banda, no caso, equivale a um regente titular e é o responsável pela regência 

GH�DOJXPDV�EDQGDV�GD�0DULQKD��(OH�p�FDSDFLWDGR�SDUD�H[HUFHU�D�OLGHUDQoD�PLOLWDU�GRV�FRPSR-
nentes e a liderança musical em toda sua plenitude. 

A mudança no contexto estrutural da banda e a atuação dos mestres que participam 

GD�%DQGD�GD�0DULQKD�QR�'LVWULWR�)HGHUDO�FRPS}HP�R�GHOLQHDPHQWR�GHVWH�DUWLJR��$�SUHSDUD-
ção da Banda passa pela coordenação e orientação musical desses mestres. A titularidade da 

IXQomR�GH�UHJrQFLD�WDPEpP�SDVVD�SHODV�PmRV�GR�6XE�2ÀFLDO��DX[LOLDGR�SRU�RXWURV�GD�PHVPD�
graduação. 
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Com a batuta nas mãos os Mestres das Bandas têm a responsabilidade de corrigir quando 

DOJXP�LQVWUXPHQWLVWD�FRPHWH�XP�HUUR�RX�ÀFD�GHVHQFRQWUDGR��YLVWR�TXH�D�EHOH]D�GD�SHoD�H[HFX-
tada precisa ser preservada em sua maior unicidade.

A MATRIZ DJUNKER E SEU EMPREGO NA TRANSIÇÃO

A Matriz compõe uma série sistematizada de exercícios gestuais, baseados nas matrizes 

PDWHPiWLFDV��FRP�D�ÀQDOLGDGH�GH�GHVHQYROYHU�RV�DVSHFWRV�FRJQLWLYR�H�PRWRU�QR�FpUHEUR�GR�UH-
gente. Segundo Palmer (1997), os estudos psicológicos da performance visam teorias de me-

FDQLVPRV�GH�GHVHPSHQKR��R�TXH�VH�DMXVWD�DR�HQIRTXH�HQVHMDGR�FRP�D�PDWUL]��$�DXWRUD�DLQGD�
DSRQWD�DV�OLPLWDo}HV�FRJQLWLYDV�RX�PRWRUDV�SRGHP�LQGX]LU�R�GHVHPSHQKR�GR�SHUIRUPHU��

$�PHWRGRORJLD�GH�HVWXGR�HVSHFtÀFD�TXH�D�PDWUL]�LQWHJUD�FRQWULEXL�SDUD�TXH�R�SUDWLFDQWH�
desenvolva gradualmente os elementos fundamentais de técnica de gesto e essa peculiaridade 

IRL�GHWHUPLQDQWH�SDUD�R�WUDEDOKR�GHVHQYROYLGR�HQWUH�RV�P~VLFRV�SDUWLFLSDQWHV�GD�OLGHUDQoD�GD�
EDQGD�HP�TXHVWmR��6XD�DSOLFDomR�SRVVLELOLWRX�R�DXPHQWR�GDV�KDELOLGDGHV�GH�FRRUGHQDomR�PR-
tora, bem como viabilizou uma maior independência dos braços direito e esquerdo e os movi-

mentos com as mãos. Além disso, aspectos como foco e concentração do regente foram desen-

volvidos. 

O que se pretende aqui é avaliar se essa prática alcança a evolução profunda da regência 

TXH�VH�GHYH�WDQWR�j�QHFHVVLGDGH�GH�FRPXQLFDomR�JHVWXDO�SDUD�WUDQVPLWLU�LQIRUPDo}HV�HVSHFtÀ-
FDV�DRV�H[HFXWDQWHV��VLOHQFLRVDPHQWH��VHP�LQWHUURPSHU�D�H[HFXomR��TXDQWR�DR�UHFRQKHFLPHQWR�
da importância da relação entre a gestualidade do regente e as qualidades musicais da perfor-

mance. 

O propósito a ser alcançado através dessa metodologia será o de avaliar se a aplicação do 

WUDWDGR�0DWUL]�'-XQNHU�VHUi�HÀFLHQWH��QR�GHVHQYROYLPHQWR�GRV�UHJHQWHV��PHGLDQWH�WUrV�SHUVSHF-
tivas: 1 - Como instrumento no aprimoramento da Técnica Gestual; 2 - O desenvolvimento da 

qualidade sonora por intermédio das Overtures; e 3 - O desenvolvimento da expressividade mu-

sical através dos novos parâmetros de gesticulação a partir da Matriz DJunker.

A Matriz DJunker como instrumento no aprimoramento da técnica gestual

O conceito de técnica delineado por Fernandez (2000, p. 11) abarca a busca do quadro 

H[SHULPHQWDGR�QR�SURFHVVR�GD�WUDQVLomR��2�DXWRU�GHÀQH�WpFQLFD�FRPR�´D�FDSDFLGDGH�FRQFUHWD�
de poder executar uma passagem determinada da maneira desejada, ou seja, domínio do ges-

to de forma coordenada e controlada”. Ao tratar da gesticulação espacial, manter-se-á o foco 

diante do entendimento de que o domínio do gesto na regência é compreendido, de forma no-

tória no meio acadêmico, como uma ferramenta indissociável da conduta do regente. Isso seria 

dizer que reger é efetivamente saber marcar compasso e tempo de uma obra musical. Todavia, 

o gesto pessoal da interpretação do regente vai muito além de uma padronização previamente 

estipulada. E, na medida em que o regente, como intérprete musical, alcança o entendimento 

do texto musical, ele procura empregar, através do gesto, as nuances necessárias para demons-

trar a sua interpretação. 

3DUD�6FKHUFKHQ��������S������́ GH�IDWR��QmR�H[LVWH�QHP�PHVPR�XP�PpWRGR�SDGUmR�GH�HQVL-
nar a técnica de nossa arte, um método provendo professores e pupilos com material para exer-

cícios sistemáticos e lidar, em uma ordem gradual, com os problemas da regência”. Em que se 
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SHVH�R�IDWR�GH�TXH�R�WUDEDOKR�UHDOL]DGR�QmR�SUHWHQGH�HVJRWDU�DV�QHFHVVLGDGHV�GH�DSXUDomR�WpF-
nica existente e nem o poderia em tão pouco tempo. 

2�WUDEDOKR�WpFQLFR�HP�WRUQR�GD�PDWUL]�SURFXURX�SUHHQFKHU�D�ODFXQD�LQGLFDGD�SRU�6FKHU-
FKHQ��������S�����QD�PHGLGD�HP�TXH�GHOLQHRX�PRYLPHQWRV�UHOHYDQWHV�D�VHUHP�H[HFXWDGRV�QDV�
REUDV�WUDEDOKDGDV��2�TXH�UHVXPH�VREUH�R�EHQHItFLR�FRQWLGR�HP�PpWRGRV�GLYHUVRV�FRP�VXD�SRQ-
deração, ao dizer que “alguns deles dão diagramas mostrando os principais movimentos usados 

na regência”.

Um dos aspectos da técnica gestual, os conceitos de preparação e antecipação são trata-

dos no estudo da matriz em grande escala. Um dos seus objetivos principais é exatamente fazer 

com que o regente se torne apto a dominar com grande destreza a técnica gestual, a ponto de 

HVWDU�GHYLGDPHQWH�SUHSDUDGR�SDUD�WRGR�WLSR�GH�PXGDQoD�PXVLFDO�TXH�HVWLYHU�j�IUHQWH��+i�YiULRV�
WLSRV�GH�HIHLWRV�VRQRURV��FXMR�WUDWDPHQWR�SRGH�VHU�WUDQVSRUWDGR�SDUD�D�0DWUL]��FRP�D�ÀQDOLGDGH�
de que se desenvolva uma técnica gestual adequada, com preparação e antecipação moldadas 

a cada um deles. Os que têm maior relevância são os cortes, fermatas, alterações de andamen-

to (agógica) e os sinais de dinâmica. 

-XQNHU��������S������WDPEpP�DÀUPD�TXH�´D�DFXLGDGH�GR�PDHVWUR�p�TXH�LUi�GHÀQLU�TXDO�
parte do repertório necessita de mais tempo, de maior dedicação, por apresentar-se mais fra-

FD�HP�UHODomR�jV�RXWUDVµ�R�DXWRU�GHVWDFD��DLQGD��DOJXPDV�HWDSDV�RX�iUHDV�D�VHUHP�WUDEDOKDGDV�
GXUDQWH�RV�HQVDLRV��D�VDEHU��DÀQDomR��ULWPR��GLFomR��GLQkPLFD�H�DJyJLFD��*RPHV�H�2VWHUJUHQ�
(2015, p. 161) entendem que “no ensaio, o regente disseca a composição com a intenção de 

FODUHDU�VXDV�HVWUXWXUDV�DRV�P~VLFRV�SDUD�H[SRU�R�VLJQLÀFDGR�H�D�UHODomR�HQWUH�DV�SDUWHVµ��)HLWR�
isso, ele deixa o resto para a performance. Esse repositório possibilitou o exercício mais apu-

rado da qualidade sonora do grupo, bem como da consciência do regente ou mestre de banda, 

no caso em questão. 

A Matriz DJunker sob perspectiva do desenvolvimento da qualidade sonora por intermédio 
das Overtures

As Overtures�SRVVXHP�WUHFKRV�TXH�DX[LOLDP�QD�DPELHQWDomR�GRV�P~VLFRV�H�SURSRUFLRQDP�
momentos de exercícios para os mestres de banda. As introduções são lentas, seguidas do tema 

SULQFLSDO�LQLFLDO�H�XPD�H[WHQVD�OLJDomR�SDUD�FKHJDU�DR�VHJXQGR�WHPD�SULQFLSDO��XP�FUHVFHQGR�
e uma sessão de encerramento. Essas obras, com essas características tornam-se ferramentas 

úteis durante os ensaios, no que se concerne aos gestos.

(P�������&HUTXHLUD�FKDPD�DWHQomR�SDUD�D�REMHWLYLGDGH�QR�GHVHQYROYLPHQWR�FRPR�PHWD�
SULPiULD�j�GHÀQLomR�GH�XPD�PHWRGRORJLD�DGHTXDGD��YLVWR�TXH�D�DERUGDJHP�GHSHQGHUi�GR�FDP-

SR�GH�DWXDomR�GR�SHUIRUPHU�QR�TXH�VH�UHIHUH�DR�HVWLOR�PXVLFDO�D�VHU�WUDEDOKDGR��(OH�FRQVLGHUD�R�
XVR�GR�UHSHUWyULR��SHoDV�D�VHUHP�WUDEDOKDGDV��FRPR�PDWHULDO�GLGDWLFDPHQWH�FRUUHWR��TXH�GHYH�
constar de uma rotina diária de estudo. No contexto em questão, pôde ser analisado e alocado 

DR�ORQJR�GR�WUDEDOKR�GH�WUDQVLomR��
e�IXQGDPHQWDO�TXH�VH�LPSOHPHQWH�XPD�JHVWmR�GR�UHSHUWyULR�GH�DFRUGR�FRP�FODVVLÀFDomR�

EHP�GHÀQLGD�GR�FRQWH~GR�PXVLFDO��EHP�FRPR�D�DSOLFDomR�GH�FRQFHLWRV�GH�LQVWUXPHQWDomR�PX-
sical que regulam os objetivos e a maneira de compor peças originais, concebidas para orques-

WUDV�VLQI{QLFDV��H�DGDSWi�ODV�SDUD�VHUHP�LQWHUSUHWDGDV�SHODV�EDQGDV�GH�P~VLFD��+i�GLIHUHQWHV�
SHoDV�GH�JrQHURV�TXH�VmR�LQWHUSUHWDGDV�SRU�EDQGDV�PLOLWDUHV�FRP�VXDV�UHVSHFWLYDV�FODVVLÀFD-
o}HV�HP�JUXSRV��PDUFKDV��P~VLFDV�SRSXODUHV��WHPDV�GLYHUVRV��ÀOPHV��QRYHODV��VHULDGRV��HWF��
e sinfonias eruditas próprias para bandas sinfônicas ou transcrições de orquestras sinfônicas. 
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Como citado acima, neste estudo serão abordadas apenas as peças musicais do gênero 

HUXGLWR��PDLV�HVSHFLÀFDPHQWH�DV�Overtures, compostas para orquestras sinfônicas, transcritas 

SDUD�EDQGDV�GH�FRQFHUWR�RX�EDQGD�VLQI{QLFD��+i�XPD�SDUFHOD�FRQVLGHUiYHO�GH�REUDV�FDWDORJD-
GDV�SHORV�DUTXLYRV�PXVLFDLV�GDV�%DQGDV�QD�PDULQKD�QHVVD�FDWHJRULD��

Tais obras correspondem a arranjos de música de moda e temas de ópera favoritos, com a 

SUHVHQoD�WDPEpP�GH�DOJXPDV�REUDV�H�FRPSRVLo}HV�RULJLQDLV��FRPR�YDOVDV��PDUFKDV��IDQWDVLDV��
aberturas, poutpurrís, suítes entre outras peças variadas. A interpretação de transcrições base-

adas principalmente no repertório operístico e sinfônico é a meta de performance dos mestres 

que regem tais bandas. Dentre as Overtures que compõe o arquivo musical das Bandas de mú-

VLFD�GD�0DULQKD�GR�%UDVLO�GHVWDFDPRV�RV�VHJXLQWHV�

Tabela 1.

OBRA COMPOSITOR TRANSCRIÇÃO

Alvorada Antônio Carlos Gomes Geraldo Magela Gouveia

Egmont /��9��%HHWKRYHQ 7KHR�5RVHV�7DEDQL

La Forza Del Destino G. Verdi M. L. Lake

/LJKW�&DYDODU\ Franz Von Suppé &KDUOHV�*RGIUH\

O Guarani Carlos Gomes +HUEHUW�/��&ODUNH

Willian Tell *LRDFFKLQR�$QWRQLR�5RVVLQL Erik W. G. Leidzen

1812 3��7VFKDONRZVN\ 0D\NHZ�/��ODNH

Candide Leonard Bernstein’s Clare Grundman

Nabucodonosor Giuseppe Verdi Marcos Luiz Mendes Feitosa

Fosca Antônio Carlos Gomes Assis Republicano

Fonte: Elaborada pelos autores.

2�WUDEDOKR�GHVHQYROYLGR�FRP�HVWDV�REUDV�YLDELOL]RX�R�H[HUFtFLR�GD�SUiWLFD��R�DSULPRUDPHQ-
to e, consequentemente, contribuiu para construir uma gestualidade que atenda às atribuições 

básicas do regente, tais como: entradas, cortes, indicação de tempo, dinâmicas, acentos, nuan-

ces interpretativas, etc. A prática constante desses gestos permitem o desenvolvimento de uma 

OLQJXDJHP�WpFQLFD�EiVLFD�GH�UHJrQFLD�H�XPD�PHOKRU�H[SUHVVLYLGDGH�HP�VHX�JHVWXDO�

A Matriz DJunker sob perspectiva do desenvolvimento da expressividade musical

Segundo Lamb (1988), a rigidez dos padrões de marcação dos compassos deve ser altera-

da para permitir que as qualidades expressivas de um regente sejam inseridas em seus gestos. 

(OH�WUDWD�GD�LPSRUWkQFLD�JHVWXDO�ÁXHQWH�GH�DFRUGR�FRP�R�FRQWRUQR�GDV�QXDQFHV�PXVLFDLV��(OH�
ainda acrescenta que “a expressão deve ser exibida nos gestos e no rosto do regente para que o 

conjunto seja afetado por ela. 

Cabe ressaltar que a análise do gesto nesta pesquisa é fundamentada na ação espacial da 

condução de uma Banda e seu produto sonoro. Diante disso, intencionou-se aprofundar o traba-

OKR�FRP�D�PDWUL]�FRP�R�LQWXLWR�GH�VROLGLÀFDU�D�KDELOLGDGH�PRWRUD�H��HQWmR��SUDWLFDU�RV�GLIHUHQWHV�
SDGU}HV�GH�UHJrQFLD��FKHJDQGR�DR�SOHQR�GRPtQLR�GH�FDGD�XP�GHOHV��
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$R�WUDWDU�GD�H[SUHVVLYLGDGH�JHVWXDO�GR�UHJHQWH��GXUDQWH�D�WUDQVLomR��R�WUDEDOKR�GHWHYH�VH�
ao propósito de apontar ferramentas capazes de subsidiar a performance desses regentes atu-

antes e seus auxiliares diretos nos seguintes pontos considerados fundamentais para desenvol-

tura: coordenação motora, concentração, memória, e qualidade expressiva da gesticulação por 

LQWHUPpGLR�GH�XPD�SURSRVWD�VLVWHPDWL]DGD�WUDEDOKDGD�QD�PDWUL]
A expressividade musical é difícil de ser abarcada em parâmetros objetivos. Nesta pesqui-

VD�IRL�PDQWLGD�D�IRUPD�GHIHQGLGD�SRU�%HQHWWL��������S�������TXH�DVVLP�D�GHÀQH��������´D�H[SUHV-
VLYLGDGH�FRQVLVWH�HP�XP�IHQ{PHQR�GH�FRPXQLFDomR�LQÁXHQFLDGR�SHOD�KDELOLGDGH�GR�SHUIRUPHU�
em transmitir a mensagem, estrutura, carácter, intenção musical e emoção” o que é viabilizado 

por mecanismos de execução bem ajustados, desde parâmetros físicos a elementos estéticos. 

Além disso, de acordo com Junker (2013, p. 188), a “expressividade, aliada a técnica gestual, 

é a maior riqueza na regência, quando exercida após o devido estudo”, o autor acresce quanto à 

clareza do regente relacionada ao entendimento das intenções do compositor e concepção mu-

sical do repertório a ser executado, bem como quanto à junção da expressividade com a técni-

ca gestual do regente, o que enseja o centro motivacional desta pesquisa em torno das Bandas 

PLOLWDUHV�GD�0DULQKD�QR�PRPHQWR�HP�TXH�D�FRPXQLGDGH�DFDGrPLFD�YHP�WUDWDQGR�R�DVVXQWR�GD�
performance musical com mais veemência.

MÉTODO DA PESQUISA

Quanto à forma de abordagem ao assunto, foi seguida uma proposta metodológica da pes-

quisa ação que tem por pressuposto: aclarar e diagnosticar uma situação prática ou um proble-

PD�SUiWLFR�TXH�VH�TXHU�PHOKRUDU�RX�UHVROYHU��IRUPXODU�HVWUDWpJLDV�GH�DomR��GHVHQYROYHU�HVVDV�
HVWUDWpJLDV�H�DYDOLDU�VXD�HÀFLrQFLD��DPSOLDU�D�FRPSUHHQVmR�GD�QRYD�VLWXDomR���)2*$d$��Q�D����
,VVR��QD�SHUVSHFWLYD�GH�WUDQVIHULU�FRQKHFLPHQWR�H�KDELOLGDGHV��1HVVH�VHQWLGR��DSUHVHQWRX�VH�D�
0DWUL]�'-XQNHU�SDUD�WUrV������LQWHJUDQWHV�GD�%DQGD�GD�0DULQKD��FRP�R�LQWXLWR�GH�UHDOL]DU�XP�
WUDEDOKR�EDVHDGR�QD�SURSRVWD�GD�PDWUL]��XP�WUDEDOKR�SUiWLFR�DSOLFDGR�QDV�Overtures e uma en-

trevista aos envolvidos em busca do feedback. 

Os exercícios aplicados alcançaram até o ciclo de compassos quinários e se mostraram 

HÀFD]HV�DR�VHUHP�DSOLFDGRV�QDV�REUDV�VHOHFLRQDGDV��D�VDEHU��O Guarani, Egmont, Willian Tell 

e Alvorada��&RQFRPLWDQWH�DRV�H[HUFtFLRV��IRUDP�UHDOL]DGRV�WUDEDOKRV�GH�HQVDLRV�FRP�DOJXPDV�
Overtures que ensejam uma acuidade do regente e ostentam uma farta referência contida nas 

redes sociais, como fonte de consulta, tanto para o regente, quanto para os integrantes envolvi-

dos no processo de transição. 

Quanto à entrevista dos envolvidos, passa-se, então, à descrição do resumo extraído do 

resultado, conforme dados coletados dos participantes envolvidos no processo como mestres 

ensaiadores e regentes da banda em algumas apresentações com o intuito de averiguar e ajus-

tar o andamento da transição.

Entrevistas:
Entrevistado 1���3RVVXL�EDFKDUHO�QD�iUHD�GH�P~VLFD�SHOD�8)5-�H�H[HUFH�IXQo}HV�GH�OLGH-

rança a frente do grupo. Relatou que a matriz apresenta uma boa dinâmica para o desenvol-

YLPHQWRV�GD�WpFQLFD�JHVWXDO��DX[LOLD�QD�PDQXWHQomR�GR�SDGUmR�JHVWXDO��DOpP�GH�WUDEDOKDU�RV�
SRQWRV�GH�FRUWH�H�DQWHFLSDomR�TXH�SRGHP�UHSUHVHQWDU�GLÀFXOGDGHV�QRV�GLDV�GH�WUDEDOKR�FRP�R�
grupo. Resumiu a matriz como uma ferramenta capaz de construir um gestual seguro. Em su-
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DV�SDODYUDV��GHFODURX�R�VHJXLQWH��´$FKHL�PDVVDµ��(QWHQGH�TXH�R�WUDEDOKR�FRQFRPLWDQWH�FRP�DV�
Overtures�PHOKRURX�D�VRQRULGDGH�GD�EDQGD��EHP�FRPR�YLDELOL]RX�D�DFXLGDGH�WpFQLFD�GRV�LQWH-
JUDQWHV��PHVPR�VHQGR�DEHUWXUDV�WUDQVFULWDV�GH�2UTXHVWUDV��$�EDQGD�JDQKRX�FRQMXQWR�H�GHVHQ-
volveu a leitura musical.

Entrevistado 2���3RVVXL�QtYHO�WpFQLFR�QD�iUHD�GH�P~VLFD�REWLGR�QD�0DULQKD�H�H[HUFH�IXQ-
ção de liderança a frente do grupo. Relatou que a matriz apresenta uma riqueza muito grande 

no que se refere a técnica gestual e que precisa de mais tempo para progredir com os exercí-

FLRV�GHVWD��$FUHGLWD�TXH�R�GHVHQYROYLPHQWR�GR�JHVWXDO�WHP�VLGR�EHQpÀFR�DR�UHVXOWDGR�VRQRUR�
da banda, porque o nível técnico da banda é excelente. Fez a seguinte observação com rela-

ção à pronúncia sonora: tanto o som emitido quanto a capacidade do músico de ouvir os ou-

WURV�VRIUHUDP�LQÁXrQFLD�SRVLWLYD�GR�WUDEDOKR��&RQFOXLX�GL]HQGR�TXH�DV�Overtures foram funda-

mentais para a audição interna entre os músicos e o mestre no contexto da timbragem entre 

os vários naipes.

Entrevistado 3���3RVVXL�QtYHO�WpFQLFR�QD�iUHD�GH�P~VLFD�REWLGR�QD�0DULQKD�H�H[HUFH�IXQ-
omR�GH�OLGHUDQoD�D�IUHQWH�GR�JUXSR��DOpP�GH�VHU�DUUDQMDGRU�GR�JUXSR�QR�WUDEDOKR�GD�EDQGD�PX-
sical e aluno do curso de arranjos da Escola de Música de Brasília. Relatou que a matriz é um 

grande reforço para a manutenção do padrão gestual e sem dúvida oferece um terreno fértil a 

VHU��DLQGD�PDLV��H[SORUDGR��2�WUDEDOKR�GD�PDWUL]�DOLDGR�jV�Overtures deu um toque diferencia-

do na rotina da banda militar por explorar a parte técnica tanto dele como regente quanto dos 

músicos. Destaca o desenvolvimento do lado interpretativo associado ao cognitivo ao oferecer 

XPD�GLIHUHQoD�QD�URWLQD�GH�WUDEDOKR�GLiULR�TXH�QRUPDOPHQWH�VH�DGRWD��5HVVDOWRX�R�JDQKR�TXH�
WHYH�FRP�R�WUDEDOKR�GDV�QXDQFHV�WUHLQDGDV�FRP�D�PDWUL]�DVVRFLDGR�DR�PDLRU�QtYHO�GH�GHWDOKD-
mentos alcançados nos ensaios.

CONCLUSÃO

(PERUD�KDMD�XPD�GLVSDULGDGH�QD�IRUPDomR�DGRWDGD�HQWUH�D�EDQGD�GR�WLSR�DFLPD�GHVFULWD�
e orquestras, buscou-se neste artigo demonstrar o desenvolvimento ocorrido com a transição de 

metodologia adotada no contexto de uma banda militar, além de investigar o desenvolvimento 

adquirido no que se refere à transição do grupo musical e sua performance para poder aplicar 

QD�FRQGXWD�GH�DWXDomR�TXH�HQYROYH�RV�PHVWUHV�GH�EDQGD�QD�0DULQKD�GR�%UDVLO��
Sugere-se a adoção de prática delineada com base em análise de tratados, métodos e es-

WXGRV�HVSHFtÀFRV�SDUD�DXPHQWDU�R�QtYHO�FRUUHQWH�GH�SHUIRUPDQFH�FKHJDQGR�DR�SRQWR�GH�H[SHUW��
(P���������+DUQRQFRXUW�GLVVH�TXH�R�DWR�GR�UHJHQWH�VH�DSURIXQGDU�QD�HUXGLomR��DOLDGR�j�VXD�
VHQVLELOLGDGH�PXVLFDO��WRUQDP�VH�SRQWRV�GHWHUPLQDQWHV�GH�XPD�UHJrQFLD�HÀFD]�

(VSHUD�VH�TXH�R�FDVR�DSUHVHQWDGR�DX[LOLH�QD�HODERUDomR�GH�WUDEDOKRV�IXWXURV��6XJHUH�VH��
ainda, o aprofundamento no assunto dentro do tema em foco, isso por conta do baixo número 

encontrado de pesquisas e artigos, que são voltados para o desenvolvimento da performance 

musical na área militar nos anais das diversas áreas de pesquisa no âmbito nacional.
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Resumo: O discurso central do compositor Antonio Vivaldi e de seu libretista Carlo Goldoni na aria “Agi-

tata da due venti” é uma metáfora sobre o medo e o desespero amoroso da personagem operística Cons-

tanza. Mas no vídeo emblemático de 2009, a mezzo-soprano Cecilia Bartoli prefere comunicar, ao invés 

GR�GLVFXUVR�FHQWUDO�GRV�DXWRUHV��XP�GLVFXUVR�VXEOLPLQDU�VREUH�XP�WHPD�TXH�YDL�GD�DSUHHQVmR�GR�GHVDÀR�
à alegria da vitória de uma personagem que representa sua própria pessoa. Por outro lado, em um vídeo 

HPEOHPiWLFR�GH�������R�SHUVRQDJHP�.LPFKLOLD�%DUWROL��UHSUHVHQWDGR�SHOR�FRQWUDWHQRU�.DQJPLQ�-XVWLQ�
.LP��WDPEpP�LJQRUD�R�GLVFXUVR�GH�9LYDOGL�H�*ROGRQL�H�FRQVWUyL�XP�GLVFXUVR�SDUyGLFR�VREUH�R�GLVFXUVR�
subliminar de Cecilia Bartoli. A análise destas três fontes primárias (uma partitura e dois vídeos de mú-

sica) mostra que os performers podem, na construção do trinômio con(texto)-som-imagem de suas in-

terpretações musicais, optar por discursos que se desviam radicalmente da proposta inicial dos autores 

de uma música. Mais do que isto, percebe-se, nestes três estudos de caso baseados no mAAVm (Méto-

GR�GH�$QiOLVH�GH�ÉXGLRV�H�9tGHRV�GH�0~VLFD��%RUpP�������DQG��������TXH�R�WUDEDOKR�FULDWLYR�GRV�SHU-
IRUPHUV�SRGH�XOWUDSDVVDU��HP�PXLWR��RV�SDSpLV�GH�FRPXQLFDGRUHV�GH�VHQWLGRV�TXH��QRUPDOPHQWH��OKHV�p�
atribuído na realização musical.

Palavras-chave: construção da performance musical. discursos principal e subliminar na performance. 

&HFLOLD�%DUWROL��.LPFKLOLD�%DUWROL��DQiOLVH�GH�YtGHRV�GH�P~VLFD�

“Agitata da due venti”: the central discourse by Vivaldi-Goldoni (1735), the subliminal discourse by 
Cecilia Bartoli (2009) and the discourse of the subliminal discourse by Kimchilia Bartoli (2015)

Abstract:�7KH�GLVFRXUVH�E\�FRPSRVHU�$QWRQLR�9LYDOGL�DQG�KLV�OLEUHWWLVW�&DUOR�*ROGRQL�LQ�WKH�DULD�´Agitata 

da due ventiµ�LV�D�PHWDSKRU�DERXW�WKH�IHDU�DQG�GHVSDLU�LQ�ORYH�RI�WKLV�RSHUD·V�FKDUDFWHU�&RQVWDQ]D��%XW�
LQ�DQ�HPEOHPDWLF�YLGHR�RI�������PH]]R�VRSUDQR�&HFLOLD�%DUWROL�SUHIHUV�WR�FRPPXQLFDWH��UDWKHU�WKDQ�WKH�
DXWKRUV·�FHQWUDO�GLVFRXUVH��D�VXEOLPLQDO�RQH�WKDW�SURJUHVVHV�IURP�WKH�DSSUHKHQVLRQ�RI�FKDOOHQJH�WR�WKH�
MR\�RI�YLFWRU\�RI�D�FKDUDFWHU�WKDW�UHSUHVHQWV�KHUVHOI��2Q�WKH�RWKHU�KDQG��LQ�DQ�HPEOHPDWLF�YLGHR�RI�������
WKH�FKDUDFWHU�.LPFKLOLD�%DUWROL��SOD\HG�E\�FRXQWHUWHQRU�.DQJPLQ�-XVWLQ�.LP��DOVR�LJQRUHG�9LYDOGL�DQG�
*ROGRQL·V�VWRU\�DQG�FRQVWUXFWV�D�SDURG\�GLVFRXUVH�DERXW�&HFLOLD�%DUWROL·V�VXEOLPLQDO�GLVFRXUVH��7KH�DQDO-
\VHV�RI�WKHVH�WKUHH�SULPDU\�VRXUFHV��D�VFRUH�DQG�WZR�YLGHRV�RI�PXVLF��SURYH�WKDW�SHUIRUPHUV�PD\��LQ�WKH�
FRQVWUXFWLRQ�RI�WKH�FRQ�WH[W��VRXQG�LPDJH�WULQRPLDO�RI�WKHLU�PXVLF�LQWHUSUHWDWLRQ��PDNH�DQ�RSWLRQ�IRU�GLV-
FRXUVHV�WKDW�GHYLDWH�UDGLFDOO\�IURP�WKH�RULJLQDO�SURSRVDO�RI�WKH�FRPSRVHUV��0RUH�WKDQ�WKDW��RQH�SHUFHLYHV�
LQ�WKHVH�WKUHH�FDVH�VWXGLHV�EDVHG�RQ�mAAVm��0HWKRG�IRU�WKH�$QDO\VLV�RI�$XGLRV�DQG�9LGHRV�RI�0XVLF��
%RUpP�������DQG��������WKDW�WKH�FUHDWLYH�ZRUN�RI�SHUIRUPHUV�FDQ�IDU�VXUSDVV�WKH�UROHV�RI�PHDQLQJ�FRP-

PXQLFDWRUV�XVXDOO\�DVVLJQHG�WR�WKHP�LQ�WKH�UHDOL]DWLRQ�RI�PXVLF�
Keywords: musical performance construction. main and subliminal discourses in performance. Cecilia 

%DUWROL��.LPFKLOLD�%DUWROL��DQDO\VLV�RI�PXVLF�YLGHRV�

INTRODUÇÃO

&RP�IUHTXrQFLD��RV�SHUIRUPHUV�DGLFLRQDP��DOWHUDP�H�UHPRYHP�HOHPHQWRV�VXSHUÀFLDLV�RX�
HVWUXWXUDLV�GXUDQWH�D�SHUIRUPDQFH�GH�XPD�REUD�PXVLFDO��$�ÀP�GH�HQIDWL]DU�R�GLVFXUVR�SULQFLSDO�
SURSRVWR�QD�SDUWLWXUD��HOHV�JHUDOPHQWH�UHFRUUHP�D� LQIRUPDo}HV�DGLFLRQDLV�FRPR�SUiWLFDV�KLV-
tóricas de performance, contexto do processo de composição, estilo do compositor, letras de 
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canções, gestos teatrais etc. Mas, às vezes, os performers contradizem o discurso principal do 

FRPSRVLWRU�H�DGLFLRQDP�XPD�FDPDGD�VHFXQGiULD�GH�VHQWLGRV��SDUD�FULDU�QRYRV�VLJQLÀFDGRV�QD�
construção e comunicação de suas interpretações.

A presente pesquisa tem como base a ária “Agitata da due venti” da ópera “Grisel-

da” (1735), composta por Antonio Vivaldi (1678-1741) e seu libretista Carlo Goldoni (1707-

1793). Esta ária coloratura 
1�VH�WRUQRX�FRQKHFLGD�SULQFLSDOPHQWH�SRU�VHU�XP�JUDQGH�GHVDÀR�

GHVWD�WpFQLFD�YRFDO��PHVPR�HQWUH�FDQWRUDV�UHFRQKHFLGDV�SRU�VHX�YLUWXRVLVPR�
Cantada durante o 2º Ato da ópera pela personagem Constanza, este tour de force de Vi-

valdi e Goldoni gira em torno das atmosferas de medo e desespero. No entanto, em um vídeo 

de 2009, a mezzo-soprano Cecilia Bartoli optou por esconder grande parte desses sentimentos, 

VREUHSRQGR�D�HOHV�XPD�DWPRVIHUD�GH�GHVDÀR��RX�VHMD��FDQWDU�FRP�SHUIHLomR�XPD�REUD�GH�H[-
trema virtuosidade), progredindo do nervosismo de estar no palco, culminando com o sucesso 

GH�VXD�DSUHVHQWDomR�H��HQÀP��FKHJDQGR�j�IHOLFLGDGH��3RU�RXWUR�ODGR��HP�XP�YtGHR�GH�������R�
FRQWUDWHQRU�.DQJPLQ�-XVWLQ�.LP��PXLWR�FRQKHFLGR�SHOD�SHUVRQDJHP�.LPFKLOLD�%DUWROL��TXH�FULRX�
baseado em Cecilia Bartoli, dá um passo adiante de seu modelo, realizando uma versão paró-

GLFD�GD�iULD�H�LPSULPLQGR�D�HOD�QRYRV�VLJQLÀFDGRV��$PEDV��&HFLOLD�H�.LPFKLOLD��VmR�H[HPSORV�
de como os performers da música, planejando minuciosamente o trinômio (con)texto-som-ima-

JHP��SRGHP�PXGDU�R�VLJQLÀFDGR�GH�XPD�REUD�H��PHVPR��D�SHUFHSomR�JHUDO�GD�IRUPD�PXVLFDO�
em seus discursos subliminares.

Metodologicamente falando, o presente artigo envolve três estudos de caso, cujas fon-

WH�SULPiULDV�VmR�XPD�SDUWLWXUD��9LYDOGL�H�*ROGRQL��������H�GRLV�YtGHRV��%DUWROL��������.LP��
2015). É um estudo, portanto, de natureza analítica e comparativa, cujos procedimentos utili-

zam ferramentas e conceitos interdisciplinares por mim propostas no mAAVm (Método de Aná-

OLVH�GH�ÉXGLRV�H�9tGHRV�GH�0~VLFD��%RUpP�������H������������R�MaPA (Mapa de Performance 

$XGLRYLVXDO���FRQVWUXtGR�FRP�IRWRJUDPDV�DRV�TXDLV�VmR�VXSHUSRVWRV�VLQDLV�JUiÀFRV�LQGLFDQGR�
PRYLPHQWRV��H[SUHVV}HV�IDFLDLV��VLJQLÀFDGRV�HWF��������D�EdiPA (Edição de Performance Audiovi-

sual), que é combinação de MaPAs�FRP�QRWDo}HV�PXVLFDLV��SDXWD��JUiÀFRV��HVTXHPDV�HWF��������
o 0RGHOR�&LUFXQÁH[R�GRV�$IHWRV�QD�0~VLFD (adaptado do modelo proposto por James Russel, 

1980, na psicologia); (4) a Cinesfera do Músico (adaptado do conceito de Rudof Laban, 1978, 

proposto para atores e dançarinos), que se refere ao espaço que se expande, contrai e translada 

ao redor do performer no palco.

VIVALDI-GOLDONI E O DISCURSO DO MEDO E DO DESESPERO

O Ex.1 mostra o poema original de Goldoni, “Agitata da due venti”, em italiano (com sí-

ODEDV�HP�QHJULWR�H�VXEOLQKDGDV�RQGH�RFRUUHP�DV�FRORUDWXUDV��H�VXD�WUDGXomR�SDUD�R�SRUWXJXrV��
já com suas duas estrofes organizadas na forma ABA, musicadas por Vivaldi. Nesta ária, Cos-

WDQ]D��D�ÀOKD�GD�SURWDJRQLVWD�*ULVHOGD��VH�Yr�HQWUH�D�FUX]�H�D�HVSDGD��SRLV�HVWi��FRPR�VXJHUH�R�
primeiro verso da Seção B, ambígua entre o dever (casar-se com o Rei Gualtiero) e o amor (ca-

sar-se com o Príncipe Roberto). Ainda no Ex.1, estão ressaltadas em roxo as palavras que po-

dem ser tomadas como índices de medo: “agitada”, “treme”, “mar turbulento”, “medo” e “nau-

fragar” na Seção A e a palavra “sobressalta” na Seção B. Em vermelho, concentradas na Seção 

B, estão marcadas as palavras que podem ser tomadas como índices de tristeza: “não resiste”, 

“desistindo” e “desesperar”.

1� &RORUDWXUD�SRGH�VHU�GHVFULWD�FRPR�D�́ ����KDELOLGDGH�GH�UHDOL]DU�SDVVDJHQV�PHOyGLFDV�iJHLV�YRFDOL]DGDV�VREUH�XPD�
ou mais sílabas de determinada palavra do texto.” (Pereira e Borém, 2017, p. 33).
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Ex.1: Poema de Carlo Goldoni para a ária “Agitata da due venti”, com marcações das sílabas com 

coloratura, as palavras ligadas às emoções do medo e da tristeza e a respectiva tradução para o português.

Recorrendo ao 0RGHOR�&LUFXQÁH[R�GRV�$IHWRV�QD�0~VLFD (Borém, 2019, Borém e Taglia-

netti, 2016, adaptado de Russell, 1980, p. 1174), pode-se associar estes grupos de palavras 

às atmosferas “alarmado” (situada no Quadrante III) e “mísero” (situada no Quadrante I). Estas 

DWPRVIHUDV�UHÁHWHP�HPRo}HV�FRPSOH[DV��SRLV�PLVWXUDP�H[SHFWDWLYDV��R�DPRU�H�D�DPELJXLGDGH��
na ambiência marítima metafórica de Goldoni. Mas elas nos remetem, principalmente, como 

sugeri acima, a duas das seis emoções básicas (ou universais) corroboradas pelo psicólogo Paul 

Ekman em seus estudos seminais nos últimos 50 anos (Ekman, 2106 e 1970; Ekman e Frie-

sen, 2003 e 1969;): o medo (predominante na Seção A) e a tristeza (exclusiva na Seção B).

Ambas as atmosferas (“alarmado” e “mísero”) são socialmente aceitas como valências ne-

gativas (Quadrantes 1 e 3 de Russel), mas possuem níveis de intensidade opostos (alta estimu-

lação e baixa estimulação). Na Seção A, a grande intensidade causada pelo medo sugere, no 

Quadrante 3 um espectro mais amplo que poderia combinar nuanças de afetos crescentes como 

´HVWUHVVDGRµ��´WHQVRµ��´DPHGURQWDGRµ�H��ÀQDOPHQWH��´DODUPDGRµ��-i�QD�Seção B, dada a baixa 

LQWHQVLGDGH�H�DFDEUXQKDPHQWR�UHVXOWDQWH�GD�WULVWH]D�H�QRVWDOJLD�TXH�D�SHUVRQDJHP�VXJHUH��SR-
de-se imaginar um espectro afetivo no Quadrante 1, que combina, em níveis decrescentes, os 

DGMHWLYRV�´WULVWHµ��´QRVWiOJLFRµ�H��ÀQDOPHQWH��´PtVHURµ�
(VWH�FRQWUDVWH�SURYLGR�QR�WH[WR�GH�*ROGRQL�Gi�D�9LYDOGL�PDWHULDO�SDUD�TXH�HOH�FRPSRQKD�

“Agitata da due venti” no esquema ABA segundo um binômio texto-música musicalmente con-

trastante. Isto serve, de fato, à forma tradicional da ária de ópera, em que a Seção A abriga o 

virtuosismo da coloratura (com mais energia), que depois é seguida pela Seção B, mais intros-

pectiva (o que, tradicionalmente, sugere uma realização mais lenta) e que leva ao da capo, que 

traz de volta a tensão e virtuosismo da Seção A.
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Ao mesmo tempo em que cria grande unidade estrutural na macroforma, Vivaldi imprime 

grande coerência composicional em níveis locais. Por exemplo, ele explora a relação texto-músi-

FD�GH�PDQHLUD�PXLWR�VRÀVWLFDGD�QD�HVFROKD�GRV�FRQWRUQRV�PHOyGLFRV�GH�DOJXQV�PRWLYRV��2�([���
PRVWUD�TXH��PHVPR�YLVXDOPHQWH��SRGH�VH�UHFRQKHFHU�HOHPHQWRV�PHWDIyULFRV�GR�SRHPD��FRPR�
a expectativa do naufrágio, nos vários motivos ondulantes (como pequenas ondas e grandes va-

gas no mar; veja c.16-19, 24- 26, 55-57 e 64-66) ou escalas que apontam para baixo (como 

um barco que naufraga; veja c.23).

Ex.2 – EdiPA com a relação texto-música na escrita de Vivaldi em “Agitata da due venti”,  

cujos contornos melódicos de motivos lembram pequenas ondas (c.17-18, 55-57 e 64-66),  

grandes vagas (c.16-17 e 24-27) e o naufrágio iminente (c.23-24).

CECILIA BARTOLI E O DISCURSO DESAFIO-VITÓRIA

A maioria dos cantores de ópera que se tornam experts na performance de coloraturas 

DVVXPHP�XPD�SRVWXUD�QR�SDOFR�FRP�WDPDQKD�FRQFHQWUDomR�SDUD�UHDOL]DU�HVWD�WpFQLFD��TXH�UH-
sulta em certa imobilidade corporal. Para muitos deles, movimentos corporais não envolvidos 

na produção do som e no controle da coluna de ar podem, de fato, se tornar um elemento de 

perturbação ou distração durante a performance. Diferentemente, Cecilia Bartoli integra à sua 

DUWLFXODomR�TXDVH�LPSHFiYHO�GRV�VRQV��XPD�FRQVWUXomR�FrQLFD�VXEOLQKDGD�FRP�PXLWRV�PRYL-
mentos de tronco, ombros, braços, dedos, pescoço, cabeça e, especialmente, expressões fa-

ciais, que resultam em uma desenvoltura aparentemente fácil e espontânea. Entretanto, embo-

UD�ÁXHQWH�H�PXLWR�SUy[LPD�GD�SHUIHLomR��HP�HVWXGR�DQWHULRU��PRVWUDPRV�GHWDOKHV�GH�VXD�´TXD-
VH�SHUIHLomRµ�SRU�PHLR�GH�XPD�DQiOLVH�HVSHFWURJUiÀFD��3HUHLUD�H�%RUpP��������)LJXUD�����S��
54.). Mostramos também que sua performance não é espontânea, mas minuciosamente pla-

QHMDGD�H�FRQVWUXtGD�FRP�EDVH�HP�XPD�SUiWLFD�GHOLEHUDGD��(ULFVVRQ��������0DFQDPDUD��+DP-

EULFN�H�2VZDOG��������
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7DQWR�D�SODWHLD�TXH�ORWRX�R�7KpkWUH�GHV�&KDPSV�eO\VpHV�HP�3DULV��HP�������GXUDQWH�D�
gravação vídeo ao vivo de “Agitata da due venti” (com Cecilia Bartoli, Orquestra Le Giardino 

$UPRQLFR�H�PDHVWUR�*LRYDQQL�$QWRQLQL���TXDQWR�RV�PLOK}HV�GH�ImV�TXH�WrP�YLVXDOL]DGR�HVWH�Yt-
GHR�FOLSH�QR�<RXWXEH�VH�LPSUHVVLRQDUDP�SULQFLSDOPHQWH�FRP�D�EUDYXUD�GD�FDQWRUD�HP�HQIUHQWDU��
FRP�PXLWD�SUHFLVmR��DV�FHQWHQDV�GH�QRWDV�QRV�PXLWRV�WUHFKRV�GH�FRORUDWXUD�GHVWD�iULD��0DV��WDO-
YH]��SRXFRV�WHQKDP�UHODFLRQDGR�R�TXH�YLUDP�QRV�PRPHQWRV�LQLFLDLV�FRP�DV�LPDJHQV�ÀQDLV�GHV-
ta performance, em momentos em que ela não está mais cantando, mas em silêncio, atuando.

Fotogramas dos movimentos dos membros superiores e das expressões do rosto de Cecilia 

Bartoli durante a introdução instrumental da orquestra (em [0:03-0:11], veja o Ex.3) revelam 

uma personagem (e não a pessoa real da cantora) que se faz parecer nervosa com seus gestos 

frente ao público e câmaras. As mãos se apertam, cruzam os dedos, depois desfazem o aperto, 

H�DV�XQKDV�GRV�GHGRV�GD�PmR�GLUHLWD�VH�HVIUHJDP��7UDWD�VH�GH�XPD�HQFHQDomR�VREUH�R�GHVDÀR�
com que, aparentemente, ela se depara no palco: cantar com precisão as muitas coloraturas de 

DOWtVVLPR�JUDX�GH�GLÀFXOGDGH��

Ex.3- MaPA com fotogramas do vídeo de 2009 com movimentos “nervosos” de mãos e dedos de 

Cecilia Bartoli durante a introdução orquestral de sua performance de “Agitata da due venti”.

(VWD�DQVLHGDGH��H[SHFWDWLYD�H�VHQVDomR�GH�GHVDÀR�IUHQWH�D�XP�S~EOLFR�p�WtSLFD�GRV�SHUIRU-
mers amadores, mas não de uma cantora do nível de Cecilia Bartoli. Ela encena este nervosis-

PR�HQTXDQWR�HVSHUD�R�WpUPLQR�GD�LQWURGXomR�RUTXHVWUDO��QHUYRVLVPR�TXH�WDPEpP�VH�UHÁHWH�QDV�
VXDV�H[SUHVV}HV�IDFLDLV�HP�>���������@��PLQXFLRVDPHQWH�HVFROKLGDV�FRPR�PRVWUDP�RV�SULPHL-
URV�FLQFR�IRWRJUDPDV�GR�([����-i�R�~OWLPR�IRWRJUDPD�GR�([����DSyV�R�ÀQDO�GD�SHUIRUPDQFH�HP�
>����@��PRVWUD�SRUTXH�HOD�QmR�p�XPD�DUWLVWD�DPDGRUD�H�SRUTXH�ÀFRX�IDPRVD�SHOD�VXD�WpFQLFD�
pessoal de cantar coloraturas. Fica claro que se trata de um jogo cênico. Assim, quase 250 anos 

após a estreia da ópera, Cecilia Bartoli, nascida em 1966 e já pertencente às gerações em que 

música se torna um produto das mídias de massa, se desvia completamente do discurso de Vi-

valdi-Goldoni, para imprimir sua própria estória em uma releitura do conteúdo da ária “Agitata 

da due venti”.
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Ex.4- MaPA com fotogramas 

das expressões faciais de Cecilia 

Bartoli durante a introdução 

orquestral no vídeo de 2009 de 

sua performance de “Agitata 

da due venti”, comunicando 

as sensações de ansiedade, 

expectativa e medo [0:12-0:17] 

H��QR�ÀQDO�GH�SHUIRUPDQFH��GH�
alegria da vitória [5:27].

KIMCHILIA BARTOLI E O DISCURSO PARÓDICO SOBRE AS DIVAS DA ÓPERA

$�SHUVRQDJHP�.LPFKLOLD�%DUWROL�IRL�DLQGD�PDLV�WUDQVJUHVVRUD�GR�TXH�&HFLOLD�%DUWROL�HP�UH-
lação ao que se espera de um cantor ou cantora de ópera na interpretação de “Agitata da due 

ventiµ��7UDYHVWLGR�GH�PXOKHU��.DQJPLQ�-XVWLQ�.LP�FDOFRX�VHX�SHUVRQDJHP�QD�UHDOL]DomR�HQpU-
gica e carismática de Cecilia Bartoli e em trejeitos estereotipados das divas da ópera. No Ex.5, 

.LPFKLOLD�%DUWROL�PRVWUD��QR�YtGHR�SDUyGLFR�GH�������R�´GHGR�GH�PDHVWULQDµ��XP�JHVWR�WtSLFR�H�
recorrente da cantora italiana. Se Cecilia utiliza cenicamente o silêncio do canto na introdução 

RUTXHVWUDO�GD�iULD��.LPFKLOLD�WDPEpP�R�ID]��0DV�R�ID]�SDURGLFDPHQWH��FRP�RXWUD�ÀQDOLGDGH��'H�
maneira caricata, ela amplia suas marcações de cena, girando o braço e a cabeça com movimen-

WRV�EDOtVWLFRV��%RUpP��������S����������DFRPSDQKDQGR�R�ULWPR�GH�PtQLPDV��HP�>���@��>����@�H�
>����@��H�GHSRLV��FRP�R�RPEUR�HVTXHUGR�H�D�FDEHoD��VHJXLQGR�R�ULWPR�GH�FROFKHLDV��HP�>����@��

Ex.5- MaPA�FRP�JHVWRV�GH�.LPFKLOLD�%DUWROL�SDURGLDQGR�&HFLOLD�%DUWROL��FRUHRJUDIDQGR�ULWPRV�GD�
orquestra: a mínina no “dedo de maestrina” (em [0:14]), a mínina no giro de pescoço (em [0:19] e 

>����@��H�DV�FROFKHLDV�QR�DEDL[DU�H�VXELU�GR�RPEUR�HVTXHUGR�H�FDEHoD��HP�>����@��
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O surgimento desta paródia do contratenor, nascido em 1989, remonta aos seus tempos 

GH�HVWXGDQWH�QRV�(VWDGRV�8QLGRV�H�UHÁHWH�R�FRPSRUWDPHQWR�O~GLFR�GH�XPD�JHUDomR�FXMD�DGR-
lescência se deu no século XXI (uma geração posterior à de Cecilia Bartoli e já imersa na era 

da internet e das redes socais). Diversão e aprendizagem se misturam no seu processo criativo.  

2�GHVDÀR�GH�XPD�UHDOL]DomR�SHUIHLWD�GD�WpFQLFD�GD�FRORUDWXUD��TXH�JXLRX�D�FRQVWUXomR�GD�FDUUHL-
ra da mezzo-soprano italiana, também guiou a sua. De fato, o que mais marcou o contratenor 

no vídeo emblemático de Cecilia Bartoli foi sua técnica de coloratura e não o conteúdo progra-

mático original de Vivaldi-Goldoni. Mas, embora focada na técnica do canto, sua personagem é 

cômica. A EdiPA�GR�([���UHÁHWH��DR�PHVPR�WHPSR��R�KXPRU�H�XPD�EXVFD�GH�UHÀQDPHQWR�GHV-
WD�WpFQLFD�SRU�.LPFKLOLD��$TXL��HOD�WDPEpP�QmR�HVWi�FRPXQLFDQGR�DR�S~EOLFR�VHQWLPHQWRV�FDO-
FDGRV�QDV�HPRo}HV�EiVLFDV�GR�PHGR�H�GD�WULVWH]D��PDV��DVVLP�FRPR�R�IH]�&HFLOLD��R�GHVDÀR�GH�
FDQWDU�DV����VHPLFROFKHLDV�����FROFKHLD�QR�PHVPR�I{OHJR�H�FRP�H[WUHPD�FODUH]D��0DLV�GR�TXH�
LVWR��.LPFKLOLD�TXHU�GDU�XP�SDVVR�DOpP�GH�&HFLOLD��(OD�DXPHQWD�R�GHVDÀR��FDQWDQGR�FRP�D�ERFD�
se retorcendo para os lados (em [4:10]) e com gestos bruscos como se fosse uma boneca me-

FkQLFD��HP�>����@���GHVDÀDQGR�D�WpFQLFD�WUDGLFLRQDO�GR�FDQWR�OtULFR�DR�PHVPR�WHPSR�HP�TXH�
VLQFURQL]D�VHXV�JHVWRV�FRP�JUXSRV�GH�VHPLFROFKHLDV�H�FROFKHLDV�GD�RUTXHVWUD��

Ex.6- EdiPA�GH�.LPFKLOLD�%DUWROL�H�VHX�GHVDÀR�GH�VXSHUDU�&HFLOLD�%DUWROL�DR�FDQWDU�D�FRORUDWXUD�PDLV�
longa de “Agitata due venti” com a boca torta (em [4:10]) e ao utilizar a relação som-imagem para 

VXJHULU�XPD�ERQHFD�PHFkQLFD�VLQFURQL]DGD�FRP�D�UHDOL]DomR�UtWPLFD�GH�FROFKHLDV�QD�RUTXHVWUD��HP�
[4:13], [4:14] e [4:15]).

'R�SRQWR�GH�YLVWD�GRV�DIHWRV��R�GLVFXUVR�SDUyGLFR�GH�.LPFKLOLD�%DUWROL�WHUPLQD�GH�PDQHL-
UD�VHPHOKDQWH�DR�GLVFXUVR�GH�&HFLOLD�%DUWROL��9LWRULRVD�DR�YHQFHU�FRP�EULOKDQWLVPR�RV�PXLWRV�
´SHUFDOoRVµ�GD�HVFULWD�YLUWXRVtVWLFD�GH�9LYDOGL��HOD�DEUH�RV�EUDoRV�DFLPD�GD�FDEHoD�VLJQLÀFDWLYD-
mente (ampliando sua cinesfera no palco; Borém, 2019; Borém e Nogueira, 2017) e estampa 

um sorriso no rosto em [5:06] (veja Ex.7). Mas seu discurso subliminar inclui muitas outras nu-

anças. Ao longo da performance, ela faz referências a diversos estereótipos do canto lírico, que 

abordarei em um artigo mais longo sobre este tema. Entre eles, destaco o momento logo antes 
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de sua saída do palco, em que ela fala da natureza ambígua de sua própria personagem (um 

KRPHP�TXH�VH�YHVWH�GH�PXOKHU���RVFLODQGR�HQWUH�R�REMHWR�GH�FHQD�SULQFLSDO��FRQVWLWXtGR�SRU�XP�
HQRUPH�XUVLQKR�GH�SHO~FLD��VtPEROR�GD�LQIkQFLD��H�VHX�JHVWR�GH�DJDUUDU�R�SHLWR�GLUHLWR��XP�VtP-

bolo sensual ou sexual). 

Ex.7- MaPA�FRP�D�FLQHVIHUD�GH�.LPFKLOLD�%DUWROL�DR�ÀQDO�GH�VXD�SDUyGLD�HP�´Agitata due venti”: 

DOHJULD�GD�YLWyULD��HP�>����@��H�VXD�DPELJXLGDGH�RVFLODQGR�HQWUH�D�LQRFrQFLD�GR�XUVLQKR�GH�SHO~FLD� 
e a mão que agarra o seio (em [5:28]).

CONCLUSÕES

As análises das três fontes primárias deste estudo mostram que a comunicação de senti-

dos dos compositores (Carlo Goldoni e Antonio Vivaldi) na partitura de “Agitata da due venti”, 

de 1735, não é enfatizada nas interpretações das duas cantoras. Ao contrário. Apesar de Ceci-

lia Bartoli cantar exatamente as mesmas palavras e as mesmas notas musicais notadas pelos 

FRPSRVLWRUHV�H��SRU�VXD�YH]��R�IDWR�GH�.LPFKLOLD�%DUWROL�DOWHUDU�DSHQDV�DOJXPDV�QRWDV�PXVLFDLV��
ÀFD�FODUR�TXH�DPEDV�VH�GHVYLDP�UDGLFDOPHQWH�GD�DWPRVIHUD�RULJLQDO�TXH�JLUD�DR�UHGRU�GRV�VHQ-
timentos básicos do “medo” e da “tristeza”.

Quase 300 anos depois, sobre a carga dramatúrgica da personagem Constanza da ópera 

“Griselda”, Cecilia Bartoli cria uma personagem que se mistura com sua própria vida. A metá-

IRUD�GR�QDXIUiJLR�GR�EDUFR�QR�PDU�WHPSHVWXRVR�Gi�OXJDU�DR�GHVDÀR�TXH�D�SUySULD�iULD�VH�WRU-
QRX�SDUD�DV�FDQWRUDV�OtULFDV�FRP�KDELOLGDGH�SDUD�UHDOL]DU�FRORUDWXUDV��&HFLOLD�%DUWROL�VXEVWLWXL�R�
GHVIHFKR�GR�PHGR�H�GD�WULVWH]D�SHOD�DWPRVIHUD�GH�H[SHFWDWLYD�VHJXLGD�GH�DOHJULD�GD�YLWyULD��DR�
realizar exemplarmente as demandas virtuosísticas dos compositores. Assim, ela sobrepõe um 

discurso subliminar ao discurso original de Vivaldi e Goldoni.

-i�.LPFKLOLD�%DUWROL��VHLV�DQRV�GHSRLV�GD�UHOHLWXUD�GD�SHUIRUPDQFH�GH�&HFLOLD�%DUWROL��Gi�XP�
passo ainda mais ousado ao transgredir não apenas o original de Vivaldi-Goldoni, mas também 

DR�GHVÀODU��FRP�KXPRU��GLYHUVRV�HVWHUHyWLSRV�LQVSLUDGRV�SHOR�VHX�PRGHOR�GH�FDQWR�QD�UHDOL]DomR�
da coloratura e de outros personagens e trejeitos emanados das tradições das divas de óperas.

$R�ÀQDO�GHVWHV�WUrV�HVWXGRV�GH�FDVR��SHUFHEH�VH�R�TXmR�ÁH[tYHO�D�FRPXQLFDomR�GH�VHQWLGRV�
pode ser na performance musical, ao mesmo tempo em que os performers mantem minima-

PHQWH�XPD�XQLGDGH�HQWUH�R�RULJLQDO�H�VXDV�UHOHLWXUDV��$ÀQDO��DSHVDU�GH�VXDV�JUDQGHV�GLVSDULGD-
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des, as três fontes primárias (uma partitura e dois vídeos de música) guardam entre si elemen-

tos comuns: a letra do poema, as notas musicais que o fazem soar e, talvez, a principal moti-

vação do apreço de cantores e público por esta ária: a técnica da coloratura. Em tempo, Cecilia 

%DUWROL�p�XPD�DGPLUDGRUD�GH�.LPFKLOLD�%DUWROL�
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ANOS 1950: SOBRE A MÚSICA BRASILEIRA DE CONCERTO “PARA” VIOLÃO 
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Resumo: O presente artigo se insere em uma pesquisa que objetiva formular uma visão atualizada a res-

peito do repertório violonístico no campo da música erudita brasileira. Depois de examinarmos as cir-

cunstâncias que provavelmente determinaram as colocações de Eurico Nogueira França no texto “Uma 

,QWpUSUHWH�'R�9LROmR��$GROÀQD�5DLW]LQ�GH�7iYRUDµ���������YHULÀFDPRV�GH�TXH�PDQHLUD�RV�WHPDV�DOL�DSRQ-
tados foram parcial ou totalmente resolvidos. Pudemos concluir que, embora ultrapassadas do ponto de 

vista cronológico, certas convicções sobre o repertório “para” violão brasileiro continuaram parâmetros 

válidos para analisar o que foi escrito décadas depois. Dentro de uma perspectiva global para o estudo 

GD�SHUIRUPDQFH��p�SRVVtYHO�DÀUPDUPRV�TXH�VH��SRU�XP�ODGR��KRXYH�VLJQLÀFDWLYRV�DYDQoRV�HP�UHODomR�D�
inserção do instrumento na esfera da música de concerto, por outro, a expectativa em relação ao que se 

pode esperar de uma obra “para” violão manteve-se estável. 

Palavras-chave: Brasil. Violão. Repertório de concerto. Anos 1950. 

1950s: about the Brazilian concert music “for” guitar
Abstract:�7KLV�SDSHU�LV�SDUW�RI�D�UHVHDUFK�DLPLQJ�DW�IRUPXODWLQJ�DQ�XSGDWHG�YLHZ�RQ�WKH�UROH�RI�WKH�JXLWDU�
UHSHUWRLUH�LQ�WKH�%UD]LOLDQ�FRQFHUW�PXVLF��$IWHU�H[DPLQLQJ�WKH�FLUFXPVWDQFHV�ZKLFK�SUREDEO\�GHWHUPLQHG�
WKH�FODLPV�RI�(XULFR�1RJXHLUD�)UDQoD�LQ�WKH�WH[W�´$Q�,QWHUSUHWHU�RI�WKH�*XLWDU��$GROÀQD�5DLW]LQ�GH�7iYRUDµ�
��������ZH�HVWDEOLVK�KRZ�WKH�LVVXHV�DSSRLQWHG�LQ�WKDW�WH[W�ZHUH�SDUWLDOO\�RU�WRWDOO\�VROYHG��:H�FRQFOXG-
HG�WKDW��DOWKRXJK�RXWGDWHG�IURP�WKH�FKURQRORJLFDO�SRLQW�RI�YLHZ��FHUWDLQ�FRQYLFWLRQV�DERXW�WKH�UHSHUWRLUH�
´IRUµ�WKH�%UD]LOLDQ�JXLWDU�ZHUH�VWLOO�FRQVLGHUHG�YDOLG�SDUDPHWHUV�WR�DQDO\]H�ZKDW�ZDV�ZULWWHQ�GHFDGHV�ODW-
HU��,Q�D�JOREDO�SHUVSHFWLYH�IRU�WKH�VWXG\�RI�SHUIRUPDQFH��LW�LV�SRVVLEOH�WR�VWDWH�WKDW��RQ�WKH�RQH�KDQG��WKHUH�
ZHUH�VLJQLÀFDQW�DGYDQFHPHQWV�DV�WR�WKH�LQVHUWLRQ�RI�WKH�LQVWUXPHQW�LQ�WKH�VSKHUH�RI�FRQFHUW�PXVLF��EXW�
RQ�WKH�RWKHU�WKH�SURVSHFWV�DV�WR�ZKDW�FDQ�EH�H[SHFWHG�RI�D�ZRUN�´IRUµ�JXLWDU�UHPDLQHG�VWDEOH��
Keywords: Brazil. Guitar. Concert repertoire. 1950s. 

INTRODUÇÃO

Conforme Lopez (1987), os compositores argentinos de música de concerto não se inte-

ressaram em escrever para violão, postura que veio a ser revertida somente na da década de 

������PDV�FXMRV�UHVXOWDGRV�SDUD�D�OLWHUDWXUD�RULJLQDO�GR�LQVWUXPHQWR�Vy�YLHUDP�D�VHU�FROKLGRV�
efetivamente nos anos 1960 e 1970. Um levantamento sobre o repertório brasileiro (Gloeden, 

������LQGLFD�TXH�RFRUUHX�DOJR�VHPHOKDQWH�DR�TXH�VH�SDVVRX�QR�SDtV�YL]LQKR��1HVWH�FRQWH[WR��
HP�OLQKDV�JHUDLV��WUrV�VHULDP�DV�FDXVDV�SDUD�D�DXVrQFLD�GH�UHSHUWyULR�GH�FRQFHUWR�´SDUD�YLROmRµ��
a existência de intérpretes capacitados à executá-lo; o preconceito por parte do público em ge-

ral e dos agenciadores de concertos em relação ao instrumento; e a falta de instituições encar-

UHJDGDV�GH�SURPRYHU�D�IRUPDomR�GH�SURÀVVLRQDLV�H�D�SHVTXLVD�VREUH�R�UHSHUWyULR��3HUHLUD�	�*OR-
eden, 2012, p. 71). 

De certa maneira, estas, entre outras questões, foram colocadas em perspectiva por Eu-

rico Nazaré Nogueira França (1913-1992) numa crítica ao recital realizado no dia 25 de ou-

WXEUR�GH������SHOD�YLRORQLVWD�DUJHQWLQD�UDGLFDGD�QR�%UDVLO��$GROÀQD�5DW]LQ�GH�7iYRUD�������
2011). No presente texto, levantamos aspectos do referido documento que se constitui numa 

IRQWH�LQHVWLPiYHO�SDUD�FRQKHFHUPRV�D�YLGD�PXVLFDO�GD�pSRFD��3XGHPRV�FRQVWDWDU�TXH��HPERUD�
ultrapassadas do ponto de vista cronológico, certas convicções sobre o repertório “para” violão 
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EUDVLOHLUR�FRQWLQXDUDP�SDUkPHWURV�YiOLGRV�SRU�YiULDV�GpFDGDV��SRLV��VH��SRU�XP�ODGR��KRXYH�VLJ-
QLÀFDWLYRV�DYDQoRV�HP�UHODomR�D�LQVHUomR�GR�LQVWUXPHQWR�QD�HVIHUD�GD�P~VLFD�GH�FRQFHUWR��SRU�
outro, a expectativa em relação ao que se pode esperar de uma obra para o instrumento man-

teve-se estável. 

SOBRE O VIOLÃO E O REPERTÓRIO

Eurico Nogueira França inicia seu texto estabelecendo paralelos em relação à presença da 

´JXLWDUUDµ�QD�FXOWXUD�HVSDQKROD�H�R�´YLROmRµ�QD�FXOWXUD�EUDVLOHLUD��2�FUtWLFR�FRORFD�DPERV�RV�LQV-
WUXPHQWRV�FRPR�VLPEyOLFRV�SDUD�D�PXVLFDOLGDGH�GDV�UHIHULGDV�QDo}HV��1R�FDVR�GD�(VSDQKD��R�
DXWRU�DÀUPD�TXH�R�YLROmR�VHUYH�´WUDGLFLRQDOPHQWH�jV�H[SDQV}HV�GD�P~VLFD�SRSXODUµ��HQTXDQWR��
QR�FDVR�GR�%UDVLO��R�LQVWUXPHQWR�´VH�FRQÀQD�YLD�GH�UHJUD�D�XP�kPELWR�SOHEHX��RQGH�D�ULTXH]D�
folclórica se mistura ao amadorismo degradante” (1950, p. 15). 

Neste caso, os objetivos do autor levam-no a desconsiderar ou omitir a posição singu-

lar ocupada por uma gama de violonistas-compositores que, próximos aos gêneros da música 

popular urbana e folclórica, delineavam “o estilo e a técnica do violão instrumental brasileiro” 

desde as décadas de 1920 e 1930 (Prando, 2018, p. 189). De fato, nomes como os de João 

Pernambuco (1883-1947), Quincas Laranjeiras (1873-1935), Garoto (Aníbal Augusto Sardi-

QKD�������������H�&DQKRWR��$PpULFR�-DFRPLQR�������������VRPHQWH�PDLV�WDUGH�UHFHEHUDP�
R�SUHVWtJLR�TXH�OKHV�p�DWULEXtGR�KRMH��RFXSDQGR�XP�HVSDoR�VLJQLÀFDWLYR�QD�KLVWyULD�GR�YLROmR�EUD-
VLOHLUR�FRPR�FRPSRVLWRUHV�´QD�OLQKD�GD�P~VLFD�SRSXODUµ��'XGHTXH��������S��������1RJXHLUD�
França, por outro lado, não esconde seu respeito pela “admirável literatura” que a música espa-

QKROD�GR�ÀQDO�GR�VpFXOR�;,;��SURGX]LD��
Provavelmente, o crítico tivesse em mente o legado composicional de Isaac Albéniz (1860-

1909) e Enrique Granados (1867-1916), cuja produção, “para piano”, revalorizou “elementos 

IROFOyULFRV�HVWUHLWDPHQWH�OLJDGRV�j�WUDGLomR�SRSXODUµ�GD�P~VLFD�HVSDQKROD�DRQGH�R�SDSHO�GR�YLR-
lão é preponderante (Cardoso, 2018, p. 164). Vale lembrarmos que uma seleção de dos refe-

ridos compositores, foi incorporada ao repertório violonístico devido a transcrições de Francisco 

Tárrega (1852-1909) e, posteriormente, Andrés Segóvia (1893-1987). Para o crítico, tais tra-

EDOKRV�UHYHODYDP�´DGHTXDomR�DUWtVWLFD�>TXH@�QmR�SDGHFH�G~YLGDVµ�H�´HOHYDGD�KLHUDUTXLD�VRQR-
ra” (França, 1950, p. 15). 

Da mesma maneira, é plausível também que França tivesse em mente peças contemporâ-

QHDV��HVFULWDV�RULJLQDOPHQWH�´SDUDµ�YLROmR��SRU�XP�JUXSR�TXH�YHLR�D�VHU�FRQKHFLGR�FRPR�´FRP-

positores segovianos”. Entre eles destacam-se Manuel Maria Ponce (1882-1948), Joaquín Tu-

rina (1882-1949), Federico Moreno Torroba (1891-1982), Mário Castelnuovo-Tedesco (1895-

1968) e Alexandre Tansman (1897-1986). Tais compositores lograram ampliar consideravel-

PHQWH�DV�SRVVLELOLGDGHV�KDUP{QLFDV�H�H[SUHVVLYDV�GR�YLROmR��H[SORUDQGR�QmR�Vy�FRPSRQHQWHV�
TXH�EURWDP�GR�QDFLRQDOLVPR�HVSDQKRO��QR�FDVR�GH�7RUURED�H�7XULQD���PDV�WDPEpP�GDV�YHUWHQ-
tes neoclássicas e neorromânticas vigentes na primeira metade do século XX (no caso de Ponce, 

Tansman e Castelnuovo-Tedesco) (Simon, 2017, p. 27-34). 

Ao comparar com as realizações brasileiras no campo do repertório de concerto para vio-

lão, França constata que “a atitude de nossos compositores nacionalistas tem sido transpor pa-

ra outros instrumentos, e para um plano de arte mais depurada, as sugestões de brasilidade 

musical que [(o violão)] oferece” (1950, p. 15). A menção aos “compositores nacionalistas” e o 

SDUDOHOR�FRP�D�P~VLFD�HVSDQKROD�UHYHODP�D�LQÁXrQFLD�GH�0iULR�GH�$QGUDGH�������������SRU�
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trás do pensamento do crítico. Na realidade, França revela-se aqui um continuador dos ideais 

HVWpWLFRV�GRV�DQRV�������TXH�SUHFRQL]DYDP�XPD�P~VLFD�HUXGLWD�TXH�UHDÀUPDVVH�D�LGHQWLGDGH�
nacional através da interpretação e reelaboração de seus próprios elementos musicais:

O nacionalismo brasileiro, na perspectiva de ampliar o espaço de possibilidades musicais, 

pretendia também criar uma expressão distinta da cultura europeia valorizando as poten-

cialidades do folclore e da música popular que se formaram como expressões ‘originais’.  

E nesse sentido praticamente não se diferenciou dos demais nacionalismos que tomaram de 

DVVDOWR�D�P~VLFD�ODWLQR�DPHULFDQD�GD�SULPHLUD�PHWDGH�GHVWH�VpFXOR��&KDJDV��������S�������

Nas considerações de França (1950, p. 15) sobre a importância cultural da relação entre 

o violão e a música de concerto no Brasil, também encontramos ecos das concepções de Mário 

GH�$QGUDGH��TXH��GXUDQWH�D�GpFDGD�GH�������WHYH�RSRUWXQLGDGH�DSUHFLDU�R�WUDEDOKR�GH�YLRORQLV-
tas como, por exemplo, o brasileiro Carlos Collet e Silva (13/11/1911-05/01/1970), o uruguaio 

Julio Martínez Oyanguren (1901-1973), o paraguaio Agustín Barrios Mangoré (1885-1944) e 

R�HVSDQKRO�5HJLQR�6DLQ]�GH�OD�0D]D�\�5XL]��������������$R�DVVLVWLU�2\DQJXUHQ��0iULR�GH�$Q-
GUDGH�UHFRQKHFHX�R�SRWHQFLDO�´HYRFDWLYR�SRU�H[FHOrQFLDµ�GR�YLROmR��$QGUDGH��������S��������
encontrando em Sainz de la Maza “a síntese dos parâmetros que deveriam servir de base para 

o violão de concerto no Brasil” (Prando, 2018, p. 190). 

França (1950, p. 15), por sua vez, também manifesta sua admiração por Carlos Collet 

assim como também pelo seu mestre, o professor Osvaldo Soares (1884-1966). Soares, que 

HVWXGDUD�FRP�D�YLRORQLVWD�HVSDQKROD�-RVHÀQD�5REOHGR��������������IRL�R�DXWRU�GH�XP�GRV�SUL-
meiros métodos para violão editados no Brasil, em 1929 (Orosco, 2001, p. 21). Juntamente 

com o uruguaio radicado no país desde a década de 1930, Isaías Sávio (1900-1977), Soares 

se notabilizou por difundir os fundamentos da técnica de Francisco Tárrega, cujos princípios 

nortearam a formação dos grandes violonistas que circulavam nas salas de concerto brasileiras 

à época (Bartoloni, 1995). 

Collet foi recebido pela crítica como um “virtuose”, revelando “técnica desenvolvida, boa 

VRQRULGDGH�H�JUDQGH�FRPSUHHQVmR�GR�TXH�>H[HFXWD@µ��)LOKR��������S������QRomR�TXH�FODUDPHQ-
te se opõe ao “amadorismo degradante” (França, 1950, p. 15) das outras práticas musicais 

aonde o violão participava. Posteriormente, o mesmo Collet foi anunciado como “um dos nos-

sos cultores do violão que o elevam a um plano artístico”, interpretando obras de Emilio Pujol 

(1886-1980) (Berceuse���-RKDQQ�6HEDVWLDQ�%DFK��������������WUDQVFULomR�GR�Prelúdio nº 1 

do Cravo bem temperado, e Allemand [?], para alaúde), Tárrega (Capricho árabe e Gran jota 

aragoneza) Napoléon Coste (1805-1883) (Estudo [?]) e Fernando Sor (1778-1839) (9DULDo}HV�
sobre um tema de Mozart���)UDQoD��������S������2X�VHMD��&ROOHW�HUD�DGPLUDGR�SHOR�UHÀQDPHQWR�
técnico e qualidades expressivas de suas interpretações, em paralelo com o repertório que exe-

cutava e por comparação à de renomados violonistas vindos do exterior, como Sainz de la Ma-

za, Segóvia ou Oyanguren, todos eles capazes de relevar as possibilidades que o instrumento 

oferece em um plano de “arte mais depurada”. 

Em resumo, Soares e Collet representam para França (1950, p. 15) a imagem mais ou 

menos idealizada das virtudes pedagógicas, estéticas e artísticas pioneiras, mas necessárias a 

ÀP�GH�DOoDU�R�UHSHUWyULR�´SDUDµ�YLROmR�DR�SDWDPDU�GD�P~VLFD�GH�FRQFHUWR��$OpP�GLVVR��DPERV�
atestam a continuidade do projeto de “cultivar o instrumento de uma maneira séria” (Dudeque, 

1994, p. 101) diante de um ambiente cultural em que “o nobre violão ou ‘guitarra’, como di-

]HP�RV�HVSDQKyLV��������QmR�>GHYH�VHU�FRQIXQGLGR@�FRP�R�¶SLQKR·�>�DOFXQKD�SDUD�D�SDODYUD�YLR-
lão)] dos cafajestes e dos pernósticos seresteiros porque possui na verdade, tradições de aristo-



Textos Completos das Comunicações Orais

294

cracia muito louváveis como atestam Segóvia, Sainz de la Maza, etc.” (JIC, 1942, p. 9). Conse-

TXHQWHPHQWH��jTXHOD�DOWXUD��GHYLGR�j�TXDOLGDGH�GH�VHXV�LQWpUSUHWHV��R�YLROmR�KDELOLWDYD�VH�FRPR�
“veículo adequado para à criação de saborosas e genuínas obras musicais brasileiras” (França, 

1950, p. 15). 

SOBRE A VIOLONISTA E SEU REPERTÓRIO

$GROÀQD�7iYRUD�GHVHPSHQKRX�´IXQomR�QDFLRQDO�EUDVLOHLUDµ��FRQTXLVWDQGR�R�S~EOLFR�RXYLQ-
te pela sua capacidade de “captar e transmitir uma página de música” (França, 1950, p. 15). 

O nome da violonista começou a circular no meio artístico brasileiro quando foi publicada uma 

breve notícia sobre a vida cultural de Buenos Aires. Na oportunidade foi mencionado o sexteto 

“Agrupación argentina de instrumentos antiguos”, no qual se destacada as qualidades de Távo-

ra como alaudista e violonista (JIC, 1942, p. 9). 

Discípula dileta de Segóvia, poucos anos mais tarde, Távora voltou a ocupar as páginas 

dos jornais do Rio de Janeiro quando se anunciou o programa radiofônico “Ondas musicais”. 

1HOH��VHULD�WUDQVPLWLGD�D�SULPHLUD�DXGLomR�GD�LQWpUSUHWH�H[HFXWDQGR�DR�DOD~GH�REUDV�GH�%DFK�
H�DR�YLROmR�SHoDV�GH�'RPHQLFR�6FDUODWWL��������������5REHUW�6FKXPDQQ��������������$OH-
xander Scriabin (1872-1915), Julián Aguirre (1868-1924) e Ponce (Rego, 1945, p. 23). Mais 

WDUGH��QR�UHFLWDO�DSUHVHQWDGR�GH�RXWXEUR�GH�������jV���K��QD�(VFROD�1DFLRQDO�GH�0~VLFD�GD�
Universidade do Brasil (desde 1965, Escola de Música da Universidade Federal do Rio de Ja-

QHLUR���D�YLRORQLVWD�GHPRQVWURX�QmR�Vy�KDELOLGDGH�H�´VRQRULGDGH�QREUHµ�SDUD�VXSHUDU�D�´GLItFLO�
técnica do violão”, mas também a sensibilidade para se ajustar às possíveis “intensões” de to-

dos os compositores apresentados (França, 1950, p. 15). 

(PERUD�QmR�WHQKD�PHQFLRQDGR�R�WtWXOR�GD�WRWDOLGDGH�GH�REUDV�GR�SURJUDPD�DSUHVHQWDGR�
por Távora, os dados disponibilizados por França (1950) permitem vislumbrarmos o grau de 

amplitude do que se entendia por música “para” violão. Primeiramente, a violonista apresentou 

obras de Miguel de Fuenllana (c.1500-1579), Luis de Milán (1500-1561), Vincenzo Galilei 

�������������)UDQFHVFR�$VLROL��F�������F���������5REHUW�GH�9LVpH��F����������������-RKDQQ�
.XKQDX��������������6FDUODWWL��*HRUJ�)ULHGULFK�+lQGHO��������������%DFK�H�)HUGLQDQGR�&D-
rulli (1770-1841). Em um segundo momento, foram interpretadas obras de contemporâneos: 

+HLWRU�9LOOD�/RERV��������������$JXLUUH��3RQFH�H�7RUURED��3RGHPRV�DJUXSDU�R�UHSHUWyULR�JHQH-
ricamente denominado por França (1950, p. 15) como de “autores pré-clássicos” em três sub-

grupos. 

'H�XP�ODGR��REUDV�HVFULWDV�SDUD�LQVWUXPHQWRV�GH�FRUGDV�GHGLOKDGDV��D�YLKXHOOD��SRU�H[HP-

SOR��FRPR�DV�GH�)XHQOODQD��0LOiQ��*DOLOHL��$VLROL��9LVpH�H�%DFK��'H�RXWUR��WUDQVFULo}HV�GH�SHoDV�
RULJLQDLV�SDUD�LQVWUXPHQWRV�GLYHUVRV��FUDYR��SRU�H[HPSOR���FRPR�DV�SHoDV�GH�.XKQDX��6FDUODWWL��
+lQGHO�H�%DFK��3RU�ÀP��&DUXOOL��SURIHVVRU�H�YLRORQLVWD�QRUPDOPHQWH�VLWXDGR�GHQWUR�GR�UHSHUWyULR�
do violão clássico, que escreveu sua obra para um instrumento cujo modelo, datado de aproxi-

PDGDPHQWH�������H�FXMD�WpFQLFD�YLHUDP�D�HVWDEHOHFHU�DV�EDVHV�SDUD�R�TXH�VH�HQWHQGH�KRMH�SRU�
violão moderno (Camargo, 2005). 

Em relação aos autores contemporâneos podemos inferir uma subdivisão interna. De um 

lado, o Choros nº 1 (1920), para violão, de Villa-Lobos, que, nesta peça, explora as múltiplas 

IDFHWDV�GR�JrQHUR�&KRUR��RULXQGR�GD�P~VLFD�SRSXODU�XUEDQD�EUDVLOHLUD��'H�RXWUR��Triste, muito 

provavelmente, a transcrição de Segóvia para “Córdoba” (7ULVWH�Q���), extraída da coleção Ai-

res nacionales argentinos (1930), para piano, de Julián Aguirre, um compositor argentino de 
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vertente nacionalista, celebrizado por suas peças pianísticas baseadas em estruturas rítmicas e 

melódicos oriundas de diferentes gêneros populares de seu país natal (Weiss, 2009). Finalmen-

te, a Valse, das 4XDWUR�SHoDV (1932-1933), e o Allegretto, Iº movimento da Sonatina (1926), 

ambas, originais para violão, escritas por, respectivamente, Ponce e Torroba, compositores cuja 

SURGXomR�VH�GHYH�HVSHFLÀFDPHQWH�j�GHPDQGD�GH�6HJyYLD��6LPRQ���������
(P�VtQWHVH��SRGHPRV�DÀUPDU�TXH�HP�VHX�UHFLWDO�7iYRUD�HVWHQGLD�DV�SRVVLELOLGDGHV�GR�UH-

pertório violonístico à tradição da música do passado devido às similaridades com a técnica 

do violão moderno, incluindo peças do repertório pré-clássico (Milán e Visée, por exemplo). Ao 

PHVPR�WHPSR��KDYLD�SHoDV�RULXQGDV�GH�WUDQVFULo}HV��QRUPDOPHQWH�UHDOL]DGDV�SRU�RXWURV�YLROR-
nistas, estendendo as possibilidades do repertório a peças para outros instrumentos (Scarlatti, 

mas também Aguirre, por exemplo). Finalmente, peças originais para violão escritas por com-

positores do passado e do presente, que dominam (Carulli e Villa-Lobos, por exemplo) ou não 

(Ponce e Torroba, por exemplo) a prática violonista. 

Neste contexto, caberia aos compositores brasileiros produzir “repertório artístico nacional 

GH�YLROmRµ�RX��VHJXLQGR�R�H[HPSOR�GH�9LOOD�/RERV��´REUD�YDOLRVD�DUWLVWLFDPHQWH�HVSHOKDQGR�DOJR�
GR�TXH�Ki�GH�PDLV�tQWLPR�HP�QRVVD�P~VLFDµ��)UDQoD��������S�������TXHOD�DOWXUD�VHULD�SRVVtYHO�
TXH�)UDQoD�KRXYHVVH�WLGR�R�FRQWDWR�FRP�FRPSRVLWRUHV�SLRQHLURV�FRPR�2VFDU�/RUHQ]R�)HUQkQ-
dez (1897-1948), Camargo Guarnieri (1907-1993) e César Guerra-Peixe (1914-1993). Fer-

nândez, em 1938, veio a designar “para violão” os títulos Velha modinha, dedicada a Segóvia, 

Suave acalanto, Saudosa seresta e Ponteio, dedicado a Oyanguren. 

3XEOLFDGDV�SHOD�HGLWRUD�9LWDOH�HP�������WDLV�SHoDV�VmR��QD�UHDOLGDGH��WUDQVFULo}HV�GRV�KR-
mônimos para piano extraídos, respectivamente, da Suíte nº 1 (de 1936) e da Suíte nº 2 (de 

1938). Ou seja, se podemos encontrar em tais peças “sugestões de brasilidade musical” evo-

cadas pelo violão; é, porém, depois de “[transportadas]” para piano que tais sugestões alcan-

çam “um plano de arte mais depurada”. Em 1944, Guarnieri escreveu o Ponteio, dedicado ao 

violonista uruguaio Abel Carlevaro (1916-2001) e, em 1946, Guerra-Peixe escreveu a coleção 

de três Peças para violão�����3RQWHLR�����$FDODQWR�H����&KRUR���´FRPSRVWDV�HVSHFLDOPHQWH�H�GH-
GLFDGDV�D�>-RVp@�0R]DUW�GH�$UD~MR�>�����������@��XP�GRV�UDURV�KRPHQV��GR�%UDVLO��TXH�DGPL-
WHP�LQYHVWLJDomR�PXVLFDOµ�H�SXEOLFDGD�SHOR�6HUYLoR�GH�'RFXPHQWDomR�0XVLFDO�GR�&RQVHOKR�)H-
deral da Ordem dos Músicos do Brasil sob o título Suíte�����3RQWHDGR�����$FDODQWR�H����&KRUR��
em 1948. 

CONCLUSÕES

No presente texto, esboçamos um quadro da vida musical do início da década de 1950, 

WDQJHQFLDQGR�D�HVIHUD�GRV�HVWXGRV�QD�iUHD�GD�SHUIRUPDQFH�DR�LGHQWLÀFDU�H[SHFWDWLYDV�HP�UHOD-
ção às sonoridades do violão brasileiro e as possibilidades de se adequarem às exigências com-

SRVLFLRQDLV��H[SUHVVLYDV�H�WpFQLFDV�GD�P~VLFD�GH�FRQFHUWR��$�FRQVROLGDomR�GHÀQLWLYD�GH�XP�UH-
SHUWyULR�GH�FRQFHUWR�EUDVLOHLUR�´SDUDµ�YLROmR��FRQIRUPH�)UDQoD��Vy�DOFDQoDULD�r[LWR�VH�KRXYHV-
sem, de fato, os “respectivos intérpretes, que justamente entre nós, onde sua raridade tanto se 

acusa, desejável se torna que se multiplicassem” (1950, p. 15). Por outro lado, tendo examina-

GR�DV�FLUFXQVWkQFLDV�TXH�FRQWH[WXDOL]DP�R�GLVFXUVR�GR�FUtWLFR��DR�UHÁHWLPRV�VREUH�D�HQWUDGD�WDU-
dia do instrumento na esfera da música de concerto, descortinarmos inúmeras outras questões. 

3RU�H[HPSOR��DOpP�GD�Mi�PHQFLRQDGD�FDUrQFLD�GH�LQWpUSUHWHV�FDSDFLWDGRV��FDEHULD�YHULÀ-
FDUPRV�R�SDSHO�GHVHPSHQKDGR�SHORV�YLRORQLVWDV�HVWUDQJHLURV�TXH��QD�SULPHLUD�PHWDGH�GR�VpFXOR�
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XX, vieram da Europa (por exemplo, Segóvia e Sanz de la Maza) e a contribuição de pioneiros la-

tino-americanos (por exemplo, Oyanguren e Távora) que passaram pelo Brasil à época. Por ou-

tro lado, as circunstâncias que aqui apresentamos, apontam as contribuições de Soares e Collet, 

além do próprio França, para reverter o panorama insipiente em relação à presença do violão na 

música de concerto brasileira contemporânea. Evidentemente, o repertório brasileiro “para” vio-

lão foi ampliado consideravelmente, contudo, parece válida ainda a metáfora de Mário de An-

drade, para quem “O palco é dos domingos da vida e não das quartas-feiras” (Andrade, 1998, 

p. 63). Ou seja, o violão conquistou um certo espaço na esfera da música de concerto (nos pro-

gramas “de domingo”); mas, na realidade, grande parte do que foi produzido, mais próximo do 

DPELHQWH�QDFLRQDO��ÀFRX�UHVWULWR�DRV�UHFLWDLV�´GH�TXDUWD�IHLUDµ��GH�PHQRU�UHOHYkQFLD�H�SURMHomR��

REFERÊNCIAS

ANDRADE, M. R. (1993). 0~VLFD�H�-RUQDOLVPR��'LiULR�GH�6��3DXOR. (P.Castagna, Ed.) São Pau-

OR��6mR�3DXOR��+XFLWHF��(GXVS��

ANDRADE, M. R. (1998). Música Final: Mário de Andrade e Sua Coluna Jornalística ‘Mundo 

Musical’. (J. Coli, Ed.) Campinas: Unicamp. 

BARTOLONI, G. (1995). 2�YLROmR�QD�FLGDGH�GH�6mR�3DXOR�QR�SHUtRGR�GH������D�����. São 

Paulo: Unesp. 

CAMARGO, G. d. (2005). $�JXLWDUUD�GR�VpFXOR�;,;�HP�VHXV�DVSHFWRV�WpFQLFRV�H�HVWLOtVWLFR�KLV-
WyULFRV�D�SDUWLU�GD�WUDGXomR�FRPHQWDGD�H�DQiOLVH�GR�¶0pWRGR�SDUD�*XLWDUUD·�GH�)HUQDQGR�6RU� 
São Paulo: USP. 

CARDOSO, I. (2018). $�DGDSWDomR�SDUD�YLROmR�GDV����'DQ]DV�(VSDxRODV�2S�����GH�(QULTXH�
*UDQDGRV�DWUDYpV�GH�QRYDV�SURSRVWDV�GH�6FRUGDWXUH. São Paulo: USP. 

&+$*$6��3��&����������/XFLDQR�*DOOHW�YLD�0iULR�GH�$QGUDGH� 1º Momento: Possibilidades. Rio 

de Janeiro: Funarte Cedoc. 

DUDEQUE, N. E. (1994). História Do Violão. Curitiba: UFPR. 

),/+2��&������GH�$EULO�GH��������&DUORV�&ROOHW�H�6LOYD��¶YLUWXRVH·�'R�9LROmR��Correio de São Pau-

lo, p. 3. 

)5$1d$��(��1�����GH�-XOKR�GH��������8P�¶9LUWXRVH·�'R�9LROmR��Correio Da Manhã, p. 9. 

)5$1d$��(��1������GH�1RYHPEUR�GH��������8PD�,QWpUSUHWH�'R�9LROmR��$GROÀQD�5DLW]LQ�GH�7i-
vora. Correio Da Manhã, p. 15. 

GLOEDEN, E. (2002). As 12 Valsas Brasileira em forma de estudos para violão de Francisco 

0LJQRQH� um ciclo revisado. São Paulo: USP. 



Textos Completos das Comunicações Orais

297

-,&������GH�-XOKR�GH��������8PD�)DPtOLD�GH�$UWLVWDV��)ORUHQFLD�>*XLOHUPLQD@�H�$GROÀQD�5DLW]LQ��
Correio da Manhã, p. 9. 

/23(=��*��2����������(O�5HSHUWRULR�$UJHQWLQR�GH�/D�*XLWDUUD�GH�&RQFLHUWR��Revista Del Instituto 

de Investigación Musicológica Carlos Vega, 8, pp. 89-136. 

OROSCO, M. T. (2001). O compositor Isaias Savio e sua obra para violão. São Paulo: USP. 

3(5(,5$��0��)���	�*/2('(1��(����������'H�PDOGLWR�D�HUXGLWR��FDPLQKRV�GR�YLROmR�VROLVWD�QR�
Brasil. 9,,�6LPSyVLR�$FDGrPLFR�GH�9LROmR�GD�(0%$3 (p. 68-91). Curitiba: Unespar. 

PRANDO, F. (2018). ‘Louvemo-Lo Com Os Violões de Cordas de Tripa’: Mário de Andrade e a 

Crítica Sobre o Violão Em São Paulo (1929). Opus, 187-198. 

5(*2��&���(G��������GH�-XQKR�GH��������$GROÀQD�5DLW]LQ�GH�7iYRUD�1DV�¶2QGDV�0XVLFDLV·��Cor-

reio Da Manhã, p. 23. 

SIMON, A. S. (2017). 6RQDWD�,,,��������GH�0DQXHO�0DUtD�3RQFH��UHÁH[}HV�VREUH�D�WpFQLFD�YLR-
lonística para uma interpretação. Rio de Janeiro: Unirio. 

WEISS, A. (2009). $FWLRQ��$GDSWLRQ��DQG�WKH�1DWLRQDO�¶6HQWLU·�LQ�WKH�6RQJV�RI�-XOLDQ�$JXLUUH�
������������$UJHQWLQD��&KLFDJR��8QLYHUVLW\�RI�&KLFDJR�



Textos Completos das Comunicações Orais

298

CANÇÃO DE CÂMARA: IMPLICAÇÕES INTERDISCIPLINARES NA 
PREPARAÇÃO PARA A PERFORMANCE MUSICAL DO CANTOR LÍRICO

dAniele Briguente
Universidade Estadual Paulista/UNESP

 cantando.voz@gmail.com

soniA rAy
Universidade Federal de Goiás/UFG

soniaraybrasil@gmail.com

Resumo:�(VWH�WUDEDOKR�WUDWD�GD�SHUIRUPDQFH�GD�FDQomR�GH�FkPDUD��HP�HVSHFLDO�D�UHODomR�WH[WR��P~VLFD�
e a elaboração da persona presente nas canções. Abordagens interdisciplinares que considerem as es-

SHFLÀFLGDGHV�GD�FDQomR�GH�FkPDUD�VmR�LPSRUWDQWHV�SDUD�DPSOLDU�R�PDWHULDO�H[LVWHQWH�VREUH�D�SUHSDUD-
ção da performance do cantor. O objetivo aqui, portanto, é discutir as implicações interdisciplinares na 

preparação da performance do cantor lírico. A metodologia adotada foi revisão da literatura que trata da 

FDQomR�GH�FkPDUD��VREUHWXGR�VRE�R�ROKDU�LQWHUGLVFLSOLQDU��&RQFOXLX�VH�TXH�D�SUHSDUDomR�SDUD�D�SHUIRU-
mance da canção de câmara exige ações que mesclem música, técnica vocal e arte dramática.

Palavras-chave: Canção de câmara. Performance vocal e interdisciplinaridade. Preparação para a per-

formance musical.

Art song: interdisciplinary implications in the classical singer´s music performance preparation
Abstract:�7KLV�DUWLFOH�YHUVHV�RQ�DUW�VRQJ�SHUIRUPDQFH��SDUWLFXODUO\�WKH�WH[W�PXVLF�UHODWLRQVKLS�DQG�WKH�
GHYHORSPHQW�RI�WKH�SHUVRQD�SUHVHQW�LQ�DUW�VRQJV��,QWHUGLVFLSOLQDU\�DSSURDFKHV�FRQVLGHULQJ�WKH�SDUWLFX-
ODULWLHV�RI�DUW�VRQJ�DUH�LPSRUWDQW�WR�H[SDQG�WKH�H[LVWLQJ�PDWHULDO�RQ�WKH�VLQJHU·V�SUHSDUDWLRQ�IRU�PXVLF�
SHUIRUPDQFH��7KHUHIRUH��WKH�PDLQ�JRDO�LV�WR�GLVFXVV�WKH�LQWHUGLVFLSOLQDU\�LPSOLFDWLRQV�LQ�WKH�VLQJHU·V�SHU-
IRUPDQFH��7KH�DGRSWHG�PHWKRGRORJ\�ZDV�D�UHYLHZ�RQ�DUW�VRQJ�OLWHUDWXUH��VSHFLDOO\�WKDW�EDVHG�RQ�LQWHU-
GLVFLSOLQDU\�YLHZV��7KH�ÀQGLQJV�VKRZ�WKDW�WKH�DUW�VRQJ�SHUIRUPDQFH�UHTXLUHV�D�DFWLRQV�WKDW�PL[�PXVLF��
YRFDO�WHFKQLTXH�DQG�GUDPDWLF�DUW�
Keywords: Art song. Vocal performance and interdisciplinarity. Preparation for music performance.

INTRODUÇÃO

Este texto aborda a performance da canção de câmara, em especial a relação texto-mú-

sica e a elaboração da persona presente nas canções. Discute uma abordagem interdisciplinar 

QDV�HVSHFLÀFLGDGHV�GD�SUHSDUDomR�GR�FDQWRU�GH�FkPHUD�GH�IRUPD�D�DPSOLDU�R�PDWHULDO�H[LVWHQWH�
sobre a preparação da performance desse cantor. Partindo da aplicação do conceito de interdis-

ciplinaridade (LIMA, 2007), tem como objetivo principal discutir as implicações interdisciplina-

res na preparação da performance do cantor lírico, além de fornecer subsídios para o processo 

criativo de cantores líricos. Para tanto, o texto está organizado em três partes que discutem a: 

1) interdisciplinaridade na performance musical; 2) relação texto-música e 3) elaboração da 

persona, sempre visando a preparação da performance do cantor lírico.

INTERDISCIPLINARIDADE NA PERFORMANCE MUSICAL

O conceito de interdisciplinaridade tem-se mostrado adequado na compreensão da perfor-

mance musical e de sua preparação. Autores como Lima (2007) e Ray (2015) abordam a per-

formance musical, bem como seu processo de ensino pelo viés interdisciplinar.
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Lima (2007) apresenta o conceito de interdisciplinaridade aplicado ao processo de ensino 

musical. A autora contextualiza o conceito, explicando sua origem no campo epistemológico e 

em seguida trata de sua aplicação na área da educação, defendendo a pesquisa e a ação peda-

gógica interdisciplinar. A autora explica que no processo de ensino, a interdisciplinaridade ocor-

UH�TXDQGR�GLIHUHQWHV�GLVFLSOLQDV�FRODERUDP�SDUD�D�FRQVWUXomR�GR�FRQKHFLPHQWR��R�TXH�SHUPLWH�
a mudança nos métodos e práticas pedagógicas (p. 55).

A abordagem de Lima (2007) contribui para a discussão aqui desenvolvida, por oferecer 

fundamentos às ações dos professores de canto no processo de formação do cantor lírico e tam-

bém para a preparação da performance da canção de câmara, uma vez que a autora defende a 

FRODERUDomR�GH�GLIHUHQWHV�iUHDV�GH�FRQKHFLPHQWR�SDUD�D�FRQVWUXomR�GR�FRQKHFLPHQWR�PXVLFDO�
2�FDPSR�GH�FRQKHFLPHQWR��RQGH�DWXDP�RV�SURIHVVRUHV�IRUPDGRUHV�GH�P~VLFRV��p�DERUGD-

do por Ray (2015). A autora defende que a performance musical é interdisciplinar por natureza 

por ser constituído de múltiplos aspectos; também coloca a relação interdisciplinar constituí-

da pelas áreas da música e da educação presente na atividade dos pedagogos da performance. 

$VVLP��DV�Do}HV�SHGDJyJLFDV�SUREOHPDWL]DP�RV�FRQKHFLPHQWRV�PXVLFDLV��5$<��������S������
Ray (2015) lança luz e oferece fundamentação teórica ao processo de formação do can-

tor lírico e à preparação para a performance da canção de câmara, abordada neste artigo, uma 

YH]�TXH�GHPRQVWUD�D�LPSRUWkQFLD�GH�FRQKHFLPHQWRV�DGYLQGRV�GD�IXVmR�HQWUH�P~VLFD�H�HGXFD-
omR�SDUD�D�SHGDJRJLD�GD�SHUIRUPDQFH��VHPSUH�IXQGDPHQWDQGR�DV�Do}HV�GRV�SURÀVVLRQDLV�TXH�
conduzem esse processo na ‘disciplina música’.

CANÇÃO DE CÂMARA: A RELAÇÃO TEXTO-MÚSICA

O aspecto essencial da canção de câmara mostra-se nas relações estabelecidas entre as es-

truturas musical e verbal. Nesse gênero de composição, o texto, sendo poesia ou narrativa, assume 

igualdade de importância com a música. “O fascínio da canção artística advém, em grande par-

te, do diálogo entre dois sistemas, o musical e o verbal, e a presença de dois instrumentos, a voz 

e o piano, ou qualquer outro instrumento ou grupo instrumental.” (BALLESTERO, 2015. p. 87).

Tal característica do gênero, estabelece exigências musicais, vocais, verbais e cênicas à 

performance do cantor lírico. Assim, o processo de preparação da performance, exige ações in-

terdisciplinares por parte do cantor ou mesmo do professor de canto. Segundo LIMA (2007.  

p. 55) a interdisciplinaridade se realiza nos processos de ensino quando diferentes componen-

WHV�FXUULFXODUHV�FRODERUDP�SDUD�D�FRQVWUXomR�GH�XP�GHWHUPLQDGR�FRQKHFLPHQWR��4XDQGR�LQFOX-
ída no processo de formação do cantor lírico, ou mesmo na elaboração de recitais, a canção de 

câmara exige, para sua plena compreensão e performance, a colaboração de diferentes áreas 

GH�FRQKHFLPHQWR�SDUD�DOpP�GD�P~VLFD��WDLV�FRPR�R�FRQKHFLPHQWR�GH�LGLRPDV�H�GH�IXQGDPHQ-
tos das artes dramáticas aplicados ao canto.

$�VtQWHVH�WH[WR�P~VLFD��SUHVHQWH�QD�FDQomR�GH�FkPDUD��p�GHVWDFDGD�SRU�3,&&+,��������
S������TXH�DSRQWD�6FKXEHUW�H�6FKXPDQQ�FRPR�FRPSRVLWRUHV�TXH�VmR�UHIHUrQFLDV�GR�JrQHUR�QR�
VpFXOR�;,;��2�DXWRU�DÀUPD�TXH��D�SDUWLU�GHVVHV�GRLV�QRPHV��D�FDQomR�SRGH�VHU�GHÀQLGD�´FRPR�
sendo um texto revestido de música, (...) tendo o piano como cúmplice comentador das ideias, 

tanto do ponto de vista imagético como psicológico.” No que se refere à forma composicional, 

D�FDQomR�GH�FkPDUD�JDUDQWH�FHUWD�OLEHUGDGH��QmR�REHGHFHQGR�D�HVTXHPDV�À[RV��PDV�GHL[D�VH�
conduzir pelo texto do qual partiu. O gênero destaca-se em quantidade de obras nos catálogos 

GRV�PDLV�LPSRUWDQWHV�FRPSRVLWRUHV��LQFOXLQGR�EUDVLOHLURV���3,&&+,��������3������
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A seguir, a explicação das características musicais e verbais da canção de câmara, dada 

por Ballestero:

O fascínio da canção artística advém, em grande parte, do diálogo entre dois sistemas, o 

musical e o verbal, e a presença de dois instrumentos, a voz e o piano, ou qualquer outro 

LQVWUXPHQWR�RX�JUXSR�LQVWUXPHQWDO��������(P�VXD�GHÀQLomR�FOiVVLFD��D�FDQomR�DUWtVWLFD�p�XPD�
forma de síntese entre poesia, voz e piano. (...) As relações entre e texto e música estão no 

cerne do gênero canção. Primeiramente, a canção exige do compositor e do intérprete um 

posicionamento diante do grau de aproximação e afastamento da fala na parte vocal. E isso 

não está circunscrito à música mais recente, pois diferentes gradações entre a fala e o canto 

pleno são encontradas desde a música vocal do período barroco. Assim, a canção possibilita 

que diferentes relações entre estruturas musicais e aspectos semânticos, fonéticos e fonoló-

gicos sejam estabelecidas. (BALLESTERO, 2014. p. 87-88).

1R�WUHFKR�DFLPD��R�SHVTXLVDGRU�DÀUPD�D�UHODomR�WH[WR�P~VLFD�FRPR�VHQGR�IXQGDPHQWDO�
na canção de câmara. Esta característica gera demandas à performance do cantor e do instru-

PHQWLVWD��2�DXWRU�FLWD�WUrV�iUHDV�GH�FRQKHFLPHQWR�UHODFLRQDGDV�j�HVWUXWXUD�YHUEDO�GDV�FDQo}HV��
semântica, fonética e fonologia. Esta observação demonstra a necessidade de um processo in-

terdisciplinar no processo de preparação dessa performance. De acordo com LIMA (2007. p. 

61), o diálogo entre a teoria e a prática, a dúvida e a pesquisa devem ser metas presentes em 

um processo de ensino interdisciplinar.

1DV�FDQo}HV��D�HVWUXWXUD�PXVLFDO�UHIRUoD�RV�VLJQLÀFDGRV�H�LQWHQo}HV�SUHVHQWHV�QR�WH[WR��
$R�FRPSDUDU�RV�SDGU}HV�FRPSRVLFLRQDLV�GDV�FDQo}HV�GH�:ROI��6FKXEHUW�H�6FKXPDQQ��VREUH�R�
poema Wilhelm Meisters Wanderjahre�GH�*RHWKH��67(,/�H�63,//0$1��������S�������DÀU-
mam que os “três compositores usam o semitom e progressões cromáticas para enfatizar a dor 

GR�RUDGRUµ��2�FOLPD[�GD�REUD��HP�6FKXPDQQ�H�:ROI��RFRUUH�SRU�PHLR�GD�DOWXUD�H�GLQkPLFD�QD�
OLQKD�����HQTXDQWR�6FKXEHUW�R�HVFUHYH�QD�~OWLPD�OLQKD�GR�SRHPD��1DV�WUrV�FRPSRVLo}HV��D�DQ-
gústia do texto é demonstrada por meio de frases em tessitura aguda. Ao mesmo tempo em que 

as obras revelam características composicionais particulares, o idioma em comum cria simila-

ULGDGHV�TXH�GHVWDFDP�R�OHJDGR�GHL[DGR�SHORV�WUrV�FRPSRVLWRUHV��67(,/�	�63,//0$1��������S��
219 e 220).

As relações estabelecidas entre elementos do texto e da estrutura musical nas canções 

de câmara, geram implicações à performance. Durante o processo de construção da interpreta-

omR�GD�REUD�PXVLFDO��R�FDQWRU�OtULFR�H�R�LQVWUXPHQWLVWD�TXH�R�DFRPSDQKD��GHYHP�´DGLFLRQDU�VXD�
compreensão musical, experiências e personalidade à partitura musical do compositor. É uma 

fusão artística na qual o performer busca comunicar suas ideias sobre a peça musical, elabora-

GDV�DR�HVWXGDU�H�DVVLPLODU�P~VLFD��SRHPD�H�FDUDFWHUL]DomRµ��.,0%$//��������S������$�DXWRUD�
GHVWDFD�D�LPSRUWkQFLD�GD�LPDJLQDomR�QR�WUDEDOKR�LQWHUSUHWDWLYR�GR�FDQWRU��FRORFDQGR�D�FRPR�
sinônimo de criatividade e originalidade. Acrescenta que, se for subtraída a individualidade do 

LQWpUSUHWH�GH�XPD�SHUIRUPDQFH��WHP�VH�FRPR�UHVXOWDGR�D�SHUGD�GDV�QXDQFHV�H�GRV�GHWDOKHV�GH�
comunicação. “Em última instância, isso implica na perda da singularidade de cada cantor e de 

tudo o que o termo [singularidade] abarca. Isso reduziria toda a performance a um estado de 

UHSURGXomR�FRPSXWDGRUL]DGD��µ��.,0%$//��������S�����
A performance da canção de câmara é constituída de múltiplas variáveis objetivas e subje-

tivas. Aspecto de especial importância é a prosódia do texto, que mantem relação com a estru-

tura das frases musicais e deve ser cuidadosamente observada pelo cantor. As frases musicais 

GHYHP�VHU�PROGDGDV�UHVSHLWDQGR�DV�LQÁH[}HV�TXH�HPHUJHP�GRV�SDGU}HV�GH�ULWPR�H�VRP�SUHVHQ-
WHV�QD�SRHVLD��2V�FRPSRVLWRUHV�TXH�UHVSHLWDP�D�SURVyGLD�GR�WH[WR�WRUQDP�D�OLQKD�YRFDO��GH�FHU-
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ta forma, mais fácil do que aqueles que não consideram os acentos e entonações do idioma em 

VXDV�FRPSRVLo}HV��$�WH[WXUD�FULDGD�SHOD�DGLomR�GH�QXDQFHV�H�FRUHV�YRFDLV�PHOKRUD�D�SHUFHSomR�
GR�S~EOLFR�GXUDQWH�D�SHUIRUPDQFH�PXVLFDO��.,0%$//��������S�����

Segundo Ballestero (2014), o instrumento também tem considerável participação em 

questões textuais nas canções, podendo representar elementos do texto por meio de estruturas 

musicais. São inúmeras as abordagens utilizadas pelos compositores de diferentes épocas, para 

articular texto, música, voz e instrumento. O autor cita Alberto Nepomuceno como importante 

compositor brasileiro, do século XX, que explorou a região grave da voz para que a sonoridade 

se aproximasse da voz recitada, além de elaborar novas relações entre texto e música e entre 

voz e instrumento (BALLESTERO, 2014. p. 88 e 89).

A associação de percepção do público, adequação do texto e tratamento da melodia, se 

DERUGDGD�SHOR�YLpV�GD�SHGDJRJLD�GD�SHUIRUPDQFH��5$<���������VHULD�XPD�DERUGDJHP�LQWHUGLVFL-
SOLQDU��SRLV�R�UHVXOWDGR�GD�H[SORUDomR�GR�VLJQLÀFDGR�GR�WH[WR�FRP�DV�LPSOLFDo}HV�GH�IUHTXrQFLD�
sonora e preocupação com a relação à percepção do público, estariam a serviço da construção 

da performance musical utilizando-se três áreas: comunicação, cognição e prosódia musical.

No tópico seguinte deste artigo, será abordado o conceito de persona, de acordo com 

STEIN e SPILLMAN (1996) e suas implicações à elaboração e realização da performance do 

cantor na canção de câmara.

A ELABORAÇÃO DA PERSONA PARA A PERFORMANCE DA CANÇÃO DE CÂMARA

O conceito de persona está presente na psicologia, literatura e teatro. Na canção de câma-

UD�LGHQWLÀFD�VH�D�SHUVRQD�GD�REUD�SDUWLQGR�VH�GD�UHODomR�HQWUH�WH[WR�H�P~VLFD��HVSHFLDOPHQWH�QR�
que se refere às representações de elementos do texto na estrutura musical. Tais representações 

dizem respeito a ações físicas, estados emocionais, afetos ou mesmo fenômenos da natureza. 

“A acepção básica do termo indica a ideia de quem ou o quê está falando, pensando, ou mani-

festando-se” (BELLESTERO, 2012. p. 192).

Ao analisar a canção Abril�GH�+HLWRU�9LOOD�/RERV��%DOOHVWHUR��������GHPRQVWUD�RV�HOHPHQ-
WRV�PXVLFDLV�TXH�UHSUHVHQWDP�D�FKXYD�HP�GRLV�DVSHFWRV��D�WHPSHVWDGH�H�D�FKXYD�IUDFD��1D�SUL-
meira, o compositor utiliza no piano: registros médios e graves, trêmulos, acordes dissonantes e 

GLQkPLFDV�H[WUHPDV��$�FKXYD�IUDFD�p�UHSUHVHQWDGD�FRP�UHJLVWUR�DJXGR��staccatto na articulação 

e dinâmica estável. O resultado musical é de contraste, em coerência com as mudanças que 

ocorrem no texto da canção (BALLESTERO, 2012. 195).

Outro aspecto que fundamenta o conceito de persona é o interlocutor. Ou seja, para se 

LGHQWLÀFDU�D�SHUVRQD�GD�FDQomR�GHYH�VH�SHUJXQWDU�SDUD�TXHP�HOD�HVWi�IDODQGR�RX�VH�PDQLIHVWDQ-
do. Os pesquisadores Steil e Spillman (1996) explicam:

Um poema utiliza uma entre várias pessoas gerais ou “vozes” dependendo do tipo de poe-

ma: em uma letra, o poeta pode projetar seu ou sua própria voz ou assumir um protagonista 

�SRU�H[HPSOR��YLDMDQWH���HP�XPD�QDUUDWLYD�KLVWyULFD�RX�GUDPD�SRpWLFR��SRU�RXWUR�ODGR��R�SR-
eta pode adotar a voz de um narrador ou a voz de um personagem real em um drama. Cada 

uma dessas pessoas pode, por sua vez, utilizar uma das diversas formas de endereçamento 

ou de plateia sendo endereçada. (STEIL e SPILLMAN, 1996. p. 29).

1R�WUHFKR�DFLPD��RV�DXWRUHV�FRPHQWDP�RV�GLIHUHQWHV�HQGHUHoDPHQWRV�GD�SHUVRQD�GH�DFRU-
GR�FRP�RV�JrQHURV�WH[WXDLV��+i�TXH�VH�FRQVLGHUDU�WDPEpP��DV�PXGDQoDV�GH�LQWHUORFXWRU�GD�YR]�
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da persona no decorrer de uma mesma obra. Isto é comum em óperas, onde diferentes perso-

nagens dialogam, mas pode ocorrer em letras que têm apenas uma persona, quando o poeta, 

por exemplo, dirige-se à natureza e no momento seguinte, passa a falar mais interiormente. Isto 

representa uma mudança interna do poeta, passando do diálogo com a natureza à introspec-

ção. Os maiores compositores de Lied eram mestres em tais mudanças, utilizando, para isso, 

DV�PDLV�VRÀVWLFDGDV�DOWHUDo}HV�QD�H[SUHVVLYLGDGH�PXVLFDO��67(,/��63,//0$1��������S������
$�LGHQWLÀFDomR�H�HODERUDomR�GD�SHUVRQD�QDV�FDQo}HV�GH�FkPDUD��GHYHP�RFRUUHU�GXUDQWH�R�

processo de preparação da performance. O “performer�SUHFLVD�FRQKHFHU�D�LGHQWLGDGH�GD�SHUVR-
QD�GR�SRHPD��XPD�YH]�TXH�R�FDQWRU��QR�PtQLPR��DVVXPLUi�HVVH�SDSHO�DR�GHVHPSHQKDU�D�OLQKD�
vocal. (...) também deve considerar o modo de dirigir-se: para quem o cantor canta e o pianista 

toca? ” (STEIL; SPILLMAN, 1996. p. 93). Outras questões relativas ao estado psicológico da 

persona e suas alterações durante a obra, devem ser feitas pelo cantor. Em alguns textos essas 

respostas estarão explícitas, já em outros será necessária uma ação investigativa por parte do 

intérprete, para obtê-las (Ibid. p. 94).

$R�LGHQWLÀFDU�D�SHUVRQD�GH�FDGD�SRHPD�RX�QDUUDWLYD��R�FDQWRU�GHYHUi�HODERUDU�D�JHVWXDOLGD-
GH�FRUUHVSRQGHQWH�DR�SHUÀO�SVLFROyJLFR�H�jV�Do}HV�UHDOL]DGDV�GXUDQWH�D�FDQomR��3DUD�HVVD�ÀQD-
OLGDGH��WpFQLFDV�DGYLQGDV�GDV�DUWHV�GUDPiWLFDV�GHYHP�VHU�XWLOL]DGDV��6HQGR�DVVLP��RV�FRQKHFL-
PHQWRV�GD�iUHD�GD�P~VLFD�VH�PRVWUDP�LQVXÀFLHQWHV�SDUD�D�IRUPDomR�GR�FDQWRU�OtULFR�H�D�SUHSD-
ração de sua performance, de modos que o processo interdisciplinar que busca a integração das 

KDELOLGDGHV�GH�FDQWDU�H�DWXDU��PRVWUD�VH�DGHTXDGR��&RQWULEXLo}HV�GH�iUHDV�FRPR�ÀORVRÀD��KLVWy-
ULD�JHUDO�H�JHRJUiÀFD�VmR��FRP�IUHTXrQFLD��QHFHVViULDV�SDUD�D�FRPSUHHQVmR�SOHQD�GRV�VLJQLÀFD-
dos das construções verbais, bem como das relações entre texto e música presentes na canção.

)XFFL�$PDWR��������S������DOHUWD�TXH�́ R�GHVHQYROYLPHQWR�FLHQWtÀFR�H�WHFQROyJLFR�QR�PXQ-
GR�FRQWHPSRUkQHR�FRQGX]LX�R�VHU�KXPDQR�D�XPD�GHVPHGLGD�HVSHFLDOL]DomR�H��SRUWDQWR��OHYRX-
-o a uma visão fragmentada do mundo.” Esta realidade, segundo a autora, pode gerar grandes 

SUHMXt]RV�j�SHUIRUPDQFH�YRFDO�SRUTXH�RV�SURÀVVLRQDLV�GD�iUHD�WHQGHP�D�UHVWULQJLU�VHXV�WUDEDOKRV�
quase exclusivamente à prática musical. Em oposição a isto, cantores e professores de canto 

GHYHP�GHVHQYROYHU�XP�SURFHVVR�GH�FRQVWUXomR�GH�FRQKHFLPHQWR�H�HODERUDomR�GD�SHUIRUPDQFH�
que busque superar a dicotomia teoria/prática durante aulas de canto e ensaios (FUCCI AMA-

TO, 2006. p. 66).

3DUD�D�HODERUDomR�GDV�LQWHQo}HV�HPRFLRQDLV�YLYHQFLDGDV�SHOD�SHUVRQD��2VWZDOG��������
S�������SURS}H�D�LGHQWLÀFDomR�GR�´VXEWH[WRµ�GDV�IUDVHV�YHUEDLV��3DUD�R�DXWRU��WXGR�R�TXH�´YRFr�
cante ou fale, você está sempre comunicando simultaneamente no nível literal e emocional. No 

WHDWUR�QyV�FKDPDPRV�DV�SDODYUDV�OLWHUDLV�GH�´WH[WRµ�H�R�QtYHO�HPRFLRQDO�GH�´VXEWH[WRµ��$�LGHQWL-
ÀFDomR�GR�VXEWH[WR�p�XP�LPSRUWDQWH�UHFXUVR�SDUD�D�HODERUDomR�GD�YR]�LQWHUQD�GD�SHUVRQDJHP��
que expressa como ele/ela se sente em relação ao que está acontecendo. Quando o cantor mol-

da o subtexto baseando-se em cada frase do texto, a personagem da canção constitui-se em um 

“comunicador multi-dimensões” como uma pessoa real. Isto colabora para que a performance 

seja crível na percepção do público (OSTWALD, 2005. p. 128).

A estrutura musical também oferece elementos para a elaboração do subtexto. Elemen-

WRV��WDLV�FRPR��WRQDOLGDGH��ULWPR��GLQkPLFD��HVWLOR�GD�OLQKD�YRFDO��KDUPRQLD�H�DFRPSDQKDPHQWR��
H[SUHVVDP�VHQWLPHQWRV�GD�SHUVRQDJHP��´$�P~VLFD�GHÀQH�QmR�VRPHQWH�DV�QXDQFHV�GRV�VHQWL-
mentos da personagem, mas quando eles surgem e por quanto tempo eles duram” (OSTWALD, 

������S��������2�GLiORJR�LQWHUQR�GD�SHUVRQDJHP�GHYH�UHÁHWLU�RV�VHQWLPHQWRV�TXH�D�P~VLFD�VXJH-
re, caso contrário, cria-se uma incoerência entre a performance e a música ouvida pela plateia. 

Quando essa incoerência é acentuada, o cantor deixa de ser crível. (OSTWALD, 2005. p. 129).
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Finalmente, dada a importância do texto na canção de câmara e o destaque desse reper-

tório em termos de quantidade e diversidade, coloca-se como condição indispensável que can-

tores entendam plenamente as palavras que estão cantando, ainda que não sejam no seu idio-

ma de origem.

CONCLUSÕES

A proposta principal deste texto foi gerar material a partir da discussão sobre implicações 

interdisciplinares na preparação da performance do cantor lírico. Na discussão, foram consi-

deradas três questões principais: interdisciplinaridade na performance musical, a relação tex-

to-música e a elaboração da persona, sempre visando a preparação da performance do cantor 

lírico.

Com relação à interdisciplinaridade na performance musical pode-se concluir que o con-

ceito colabora na compreensão dos elementos que constituem a performance do cantor lírico. 

Além disso, ações interdisciplinares são necessárias à preparação da performance e à formação 

do cantor lírico.

No que se refere à relação texto-música na performance da canção camerística, observou-

-se que trata-se de sua característica fundamental, devendo portanto, ser considerada por can-

tores e professores de canto ao preparar a performance desse gênero. Faz-se necessário ainda, 

incluir contribuições da área da linguística nesse processo.

&RP�UHODomR�j�HODERUDomR�GD�SHUVRQD�QD�SUHSDUDomR�GR�FDQWRU��FRQFOXLX�VH�TXH�FRQKHFL-
mentos advindos das artes dramáticas fornecem o subsídio necessário para que o cantor líri-

co torne visível, em sua gestualidade, as características psicológicas e estados emocionais de 

quem se dirige ao público por meio da canção de câmara.

3RU�ÀP��QD�LQWHJUDomR�GRV�WUrV�DVSHFWRV�HVWXGDGRV��SRGH�VH�DÀUPDU�TXH�VmR�FRPSOHPHQ-
tares e possibilitam a realização da performance da canção de câmara respeitando suas carac-

terísticas estéticas particulares e tornando-as visíveis e audíveis por meio de recursos vocais, 

musicais e cênicos. Também é pertinente que material didático seja gerado a partir da discus-

são aqui traçada.
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Resumo:�2�REMHWLYR�JHUDO�GHVWH�WUDEDOKR�p�OHYDQWDU�FDUDFWHUtVWLFDV�DFHUFD�GRV�YLRO}HV�QD�REUD�(VVH�-HLWR�
de Domingo��GR�FDQWRU�H�FRPSRVLWRU�/XL]�0DUHQFR��$SyV�EUHYH�SDQRUDPD�KLVWyULFR�VREUH�R�JrQHUR�PL-
ORQJD�H�R�IHQ{PHQR�PXVLFDO�FRQKHFLGR�QR�VXO�GR�%UDVLO�FRPR�´P~VLFD�FDPSHLUDµ��IDoR�XPD�DQiOLVH�D�
SDUWLU�GH�XPD�JUDYDomR�GD�UHIHULGD�FDQomR��&RPR�VXJHUH�3KLOLS�7DJJ���������TXDQGR�VH�WUDWD�GH�P~VLFD�
SRSXODU�p�LQWHUHVVDQWH�TXH�VH�WUDEDOKH�FRP�IRQRJUDPDV��$R�ÀP��DSUHVHQWR�XP�GLiORJR�HQWUH�RV�UHVXOWD-
dos levantados na análise e as ideias de Fabbri (1999) para gênero e estilo, buscando preliminarmente 

DSRQWDU�FDUDFWHUtVWLFDV�GH�XP�KLSRWpWLFR�YLROmR�PLORQJXHLUR�GR�VXO�GR�%UDVLO�
Palavras-chave: Repertório para Violão. Milonga. Música Campeira. Luiz Marenco.

Características de una guitarra campeira:  
un análisis de la obra Esse Jeito de Domingo de Luiz Marenco

Resumén: El objetivo general de ese trabajo es exponer características de las guitarras en la obra Esse 

-HLWR�GH�'RPLQJR��GHO�FDQWRU�\�FRPSRVLWRU�/XL]�0DUHQFR��'HVSXpV�GH�XQ�EUHYH�SDQRUDPD�KLVWyULFR�VREUH�
HO�JpQHUR�PLORQJD�H�\�OD�´P~VLFD�FDPSHLUDµ��KDJR�XQ�DQiOLVLV�SDUWLHQGR�GH�XQD�JUDEDFLyQ��FRPR�VXJHUL-
GR�SRU�3KLOLS�7DJJ��������FXDQGR�VH�WLHQH�FRPR�REMHWR�OD�P~VLFD�SRSXODU��$O�ÀQDO��SUHVHQWR�XQ�GLiORJR�
entre los resultados del análisis y de las ideias de Fabbri (1999) para género y estilo, buscando caracte-

UtVWLFDV�GH�XQD�KLSRWpWLFD�JXLWDUUD�PLORQJXHLUD�GHO�VXU�GH�%UDVLO�
Palabras-clave: Repertório para Guitarra. Milonga. Música Campeira. Luiz Marenco.

INTRODUÇÃO

Ao falar de milonga, o imaginário popular nos dá boas dicas de um ponto de partida: o gê-

QHUR�HVWi�PXLWR�OLJDGR��SUDWLFDPHQWH�LQGLVVRFLiYHO��j�ÀJXUD�GR�JD~FKR�H�VXD�guitarra. Nas pala-

vras de Ramil (2004), “milonga é feita solta no tempo, jamais milonga solta no espaço”. E as-

VLP��R�JrQHUR�YHP�VH�PRVWUDQGR�YLYR�GHVGH�RV�ÀQDLV�GR�VpFXOR�;,;�TXDQGR�DVVLP�IRL�QRPHDGR�
R�DFRPSDQKDPHQWR�GDV�palladas�GRV�JD~FKRV�SODWLQRV�

$�PLORQJD��FRPR�R�JD~FKR��WUDQVS}H�DV�IURQWHLUDV�GRV�YL]LQKRV�SODWLQRV�H�HVWi�SUHVHQWH�QR�
8UXJXDL��$UJHQWLQD�H�VXO�GR�%UDVLO��FRP�DV�HVSHFLÀFLGDGHV�GH�FDGD�OXJDU��(VWH�p�R�SRQWR�GHVHQ-
FDGHDGRU�GHVWD�SHVTXLVD��DV�FDUDFWHUtVWLFDV�GD�PLORQJD�IHLWD�QR�%UDVLO��PDLV�HVSHFLÀFDPHQWH�QR�
sul do país.

(VWH�DUWLJR�p�XP�UHFRUWH�GH�PHX�WUDEDOKR�GH�PHVWUDGR��TXH�WHP�SRU�REMHWLYR�OHYDQWDU�FD-
racterísticas do violão na milonga brasileira. Para isso, busco entender algumas vertentes im-

SRUWDQWHV�GR�JrQHUR�QR�VXO�GR�SDtV�H�GHVWD�IRUPD�RUJDQL]DU�SRQWRV�GH�SDUWLGD�H��SRVVtYHLV��FKH-
JDGDV��$VVLP��R�IRFR�GR�WUDEDOKR�p�R�IHQ{PHQR�FRQKHFLGR�FRPR�´P~VLFD�FDPSHLUDµ��H�DTXL�PH�
GHWHQKR�HVSHFLÀFDPHQWH�VREUH�D�P~VLFD�(VVH�-HLWR�GH�'RPLQJR, presente na obra do cantautor 

/XL]�0DUHQFR��ÀJXUD�FHQWUDO�SDUD�D�YHUWHQWH�PHQFLRQDGD��$�FRPSRVLomR��FRP�OHWUD�GH�;LU~�$Q-
tunes e música do próprio Marenco, é encontrada em mais de um disco do cantor e, a meu ver, 

pode trazer importantes contribuições para os objetivos aqui dispostos.

A milonga é um gênero ou forma folclórica que nasce por volta de 1880. Mais precisamen-

te, é nesta época que o gênero recebe este nome. Segundo Veja (1998) e Ayesterán (1967), o 
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JrQHUR�Mi�p�UHODWDGR�HP�FU{QLFDV�GHVGH�������PDV�p�SUy[LPR�DR�ÀQDO�GR�VpFXOR�;,;�TXH�GDWDP�
os primeiros registros com essa designação. Como dito, este gênero está presente na cultura de 

Argentina, Uruguai e sul do Brasil, ou o que se entende por Espaço Platino.

Para Panitz (2010, p. 20) denominações como Pampa (região situada ao sul da bacia do 

Rio da Prata), Região Platina (relacionado à sua formação social colonial), Mercosul (organiza-

ção intergovernamental com intenções econômicas), entre outros, não abarcam a situação de 

troca cultural que acontece nesta região. O autor usa a terminologia “Espaço Platino” para tratar 

de uma região com fronteiras políticas, outrora móveis, mas que mantém trocas culturais signi-

ÀFDWLYDV�HP�VXD�IRUPDomR�H�TXH�VmR�PDUFDQWHV�QRV�GLDV�DWXDLV�
(QWHQGR�DVVLP�TXH�R�JrQHUR�PLORQJD�VH�DSUR[LPD�GDV�LGHLDV�GH�KLEULGLVPR�SURSRVWDV�SRU�

&DQFOLQL��������H�TXH��VHJXQGR�+HURP�9DUJDV���������VmR�FRPXQV�D�RXWURV�JrQHURV�SUHVHQWHV�
na música popular latino americana. Segundo o autor:

Cada cultura latino americana é resultado peculiar de dados culturais variados e dinâmi-

FDV�SDUWLFXODUHV�GH�IXVmR��'H�LPHGLDWR��SHUFHEH�VH�TXH�FDGD�Q~FOHR�FXOWXUDO��VHMD�JHRJUiÀ-
FR��XPD�pSRFD�RX�GHWHUPLQDGD�OLQJXDJHP��DSHVDU�GH�GLÀFLOPHQWH�GHWHUPLQDUPRV�IURQWHLUDV��
SRLV�R�KtEULGR�DV�XOWUDSDVVD���WHUi�WDQWDV�SDUWLFXODULGDGHV�TXDQWR�PDLV�VmR�DQDOLVDGRV�VHXV�
aspectos constitutivos. (VASGAS, 2004, p. 2).

Algumas obras estão presentes em praticamente todas as pesquisas que tratam do gênero 

H�TXH�EXVFDUDP�LGHQWLÀFDU�SRQWRV�GH�RULJHP�SDUD�D�PLORQJD��1mR�SUHWHQGR�DTXL�LGHQWLÀFDU�PR-
mentos ou lugares que sirvam de “marco zero” para o assunto, mas entendo que seria interes-

sante compreender as possíveis origens do objeto.

O autor argentino Carlos Vega (1998) em sua obra Panorama de la Música Popular Ar-

gentina��FODVVLÀFD�R�FDQFLRQHLUR�DUJHQWLQR�HP�RULHQWDO�H�RFLGHQWDO��FRORFDQGR�D�PLORQJD�QD�IDL[D�
situada ao leste. Para Vega, o cancioneiro ocidental tem como centro o Rio de Janeiro e traça 

XPD�IRUWH�LQÁXrQFLD�GR�OXQGX�VREUH�RV�JrQHURV�DOL�GLVSRVWRV��´/RV�YLHMRV�GHO�3ODWD�TXH�OHDQ�HV-
ses melodias brasileñas, creerán oír nuestras Milongas.” (VEGA, 1998, p. 241).

Já, para Vicente Rossi (1958) em sua obra Cosas de Negros, a milonga tem origem mon-

tevideana e está ligada ao candombe. Nasce como canção nos “cuartos de chinas” que vão se 

transformando em espaços de danças juntamente com a música ali praticada. Posteriormen-

te, por meio do câmbio que se dava entre os portos através do Rio da Prata, foi levada para os 

VXE~UELRV�SRUWHQKRV��2�DXWRU�GHIHQGH�TXH�D�DGRomR�GR�YRFiEXOR�QD�UHJLmR�ULR�SODWHQVH�VH�Gi�
através do Brasil.

/RV�QHJURV�DQJRODV�IXHURQ�ORV�TXH�HQ�PD\RU�Q~PHUR�VH�LPSRUWDURQ�DO�%UDVLO��\�ORV�~QLFRV�
HQ�6XG�$PpULFD�TXH�ORJUDURQ�IRUPDUVH�XQ�OHQJXDMH��FRQ�UHPLQLVFHQFLDV�DIULFDQDV�\�DGDSWD�
FLyQ�GHO�TXH�KDEODEDQ�VXV�SDULHQWHV�H�LQWURGXFWRUHV�ORV�PRUR��OXVLWDQRV��$�HVH�OHQJXDMH�VH�
OH�OODPy�´EXQGDµ��\�DO�GH�WRGRV�ORV�QHJURV�SRU�DQWRQRPDVLD��SRUTXH�GHFLU�´EXQGDµ�HTXLYDOH�
D�´ER]DOµ��DXQTXH�QR�WDQ�ER]DO�TXH�QR�LQWHUHVDUD�D�ORV�ÀOy�ORJRV�QDWLYRV��SRU�OD�LQÁXHQFLD�
TXH�KD�WHQLGR�HQ�YRFDEORV�GHO�LGLRPD�QDFLRQDO�%UDVLOHUR� (ROSSI, 1958, p. 116).

3DUD�$\HVWHUiQ���������DR�ÀQDO�GR�VpFXOR�;,;�D�PLORQJD�FRPR�FDQomR�FULRXOD�Mi�HVWi�HQ-
tre os principais gêneros no Uruguai e no início do século XX se faz presente também no sul do 

Brasil. O autor cita os versos de João Cezimbra Jacques em Assuntos do Rio Grande do Sul de 

1912: “Milonga. Especie de música creoula platina cantada ao som da guitarra (violão) e que 

HVWi�WDPEpP��FRPR�D�PHLD�FDQKD��H�R�SHULFyQ��DGDSWDGD�HQWUH�D�JDXFKDGD�ULRJUDQGHQVH�GD�
IURQWHLUDµ��$<(67(5É1��������S������
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MÚSICA CAMPEIRA

No ano de 1971 se dá o primeiro festival nativista do Rio Grande do sul: a Califórnia da 

Canção, na cidade de Uruguaiana - RS. O festival nasce com o princípio de aceitar somente “can-

o}HV�JD~FKDVµ��1mR�SUHWHQGR�GLVFXWLU�DTXL�DV�PRWLYDo}HV�SDUD�D�FULDomR�GRV�IHVWLYDLV�QDWLYLVWDV�
no Rio Grande do Sul

1
, mas é importante dizer que elas giram em torno de alguns pontos: a aber-

WXUD�GH�QRYDV�HVWpWLFDV�QD�P~VLFD�JD~FKD�H�XP�DXPHQWR�GR�S~EOLFR�FRQVXPLGRU��YLVWR�TXH�D�P~-
VLFD�IHLWD�DWp�HQWmR�HUD�PXLWR�OLJDGD�DR�WUDEDOKDGRU�GR�FDPSR�H�QmR�DWLQJLD�XP�S~EOLFR�́ XUEDQRµ��

Podemos relacionar o aumento do público consumidor com o apogeu que o festival atinge 

QRV�DQRV�RLWHQWD�H�R�Q~PHUR�FUHVFHQWH�GH�IHVWLYDLV�VLPLODUHV�DWp�RV�GLDV�GH�KRMH2
. Nos primeiros 

DQRV�GD�&DOLIyUQLD��Ki�XP�DXPHQWR�QR�Q~PHUR�GH�H[SHULPHQWDo}HV��VHMD�FRP�LQVWUXPHQWRV�HOH-
WU{QLFRV��KDUPRQLDV�H�IRUPDV�GH�FRPSRVLomR��VHPSUH�VRE�D�TXHVWmR�´WUDGLomR�versus moderni-

dade”. É nesse momento surge uma busca pela “música campeira” e a discussão da “proprie-

GDGHµ�GH�TXHP�FDQWD�HVVD�P~VLFD��RX�VHMD��XP�DUWLVWD�TXH�UHDOPHQWH�YLYH�RX�FRQKHFH�D�´YLGD�
do campo” (FERREIRA, 2014).

6HJXQGR�)HUUHLUD���������HP�PHDGRV�GD�~OWLPD�GpFDGD�GR�VpFXOR�;;��Ki�XP�UHIRUoR�GR�Jr-
QHUR�LQWLWXODGR�´P~VLFD�FDPSHLUDµ��GHYLGR�D�FHUWRV�PRYLPHQWRV�SUHVHQWHV�QD�P~VLFD�JD~FKD�GR�
ÀQDO�GRV�DQRV�����'XUDQWH�RV�DQRV�����LQLFLD�VH�QR�HVWDGR�XP�PRYLPHQWR�GHQRPLQDGR�́ 7FKr�0X-
VLFµ��TXH�WHP�SRU�REMHWLYR�XQLU�ULWPRV�UHJLRQDLV��FKDPDPp��YDQHLUmR��HWF���FRP�ULWPRV�QDFLRQDLV�
�D[p��SDJRGH��IXQN��HWF���1HVWH�FRQWH[WR��VXUJHP�DOJXPDV�ÀJXUDV�TXH�YmR�VH�WRUQDU�UHIHUrQFLDV�
para a “música campeira” e dentre elas merece destaque o cantor e compositor Luiz Marenco.

Marenco nasceu em Porto Alegre no ano de 1964. Teve uma vivência na zona rural ao la-

do de seu avô e iniciou na carreira artística junto ao grupo “Seiva da Terra”. Tendo como princi-

SDLV�LQÁXrQFLDV�D�P~VLFD�GH�-D\PH�&DHWDQR�%UDXQ�H�1RHO�*XDUDQ\��IRL�SDUWLFLSDQWH�H�YHQFHGRU�
de alguns festivais importantes durante os anos 80 e, em 1991, lançou seu primeiro disco: Luiz 

0DUHQFR�FDQWD�-D\PH�&DHWDQR�%UDXQ, vencedor do prêmio Sharp��+RMH�WHP����&'V�H���'9'V�
JUDYDGRV�H�DSUHVHQWRX�VHX�WUDEDOKR�HP�SUDWLFDPHQWH�WRGRV�RV�HVWDGRV�EUDVLOHLURV��DOpP�GH�$U-
JHQWLQD��3DUDJXDL��8UXJXDL�H�&KLQD�

ESSE JEITO DE DOMINGO

A milonga Esse jeito de Domingo é apresentada pela primeira vez quando se sagra ven-

cedora do 12° Terra e Cor da Canção Nativa, festival realizado na cidade de Pedro Osório - RS 

no ano de 2000. A gravação analisada está presente no CD/DVD Todo o meu Canto de 2007, 

JUDYDGR�QD�FLGDGH�GH�3HORWDV���56�H�JDQKDGRU�GH�XP�GLVFR�GH�RXUR��1HVWH�UHJLVWUR��0DUHQFR�p�
DFRPSDQKDGR�SHOR�FRQMXQWR�$OPD�0XVLTXHLUD��FRPSRVWR�SRU��1HJULQKR�0DUWLQV�QR�FRQWUDEDL[R�
HOpWULFR��(GLOEHUWR�%pUJDPR�QD�JDLWD��FRPR�p�FRQKHFLGR�R�DFRUGpRQ�QR�56��H�RV�YLRO}HV�GH�*XV-
tavo Teixeira, Egbert Parada e Luís Clóvis Girardi. O arranjo é o mesmo em todas as gravações 

encontradas até o momento e é assinado pelo violonista, cantor e compositor Ricardo Martins, 

natural da cidade de Santana do Livramento - RS.

Para Tagg (2003), a principal fonte para a análise de música popular é a gravação e não a 

partitura. Partindo desse ponto, realizei uma análise a partir do registro já mencionado e poste-

ULRU�WUDQVFULomR�SDUD�D�QRWDomR�WUDGLFLRQDO��D�ÀP�GH�IDFLOLWDU�D�GLVFXVVmR�GH�TXHVW}HV�OHYDQWDGDV�

1
 Ferreira (2014), Braga (1987), Oliveira (2007), Jacks (2003).

2
 Em 2014 eram mais de 60 festivais (FERREIRA, 2014).
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no texto. No modelo de análise proposto por Tagg, é necessário um levantamento de uma “lis-

ta de parâmetros de expressão musical”, isto é, de aspectos temporais, melódicos, de orques-

tração, de tonalidade e textura, de dinâmica, acústicos e eletromusicais e mecânicos (TAGG, 

2003, p. 19). Como mencionado pelo autor, esta não é uma lista “obrigatória”, mas deve-se 

atentar para o objeto de análise e quais aspectos serão interessantes ou mesmo para os objeti-

vos da análise.

A composição é uma parceria de Luiz Marenco com o poeta, compositor e músico Xirú 

Antunes. Xirú é natural da cidade de Pedro Osório - RS, possui cinco discos gravados, uma im-

portante trajetória pelos festivais de música do sul do país e é considerado uma referência para 

D�P~VLFD�JD~FKD�

Lá vem Natalício Perdomo

No seu moro destapado

(�XP�RYHOKHLUR�GR�ODGR
Costeando a franja do pala

Será que andou de cismado

Numa bailanta argentina

Com alguma correntina

De pelo amorenado?

Ou uma milonga campeira

Mesclada com uma carreira

/KH�SHDORX�SHOR�VRPEUHDGR
De um capão de pitangueira?

Quem sabe as suas razões

De andejar nos domingos

São as mesmas desses índios

4XH�KDELWDP�RV�JDOS}HV"

Que fazem as solidões

Se multiplicarem nos cascos

De um mouro negro ou picasso

3UD�RV�ROKRV�GH�DOJXPD�FKLQD

1mR�p�Vy�D�JHRJUDÀD
Deste meu povo de campo

0DV�WDPEpP�ÀVLRQRPLD
De quem tem seu próprio

E alimenta suas raízes

Com jujos da própria alma

)LORVRÀDV�GH�FDOPD
Paciência de acalanto

Este meu povo de campo

De geratrizes antigas

Mistura de pulperias

7HUQXUD�PDQVD�GH�UDQFKR

Tem memoriais escondidos

Nas dobraduras do arreio

E andar dos pastoreios

Esparramando cultura

Figura 1: Letra da canção (VVH�-HLWR�GH�'RPLQJR.

Apesar de a letra da canção não ser o foco da análise, entendo que é relevante uma aten-

ção para com ela, pois esta levanta aspectos oportunos relativos à estética investigada: a poesia 

aponta questões como a proximidade com a vida do campo (Lá vem Natalício Perdomo/No seu 

PRUR�GHVWDSDGR�(�XP�RYHOKHLUR�GR�ODGR�&RVWHDGR�D�IUDQMD�GR�SDOD���D�UHODomR�FRP�D�IURQWHLUD�
(Será que andou de cismado/Numa bailanta argentina/Com alguma correntina/De pelo amore-

QDGR"��H�D�H[DOWDomR�GH�VHX�OXJDU�H�VXD�FXOWXUD��1mR�p�Vy�D�JHRJUDÀD�'HVWH�PHX�SRYR�GH�FDP-

SR�0DV�WDPEpP�ÀVLRQRPLD�'H�TXHP�WHP�VHX�SUySULR�FDQWR��
A introdução está na tonalidade de Lá menor e logo nos primeiros compassos encontra-

mos características importantes que se estenderão pelo restante da obra. São quatro compassos 

com o acorde de Lá menor, onde os três violões executam o mesmo padrão de arpejo, caracte-

UtVWLFR�GR�JrQHUR��3DUD�&DUGRVR��������S�������HVWD�IRUPD�GH�DUSHMRV�p�XPD�GDV�GHÀQLo}HV�GH�
milonga.

Figura 2: Transcrição da introdução de (VVH�-HLWR�GH�'RPLQJR.
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É importante salientar que, dentro do arpejo apresentado, a acentuação que se ouve é a 

seguinte:

)LJXUD����6LPSOLÀFDomR�GR�DUSHMR�GH�PLORQJD�

2�TXH�p�UHIRUoDGR�SHOD�OLQKD�GR�FRQWUDEDL[R�

Figura 4: Transcrição do contrabaixo de (VVH�-HLWR�GH�'RPLQJR.

Os violões executam o arpejo em uma região próxima, diferenciando a nota mais aguda, 

enquanto a gaita apresenta uma melodia. Os violonistas (destros) estão tocando com o violão 

posicionado na perna direita, diferente da posição característica dos violonistas de formação 

erudita que levam o instrumento na perna esquerda, e tocam sem uso da púa��D�SDOKHWD��e�LP-

SRUWDQWH�ID]HU�HVVD�GLVWLQomR��SRLV�p�FRPXP�QR�JrQHUR�R�XVR�GHVWH�DUWLItFLR��R�TXH�ÀFRX�FDUDF-
WHUL]DGR�QR�TXDUWHWR�GH�YLRO}HV�TXH�DFRPSDQKRX�$OIUHGR�=LWDUUR]D��LPSRUWDQWH�UHIHUrQFLD�SDUD�
os milongueiros frequentadores de festivais. Porém, mantêm-se aqui os toques potentes e as 

melodias virtuosísticas, quase sempre tocadas em terças ou sextas paralelas, características do 

4XDUWHWR�=LWDUUR]D��)$5(=��������S�������(QTXDQWR�XP�YLROmR�PDQWpP�R�SDGUmR�DSUHVHQWDGR��
os outros dois executam a seguinte frase:

Figura 5: Transcrição da introdução de (VVH�-HLWR�GH�'RPLQJR.
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Esta prática está presente em um grande número de arranjos da milonga feita no Brasil, 

seja ela ligada à música campeira (visto que a obra de Luís Marenco é a grande referência para 

os músicos que se dedicam ao gênero) ou também em outras vertentes encontradas na região. 

Abaixo a introdução da música Ramilonga do cantautor pelotense Vitor Ramil:

Figura 6: Transcrição da introdução de Ramilonga.

Aqui notamos a presença da frase apresentada em intervalo de décimas ao violão e for-

mando um intervalo de terça com o segundo violão. Também a Milonga p’a Don Ventura do vio-

ORQLVWD�DUJHQWLQR�/~FLR�<DQHO��UDGLFDGR�QR�%UDVLO�H�FRQVLGHUDGR�UHIHUrQFLD�SDUD�R�YLROmR�JD~FKR��
apresenta a melodia em sextas (inversão da terça), como mostrado abaixo:

Figura 7: Transcrição de Milonga p’a Don Ventura.

Vale salientar que se trata de diferentes estéticas em relação àquela apresentada por Ma-

UHQFR�H�QmR�DSURIXQGDUHL�DV�VHPHOKDQoDV�H�GLIHUHQoDV�HQWUH�HODV�YLVWR�R�REMHWLYR�GR�WUDEDOKR�
Em seguida, dá-se início ao canto, caracterizado pela impostação e um forte vibrato, en-

TXDQWR�RV�YLRO}HV�YROWDP�D�DSUHVHQWDU�R�SDGUmR�GH�DUSHMR�FDUDFWHUtVWLFR��$�VHomR�%�SRVVXL�KDU-
monia e melodia muito próxima à seção A, porém, decidi por uma distinção entre elas devi-

do à questão rítmica apresentada. Encontramos aqui o rasgueio característico do que Cardoso 

�������FKDPD�GH�PLORQJD�SRUWHxD��WDPEpP�FRQKHFLGD�QR�VXO�GR�%UDVLO�FRPR�PLORQJD�DUUDED-
lera ou milongão

3
.

Figura 8: Rasgueados milonga arrabalera.

3
 Faço uso aqui da notação de Cardoso (2006). O “A” refere-se às cordas agudas do violão e o “G” às graves. As 

ÁHFKDV�GmR�D�GLUHomR�GR�UDVJXHLR�H�R�´Sµ�VLJQLÀFD�SROHJDU�
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Esta é a vertente bailável da milonga, muito ligada ao tango. Segundo Cardoso (2006), 

sua instrumentação característica é a mesma das orquestras típicas do tango, presentes no Uru-

guai e Argentina. Aqui ela é executada com a formação que Cardoso relaciona à outra vertente 

da milonga, a milonga pampeana. Interessante também é a relação que o autor faz entre a mi-

ORQJD�SRUWHQKD�H�R�FDQGRPEH��´La milonga poteña lleva el mismo movimento de los tambori-

OHV�GH�ORV�FDQGRPEHV��SRU�OR�TXH�VX�UDVJXHR�HV�XP�LQWHQWR�VLPSOLÀFDGR�GH�VX�UHSURGXFFLyQ” 
(CARDOSO, 2006, p. 295).

Digo que é interessante trazer este ponto, pois, no interlúdio da canção, enquanto dois dos 

violões repetem a frase já apresentada na introdução, o outro violão faz a seguinte frase rítmica, 

característica, dentre outros gêneros, do candombe:

Figura 9: Clave característica do Candombe.

&DUGRVR�DÀUPD�TXH�D�SUiWLFD�GH�DSUR[LPDomR�HQWUH�FDQGRPEH��WDQJR�H�PLORQJD�SRUWHxD�Mi�
HUD�SUHVHQWH�DR�ÀQDO�GR�VpFXOR�;,;�H�SDUD�5RVVL��HVVHV�JrQHURV�TXDQGR�DLQGD�HVWDYDP�HP�IRU-
PDomR�SDUWLDP��YLD�SRUWR��GH�0RQWHYLGHR�SDUD�%XHQRV�$LUHV��3RU�VXD�YH]��2UWL]�2GHULJR�DÀUPD�
TXH�D�PLORQJD�QDVFH�´QXPD�OLQKD�UHWD��LQLQWHUUXSWD�H�FODUD��TXH�SDUWH�GRV�ULWPRV�GR�&DQGRPEHµ�
(ODERIGO, 2008, p. 211).

CONSIDERAÇÕES FINAIS

/RQJH�GD�SUHWHQVmR�GH�GHÀQLU�FDUDFWHUtVWLFDV�GHÀQLWLYDV�DFHUFD�GR�DVVXQWR�OHYDQWDGR��EXV-
FR�DTXL�DSRQWDU�DV�SULPHLUDV�TXHVW}HV�SDUD�QRUWHDU�XP�FDPLQKR��0HVPR�SRQWXDO��HQWHQGR�TXH�
D�DQiOLVH�DTXL�GHVHQYROYLGD�Mi�DSUHVHQWD�HOHPHQWRV�VXÀFLHQWHV�SDUD�XPD�SULPHLUD�UHVSRVWD�D�
estes objetivos.

Nas palavras do pesquisador uruguaio Gonzalo Victoria Farez: “En términos de guitarris-

mos podemos evidenciar al oir um tipo de milonga más rasgueada, con un acercamiento al ras-

JXLGR�GHO�&KDPDPp��DXQTXH�ULWPLFDPHQWH�FHUFDQD�D�RWUR�JpQHUR�PX\�XWLOL]DGR�HQ�OD�UHJLyQ�OOD-
PDGR�5DVJXLGR�'REOHµ��)$5(=��������S�������2�DXWRU�UHIHUH�VH�j�PLORQJD�PLVVLRQHLUD�GR�VXO�GR�
%UDVLO��PDLV�HVSHFLÀFDPHQWH�j�REUD�GH�1RHO�*XDUDQ\��LPSRUWDQWH�FRPSRVLWRU�GD�P~VLFD�JD~FKD�
e referência para a obra de Luiz Marenco.

Para Farez, essa aproximação com outros gêneros, principalmente o rasguido doble, é 

uma das características da milonga fronteiriça do sul do Brasil. Seja pelo “acercamiento com el 

UDVJXLGR�GHO�FKDPDPp”, como dito por Farez (2015, p. 46) ou como o também uruguaio Jorge 

'UH[OHU�DR�VH�UHIHULU�DR�WUDEDOKR�GH�5DPLO�

Un hibrido típico de esta zona. Una mezcla de cosas anglosajonas con la milonga con la 

construcción de la identidad a partir de la milonga, pero teniendo la base en otros lados. 

������9LWRU�HV�PiV�EUDVLOHUR�TXH�HO�FUHH�\�D�YHFHV�PXFKR�PHQRV�EUDVLOHUR�TXH�OD�JHQWH�SLHQ-
VD�TXH�HV�VHU�EUDVLOHLUR���$�/LQKD�)ULD�GR�+RUL]RQWH�������
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Isso nos faz pensar, como propôs Ramil, um Rio Grande do Sul que não está “à margem 

GH�XP�FHQWUR��PDV�QR�FHQWUR�GH�XPD�RXWUD�KLVWyULDµ��5$0,/��������S������H�XP�YLROmR�EUDVL-
leiro que vive no mesmo local.

Fabbri (2017, p. 2) entende como gênero “um conjunto de eventos musicais (reais ou pos-

VtYHLV��FXMR�FXUVR�p�JRYHUQDGR�SRU�XP�FRQMXQWR�GHÀQLGR�GH�UHJUDV�DFHLWDV�VRFLDOPHQWHµ��RX�VH-
ja, envolve um conjunto de regras que extrapolam as questões relacionadas ao código musical. 

Quando a ênfase da análise está nas questões do código musical, falamos de estilo. Esse con-

ceito pode referir-se a questões individualizadas, como o estilo de determinado compositor ou a 

um grupo de autores, instrumentistas, etc. Por se tratar de algo “pessoal”, mesmo que seja um 

grupo, o estilo pode se manter dentro de outros gêneros.

(QWHQGR�DVVLP�TXH�YDOH�SHQVDU�H�SHVTXLVDU�XPD�KLSyWHVH�GH�PDLV�XP�HVWLOR�GH�YLROmR��
mais um estilo de violão brasileiro, mais um estilo de violão milongueiro. Um violão à margem 

GH�XPD�KLVWyULD��PDV�IUXWR�do diálogo com várias outras e em diálogo com mais outras.
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DISCURSO MUSICAL DO SÉCULO XVIII:  
ARTICULAÇÕES E CORRESPONDÊNCIA NOS MOTIVOS RÍTMICOS

BeAtriz CArneiro PAvAn
(IFG-GO e Instituto Gustav Ritter)

EHDWUL]SDYDQ����#JPDLO�FRP

Resumo: Propõe-se averiguar a relação entre articulação musical e articulação da língua falada, como 

componente do discurso eloquente musical e falado do período musical Barroco. Visando constatar a re-

lação entre estas duas linguagens, fundamenta-se em informações obtidas nos tratados dos anos 600 e 

�����QRV�TXDLV�DXWRUHV�PHQFLRQDP�SURSULHGDGHV�GR�GLVFXUVR�RUDWyULR�TXH�MXVWLÀTXHP�DV�LGHLDV�FRPSD-
rativas entre língua e música. O estudo dos elementos subjacentes às correspondências entre discurso e 

música franceses teve como base teórica a obra de Ranum (2001). Foi possível constatar como a articula-

ção é relevante recurso expressivo na busca por pronúncia musical adequada no período musical Barroco.

Palavras-chave: François Couperin. Articulação musical no séc XVIII. Repertório para cravo. Língua e 

música francesa.

18th century musical speech: Articulations and correspondence in rhythmic motifs
Abstract:�,W�LV�SURSRVHG�WR�LQYHVWLJDWH�WKH�UHODWLRQVKLS�EHWZHHQ�PXVLFDO�DUWLFXODWLRQ�DQG�DUWLFXODWLRQ�RI�
VSRNHQ�ODQJXDJH��DV�D�FRPSRQHQW�RI�WKH�HORTXHQW�PXVLFDO�GLVFRXUVH�DQG�VSRNHQ�RI�WKH�%DURTXH�PXVLFDO�
SHULRG��,Q�RUGHU�WR�YHULI\�WKH�UHODWLRQVKLS�EHWZHHQ�WKHVH�WZR�ODQJXDJHV��LW�LV�EDVHG�RQ�LQIRUPDWLRQ�RE-
WDLQHG�LQ�WKH�WUHDWLVHV�RI�WKH����·V�DQG����·V��LQ�ZKLFK�DXWKRUV�PHQWLRQ�SURSHUWLHV�RI�RUDWRU\�GLVFRXUVH�
WKDW�MXVWLI\�WKH�FRPSDUDWLYH�LGHDV�EHWZHHQ�ODQJXDJH�DQG�PXVLF��7KH�VWXG\�RI�WKH�HOHPHQWV�XQGHUO\LQJ�
WKH�FRUUHVSRQGHQFHV�EHWZHHQ�GLVFRXUVH�DQG�)UHQFK�PXVLF�ZDV�EDVHG�RQ�WKH�ZRUN�RI�5DQXP���������,W�
ZDV�SRVVLEOH�WR�YHULI\�KRZ�WKH�DUWLFXODWLRQ�LV�UHOHYDQW�H[SUHVVLYH�UHVRXUFH�LQ�WKH�VHDUFK�IRU�SURSHU�PXVL-
FDO�SURQXQFLDWLRQ�LQ�WKH�%DURTXH�PXVLFDO�SHULRG�
Keywords:�)UDQoRLV�&RXSHULQ��0XVLFDO�DUWLFXODWLRQ�LQ�WKH���WK�FHQWXU\��5HSHUWRLUH�IRU�KDUSVLFKRUG��/DQ-
JXDJH�DQG�)UHQFK�PXVLF�

INTRODUÇÃO

No discurso musical do século XVIII expresso na música instrumental, a articulação evi-

dencia uma correspondência silábica entre língua e motivos rítmicos, correspondência esta que 

se propõe abordar no presente texto. Quando se diz que a música instrumental, durante seu pro-

cesso de formação, esteve ao lado da palavra como fator decisivo na estruturação do sentido fra-

VHROyJLFR�PXVLFDO��YHULÀFD�VH�TXH�R�HPSUHJR�GH�HOHPHQWRV�UHWyULFR�PXVLFDLV��D�HVWUXWXUDomR�GDV�
frases e a disposição dos motivos inseridos no discurso deram a ela propriedades discursivas. 

Em transcrições e arranjos, a música instrumental imita, a seu modo, rítmica, melódica e dis-

cursivamente a música vocal e a língua falada. A articulação é, neste sentido, elemento comum 

entre as formas de comunicação (discurso falado, música cantada e instrumental) e componen-

te essencial como recurso expressivo. Pensamos em relacionar a música à língua falada, uma 

YH]�TXH�DPEDV�VHPSUH�HVWLYHUDP�OLJDGDV�SDUD�XP�PHVPR�ÀP��R�GH�WRUQDU�FODUR�R�VHQWLGR�GR�
FRQWH[WR�VHMD�HOH�SRpWLFR�RX�PXVLFDO�H�LQÁXHQFLDU�RV�RXYLQWHV�SRU�PHLR�GRV�HOHPHQWRV�UHWyULFRV�
e dos afetos musicais, segundo regras que abrangem ritmos, motivos, intervalos e articulações. 

A articulação musical proporciona ao ouvinte a percepção da estrutura, do encadeamento 

dos temas musicais e do desenvolvimento da obra obedecendo a métrica, assim como em um 

poema que se estrutura de acordo com a pontuação silábica. Jean-Jacques Rousseau (1781,  
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p. 28) declara que “com as primeiras vozes formaram-se as primeiras articulações ou os primei-

URV�VRQV��VHJXQGR�R�WLSR�GH�SDL[mR�TXH�GLWDYD�XQV�H�RXWURVµ��H�VHJXH�DÀUPDQGR�TXH�´D�FyOHUD�
arranca gritos ameaçadores, articulados pela língua e pelo palato: mas a voz da ternura é mais 

GRFH��p�D�JORWH�TXH�D�PRGLÀFD��H�HVVD�YR]�WRUQD�VH�XP�VRPµ�1

Com o objetivo de averiguar a relação entre articulação musical e articulação da língua fa-

lada, como componente do discurso eloquente musical e falado do período musical Barroco, a 

GLVFXVVmR�RUD�SURSRVWD�VHUi�DERUGDGD�HP�WUrV�PRPHQWRV�D�ÀP�GH�HYLGHQFLDU�D�TXHVWmR�GD�DUWL-
culação musical e correspondência silábica.

ARTICULAÇÃO MUSICAL E CORRESPONDÊNCIA SILÁBICA

A articulação musical – assim como a articulação falada, que é uma das características 

EiVLFDV�GD�OtQJXD�²�VLJQLÀFD�IXQGDPHQWDOPHQWH��FRPR�H�GH�TXH�PRGR�DV�QRWDV�VmR�HPLWLGDV�H�
se conectam umas com as outras, seja por silêncio ou som, seja pela forma como uma nota é 

iniciada e terminada, dando sentido às sílabas que compõem as palavras e consequentemente 

suas frases. Cada família de instrumentos usa recursos técnicos próprios na concepção da arti-

FXODomR��,QVWUXPHQWRV�GH�VRSURV�D�GHÀQHP�FRP�PRYLPHQWDomR�GD�OtQJXD�H�GD�ERFD��QDV�FRUGDV�
friccionadas, as arcadas; nos instrumentos de percussão, o ataque da baqueta e nos instrumen-

WRV�GH�WHFODV��RV�WLSRV�GLIHUHQWHV�GH�WRTXHV�FRP�HVFROKD�GH�GHGLOKDGRV�DGHTXDGRV�DOpP�GD�UHOD-
ção entre sons e silêncios. A opção de uso de cada articulação por parte de intérpretes, pode se 

IXQGDU�HP�IDWRUHV�YDULDGRV�FRPR��SUHVHQoD�GH�VLQDLV�JUiÀFRV�QD�SDUWLWXUD�LQVHULGRV�SHOR�FRP-

positor, adequação dos elementos equivalentes antes sugeridos de acordo com o estilo de cada 

época, o ambiente ressonante e suas características acústicas onde a obra será apresentada e 

ressonância individual de cada instrumento. 

Apesar de essencial à interpretação musical, foi somente a partir do século XVIII que os 

compositores começaram a notar indicações de articulação em suas partituras, pois anterior-

mente não era costume esta sistematização na escrita para uma interpretação musical. A prá-

tica, entretanto, não foi adotada totalmente de imediato, sendo que até no início do século XIX 

existiram obras sem indicações. Embora não seja notado em partituras o assunto é tema de tra-

WDGRV�DQWLJRV�SDUD�LQVWUXPHQWRV�HVSHFtÀFRV��

CARACTERÍSTICAS NACIONAIS FRANCESAS NA MÚSICA

Não obstante cada família de instrumentos usar recursos diferentes para obter articula-

o}HV��p�IDWR�TXH�RV�LQVWUXPHQWLVWDV�DOPHMDP�LPLWDU�D�YR]�KXPDQD�H��QHVWH�VHQWLGR��R�HVWXGR�GD�
OtQJXD�IDODGD�QR�SDtV�RQGH�XPD�REUD�IRL�FRPSRVWD�H�VXDV�FDUDFWHUtVWLFDV�GH�SURQ~QFLD��LQÁXHQ-
FLDP�GH�IRUPD�VLJQLÀFDWLYD�D�DUWLFXODomR�LQVWUXPHQWDO��2V�FRPSRVLWRUHV��DVVLP�FRPR�RV�RUDGR-
res do período barroco, persuadiam o ouvinte a estado emocional idealizado, e desta maneira, 

WRGRV�RV�DVSHFWRV�GD�FRPSRVLomR�PXVLFDO�UHÁHWLDP�HVWH�ÀP��
&RUURERUDQGR�FRP�HVWDV�LGHLDV��-RKQ�:LRQ��S������FRQVLGHUD�TXH��D�DUWLFXODomR�QDWXUDO�GD�

ÁDXWD�YHP�GD�OtQJXD�QDWLYD�H�TXH�D�OtQJXD�IUDQFHVD�p�IDODGD�FRP�D�OtQJXD�EHP�SHUWR�GRV�OiELRV�

1
 $YHF�OHV�SUHPLqUHV�YRL[�VH�IRUPpUHQW�OHV�SUHPLqUHV�DUWLFXODWLRQV�RX�OHV�SUHPLHUV�VRQV��VHORQ�OH�JHQUH�GH�OD�
SDVVLRQ�TXL�GLFWRLW�OHV�XQV�RX�OHV�DXWUHV��/D�FROHUH�DUUDFKH�GHV�FULV�PHQDoDQV��TXH�OD�ODQJXH�	�OD�SDODLV�DUWL-
FXOHQW��PDLV�OD�YRL[�GH�OD�WHQGUHVVH�HVW�SOXV�GRXFH��F·HVW�OD�JORWH�TXL�OD�PRGLÀH�	�FHWWH�YRL[�GHYLHQW�XP�VRQ�
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fazendo a consonante T�EHP�GHÀQLGD��)ODXWLVWDV�IUDQFHVHV�FRPXPHQWH�XVDP�DUWLFXODomR�IURQWDO�
RX�ODELDO��HQTXDQWR�TXH�JUDQGH�SDUWH�GRV�ÁDXWLVWDV�QRUWH�DPHULFDQRV�XVD�DUWLFXODomR�DWUiV�GRV�
dentes, no palato duro. Outros idiomas de nações germânicas ou inglesas tendem a falar com a 

língua mais para trás e T pode se tornar D��$ÀUPD�DLQGD�TXH��´DVVLP�FRPR�R�VRP�TXH�YRFr�XVDU�
HP�XP�VROR�IUDQFrV�p�LQDGHTXDGR�SDUD�XPD�VRQDWD�GH�%DFK��FRQVLGHUH�RQGH�H�TXDQGR�XPD�SH-
ça foi escrita quando articulá-la”.

2�-RKDQQ�-RDFKLP�4XDQW]�������������WUDGXomR�5HLOO\��������
p. 72) alerta para esta diferença quando declara que: “Aqueles acostumados ao dialeto da Saxô-

nia do Norte devem tomar cuidado especial para não confundirem o T com o D”. 

$V�YRJDLV�GD�OtQJXD�IUDQFHVD�WrP�R�VRP�IHFKDGR�H�SURMHomR�DQWHULRU��VRIUHQGR�LQÁXrQFLD�
GDV�FRQVRQDQWHV�YL]LQKDV�H�WUDQVIRUPDQGR�VH�DPL~GH��HP�YRJDLV�VXUGDV�TXDQGR�QmR�VmR�HQID-
tizadas. As consoantes geralmente são pronunciadas em articulações suaves, fator que leva a 

um abrandamento nas nuances de dinâmica. Idiomas com vogais mais abertas e consoantes 

DEUXSWDV��FRPR�R�LWDOLDQR��WHQGHP�D�DPSOLDU�DV�JUDGDo}HV�GLQkPLFDV��3DWUtFLD�0LFKHOLQL�$JXLODU�
�������S������HQIDWL]D�TXH�QD�5HQDVFHQoD��TXDQGR�P~VLFRV�IUDQFR�ÁDPHQJRV�VH�WUDQVIHUHP�SD-
ra a Itália “é possível notar diferenças na maneira como o texto é abordado em suas obras musi-

FDLVµ�FRPR�R�XVR�GH�YRJDLV�DEHUWDV�HP�H[WHQVRV�PHOLVPDV��SDVVDJHQV�KRPRI{QLFDV�LQWHQVLÀFDQ-
do o timbre das vogais, articulações incisivas das consoantes e uso de dinâmicas acentuadas.

$�HORTXrQFLD�GD�P~VLFD�VH�DVVHPHOKD�j�HORTXrQFLD�SURQ~QFLD�SRPSRVD�H�YHHPHQWH��XWL-
lizada no discurso francês do teatro barroco. O orador muda continuamente o tom de voz, as-

sim como o instrumentista deve mudar sua maneira de execução. Quando passa do repertório 

de uma nação para o de outra, independentemente da compreensão do afeto, usa recursos co-

PR�DFHQWXDomR��DJyJLFD�H�DUWLFXODomR��0LFKHO�3LJQROHW�GH�0RQWpFODLU��HP�3ULQFLSHV�GH�0XVLTXH�
GLYLVH]�HQ�TXDWUH�SDUWLHV (1736, p. 90) atesta que: “A boa pronúncia das palavras dá a última 

perfeição ao canto francês [...] Pronunciamos cantando como pronunciamos falando, exceto 

que, como o canto sustenta por mais tempo os sons que a linguagem comum, temos que arti-

cular mais fortemente as consoantes que estão antes ou depois de vogais.”
3
 Destarte, valer-se 

GRV�UHFXUVRV�GH�DUWLFXODomR��VLJQLÀFD�DR�PHVPR�WHPSR��DOPHMDU�D�SURQ~QFLD�GR�LQVWUXPHQWR��
como se almeja a pronúncia falada, como recurso retórico expressivo. 

A IMPORTÂNCIA DOS SILÊNCIOS NO DISCURSO MUSICAL

1D�FXOWXUD�PXVLFDO��HP�TXH�RV�LQVWUXPHQWRV�DOPHMDP�LPLWDU�D�YR]�KXPDQD�IDODGD�H�FDQWD-
da, alguns recursos de expressão são importantes. Instrumentos com dinâmica limitada, como 

o cravo, sedimentam sua expressividade na arte de utilizar os silêncios, e eles são mencionados 

em vários tratados como fonte de expressão. É o caso de L’Art de Toucher le Clavecin (1716/7), 

em que François Couperin cita as aspirations e suspensions como recursos expressivos. “Com 

relação ao efeito expressivo da aspiration, é preciso soltar a nota sobre a qual ela é colocada, 

menos fortemente em passagens suaves e lentas do que naquelas que são ligeiras e rápidas” 

(p. 18).
4
 O compositor nos apresenta de que forma este signo é grafado e de que maneira deve 

ser executado. O sinal (‘) acima da nota indica que esta deve ser encurtada em seu valor total, 

2
 $QG�MXVW�DV�WKH�WRQH�\RX�XVH�LQ�D�)UHQFK�VROR�LV�LQDSSURSULDWH�IRU�D�%DFK�VRQDWD��GR�FRQVLGHU�ZKHUH�DQG�ZKHQ�
D�SLHFH�ZDV�ZULWWHQ�ZKHQ�\RX�DUWLFXODWH�LW�

3
 La bonne prononciation des paroles donne la dernière perfection au chant françois... On prononce en chantant 

FRPPH�HQ�SDUODQW��H[HSWp�TXH�FRPPH�OH�FKDQW�WLHQW�SOXV�ORQWHPSV�OHV�VRQV��TXH�OH�SDUOHU�RUGLQDLUH��LO�IDXW�\�
DUWLFXOHU�SOXV�IRUWHPHQW�OHV�FRQVRQQHV�TXL�VRQW�DYDQW�RX�DSUHV�OHV�YR\HOOHV�

4
 4XDQW�j�/·HIIHW�VHQVLEOH�GH�/·DVSLUDWLRQ�LO�IDXW�GpWDFKHU�OD�QRWH��VXU�ODTXHOOH�HOOH�HVW�SRVpH��PRLQV�YLYHPHQW�
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causando um silêncio entre ela e a próxima nota a ser executada.

Figura 1. Aspiration. Premier Livre de Clavecin. 

([SOLFDWLRQ�GHV�$JUpPHQV��HW�GHV�6LJQHV. 
(COUPERIN, 1713).

A suspension��TXH�XWLOL]D�XP�SHTXHQR�VLOrQFLR�DQWHV�GD�QRWD�HVFULWD�p�DVVLP�GHÀQLGD�SRU�
&RXSHULQ��´1R�TXH�GL]�UHVSHLWR�j�VXVSHQVmR��e�GLÀFLOPHQWH�HPSUHJDGD�HP�SHoDV�VXDYHV�H�OHQ-
tas. O silêncio que precede a nota sobre a qual ela está marcada deve ser resolvido pelo gosto 

da pessoa que a executa”.
5
 (1716/7, p. 18).

Figura 2. Suspension. Explication des 

$JUpPHQV��HW�GHV�6LJQHV��3UHPLHU�/LYUH�GH�
Clavecin. (COUPERIN, 1713).

Com isso, nota-se que a importância dos silêncios na execução musical barroca é análoga 

ao discurso falado. Dom Bédos de Celles em L’Art du facteur d’orgues (1766-1778, p. 597), 

GHVHQYROYHX�VLJQLÀFDWLYD�WHRULD�VREUH�DV�DUWLFXODo}HV�QRV�LQVWUXPHQWRV�GH�WHFODV�H�DÀUPD�TXH�
é necessário exprimir não somente o valor das partes que soam de cada nota, mas, aquelas de 

seus silêncios, que servem para separar, para formar a articulação da música. Da mesma ma-

neira Engramelle (1775, p. 23-25), expõe que:

GDQV�OHV�FKRVHV�WHQGUHV��HW�OHQWHV��TXH�GDQV�FHOOHV�TXL�VRQW�OqJqUHV��HW�UDSLGHV�
5
 $�O·pJDUG�GH�OD�VXVSHQVLRQ��HOOH�Q·HVW�JXHUHV�XVLWpH�TXH�GDQV�OHV�PRUFHDX[�WHQGUHV��HW�OHQWV��/H�VLOHQFH�TXL�
SUpFpGH�OD�QRWH�VXU�ODTXHOOH�HOOH�HVW�PDUTXpH�GRLW�rWUH�UpJOp�SDU�OH�JR�W�GH�OD�SHUVRQQH�TXL�H[pFXWH�
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Todas essas suspensões ou intercepções do som das vogais são pequenos silêncios que se-

param as sílabas umas das outras, para formar a articulação da fala: é o mesmo para a arti-

culação da música, a diferença é que o som de um instrumento é em todo lugar o mesmo e 

não pode produzir, por assim dizer, uma única vogal, é necessário que os Silences d’articu-

lation sejam mais variados do que na fala, se quisermos que a música produza uma espécie 

de articulação inteligível e interessante.
6

A execução musical ideal é baseada no domínio dos sons e também dos silêncios, pois um 

instrumentista inventivo deve articular as notas, dosando esta relação em suas diversas possibi-

OLGDGHV��%pGRV�������������S��������DÀUPD�TXH�R�silence d’articulation deve variar de acordo 

com o tipo de expressão que a peça requer. Em peças alegres ele é usualmente longo e gracio-

VR��(VWD�DÀUPDomR�p�VHPHOKDQWH�j�GHFODUDomR�GH�%pUDUG��������S���������VREUH�D�UHODomR�HQWUH�
emoções e doubler. Diz que as palavras que não têm grande carga emocional devem soar natu-

UDOPHQWH��FRP�GREUDPHQWR�FRQVRQDQWDO�VXÀFLHQWH�DSHQDV�SDUD�WRUQi�ODV�LQWHOLJtYHLV�DR�S~EOLFR��
Entretanto, em palavras movidas por paixão se dobram as consoantes. Em paixões violentas, as 

letras são fortemente dobradas. Existem ainda as palavras relativas a sons graciosos, tranquilos 

e paixões amistosas. Para estas, a pronúncia deve ser gentil e clara.

Ranum
7
 (2001), como estes três níveis de gronder, na pronúncia francesa que Bérard 

aponta, são escritos na música: o primeiro é relativo às emoções que tratam de coisas indife-

UHQWHV�H�p�DSRQWDGR�FRP�QRWDV�LJXDLV��JHUDOPHQWH�TXDWUR�VHPL�FORFKHLDV��R�VHJXQGR��TXH�WHP�
um estado emocional apaixonado, tende a ser estabelecido por “notação desigual explícita”, ou 

seja, notas pontuadas ou notas rápidas e lentas; o terceiro, relativo às emoções que estão entre 

“indiferente” e “paixão violenta”, são descritos por QRWHV�LQpJDOHV (notas desiguais). Desta for-

ma teríamos três estados de doubler ou gronder diretamente relacionados a três graus de LQp-
galitè (desigualdade). Ranum (2001, p. 211) questiona:

Será que cantores franceses do período barroco viam a notação pontuada como uma indica-

ção para dobrar fortemente suas consoantes? Será que notas pontuadas indicavam aos ins-

trumentistas que expressassem emoções fortes através de silêncios de articulação que são 

análogos a duplicação vocal? A resposta a ambas as perguntas parece ser ‘sim’. Notas pon-

tuadas são encontradas sempre em expressões que demandam forte duplicação.
8

$�)LJXUD����WUD]�R�JUiÀFR�GH�XPD�JUDYDomR�HP�yUJmR�GH�FLOLQGURV��IHLWD�SRU�'RP�%pGRV�
�����������TXH�H[HPSOLÀFD�D�GXUDomR�GDV�QRWDV��RX�YRJDLV��VH�IRU�IHLWD�D�UHODomR�FRP�D�OtQJXD�
IDODGD��SRU�EDUUDV�QHJUDV�KRUL]RQWDLV��8P�VHJPHQWR�FLQ]D�TXH�VHJXH�D�SDUWH�QHJUD�UHSUHVHQWD�D�
articulação antes da nota seguinte (ou a emissão da consoante).

6
 7RXWHV�FHV�VXVSHQVLRQV�RX�LQWHUFHSWLRQV�GX�VRQ�GHV�YR\HOOHV��VRQW�DXWDQW�GH�SHWLWV�6LOHQFHV�TXH�GpWDFKHQW�OHV�
V\OODEHV�OHV�XQHV�GHV�DXWUHV��SRXU�IRUPHV�O·DUWLFXODWLRQ�GH�OD�SDUROH��LO�HQ�HVW�GH�PrPH�SRXU�O·DUWLFXODWLRQ�GH�OD�
0XVLTXH��j�FHWWH�GLIIHUHQFH�SUqV�TXH�OH�VRQ�G·XQ�LQVWUXPHQW�pWDQW�SDU�WRXW�OH�PrPH�HW�QH�SRXYDQW�SURGXLUH��
SRXU�DLQVL�GLUH��TX·XQ�VHXOH�YR\HOOH��LO�IDXW�TXH�OHV�6LOHQFHV�G·DUWLFXODWLRQ�VRLHQW�SOXV�YDULpV�TXH�GDQV�OD�SD-
UROH��VL�O·RQ�YHXW�TXH�OD�0XVLTXH�SURGXLVH�XQH�HVSqFH�G·DUWLFXODWLRQ�LQWHOOLJLEOH�HW�LQWpUHVVDQWH�

7
 Patrícia Ranum estuda retórica francesa do século XVII e as relações que existem entre a poesia, a notação mu-

sical e a música em si. Publicou o livro The Harmonic Orator, com prefácio de William Cristie, no qual analisa 

ÉULDV�IUDQFHVDV�
8
 'LG� IUHQFK�VLQJHUV�RI� WKH�%DURTXH�SHULRG�VHH�GRWWHG�QRWDWLRQ�DV�DQ� LQGLFDWLRQ� WR�GRXEOH� WKHLU�FRQVRQDQWV�
VWURQJO\"�'LG�GRWWHG�QRWHV�ZDUQ�LQVWUXPHQWDOLVW�WR�H[SUHVV�VWURQJ�HPRWLRQV�YLD�DUWLFXODWLRQ�VLOHQFHV�WKDW�DUH�
DQDORJRXV�WR�YRFDO�GRXEOLQJ"�7KH�DQVZHU�WR�ERWK�TXHVWLRQV�DSSHDUV�WR�EH�¶\HV·��'RWWHG�QRWHV�DUH�IRXQG�ZKHQ-
ever Expression demands strong doubling.



Textos Completos das Comunicações Orais

319

Figura 3. Gravação em órgão de cilindros,  

L’Art du Facteur d’orgues (BÉDOS, 1766-78).

1R�H[HPSOR�DSUHVHQWDGR�'RP�%pGRV�����������FRORFD�XPD�SHTXHQD�OLQKD�YHUWLFDO�DFLPD�
da primeira semínima indicando que ela (ou uma vogal) deve ser curta. Como resultado, o si-

lence d’articulation�SDUD�D�SUy[LPD�QRWD�VH�WRUQD�ORQJR��$�OLQKD�KRUL]RQWDO�DR�ORQJR�GD�VHJXQGD�
VHPtQLPD�LQGLFD�TXH�D�QRWD�p�PDLV�ORQJD�H�R�SRQWR�FRORFDGR�DFLPD�GD�OLQKD�LQGLFD�TXH�R�silen-

ce d’articulation�SDUD�D�SUy[LPD�QRWD�p�DSUR[LPDGDPHQWH�R�YDORU�GH�XPD�VHPLFROFKHLD��$EDL[R�
GR�TXDGUR�FLQ]D��TXH�FLUFXOD�DV�OLQKDV��5DQXP��������DGLFLRQRX�VtPERORV�GD�QRWDomR�PXVLFDO��
mostrando a localização das notas nos tempos, com a intenção de facilitar a correspondência 

HQWUD�DV�QRWDV�H�DV�YRJDLV�H�FRQVRDQWHV��$VVLP��VXJHUH�TXH�D�OLQKD�QHJUD�p�UHIHUHQWH�jV�YRJDLV�H�
D�FLQ]D�jV�FRQVRDQWHV��$�SULPHLUD�OLQKD�YHUWLFDO�GH�5DQXP�VLPSOLÀFD�D�QRWDomR�GD�SDXWD�GH�'RP�
Bédos e a segunda reproduz suas vogais prolongadas e substitui o original cinza das consoan-

WHV�FRP�HVSDoR�HP�EUDQFR��1RWH�VH�QHVWD�ÀJXUD�R�silence d’articulation ou suspension grafado 

nas semínimas que atravessam a barra de compasso em relais��IDWR�GH�GXDV�VtODEDV�ÀQDLV�GH�
uma frase ou pé poético serem prolongadas progressivamente) Para tornar o relais ainda mais 

claro e expressivo, Ranum (2001, p. 99) assegura que os libretistas franceses deste período ge-

UDOPHQWH�HVFROKLDP�SDODYUDV�FRP�D�SHQ~OWLPD�VtODED�ORQJD��R�TXH�UHVXOWDYD�HP�XPD�SURQ~QFLD�
considerada “afetada” pelos estrangeiros.
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CARACTERÍSTICAS DA LÍNGUA FRANCESA

Os relais�QD�SRHVLD�IUDQFHVD�ÁXHP�DWUDYpV�GR�WHPSR�UHSRXVDQGR�QR�WHPSR�PXVLFDO�IRU-
te. Desta forma, o acento gramatical coincide com o tempo forte do compasso e a voz superior 

avança através do compasso, resultando que, cada frase terminará no tempo forte inicial do 

FRPSDVVR�VHJXLQWH��+i�DLQGD�QD�SURQ~QFLD�XP�SURORQJDPHQWR�SURJUHVVLYR�TXH�GHVHPSHQKD�
papel crucial na inteligibilidade da língua francesa, que não separa suas unidades prosódicas 

por volume ou paradas, mas, ao invés disto, alonga as sílabas progressivamente. Assim gron-

der (rosnar) ou doubler (dobrar) exercem papel importante no início das palavras, seguido por 

relais��R�TXH�UHIRUoD�D�OHL�GH�SURJUHVVmR��2V�SURORQJDPHQWRV�SURJUHVVLYRV�QRV�ÀQDLV�GH�IUDVHV�GD�
língua francesa foram nomeados por Morrier (1989, p. 906-1239) como loi de progression (lei 

de progressão), ou seja, a duração das vogais dentro de uma proporção rítmica que aumenta 

JUDGDWLYDPHQWH�j�PHGLGD�TXH�VH�DSUR[LPD�R�ÀQDO�GD�IUDVH��

Figura 4: Lei de progressão. Morrier (1989).

%pQLJQL�%DFLOO\��������S�����������H������FRQÀUPD�DR�FRQVLGHUDU�TXH��

Toda penúltima [sílaba] de uma palavra feminina de duas ou mais sílabas, é sempre longa; 

H�HVWD�UHJUD��GH�PRGR�JHUDO��QmR�SRGH�VRIUHU�QHQKXPD�H[FHomR����1mR�REVWDQWH��D�HOLVmR�p�
PXLWDV�YH]HV�QHFHVViULD��SDUD�DMXGDU�D�SURQ~QFLD��H�WRUQDU�R�VLJQLÀFDGR�PDLV�LQWHOLJtYHO��SD-
ra que a penúltima das [sílabas] femininas permaneça longa [...] Eu apoio que [...] depen-

dendo da ocasião em que ocorre, pode-se inserir longos trinados [tremblements], de acordo 

com o gosto pessoal.
9

'HVWH�PRGR�D�UHODomR�HQWUH�P~VLFD�H�OtQJXD�VH�ÀUPD�SHODV�FRQRWDo}HV�DSUHVHQWDGDV�SRU�
Dom Bédos ao órgão e por Bérard sobre o canto. Ranum (2001) avalia que, sob o contexto do 

ritmo da fala, as consoantes dobradas citadas por Bérard podem ser assim distribuídas: a) Pri-

meiro, uma pequena parte delas apresenta relais, e estes são motivados pela expressão; b) Se-

gundo, a maior parte das consoantes dobradas por Bérard está na primeira sílaba do relais; e c) 

Terceiro, uma considerável proporção das consoantes dobradas de Bérard aparece em dois tipos 

de notação, que envolve explicitamente ou implicitamente, notas pontuadas.

Aproximadamente um quarto destas consoantes adicionais se encontra na segunda nota, 

HP�XP�SDU�GH�QRWDV�UiSLGDV��DMXGDQGR�R�FDQWRU�D�DUWLFXODU�PHOKRU�D�SULPHLUD�VtODED�GR�relais. 

Existe assim, uma contradição entre a tradição de interpretação do século XX e as indicações de 

tratados antigos. O recente costume de se executar a nota pontuada prolongada e a nota curta 

9
 Toute penultiéme d’um mot feminin, soit de deux ou de plusieurs syllabes, est toûjour longue ; et cette Regle set 

si generale ,qu’elle ne peut souffrir aucune exception ... Nonobstant l’élision il est à propos, et mesme souvent 

necessaire (pour aider à la Pronunciation, et rendre le sens plus inteligible) que la penultiéme des feminins de-

meure longue... Je soutien que... selon l’occasion qui se rencontre on y peut faire des tremblements aussi longs 

que l’on voudra.
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rapidamente difere das instruções práticas do estilo no canto barroco francês, em que as síla-

bas em notas curtas são naturalmente longas e as sílabas longas nunca devem ser encurtadas 

(Bacilly, 1668. p. 202-203). 

&RPSRVLWRUHV�EDUURFRV� IUDQFHVHV�HVFROKLDP�QRWDV�SRQWXDGDV�SDUD�SDVVDJHQV�FRP�IRUWH�
conteúdo emocional, em que cantores normalmente dobram a consoante inicial em notas que 

se situam após as notas pontuadas. Assim, vêm-se consoantes pronunciadas antes do tempo 

H�DV�YRJDLV�VHJXLQWHV�FDtUHP�QR�WHPSR�KDYHQGR�FRUUHVSRQGrQFLD�FRP�R�silence d’articulation 

JUDIDGR�SRU�'RP�%pGRV�PRVWUDGR�QD�ÀJXUD����*UDYDomR�HP�yUJmR�GH�FLOLQGURV��
Bacilly, Bédos, Engramelle ou Couperin quando nomearam silence d’articulation, gronder 

e suspension, não inventaram um estilo novo de interpretação, mas sistematizaram uma práti-

ca estabelecida.

PRÁTICA NÃO GRAFADA - INÉGALITÉ

Na obra francesa dos séculos XVII e XVIII veem-se sequências de notas iguais grafadas 

sem ligaduras ou pontos, nas quais, assim mesmo, se deve tocar desigualmente, pois, a exce-

omR�HUD�R�WRTXH�LJXDO��(P�SHoDV�SDUD�LQVWUXPHQWRV�GH�WHFODV�RV�GHGLOKDGRV�VXJHULGRV�SHORV�FRP-

positores favorecem este tipo de articulação. Da mesma maneira, nos instrumentos de sopro, se 

YHULÀFD�TXH�DXWRUHV�GDYDP�SUHIHUrQFLD�jV�DUWLFXODo}HV�78�'8�RX�78�58�TXH�FDXVDP�HIHLWR�VLQ-
copado. Este efeito era um recurso expressivo contra a monotonia dos graus conjuntos. Quantz 

(1966/1752, p. 74) corrobora com a prática francesa de LQpJDOLWp dizendo:

Em passagens rápidas o golpe simples de língua não produz um bom efeito, já que faz 

todas as notas iguais, e para ser conforme ao bom gosto elas devem ser um pouco desiguais. 

Assim, os outros dois jeitos de se usar a língua devem ser empregados, ou seja, tiri para notas 

pontuadas e passagens moderadamente rápidas, e did’ll para passagens muito rápidas.
10

A prática de LQpJDOLWp foi assim descrita por Hotteterre (1707, p. 24): 

6HUi�ERP�REVHUYDU�TXH�QmR�VH�GHYH�VHPSUH�WRFDU�DV�FROFKHLDV�LJXDOPHQWH��H�TXH�HP�FHUWRV�
compassos deve-se fazer uma longa e uma breve, esta regra também pelo número. Quando 

é um par, se faz a primeira longa e a segunda curta, e assim por diante. Quando é ímpar se 

ID]�WXGR�DR�FRQWUiULR��LVVR�VH�FKDPD�SRQWXDU�11

Desta forma, admitindo as instruções apresentadas como sedimentação da prática de exe-

FXomR�DR�HVWLOR�IUDQFrV��D�DUWLFXODomR�WRUQD�VH�XP�UHFXUVR�VLJQLÀFDWLYR�QD�EXVFD�SRU�XPD�SUR-
QXQFLDomR�DGHTXDGD�H�FRHUHQWH��$R�FUDYR��LQVWUXPHQWR�FRP�GLQkPLFDV�HVSHFtÀFDV�H�SDUWLFXOD-
res, a produção dos legatti, staccatti e outros tipos de toque intermediários, está diretamente 

DVVRFLDGD�j�H[SUHVVmR��DOpP�GH�DX[LOLDU�R�FDUiWHU�GD�SHoD�HP�H[HFXomR��&RP�LVVR�VH�ÀUPD�D�
relação entre a articulação musical e a articulação da língua falada, que leva em consideração: 

10
 ,Q�TXLFN�SDVVDJH�ZRUN�WKH�WRQJXH�GRHV�QRW�KDYH�D�JRRG�HIIHFW��VLQFH�LW�PDNHV�DOO�WKH�QRWHV�DOLNH��DQG�WR�FRQ-
IRUP�ZLWK�JRRG�WDVWH�WKH\�PXVW�EH�D�OLWWOH�XQHTXDO��7KXV�WKH�RWKHU�WZR�ZD\V�RI�XVLQJ�WKH�WRQJXH�PD\�EH�HP-

SOR\HG��WKDW�LV��WLUL�IRU�GRWWHG�QRWHV�DQG�PRGHUDWHO\�TXLFN�SDVVDJH�ZRUN��DQG�GLG·OO�IRU�YHU\�TXLFN�SDVVDJH�ZRUN�
11

 2Q�IHUD�ELHQ�G·REVHUYHU�TXH�O·RQ�QH�GRLW�SDV�WR�MRXUV�SDVVHU�OHV�&URFKHV�pJDOHPHQW�	�TX·RQ�GRLW�GDQV�FHUWDLQHV�
0HVXUHV��HQ�IDLUH�XQH�ORQJXH�	XQH�EUHYH��FH�TXL�VH�UHJOH�DXVVL�SDU�OH�QRPEUH��4XDQG�LO�HVW�LPSDLU�RQ�IDLW�OD�
SUHPLpUH�ORQJXH��OD�VHFRQGH�EUHYH��	DLQVL�GHV�DXWUHV��4XDQG�LO�HVW�LPSDLU�RQ�IDLW�WRXW�OH�FRQWUDLUH��FHOD�V·DS-
pelle pointer.
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D��TXDQWLGDGH�GH�VtODEDV�RX�QRWDV��E��GLIHUHQWHV�WLSRV�GH�DFHQWXDo}HV��HVSHFLÀFDPHQWH�DV�LQGL-
cadas pelos compositores; c) dobramento de consoantes e silence d’articulation; d) uso de pro-

longamentos silábicos e de ornamentos; e) relais. 

Estes componentes do discurso eloquente musical e falado, do século XVIII levam o orador 

ou instrumentista a se ater aos recursos de expressão característicos deste período, na busca 

SRU�XP�GLVFXUVR�FRHUHQWH��$V�LQÁH[}HV�GD�OtQJXD��DVVLP�FRPR�GD�P~VLFD��IRUPDP�XP�FRQMXQWR�
característico, que se diferencia entre as nações em uma mesma época, mostrando a idiossin-

crasia existente nestas duas formas de expressão.

CONCLUSÃO 

Ao abordar a íntima relação entre articulação musical e articulação da língua falada, como 

componente do discurso eloquente musical e falado do período musical Barroco, uma discus-

são mais aprofundada sobre a articulação foi indispensável. Em tal discussão foi evidenciado o 

emprego de elementos retórico-musicais compondo a articulação. Utilizando-se Ranum (2001) 

FRPR�EDVH�WHyULFD�SRGH�VH�HYLGHQFLDU�IDWRUHV�LPSOtFLWRV�jV�VHPHOKDQoDV�HQWUH�GLVFXUVR�H�P~VL-
ca francesa no repertório dos séculos XVII e XVIII.

7UDWDGRV�GRV�DQRV�����H�����MXVWLÀFDP�DOJXPDV�LGHLDV�FRPSDUDWLYDV�HQWUH�OtQJXD�H�P~VL-
ca onde se esclarece que a língua falada tem, em sua pronúncia e escrita, peculiaridades como 

a língua francesa que apresenta: acentuação por prolongamento silábico, terminações em relais, 

inícios de palavras ou frases com gronder ou doubler, liaisons e elisions, relais, predominância 

de palavras paroxítonas, terminações femininas e desigualdades métricas.

Portanto, é possível perceber o quanto a articulação, como recurso expressivo, é relevan-

WH�QD�EXVFD�SRU�SURQ~QFLD�PXVLFDO�DGHTXDGD�QR�SHUtRGR�PXVLFDO�%DUURFR��$�HVFROKD�GH�WRTXHV�
como legatti, staccatti e outros toques intermediários está diretamente associada à expressão. 

Admite-se desta maneira, íntima relação entre articulação musical e articulação da língua fala-

da, como componente do discurso eloquente musical e falado do período musical Barroco. 
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Resumo:�2�SUHVHQWH�WUDEDOKR�p�XP�UHFRUWH�GH�XPD�SHVTXLVD�GHVHQYROYLGD�SDUD�LQYHVWLJDU�R�SURFHVVR�GH�
estudo de três estudantes de piano durante a aprendizagem/reaprendizagem dos Dois Momentos Nor-

destinos�GH�&DOLPpULR�6RDUHV� �������������EHP�FRPR�DV�UHÁH[}HV�H� LQWHUYHQo}HV�GD�SHVTXLVDGRUD��
(VWD�LQYHVWLJDomR�IRL�EDVHDGD�QRV�SUHVVXSRVWRV�GD�SUiWLFD�UHÁH[LYD��VRE�D�SHUVSHFWLYD�GH�-RKQ�'HZH\�
�������H�'RQDOG�6FK|Q���������DPERV�WHyULFRV�GD�SUiWLFD�UHÁH[LYD��$�SDUWLU�GH�HQWUHYLVWDV�VHPLHVWUXWX-
radas, estudo ou retomada de estudo da obra, análise da obra desenvolvida pela pesquisadora, relatos 

de estudo e da análise, aula de piano ministrada pela pesquisadora, gravações e depoimentos escritos 

GRV�DOXQRV��REWHYH�VH�UHVXOWDGRV�SRVLWLYRV�WDQWR�QR�SURFHVVR�UHÁH[LYR�GRV�DOXQRV�TXDQWR�GD�SURIHVVRUD�
vindo a responder em larga medida as questões de pesquisa. 

Palavras-chave:�3UiWLFD�5HÁH[LYD��3UiWLFD�3LDQtVWLFD��(QVLQR�H�$SUHQGL]DJHP��$QiOLVH�0XVLFDO��

Dois Momentos Nordestinos de Calimério Soares  
XQGHU�WKH�UHÁH[LYH�SUDFWLFH�RI�WKUHH�VWXGHQWV�DQG�RQH�WHDFKHU�

Abstract:�7KH�SUHVHQW�VWXG\�LV�DQ�excerpt�IURP�D�UHVHDUFK�GHYHORSHG�WR�LQYHVWLJDWH�WKH�VWXG\�SURFHVV�RI�
WKUHH�SLDQR�VWXGHQWV�GXULQJ�OHDUQLQJ��UHOHDUQLQJ�RI�Dois Momentos Nordestinos composed by Calimério 

6RDUHV��������������DV�ZHOO�DV�WKH�UHÁHFWLRQV�DQG�LQWHUYHQWLRQV�RI�WKH�UHVHDUFKHU��7KLV�LQYHVWLJDWLRQ�
ZDV�EDVHG�RQ�WKH�DVVXPSWLRQV�RI�UHÁHFWLYH�SUDFWLFH�XQGHU�WKH�SHUVSHFWLYH�RI�WZR�theorists��-RKQ�'HZ-

H\��������DQG�'RQDOG�6FK|Q���������6HPL�VWUXFWXUHG�LQWHUYLHZV��D�VWXG\�RU�D�VWXG\�UHVXPSWLRQ�RI�WKH�
PXVLFDO�SLHFH��DQ�DQDO\VLV�RI�WKH�PXVLFDO�SLHFH�GHYHORSHG�E\�WKH�UHVHDUFKHU��VWXG\�DQG�DQDO\VLV�UHSRUWV��
SLDQR�OHVVRQV�WDXJKW�E\�WKH�UHVHDUFKHU��UHFRUGLQJV�DQG�UHSRUWV�ZULWWHQ�E\�WKH�VWXGHQWV�SURYLGHG�SRVLWLYH�
UHVXOWV�LQ�WKH�UHÁHFWLYH�SURFHVV�RI�VWXGHQWV�DQG�WKH�WHDFKHU�DQG�ZHUH�DEOH�WR�UHVSRQG�WR�D�ODUJH�H[WHQW�
WKH�UHVHDUFK�LVVXHV��
Keywords:�5HÁHFWLYH�3UDFWLFH��3LDQR�3UDFWLFH��7HDFKLQJ�DQG�/HDUQLQJ��0XVLFDO�$QDO\VLV��

INTRODUÇÃO

Este artigo é fruto de uma pesquisa desenvolvida com o objetivo de examinar os proces-

sos de aprendizagem/reaprendizagem dos Dois Momentos Nordestinos para piano de Calimério 

Soares (1944-2011). Inicialmente realizamos um levantamento da trajetória musical de três 

HVWXGDQWHV�TXH�À]HUDP�SDUWH�GD�WXUPD�GH�SLDQR�GD�SHVTXLVDGRUD��D�SDUWLU�GH�VXDV�PHPyULDV��
H[SHULrQFLDV��FRQKHFLPHQWRV�H�UHÁH[}HV�GH�VXDV�SUiWLFDV��EHP�FRPR�R�HQYROYLPHQWR��UHÁH[}HV�
e intervenções da pesquisadora. 

No transcurso da investigação, os participantes, além das entrevistas, relatos de estudos e 

JUDYDo}HV�GD�REUD�HVFROKLGD��WLYHUDP�DFHVVR�j�DQiOLVH�GD�SHVTXLVDGRUD�FRP�R�REMHWLYR�GH�DYH-
riguar seu impacto no processo de estudo, aprendizagem/reaprendizagem e o resultado artísti-

co na performance dos estudantes. Como suporte teórico, buscou-se o entendimento do pen-

VDPHQWR�UHÁH[LYR�QDV�WHRULDV�GR�SHGDJRJR��ÀOyVRIR�H�SVLFyORJR�QRUWH�DPHULFDQR�-RKQ�'HZH\�
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������������H�RV�WLSRV�GH�UHÁH[mR�QD�SUiWLFD�GHVFULWRV�SHOR�ÀOyVRIR�H�WHyULFR�GD�HGXFDomR��'R-
QDOG�6FK|Q��������������'HZH\�ID]�QtWLGD�GLIHUHQoD�HQWUH�R�VLPSOHV�DWR�GH�SHQVDU�H�R�DWR�GH�
SHQVDU�UHÁH[LYDPHQWH��2�SHQVDU��SRU�YH]HV��UHIHUH�VH�DR�FXUVR�GHVRUGHQDGR�GH�LGHLDV�TXH�SDV-
VDP�SRU�QRVVD�FDEHoD�GH�PDQHLUD�DXWRPiWLFD�H�DOHDWyULD��(OH�FRPSOHPHQWD��´2�SHQVDU�UHÁH[LYR�
IRUPD�XPD�FDGHLD��RX�VHMD��Ki�XQLGDGHV�GHÀQLGDV��OLJDGDV�HQWUH�VL��GH�WDO�IRUPD�TXH�R�UHVXOWDGR�
p�XP�PRYLPHQWR�FRQWLQXDGR�SDUD�XP�ÀP�FRPXPµ��'(:(<��������S�������$V�FRQFHLWXDo}HV�
GH�'RQDOG�6FK|Q�GHUDP�XP�GLUHFLRQDPHQWR�LPSRUWDQWH�SDUD�D�LQYHVWLJDomR��2�DXWRU�UHSHQVRX�
H�UHRUJDQL]RX�VXDV�LGHLDV�VREUH�DV�SURSRVLo}HV�GH�'HZH\��1D�VXD�WHRULD�GD�SUiWLFD�HVWDEHOHFHX�
FRQFHLWRV�GD�SUiWLFD�UHÁH[LYD�QD�IRUPDomR�GR�SURÀVVLRQDO�UHÁH[LYR�HP�WUrV�PRPHQWRV��FRQKH-
FHU�QD�DomR��UHÁH[mR�QD�DomR�H�UHÁH[mR�VREUH�D�DomR��$�GHVFULomR�GH�6FK|Q��������QD�LQWHUD-
ção aluno/professor foi relevante para a transcrição das aulas ministradas pela pesquisadora aos 

participantes. Portanto, os dois autores constituíram-se nos dois pilares da análise do processo 

de aprendizagem dos estudantes voluntários, assim como para a avaliação da atuação da pes-

TXLVDGRUD�QD�DXOD�SUiWLFD�PLQLVWUDGD�QDV�HWDSDV�ÀQDLV�GD�FROHWD�GH�GDGRV��
Pela característica de imersão e atuação da pesquisadora no contexto e circunstâncias da 

SHVTXLVD��D�LPSRUWkQFLD�GRV�VXMHLWRV�HQYROYLGRV�QD�SUiWLFD�H�D�EXVFD�GH�UHVXOWDGRV�GR�WUDEDOKR�
conjunto entre pesquisador e pesquisados, foram adotadas como estratégia os pressupostos da 

pesquisa-ação. 

&RQVLGHUDQGR�TXH��VHJXQGR�'HZH\��������H�6FK|Q���������VLWXDo}HV�SUREOHPiWLFDV�GD�
SUiWLFD�SRGHP�GHVHQFDGHDU�UHÁH[}HV��FKHJRX�VH�jV�VHJXLQWHV�TXHVW}HV�PDLV�HVSHFtÀFDV�GD�SHV-
quisa: Quais foram os problemas detectados pelos alunos durante o estudo da obra? Os alunos 

foram capazes de buscar soluções nessas situações? A análise realizada pela pesquisadora teve 

algum impacto no estudo dos participantes? Da mesma forma, surgiram questões relacionadas 

j�PLQKD�DWXDomR��4XDLV�RV�SUREOHPDV�SHUFHELGRV�GXUDQWH�D�DXOD"�4XDLV�DV�HVWUDWpJLDV�H�SRVVt-
YHLV�VROXo}HV�VXJHULGDV"�4XDLV�RV�SUREOHPDV�FRPSDUWLOKDGRV"�

Com o objetivo de entender os procedimentos utilizados durante as aulas individuais, os 

GDGRV�IRUDP�DQDOLVDGRV�VHJXQGR�DV�FDWHJRULDV�SURSRVWDV�QRV�*XLDV�GH�([HFXomR��&KDIÀQ�et al., 

2002). Foi construído também um quadro comparativo com as aulas ministradas baseados nos 

TXDGURV�DSUHVHQWDGRV�SRU�'XNH�	�6LPPRQV��������H�XP�TXDGUR�FRPSDUDWLYR�GDV�KDELOLGDGHV�
GR�SURIHVVRU�SUHVHQWHV�QDV�DXODV�WHQGR�FRPR�SDUkPHWUR�R�HVWXGR�UHDOL]DGR�SRU�&UHHFK�H�3DSD-
georgi (2014). 

OS PARTICIPANTES

Tendo em vista que a pesquisa-ação fomenta a proximidade e trocas entre as partes envol-

YLGDV��EHP�FRPR�SRVVLELOLGDGHV�GH�FRQWtQXD�LQWHUDomR��VXUJLX�D�LGHLD�GH�WUDEDOKDU�FRP�WUrV�DOX-
nos que integraram a classe de graduação em piano da pesquisadora. A primeira participante, 

$OLQH��FXUVRX�D�FODVVH�GH�SLDQR�GXUDQWH�GRLV�VHPHVWUHV��D�VHJXQGD��6RÀD��FLQFR�VHPHVWUHV�H�R�
WHUFHLUR��7RQ\��GHVGH�R�LQtFLR�GD�JUDGXDomR�DWp�D�ÀQDOL]DomR�GR�FXUVR��2V�QRPHV�GRV�HVWXGDQWHV�
IRUDP�ÀFWtFLRV�SDUD�SUHVHUYDU�D�LGHQWLGDGH�GRV�PHVPRV���'HQWUH�HOHV��HUD�GR�FRQKHFLPHQWR�GD�
SHVTXLVDGRUD�TXH�6RÀD�Mi�KDYLD�H[HFXWDGR�RV�Dois Momentos Nordestinos no seu recital de for-

matura, portanto o seu processo foi analisado em torno da reaprendizagem da obra. Os demais 

SDUWLFLSDQWHV��$OLQH�H�7RQ\��QmR�WLYHUDP�FRQWDWR�SUpYLR�FRP�D�REUD�HVFROKLGD��
��2V�QRPHV�GRV�HVWXGDQWHV�IRUDP�ÀFWtFLRV�SDUD�SUHVHUYDU�D�LGHQWLGDGH�GRV�PHVPRV��



Textos Completos das Comunicações Orais

326

Delineamento da coleta de dados 

O delineamento da coleta compreendeu cinco etapas, cujos procedimentos encontram- 

VH�HVSHFLÀFDGRV�HP�RUGHP�FURQROyJLFD��$V�HWDSDV�IRUDP�UHDOL]DGDV�LQGLYLGXDOPHQWH�FRP�FDGD�
participante: Coleta 1 - Dez/2016 (entrevista semiestruturada, entrega da partitura via e-mail); 

&ROHWD�����0DU�������UHODWR�GH�HVWXGR����JUDYDomR�GD�REUD��*����HQWUHJD�GD�DQiOLVH���&ROHWD���
��-XQ�������UHODWR�GH�HVWXGR�DSyV�D�DQiOLVH����JUDYDomR�GD�REUD�*���DXOD�PLQLVWUDGD�SHOD�SHV-
quisadora); Coleta 4 - Jul/2017 (retomada do estudo da obra segundo as orientações da aula, 

��JUDYDomR�*����&ROHWD�����$JR�������GHSRLPHQWR�HVFULWR�GRV�HVWXGDQWHV��

Dois Momentos Nordestinos - Lamento e Dança

Os Dois Momentos Nordestinos de Calimério Soares foram compostos em 1981 e apre-

senta-se em dois movimentos: Lamento e Dança��$�HVFROKD�GD�REUD�GHYHX�VH�j�VXD�OLQJXDJHP�
ao mesmo tempo accessível e contemporânea quanto às demandas pianísticas. Além de ser 

uma obra inspiradora, mostrou-se muito adequada às capacidades técnicas e musicais dos três 

participantes. 

RESULTADOS E REFLEXÕES - COLETA 1: ENTREVISTA SEMIESTRUTURADA

Através da entrevista semiestruturada foi possível compreender a trajetória dos estudan-

WHV��VXDV�GLÀFXOGDGHV�DQWHV�H�GHSRLV�GD�HQWUDGD�j�8QLYHUVLGDGH�H�D�PDQHLUD�TXH�FDGD�XP�IRL�
VXSHUDQGR�VHXV�REVWiFXORV��FDSDFLGDGH�GH�UHÁH[mR�VREUH�DV�VLWXDo}HV�UHODWDGDV�H�WHQWDWLYDV�GH�
UHVROYHU�VHXV�GHVDÀRV�GH�HVWXGR��

Coleta 2: relato de estudo, gravação da obra (G1) e entrega da análise

Os participantes Aline e Tony, que tiveram o primeiro contato com uma linguagem musical 

mais contemporânea presente no Lamento, obtiveram desde as etapas iniciais resultados bem 

SRVLWLYRV��'H�XPD�IRUPD�JHUDO��KRXYH�XP�GHVHMR�GH�HQWHQGHU�D�HVWUXWXUDomR�GR�PRYLPHQWR��RU-
ganização do tempo e questionamentos do que poderia estar por trás do título e gestos musicais:

 

Ex. 1: Compreensão do título e gestos musicais (1º sistema) 

No movimento Dança��RV�SDUWLFLSDQWHV�DSUHVHQWDUDP�GLÀFXOGDGHV�WDQWR�QD�UHDOL]DomR�PH-
FkQLFD�GRV�WUHFKRV�GH�QRWDV�UHSHWLGDV�TXDQWR�QD�UHDOL]DomR�FODUD�GRV�DFHQWRV�QR�PRYLPHQWR�
Dança: 
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Ex. 2: Dança�²�GLÀFXOGDGHV�QD�UHDOL]DomR�GDV�QRWDV�UHSHWLGDV��F������H�DFHQWRV��F������

Mesmo após o participante Tony ter admitido não ter lido as recomendações de execução 

do Lamento anexadas à partitura com a devida atenção e ter tomado contato com a obra poucas 

KRUDV�DQWHV�GD�JUDYDomR��ÀFRX�QtWLGD�D�VXD�KDELOLGDGH�H�FDSDFLGDGH�GH�UHDOL]DomR�GRV�HIHLWRV�
WtPEULFRV�GR�PRYLPHQWR��$�SDUWLFLSDQWH�6RÀD�VLQFURQL]RX�VXD�DomR�FRUSRUDO�FRP�D�ÁH[LELOLGDGH�
QR�WHPSR�GH�PDQHLUD�PXLWR�SRVLWLYD��WDOYH]�SRU�Mi�WHU�FRQKHFLGR�H�HVWXGDGR�D�REUD�DQWHULRUPHQ-
te. Nos três casos, a dinâmica foi um parâmetro menos valorizado e ocorreram erros de leitura. 

Relato da análise, gravação da obra (G2) e aula tradicional de piano

Os três participantes leram a análise oferecida pela pesquisadora longe do instrumento e 

sofreram com a desconexão entre o texto escrito e as demandas da partitura. A partir do mo-

PHQWR�TXH�D�FRQH[mR�IRL�UHVWDXUDGD��D�FRPSUHHQVmR�GR�WH[WR�ÁXLX�FRP�PDLV�QDWXUDOLGDGH�H�SUD-
zer. A análise como ferramenta de estudo potencializou a criação de imagens musicais, interpre-

WDo}HV�JHVWXDLV��LQWHUHVVH�H�HVWtPXOR��$OLQH��DR�UHFRQKHFHU�HOHPHQWRV�GD�DQiOLVH�QRV�DVSHFWRV�
estruturais por ela descobertos no primeiro contato com a obra, passou a considerar um núme-

UR�PDLRU�GH�SRVVLELOLGDGHV�LQWHUSUHWDWLYDV��6HJXQGR�'HZH\��´2�TXH�IRL�DSUHQGLGR�FRPR�FRQKH-
FLPHQWR�RX�KDELOLWDomR�HP�XPD�VLWXDomR�WRUQD�VH�LQVWUXPHQWR�SDUD�FRPSUHHQGHU�H�OLGDU�HIHWL-
YDPHQWH�FRP�D�VLWXDomR�TXH�VH�VHJXHµ��'(:(<��������S�������$R�UHODWDU�DV�LPSUHVV}HV�VREUH�
o movimento Lamento, os participantes mostraram-se atraídos pelos aspectos gestuais men-

cionados na análise. Tony acrescentou: “Agora, no Lamento, é o tempo todo falando dos gestos 

������H�Dt�IH]�PXLWD�GLIHUHQoD��(X�QmR�VHL�VH�QD�KRUD�TXH�WRTXHL�IH]�WDQWD�GLIHUHQoD��PDV�HX�SHQ-
sei como estava escrito na análise”. Aline demonstrou sua motivação: “Quando você começa a 

falar que ele tem o gesto interrogativo e conclui com o gesto tônico e as pausas de semínima 

FRORFDGDV�QR�LQtFLR�H�QR�ÀQDO��HX�SHQVHL��QRVVD��UHDOPHQWH�WHP�XPD�IUDVH�DTXL��2OKD�TXH�LQWH-
UHVVDQWH��(�RV�JHVWRV�VmR�PXVLFDLVµ��6RÀD�FRPSOHPHQWRX��´(X�QmR�WLQKD�SHQVDQGR�QR�Lamento 

como canto das rezadeiras. É fantástico pensar nos gestos interrogativos, tônicos. A obra sai do 

papel e vai pra gente! Os gestos viram música, tem uma pontuação, é um discurso”. 

Por ocasião da segunda gravação (G2) foram detectados ainda alguns erros de leitura, 

RPLVV}HV�GH�SDXVDV��ODSVRV�UHJLVWUDLV�H�HVFROKD�GH�DQGDPHQWRV�PDLV�OHQWRV�QD�Dança, dando a 

VHQVDomR�GH�IDOWD�GH�ÁXrQFLD�TXH�IRUDP�VHQGR�VDQDGRV�j�PHGLGD�TXH�RV�DOXQRV�IRUDP�GHPRQV-
trando comprometimento e interesse para com a pesquisa. 

'XUDQWH�DV�DXODV�LQGLYLGXDOPHQWH�PLQLVWUDGDV�IRUDP�WUDEDOKDGDV�GLPHQV}HV�LPDJpWLFDV�GRV�
gestos e da sonoridade, sugestões de movimentos para facilitar as passagens mecanicamente 

PDLV�FRPSOH[DV�FRPR��DFHQWXDo}HV�QRV�DUSHMRV��QRWDV�UHSHWLGDV��ÁH[LELOLGDGH�QRV�JHVWRV�PXVL-
cais e estruturação das frases, principalmente no movimento Lamento. Foi estabelecido um modo 
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diferenciado de caracterizar as passagens musicais, como diferentes entonações da voz e varia-

dos movimentos corporais adequados à representação das intenções imagéticas da pesquisadora.

Os dados extraídos das aulas foram analisados segundo as categorias propostas nos Guias 

GH�([HFXomR�HVWDEHOHFLGDV�SHOR�SVLFyORJR�'U��5RJHU�&KDIÀQ��&KDIÀQ��,PUHK��&KDZIRUG��������
e nos conduziu a uma estruturação dos processos utilizados durante as aulas individuais. Foi 

muito importante perceber como os guias básicos previam decisões interpretativas ou expressi-

vas. No Lamento, a realização da pausa, por exemplo, pode estar ligada à compreensão estru-

tural do texto musical e ao mesmo tempo à questão expressiva de uma imagem como um ritual. 

5HÁH[}HV�VREUH�DV�DXODV�PLQLVWUDGDV�VRE�R�ROKDU�GH�6FK|Q���������'XNH�	�6LPRQQV��������
e Creech & Papageorgi (2014)

2V�PRGHORV�GHVFULWRV�SRU�6FK|Q��������UHODFLRQDUDP�VH�GLUHWDPHQWH�FRP�D�DWXDomR�GL-
GiWLFD�GD�SHVTXLVDGRUD�TXDQWR�jV�QRo}HV�IXQGDPHQWDGDV�QD�UHÁH[mR�HP�DomR�H�UHÁH[mR�VREUH�
a ação, principalmente quando os vídeos foram revistos na análise dos dados. Os quadros des-

FULWRV�SRU�'XNH�	�6LPPRQV��������GHVFUHYHP�DWLWXGHV�GH�WUrV�SURIHVVRUHV�UHQRPDGRV�LGHQWLÀ-
cando precisamente o que eles fazem para provocar mudanças positivas em seus alunos. Des-

VD�IRUPD��D�SHVTXLVDGRUD�GHWDOKRX�VHXV�SURFHVVRV�GH�LQVWUXo}HV�H�LQIRUPDo}HV�SUHVFULWLYDV�HP�
torno da performance dos estudantes durante as aulas ministradas. Como explicitado no Qua-

GUR����XP�GRV�TXDGURV�GH�'XNH�	�6LPPRQV��������p�FRQWUDSRVWR�jV�DXODV�PLQLVWUDGDV��VHQGR�
SRVVtYHO�QRWDU�XPD�HTXLYDOrQFLD�QDV�KDELOLGDGHV�YDORUL]DGDV��

Quadro1. Quadro comparativo – Objetivos e Expectativas 
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$� FRPSDUDomR� GDV� DXODV� PLQLVWUDGDV� FRP� FDWHJRULDV� SURSRVWDV� &UHHFK� 	� 3DSDJHRUJL�
��������IRUDP�WDPEpP�UHOHYDQWHV�SDUD�DV�UHÁH[}HV�VREUH�RV�SURFHVVRV�GHVHQFDGHDGRUHV�TXDQ-
to o papel do educador. No Quadro 2, observou-se a relação dessas características no confronto 

com as experiências e as trocas entre pesquisador e participantes. Na coluna da direita cons-

tata-se que os objetivos propostos foram integrados pela pesquisadora na sua atuação com os 

participantes. 

 

4XDGUR����+DELOLGDGHV���4XDGUR�FRPSDUDWLYR�
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&ROHWD���²�JUDYDomR�ÀQDO��*��

$�JUDYDomR�ÀQDO��*���FRQFUHWL]RX�VH�TXDWUR�VHPDQDV�DSyV�DV�DXODV�LQGLYLGXDLV��1R�La-

mento, os gestos corporais dos participantes tendem a ocorrer em sintonia com o discurso mu-

VLFDO�H�UHÁHWHP�DR�FDUiWHU�ODPHQWRVR�H�ULWXDOtVWLFR�GR�PRYLPHQWR��1D�Dança, a movimentação 

corporal encontra-se sensivelmente relacionado com as dimensões expressivas do ritmo. Nesta 

JUDYDomR�SRGHPRV�FRQVWDWDU�XPD�PDLRU�ÁXrQFLD�QDV�SDVVDJHQV�WHFQLFDPHQWH�PDLV�FRPSOH[DV�
(repetições de notas, acentos nos arpejos), sutileza na utilização do pedal e a dinâmica mais ex-

SUHVVLYD��/RJR�DSyV�DV�DXODV�PLQLVWUDGDV��FDGD�XPD�GDV�WUrV�SDUWLWXUDV�IRL�FRGLÀFDGD�FRP�FRUHV�
(azul G1, verde G2, laranja G3) para estabelecer os aspectos relacionados aos Guias de Exe-

FXomR��(VWD�FRGLÀFDomR�WHYH�SRU�LQWXLWR�REVHUYDU�DV�GLIHUHQoDV�HQWUH�DV�WUrV�JUDYDo}HV��RX�VH-
ja, variações de dinâmica, ritmo e andamento que foram se alterando no decorrer da pesquisa. 

Entre G1 e G2, as marcações ainda coincidem e raríssimas vezes a cor laranja foi lançada em 

*���PRVWUDQGR�LQFUHPHQWR�QD�SUHFLVmR�H�QR�ULJRU�GR�GHVHPSHQKR��$V�GLVFUHSkQFLDV�GH�OHLWXUD�
também foram gradualmente se minimizando.

Coleta 5 – depoimento dos participantes

$�HWDSD�ÀQDO�GD�FROHWD�GH�GDGRV�FRQFUHWL]RX�VH�FRP�R�GHSRLPHQWR�HVFULWR�GDV�SHUFHSo}HV�
GH�FDGD�SDUWLFLSDQWH��2�TXDGUR�DEDL[R�FRQWpP�WUHFKRV�GRV�GHSRLPHQWRV�H�XPD�EUHYH�VtQWHVH�
GRV�VHXV�SURFHVVRV�UHÁH[LYRV�FRQHFWDGRV�DR�SHQVDPHQWR�GH�'HZH\��2�DXWRU�UHVVDOWD�TXH��>���@�
´R�LPSXOVR�p�QHFHVViULR�SDUD�GHVSHUWDU�R�SHQVDPHQWR��LQFLWDU�D�UHÁH[mR�H�DYLYDU�DV�FUHQoDVµ�
�'(:(<��������S��������

 

 

Quadro 3. Síntese dos depoimentos
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A síntese tornou possível notar como cada participante organizou sua forma de perceber 

conteúdos e relações musicais durante cada etapa de seu aprendizado e como os resultados do 

VHX�WUDEDOKR�IRUDP�DGTXLULQGR�VLJQLÀFDGR�H�YDORU��0DLV�GR�TXH�DSUHHQGHU�R�VHQWLGR�SURGX]LGR�
durante o processo, interessa o transcurso do desenvolvimento e da transformação. Pensar e re-

ÁHWLU�VREUH�D�SUySULD�DomR�VmR�HOHPHQWRV�HVVHQFLDLV�QD�FRQVWUXomR�GH�QRYRV�FRQKHFLPHQWRV�H��
QHVWD�SHVTXLVD�YLYHQFLDPRV�WDQWR�D�SUiWLFD�TXDQWR�XPD�SURIXQGD�UHÁH[mR�

CONCLUSÃO

Esta pesquisa teve como objetivo a investigação do processo de estudo de três estudantes 

de piano durante a aprendizagem/reaprendizagem dos Dois Momentos Nordestinos (1981) do 

FRPSRVLWRU�&DOLPpULR�6RDUHV��EHP�FRPR�D�PLQKD�DomR�FRPR�RULHQWDGRUD��&DGD�HWDSD�GRV�SUR-
cedimentos de análise dos dados teve como foco a valorização da experiência dos estudantes 

HQYROYLGRV�H�D�PDQHLUD�FRPR�FDGD�XP�GHOHV�S{GH�FRQVWUXLU�VXDV�SUySULDV�UHÁH[}HV��&UHLR�TXH�
uma experiência se torna singular quando os valores intrínsecos no contexto carregam uma car-

ga sensível de sentidos e estão abertos à reconstrução pessoal. A aprendizagem de uma obra 

PXVLFDO�GHPDQGD�XPD�VpULH�GH�SURFHGLPHQWRV�HVSHFtÀFRV��TXH��XQLQGR�VH�D�XPD�DWLWXGH�UHÁH-
[LYD�WDO�TXDO�SURSRVWD�SRU�-RKQ�'HZH\���������H[LJH�SDUWLFLSDomR�PDLV�DWLYD�HP�UHODomR�DR�SHQ-
samento rotineiro, autocrítica e criatividade e, como consequência, oferece um número maior 

GH�SRVVLELOLGDGHV�H�KDELOLGDGHV�SDUD�GHVHQYROYHU�H�VROXFLRQDU�SUREOHPDV��$�SDUWLU�GD�HSLVWHPR-
ORJLD�GHZH\DQD��TXH�WHP�HP�VHX�FHUQH�R�SHQVDPHQWR�UHÁH[LYR��R�SURFHVVR�GH�LQYHVWLJDomR�IRL-
�VH�H[SDQGLQGR�HP�GLUHomR�jV�FRQFHSo}HV�GH�'RQDOG�6FK|Q���������TXH�FXQKRX�R�WHUPR�SUi-
WLFD�UHÁH[LYD�FRP�R�LQWXLWR�GH�DSURIXQGDU�R�HVWXGR�QR�FDPSR�GR�SURÀVVLRQDO��6LWXDo}HV�FRQÁLWL-
vas, imprevistos e incertezas fazem parte da docência e não podem ser resolvidas unicamente 

com prescrições ou manuais prontos. Nesse contexto, o autor refere-se às situações difusas e 

diversas com as quais o professor se depara, sendo levado a solucionar situações emergentes 

�6&+g1���������&RPR�QmR�H[LVWH�XP�PpWRGR�LQIDOtYHO��p�QHFHVViULD�XPD�SRVWXUD�SDXWDGD�QD�
UHÁH[mR�H�DWHQomR�j�VLWXDomR�YLYHQFLDGD��jV�H[SHULrQFLDV�H�WHRULDV��

Inicialmente buscou-se uma abordagem metodológica que valorizasse a experiência an-

terior dos participantes através de relatos de experiência, práticas, assim como a observação e 

UHÁH[mR�GRV�SURFHVVRV�GH�DSUHQGL]DJHP�GD�REUD�HVFROKLGD�²�2V�Dois Momentos Nordestinos de 

Calimério Soares. O enfoque metodológico voltado para a escuta das percepções dos participan-

tes a cada etapa da pesquisa através dos relatos de estudo dos “Dois Momentos Nordestinos”, 

GD�DQiOLVH�GD�REUD��JUDYDo}HV��*��*��*����GDV�DXODV�PLQLVWUDGDV�H�SRU�ÀP�GRV�GHSRLPHQWRV��
SURSRUFLRQDUDP�XPD�YLVmR�PXLWR�PDLV�DJXoDGD�GRV�SURFHVVRV�GH�UHÁH[mR�GHVHQFDGHDGRV��$�
análise oferecida como suporte aos participantes transformou-se em uma ferramenta de estudo 

durante os processos de aprendizagem, vindo a contribuir para a valorização de imagens mu-

sicais e maior compreensão dos dois movimentos contrastantes. Ao dar voz aos sujeitos princi-

pais desta pesquisa, pode-se dizer que os objetivos foram alcançados, pois tanto o processo de 

aprendizagem dos participantes quanto a atuação da pesquisadora foram pautados em atitu-

GHV�UHÁH[LYDV�FRP�YLVWDV�DR�FRQKHFLPHQWR��DVVLP�FRPR�P~OWLSODV�GLVSRVLo}HV�GH�DFROKLPHQWR��
curiosidade, exploração, experimentação, franqueza, perseverança – para seguir as coisas pen-

VDGDV�²�H�R�ROKDU�DWHQWR�D�FDGD�FHQD�TXH�VXUJLX�QHVWH�SURFHVVR��2V�GHSRLPHQWRV��DVVLP�FRPR�R�
H[SUHVVLYR�UHJLVWUR�ÀQDO��*���GRV�Dois Momentos Nordestinos�GH�&DOLPpULR�6RDUHV��FRQÀUPDP�
que a aplicação dos métodos descritos e empregados foram bem-sucedidos. Assim se constrói 
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D�HGXFDomR�²�SHOD�SDUWLOKD�GH�H[SHULrQFLDV�H�GDV�GHVFREHUWDV�DGYLQGDV�GD�UHÁH[mR��1HVVD�SHUV-
SHFWLYD��HVSHUDPRV�TXH�D�SUiWLFD�UHÁH[LYD�VHMD�IRPHQWDGD�GH�IRUPD�PDLV�SURIXQGD�QR�HQVLQR�H�
na aprendizagem pianística e que a concentração nos aspectos daquilo que temos que fazer du-

UDQWH�QRVVD�DomR�VH�WRUQH�XP�KiELWR��
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Resumo:�$�OLQJXDJHP�EUDVLOHLUD�GR�EDQGROLP�VH�VHGLPHQWRX�QR�DPELHQWH�GR�FKRUR��SULQFLSDOPHQWH�QR�
WUDEDOKR�GR�FDULRFD�-DFRE�GR�%DQGROLP��������������2�SUHVHQWH�WUDEDOKR�EXVFD�HOHPHQWRV�IRUPDWLYRV�
do bandolim brasileiro investigando a performance do instrumento no Rio de Janeiro na virada do século 

XIX para o XX. Para tanto, elegemos um recorte do repertório (o acervo da Biblioteca Alberto Nepomu-

ceno) e métodos para orientar o estudo. O acervo da Biblioteca se concentra no período desejado, com 

peças de repertório internacional para bandolim e piano e forte presença de gêneros de dança. Este ar-

WLJR�VXJHUH�SRVVtYHLV�DERUGDJHQV�GR�PDWHULDO�VRE�D�yWLFD�GD�DQiOLVH�KHUPHQrXWLFD�H�GD�(VFXWD�(FROyJLFD�
enquanto propõe a construção da performance considerando aspectos deliberados e processuais sob os 

PRGHOR�GH�WRPDGD�GH�GHFLVmR�SURSRVWRV�SRU�+HOHQ�3ULRU�H�RXWURV��&RQVLGHUDPRV�DLQGD�D�UHODomR�GD�SHU-
formance com as escolas francesa e italiana de técnica de bandolim, bem como a futura execução do 

UHSHUWyULR�FRP�LQVWUXPHQWR�GH�pSRFD�H�DFRPSDQKDGR�GH�FRUHRJUDÀD�FDUDFWHUtVWLFD�
Palavras-chave: Bandolim. Acervos musicais. Performance. Análise. 

Formation of the brazilian mandolin: investigation and proposals
Abstract:�7KH�%UD]LOLDQ�ODQJXDJH�RI�WKH�PDQGROLQ�ZDV�GHÀQHG�LQ�WKH�¶FKRUR·�HQYLURQPHQW��VSHFLDOO\�LQ�WKH�
ZRUNV�RI�5LR�GH�-DQHLUR�QDWLYH�-DFRE�GR�%DQGROLP��������������7KLV�UHVHDUFK�LQYHVWLJDWHV�HOHPHQWV�IURP�
WKH�VKDSLQJ�RI�%UD]LOLDQ�PDQGROLQ�H[SORULQJ�WKH�SHUIRUPDQFH�RI�WKH�LQVWUXPHQW�LQ�5LR�GH�-DQHLUR�DW�WKH�WXUQ�
RI�WKH�FHQWXU\�;,;�WR�;;��7KHUHIRUH��ZH�FKRVH�WKH�UHSHUWRLUH�RI�WKH�%LEOLRWHFD�$OEHUWR�1HSRPXFHQR�DQG�
PHWKRGV�WR�JXLGH�WKH�VWXG\��7KLV�DUFKLYH�IRFXVHV�RQ�WKH�GHVLUHG�SHULRG��ZLWK�SLHFHV�IURP�DQ�LQWHUQDWLRQDO�
UHSHUWRLUH�IRU�PDQGROLQ�DQG�SLDQR�DQG�D�VWURQJ�SUHVHQFH�RI�GDQFH�JHQUHV��7KLV�DUWLFOH�VXJJHVWV�SRVVLEOH�
DSSURDFKHV�RI�WKH�PDWHULDO�XQGHU�WKH�SHUVSHFWLYHV�RI�+HUPHQHXWLFV�DQG�(FRORJLFDO�7KHRU\�ZKLOH�SURSRVLQJ�
WKH�EXLOGLQJ�RI�WKH�SHUIRUPDQFH�XQGHU�WKH�PRGHO�RI�GHFLVLRQ�PDNLQJ�SURSRVHG�E\�+HOHQ�3ULRU�DQG�RWKHUV� 
$OVR��ZH�FRQVLGHU�WKH�UHODWLRQ�ZLWK�WKH�)UHQFK�DQG�,WDOLDQ�VFKRROV�RI�WHFKQLTXH�DV�ZHOO�DV�WKH�IXWXUH�SHU-
IRUPDQFH�RI�WKH�UHSHUWRLUH�ZLWK�SHULRG�LQVWUXPHQW�DQG�WKH�FKDUDFWHULVWLF�FKRUHRJUDSK\�
Keywords:�0DQGROLQ��0XVLFDO�DUFKLYHV��3HUIRUPDQFH��$QDO\VLV�

Formación de la mandolina brasileña: investigación y propuestas
Resumen: El lenguaje brasileño de la mandolina se sedimentó en el ambiente del choro, principalmen-

te en el trabajo del carioca Jacob del Bandolín (1918-1969). El presente trabajo busca elementos for-

mativos de la mandolina brasileña investigando la performance del instrumento en Río de Janeiro a la 

vuelta del siglo XIX al XX. Para ello, elegimos un recorte del repertorio (el acervo de la Biblioteca Alberto 

Nepomuceno) y métodos para orientar el estudio. El acervo de la Biblioteca se concentra en el período 

deseado, con piezas de repertorio internacional para mandolina y piano y fuerte presencia de géneros 

GH�GDQ]D��(VWH�DUWtFXOR�VXJLHUH�SRVLEOHV�DERUGDMHV�GHO�PDWHULDO�EDMR�OD�ySWLFD�GHO�DQiOLVLV�KHUPHQpXWLFR�
\�GH�OD�(VFXFKD�(FROyJLFD�PLHQWUDV�SURSRQH�OD�FRQVWUXFFLyQ�GH�OD�SHUIRUPDQFH�FRQVLGHUDQGR�DVSHFWRV�
GHOLEHUDGRV�\�SURFHVDOHV�EDMR�ORV�PRGHORV�GH�WRPD�GH�GHFLVLyQ�SURSXHVWRV�SRU�+HOHQ�3ULRU�\�RWURV��&RQ-
sideramos también la relación de la performance con las escuelas francesa e italiana de técnica de la 

mandolina, así como la futura ejecución del repertorio con instrumento de época y acompañado de co-

reografía característica.

Palabras-clave: Mandolina. Acervos musicales. Performance. Análisis.
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INTRODUÇÃO

Ao longo do século XX, o bandolim assumiu papel relevante como solista na música popu-

ODU�LQVWUXPHQWDO�QR�%UDVLO��QRWDGDPHQWH�QR�FKRUR��0HVPR�IDUWDPHQWH�UHJLVWUDGR�QD�GLVFRJUDÀD�
da segunda metade do século e de considerável penetração popular, o instrumento ainda sofre 

FRP�D�IDOWD�GH�ELEOLRJUDÀD�H�SHVTXLVD�DGHTXDGDV�D�VHX�XVR�SHFXOLDU�HP�QRVVR�SDtV��$�GHÀQLomR�
de um estilo brasileiro e suas características têm sido objeto de pesquisas recentes, embora su-

DV�RULJHQV�VHMDP�DLQGD�SRXFR�FRQKHFLGDV�
Pretendemos nesta pesquisa levantar questões técnicas da gênese do bandolim brasileiro, 

buscando descobrir relações com seu posterior desenvolvimento e ponderando como sua com-

preensão pode iluminar a performance contemporânea. Eric Clarke (2005) propõe uma aborda-

gem ecológica da escuta, centrada na relação entre o ouvinte e seu entorno. Segundo o autor a 

FRPSUHHQVmR�GR�VRP�p�HVVHQFLDO�SDUD�FULDomR�GH�VLJQLÀFDGR�PXVLFDO��(VWD�FULDomR�GH�VLJQLÀFD-
GR�p�LQWHUPHGLDGD�SRU�SUiWLFDV�GH�HVFXWD�VXEPHWLGDV�D�SURFHVVRV�KLVWyULFRV�H�DR�UHSHUWyULR�GH�
FDGD�RXYLQWH��&ODUNH�DÀUPD�TXH�DV�IRQWHV�GH�LQIRUPDomR�VRQRUD�VmR�GLYHUVDV�H�LQFOXHP�´RV�HV-
tilos musicais aos quais (os sons) pertencem, as funções sociais das quais participam (...), cul-

WXUDV��SUiWLFDV�VRFLDLVµ��&/$5.(��������S�����������7UDGXomR�QRVVD����
(QWHQGHQGR�R�LQVWUXPHQWLVWD�FRPR�RXYLQWH�H�FULDGRU�GH�VLJQLÀFDGR�PXVLFDO�DWUDYpV�GD�VXD�

performance, esta pesquisa busca levantar informações que possam esclarecer a escuta do mú-

sico contemporâneo na execução do bandolim brasileiro. Para tanto, examinaremos o repertório 

e métodos da virada do século XIX para o XX, período de intensa popularidade do bandolim no 

%UDVLO��H�QR�PXQGR��TXH�FRLQFLGH�FRP�D�FULVWDOL]DomR�GD�OLQJXDJHP�GR�FKRUR�H�FRP�RV�SULPHLURV�
indícios de encontros do gênero brasileiro e o instrumento italiano.

Neste artigo revisaremos o conceito de bandolim brasileiro bem como sua contextualiza-

omR�KLVWyULFD��GHÀQLQGR�R�UHSHUWyULR�D�VHU�HVWXGDGR�H�VXDV�FDUDFWHUtVWLFDV��7DPEpP�OHYDQWDUH-
mos propostas para análise e performance deste repertório, que conduzirão os próximos passos 

desta pesquisa.

O BANDOLIM BRASILEIRO

(PERUD�KDMD�UHJLVWURV�GH�P~VLFRV�EDQGROLQLVWDV�QR�5LR�GH�-DQHLUR�GHVGH�R�LQtFLR�GR�Vp-
culo XIX e mesmo referências ao instrumento em Minas Gerais no século XVIII, é de consenso 

na área que uma linguagem brasileira do bandolim foi sedimentada na obra de Jacob do Ban-

GROLP��-DFRE�3LFN�%LWWHQFRXUW��5LR�GH�-DQHLUR��������������$IRQVR�0DFKDGR��HP�VHX�0pWR-
GR�GR�EDQGROLP�EUDVLOHLUR��DÀUPD�D�H[LVWrQFLD�GHVVD�OLQJXDJHP�EUDVLOHLUD�GR�LQVWUXPHQWR��GH-
VHQYROYLGD�QR�kPELWR�GR�FKRUR��2�DXWRU�GHVWDFD�SHFXOLDULGDGHV�FRPR�R�XVR�GD�VHJXQGD�PHQRU�
e da corda solta (entre duas notas presas na mesma corda) como dois ornamentos “caracte-

UtVWLFRV�GRV�EDQGROLQLVWDV�EUDVLOHLURV��SULQFLSDOPHQWH�QD�LQWHUSUHWDomR�GH�FKRURVµ��0$&+$'2��
2004, p. 76). 

7UDEDOKRV�GH�SHVTXLVDGRUHV�FRPR�$OPLU�&{UWHV��8QLFDPS���������-RUJH�&DUGRVR��81%��
�������*DEULHO�/LPD�5H]HQGH��8QLFDPS��������H�0DUFtOLR�/RSHV��8QLULR��������GHWDOKDUDP�R�
estilo de Jacob, enquanto Paulo Sá (CBM, 1999) investigou as peculiaridades do estilo brasi-

OHLUR�GH�IRUPD�PDLV�DPSOD��ODQoDQGR�XP�SULPHLUR�ROKDU�VREUH�RV�SULPyUGLRV�GR�LQVWUXPHQWR�QR�
%UDVLO��$�SDUWLU�GHVVHV�WUDEDOKRV�p�SRVVtYHO�HVWDEHOHFHU�DV�FDUDFWHUtVWLFDV�GR�FKDPDGR�EDQGROLP�
brasileiro, bem como uma referência de tempo e espaço de sua formação. No entanto, o bando-
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OLP�Mi�WLQKD�PDLV�GH�XP�VpFXOR�GH�KLVWyULD�QR�%UDVLO��HVSHFLÀFDPHQWH�QR�5LR�GH�-DQHLUR��DQWHV�
de Jacob do Bandolim iniciar suas gravações em 1947.

$�DVVRFLDomR�HQWUH�R�EDQGROLP�H�R�FKRUR�H�RV�JrQHURV�SUy[LPRV�DFRQWHFHX�QR�ÀQDO�GR�Vp-
culo XIX. Segundo Paulo Sá, “considerando (...) que a grande moda do instrumento no Brasil 

teria se iniciado pelo menos por volta de 1893, é bem possível que seu encontro com o novo 

JrQHUR�PXVLFDO��R�FKRUR��������WHQKD�VLGR�DQWHV�GR�LQtFLR�GR�VpFXOR��;;�µ��6É��������S��������
Nesse período se consolidam duas escolas europeias de técnica bandolinística. A escola fran-

cesa tem início em 1884 com o 0pWKRGH�GH�PDQGROLQH, de Ferdinando de Cristofaro (Nápoles, 

1846 - Paris, 1890), focando numa metodologia baseada na existente para o violino. Na dé-

FDGD�VHJXLQWH�VXUJH�D�HVFROD�LWDOLDQD��FRP�XPD�SURSRVWD�GH�HVWXGR�HVSHFtÀFR�SDUD�R�EDQGROLP�
H�IRFR�QR�GHVHQYROYLPHQWR�GD�SDOKHWDGD��PmR�GLUHLWD���2�SULQFLSDO�WHyULFR�GHVVD�HVFROD�p�&DUOR�
Munier (Nápoles, 1859 - Florença, 1911), com destaque também para o virtuose, professor, 

FRPSRVLWRU�H�DWLYLVWD�FXOWXUDO�5DIIDHOH�&DODFH��1iSROHV��������������3DXOR�6i�DÀUPD�TXH�´D�
SUHVHQoD�GD�HVFROD�IUDQFHVD�QR�%UDVLO�VHPSUH�IRL��H�SHUPDQHFH�DWp�KRMH��PXLWR�PDLV�QtWLGD�GR�
TXH�D�HVFROD�LWDOLDQDµ��6É��������

(VWH�WUDEDOKR�WHUi�FRPR�REMHWR�GH�LQYHVWLJDomR�D�P~VLFD�GHVVH�SHUtRGR�GH�LQWHQVD�GLVVH-
minação do bandolim no país, em que se formam importantes escolas de técnica (francesa e 

LWDOLDQD��H�TXDQGR�RFRUUH�R�HQFRQWUR�GR�LQVWUXPHQWR�FRP�R�FKRUR��DPELHQWH�HP�TXH�VH�GDUi�D�
formação de um estilo brasileiro.

BANDOLIM NA BIBLIOTECA ALBERTO NEPOMUCENO

Usaremos como referência do repertório do período as partituras de bandolim do acervo 

da Biblioteca Alberto Nepomuceno (BAN), da Universidade Federal do Rio de Janeiro. O acervo 

vem sendo formado desde a fundação do Conservatório de Música em 1848. Em 1890, após a 

SURFODPDomR�GD�5HS~EOLFD��D�LQVWLWXLomR�SDVVD�D�VH�FKDPDU�,QVWLWXWR�1DFLRQDO�GH�0~VLFD��1HV-
se período se inicia uma organização da Biblioteca, com registro de obras, criação de catálogos, 

aquisição de coleções, doações de professores etc. Em 1937 o Instituto passa a fazer parte da 

8QLYHUVLGDGH�)HGHUDO�GR�5LR�GH�-DQHLUR�H�HP������D�%LEOLRWHFD�UHFHEH�VHX�QRPH�HP�KRPHQD-
gem ao compositor Alberto Nepomuceno, que foi professor e diretor do Instituto Nacional de 

Música.

A biblioteca é uma importante referência para pesquisa musical no Brasil e seu acervo 

inclui partituras impressas, músicas manuscritas, livros, periódicos, dissertações, obras raras, 

PDWHULDO�LFRQRJUiÀFR��&'V��'9'V��DOpP�GH�UHJLVWUDU�D�PHPyULD�GD�(VFROD�GH�0~VLFD�HP�VHX�
DFHUYR�GH�GRFXPHQWDomR�KLVWyULFD��2�SUpGLR�RQGH�HVWi�D�%LEOLRWHFD�DEULJD�DLQGD�R�0XVHX�GH�
,QVWUXPHQWRV�'HOJDGR�GH�&DUYDOKR��FULDGR�SRU�/HRSROGR�0LJXH]�QD�IDVH�GH�IXQGDomR�GR�,QVWLWXWR�
Nacional de Música. O acervo do Museu conta com cinco bandolins que foram objeto de artigo 

do professor Paulo Sá, disponível no site da instituição.

O presente levantamento tem como objeto as partituras e métodos de bandolim do Acer-

YR�GH�3DUWLWXUDV�,PSUHVVDV�GD�%LEOLRWHFD�$OEHUWR�1HSRPXFHQR��(P�RXWUR�PRPHQWR�KDYHUi�QH-
FHVVLGDGH�GH�XPD�SHVTXLVD�VHPHOKDQWH�QR�6HWRU�GH�0DQXVFULWRV��RQGH�Mi� ORFDOL]DPRV�SHoDV�
LPSRUWDQWHV�SDUD�D�KLVWyULD�GR�EDQGROLP�EUDVLOHLUR��$V�SDUWLWXUDV�DQDOLVDGDV�HVWmR�RUJDQL]DGDV�
em onze pastas e os métodos em outras duas. Realizamos com a equipe da Biblioteca Alber-

to Nepomuceno a numeração das pastas, o que facilitará a localização das peças catalogadas. 

No entanto, nem todas as indicações de autores nas pastas são precisas e levam a supor que 
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parte do material se perdeu. A pedido da instituição foi incluído no levantamento o número de 

exemplares disponíveis de cada partitura. Assim, contabilizamos 130 composições (algumas 

com diversos exemplares) e cinco métodos. O levantamento das partituras e métodos para ban-

GROLP�GD�%LEOLRWHFD�$OEHUWR�1HSRPXFHQR��EHP�FRPR�VXD�FODVVLÀFDomR�HP�SDVWDV�H�D�GHVFULomR�
GRV�EDQGROLQV�GR�PXVHX�$OEHUWR�'HOJDGR�HVWmR�GLVSRQtYHLV�HP�KWWS���EDQGROLP�QHW�VLWHV�GHIDXOW�
ÀOHV�DQH[RV�SGI�

(PERUD�DSHQDV����GDV�����SDUWLWXUDV�WHQKDP�LQGLFDomR�GH�GDWD�GH�FRS\ULJKW�LPSUHVVD�
(variando entre 1893 e 1911) é possível localizar as restantes no mesmo período comparando 

os compositores, gêneros, casas de edição, capas, diagramação, anúncios publicitários etc. Por-

tanto, podemos considerar o acervo de música para bandolim da biblioteca Alberto Nepomuce-

no como uma referência adequada ao recorte da nossa pesquisa: a passagem para o século XX. 

O material se concentra em um período de grande popularidade do bandolim, que coinci-

GH�FRP�RV�LQVWUXPHQWRV�GR�0XVHX�'HOJDGR�GH�&DUYDOKR��FRP�XPD�~QLFD�H[FHomR��H�FRP�D�IDVH�
de fundação do Instituto Nacional de Música e a organização da própria Biblioteca. 

)DODQGR�VREUH�R�SHUtRGR��3DXOR�6i�DÀUPD�TXH�

0LOK}HV�GH�LQVWUXPHQWRV�IRUDP�YHQGLGRV��PLOKDUHV�GH�P~VLFDV�SDUD�EDQGROLP�IRUDP�FRP-

postas, arranjadas e publicadas e, durante as primeiras décadas do século XX, o bandolim 

WRUQRX�VH�XP�GRV�LQVWUXPHQWRV�PDLV�WRFDGRV�QDV�SULQFLSDLV�FLGDGHV�GD�(XURSD��+DYLD�XP�
interesse econômico considerável ao seu redor, envolvendo editoras de partituras e de méto-

GRV��ORMDV�GH�DUWHVDQDWR�H�GH�DUWHV�SOiVWLFDV�HP�JHUDO��VHP�IDODU�QRV�OXWKLHUV�H�QDV�ORMDV�GH�
instrumentos musicais. Surgiram muitos clubes, federações e sociedades entre amigos ou 

em família dedicados ao bandolim, além de revistas especializadas no instrumento para o 

UHFUHLR�GRV�P~VLFRV�GLOHWDQWHV���6É��������

Sá ainda nota que “o acervo de bandolins do Museu de instrumentos da EM-UFRJ perten-

FHP�D�HVWH�SHUtRGR�H�D�HVWH�PRGLVPR�HXURSHX�LPSRUWDGR�SHOD�VRFLHGDGH�EUDVLOHLUDµ��6É���������
Certamente o mesmo pode ser dito sobre o acervo de partituras. A única e notável exceção é o 

0pWRGR�GR�EDQGROLP�EUDVLOHLUR��REUD�GR�FDULRFD�$IRQVR�0DFKDGR�SLRQHLUD�QD�WHQWDWLYD�GH�VLVWH-
matizar uma forma brasileira de se tocar o instrumento, publicada na década de 1980.

CARACTERÍSTICAS DO REPERTÓRIO

As composições são para bandolim e piano, com poucas variações em relação a instru-

mentos adicionais (segundo bandolim, violão e voz). Na verdade, muitas edições trazem indica-

ções da possibilidade da substituição do bandolim pelo violino, do piano pelo violão e de segun-

do bandolim ou bandola ad libitum mas não são criteriosas e certamente se baseiam em suges-

tões de editores interessados em ampliar o possível público interessado. Portanto, indicamos no 

levantamento apenas os instrumentos que estão realmente escritos na partitura.

Em algumas publicações é possível encontrar anúncios de edições da mesma composição 

para outras formações. A 6pUHQDGH�GHV�PDQGROLQHV�GH�5LFKDUG�(LOHQEHUJ��SRU�H[HPSOR��HVWi�
disponível na Biblioteca Alberto Nepomuceno na versão para bandolim e piano, mas na capa da 

partitura a editora oferece versões da peça para piano solo, piano a quatro mãos, bandolim so-

lo, bandolim e piano, dois bandolins e piano, bandolim e violão, dois bandolins e violão, violino 

e piano e pequena orquestra. Outros anúncios incluem ainda a bandola, instrumento da família 

do bandolim, de bastante uso no período.
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A atividade pedagógica dos compositores pode ser comprovada pelo grande número de 

peças dedicadas a alunos e ao fato de muitos (como Ferdinando de Cristofaro, Vittorio Monti, 

Jean Pietrapertosa, Raffaele Gautiero e Jules Cottin) serem também autores de métodos. Ainda 

DVVLP��VmR�SRXFDV�DV�LQGLFDo}HV�WpFQLFDV�HVSHFtÀFDV��FRPR�GLUHomR�GH�SDOKHWD��H��RQGH�RFRU-
UHP��QmR�Ki�XPD�QRWDomR�HP�FRPXP��(P�UHODomR�DR�tremolo, efeito importante para o estilo 

GD�pSRFD��WDPEpP�QmR�Ki�LQGLFDo}HV�WH[WXDLV�FODUDV��DOpP�GR�TXH�SRGH�VHU�VXEHQWHQGLGR�SHOR�
uso de ligaduras.

Com inexpressivas exceções, os compositores são italianos ou franceses, com evidente cir-

culação entre os dois países, línguas e casas de edição. O idioma mais comum nas indicações 

textuais é o francês, mesmo em edições italianas de compositores italianos. O gosto internacio-

QDO�VH�UHÁHWH�QD�GLYHUVLGDGH�GH�JrQHURV��TXH�SDVVDP�SRU�YDOVD��SROFD��PLQXHWR��IDQWDVLD��EHU-
FHXVH��SDYDQH��PD]XUND��JDYRWD��PDUFKD��EDUFDUROD�H�GLYHUVRV�WLSRV�GH�VHUHQDWDV��HQWUH�RXWURV�

2� ~QLFR� EUDVLOHLUR� LGHQWLÀFDGR� p� R� SDXOLVWD� &DUORV� *RPHV� �&DPSLQDV�� ����� �� %HOpP��
������FRP�VHX�&KLDUR�GL�OXQD��GH�QtWLGD�LQÁXrQFLD�LWDOLDQD��2XWUD�H[FHomR�QRWiYHO�p�&pFLOH�&KD-
PLQDGH��3DULV��������������D�~QLFD�PXOKHU�HQWUH�RV�FRPSRVLWRUHV�SUHVHQWHV�QR�DFHUYR�H�FRP-

positora de sucesso da época. 

ANÁLISE E CONTEXTO

3DUD�XP�DFHUYR�FRP�XP�UHFRUWH�KLVWyULFR�GHÀQLGR��GH�FRPSRVLo}HV�FRVPRSROLWDV�H�GHVWD-
TXH�SDUD�GDQoDV�GH�VDOmR�SURSRPRV�XPD�DQiOLVH�KHUPHQrXWLFD��TXH�SURFXUH�QmR�Vy�HVWUXWXUDV�
IRUPDLV�H�KHUPpWLFDV�PDV�WDPEpP�LQWHUSUHWDo}HV�H�VLJQLÀFDGRV��/DZUHQFH�.UDPHU�DÀUPD�TXH�
D�P~VLFD�p�XPD�IRQWH�GH�FRQKHFLPHQWR�KLVWyULFR��TXH�WUD]�HP�VL�XP�VLJQLÀFDGR�TXH�QmR�GHYH�
VHU�GHVFREHUWR��PDV�LQWHUSUHWDGR��$�SHUIRUPDQFH�p�D�LQWHUDomR�FRP�R�VLJQLÀFDGR�PXVLFDO��XPD�
IRUPD�GH�FRORFDU�R�VLJQLÀFDGR�HP�DomR���.5$0(5���������&ODUNH��������JDUDQWH�TXH�D�DERU-
GDJHP�HFROyJLFD�GD�HVFXWD�H�D�DQiOLVH�KHUPHQrXWLFD�QmR�VmR�LQFRPSDWtYHLV�H�SRGHP�FRQWULEXLU�
na perspectiva da análise como ato especulativo.

$�LQYHVWLJDomR�GR�VLJQLÀFDGR�PXVLFDO�SDVVD��SRUWDQWR��SRU�HOHPHQWRV�DOpP�GD�SDUWLWXUD��
Em Interpreting music�.UDPHU�VXJHUH�FDVRV�FRPR�GD�Marcha Funeral�GH�&KRSLQ��S�������GD�
abertura de Ruínas de Atenas (p. 98) e do trio em Ré Maior op. 70, o trio Fantasma�GH�%HHWKR-
YHQ��S��������HP�TXH�FRPSRQHQWHV�KLVWyULFRV�H�VRFLDLV�LQWHUIHUHP�QR�HQWHQGLPHQWR�GDV�SHoDV�
e, consequentemente, em sua análise.

Como exemplo ad hoc��SRGHPRV�LQYHVWLJDU�D�SUHVHQoD�GD�(VSDQKD�QR�LPDJLQiULR�EDQGR-
linístico, comprovada em títulos do acervo da BAN como Caprice espagnol, 6pUpQDGH�(VSDJQR-
le, 6pUpQDGH�&DVWLOODQH, 6pUpQDGH�$QGDORXVH, Madrileña, Zaragoza etc. A errônea ligação do 

EDQGROLP�FRP�D�(VSDQKD�p�IUXWR�GH�XPD�HVWUDWpJLD�FRPHUFLDO�TXH�PDUFRX�D�KLVWyULD�GR�LQVWUX-
mento internacionalmente. Autores como Samuel Adelstein e Paul Sparks registraram a traje-

WyULD�GR�JUXSR�HVSDQKRO�(VWXGLDQWHV�(VSDxROHV��RX�6SDQLVK�6WXGHQWV��RX�DLQGD�)LJDUR�6SDQLVK�
Students), que se apresentou com destaque na Exposition Universelle, a Feira Mundial em Pa-

ris, em 1878. A repercussão do evento levou os músicos a uma longa excursão pelos EUA en-

WUH������H������H�GHSRLV�GR�UHWRUQR�j�(VSDQKD�DLQGD�À]HUDP�YLDJHQV�SHOR�0p[LFR�H�$PpULFD�
GR�6XO��YLQGR�D�VH�GLVSHUVDU�QD�$UJHQWLQD�HP�������2�JUXSR�WLQKD�FRPR�GHVWDTXH�D�EDQGXUULD��
LQVWUXPHQWR�GH�FRUGDV�GHGLOKDGDV�IDFLOPHQWH�FRQIXQGLGR�FRP�R�EDQGROLP��

Depois da passagem dos músicos pelos EUA, imigrantes italianos viram uma oportunida-

GH�GH�PHUFDGR�H�À]HUDP�HQRUPH�VXFHVVR�DSURYHLWDQGR�R�QRPH��UHSHUWyULR�H�R�ÀJXULQR�GRV�6SD-
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QLVK�6WXGHQWV��XWLOL]DQGR�R�EDQGROLP�QR�OXJDU�GD�EDQGXUULD��0HVPR�QD�(XURSD�PXLWRV�SDVVD-
UDP�D�DVVRFLDU�D�RULJHP�GR�EDQGROLP�j�(VSDQKD��RQGH�R�LQVWUXPHQWR�QXQFD�WHYH�WUDGLomR��(VVD�
associação enganosa se repetiu no Brasil, como comprovado pela peça de piano O bandolim, 

6HUHQDWD�(VSDQKROD�GH�&KLTXLQKD�*RQ]DJD�FRPSRVWD�SRU�YROWD�GH�������
Mesmo no meio acadêmico brasileiro do início do século XX vemos a repetição desse mal-

-entendido. No acervo da Biblioteca Alberto Nepomuceno encontramos um método de bandur-

ria, erroneamente arquivado entre os de bandolim. Na Revista Brasileira de Música, edição de 

Dezembro de 1935 publicada pelo Instituto Nacional de Música da Universidade do Rio de Ja-

QHLUR��KRMH�(VFROD�GH�0~VLFD�GD�8)5-���OHPRV�HP�DUWLJR�GH�8PEHUWR�0DUFRQL�UHIHUHQWH�DR������
DQLYHUViULR�GH�'RPHQLFR�6FDUODWWL��´p�LQWHUHVVDQWH�REVHUYDU�D�LQÁXrQFLD�GD�P~VLFD�HVSDQKROD�
QHVWD�VRQDWD��FXMR�JrQHUR�OHPEUD�R�GR�EDQGROLP��$OLiV��LVVR�QmR�VHULD�SDUD�HVWUDQKDU��SRLV�6FDU-
latti viveu 25 anos em Madrid” (MARCONI, 1935).

�$�UHIHUrQFLD�HVSDQKROD�HVWi�SUHVHQWH�QR�UHSHUWyULR�GR�EDQGROLP�EUDVLOHLUR�FRQWHPSRUkQHR��
em peças como Santa Morena (Jacob do Bandolim) e Mar de Espanha��%RQÀJOLR�GH�2OLYHLUD���
3RUWDQWR��p�QHFHVViULR�HQWHQGHU�D�RULJHP�H�FRQWH[WR�GHVWH�HOHPHQWR�D�ÀP�GH�DQDOLVDU�H�H[HFXWDU�
satisfatoriamente sua manifestação na performance. Através de uma análise interpretativa, es-

ses aspectos além da partitura convergem para uma compreensão mais ampla que, conforme a 

DERUGDJHP�GD�HVFXWD�HFROyJLFD��LQÁXHQFLD�QD�IRUPDomR�GH�VLJQLÀFDGR��SRGHQGR�DVVLP�LQÁXHQ-
ciar nas decisões interpretativa. 

OS MÉTODOS

Como referência teórica do período, selecionamos quatro métodos para orientar a aborda-

gem do repertório, a saber: 

• Methodo Completo para Bandolim, de João dos Santos Couceiro. (Editora Bevilacqua, 

Rio de Janeiro, 1900.)

O único método brasileiro no acervo da BAN foi escrito pelo português João dos Santos 

&RXFHLUR��PHPEUR�GH�XPD�QRWiYHO�IDPtOLD�GH�OXWKLHUV�GH�&RLPEUD��1R�5LR�GH�-DQHLUR�IXQGRX�
com seus irmãos a loja Rabeca de Ouro e atuou como professor de bandolim, organizando con-

certos de destaque na imprensa.

• Methodo Theorico-pratico-completo para Bandolim, de Eugenio Orfeo. Editora Bevila-

cqua, Rio de Janeiro, s/d.

Italiano, Eugenio Orfeo foi um professor de intensa atividade no Rio de Janeiro no período 

HVWXGDGR��6HX�PpWRGR�GHPRQVWUD�JUDQGH�FRQKHFLPHQWR�WpFQLFR�H�R�HVWDEHOHFH�FRPR�XP�UHSUH-
sentante da escola italiana no Brasil

• 0pWKRGR�GH�%DQGROLP��GH�)HUGLQDQGR�GH�&ULVWRIDUR��+HQU\�/HPRLQH��3DULV������
Embora italiano, Cristofaro é considerado o principal nome da escola francesa, sendo es-

te método seu marco de fundação. O exemplar presente na BAN foi editado em português, em 

Paris. Este método é ainda especialmente relevante para esta pesquisa por ser citado por Jacob 

GR�%DQGROLP�FRPR�VXD�UHIHUrQFLD�GH�DSUHQGL]DGR�GR�LQVWUXPHQWR��DÀUPDomR�UHSHWLGD�SRU�RXWURV�
EDQGROLQLVWDV�GH�FKRUR��FHUWDPHQWH�SRU�LQÁXrQFLD�GH�-DFRE�
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• 0pWKRGH�FRPSOqWH�GH�0DQGROLQH��GH�-XOHV�&RWWLQ��$OSKRQVH�/HGXF��3DULV�������
O bandolinista Jules Cottin e seu irmão violonista Alfred estão presentes como composito-

UHV�QR�DFHUYR�GD�%$1��-XQWR�FRP�D�LUPm�0DGHOHLQH��WDPEpP�EDQGROLQLVWD��WLQKDP�DWXDomR�GH�
destaque na França como instrumentistas, professores e compositores. O exemplar utilizado pa-

ra esta pesquisa é uma edição francesa que une as duas partes do método e traz um carimbo 

GD�&DVD�%HYLODFTXD��/RJR��SRGHPRV�DÀUPDU�TXH�FLUFXODYD�FRPHUFLDOPHQWH�QR�%UDVLO�

AS DANÇAS

Os gêneros de danças de salão têm presença importante no repertório analisado e são 

FRQVLGHUDGRV�D�EDVH�GD�IRUPDomR�GD�OLQJXDJHP�GR�FKRUR��H�SRUWDQWR�OLJDGRV�j�JrQHVH�GR�FKD-
mado bandolim brasileiro). Embora suas peculiaridades sobretudo rítmicas ainda sejam referên-

FLD�SDUD�FRPSRVLWRUHV�H�LQWpUSUHWHV�KRMH��D�OLJDomR�FRP�VHXV�DVSHFWRV�FRUHRJUiÀFRV�IRL�SHUGLGD�
(P�SDUFHULD�FRP�DV�SURIHVVRUDV�'UD��5DTXHO�GD�6LOYD�$UDQKD��EDFKDUHO�HP�9LROLQR�%DUUR-

FR�SHOR�&RQVHUYDWyULR�5HDO�GH�+DLD���+RODQGD��0HVWUH�H�'RXWRUD�HP�0~VLFD�SHOD�8QLFDPS��FRP�
intensa atividade no ensino da Dança Barroca e uma das fundadoras do Grupo Ibero-Americano 

GH�(VWXGRV�GH�'DQoDV�$QWLJDV�%5�37��H�'UD��$QD�&ULVWLQD�7HL[HLUD�(FKHYHQJXD��'RXWRUD�HP�&R-
municação e Semiótica pela PUC/SP e professora do curso de Comunicação das Artes do Corpo 

SHOD�38&�63��EDLODULQD�SURÀVVLRQDO�HP�FRPSDQKLDV�FRPR�R�%DOp�GD�&LGDGH�GH�6mR�3DXOR�H�6WD-
DWV7KHDWHU�.DVVHO�²�$OHPDQKD��HVWDPRV�WUDEDOKDQGR�QD�UHFRQVWLWXLomR�GDV�FRUHRJUDÀDV��DFRP-

SDQKDGDV�GH�P~VLFD�H[HFXWDGD�DR�YLYR��5HFHQWHPHQWH�FRQVHJXLPRV�ORFDOL]DU�WUDEDOKRV�FRPR�R�
Manual de dança – Tratado theorico e pratico, de Alvaro Dias Patricio (Rio de Janeiro, 1890. B. 

L. Garnier Livreiro-editor) e La danse des salons��GH�&HOODULXV��3DULV��������-��+HW]HO�eGLWHXU���
Utilizando um tratado brasileiro, do período estudado e um francês algumas décadas mais an-

WLJR�VHUi�SRVVtYHO�QmR�Vy�UHFULDU�DV�FRUHRJUDÀDV�FRPR�WDPEpP�LGHQWLÀFDU�LGLRVVLQFUDVLDV�ORFDLV��
,QLFLDOPHQWH�R�WUDEDOKR�WHUi�FRPR�IRFR�D�SROFD��SRU�VXD�UHOHYkQFLD�WDQWR�QR�UHSHUWyULR�GR�

SHUtRGR�HVWXGDGR�TXDQWR�SRVWHULRUPHQWH�QR�FKRUR��%UXQR�.LHIHU�DÀUPD�TXH�́ R�FKRUR�FDULRFD�YLQ-
FXOD�VH�GLUHWDPHQWH�j�SROFDµ��.,()(5��������S�������

A CONSTRUÇÃO DA PERFORMANCE

Assim, feito o levantamento do repertório e selecionados os métodos que orientarão seu 

estudo, o próximo passo será a performance em si. Seguindo as três dimensões de preparação 

GD�SHUIRUPDQFH�HOHQFDGDV�SRU�+HOHQ�3ULRU��35,25��������S��������SRGHPRV�DVVRFLDU�FDGD�GL-
mensão a uma etapa da pesquisa:

• Dimensão básica: aspectos que envolvem simplesmente as notas da peça. Essa dimen-

são se refere ao repertório levantado e sua análise.

• Dimensão interpretativa: envolve decisões sobre fraseado, dinâmica e tempo. As deci-

sões serão orientadas pelo estudo dos métodos selecionados.

• Dimensão da performance: aspectos que requerem atenção durante a performance.

Tendo como base o modelo proposto pela autora (PRIOR, 2017, p. 222), procuramos 

LGHQWLÀFDU�SRVVtYHLV�gatilhos��H[SOtFLWRV�RX�LPSOtFLWRV�QR�WH[WR�GD�SDUWLWXUD��TXH�LQÁXHQFLHP�DV�
GHFLV}HV�WpFQLFDV que geram as mudanças no som. É importante destacar que a pesquisa de 
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Prior se baseou em entrevistas em que músicos de diferentes instrumentos elegeram diferentes 

aspectos como mais relevantes. No caso de nossa pesquisa, a seleção de aspectos relevantes 

para o bandolim no período pode ser coletada através dos métodos selecionados, onde os auto-

res destacam aspectos técnicos que consideram importantes para o instrumento dentro do es-

tilo da época. Assim, podemos distinguir a relevância de temas como:

• O WUHPROR� tido pelos autores como a característica mais importante do bandolim, é 

discutida sua função (como ornamento, prolongamento de nota ou ferramenta de articulação de 

frase), como realizar tecnicamente, em que tipo de passagens etc.

• $�GLUHomR�GR�JROSH�GH�SDOKHWD��UHODFLRQDGD�QmR�Vy�D�ÀJXUDV�UtWPLFDV�PDV�WDPEpP�DR�
caráter de frases e peculiaridades de gêneros presentes no repertório da época.

• 'LJLWDomR��DVVLP�FRPR�D�GLUHomR�GH�SDOKHWD��RV�FULWpULRV�SDUD�GLJLWDomR�H�XVR�GH�FRUGD�
solta ou presa também obedecem, além de questões técnicas do instrumento, ao caráter de fra-

ses e peculiaridades de gêneros.

• $�SDOKHWD��WLGD�FRPR�XP�HOHPHQWR�FUtWLFR�QD�SURGXomR�GD�VRQRULGDGH�GHVHMDGD��R�IRU-
PDWR�GD�SDOKHWD��WDPDQKR��HP�GHWDOKHV�FRPR�YDULDomR�GH�HVSHVVXUD�HQWUH�XP�H[WUHPR�H�RXWUR��
H�PDWHULDO�D�VHU�XWLOL]DGR�QD�PDQXIDWXUD�VmR�GHWDOKDGRV�

• 2XWURV�DVSHFWRV�FRPXQV�HP�PpWRGRV�PDV�TXH�WDPEpP�UHÁHWHP�SHFXOLDULGDGHV�GR�SH-
ríodo, como articulação, ornamentação etc.

4XHVW}HV�TXH�3ULRU�FODVVLÀFD�HP�VHX�PRGHOR�FRPR�KHXUtVWLFDV�VXUJLUmR�QD�SUy[LPD�HWDSD�
GR�WUDEDOKR��TXDQGR�DQDOLVDUHPRV�TXHVW}HV�GHFRUUHQWHV�GD�SHUIRUPDQFH��&HUWDPHQWH�D�HQFRQ-
WUR�FRP�D�FRUHRJUDÀD�WUDUi�QRYRV�HOHPHQWRV�D�VHUHP�SRQGHUDGRV��$�DXWRUD�FODVVLÀFD�DV�GHFLV}HV�
da performance como intuitivas, deliberadas ou processuais (PRIOR, 2017, p. 216). 

Para orientar a análise das decisões intuitivas ou deliberadas na performance usaremos 

como referência o Modelo espiral de tomada de decisões em música (BANGERT et al, 2014). 

O modelo propõe que a proporção entre decisões intuitivas e deliberadas muda com o aumen-

to da expertise do músico e sugere implicações no desenvolvimento da expertise. As pesquisas 

TXH�HPEDVDUDP�R�PRGHOR�VmR�DGHTXDGDV�SDUD�HVWH�WUDEDOKR��XPD�YH]�TXH�HQYROYHP�GHFLV}HV�
tomadas durante a performance de música escrita, considerando estilo e nuances que podem 

ou não estar notadas na partitura, e decisões sugeridas pela leitura e pela análise.

Particularmente relevante para esta pesquisa é o fato de a investigação se basear em es-

WXGRV�FRP�P~VLFRV�SURÀVVLRQDLV�XWLOL]DQGR�LQVWUXPHQWRV�GH�pSRFD��FRQVRDQWH�FRP�QRVVD�SUR-
posta. Assim, os autores estabelecem quatro categorias de decisão: intuitiva, processual, deli-

EHUDGD�H�GHOLEHUDGD�KLVWRULFDPHQWH�LQIRUPDGD��7DPEpP�p�VDOLHQWDGD�D�LPSRUWkQFLD�GR�FRQKHFL-
mento do estilo musical e práticas interpretativas do período na tomada de decisão (BANGERT 

et al, 2014, p. 3).

Com a execução de repertório extraído do acervo da BAN, com instrumento de época e 

DFRPSDQKDGD�GDV�FRUHRJUDÀDV�SURFXUDUHPRV�LGHQWLÀFDU�FRPR�RV�DVSHFWRV�GHOLEHUDGRV��UHVXOWD-
do das análises e do estudo dos métodos) irão se articular com os aspectos processuais oriun-

dos da interação com a dança e as características do instrumento antigo.

CONSIDERAÇÕES FINAIS

$�H[LVWrQFLD�GH�XP�HVWLOR�GR�EDQGROLP�EUDVLOHLUR��IRUPDGR�GHQWUR�GR�FKRUR��p�UHFRQKHFLGD�
tanto na prática musical informal como no meio acadêmico. Ao buscar elementos da formação 
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GHVVH�HVWLOR�QRV�YROWDPRV�SDUD�R�ORFDO�H�SHUtRGR�GD�OLJDomR�LQLFLDO�GR�EDQGROLP�FRP�R�FKRUR��R�
Rio de Janeiro na virada do século XIX para o XX. Estabelecido este objeto, um repertório ade-

quado (o da Biblioteca Alberto Nepomuceno) e os métodos que orientam seu estudo, a sequên-

FLD�GR�WUDEDOKR�VHUi�WRFDU�SHoDV�GHVVH�UHSHUWyULR�FRP�LQVWUXPHQWR�GH�pSRFD�H�DFRPSDQKDGDV�
GH�FRUHRJUDÀD�FDUDFWHUtVWLFD�

2�UHSHUWyULR�VHUi�DQDOLVDGR�GH�IRUPD�KHUPHQrXWLFD�FRQVLGHUDQGR�VHX�FRQWH[WR�KLVWyULFR�
H�EXVFDQGR�XP�VLJQLÀFDGR�D�VHU�SRVWR�HP�SUiWLFD�QD�SHUIRUPDQFH��$�RSomR�SHOR�XVR�GH�LQV-
WUXPHQWR�GH�pSRFD�YLVD�WUD]HU�j�WRQD�HOHPHQWRV�QmR�SUHYLVWRV��KHXUtVWLFRV��'H�IRUPD�VHPH-
OKDQWH��DV�GDQoDV�SRGHP�UHVWDXUDU�XPD�IDFH�LPSRUWDQWH�GD�SHUIRUPDQFH�TXH�VH�SHUGHX�FRP�
o tempo. 

Considerando o conceito de validação ecológica, como “a necessidade de situações ex-

SHULPHQWDLV��WDUHIDV�H�PDWHULDLV�SDUD�VHU�UHDOLVWDµ��&/$5.(��������S��������DFUHGLWDPRV�TXH�
o esclarecimento de elementos estilísticos, emergido da performance, poderá iluminar a prá-

WLFD�FRQWHPSRUkQHD��RIHUHFHQGR�XP�FRQKHFLPHQWR�PDLV�VyOLGR�H�IXQGDPHQWDGR�GR�EDQGROLP�
brasileiro.
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Resumo: Estudo de caso sobre -DUUHDX�)UHY{�)LYH do contrabaixista brasileiro Fausto Borém, composta 

SDUD�FRQWUDEDL[R��SLDQR�H�DFRPSDQKDPHQWR�HOHWURDF~VWLFR��$�SDUWLU�GH�XPD�H[SHULrQFLD�GH�DSUHQGL]D-
gem sob a orientação do próprio compositor e de uma entrevista informal exclusiva, discute-se os as-

pectos estruturais, além de questões descritivas e analíticas, importantes para a realização da peça. Na 

sequência, utilizando conceitos dos campos da Aprendizagem Motora e do Esporte, são propostos três 

exercícios educativos no contrabaixo visando a aprendizagem e a coordenação dos movimentos, em par-

tes e do todo, necessários para a realização de três excertos musicais extraídos da peça. Conclui-se que 

a interação direta com o compositor possibilitou adquirir informações importantes não encontradas na 

SDUWLWXUD��'H�RXWUR�PRGR��YHULÀFD�VH�TXH�D�DSOLFDomR�GH�FRQFHLWRV�LQWHUGLVFLSOLQDUHV�LQHUHQWHV�j�3HUIRU-
mance Musical pode ajudar a fundamentar decisões para a estruturação da prática no contrabaixo. 

Palavraschave: Prática deliberada. Exercícios educativos na Performance Musical. Repertório para con-

WUDEDL[R�QR�VpFXOR�;;��7pFQLFDV�HVWHQGLGDV�SDUD�FRQWUDEDL[R��$FRPSDQKDPHQWR�HOHWURDF~VWLFR�

Jarreau Frevô Five from Fausto Borém: practice organization on double bass
Abstract: Case study about -DUUHDX�)UHY{�)LYH by Brazilian double bassist Fausto Borém, composed for 

GRXEOH�EDVV��SLDQR�DQG�HOHFWURDFRXVWLF�DFFRPSDQLPHQW��'HSDUWLQJ�IURP�D�OHDUQLQJ�H[SHULHQFH�XQGHU�WKH�
FRPSRVHU·V�RZQ�JXLGDQFH�DQG�DQ�H[FOXVLYH�LQIRUPDO�LQWHUYLHZ��ZH�GLVFXVV�WKH�VWUXFWXUDO�DVSHFWV��DV�ZHOO�
DV�GHVFULSWLYH�DQG�DQDO\WLFDO�TXHVWLRQV��LPSRUWDQW�IRU�WKH�SHUIRUPDQFH�RI�WKH�SLHFH��)ROORZLQJ��XVLQJ�FRQ-
FHSWV�IURP�WKH�ÀHOGV�RI�0RWRU�/HDUQLQJ�DQG�6SRUW��WKUHH�HGXFDWLRQDO�H[HUFLVHV�DUH�SURSRVHG�RQ�GRXEOH�
EDVV�DLPLQJ�DW�OHDUQLQJ�DQG�WKH�FRRUGLQDWLRQ�RI�WKH�PRYHPHQWV��LQ�SDUWV�DQG�LQ�WKH�ZKROH��QHFHVVDU\�IRU�
WKH�UHDOL]DWLRQ�RI�WKUHH�H[FHUSWV�IURP�WKH�SLHFH��,W�ZDV�FRQFOXGH�WKDW�WKH�GLUHFW�LQWHUDFWLRQ�ZLWK�WKH�FRP-

SRVHU�PDGH�LW�SRVVLEOH�WR�DFTXLUH�LPSRUWDQW�LQIRUPDWLRQ�QRW�IRXQG�LQ�WKH�VFRUH��2WKHUZLVH��LW�DSSHDUV�WKDW�
WKH�DSSOLFDWLRQ�RI�LQWHUGLVFLSOLQDU\�FRQFHSWV�LQKHUHQW�WR�0XVLFDO�3HUIRUPDQFH�FDQ�KHOS�WR�EDVH�GHFLVLRQV�
IRU�VWUXFWXULQJ�WKH�SUDFWLFH�RQ�GRXEOH�EDVV�
Keywords: Deliberate practice. Educational exercises in Musical Performance. Double bass repertoire in 

WKH�WZHQWLHWK�FHQWXU\��([WHQGHG�WHFKQLTXHV�IRU�GRXEOH�EDVV��(OHFWURDFRXVWLF�DFFRPSDQLPHQW�

INTRODUÇÃO

2�SUHVHQWH�WUDEDOKR�FRQVWLWXL�VH�HP�XP�HVWXGR�GH�FDVR�VREUH�D�SHoD�-DUUHDX�)UHY{�)LYH, 
do contrabaixista-compositor brasileiro Fausto Borém. A partir de uma experiência de aprendi-

zagem sob a orientação do próprio compositor e de uma entrevista informal exclusiva, discu-

te-se os aspectos estruturais, além de questões descritivas e analíticas importantes para a re-

DOL]DomR�GD�SHoD��$WUDYpV�GHVVD�UHODomR��SXGHUDP�VHU�HVFODUHFLGRV�GHWDOKHV�WpFQLFRV�LQWHUSUH-
tativos, intenções musicais, além de informações que contextualizam a peça, não disponíveis 

na partitura original.

Na sequência, partindo de conceitos utilizados pelos campos da Aprendizagem Motora e 

GR�(VSRUWH��0DJLOO��������1RJXHLUD��������*UHFR�	�%HQGD��������6FKPLGW�	�/HH���������VmR�
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propostos três exercícios educativos no contrabaixo visando a aprendizagem e a coordenação 

dos movimentos, em partes e do todo, necessários para a realização de três excertos musicais 

H[WUDtGRV�GD�SHoD��1R�SULPHLUR�GHOHV��p�GLVFXWLGD�D�GLÀFXOGDGH�GH�PDQWHU�D�IRUPD�GR�GHGLOKD-
GR�QR�UHJLVWUR�VXSHUDJXGR�GR�FRQWUDEDL[R�XWLOL]DQGR�KDUP{QLFRV�QDWXUDLV��FRP�VDOWRV�GH�FRUGDV�
DGMDFHQWHV�H�DIDVWDGDV��2�VHJXQGR�H[FHUWR��DERUGD�D�GLÀFXOGDGH�GH�VH�UHDOL]DU�ELFRUGHV�FRP�LQ-
tervenções de pizz. Bartok com a mão esquerda. No terceiro e último excerto, discute-se uma 

técnica onde as notas musicais são alcançadas com frequências aproximadas da nota real, pre-

cedidas por um portamento.

$SHVDU�GH�VHU�XPD�SHoD�SRXFR�FRQKHFLGD�SHORV�FRQWUDEDL[LVWDV��UHDOL]DGD�DWp�HVWH�PR-
mento apenas duas vezes em recitais pelo próprio compositor, -DUUHDX�)UHY{�)LYH apresenta ele-

PHQWRV�PXVLFDLV�H�GHVDÀRV�WpFQLFRV�LQWHUSUHWDWLYRV�TXH�D�WRUQDP�XPD�RSomR�LQWHUHVVDQWH�GH�
HVWXGR�H�FRPSRVLomR�GH�UHSHUWyULR��1R�UHVWDQWH��HVSHUD�VH�TXH�HVWH�WUDEDOKR�SRVVD�FRQWULEXLU�
com informações para a performance da peça em questão e para a organização da prática no 

contrabaixo.

FAUSTO BORÉM E JARREAU FREVÔ FIVE

Fausto Borém é Professor Titular da Escola de Música da UFMG e uma das principais re-

ferências brasileiras no contrabaixo acústico, sobretudo, na pesquisa em música. Tem represen-

tado o Brasil nos principais eventos internacionais do instrumento, como na ISB Convention (In-

ternational Society of Bassists), nos Estados Unidos e no BASSEUROPE Congress & Festival, 

na Europa. Solista, pesquisador, compositor e arranjador premiado diversas vezes no Brasil e no 

exterior, apresenta um vasto repertório de composições e arranjos crossovers para contrabaixo, 

a maioria voltada para a música brasileira. Entre suas composições, está um conjunto de três 

peças dedicadas ao amigo, pianista-arranjador-compositor, Bill Mays e três lendários cantores 

FRP�TXHP�0D\V�JUDYRX��6DUDK�9DXJKDQ��)UDQN�6LQDWUD�H�$O�-DUUHDX��&RPSRVWD�SDUD�FRQWUDEDL-
[R��SLDQR�H�DFRPSDQKDPHQWR�HOHWURDF~VWLFR��-DUUHDX�)UHY{�)LYH é a última peça do conjunto 

“Three Arrays for Amazing Mays”. 

2V�HOHPHQWRV�GR�DFRPSDQKDPHQWR�IRUDP�H[WUDtGRV�H�UHPL[DGRV�SRU�$OIUHGR�5LEHLUR�D�SDU-
tir de uma gravação audiovisual de performance da música “Take Five”, realizada pelo cantor Al 

Jarreau (1940-2017), em Berlim, no ano de 1976. Elementos esses que são distribuídos em 

dois momentos da peça.

2�SULPHLUR�GHOHV��F������H�GXUDomR�GH��·��µ���SRVVXL�DFRPSDQKDPHQWR�GH�EDWHULD�FRP�
caixa, prato de condução e bumbo, alternando entre as fórmulas de compasso 4/4 e 5/4. Sobre 

D�EDWHULD��Ki�XPD�VXFHVVmR�GDV�SDODYUDV�´ZRUG” e “music”, além de um movimento em forma-

to de nuvem com extratos dos sons vocais percussivos que Jarreau realiza na gravação original 

entre 0’09” e 0’25”. Estes extratos passaram por processos como: reversão do áudio, alteração 

de velocidade e pitch, modulação timbrística por imitação de formato de onda de outras fon-

tes, como, por exemplo, sinos de metal, vidros e instrumentos de corda friccionada. De forma 

VHFXQGiULD��HVWH�SULPHLUR�DFRPSDQKDPHQWR�VLWXD�RV�LQVWUXPHQWLVWDV�QR�DQGDPHQWR�LQLFLDO�GD�
composição. 

2�VHJXQGR�WUHFKR�HOHWURDF~VWLFR�WHP�LQtFLR�QR�F������&RP�GXUDomR�GH��·��µ��VHJXH�DWp�R�
ÀQDO�GD�REUD��'HQWUR�GHOH��R�DFRPSDQKDPHQWR�GD�EDWHULD�UHWRPD�D�LGHLD�DSUHVHQWDGD�QR�FRPH-
oR�GD�SHoD��SRUpP��GHVWD�YH]��SHUPDQHFHQGR�VREUH�R�FRPSDVVR������,PHGLDWDPHQWH��XP�WUHFKR�
original da gravação de Jarreau é apresentado, tendo como única manipulação seu andamento 
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GLPLQXtGR�H�ÀOWURV�TXH�UHVVDOWDP�R�groove do contrabaixo da gravação original. Na sequência, o 

compositor apresenta um improviso livre na escrita, sobre um drum&bass�DFRPSDQKDGR�GH�H[-
tratos curtos dos efeitos percussivos realizados por Jarreau na gravação original e sincronizados 

DR�FKLPEDO�GD�EDWHULD��EXVFDQGR�XPD�IXVmR�GH�WLPEUHV��$�FRPSRVLomR�HOHWURDF~VWLFD�p�ÀQDOL]D-
da com a percussão e a voz de Jarreau dizendo as icônicas palavras “ZLWK�PH”. 

A peça tem uma forma ABCA’, com duração estimada em 7’20. O andamento sugerido 

�F �����H�RV�SDGU}HV�ULWPRV�DSUHVHQWDGRV�QD�REUD�VmR�XPD�UHIHUrQFLD�DR�)UHYR��JrQHUR�PXVL-
cal). Dessa forma, a palavra “Frevô”, presente no título, foi “inventada” pelo compositor com a 

intensão de correlacioná-la com a língua francesa, de onde se origina o sobrenome “-DUUHDX”.
O início da Seção A (c.1-75) é composto por 8 compassos onde o contrabaixista e o pia-

nista devem tocar as notas musicais enquanto falam aleatoriamente as palavras “ZRUG�DQG�PX-
sic” e “take a little time”, interagindo com a voz de Jarreau na gravação. Nos compassos se-

guintes, são apresentados 6 motivos (A, B, C, D, E e F) que permeiam por quase toda a peça 

(Ex.1). 

Ex.1: Motivos A (c.17), B (c.17-18), C (c.18-19), D (c.19), E (c.20) e F (c.20),  

contidos em -DUUHDX�)UHY{�)LYH de Fausto Borém.

1HVWH�SRQWR��UHVVDOWD�VH�D�GLÀFXOGDGH�GH�DÀQDomR�QRV�UHJLVWURV�DJXGR�H�VXSHUDJXGR�GR�
FRQWUDEDL[R��3DUD�LVVR��D�HVFROKD�GR�GHGLOKDGR�H�R�XVR�GH�SLVWDV�YLVXDLV�H�WiWHLV�SDUD�R�FRQWUROH�
GD�DÀQDomR��%RUpP��������VmR�GHWHUPLQDQWHV�SDUD�D�HÀFLrQFLD�GD�SHUIRUPDQFH��2XWUD�TXHVWmR�
importante para a realização do restante da obra é a precisão rítmica. Sem ela, o contraponto 

HVWDEHOHFLGR�HQWUH�R�FRQWUDEDL[R�H�R�SLDQR��DOpP�GR�FDUiWHU�GR�IUHYR��ÀFDULDP�FRPSURPHWLGRV��
Portanto, é altamente recomendado, neste caso, o estudo com o metrônomo. 

A Seção B (c.76-115) é marcada, principalmente, por um ostinato de bicordes forma-

GRV�FRP�XP�LQWHUYDOR�GH�VHJXQGD�PDLRU��FRP�R�ULWPR�GH�FROFKHLDV�H�LQWHUYHQo}HV�FRP�D�WpF-
nica de pizzicato com a mão esquerda. Em outro ponto importante dessa seção, (c.95-96; 

F�����������QRWDV�DUWLÀFLDLV�FRP�IUHTXrQFLD��DÀQDomR��DSUR[LPDGD�VmR�UHDOL]DGDV�VHJXUDQGR�
a corda I (Sol2) entre os dedos 1 e + (indicador e polegar) da mão esquerda, precedidas por 

SRUWDPHQWR�H�VHP�FRQWDWR�FRP�R�HVSHOKR��(VWHV�GRLV�SRQWRV�VHUmR�GLVFXWLGRV�QRV�H[HUFtFLRV���
e 3 à frente. 

Na Seção C (c.116-179), a música muda o caráter para o Bebop, com a fórmula de com-

passo em 5/4 e o andamento sugerido de 152 bpm (Ex.2). Nesta seção são apresentados 3 

Chorus da música Take Five com improvisos no piano e no contrabaixo interagindo com a gra-

vação. 
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Ex.2: Início da Seção C, apresentando o primeiro chorus de Take Five (c.116-118),  

em -DUUHDX�)UHY{�)LYH de Fausto Borém.

3RU�ÀP��QD�6HomR�$·�VmR�UHFDSLWXODGRV�RV�SULQFLSDLV�PRWLYRV�GD�SULPHLUD�VHomR��FRP�R�DQ-
GDPHQWR�DFHOHUDGR��GLWDGR�SHOR�DFRPSDQKDPHQWR�HOHWURDF~VWLFR��

JARREAU FREVÔ FIVE: ORGANIZAÇÃO DA PRÁTICA

A performance de “-DUUHDX�)UHY{�)LYHµ�HQYROYH�XPD�VpULH�GH�HOHPHQWRV�PXVLFDLV�GHVDÀD-
dores, sobre o ponto de vista técnico-instrumental do contrabaixo, que necessitam ser aprendi-

dos, controlados e fortalecidos com a prática. Para isso, é importante a compreensão de como 

alguns movimentos do conjunto esquerdo e direito dos membros superiores (braço, antebraço, 

PmR��SXQKR�H�GHGRV��VmR�JHUDGRV�H�FRRUGHQDGRV�HQWUH�VL��SDUD�TXH�D�SUiWLFD�VHMD�RUJDQL]DGD�GD�
PDQHLUD�PDLV�HÀFLHQWH�SRVVtYHO��QRV�PROGHV�GD�SUiWLFD�GHOLEHUDGD�

1R�FDPSR�GR�(VSRUWH��D�´FRRUGHQDomRµ�HVWi�GLUHWDPHQWH�OLJDGD�j�KDUPRQL]DomR�GRV�SUR-
FHVVRV�SDUFLDLV�GR�PRYLPHQWR��*UHFR�	�%HQGD���������6RE�R�SRQWR�GH�YLVWD�GD�&LQHVLRORJLD�HV-
WDV�SDUFLDLV��RX�IDVHV��VmR�GHVFULWDV�H�DQDOLVDGDV�FRP�D�ÀQDOLGDGH�GH�FRUULJLU�RX�DSHUIHLoRi�ODV��
Já no campo da Aprendizagem Motora, a fracionalização é utilizada para que as partes possam 

ser praticadas separadamente e na sequência, por completo. Esta forma de organização é de-

nominada como prática por partes e do todo (Magill, 2016). 

'H�DFRUGR�FRP�6FKPLGW�H�/HH���������QD�OLWHUDWXUD�GD�$SUHQGL]DJHP�0RWRUD�VmR�PHQ-
FLRQDGRV�WUrV�WLSRV�GH�SUiWLFD�SRU�SDUWHV������)UDFLRQDOL]DomR���SDUWHV�GH�XPD�KDELOLGDGH�FRP-

SOH[D�VmR�SUDWLFDGDV�VHSDUDGDPHQWH������6HJPHQWDomR�²�SDUWHV�GH�XPD�KDELOLGDGH�FRPSOH[D�
VmR�SUDWLFDGDV�HP�VHSDUDGR�H�DGLFLRQDGDV�SRVWHULRUPHQWH�XPDV�jV�RXWUDV�DWp�TXH�WRGD�D�KDEL-
OLGDGH�VHMD�SUDWLFDGD�FRPR�XP�WRGR������6LPSOLÀFDomR�²�D�GLÀFXOGDGH�HP�GHWHUPLQDGR�DVSHFWR�
GD�KDELOLGDGH�p�UHGX]LGD��SRU�H[HPSOR��GLPLQXLU�R�DQGDPHQWR�GH�XP�H[FHUWR�PXVLFDO�H[WUHPD-
mente rápido. 

Para Nogueira (2013), a prática por partes pode ser utilizada quando uma pessoa precisa 

DSUHQGHU�D�H[HFXWDU�XPD�KDELOLGDGH�TXH�UHTXHU�R�XVR�DVVLPpWULFR�GDV�PmRV�FRPR��SRU�H[HPSOR��
tocar um instrumento musical. Diante das possibilidades, cabe ao instrutor (professor) decidir 

sobre qual ou quais tipos de prática por partes será utilizada de acordo com a necessidade de 

FDGD�VLWXDomR�GH�DSUHQGL]DJHP�GD�KDELOLGDGH�PRWRUD�GHVHMDGD��LQFOXVLYH�VH�D�SUiWLFD�SRU�SDU-
tes será utilizada ou não.

Na pedagogia Esportiva, os exercícios educativos visam a correção de erros mais comuns 

QD�UHDOL]DomR�GH�XPD�KDELOLGDGH��3DUD�LVVR��SRU�PHLR�GH�DQiOLVH��RV�PRYLPHQWRV�FRPSOH[RV�VmR�
decompostos em unidades mais simples, treináveis através da repetição e realizados com tem-

pos maiores (movimentos mais lentos do que em tempo real). Posteriormente, os movimentos 
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são sintetizados e realizados em sequência, sem interrupção e com o timing se aproximando 

do tempo real. Neste contexto, elementos de variação dos movimentos também podem ser in-

VHULGRV�SDUD�IDYRUHFHU�R�SURFHVVR�GH�WUDQVIHUrQFLD�GH�KDELOLGDGHV��0DJLOO���������1D�P~VLFD��
HVWD�SUiWLFD�p�VHPHOKDQWH�j�REVHUYDGD�HP�%DOGZLQ���������TXDQGR�SURS}H�D�GHFRPSRVLomR�GH�
excertos orquestrais complexos em unidades mais simples, treináveis por repetições com varia-

ções de arcada, dinâmica, timbre, articulação, etc. 

Em função da compreensão destes fundamentos, podemos organizar a prática de “-DUUH-
au Frevô Five” de modo a otimizar o processo de aprendizagem da peça, principalmente, a rea-

OL]DomR�GH�WUHFKRV�FRQVLGHUDGRV�FRPSOH[RV�VRE�R�SRQWR�GH�YLVWD�GD�SUHFLVmR�H�FRRUGHQDomR�GRV�
movimentos. Por conseguinte, são propostos três exercícios educativos direcionados à aprendi-

zagem ou correção dos movimentos necessários para a realização de três excertos musicais ex-

traídos de “-DUUHDX�)UHY{�)LYH”.
Os exemplos apresentados por este estudo, assim como em Borém, Lopes e Lage (2014), 

consideram as etapas sequenciais de preparação do movimento (posicionamento e apontamen-

to) e ação muscular (amplitude e direção de movimento). Dessa forma, os movimentos foram 

organizados e numerados em passos (Passo 1, Passo 2, Passo 3, etc.). Cada passo deve ser es-

tudado, primeiro isoladamente (prática por partes) e depois sem interrupção (prática do todo), 

SDUD�TXH�R�DSUHQGL]�DGTXLUD�D�KDELOLGDGH�GH�DJLU�GH�IRUPD�FRQVFLHQWH�H�DSUHQGD�D�OLGDU�FRP�D�
organização e as sensações provindas dos movimentos musculares. Na repetição de cada pas-

VR��VXJHULPRV��LQLFLDOPHQWH��D�GXUDomR�GH����ESP���PHGLGD�TXH�D�KDELOLGDGH�IRU�GHVHQYROYLGD��
o timing de cada exercício pode ser reduzido gradualmente.

2�SULPHLUR�H[HUFtFLR�HGXFDWLYR��([HUFtFLR����IRL�H[WUDtGR�GD�6HomR�$��1HVWH�WUHFKR��KDUP{-
nicos naturais são realizados no registro superagudo do contrabaixo. Apesar de ser uma técni-

FD�Mi�EDVWDQWH�FRQKHFLGD�SHOD�OLWHUDWXUD�GR�LQVWUXPHQWR��HVWH�H[FHUWR�DSUHVHQWD�XPD�GLÀFXOGDGH�
VLJQLÀFDWLYD�GH�UHDOL]DomR��VREUHWXGR��QD�OLQKD�PHOyGLFD�HQWUH�DV�QRWDV�/i���GHGR������'y���GH-
do 3) - Si4 (dedo 1) e também para manter a forma da mão na posição nos saltos entre as cor-

GDV�,�H�,,,��1HVWH�FDVR��p�VXJHULGR�TXH�FDGD�QRWD�VXEVHTXHQWH�WHQKD�VHX�SRVLFLRQDPHQWR�DQWHFL-
pado, utilizanado a nota que está sendo tocada como pivô e referência tatil. Na prática, durante 

R�WUHFKR�p�SULPRUGLDO�TXH�D�PmR�HVTXHUGD�PDQWHQKD�R�SDGUmR�GH�SRVLFLRQDPHQWR�QRV�SODQRV�
pertencentes a cada uma das cordas. Quando posicionada sobre a corda I, por exemplo, deve-

�VH�PDQWHU�R�GHGLOKDGR�VREUH�RV�KDP{QLFRV�QDWXUDLV�GDV�QRWDV��6RO���GHGR�����6L���GHGR����H�
5p���GHGR�����$VVLP��HVWH�PHVPR�SDGUmR�GH�GHGLOKDGR�GHYH�VHU�PDQWLGR�VREUH�D�WUtDGH�GH�QR-
WDV��QD�PHVPD�SRVLomR��QRV�SODQRV�GD�FRUGD�,,��5p��)i���/i���H�GD�FRUGD�,,,��/i��'y���0L����
Passo 1: Dedo 2 (médio) localiza e pressiona levemente a nota Lá4, na corda II, articulada com 

o arco “para baixo”. Passo 2��'HGR����DQHODU��ÁH[LRQD�VH�QD�PHVPD�SRVLomR�SDUD�SUHVVLRQDU�D�
nota Dó5, articulada com o arco “para cima”. Passo 3: O dedo 3 se mantem posicionado sobre 

a nota Dó5, servindo como referência (pivô) para a reposição da mão esquerda no novo plano. 

$VVLP��R�GHGR����LQGLFDGRU��ORFDOL]D�H�SUHVVLRQD�R�KDUP{QLFR�QDWXUDO�GD�QRWD�6L��QD�FRUGD�,�SD-
ra ser articulada por duas vezes: “para baixo” e depois “para cima”. Passo 4: Dedo + (polegar) 

ORFDOL]D�H�SUHVVLRQD�R�KDUP{QLFR�QDWXUDO�GD�QRWD�6RO���DUWLFXODGD�´SDUD�EDL[R�H�GHSRLV�´SDUD�
cima”. Passo 5: Dedo + da nota anterior se mantem como pivô para a mudança de posiciona-

mento da mão para o plano pertencente à corda III. Assim, dedo 1 localiza e pressiona a nota 

'R����WDPEpP�DUWLFXODGD�SRU�GXDV�YH]HV��´SDUD�EDL[R�H�GHSRLV�´SDUD�FLPDµ�
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([HUFtFLR����$QiOLVH�GH�PRYLPHQWRV�GD�WpFQLFD�GH�KDUP{QLFRV�QDWXUDLV�QR�UHJLVWUR� 
superagudo do contrabaixo, nos compassos 26 e 27 de -DUUHDX�)UHY{�)LYH de Fausto Borém,  

e respectivo exercício educativo (Passos 1, 2, 3, 4 e 5).

2�VHJXQGR�H[HUFtFLR�HGXFDWLYR��([HUFtFLR����IRL�H[WUDtGR�GD�6HomR�%�H�DERUGD�D�GLÀFXOGDGH�
de se realizar bicordes com intervenções de pizz. Bartok com a mão esquerda. De acordo com 

R�FRPSRVLWRU��D�SDUWLU�GR�FRPSDVVR����DV�SDXVDV�GH�FROFKHLDV�TXH�SUHFHGHP�DV�QRWDV�GXSODV��
WDPEpP�HP�FROFKHLD��GHYHP�VHU�UHDOL]DGDV�VHPSUH�UHSRQGR�R�DUFR�´SDUD�EDL[Rµ��'HVVD�IRUPD��
R�VRP�GD�FROFKHLD�DQWHULRU�p�LQWHUURPSLGR�TXDQGR�R�DUFR�p�SUHVVLRQDGR�FRQWUD�DV�FRUGDV��Mi�R�
posicionando para articular a nota seguinte. Durante a realização do pizz. Bartok com a mão 

esquerda, o arco deve permanecer fora da corda.

Passo 1��'HGR���ORFDOL]D�H�SUHVVLRQD�OHYHPHQWH�R�KDUP{QLFR�QDWXUDO�GD�QRWD�6RO���QD�FRU-
GD�,��HQTXDQWR�R�GHGR����PpGLR��ORFDOL]D�H�SUHVVLRQD�R�KDUP{QLFR�QDWXUDO�GD�QRWD�/i���QD�FRU-
da II. As duas notas são articuladas ao mesmo tempo com um golpe de arco curto, “para bai-

xo” e para fora da corda. Passo 2: Com o arco fora da corda, os dedos 1 e + da mão esquerda 

formam uma pinça para puxar a corda II perpendicularmente, de forma que ao ser liberada a 
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PHVPD�UHEDWD�QR�HVSHOKR��left hand Bartok pizz.). Para que a pinça seja realizada com maior 

HÀFLrQFLD��R�SRVLFLRQDPHQWR�GD�PmR�HVTXHUGD�GHYH�VHU�FRQGX]LGR�DWUDYpV�GD�SURQDomR�GR�DQ-
tebraço. Passo 3: A mão esquerda volta à posição inicial do exercício (dedo + pressionando a 

nota Sol4 e dedo 3 a nota Lá4), enquanto a mão direita retoma o mesmo tipo de golpe de ar-

co descrito no primeiro passo. Passo 4: Com o arco fora da corda, os dedos 1 e + da mão es-

querda formam uma pinça para puxar, desta vez, a corda III (Lá1) utilizando a mesma técnica 

proposta no Passo 2.

Exercício 2: Análise de movimentos da técnica pizz. Bartok com a mão esquerda, nos compassos 81  

e 82 de -DUUHDX�)UHY{�)LYH de Fausto Borém, e respectivo exercício educativo (Passos 1, 2, 3 e 4).

2�WHUFHLUR�H�~OWLPR�H[HPSOR��([HUFtFLR����WDPEpP�IRL�H[WUDtGR�GD�6HomR�%��(VWH�WUHFKR�
apresenta uma técnica de performance no contrabaixo onde notas com frequência aproximada 

(not in tune) das notas reais escritas nas partitura são precedidas por um portamento. Segundo 
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orientação do compositor, para a realização desta técnica é necessário segurar a corda I entre 

a parte lateral interna da ponta do dedo polegar e a ponta do dedo indicador da mão esquerda.

Passo 1: A corda I é segura entre os dedos 1 e + na região próxima da nota Mi5 e desliza 

ascendentemente 1/2 tom para a próxima nota, articuladas com uma arcada “para baixo” Pas-
so 2: A pinça que segura a corda I (dedos 1 e +) desliza, aproximados, 1 tom e meio descen-

dentemente, articulados com uma arcada “para cima”. Passo 3: Aproveitando a pausa, a mão 

esquerda é posicionada para realizar um portamento ascendente em direção à nota Mi4, com a 

arcada “para baixo”. Passo 4: A pinça desliza, aproximado, 1 tom ascendente, articulado com 

a reposição do arco “para baixo”. Passo 5: A pinça desliza, aproximado, 1 tom ascendente, ar-

ticulado com a reposição do arco “para baixo”.

([HUFtFLR����$QiOLVH�GH�PRYLPHQWRV�GD�WpFQLFD�GH�QRWDV�DUWLÀFLDLV��QRV�FRPSDVVRV����H����GH� 
-DUUHDX�)UHY{�)LYH de Fausto Borém, e respectivo exercício educativo (Passos 1, 2, 3, 4 e 5).

CONCLUSÃO

Este estudo de caso buscou analisar e descrever a peça -DUUHDX�)UHY{�)LYH, de Fausto Bo-

rém, além de propor exercícios educativos direcionados à prática de três excertos musicais ex-

traídos da mesma.
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As informações adquiridas diretamente com o compositor durante o processo de aprendi-

zagem contribuíram de forma contundente para esclarecer intensões, motivos, frases musicais 

H�D�HVWUXWXUD�GD�SHoD�FRPR�XP�WRGR��&RP�LVVR��D�GHÀQLomR�GH�SDGU}HV�GH�GHGLOKDGR��JROSHV�GH�
arcos, arcadas, além de outras questões técnicas-interpretativas, puderam estar mais intima-

mente ligadas à expressão musical durante a prática.

9HULÀFD�VH�TXH�D�DSOLFDomR�GH�FRQFHLWRV�XWLOL]DGRV�SHORV�FDPSRV�GD�$SUHQGL]DJHP�0RWRUD�
e do Esporte na Performance Musical pode ajudar a fundamentar decisões de organização da 

prática no contrabaixo. Dessa forma, os exercícios educativos propostos apresentaram-se como 

uma alternativa de estudo baseado na prática em partes e do todo. Espera-se que a aplicação 

dos mesmos também possa servir de modelo para a organização da prática de outras obras mu-

sicais, assim como fonte de inspiração para possíveis elaborações adicionais como, por exem-

SOR��YDULDo}HV�GH�DUFDGDV��GHGLOKDGRV��HWF�
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Resumo: Este texto, baseado nos entendimentos de Cambraia, Grier e Figueiredo sobre edição, busca 

FRPSDUWLOKDU�R�SDVVR�D�SDVVR�H�RV�GHVDÀRV�GH�XP�SURMHWR�GH�GLIXVmR�GH�REUDV�PXVLFDLV�EUDVLOHLUDV��VH-
gundo um processo de revisão e preparação para publicação de peças para piano solo e piano a 4 mãos 

GH����UHFRQKHFLGRV�FRPSRVLWRUHV�FRQWHPSRUkQHRV��FRPR�SDUWH� LQWHJUDQWH�GRV�HVWXGRV�GH� UHVLGrQFLD�
Pós-Doutoral. Trata-se da organização/revisão/preparação para publicação de 322 páginas de repertório 

pianístico inédito escrito para os Concursos de piano de Ituiutaba, Minas Gerais (2004 a 2018). Espera-

-se contribuir para a preservação e a divulgação da música brasileira para piano solo e piano a 4 mãos, 

de modo a dar acesso e ampliar esse material didático-pedagógico voltado ao ensino do piano, escolas 

GH�P~VLFD�H�VHXV�SURÀVVLRQDLV��
Palavras-chave: música brasileira para piano, edição fac-simile; compositores brasileiros contemporâ-

neos para piano.

Music for Piano solo and 4 hands Piano by Brazilian Contemporary Composers:  
a Diffusion Project

Abstract:�7KLV�SDSHU��EDVHG�RQ�&DPEUDLD��*ULHU�DQG�)LJXHLUHGR·V�XQGHUVWDQGLQJ�RI�HGLWLQJ��DLPV�WR�VKDUH�
WKH�VWHS�E\�VWHS�DQG�FKDOOHQJHV�RI�D�SURMHFW�IRU�WKH�GLIIXVLRQ�RI�%UD]LOLDQ�PXVLFDO�ZRUNV��IROORZLQJ�D�UH-
YLHZ�DQG�SUHSDUDWLRQ�SURFHVV�IRU�WKH�SXEOLFDWLRQ�RI�SLDQR�VROR�DQG�IRXU�KDQGHG�SLDQR�SLHFHV�E\����UH-
QRZQHG�FRQWHPSRUDU\�FRPSRVHUV�DV�DQ�LQWHJUDO�SDUW�RI�3RVWGRFWRUDO�UHVLGHQF\�VWXGLHV��,W�LV�WKH�RUJDQL-
]DWLRQ���UHYLVLRQ���SUHSDUDWLRQ�IRU�SXEOLFDWLRQ�RI�����SDJHV�RI�XQSXEOLVKHG�SLDQLVWLF�UHSHUWRLUH�ZULWWHQ�IRU�
WKH�3LDQR�&RQWHVWV�RI�,WXLXWDED��0LQDV�*HUDLV��,W�LV�H[SHFWHG�WR�FRQWULEXWH�WR�WKH�SUHVHUYDWLRQ�DQG�GLVVHP-

LQDWLRQ�RI�%UD]LOLDQ�PXVLF�IRU�SLDQR��LQ�RUGHU�WR�JLYH�DFFHVV�DQG�H[SDQG�WKLV�GLGDFWLF�SHGDJRJLFDO�PDWHULDO�
DLPHG�DW�SLDQR�WHDFKLQJ��PXVLF�VFKRROV�DQG�WKHLU�SURIHVVLRQDOV�
Keywords: Brazilian piano music, fac-simile edition; Brazilian contemporary composers for piano.

UM CONSERVATÓRIO E UM CONCURSO DE PIANO: ESPAÇOS DE CRIAÇÃO E 
PERMANÊNCIA

$�FULDomR�GH�HVFRODV�GH�P~VLFD�GDWD�GR�ÀQDO�GRV�VpFXORV�;9,,,�QD�(XURSD�H�;,;�QR�%UDVLO��
passando-se da relação mestre-aprendiz à de aluno-professor e ao surgimento dos conservató-

ULRV�FRPR�VLVWHPDV�GH�HQVLQR�H�LQVWLWXLo}HV��+DUQRQFRXUW���������
No Brasil, o piano era ensinado particularmente e apreciado principalmente nos saraus 

HP�FDVDV�GH�IDPtOLD��.LHIHU��������$QGUDGH��������'LQL]���������DWp�TXH�HP������'RP�3H-
dro II fundou o Conservatório de Música, que se tornou Instituto Nacional de Música em 1848, 

KRMH�(VFROD�GH�0~VLFD�GD�8)5-��+DDV���������2V�FXUVRV�RIHUHFLGRV�SRU�HVVDV�HVFRODV�HUDP�LQL-
FLDOPHQWH�H[FOXVLYDPHQWH�GH�FDQWR�H�SLDQR��FRP�SURJUDPDV�GH�HQVLQR�EHP�GHÀQLGRV��SULPDQGR�
pela difusão do repertório europeu. 

8P�VpFXOR�GHSRLV��HP�0LQDV�*HUDLV��SRU�LQLFLDWLYD�GR�HQWmR�JRYHUQDGRU�-XVFHOLQR�.XELWV-
FKHN��FRP�R�REMHWLYR�GH�FULDU�HVWDEHOHFLPHQWRV�YROWDGRV�SDUD�R�HQVLQR�GH�P~VLFD��IRUDP�IXQ-
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dados na década de 1950 conservatórios públicos estaduais, adotando modelos vigentes até 

HQWmR��*RQoDOYHV���������1R�7ULkQJXOR�0LQHLUR��HVSHFLÀFDPHQWH�HP�,WXLXWDED���FLGDGH�GH�RUL-
gem marcada por forte “espírito sertanista”, onde predominam ainda os meios de divulgação de 

massa e cuja população ouve preferencialmente música sertaneja comercial - foi criado o Con-

servatório Estadual de Música no ano de 1965. Autorizado a funcionar pela Portaria nº 11/66, 

GH����GH�IHYHUHLUR�GH�������SDVVRX�D�GHQRPLQDU�VH�&RQVHUYDWyULR�´'U��-RVp�=yFFROL�GH�$QGUD-
de”, em 1971 (Martins, 2006). Os currículos adotados nesse Conservatório, como nos demais, 

seguiram inicialmente os modelos europeus e, atualmente, em atendimento às características e 

H[LJrQFLDV�GR�PXQGR�DWXDO�H�HP�FRQVRQkQFLD�FRP�DV�OHLV�TXH�UHJXODPHQWDP�R�HQVLQR�SURÀVVLR-
QDOL]DQWH�QR�%UDVLO��YrP�VH�DGHTXDQGR�TXDQWR�j�FDUJD�KRUiULD��FRQWH~GRV�SURJUDPiWLFRV��VDOH-
amento, enturmação e programas de ensino. 

Diante da complexidade da relação aluno-programa-escola nos dias atuais, da preva-

OrQFLD�GH�UHSHUWyULR�GH�P~VLFD�KLVWyULFD��FRQVWDQWH�GRV�SURJUDPDV�GH�HQVLQR���GD�ORFDOL]DomR�
JHRJUiÀFD�GD�FLGDGH�GH�,WXLXWDED��GLVWDQWH�GRV�JUDQGHV�FHQWURV�DUWtVWLFR�FXOWXUDLV���GD�GLYHU-
sidade cultural e diferentes condições socioculturais de alunos/as e professores/as, da pre-

dominância dos meios de divulgação de massa e do gosto musical do povo tijucano e região 

do Pontal do Triângulo Mineiro, tornou-se urgente pensar novos modos e situações de ensino 

e aprendizagem, em busca de situações criativas e inovadoras para o ensino da música, de 

modo a estimular novos gostos musicais, buscando sobretudo a valorização da música brasi-

leira de concerto.

Neste sentido, foi instituído em 1994 o Concurso de piano “Prof. Abrão Calil Neto”, na 

cidade de Ituiutaba, idealizado e realizado por professores/as da área de piano do Conserva-

tório. A partir de 1997, o Concurso passou a destacar o nome de compositores brasileiros a 

cada ano, os quais passaram a disponibilizar suas obras, empregadas como peças de confron-

to. A princípio, como apontam Oliveira e Silva (2018), os participantes concorriam somente 

na categoria piano solo e em 1998 foi incluída no concurso a categoria piano a quatro mãos. 

Os jovens pianistas passaram assim a tocar as obras destinadas a cada edição do Concur-

VR��2V� FRPSRVLWRUHV�SDUWLFLSDQWHV� IRUDP�+HLWRU�$OLPRQGD� ��������(VWpUFLR�0DUTXH]�&XQKD�
(1998), Cláudio Santoro (1999), César Guerra-Peixe (2000), Osvaldo Lacerda (2001), Oscar 

Lorenzo Fernandez (2002), Almeida Prado (2003), Calimério Soares (2004), Ronaldo Miran-

GD���������'LPLWUL�&HUYR���������(GLQR�.ULHJHU���������5LFDUGR�7DFXFKLDQ���������*LOEHUWR�
0HQGHV���������-RmR�*XLOKHUPH�5LSSHU���������0DULVD�5H]HQGH���������0DULD�+HOHQD�5R-
sas Fernandes (2012), Antônio Celso Ribeiro (2013), Denise Garcia (2014), Oiliam Lanna 

��������0DUFRV�9LHLUD�/XFDV���������/LGXLQR�3LWRPEHLUD���������$OH[DQGUH�6FKXEHUW��������
e Pauxy Gentil-Nunes (2019). 

Reunindo grandes nomes da música brasileira, compositores e membros das bancas jul-

gadoras, professores e organizadores, além dos jovens pianistas, o evento torna-se uma prática 

VRFLDO�UHOHYDQWH��0DUWLQV���������DR�LQWHJUDU�LQGLYtGXRV�FRP�REMHWLYRV�FRPXQV��DÀQLGDGHV�SHV-
VRDLV�H�LGHROyJLFDV��6HXV�RUJDQL]DGRUHV�WUDEDOKDP�SDUD�VXD�UHDOL]DomR�Ki�LQLQWHUUXSWRV�YLQWH�H�
seis anos. 

$�SDUWLU�GH�������RV�FRPSRVLWRUHV�KRPHQDJHDGRV�GHUDP�LQtFLR�j�FULDomR�GH�REUDV1
 iné-

ditas a serem interpretadas nas edições do Concurso a eles dedicado. Tais obras têm sido dis-

SRQLELOL]DGDV�DRV�RUJDQL]DGRUHV�HP�PDQXVFULWRV�RX�HP�FySLDV�GLJLWDLV��IHLWDV�HP�VRIWZDUHV�GH�
escrita musical, sendo repassadas fotocópias aos concorrentes, sem terem sido ainda editadas. 

1� &DPEUDLD��������S������REVHUYD�TXH�´REUDµ�p�´TXDOTXHU�SURGXWR�GR�HQJHQKR�KXPDQR��FRP�ÀQDOLGDGH�SUDJPiWL-
ca ou artística”. 
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Todo esse material se encontra atualmente guardado nos arquivos do Conservatório Estadual de 

Música de Ituiutaba e cópias digitais nos bancos de dados do Concurso. 

SOBRE O PROJETO DE DIFUSÃO DAS OBRAS PARA PIANO DE COMPOSITORES 
CONTEMPORÂNEOS BRASILEIROS

Com o objetivo de preservar e divulgar esta música brasileira para piano solo e piano a 4 

PmRV��SHoDV�LQpGLWDV���HVFULWD�HVSHFLÀFDPHQWH�SDUD�RV�&RQFXUVRV�GH�SLDQR�GH�´3URI��$EUmR�&D-
lil Neto”, de Ituiutaba, Minas Gerais, por importantes compositores do país, nos propusemos a 

organizar o material em cadernos de partituras impressos, assim como a realizar recitais-pales-

tras e gravar arquivos em áudio de sua interpretação (online e em suporte de CD), visando sua 

SXEOLFDomR�H�FLUFXODomR��PHGLDQWH�WUDEDOKR�GHVHQYROYLGR�HP�5HVLGrQFLD�3yV�GRXWRUDO�QD�8QL-
versidade Federal de Minas Gerais

2
, com apoio do Programa de Extensão “Selo de gravação e 

edição de partitura Minas de Som” desta universidade.

A metodologia para desenvolvimento do projeto consiste de atividades interdependentes 

H�HTXLSULPRUGLDLV��D�VDEHU��OHYDQWDPHQWR�GR�PDWHULDO�ELEOLRJUiÀFR�RX�IRQWHV�SULPiULDV��SDUWLWX-
ras utilizadas no Concurso e arquivadas pelo Conservatório de Ituiutaba); diálogo com os com-

positores e solicitação de autorização para edição/publicação de partituras e gravação de CD 

(Compact Disc���UHDOL]DomR�GH�HVWXGRV�WHyULFRV�VREUH�SURFHVVRV�HGLWRULDV�H�HVFROKD�GH�FDWHJR-
ria de edição adequada às fontes disponíveis; digitalização e revisão das obras em manuscrito; 

GHÀQLomR�GD�GLVWULEXLomR�GH�REUDV�H�VXD�RUJDQL]DomR�HP�YROXPHV��VHJXQGR�FULWpULRV�HVSHFtÀ-
FRV��OHYDQWDPHQWR�GDV�ELRJUDÀDV�GRV�FRPSRVLWRUHV�DV�H�HODERUDomR�GH�WH[WRV�SDUD�LQFOXVmR�QRV�
YROXPHV��GHÀQLomR�GH�SDGU}HV�JUiÀFRV��RUJDQL]DomR�GH�UHFLWDLV�SDOHVWUD��QmR�DERUGDGRV�QHVWH�
artigo); estudo e elaboração de notas explicativas sobre a orientação didático-pedagógico das 

SHoDV�HGLWDGDV��HGLomR�H�SXEOLFDomR�ÀQDO�GR�PDWHULDO��GLVWULEXLomR�SDUD�HVFRODV�GH�P~VLFD�H�
FRPXQLGDGH�PXVLFDO��$�FDGD�HWDSD��HVIRUoRV�H�GLÀFXOGDGHV�UHIHUHQWHV�jV�TXHVW}HV�GH�RUGHP�
ÀQDQFHLUD�VmR�FRQVLGHUDGRV��VHQGR�HVVH�XP�DVSHFWR�LPSUHVFLQGtYHO�D�FDGD�DomR�TXH�GHPDQ-
da produção. 

$Wp�R�PRPHQWR��RV�SULQFLSDLV�GHVDÀRV�IRUDP��D��UHYLVmR�GRV�FULWpULRV�GH�RUGHQDomR�GR�PD-
WHULDO�HP�YROXPHV��VH�´SRU�FDWHJRULDµ�RX�´SRU�FRPSRVLWRUµ��E��GHÀQLomR�GRV�SURFHVVRV�H�WLSROR-
gias editoriais do material, tendo em vista as diferenças de fontes, as categorias (piano solo ou 

a 4 mãos) e a dimensão do conjunto (322 páginas de música manuscrita ou digitada), sendo 

����SDUD�SLDQR�VROR�H�����SDUD�SLDQR�D���PmRV��H�ÀQDOPHQWH��F��D�FDSWDomR�GH�UHFXUVRV�ÀQDQ-
ceiros para a realização dos recitais-palestra e para a publicação do material, bem como pre-

paro para gravação de CD em suporte material, questões que não serão tratadas neste artigo. 

Descrevemos nos tópicos seguintes os processos de organização e edição das obras em questão.

A ORGANIZAÇÃO DO MATERIAL A SER EDITADO

O projeto previa inicialmente a organização e a publicação dos textos (partituras) em ál-

buns impressos “por compositor”, o que levaria à publicação de quinze volumes, um para ca-

2� (VVH�WUDEDOKR�HVWi�DFRPSDQKDGR�GH�XP�SURMHWR�GH�DSRLR�DSUHVHQWDGR�DR�*RYHUQR�GR�(VWDGR�GH�0LQDV�*HUDLV��
Secretaria de Estado de Cultura, Superintendência de Fomento à Cultura, Projeto 2018.13601.0012 - “Música 

brasileira para piano solo e piano a 4 mãos”, protocolado no dia 01/10/2018 e aprovado em 18/12/2018. 
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da compositor. No entanto, avaliou-se que a organização poderia ser “por categoria”, ou seja, 

álbuns contendo obras para piano solo e outros com obras para piano a quatro mãos, consi-

derando-se que o material teve origem e destino pré-determinado, pela ênfase didático-peda-

gógica. 

Para auxiliar nesta decisão, buscou-se a opinião de compositores e professores envolvidos 

no Concurso. Foram enviadas mensagem a 5 professores à frente da organização dos Concursos 

H�D���FRPSRVLWRUHV�KRPHQDJHDGRV�FRP�D�VHJXLQWH�VROLFLWDomR��´'HQWUH�DV�GXDV�RSo}HV�DEDL[Rµ��
IDYRU�HVFROKHU�D�TXH�FRQVLGHUDU�PDLV�LQWHUHVVDQWH�H�MXVWLÀFDU�VXD�HVFROKD��2SomR����3XEOLFDomR�
de obras de piano solo e piano a 4 mãos organizadas por compositor; Opção 2: Publicação de 

obras para piano e piano a 4 mãos de vários compositores organizada por categoria”. Das sete 

pessoas consultadas, apenas duas foram favoráveis à organização dos álbuns “por compositor”, 

sendo as demais favoráveis à organização por categoria. Posteriormente uma das professoras 

PXGRX�GH�RSLQLmR��HQWHQGHQGR�TXH�D�RUJDQL]DomR�SRU�FDWHJRULD�IDFLOLWDULD�R�SURFHVVR�GH�HVFROKD�
de repertório para o estudo dos alunos.

A organização por categoria, por sua vez, sujeita-se a padrões de agrupamento determi-

nado pelo número limite (máximo e mínimo) de páginas de cada volume e pelo padrão do selo 

editor. Assim, no atual estágio do projeto, segundo estimativa de páginas a serem editadas, se-

rão produzidos 4 volumes, sendo 2 de piano solo e 2 de piano a 4 mãos, com apresentação de 

obras na ordem cronológica de suas apresentações nos Concursos. Esta opção, apesar de não 

FRQWHPSODU�XPD�RUGHQDomR�SHQVDGD�VHJXQGR�R�JUDX�GH�GLÀFXOGDGH��R�TXH�VHULD�SURYHLWRVR��PDV�
demandaria outra pesquisa, irá permitir a continuidade das publicações de futuras edições de 

obras apresentadas nos Concursos, segundo a mesma lógica organizacional. 

Frente a inesperada redução de recursos, optou-se pela publicação de volumes por via ele-

trônica, sendo os volumes disponibilizados em site especializado, sob manutenção da Universi-

GDGH�)HGHUDO�GH�0LQDV�*HUDLV��DSWRV�D�GRZQORDG�H�OHLWXUD�HP�FRPSXWDGRUHV�RX�WDEOHWV��FRPR�Mi�
ocorre entre pianistas e outros músicos adeptos a esses recursos tecnológicos. Considera-se que 

publicação impressa poderá ocorrer posteriormente, consoante ao atendimento das exigências 

de custos, sendo os textos para impressão reaproveitados segundo a mesma diagramação, ne-

cessitando apenas de um novo número no ISBN (International standard book number, Número 

de livro padrão internacional).

Cambraia (2005, p. 184), professor e teórico da crítica textual, avalia a questão dos cus-

tos editoriais e aponta como vantagens da publicação eletrônica a “redução de custos, redução 

GH�HVSDoR��WUDQVSRUWDELOLGDGH��YHUVDWLOLGDGH�H�IXQFLRQDOLGDGHµ��&RQVLGHUD��FRQWXGR��TXH�Ki�OL-
mitações, como a dependência de equipamento eletrônico e de programas, desconforto (para 

alguns) de leitura na tela de computador, instabilidade dos suportes e a questão dos direitos 

autorais, diante da possibilidade de ampla reprodução e comercialização. Em relação a tais li-

mitações, duas questões também se colocam: a ampla democratização das obras e omissão de 

VXDV�RULJHQV�SRGH�FRORFDU�HP�[HTXH�D�ÀGHGLJQLGDGH��FULWpULR�IXQGDPHQWDO�GD�FUtWLFD�WH[WXDO��'H�
fato, obras disponíveis na internet podem ser copiadas de modo inadvertido e seccionado, sem 

indicação ou valorização de autoria, fontes ou de indicações editoriais. Uma opção para inibir 

esses acontecimentos seria personalizar as páginas editadas e assinalar em notas de rodapé a 

IRQWH�GRFXPHQWDO�GR�WUDEDOKR�HGLWRULDO��GH�IRUPD�D�GLÀFXOWDU�LPSUHVV}HV�TXH�GHWXUSHP�D�HGLomR��
ação essa ainda em estudo.

Outro aspecto relevante no projeto, não relacionado à questão editorial, mas fundamental 

j�GLIXVmR�GR�WUDEDOKR��IRL�D�GHÀQLomR�GH�WtWXORV�SDUD�RV�YROXPHV��VHQGR�D�SURSRVWD�LQLFLDO�Mú-

VLFD�FRQWHPSRUkQHD�EUDVLOHLUD�SDUD�SLDQR�VROR�H�SLDQR�D���PmRV. Considerou-se, no decorrer 
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GR�WUDEDOKR��D�QHFHVVLGDGH�GH�VH�SUREOHPDWL]DU�R�WHUPR�´P~VLFD�FRQWHPSRUkQHDµ��TXH�QD�DWX-
alidade extrapola a ideia temporal, ou seja, o intuito de apontar cronologicamente para o mo-

mento presente. O termo “música contemporânea” conduz antes à ideia de uma obra elaborada 

em linguagem de vanguarda. Como muitas das obras trazem elementos da música tradicional, 

optou-se, por ora, pela confecção de uma série de 4 volumes com os seguintes títulos: Música 

EUDVLOHLUD�GH�FRPSRVLWRUHV�FRQWHPSRUkQHRV�SDUD�SLDQR�VROR�²�YRO��,�H�YRO��,,, e Música brasilei-

UD�GH�FRPSRVLWRUHV�FRQWHPSRUkQHRV�SDUD�SLDQR�D���PmRV�²�YRO��,,,�H�YRO��,9.

SOBRE AS FONTES DISPONÍVEIS E A APRESENTAÇÃO DO TEXTO EM EDIÇÃO

(P�VHX�OLYUR�GH�FUtWLFD�WH[WXDO��&DPEUDLD��������S������DÀUPD�TXH��GH�DFRUGR�FRP�VHXV�
PRGRV�GH�UHJLVWUR��DV�IRQWHV�SDUD�XPD�HGLomR�SRGHP�VHU�FODVVLÀFDGDV�HP�PDQXVFULWRV��UHJLVWUD-
dos por meio de penas, canetas, lápis etc.) e impressos (registrados por sistemas mecânicos de 

impressão). Na modernidade, surgem outras duas categorias: os datiloscritos (registrados por 

meio de máquinas) e os digitoscritos (registrados por meio de computadores), termos dos quais 

nos valeremos doravante. A diferença fundamental entre ambos é que as obras em forma de di-

gitoscritos não preservam as “marcas de intervenção na sua elaboração (rasuras e correções)”, 

ao contrário das obras em datiloscritos. 

$V�IRQWHV�HP�TXHVWmR�QHVWH�WUDEDOKR��DV�TXDLV�GDUmR�RULJHP�DRV�WH[WRV�HGLWDGRV��FRUUHV-
pondem a 33 peças para piano solo em digistocrito, 27 peças para piano a 4 mãos em digitos-

crito, 3 peças para piano solo em manuscrito e 6 peças para piano a 4 mãos em manuscrito. 

Os digitoscritos foram publicadas pelos compositores pelo emprego de programas de edição de 

partituras Finale ou Sibelius, e convertidas em imagens PDF, sendo elaborados em páginas ta-

PDQKR�$���H�QD�RULHQWDomR�´UHWUDWRµ��FRP�HPSUHJR�GDV�GLPHQV}HV�GH�QRWDV�PXVLFDLV��IRQWHV�H�
VLQDLV�JUiÀFRV�EDVWDQWH�DSUR[LPDGRV��DSHVDU�GH�DOJXPDV�GLIHUHQFLDo}HV�H�SHUVRQDOL]Do}HV�JUi-
ÀFDV�VHUHP�PDLV�HYLGHQWHV��2V�PDQXVFULWRV�DSUHVHQWDP�FDUDFWHUtVWLFDV�EDVWDQWH�YDULDGDV��WDQWR�
QD�FDOLJUDÀD�PXVLFDO�TXDQWR�QD�GLPHQVmR�H�QD�TXDOLGDGH�GR�SDSHO�XWLOL]DGR��FRPR�PRVWUDP�DV�
ÀJXUDV���H����D�VHJXLU�

A proposta de editar obras de compositores e linguagens diversas, estabelecidas em fon-

tes de formatos variados, implica na necessidade de diretrizes teóricas voltadas para a prática 

editorial, considerando-se o ambiente acadêmico em que se realiza a tarefa e sobretudo sua di-

mensão e responsabilidade. De professor, intérprete e organizador, passa o pesquisador à ativi-

GDGH�GH�HGLWRU��$FHUFD�GR�WUDEDOKR�GH�HGLomR��&DPEUDLD��������S���������DÀUPD�

Considerando que, após ser restituído a forma genuína de um texto escrito, ele é, via de re-

gra, publicado novamente, contribui-se também, assim, para a transmissão e preservação 

desse patrimônio: colabora-se para a transmissão dos textos, porque, ao se publicar um tex-

to, este torna-se novamente acessível ao público leitor; e contribui-se para a sua preserva-

ção, porque se assegura sua subsistência através de registro em novos e modernos suportes 

materiais, que aumentarão sua longevidade (Cambraia, 2005, p. 19-20). 
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Figura 1. C.1-3 de manuscrito autoral da peça Lembrança para piano a 4 mãos, de Oiliam Lanna.

Figura 2. C.1-4 de manuscrito autoral da peça Valsa só, para piano solo, de Ronaldo Miranda.

As fontes disponíveis foram transformadas em imagens computacionais - arquivos PDF
3
 

²��VHQGR�WRGDV�HODV�DXWyJUDIDV��HVFULWDV�SHORV�DXWRUHV��H�PRQRWHVWHPXQKRV��IRQWH�~QLFD���LVWR�
é, comprovadamente notadas pelos compositores, sem outras fontes para comparação. Foram 

DV�PHVPDV�XWLOL]DGDV�QRV�&RQFXUVRV�GH�SLDQR�H�QHQKXPD�GHODV�VRIUHX�TXDOTXHU�PRGLÀFDomR�
externa. 

3� $�VLJOD�LQJOHVD�3')�VLJQLÀFD�3RUWDEOH�'RFXPHQW�)RUPDW��)RUPDWR�3RUWiWLO�GH�'RFXPHQWR���IRUPDWR�GH�DUTXLYR�
criado pela empresa Adobe Systems para que qualquer documento seja visualizado, independente do programa 

que o originou. Arquivos PDFs podem preservar documentos e imagens em seu formato original, permitindo que 

qualquer leitor possa visualizar o documento exatamente como ele foi criado, sem alterá-lo. 
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Realizado o levantamento e feita a transposição das imagens para o “computador”, fez-

-se necessário decidir o modo de apresentação dos textos, ou seja, o “tipo” ou “categoria” de 

HGLomR��3DUD�LVVR��OHYRX�VH�HP�FRQVLGHUDomR�SURSRVLo}HV�WHyULFDV�GD�ÀORORJLD�PXVLFDO�GH�-DPHV�
Grier (1996) e Carlos Alberto Figueiredo (2004). Se tais autores divergem sobre certos aspec-

WRV�FRQFHLWXDLV��FRPR�YHUHPRV��FRQFRUGDP�TXH�D�GHÀQLomR�GH�XPD�WLSRORJLD�GHYD�EDVHDU�VH�QDV�
características das fontes, no público alvo e no contexto da edição. Considerando que a situação 

das fontes disponíveis, o público alvo e a questão da adequação orçamentária do projeto, optou-

-se pela edição em fac-simile, assim descrita por Figueiredo (2004, p. 41): “edição que repro-

GX]�LQWHJUDO�H�ÀHOPHQWH�D�IRQWH�SRU�PHLRV�IRWRJUiÀFRV�RX�GLJLWDLV��DSUHVHQWDQGR�FDUDFWHUtVWLFDV�
musicológicas, baseada numa única fonte e essencialmente não crítica, ou seja, não pressupõe 

TXDOTXHU�GLVFXVVmR�VREUH�D�LQWHQomR�GH�HVFULWD�GR�FRPSRVLWRU��Mi�TXH�QmR�Ki�TXDOTXHU�SRVVL-
ELOLGDGH�GH�LQWHUYHQomR�GR�HGLWRU�QR�VHX�WH[WR�ÀQDOµ��$R�FRQWUiULR�GH�)LJXHLUHGR��*ULHU�LQFOXL�D�
edição em fac-simile�QR�URO�GDV�HGLo}HV�FUtWLFDV��FRQVLGHUDQGR�KDYHU�LQWHUYHQomR�GR�HGLWRU�SRLV�
HVWH�LUi�WUDQVPLWLU�GH�PDQHLUD�RUJDQL]DGD�R�´WH[WR�TXH�PHOKRU�UHSUHVHQWD�D�HYLGrQFLD�KLVWyULFD�
GDV�IRQWHVµ��H�R�IDUi�SDUD�XP�S~EOLFR�HVSHFtÀFR�

$V�GLÀFXOGDGHV�GHVVH�WLSR�GH�HGLomR��VHJXQGR�&DPEUDLD���������HVWDULDP�UHODFLRQDGDV�D�
SUREOHPDV�FRP�D�SUHFLVmR�GD�LQIRUPDomR��KDELOLGDGH�GH�OHLWXUD�GR�OHLWRU�SHVTXLVDGRU�GD�QRWDomR�
que a edição contém (no caso de notações antigas), mas não ocorrem no caso deste projeto. A 

notação empregada nos digitoscritos é moderna e compatível com o público alvo. Os erros, se 

ocorrerem, serão de responsabilidade dos próprios compositores e o texto introdutório constan-

GR�GD�DXWRULD�GDV�IRQWHV�H�WLSR�GH�HGLomR�SRGHUi�VHU�GLVSRQLELOL]DGR�DR�OHLWRU��UHÁHWLQGR�R�FXLGD-
do e a atuação do editor. Outro aspecto a favor da edição em fac-simile é o fato de resultar em 

EDL[RV�FXVWRV��VH�FRPSDUDGD�D�RXWURV�PpWRGRV��*DQKD�VH�WHPSR�H�SRXSDP�VH�KRUDV�GH�WUDED-
OKR�GH�GLJLWDOL]DomR�H�UHYLVmR��1D�HGLomR�HP�fac-simile, o editor não interfere nas obras, mas 

na forma de organização das publicações. Além de organizar o texto e os volumes, cabe ao edi-

WRU�QXPHUDU�DV�SiJLQDV��HVFROKHU�D�RUGHP�GH�DSUHVHQWDomR�GRV�WH[WRV��HODERUDU�VXPiULR�H�FR-
mentários acerca dos autores, indicar as fontes e sua origem, dentre outras informações. Pode 

DLQGD��OLGDQGR�FRP�D�FRORFDomR�GH�LPDJHQV�3')�QDV�SiJLQDV��GHÀQLU�GLPHQV}HV�GH�PDUJHQV�H�
GDV�SUySULDV�SDUWLWXUDV��EXVFDQGR�PDLRU�KRPRJHQHLGDGH�QDV�GLPHQV}HV�GDV�GLIHUHQWHV�IRQWHV��
dentro dos critérios de legibilidade e de padronização do selo editor. Ressalte-se que foi discu-

tido com alguns dos compositores a questão do aproveitamento de seus digitoscritos para uma 

edição em fac-simile, ao que manifestaram interesse de que seus “manuscritos eletrônicos” fos-

sem veiculados tal qual concebidos. 

1D�ÀJXUD����DEDL[R��REVHUYH�VH�D�GLPHQVmR�GD�SDUWLWXUD�H�D�IRQWH�GH�FDUDFWHUH�XWLOL]DGD�
no título da obra ,QRFrQFLD pelo compositor Antônio Celso. O editor deste fac-simile necessita-

rá cuidar para que a imagem, ao ser inserida no volume, apresente legibilidade e adequação ao 

formato padrão do selo editor.
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Figura 3. C.1-7 do digitoscrito autoral da peça Innocentia, para piano solo, de Antônio Celso Ribeiro.

$OJXPDV� HGLo}HV� IDPRVDV�GH�P~VLFD��PXLWDV� YH]HV� HVFROKLGDV�SHORV� VHXV� FXVWRV�PDLV�
acessíveis, são edições em fac-simile. Algumas apresentam boa legibilidade e compromisso 

HGLWRULDO��RXWUDV��DR�FRQWUiULR��DVVHPHOKDP�VH�D�IRWRFySLDV�PDO�IHLWDV�
Se os digitoscritos podem, por um lado, ser mais facilmente adequáveis à preparação 

de uma edição em fac-simile, por outro, será necessária uma cuidadosa transcrição das fon-

tes em manuscrito para o formato digitoscrito pelo “copista”, via VRIWZDUH de editoração, an-

tes de sua transformação em imagem PDF e inserção na edição como fac-simile, junto às de-

mais obras. Esse processo de cópia do manuscrito autoral, feito com a anuência e a revisão do 

próprio autor/compositor, não é considerado uma categoria de edição, mas uma editoração. A 

partir da cópia editorada, serão feitas revisões pelos compositores. A editoração não implica 

TXH�DTXHOH�TXH�D�UHDOL]D�D�FySLD�QmR�SRVVD�ORFDOL]DU�HUURV�H�FRUULJL�ORV��$LQGD�TXH�QmR�FRQÀJX-
re um tipo de edição, é parte fundamental do processo editorial. No estágio atual, estão sen-

do realizadas as editorações dos manuscritos e estudo de adequação das formatações dos di-

gitoscritos ao padrão do selo editor. A editoração será feita dentro de dimensões que atendam 

ao padrão do selo.
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CONSIDERAÇÕES FINAIS

Com ampla democratização desse material musical, sem a omissão de suas origens, espe-

ra-se que as edições produzidas atendam aos leitores e aos criadores das obras, constituindo-se 

em material preferencial para a prática musical da música feita no presente.

Deseja-se que a edição feita junto ao “Selo de gravação e edição de partituras Minas de 

Som” seja concluída até meados do próximo ano e que o processo dê sequência à edição de 

obras inéditas produzidas para outros Concursos de piano de Ituiutaba, evento referência que 

destaca, ano a ano, frente aos jovens músicos, a obra de compositores e compositoras brasi-

leiras. Espera-se que a edição destas obras possa efetivamente contribuir para a divulgação, 

circulação e preservação da música brasileira para piano solo e piano a 4 mãos e que estimu-

le a edição crítica da música brasileira, considerando-se a importância do pensamento crítico 

na atividade editorial e da responsabilidade assumida pelo editor na realização de cada edição.
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O ENSINO DO EUFÔNIO EM NÍVEL SUPERIOR NAS  
UNIVERSIDADES FEDERAIS DO BRASIL

silAs Alves dA silveirA BArreto
Universidade Federal do Rio Grande do Norte

silasbarretoeufobone@gmail.com

Resumo: Apresentamos resultados de pesquisa de mestrado que investigou o ensino do eufônio em qua-

tro universidades federais do Brasil, a saber: Universidade Federal de Campina Grande (UFCG), Universi-

dade Federal da Paraíba (UFPB), Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) e Universidade Federal 

do Rio Grande do Norte (UFRN). O objetivo dessa pesquisa foi compreender quais as principais carac-

terísticas metodológicas e materiais didáticos utilizados no ensino do eufônio em nível superior nessas 

LQVWLWXLo}HV��3DUD�WDQWR��UHDOL]DPRV�DQiOLVH�GRV�SODQRV�GH�FXUVR�GR�LQVWUXPHQWR�HP�TXHVWmR�H�LGHQWLÀFD-
mos os materiais didáticos tradicionais e não tradicionais que são utilizados, bem como qual repertório 

tem sido contemplado. Além do mais, realizamos entrevistas com os professores das referidas universi-

GDGHV�H�À]HPRV�DQiOLVH�GDV�LQIRUPDo}HV�REWLGDV��1D�UHYLVmR�GH�OLWHUDWXUD��FRQVWDP�WUDEDOKRV�FRPR�RV�
GH�+DUGHU���������������&HUTXHLUD���������=RU]DO���������.KDWWDU���������6DQWRV��������H�/HRQDUGL�
(2018). Os resultados que encontramos apontam que a metodologia adotada nos cursos de eufônio re-

YHOD�XPD�DERUGDJHP�LQWHUDFLRQLVWD�HP�TXH�DV�H[SHULrQFLDV�HQWUH�SURIHVVRUHV�H�DOXQRV�VmR�FRPSDUWLOKD-
GDV�H�Ki�ÁH[LELOLGDGH�DFHUFD�GRV�PDWHULDLV�XWLOL]DGRV�GH�DFRUGR�FRP�DV�UHDOLGDGHV�ORFDLV�
Palavras-chave: Eufônio. Performance. Prática instrumental. Ensino de instrumento.

The euphonium teaching at higher education in the federal universities of Brazil
Abstract:�:H�KDYH�SUHVHQWHG�UHVXOWV�IURP�D�PDVWHU·V�GHJUHH�UHVHDUFK�ZKLFK�LQYHVWLJDWHG�WKH�HXSKRQL-
XP�WHDFKLQJ�LQ�IRXU�%UD]LOLDQ�)HGHUDO�XQLYHUVLWLHV�DV�IROORZV��&DPSLQD�*UDQGH�)HGHUDO�8QLYHUVLW\��8)&*��
Federal University of Paraiba (UFPB), Federal University of Rio de Janeiro (UFRJ) and Rio Grande do 

1RUWH�)HGHUDO�8QLYHUVLW\��8)51���7KH�REMHFWLYH�RI�WKLV�UHVHDUFK�LV�WR�XQGHUVWDQG�WKH�PDLQ�PHWKRGRORJL-
FDO�FKDUDFWHULVWLFV�XVHG�LQ�WKH�(XSKRQLXP�WHDFKLQJ�LQ�XQGHUJUDGXDWLRQ�FRXUVHV�LQ�WKRVH�LQVWLWXWLRQV��:H�
KDYH�DQDO\]HG�WKH�FRXUVHV�SODQV�VHHNLQJ�WR�LGHQWLI\�WUDGLWLRQDO�DQG�QRQ�WUDGLWLRQDO�XVHG�GLGDFWLF�PDWH-
ULDOV��DV�ZHOO�DV�WKH�UHSHUWRULHV�WKDW�KDYH�EHHQ�SOD\HG��,QWHUYLHZV�ZHUH�PDGH�ZLWK�WKH�SURIHVVRUV�IURP�
WKH�IRXU�XQLYHUVLWLHV�PHQWLRQHG�DERYH��,Q�WKH�OLWHUDWXUH�UHYLHZ�ZH�KDYH�UHVHDUFKHG�IURP�+DUGHU��������
�������&HUTXHLUD���������=RU]DO���������.KDWWDU���������6DQWRV���������/HRQDUGL���������$FFRUGLQJ�
WR�WKH�UHVXOWV�ZH�KDYH�IRXQG��ZH�FRQFOXGHG�WKDW�WKH�PHWKRGRORJ\�XVHG�LQ�WKH�(XSKRQLXP�FRXUVHV�UHYHDOV�
DQ�LQWHUDFWLYH�DSSURDFK�LQ�ZKLFK�WKH�H[SHULHQFHV�DPRQJ�SURIHVVRUV�DQG�VWXGHQWV�DUH�VKDUHG�DQG�WKHUH�LV�
ÁH[LELOLW\�FRQFHUQLQJ�WKH�XWLOL]HG�PDWHULDOV�DFFRUGLQJ�WR�WKH�ORFDO�UHDOLWLHV�
Keywords:�(XSKRQLXP��3HUIRUPDQFH��,QVWUXPHQWDO�3UDFWLFH��,QVWUXPHQWDO�7HDFKLQJ�

INTRODUÇÃO

(VWH�WUDEDOKR�DSUHVHQWD�UHVXOWDGRV�GH�SHVTXLVD�UHDOL]DGD�QR�FXUVR�GH�PHVWUDGR�DFDGrPLFR�
em música no Programa de Pós-Graduação em Música na Universidade Federal do Rio Grande 

GR�1RUWH���8)51��LQVHULGR�QD�OLQKD�GH�SHVTXLVD����´3URFHVVRV�H�'LPHQV}HV�GD�3URGXomR�$UWtV-
tica”, performance musical. Esse estudo foi realizado em parceria com o grupo de pesquisa em 

performance-prática instrumental da UFRN, e versa sobre o ensino do eufônio em nível superior 

em universidades federais do Brasil. As instituições-alvo foram a Universidade Federal de Campi-

na Grande - UFCG, Universidade Federal da Paraíba - UFPB, Universidade Federal do Rio Gran-

de do Norte - UFRN e Universidade Federal do Rio de Janeiro - UFRJ. A investigação teve como 

objetivo compreender e discutir quais as principais características metodológicas e materiais di-

dáticos utilizados no ensino do eufônio no nível superior nas universidades federais brasileiras.
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Em termos metodológicos, inicialmente, selecionamos as universidades federais que de-

senvolvem os cursos de graduação em eufônio, e, em seguida, realizamos entrevistas com os 

SURIHVVRUHV�PLQLVWUDQWHV�GHVVHV�FXUVRV��3URI��0V��$OEHUW�.KDWWDU��8)5-���WXELVWD��3URI��'U��)HU-
nando Deddos (UFRN), eufonista; Profa. Ma. Íris Vieira (UFPB), tubista; e Prof. Ms. Jean Silva 

�8)&*���WXELVWD�H�WURPERQLVWD�EDL[R��9DOH�VDOLHQWDU�TXH�QD�KLVWyULD�GRV�HXI{QLRV�H�WXEDV��FRQVR-
lidada no mundo, geralmente, temos um único professor para o ensino dos dois instrumentos. 

Essa ligação entre os dois instrumentos está consagrada, inclusive, nas associações Internatio-

nal Tuba and Euphonium Association - ITEA e Associação de Eufônios e Tubas do Brasil - ETB
1
.

PRÁTICA INSTRUMENTAL E ENSINO DE INSTRUMENTO

1RVVR�REMHWR�GH�HVWXGR�p�R�LQVWUXPHQWR�HXI{QLR��TXH�WHP�JDQKDGR�UHOHYkQFLD�QR�PHLR�DFD-
dêmico brasileiro, especialmente nos últimos 5 anos. Como exemplo dessa expansão, cabe citar 

que a UFRN é a primeira universidade a oferecer um curso superior em eufônio com professor 

HVSHFtÀFR�GR�LQVWUXPHQWR��DVVLP�FRPR�D�FULDomR�GD�(7%��D�TXDO�SURSRUFLRQD�XP�FRQWDWR�PDLV�
direto com o que se tem produzido nacionalmente relativo ao instrumento.

Considerando a pouca inserção do eufônio em cursos superiores de universidades fede-

rais no Brasil, no meio acadêmico, são poucos os estudos encontrados, nacionalmente, acerca 

do instrumento. Por esse motivo, foi utilizada, para construção e embasamento deste estudo, 

DOpP�GRV�SRXFRV�WUDEDOKRV�TXH�SUREOHPDWL]DP�HVSHFLÀFDPHQWH�HVVH�LQVWUXPHQWR��XPD�OLWHUD-
tura mais geral. 

(VWH�WUDEDOKR�HVWi�LQVHULGR�QD�UHODomR�WHPiWLFD�HQWUH�R�HQVLQR�H�D�SHUIRUPDQFH��WHQGR�HP�
vista que, apesar de o performer estar mais focado na parte prática, os direcionamentos que de-

senvolve no seu aprendizado são importantes para o ensino do instrumento. A área da Perfor-

mance contempla mais diretamente o “como fazer” e a Educação Musical, por sua vez, o “como 

HQVLQDUµ�DV�KDELOLGDGHV�DGTXLULGDV��1HVVH�VHQWLGR��=RU]DO��������DSRQWD�TXH�XP�GRV�JUDQGHV�
GHVDÀRV�GD�iUHD�GH�HGXFDomR�PXVLFDO�p�D�FRPSUHHQVmR�GH�FRPR�R�VHU�KXPDQR�DSUHQGH�D�GR-
minar instrumentos musicais e a se expressar por meio deles.

Nessa ótica, foram consideradas referências que contemplam a prática instrumental e 

perspectivas pedagógicas, observando a interseção entre o processo de performance e ensino 

GR�LQVWUXPHQWR��'HQWUH�RV�WUDEDOKRV�HQFRQWUDGRV�QD�UHYLVmR�GH�OLWHUDWXUD�SDUD�D�SHVTXLVD��QRV�
quais os mais diversos temas foram explorados, destaco: produção musical de alunos através 

da composição, apreciação e performance (FRANÇA, 2000); aprendizagem motora e possíveis 

aplicações na performance musical e seu ensino (LAGE, et al, 2002); o papel e competências 

UHTXHULGDV�GR�SURIHVVRU�GH� LQVWUXPHQWR��+$5'(5���������������HQVLQR�H�DSUHQGL]DJHP�GD�
SHUIRUPDQFH�PXVLFDO� �&(548(,5$���������R� WDOHQWR�PXVLFDO� �=25=$/���������SURFHVVR�GH�
preparação para performance musical (BARROS, 2015); prática do buzzing no ensino e apren-

dizado dos instrumentos de metal (SILVA e RONQUI, 2015); ensino da música brasileira po-

pular para os instrumentos de metais (FEITOSA, 2016); concepções didáticas sobre técnicas 

expandidas e sua aplicação no repertório para tuba (AQUINO, 2017); ensino coletivo em grupo 

de eufônio e tuba (NASCIMENTO, 2018), entre outros.

1
 A ITEA, foi fundada em 1973, inicialmente, tendo outro nome: TUBA (Tubists Universal Brotherhood Associa-

tion���)217(��KWWS���ZZZ�LWHDRQOLQH�RUJ���TXH�QR�DQR������SDVVRX�D�VHU�UHFRQKHFLGD�FRPR�p�GHQRPLQDGD�QD�
atualidade: ITEA (cf. COTTRELL, 2004). Já a ETB, foi fundada dentro do I Encontro de Tubas e Eufônios da 

UFRN, no dia 13 de outubro de 2016, em Natal/RN (cf. LEONARDI, 2018).
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Sabendo que a área de Performance Musical contempla mais diretamente a prática e a 

(GXFDomR�0XVLFDO�R�HQVLQR��R�SULPHLUR�UDPR�VH�UHÁHWH�QR�ID]HU�PXVLFDO�H�SRGH�VHU�HPEDVDGR�
nos textos que compõem os métodos que os professores das universidades selecionadas utili-

zam, textos esses que, por exemplo, explicam como devem ser executados os exercícios desses 

métodos. Além disso, conforme os professores mencionaram nas entrevistas realizadas, muito 

daquilo que eles adquiriram enquanto estudantes, isto é, da forma como eles foram ensinados, 

o que não se encontra em métodos (ensino oral), está presente em sua prática de ensino na atu-

alidade. Consoante a um dos professores entrevistados, “a experiência na sala de aula vai tra-

]HQGR�FRLVDV�TXH�QmR�HVWi�HVFULWR�HP�OXJDU�QHQKXP�QR�PXQGR��SRUTXH�p�YRFr�TXH�HVWi�YLYHQGR�
aquela realidade”; o segundo, encontrado em artigos e livros que retratam o tema de como en-

sinar, numa perspectiva pedagógica.

2V�PpWRGRV��TXH�FRQWULEXHP�SDUD�XPD�PHOKRU�H[HFXomR�PXVLFDO�QD�SUiWLFD�GR�HXI{QLR��
podem ser de HVWXGRV�WpFQLFRV e/ou de estudos melódicos. Na primeira modalidade, busca- 

VH�DSRQWDU�XPD�PHOKRU�PDQHLUD�GH�H[HFXomR�GRV�HVWXGRV�GH�EDVH��TXH�DMXGDUmR�QR�GHVHQYRO-
YLPHQWR�WpFQLFR�TXDQWR�DR�LQVWUXPHQWR��FRPR�SRU�H[HPSOR��R�0pWRGR�$UEDQ��HVSHFtÀFR�SDUD�
trompete, que foi um dos métodos citados pelos professores nas entrevistas. Mas, existe tam-

EpP�D�YHUVmR�SDUD�HXI{QLR�GHVVH�PpWRGR��FRPHQWDGR�SRU�-RVHSK�$OHVVL�H�'U��%ULDQ�%RZPDQ�H�
editado por Wesley Jacobs. Já na segunda modalidade, são considerados pequenos exercícios 

de melodias a serem executados, a exemplo do livro do compositor brasileiro Fernando Deddos, 

8ito Pequenas Peças para Quarteto de Eufônios e Tubas, também citado pelos professores en-

trevistados. Esse livro traz, em sua composição, oito peças de ritmos populares brasileiros em 

formação de quarteto, sendo para dois eufônios e duas tubas. Ademais, podemos encontrar in-

IRUPDo}HV�HVFULWDV�SHOR�SUySULR�FRPSRVLWRU�TXH�WHP�FRPR�ÀQDOLGDGH�JXLDU�RV�P~VLFRV��FRQWUL-
buindo didaticamente com orientações quanto a interpretação das peças como maneira de es-

tudo (cf. LEONARDI, 2018).

5HÁHWLQGR�VREUH�HVVHV�DSRUWHV�GH�SURIHVVRUHV�UHQRPDGRV��TXH�SRGHPRV�HQFRQWUDU�HP�Pp-
WRGRV�GH�WpFQLFDV�HVSHFtÀFDV�DR�LQVWUXPHQWR�RX�GH�REUDV��SHUFHEH�VH�R�REMHWLYR�HP�FRQWULEXLU�
FRP�RV�HVWXGDQWHV�TXDQWR�j�SUiWLFD�LQVWUXPHQWDO��(VVD�LQWHQomR�GLDORJD�FRP�R�TXH�GL]�&KXHNH�
(2006): “Educar é um ato de generosidade; o educador deve estar disposto a transmitir infor-

PDomR�H�RULHQWDU�R�DSUHQGL]�QD�EXVFD�GH�VHX�SUySULR�FDPLQKRµ��2X�VHMD��HYLGHQFLD�DLQGD�PDLV�
a ligação entre a prática instrumental e o ensino de instrumento.

PESQUISA SOBRE O EUFÔNIO NO BRASIL

1D�EXVFD�SRU�WUDEDOKRV�EUDVLOHLURV�TXH�SUREOHPDWL]HP�R�HXI{QLR�HVSHFLÀFDPHQWH��IRUDP�
encontradas as seguintes pesquisas: Lisboa (2005), que trata da escrita idiomática para tuba 

em três dobrados de João Cavalcante; Pinto (2013), que propõe análise e sugestões interpre-

tativas para Fantasia Sul América de Cláudio Santoro; Da Silva e Pinto (2014), que catalogam 

QRYHQWD�H�GXDV�SHoDV�EUDVLOHLUDV�SDUD�WXED�VROR�HP�GLIHUHQWHV�IRUPDo}HV��.KDWWDU���������TXH�
IRUQHFH�R�SULPHLUR�UHODWR�KLVWyULFR�H�GH�GHVHQYROYLPHQWR�GD�WXED�QR�%UDVLO��DOpP�GH�FDWDORJDU�
o repertório brasileiro composto originalmente para tuba; Santos (2016), em pesquisa origi-

QDO��TXH�LOXVWUD�VREUH�D�KLVWyULD�GR�HXI{QLR�QR�%UDVLO�H�ID]�XPD�ELEOLRJUDÀD�DQRWDGD�GDV�REUDV�
solo e de câmara para eufônio; Aquino (2017), que traz concepções didáticas sobre técnicas 

expandidas e sua aplicação no repertório para tuba; Leonardi (2018), que discorre sobre o en-

sino da tuba no Brasil em curso superior, fazendo levantamento dos materiais didáticos abor-
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dados e como tem sido aplicados; e Nascimento (2018), que relata as atividades coletivas no 

Grupo de Eufônios e Tubas da UFRN, destacando a importante utilização de repertório erudi-

to e popular.

&RQVLGHUDQGR�HVVD�EUHYH�DSUHVHQWDomR�GRV�WUDEDOKRV�UHODFLRQDGRV�DR�HXI{QLR�H�D�WXED��
SHUFHEHPRV�TXH��HPERUD�H[LVWDP�DOJXQV�WUDEDOKRV�UHODFLRQDGRV�DRV�LQVWUXPHQWRV�QR�%UDVLO��
HVVHV�WUDEDOKRV�VmR�SRXFRV��(�DR�DSURIXQGDUPRV�QRVVD�REVHUYDomR��QRWDPRV�TXH�D�ODFXQD�GH�
estudos existentes acerca do eufônio no Brasil é ainda maior do que a de tuba. Esse fato jus-

WLÀFD�D�QHFHVVLGDGH�GH�PDLV�SHVTXLVDGRUHV�TXH�VH�LQWHUHVVHP�SRU�HVVH�LQVWUXPHQWR��KDMD�YLV-
ta a sua importância no cenário musical brasileiro e seu atual crescimento dentro da acade-

PLD��SRVVLELOLWDQGR�DVVLP�XPD�HÀFLrQFLD�PDLRU�TXDQWR�DR�FRQKHFLPHQWR�UHIHUHQWH�DR�HXI{QLR�
no Brasil.

DADOS COLETADOS

Os dados coletados nas entrevistas apontam que os professores tiveram seu contato inicial 

com a música em projetos, conservatórios ou bandas das cidades ou próximos das cidades on-

GH�PRUDYDP��1HVVDV�HQWLGDGHV��HOHV�SXGHUDP�HVFROKHU�VHX�LQVWUXPHQWR��SRUpP�QHQKXP�WRFRX�
inicialmente eufônio ou tuba.

De acordo com os relatos dos docentes entrevistados, desde o início da sua trajetória, co-

PHoDUDP�D�HQVLQDU�DTXLOR�TXH�WLQKDP�DSUHHQGLGR�SDUD�RV�DOXQRV�LQLFLDQWHV�QRV�UHIHULGRV�SURMH-
tos. Uma característica comum entre os entrevistados é o fato de, com a prática docente, terem 

D�VDWLVIDWyULD�RSRUWXQLGDGH�GH�FRQWULEXLU��VHMD�QDV�LQVWLWXLo}HV�HP�TXH�WUDEDOKDP�RX�HP�IHVWL-
vais, masterclass, encontros, entre outras situações, de maneira positiva, para o desenvolvimen-

WR�GR�DOXQR��WDQWR�UHODWLYR�j�SUiWLFD�GR�LQVWUXPHQWR�TXDQWR�HP�UHODomR�D�SURSRUFLRQDU�OKH�XPD�
PHOKRU�SHUVSHFWLYD��FRUURERUDQGR�FRP�DV�FRQGLo}HV�DSUHVHQWDGDV�SRU�&KXHNH��op. cit).

2XWUD�FDUDFWHUtVWLFD�SDUWLOKDGD�HQWUH�RV�SURIHVVRUHV�HQWUHYLVWDGRV�p�TXH��DOpP�GD�ÁH[LELOL-
zação do repertório utilizado, todos eles fazem utilização de obras brasileiras ao decorrer de todo 

o curso superior, proporcionando ao aluno um contato mais direto com a música brasileira e su-

as particularidades. Essa prática possibilita contato com aquilo que eles têm mais familiaridade.

RESULTADOS OBTIDOS

5HODWLYR�jV�FDUDFWHUtVWLFDV�GRV�GRFHQWHV�FRPR�IDFLOLWDGRUHV�GR�HQVLQR��FI��+$5'(5��������
2008), foi possível perceber que os professores estão dispostos a ajudar o aluno a atingir seus 

SUySULRV�REMHWLYRV��(P�FRQYHUJrQFLD�FRP�R�TXH�SURS}H�+DUGHU� ��������QRWDPRV�TXH�RV�GR-
FHQWHV�HVWmR�DEHUWRV�DR�GLiORJR�FRP�RV�GLVFHQWHV��SRVVLELOLWDQGR�D�HOHV�PHOKRUHV�H[SHFWDWLYDV�
UHODFLRQDGDV�j�SURÀVVmR��7DPEpP�VH�IH]�QRWyULR�TXH�RV�SURIHVVRUHV�HVWmR�GLVSRVWRV�D�DMXGDU�
RV�DOXQRV�TXDQWR�D�RUJDQL]DomR�GH�VHXV�HVWXGRV�GLiULRV��EHP�FRPR�HVWmR�DEHUWRV�D�WUDEDOKDU�
PDWHULDLV�FRP�TXH�RV�HVWXGDQWHV�WrP�PDLRU�IDPLOLDULGDGH��SHUPLWLQGR�TXH�HOHV�GHVHPSHQKHP�
XPD�PHOKRU�SHUIRUPDQFH��3RU�ÀP��WRGRV�RV�SURIHVVRUHV�HVWmR�GH�DFRUGR�TXH�VHMD�QHFHVViULR�XP�
DSHUIHLoRDPHQWR�FRQVWDQWH�SRU�SDUWH�GHOHV��SDUD�TXH�WHQKDP�HPEDVDPHQWRV�FRQVLVWHQWHV�SDUD�
sua prática.

5HIHUHQWH�j�WHFQRORJLD�FRPR�IHUUDPHQWD��SXGHPRV�LGHQWLÀFDU�R�youtube como mecanis-

mo utilizado por todos os professores entrevistados. O uso desse multimeio é estimulado pelos 
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GRFHQWHV�SDUD�TXH�RV�DOXQRV�DPSOLHP�VHX�FRQKHFLPHQWR�DFHUFD�GR�HVWLOR�GD�REUD�TXH�HVWmR�HV-
tudando. No entanto, adverte-se que esse recurso seja usado de forma inteligente e cuidadosa, 

pois, do contrário, pode gerar ansiedade, à medida que os estudantes tornem-se imediatistas 

quanto ao próprio processo de aprendizado, tendo em vista almejar o nível de músicos virtuosos 

que eventualmente apareçam nos vídeos. Destarte, faz-se necessário monitoramento e orienta-

ção do professor no que se refere ao uso dessa mídia.

$OpP�GLVVR��RV�SURIHVVRUHV�HVWLPXODP�TXH�RV�DOXQRV�WHQKDP�D�SUiWLFD�GH�HGLomR�GH�SDU-
WLWXUD��2V�ODERUDWyULRV�SDUD�HVVH�WUDEDOKR�WrP�VLGR�RV�SUySULRV�JUXSRV�GH�SUiWLFD�HP�FRQMXQWR�
das instituições, principalmente os grupos de eufônio e tuba. O Grupo de Eufônios e Tubas da 

UFRN (Guêtu), por exemplo, tem desenvolvido essa prática com bastante frequência. Essa ativi-

GDGH�p�LPSRUWDQWH�SRLV�SHUPLWH��LQFOXVLYH��HVWUHDU��HP�HYHQWRV�GH�FXQKR�LQWHUQDFLRQDO��DUUDQMRV�
produzidos pelos músicos envolvidos. Cabe mencionar o caso do componente do Guêtu, Silas 

Barreto, que teve duas estreias de seus arranjos, uma na I Conferência Regional Sul-Americana 

GD�,7($�H�R�RXWUD�QR�,�&DPDUmR�%UDVV�	�3HUFXVVLRQ�²�)HVWLYDO�,QWHUQDFLRQDO�GH�0HWDLV�H�3HUFXV-
são da UFRN. Esse exercício também oferece aos alunos novas possibilidades e oportunidades 

GH�WUDEDOKR�
Ademais, pode ajudar na exploração de novas possibilidades ao tocar, como o tocar de 

RXYLGR��TXH�p�XPD�KDELOLGDGH�UHIHULGD�SHORV�SURIHVVRUHV�QD�SUiWLFD�GD�P~VLFD�SRSXODU��2V�GR-
FHQWHV�FRQFRUGDP�TXH��SDUD�XPD�PHOKRU�IDPLOLDUL]DomR�FRP�D�H[HFXomR�GD�P~VLFD�EUDVLOHLUD��
os alunos deveriam se aproximar de músicos mais experientes, pois, dessa forma, podem vi-

venciar a linguagem que está sendo tocada e perceber características da música como acentos 

H�VtQFRSHV��3RU�ÀP��D�SUiWLFD�GD�HGLomR�GH�SDUWLWXUD�SURSRUFLRQD�DRV�DOXQRV�TXH�HVFUHYDP�SUR-
dutos dessa vivência com músicos mais maduros, de modo que possam explorar essas novas 

possibilidades ao tocar.

4XDQWR�DRV�PpWRGRV�H�DR�UHSHUWyULR��IRL�SRVVtYHO�SHUFHEHU�TXH�H[LVWH�WDQWR�ÁH[LELOL]DomR��
que permite o aluno utilizar material com que está mais familiarizado, como também divergên-

FLD��SRU�H[HPSOR��FRQFHGHU�FRPSRVLomR�WDQWR�GH�PpWRGRV�FRPR�GH�REUDV��EDVHDQGR�VH�QDV�KD-
ELOLGDGHV�WpFQLFDV�GRV�DOXQRV��R�TXH�FRQVLGHUDPRV�EHQpÀFR��SRLV�FRQVLVWH�HP�XPD�DGHTXDomR�
DR�FRQWH[WR�GR�DOXQR��6HQGR�DVVLP��SXGHPRV�LGHQWLÀFDU�DSHQDV�GRLV�PpWRGRV�XWLOL]DGRV�HP�FR-
PXP��R�PpWRGR�$UEDQ��YROWDGR�SDUD�D�SDUWH�WpFQLFD�H�R�PpWRGR�5RFKXW��GH�PHORGLDV�VLPSOHV��
&RP�UHODomR�DR�UHSHUWyULR�FRQWHPSODGR��LGHQWLÀFDPRV�

• Peças solos:�&KULVWRSKHU�:LJJLQV��6ROLORTX\�,;��'DYLG�5��*LOOLQJKDP��%OXH�/DNH�)DQ-
tasies; Fernando Deddos, Rabecando; Michael Forbes, Polar Vortex;

• Concertos:�$PLOFDUH�3RQFKLHOOL��&RQFHUWR�SHU�)OLFRUQR�%DVVR��-RVHSK�+RURYLW]��(XSKR-
QLXP�&RQFHUWR��9ODGLPLU�&RVPD��&RQFHUWR�IRU�(XSKRQLXP��-XNND�/LQNROD��(XSKRQLXP�&RQFHU-
WR��3KLOLS�:LOE\��&RQFHUWR�IRU�(XSKRQLXP��-RQK�6WHYHQV��(XSKRQLXP�&RQFHUWR�

• Fantasias, Chorinhos e outros: Bruce Fraser, Euphonium Fantasy; Fernando Deddos, 

Frevo do Besouro; Fernando Morais, Brazilian Dance “Xaxando no cerrado”��*HRUJH�*HUVKZLQ��
7KUHH�3UHOXGHV��*HRUJ�3KLOLSS�7HOHPDQQ��&DQRQLF�6RQDWD�1�����6RQDWD�LQ�)�PLQRU��+RZDUG�
6QHOO��)RXU�%DJDWHOOHV��-DPHV�&XUQRZ��5KDSVRG\�IRU�(XSKRQLXP��-RVHSK�'H�/XFD��%HDXWLIXO�
&RORUDGR��1LFKRODV�'��)DOFRQH��0D]XUND��3KLOLS�6SDUNH��)DQWDV\��+DUOHTXLQ��3DQWRPLPH��Pi-

[LQJXLQKD��1DTXHOH�7HPSR��6HJXUD�(OH��9RX�9LYHQGR��6HYHULQR�$UD~MR��(VSLQKD�GH�%DFDOKDX�
• Adaptações: Dimas Sedícias, Surutuba; -RQK�6WHYHQV, Dances;

• Música de Câmara: Fernando Deddos, Duo Divertimento nº 1 e nº 2, Sopro do Minua-

no; 8ito pequenas peças populares para quarteto de Eufônios e Tubas.
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CONCLUSÃO

Analisando os dados obtidos, concordamos que a criação da ETB tem colaborado positi-

YDPHQWH�FRP�D�FRQVWUXomR�GH�XPD�SRQWH�GH�FRQKHFLPHQWR��TXH�SHUPLWH�GLiORJR�HQWUH�SURIHVVR-
UHV�H�DOXQRV�GDV�GLYHUVDV�UHJL}HV�GR�%UDVLO��IDYRUHFHQGR�R�HQWHQGLPHQWR�H�FRQKHFLPHQWR�DFHUFD�
GH�FRPR�WHP�VLGR�WUDEDOKDGR�R�HXI{QLR�QR�SDtV��'HIHQGHPRV�TXH�HVVH�LQWHUFkPELR�p�GH�VXPD�
importância para desenvolvimento de um ensino mais frutífero e de uma performance mais so-

OLGLÀFDGD��UHIHUHQWH�DV�KDELOLGDGHV�WpFQLFDV�QHFHVViULDV�DR�HXIRQLVWD�
3RU�PHLR�GHVWD�SHVTXLVD��HVSHUDPRV�HVWLPXODU�D�UHÁH[mR�DFHUFD�GD�SUiWLFD�H�HQVLQR�GR�

HXI{QLR�QR�%UDVLO�H�FRQWULEXLU�FRP�R�PHLR�DFDGrPLFR�FLHQWtÀFR�QR�VHQWLGR�GH�TXH�RXWURV�P~VL-
cos instrumentistas da classe dos metais, mas principalmente dos eufonistas, se interessem por 

SHVTXLVDU�H�GLIXQGLU�R�HQVLQR�GR�LQVWUXPHQWR�HXI{QLR�QR�%UDVLO��KDMD�YLVWD�TXH�SRVVXtPRV�XPD�
lacuna referente a sua pesquisa, tanto no que se refere à performance musical quanto ao ensi-

no. Desejamos também despertar a prática instrumental (performance) desse instrumento, que 

tem papel tão importante no cenário musical brasileiro.

(QÀP��DSHVDU�GD�UHOHYkQFLD�GR�TXH�Mi�WHP�VLGR�UHDOL]DGR�D�UHVSHLWR�GR�HQVLQR�H�SHUIRUPDQ-
FH�GR�HXI{QLR�QR�%UDVLO��DLQGD�WHPRV�PXLWR�R�TXH�DYDQoDU��$WXDOPHQWH��VmR�SRXFRV�RV�WUDEDOKRV�
acadêmicos encontrados referentes a esse instrumento e consideramos, por exemplo, que se faz 

QHFHVViULR�LQYHVWLU�PDLV�HP�PpWRGRV�EUDVLOHLURV��HODERUDGRV�HVSHFLÀFDPHQWH�SDUD�HXI{QLR��WHQ-
GR�HP�YLVWD�TXH��FRQIRUPH�SHUFHEHPRV�HP�QRVVD�SHVTXLVD��D�PDLRULD�GRV�PDWHULDLV�WUDEDOKDGRV�
são estrangeiros, e por vezes, de tuba. A divergência de material didático utilizado, embora be-

QpÀFD��FRPSURYD�TXH�DV�PHWRGRORJLDV�GH�HQVLQR�VmR�PXLWR�LVRODGDV��3RU�RXWUR�ODGR��HP�SDtVHV�
como Estados Unidos, Suíça e Inglaterra, a prática e o ensino do instrumento sob enfoque já se 

GHVHQYROYH�Ki�YiULRV�DQRV�SRU�LQ~PHUDV�LQVWLWXLo}HV��FRP�FXUVRV�D�QtYHO�GH�EDFKDUHODGR��PHV-
WUDGR�H�GRXWRUDGR��1HVVHV�SDtVHV��R�HQVLQR�H�D�SHVTXLVD�Mi�HVWmR�VROLGLÀFDGRV��FRP�PHWRGRORJLD�
de ensino consagrada e bem sucedida, seja com professores eufonistas ou tubistas, e são diver-

VRV�RV�WUDEDOKRV�DFDGrPLFRV�UHIHUHQWHV�D�SUiWLFD�RX�DR�HQVLQR�GR�HXI{QLR��$�,7($�Ki����DQRV�
vem divulgando e discutindo sobre a prática do eufônio no mundo. Portanto, percebemos que 

QRVVR�SDtV�SRVVXL�XP�ORQJR�FDPLQKR�D�SHUFRUUHU�QHVVH�kPELWR�GH�HVWXGR�QD�iUHD�GD�P~VLFD��TXH�
DTXL�FRQVLVWH�HP�XPD�QRYLGDGH��Mi�TXH�FRPHoRX�D�VH�FRQVWUXLU�Ki�SRXFR�PHQRV�GH�FLQFR�DQRV�
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RESPOSTA MOTORA NA LEITURA À PRIMEIRA VISTA
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Resumo:�2�SUHVHQWH�WUDEDOKR�p�SDUWH�GD�SHVTXLVD�GH�GRXWRUDGR�UHDOL]DGD�VREUH�D�DSUHQGL]DJHP�H�WUDQV-
IHUrQFLD�GH�KDELOLGDGHV�PRWRUDV�QR�HQVLQR�IXQFLRQDO�GH�SLDQR�HP�JUXSR��HVSHFLÀFDPHQWH�QR�FRQWH[WR�GR�
ensino superior. Aqui serão analisadas as questões relacionadas ao processamento da informação em 

DWLYLGDGHV�GH�OHLWXUD�j�SULPHLUD�YLVWD��DERUGDQGR�RV�PHFDQLVPRV�HQYROYLGRV�QHVVH�SURFHVVR��LGHQWLÀFD-
ção do estímulo, seleção da resposta e programação motora) com o objetivo de compreender o efeito do 

período refratário psicológico no paradigma da dupla estimulação. Tal efeito pode ser observado em de-

terminadas situações de leitura à primeira vista no ensino de piano funcional, onde a pouca experiência 

GRV�DOXQRV�QR�LQVWUXPHQWR�SRGH�JHUDU�DWUDVR�RX�KHVLWDomR�QD�UHVSRVWD�PRWRUD�GXUDQWH�D�H[HFXomR�GH�
uma leitura, ainda que seus elementos possam ser isoladamente bem manejados no instrumento. Neste 

WUDEDOKR��RV�DVSHFWRV�GH�SURFHVVDPHQWR�GD�LQIRUPDomR�SDUD�D�UHDOL]DomR�PRWRUD�VHUmR�GHVFULWRV�H�H[HP-

SOLÀFDGRV�D�SDUWLU�GRV�GDGRV�FROHWDGRV�GXUDQWH�D�SHVTXLVD�FRP�DOXQRV�GH�SLDQR�IXQFLRQDO�QD�8QLYHUVL-
dade Federal do Paraná, em atividades de leitura à primeira vista. 

Palavras-chave: Processamento da informação. Aprendizagem motora. Leitura à primeira vista. Piano 

funcional. 

The information processing for the motor response in sight reading
Abstract:�7KLV�SDSHU�LV�SDUW�RI�D�GRFWRUDO�UHVHDUFK�FRQGXFWHG�RQ�OHDUQLQJ�DQG�WUDQVIHU�RI�PRWRU�VNLOOV�LQ�
IXQFWLRQDO�SLDQR�JURXS�WHDFKLQJ��VSHFLÀFDOO\�LQ�WKH�FRQWH[W�RI�KLJKHU�HGXFDWLRQ��+HUH�ZH�DQDO\]H�LVVXHV�
UHODWHG�WR�LQIRUPDWLRQ�SURFHVVLQJ�LQ�VLJKW�UHDGLQJ�DFWLYLWLHV��DGGUHVVLQJ�WKH�PHFKDQLVPV�LQYROYHG�LQ�WKLV�
SURFHVV��VWLPXOXV�LGHQWLÀFDWLRQ��UHVSRQVH�VHOHFWLRQ�DQG�PRWRU�SURJUDPPLQJ��LQ�RUGHU�WR�XQGHUVWDQG�WKH�
HIIHFW�RI�WKH�SV\FKRORJLFDO�UHIUDFWRU\�SHULRG�RQ�WKH�GRXEOH�VWLPXODWLRQ�SDUDGLJP��6XFK�HIIHFW�LV�REVHUYHG�
LQ�FHUWDLQ�VLWXDWLRQV�RI�VLJKW�UHDGLQJ�DFWLYLWLHV�LQ�WKH�WHDFKLQJ�RI�IXQFWLRQDO�SLDQR��ZKHQ�WKH�VWXGHQWV·�ODFN�
RI�H[SHULHQFH�LQ�WKH�LQVWUXPHQW�JHQHUDWHV�GHOD\�RU�KHVLWDWLRQ�LQ�WKH�PRWRU�UHVSRQVH�GXULQJ�WKH�SHUIRU-
PDQFH�RI�D�UHDGLQJ��DOWKRXJK�LWV�HOHPHQWV�PD\�EH�KDQGOHG�LVRODWHG��,Q�WKLV�SDSHU��WKH�DVSHFWV�RI�LQIRUPD-
WLRQ�SURFHVVLQJ�IRU�PRWRU�SHUIRUPDQFH�DUH�GHVFULEHG�DQG�H[HPSOLÀHG�IURP�WKH�GDWD�FROOHFWHG�GXULQJ�WKH�
UHVHDUFK�ZLWK�IXQFWLRQDO�SLDQR�VWXGHQWV�DW�WKH�)HGHUDO�8QLYHUVLW\�RI�3DUDQi��LQ�VLJKW�UHDGLQJ�DFWLYLWLHV�
Keywords:�,QIRUPDWLRQ�SURFHVVLQJ��0RWRU�OHDUQLQJ��6LJKW�UHDGLQJ��)XQFWLRQDO�SLDQR�

Procesamiento de información para la respuesta motora a primera vista
Resumen: Este documento es parte de la investigación doctoral realizada sobre el aprendizaje y la trans-

IHUHQFLD�GH�KDELOLGDGHV�PRWRUDV�HQ�OD�HQVHxDQ]D�JUXSDO�GH�SLDQR�IXQFLRQDO��HVSHFtÀFDPHQWH�HQ�HO�FRQ-
texto de la educación superior. Aquí analizaremos los problemas relacionados con el procesamiento de 

la información en las actividades de lectura a primera vista, abordando los mecanismos involucrados 

HQ�HVWH�SURFHVR��LGHQWLÀFDFLyQ�GH�HVWtPXOR��VHOHFFLyQ�GH�UHVSXHVWD�\�SURJUDPDFLyQ�PRWRUD��SDUD�FRP-

prender el efecto del período psicológico refractario en el paradigma de doble estimulación. Tal efecto se 

puede observar en ciertas situaciones de lectura repentizada en la enseñanza del piano funcional, don-

de la poca experiencia de los estudiantes en el instrumento puede generar retraso o vacilación en la res-

puesta motora durante la realización de una lectura, aunque sus elementos se pueden manejar de forma 

aislada en el instrumento. En este documento, los aspectos del procesamiento de la información para el 

UHQGLPLHQWR�PRWRU�VH�GHVFULELUiQ�\�HMHPSOLÀFDUiQ�D�SDUWLU�GH�ORV�GDWRV�UHFRSLODGRV�GXUDQWH�OD�LQYHVWLJD-
ción con estudiantes de piano funcional en la Universidad Federal do Paraná, en actividades de lectura 

a primera vista.

Palabras clave: Procesamiento de información. Aprendizaje motor. Lectura a primera vista. Piano fun-

cional.
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INTRODUÇÃO

2�GHVHQYROYLPHQWR�GH�KDELOLGDGHV�IXQFLRQDLV�SLDQtVWLFDV�SUHVVXS}H�D�DSUHQGL]DJHP�GH�GL-
YHUVDV�KDELOLGDGHV�PRWRUDV�UHODWLYDPHQWH�FRPSOH[DV��HVSHFLDOPHQWH�FRQVLGHUDQGR�VH�R�FRQWH[-
to do ensino superior. Em geral, as disciplinas de piano funcional em universidades são desti-

nadas aos alunos não pianistas, para que estes sejam capazes de manejar minimamente o ins-

trumento, permitindo ao músico “o uso do piano como uma ferramenta para aprimorar outros 

WLSRV�GH�DSUHQGL]DJHP�PXVLFDOµ��<RXQJ��������S������WUDGXomR�QRVVD���&RQWXGR��D�UHDOL]DomR�
GH�DWLYLGDGHV�UHODFLRQDGDV�jV�KDELOLGDGHV�IXQFLRQDLV�SLDQtVWLFDV��WDLV�FRPR�OHLWXUD��WUDQVSRVLomR�
H�KDUPRQL]DomR��JHUDOPHQWH�DSUHVHQWDP�JUDQGHV�GHVDÀRV�FRJQLWLYRV�H�PRWRUHV�SDUD�RV�DOXQRV�
VHP�H[SHULrQFLD�SUpYLD�FRP�R�LQVWUXPHQWR��2�SDQRUDPD�p�DLQGD�PDLV�GHVDÀDGRU�FRQVLGHUDQGR-
-se o pouco tempo de aula e de estudo que os alunos dispõem para realizar demandas motoras 

complexas. Como ressalta Pike (2014, p. 81, tradução nossa):

Tocar piano é uma atividade cognitiva complexa. Estudantes de música que não desenvol-

YHUDP�FRQKHFLPHQWRV�QHVVD�iUHD�SRGHP�H[SHULPHQWDU�VREUHFDUJD�HP�TXDOTXHU�HVWiJLR�GR�
processo de aprendizagem a partir da percepção de duas claves musicais que devem ser li-

GDV�VLPXOWDQHDPHQWH��DXWRPDWL]DQGR�H�H[HFXWDQGR�DV�KDELOLGDGHV�PRWRUDV�QHFHVViULDV�SDUD�
realizar uma determinada tarefa competentemente ao piano.

3DUWLQGR�GD�REVHUYDomR�GH�WDLV�TXHVW}HV��HVWH�WUDEDOKR�YLVD�DSUHVHQWDU�SDUWH�GD�SHVTXLVD�
de doutorado em andamento na Universidade Federal do Paraná, que procura compreender os 

processos de aprendizagem motora em tal contexto, com o objetivo de buscar estratégias que 

SRVVDP�SURSLFLDU�R�GHVHQYROYLPHQWR�GH�KDELOLGDGHV�IXQFLRQDLV�SLDQtVWLFDV�GH�PDQHLUD�HÀFLHQ-
te. Para tanto, a abordagem das questões relativas à aprendizagem motora de piano funcional 

é feita a partir do referencial teórico advindo dos estudos em educação física, onde existe um 

YDVWR�FDPSR�GH�SHVTXLVD�VREUH�DSUHQGL]DJHP�PRWRUD�TXH�SRGH�VHU�EHQHÀFDPHQWH�XWLOL]DGR�SD-
ra a compreensão dos processos motores na aprendizagem pianística. 

Dentre as diversas questões abordadas pela pesquisa, serão tratadas aqui aquelas relativas 

ao processamento da informação envolvidas em atividades de leitura à primeira vista no contexto 

acima mencionado. Portanto, serão abordados os mecanismos compreendidos no processamen-

to da informação para a realização motora, tais como os mecanismos envolvidos nesse processo 

e suas etapas correspondentes, os sistemas de memória utilizados e o efeito do período refratário 

SVLFROyJLFR�QR�SDUDGLJPD�GD�GXSOD�HVWLPXODomR��7RGRV�HVWHV�DVSHFWRV�VHUmR�GHWDOKDGRV�H�H[HP-

SOLÀFDGRV�XWLOL]DQGR�VH�RV�GDGRV�FROHWDGRV�GXUDQWH�XP�VHPHVWUH����������GD�GLVFLSOLQD�3LDQR�
)XQFLRQDO�QD�8QLYHUVLGDGH�)HGHUDO�GR�3DUDQi��FRP�DOXQRV�GH�OLFHQFLDWXUD�H�EDFKDUHODGR�

PROCESSAMENTO DA INFORMAÇÃO

Para compreender os mecanismos envolvidos para a ação motora durante uma leitura à 

primeira vista, faz-se necessário o entendimento do processamento da informação desde a iden-

WLÀFDomR�GR�PDWHULDO�DSUHVHQWDGR�QD�SDUWLWXUD�DWp�D�VXD�UHDOL]DomR�PRWRUD�QR�LQVWUXPHQWR��6H-
JXQGR�6FKPLGW�DQG�:ULVEHUJ��������S�������HVWH�SURFHVVR�SRGH�VHU�VLQWHWL]DGR�HP���HVWiJLRV��
LGHQWLÀFDomR�GR�HVWtPXOR��VHOHomR�GD�UHVSRVWD�H�SURJUDPDomR�GD�UHVSRVWD��3DUD�LOXVWUDU�WDLV�HV-
WiJLRV��R�DXWRU�XWLOL]D�XP�PRGHOR�FRQFHLWXDO�GH�SURFHVVDPHQWR�GD�LQIRUPDomR�TXH�HVSHFLÀFD�RV�
eventos e mecanismos correspondentes à cada uma das etapas citadas, como descrito abaixo: 
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���,GHQWLÀFDomR�GR�HVWtPXOR�²�PHFDQLVPR�SHUFHSWLYR
2) Seleção da resposta – mecanismo de tomada de decisão

3) Programação da resposta – mecanismo efetor

Na primeira etapa de LGHQWLÀFDomR�GR�HVWtPXOR, o mecanismo perceptivo trata as informa-

o}HV�TXH�FKHJDP�DWUDYpV�GRV�yUJmRV�VHQVRULDLV��FRPSDUDQGR�HVWDV�QRYDV�LQIRUPDo}HV�jTXHODV�
já memorizadas anteriormente. Nesse momento, acontece uma seleção e apenas a informação 

que representa certo interesse ou grau de novidade é levada em conta pelo cérebro. Aqui são 

detectados, por exemplo, os estímulos visuais no caso de uma leitura à primeira vista ou de uma 

primeira abordagem da partitura. Em tal situação, quanto mais bem treinada a percepção dos 

HOHPHQWRV�PXVLFDLV�FRQWLGRV�HP�XPD�SDUWLWXUD��PDLV�UiSLGR�H�HÀFD]�VHUi�R�SURFHVVR�GH�LGHQWL-
ÀFDomR�GR�HVWtPXOR�

A partir desta primeira análise das informações, o mecanismo de tomada de decisão pro-

cede à seleção da resposta, selecionando a resposta motora adequada ao contexto. Retomando 

o exemplo da leitura, aqui seria o momento em que as decisões pertinentes à execução musical 

VHULDP�WRPDGDV��FRPR�GHGLOKDGR��SRVLFLRQDPHQWR�GDV�PmRV�H�WRGD�D�PRYLPHQWDomR�ItVLFD�QH-
cessária para a realização da tarefa. Esta é a etapa que demanda mais tempo para ser realizada 

H�WDPEpP�D�TXH�PDLV�VH�EHQHÀFLD�HP�WHUPRV�GH�DXWRPDWL]DomR�PRWRUD��3DUD�D�OHLWXUD�j�SULPHL-
UD�YLVWD��SRU�H[HPSOR��D�DXWRPDWL]DomR�GH�SDGU}HV�GH�GHGLOKDGR�H�HQFDGHDPHQWRV�GH�DFRUGHV�
são essenciais para que a tarefa seja realizada adequadamente. Quanto mais complexa a leitu-

ra, mais estes padrões devem estar automatizados para que seja possível a sua realização com 

XP�PtQLPR�GH�ÁXrQFLD��e�LPSRUWDQWH�IULVDU�TXH�R�SURFHVVR�GH�DXWRPDWL]DomR�QmR�VLJQLÀFD�XPD�
aprendizagem mecânica, repetitiva e sem intenção musical destes padrões, embora a automa-

tização também possa se dar sob tais circunstâncias. 

3RU�ÀP��R�mecanismo efetor realiza a programação da resposta, selecionando a ação mo-

tora e programando o movimento em si, como a contração ou relaxamento muscular para que 

o movimento aconteça. Em uma atividade de leitura, portanto, esta é a etapa correspondente à 

realização motora da leitura no instrumento.

$�ÀJXUD���DSUHVHQWD�R�PRGHOR�FRQFHLWXDO�GR�SURFHVVDPHQWR�GD�LQIRUPDomR��HVTXHPDWL-
zando as etapas acima descritas.

Figura 1. Modelo 

conceitual (complexo) do 

tratamento da informação

Fonte: traduzido de Dionne (2018,  
p. 39)
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&RPR�LOXVWUD�D�ÀJXUD��R�PHFDQLVPR�SHUFHSWLYR�GHWHFWD�H�VHOHFLRQD�DV�LQIRUPDo}HV�FDS-
tadas pelos receptores sensoriais, passando-as ao mecanismo de tomada de decisão para que 

VHMD�HVFROKLGD�D�UHVSRVWD�PRWRUD�H��HP�VHJXLGD��DR�PHFDQLVPR�HIHWRU�SDUD�D�SURJUDPDomR�GR�
movimento e sua posterior execução pelo sistema muscular. Todo esse processo central de iden-

WLÀFDomR�GR�HVWtPXOR��VHOHomR�GD�UHVSRVWD�H�SURJUDPDomR�GR�PRYLPHQWR��UHDOL]DGR�DWUDYpV�GRV�
PHFDQLVPRV�DFLPD�GHVFULWRV��DFRQWHFH�HVSHFLÀFDPHQWH�QD�PHPyULD�RSHUDFLRQDO��WDPEpP�GH-
QRPLQDGD�PHPyULD�GH�WUDEDOKR�RX�PHPyULD�GH�FXUWR�SUD]R��6HJXQGR�6FKPLGW�	�/HH��������D�
PHPyULD�GH�WUDEDOKR�SRGH�VHU�FRQVLGHUDGD�R�FHQWUR�GH�WRGR�VLVWHPD�GH�SURFHVVDPHQWR�GH�LQIRU-
mação e sua capacidade é limitada, podendo guardar poucos elementos por um curto período 

de tempo. Em geral, ela pode conservar de 2 a 7 itens (ou grupos de informações), por menos 

de um minuto, retendo apenas as informações mais relevantes e perdendo-se todas as outras. 

Em geral, somente as informações repetidas entre 20 e 30 segundos podem ser armazenadas 

na memória de longo prazo. 

$V�LQIRUPDo}HV�WUDEDOKDGDV�QD�PHPyULD�GH�FXUWR�SUD]R��FRPR�SRU�PHLR�GH�UHSHWLo}HV�H�
associações, podem então ser transferidas à memória de longo prazo e acumuladas ao longo 

da vida. “Os experimentos têm demonstrado que a MLP [memória de longo prazo] é, provavel-

mente, sem limites, tanto em capacidade quanto na duração de tempo que a informação é pre-

VHUYDGDµ��6FKPLGW�	�:ULVEHUJ��������S�������(VVDV�VmR��HP�VtQWHVH��DV�LQIRUPDo}HV�TXH�QmR�
podem ser “esquecidas” ou “desaprendidas”, como andar de bicicleta, por exemplo. Neste ca-

so, a atividade se estabelece como um programa motor e não pode, em condições normais, ser 

apagada, mesmo que seja necessário algum tempo para recuperar as informações para a sua 

realização após um longo intervalo de abstenção.

O PERÍODO REFRATÁRIO PSICOLÓGICO NO PARADIGMA DA DUPLA ESTIMULAÇÃO

Durante o processamento da informação para a realização motora, a fase de programa-

ção da resposta apresenta certas particularidades instigantes. O efeito refratário psicológico, por 

exemplo, que ocorre no paradigma da dupla estimulação, evidencia que a programação da res-

posta acontece em série, ou seja, a organização dos movimentos é realizada uma de cada vez 

no mecanismo efetor. 

No paradigma da dupla estimulação, “o indivíduo é obrigado a responder, com respostas 

VHSDUDGDV��D�FDGD�XP�GRV�GRLV�HVWtPXORV�DSUHVHQWDGRV�PXLWR�SUy[LPRV�QR�WHPSRµ��6FKPLGW�	�
Lee, 2016, p. 50). Neste caso, ocorrem atrasos na resposta e organização do movimento para o 

segundo estímulo “devido a interferência que surge na programação do primeiro e segundo mo-

YLPHQWRVµ��6FKPLGW�	�/HH��������S�������4XDQGR�XP�HVWtPXOR�p�DSUHVHQWDGR��DV�LQIRUPDo}HV�
VmR�SURFHVVDGDV�DWUDYpV�GDV�HWDSDV�GH�LGHQWLÀFDomR�GR�HVWtPXOR�H�VHOHomR�GD�UHVSRVWD��SDUD�TXH�
uma resposta motora seja então gerada na etapa de programação da resposta. Se um segundo 

estímulo se apresenta durante o processamento de informação relativa ao primeiro, o início da 

resposta ao segundo estímulo pode ser consideravelmente atrasado.

Esse atraso é denominado período refratário psicológico (PRP)��TXH�SRGH�VHU�GHÀQLGR�FR-
mo “um tipo de ‘gargalo’ no estágio de programação do movimento, e que este estágio pode or-

ganizar e iniciar apenas uma ação de cada vez [...]. Qualquer outra ação deve esperar até que o 

HVWiJLR�WHQKD�WHUPLQDGR�GH�LQLFLDU�R�SULPHLURµ��6FKPLGW�	�/HH��������S�������$�ÀJXUD���UHSUH-
senta o gargalo na programação do movimento que ocorre no paradigma da dupla estimulação, 

como resultado do período refratário psicológico.
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Figura 2. Período 

refratário psicológico: 

representação do 

gargalo cognitivo no 

paradigma da dupla 

estimulação.

Fonte: traduzido de Schmidt 
& Lee (2014, p. 53). 

1D�ÀJXUD��R�VHJXQGR�HVWtPXOR��6���p�DSUHVHQWDGR�����PLOLVVHJXQGRV�DSyV�R�SULPHLUR�HV-
WtPXOR��6����SDVVD�SHORV�SULPHLURV�HVWiJLRV�GH�LGHQWLÀFDomR�GR�HVWtPXOR�H�VHOHomR�GD�UHVSRVWD��
mas é atrasado no gargalo até que a resposta ao primeiro estímulo seja programada. 

Portanto, se dois ou mais estímulos são apresentados em um curto espaço de tempo, po-

demos inferir que as respostas aos estímulos subsequentes ao primeiro serão temporalmente 

comprometidas, gerando assim um atraso que poderia não ocorrer em uma situação onde a 

mesma resposta seria requerida para apenas um estímulo. Além do atraso temporal na progra-

PDomR�GD�UHVSRVWD�DR�HVWtPXOR��WDPEpP�p�SRVVtYHO�TXH�RFRUUD�XPD�KHVLWDomR�RX�SDUDGD�QD�SUR-
gramação do movimento em curso no gargalo, ou seja, na resposta ao primeiro estímulo.

No paradigma PRP [período refratário psicológico], supõe-se que o processamento da se-

gunda resposta seja adiado por um gargalo até que o processamento relacionado à primeira 

UHVSRVWD�WHQKD�VLGR�FRQFOXtGR��8P�JDUJDOR�WDPEpP�SRGH�ID]HU�FRP�TXH�R�SURFHVVDPHQWR�
de uma tarefa recém-introduzida interrompa o processamento de uma tarefa em andamen-

WR��(VVD�LQWHUUXSomR�SRGH�ID]HU�FRP�TXH�D�DomR�HP�DQGDPHQWR�SDUH��RX�VHMD��KHVLWH��.ODSS��
0DVORYDW��	�-DJDFLQVNL��������S������WUDGXomR�QRVVD���

Assim sendo, a presença de dois ou mais estímulos apresentados em um curto espaço de 

WHPSR�SRGH�ID]HU�FRP�TXH�D�UHVSRVWD�PRWRUD�DWUDVH��KHVLWH�RX�PHVPR�SDUH��(P�XPD�VLWXDomR�
de leitura à primeira vista no contexto de aprendizagem de piano funcional, por exemplo, é co-

PXP�TXH�RV�DOXQRV�FRP�SRXFD�RX�QHQKXPD�H[SHULrQFLD�SLDQtVWLFD�DQWHULRU�VH�GHSDUHP�FRP�RV�
HIHLWRV�GR�SHUtRGR�UHIUDWiULR�SVLFROyJLFR�GXUDQWH�D�UHDOL]DomR�GD�WDUHID��$ÀQDO��SRU�PDLV�VLPSOHV�
que seja a leitura em questão, a partitura apresenta diversos estímulos praticamente simultâne-

RV�TXH�SUHFLVDP�VHU�LGHQWLÀFDGRV�H�GHFRGLÀFDGRV�SDUD�TXH�DFRQWHoD�D�VHOHomR�GD�UHVSRVWD�PR-
tora e a programação do movimento em si. No caso de alunos sem experiência pianística pré-
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via, as etapas de seleção e programação da resposta exigem ainda mais tempo, pois não existe 

uma automatização dos movimentos correspondentes aos estímulos visuais.

$�OHLWXUD�DSUHVHQWDGD�QD�ÀJXUD���IRL�UHDOL]DGD�FRP�DOXQRV�GH�SLDQR�IXQFLRQDO�H�SRGH�H[HP-

SOLÀFDU�DV�TXHVW}HV�DERUGDGDV�DWp�DTXL�

Figura 3: Reading Exercises nº 3.

Fonte: Kravchuk (2017, p. 1).

A execução da leitura ao piano foi precedida de uma pequena análise em grupo, onde os 

DOXQRV�IRUDP�VROLFLWDGRV�D�GHVFUHYHU�R�Pi[LPR�GH�HOHPHQWRV�TXH�SXGHVVHP�LGHQWLÀFDU�QD�SDU-
WLWXUD��FRPR�WRQDOLGDGH��SDGU}HV�UtWPLFRV�H�PHOyGLFRV��SRVLomR�GDV�PmRV��GHGLOKDGR�HWF��'X-
rante a realização da leitura, alguns alunos (em geral aqueles sem experiência anterior com o 

LQVWUXPHQWR��WLYHUDP�FHUWD�GLÀFXOGDGH��DWUDVDQGR�RX�PHVPR�SDUDQGR�D�H[HFXomR�GD�OHLWXUD�D�
FDGD�FRPSDVVR��1HVVH�H[HPSOR��DSUHVHQWDP�VH�GXDV�TXHVW}HV�TXH�SRWHQFLDOPHQWH�GLÀFXOWDP�
a realização da tarefa para alunos sem experiência pianística: os padrões melódicos pouco au-

tomatizados e a coincidência destes padrões com a retomada da melodia em situação de alter-

nância de mãos. Assim sendo, a cada compasso em que se retomava a movimentação melódica 

da mão que estava em repouso, alguns alunos apresentavam forte tendência a cometer erros, 

diminuir o andamento ou mesmo fazer uma pequena parada. 

Se considerarmos o fato de que, neste momento, os alunos menos experientes precisam lidar 

FRP�GLYHUVDV�LQIRUPDo}HV�H�PRYLPHQWRV�QmR�DXWRPDWL]DGRV��FRPR�GHFRGLÀFDomR�GD�OHLWXUD��ORFDOL-
]DomR�GDV�QRWDV�QR�WHFODGR��GHGLOKDGR�DGHTXDGR�SDUD�FDGD�QRWD�H�PRYLPHQWR�PRWRU�SDUD�H[HFXWi-
�OR���SRGHPRV�LQIHULU�TXH�D�PHPyULD�GH�WUDEDOKR�HVWi�VHQGR�XWLOL]DGD�DR�Pi[LPR��GDGD�VXD�FDSDFL-
dade limitada de reter informações para o processamento de informações. Assim sendo, os alunos 

WrP�SRXFR�´HVSDoRµ�QD�PHPyULD�GH�WUDEDOKR�SDUD�DQWHFLSDU�D�GHFRGLÀFDomR�GRV�HVWtPXORV�FRQWL-
dos no compasso seguinte e realizar todo o processamento de informações a tempo de executá-lo 

DGHTXDGDPHQWH��3RUWDQWR��D�IDOWD�GH�H[SHULrQFLD�SDUD�LGHQWLÀFDomR�GRV�GLYHUVRV�HVWtPXORV�YLVXDLV�
presentes na partitura, bem como a falta de automatismo motor para responder a tais estímulos, 

JHUD�VREUHFDUJD�QD�PHPyULD�GH�WUDEDOKR�H�GLÀFXOWD�R�SURFHVVDPHQWR�GH�LQIRUPDomR�SDUD�D�UHDOL-
]DomR�PRWRUD��$GHPDLV��RFRUUH�DWUDVR�QD�RUJDQL]DomR�GR�PRYLPHQWR��RX�PHVPR�KHVLWDomR�H�SDUD-
da, como predito no paradigma da dupla estimulação pelo efeito do período refratário psicológico.

$VVLP�VHQGR��p�LPSRUWDQWH�TXH�KDMD�XPD�UHODomR�HQWUH�D�LGHQWLÀFDomR�GR�HVWtPXOR�YLVXDO�
H�R�DXWRPDWLVPR�GH�SDGU}HV�PRWRUHV�SDUD�TXH�VHMD�SRVVtYHO�D�UHDOL]DomR�ÁXHQWH�GH�XPD�OHLWXUD�
PXVLFDO��´3DUD�TXH�D�OHLWXUD�j�SULPHLUD�YLVWD�VHMD�HÀFD]�QR�SLDQR��R�VLQDO�YLVXDO�GHYH�HVWDU�YLQ-
FXODGR�D�XPD�KDELOLGDGH�PRWRUD�TXH�SRGH�VHU�H[HFXWDGD�VHP�HVIRUoR��GH�PRGR�TXH�R�SLDQLVWD�
SRVVD�DWHQGHU�D�RXWURV�GHWDOKHV�GD�SDUWLWXUD��FRPR�D�H[SUHVVmR�PXVLFDOµ��3LNH�	�&DUWHU��������
p. 28, tradução nossa). 
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$�OHLWXUD�DSUHVHQWDGD�QD�ÀJXUD���RIHUHFH�XP�H[HPSOR�GH�FRPR�HVVD�UHODomR�HQWUH�D�
LGHQWLÀFDomR�YLVXDO�H�R�DXWRPDWLVPR�GH�SDGU}HV�PRWRUHV�SRGH�IDYRUHFHU�D�H[HFXomR�GH�XPD�
leitura. 

Figura 4: Reading Exercises nº 4.

Fonte: Kravchuk (2017, p. 1).

(PERUD�HVVD�OHLWXUD�DSUHVHQWH�HOHPHQWRV�VHPHOKDQWHV�jTXHOHV�GD�OHLWXUD�H[SRVWD�QD�ÀJXUD�
2, como a mesma alternância de mãos e os mesmos processos de resposta a um novo estímu-

OR�QR�FRPSDVVR�VHJXLQWH��VHQGR�QHFHVViULD�QRYD�GHFRGLÀFDomR�GH�LQIRUPDo}HV�H�SURJUDPDomR�
GR�PRYLPHQWR�D�FDGD�FRPSDVVR��D�FDUDFWHUtVWLFD�GD�OLQKD�PHOyGLFD�UHVXOWRX�HP�XPD�H[HFXomR�
EHP�PDLV�ÁXHQWH�GD�OHLWXUD�PHVPR�SDUD�RV�DOXQRV�PHQRV�H[SHULHQWHV��,VWR�GHYLGR�j�FDUDFWHUtV-
WLFD�GDV�OLQKDV�PHOyGLFDV��HP�VHTXrQFLDV�DVFHQGHQWHV�H�GHVFHQGHQWHV�HP�JUDXV�FRQMXQWRV�GHQ-
tro do âmbito do pentacorde de dó maior, correspondendo ao padrão de pentacordes ao qual os 

alunos já estavam familiarizados. 

9LVWR�TXH�RV�DOXQRV�Mi�KDYLDP�SUDWLFDGR�EDVWDQWH�RV�H[HUFtFLRV�GH�SHQWDFRUGHV�QDV�DXODV�
anteriores, além da pouca complexidade de realização do movimento, tal padrão motor já se 

HQFRQWUDYD�FRQVLGHUDYHOPHQWH�DXWRPDWL]DGR��'HVVD�IRUPD��RV�DOXQRV�SXGHUDP�LGHQWLÀFDU�YLVX-
almente o padrão de movimento similar aos exercícios de pentacordes realizados anteriormen-

te e agrupá-los em apenas uma unidade de informação (um padrão melódico correspondente 

D�XP�SDGUmR�GH�H[HFXomR�PRWRUD���OLEHUDQGR�DVVLP�D�PHPyULD�GH�WUDEDOKR�SDUD�VH�SURFHVVDU�
as informações do compasso seguinte enquanto o movimento anterior era ainda executado. 

6HP�DOJXP�JUDX�GH�DXWRPDWLVPR�SDUD�R�UHFRQKHFLPHQWR�GR�HVWtPXOR�H�SDUD�D�UHVSRVWD�PRWR-
UD��HOHV�LGHQWLÀFDULDP�FDGD�QRWD�FRPR�XPD�LQIRUPDomR�GLIHUHQWH�D�VHU�SURFHVVDGD�H�D�PHPyULD�
GH�WUDEDOKR�QmR�SRGHULD�OLGDU�FRP�WRGRV�RV�HVWtPXORV�GR�FRPSDVVR�VHJXLQWH��FRPSURPHWHQGR�
DVVLP�D�ÁXrQFLD�GD�H[HFXomR�GD�OHLWXUD��3RUWDQWR��D�DXWRPDWL]DomR�GHVVH�SDGUmR�GH�H[HFXomR�
PRWRUD�HQFXUWRX�R�WHPSR�GH�SURFHVVDPHQWR�GD�LQIRUPDomR��LGHQWLÀFDomR�GR�HVWtPXOR��VHOHomR�
da resposta e organização do movimento), reduzindo assim os efeitos do período refratário psi-

cológico. 

Como demostram os estudos mais recentes, “é possível que o efeito [do período refratário 

psicológico] desapareça se os participantes receberem prática prolongada”, o que sugere a con-

WULEXLomR�VLJQLÀFDWLYD�GD�SUiWLFD�SDUD�PLQLPL]DU�DV�FRQVHTXrQFLDV�GR�SHUtRGR�UHIUDWiULR�SVLFROy-
gico no paradigma da dupla estimulação, sendo que “o principal efeito da prática foi acelerar o 

HVWiJLR�GH�VHOHomR�GD�UHVSRVWD�FHQWUDO�HP�DPEDV�DV�WDUHIDVµ��(\VHQFN�	�.HDQH��������S��������
(PERUD�QmR�WHQKDP�VLGR�YHULÀFDGRV�HIHLWRV�VLJQLÀFDWLYRV�QR�HVWiJLR�GH�SURJUDPDomR�GR�PRYL-
mento, a prática acelerou o processamento da informação nos mecanismos iniciais (perceptivo 

e de tomada de decisão), abreviando assim o tempo de reação aos estímulos. 
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Nesse sentido, a prática propicia a antecipação da seleção de resposta ao estímulo, pre-

parando-a antes que se apresente a tarefa efetivamente e minimizando o atraso no processo de 

tomada de decisão. A antecipação pode ser espacial, que diz respeito à organização do movi-

mento em si, ou temporal, que busca de alguma forma prever quando determinado evento po-

de ocorrer. Como exemplo, podemos tomar o estudo de escalas como modalidade de prática 

que proporciona antecipação espacial, posto que visa organizar e treinar os movimentos digitais 

SDUD�D�XPD�UHVSRVWD�PDLV�DXWRPiWLFD�jV�QHFHVVLGDGHV�GH�GHGLOKDGR�GH�XPD�SHoD�PXVLFDO��'D�
PHVPD�PDQHLUD��SRGHPRV�HQWHQGHU�R�HVWXGR�GD�KDUPRQLD�FRPR�IRUPD�GH�SUiWLFD�SDUD�DQWHFL-
pação temporal, pois a compreensão do discurso musical leva à uma certa previsibilidade de 

RFRUUrQFLDV�PHOyGLFDV�H�KDUP{QLFDV��IDFLOLWDQGR�H�FRQVHTXHQWHPHQWH�DJLOL]DQGR�RV�SURFHVVRV�
GH�LGHQWLÀFDomR�GR�HVWtPXOR�H�VHOHomR�GD�UHVSRVWD��3RUWDQWR��R�HVWXGR�SLDQtVWLFR�FRP�R�REMHWLYR�
GH�RUJDQL]DU�H�DXWRPDWL]DU�RV�PRYLPHQWRV�PRWRUHV�H�D�FRPSUHHQVmR�GRV�SULQFtSLRV�KDUP{QLFRV�
podem levar à antecipação (espacial e temporal), diminuindo assim o tempo de reação para a 

seleção de respostas motoras em uma situação de leitura à primeira vista. 

Além da antecipação proporcionada pela prática, o efeito do período refratário psicológico 

também pode ser reduzido ou suprimido através do agrupamento de informações de diferentes 

estímulos para que correspondam a apenas uma resposta motora.

>���@�R�HIHLWR�353�>SHUtRGR�UHIUDWiULR�SVLFROyJLFR@�SRGH�VHU�HOLPLQDGR�VH�D�FRGLÀFDomR�GH�UHV-
posta for alterada para representar uma única ação na qual R1 e R2 [resposta 1 e resposta 

�@�VmR�FRPELQDGRV�FRPR�XPD�~QLFD�UHVSRVWD��3DVKOHU�	�-RKQVWRQ���������(VVD�UHRUJDQL]D-
omR�FHQWUDO��FKDPDGD�GH�DJUXSDPHQWR��3DVKOHU������E���SRGH�HOLPLQDU�R�HIHLWR�GR�353�SRU-
TXH�DSHQDV�XPD�UHVSRVWD�p�SURFHVVDGD��.ODSS�et al., 2019, p. 31, tradução nossa).

1HVVH�FDVR��´D�VLWXDomR�QmR�UHTXHU�SURJUDPDomR�VLPXOWkQHD�SDUD�GXDV�UHVSRVWDVµ��.ODSS�
et al., 2019, p. 31, tradução nossa), pois os diferentes estímulos estão agrupados em apenas 

uma informação e exigem, portanto, apenas uma resposta motora. Para a leitura à primeira vis-

ta, o mesmo processo de agrupamento de informações se faz necessário para que seja possível 

H[HFXWDU�XPD�OHLWXUD�ÁXHQWHPHQWH��VHP�LQWHUIHUrQFLD�GR�HIHLWR�GR�SHUtRGR�UHIUDWiULR�SVLFROyJLFR�
na resposta aos diversos estímulos apresentados na partitura.

$JUXSDU�SHTXHQDV�SDUWHV�GH�LQIRUPDo}HV�HP�SDGU}HV�VLJQLÀFDWLYRV�PDLRUHV�p�XP�SURFHVVR�
importante na leitura, compreensão e memória do texto escrito (Gobet et al., 2001), pois 

SHUPLWH�TXH�RV�KXPDQRV�SURFHVVHP�PDLV�GDGRV�QD�PHPyULD�GH�WUDEDOKR��0~VLFRV�HVSHFLD-
OLVWDV�HP�OHLWXUD�j�SULPHLUD�YLVWD�FRGLÀFDP�UDSLGDPHQWH�QRWDV�H�ULWPRV�VHSDUDGRV�HP�XQL-
GDGHV�PDLRUHV�VLJQLÀFDWLYDV�GH�DFRUGHV�IDPLOLDUHV�H�SDGU}HV�UtWPLFRV��SHUFHEHQGR�P~OWLSORV�
GHWDOKHV�QD�P~VLFD�FRPR�XPD�~QLFD�SHoD�GH�LQIRUPDomR��3LNH�	�&DUWHU��������S������WUD-
dução nossa).

Portanto, a prática e o agrupamento de informações (chunking) podem ser utilizados co-

PR�IHUUDPHQWDV�HÀFD]HV�SDUD�PLQLPL]DU�RV�HIHLWRV�GR�SHUtRGR�UHIUDWiULR�SVLFROyJLFR�HP�VLWXD-
ções de leitura à primeira vista no ensino de piano funcional. Essas duas estratégias são bem 

FRQKHFLGDV�H�UHFRUUHQWHV�QR�HVWXGR�SLDQtVWLFR��HVSHFLDOPHQWH�WUDWDQGR�VH�GH�OHLWXUD�j�SULPHLUD�
vista, contudo é sempre conveniente frisar a importância de se conscientizar alunos e profes-

sores sobre o valor de tais estratégias desde os primeiros momentos do estudo do piano como 

instrumento funcional, sobretudo considerando-se a complexidade do aspecto motor para alu-

nos não pianistas. 
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CONCLUSÃO

Partindo da compreensão dos mecanismos envolvidos no processamento de informação 

em situações de leitura à primeira vista, bem como os sistemas de memória envolvidos em tal 

SURFHVVR��p�SRVVtYHO�LGHQWLÀFDU�R�HIHLWR�GR�SHUtRGR�UHIUDWiULR�SVLFROyJLFR�HP�DWLYLGDGHV�GH�OHLWX-
ra realizadas no ensino de piano funcional, assim como inferir estratégias que minimizem suas 

consequências na execução instrumental. 

Analisando os resultados de pesquisas nas áreas de educação física e música no con-

WH[WR�GH�DSUHQGL]DJHP�GH�KDELOLGDGHV�IXQFLRQDLV�SLDQtVWLFDV�QR�HQVLQR�VXSHULRU��FKHJDPRV�D�
GXDV�TXHVW}HV�IXQGDPHQWDLV�SDUD�TXH�D�UHDOL]DomR�PRWRUD�PDLV�HÀFLHQWH�HP�DWLYLGDGHV�GH�
leitura: a prática para a automatização de padrões motores e o agrupamento de informações 

(chunking). 

Em relação à prática, é importante frisar que não se trata da execução de inúmeros exer-

FtFLRV�SDUD�D�DXWRPDWL]DomR�GH�SDGU}HV�PRWRUHV�GH�IRUPD�LQFRQVFLHQWH��UHSHWLWLYD��VHP�UHÁH[mR�
ou sem intenção musical. Pelo contrário, a compreensão de tais padrões em seus diversos as-

SHFWRV�GH�UHDOL]DomR�ItVLFD�H�PXVLFDO�FHUWDPHQWH�FRQGX]LUi�j�XPD�SUiWLFD�PDLV�FRQVFLHQWH�H�HÀ-
caz para a automatização motora dos padrões de movimento. 

No que diz respeito ao agrupamento de informações, embora esta seja uma estratégia já 

bem estabelecida para leitura à primeira vista, ainda que de forma intuitiva, vale ressaltar a 

LPSRUWkQFLD�GH�FRQGX]LU�RV�DOXQRV�SDUD�TXH�HOHV�FKHJXHP�D�HVWH�DJUXSDPHQWR�GH�IRUPD�PDLV�
consciente desde início de seus estudos. Isso seria possível, por exemplo, através da análise de-

WDOKDGD�DQWHV�GH�FDGD�DWLYLGDGH�GH�OHLWXUD�SDUD�TXH�HOHV�DGTXLUDP�D�KDELOLGDGH�GH�LGHQWLÀFDU�RV�
padrões e grupos de informações. 

Portanto, podemos nos valer da compreensão de tais mecanismos da realização motora 

SDUD�EXVFDU�LPSOHPHQWDU�DV�PHOKRUHV�HVWUDWpJLDV�QD�FRQGXomR�GH�DWLYLGDGHV�QR�HQVLQR�GH�SLD-
QR�IXQFLRQDO�D�ÀP�GH�TXH��GHVVD�IRUPD��RV�DOXQRV�SRVVDP�WHU�XP�PDLRU�DSURYHLWDPHQWR�GR�SUR-
FHVVR�GH�DSUHQGL]DJHP�GDV�KDELOLGDGHV�IXQFLRQDLV�DR�SLDQR�QR�FXUWR�HVSDoR�GH�WHPSR�TXH�WrP�
para isso. 
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Resumo: A cantora Elis Regina gravou a canção “Upa, Neguinho”, dos compositores Edu Lobo e Gian-

francesco Guarnieri no LP “Dois na Bossa número 2” (1966). Este estudo apresenta uma análise de 5 

efeitos vocais (onomatopeia, vibrato, scoop, drive�H�PRGXODomR�WLPEUtVWLFD��H�D�DQiOLVH�HVSHFWURJUiÀFD�
de ocorrências relevantes destes efeitos na gravação. Os procedimentos metodológicos utilizados são de 

natureza qualitativa (com base na literatura de fonoaudiologia e performance musical) e quantitativa (in-

tensidade, taxa e amplitude dos vibrati��IUHTXrQFLDV�LQLFLDO�H�ÀQDO�GH�DUWLFXODomR�QR�HVSHFWUR�VRQRUR�GRV�
scoops). Os resultados revelam que a utilização dos efeitos vocais ou de sua combinação por Elis Regi-

na em um mesmo gesto musical, é fruto de um planejamento minucioso que é central na construção de 

sua performance. A simetria observada entre as repetições de um mesmo efeito vocal revela coerência e 

unidade resultantes de: (1) comunicação de diferentes nuances emocionais, obtidas por meio de efeitos 

YRFDLV������H[SDQVmR�GR�FRQWH[WR�H�VLJQLÀFDGR�GH�SURWHVWR�SURSRVWR�SHOR�WH[WR�GD�FDQomR�H�����JUDQGH�
coerência e unidade nas repetições simétricas de um mesmo efeito vocal. 

Palavras-chave: Efeitos vocais de Elis Regina. Canção de protesto. Upa, Neguinho. 

 

Elis Regina’s vocal effects in Edu Lobo and Gianfrancesco Guarnier’s “Upa, Neguinho”:  
an instrument of protest 

Abstract:�7KH�VLQJHU�(OLV�5HJLQD� UHFRUGHG� WKH�VRQJ�Upa, Neguinho, composed by Edu Lobo and Gi-

DQIUDQFHVFR�*XDUQLHUL�RQ�/3�´'RLV�QD�%RVVD�Q~PHUR��µ���������7KLV�VWXG\�SUHVHQWV�WKH�VWXG\�RI���YR-
cal effects (onomatopoeia, vibrato, scoop, drive�DQG�WLPEUH�PRGXODWLRQ��DQG�WKH�VSHFWURJUDSKLF�DQDO\-
VLV�RI�UHOHYDQW�RFFXUUHQFHV�RI�WKHVH�LQ�WKH�UHFRUGLQJ��7KH�PHWKRGRORJLFDO�SURFHGXUHV�XVHG�DUH�TXDOLWDWLYH�
�EDVHG�RQ�WKH�VSHHFK�DQG�PXVLFDO�performance literature) and quantitative (vibrati intensity, rate and 

DPSOLWXGH��LQLWLDO�DQG�ÀQDO�DUWLFXODWLRQ�IUHTXHQFLHV�LQ�WKH�scoops�VRXQG�VSHFWUXP���7KH�UHVXOWV�VKRZ�WKDW�
WKH�XVH�DQG�WKH�FRPELQDWLRQ�RI�(OLV�5HJLQD·V�YRFDO�HIIHFWV�LQ�WKH�VDPH�PXVLFDO�JHVWXUH�LV�WKH�UHVXOW�RI�
FDUHIXO�SODQQLQJ�DQG�WKDW�LV�SURWDJRQLVW�WR�WKH�FRQVWUXFWLRQ�RI�KHU�performance��7KH�V\PPHWU\�REVHUYHG�
EHWZHHQ�UHSHWLWLRQV�RI�WKH�VDPH�YRFDO�HIIHFW�UHYHDOV�FRKHUHQFH�DQG�XQLW\�UHVXOWLQJ������FRPPXQLFDWLRQ�
RI�GLIIHUHQW�HPRWLRQDO�QXDQFHV��SHUIRUPHG�WKURXJK�YRFDO�HIIHFWV�����WKH�FRQWH[W�DQG�PHDQLQJ�H[SDQVLRQ�
RI�WKH�SURWHVW�SURSRVHG�E\�WKH�VRQJ�WH[W�DQG�����FRKHUHQFH�DQG�XQLW\�LQ�V\PPHWULFDO�UHSHWLWLRQV�RI�WKH�
same vocal effect. 

Keywords: Elis Regina vocal effects. Canção de protesto. Upa, Neguinho.

 

 

INTRODUÇÃO E CONTEXTUALIZAÇÃO
 

&RPSUHHQGHU� GH� IRUPD�PDLV� EHP� IXQGDPHQWDGD� D� UHDOL]DomR� H� HVFROKDV�PXVLFDLV� GH�
JUDQGHV� LQWpUSUHWHV��WHP�PRWLYDGR�GLYHUVRV�HVWXGRV�FLHQWtÀFRV�FRP�HQIRTXH�QDV�SUiWLFDV�GH�
SHUIRUPDQFH��/((&+�:,/.,1621��������S��������1HVWH�WLSR�GH�HVWXGR��DV�IRQWHV�SULPiULDV�
mais precisas são gravações realizadas por estes artistas e as ferramentas mais apropriadas 

envolvem a análise qualitativa e quantitativa destes materiais. Citada como a grande “virada 

HWQRJUiÀFDµ�GD�PXVLFRORJLD�QR�VpFXOR�;;,��&22.��������S������������D�DQiOLVH�GD�P~VLFD�
gravada, possibilita uma compreensão mais completa da performance musical. No caso de 
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gravações de áudio, a análise espectral de faixa ampla (os espectrogramas) pode revelar infor-

PDo}HV�VLQJXODUHV�GR�SRQWR�GH�YLVWD�GDV�HVFROKDV�H�UHDOL]Do}HV�PXVLFDO��8PD�YH]�TXH�HVWDV�
informações não são notadas em partituras ou mesmo em transcrições tradicionais (baseadas 

VRPHQWH�HP�DXGLomR���SRU�PDLV�GHWDOKDGDV�TXH�VHMDP��GHYLGR�jV�OLPLWDo}HV�QDWXUDLV�GD�DQi-
lise puramente auditiva.

Este artigo investiga os efeitos vocais que compõem a performance gravada da música 

“Upa, Neguinhoµ��5(*,1$��52'5,*8(6���������SRU�(OLV�5HJLQD��������������TXH�p�UHFRQKH-
cida como um dos baluartes da interpretação musical de todos os tempos no Brasil. Sua carrei-

ra, que se estendeu por quase 22 anos (entre 1960 e 1982), foi prodigiosa e versátil em inter-

pretações com grande apelo cênico-musical. Com a consolidação da TV na década de 1960 no 

Brasil, a cantora passou a ocupar este espaço, que se mostrou perfeito para veicular sua voz e 

imagem, e se tornou a artista brasileira mais bem pago nesta mídia, em 1967 (MARIA, 2014). 

Desde cedo, Elis precisou se ajustar cenicamente a demandas diversas. Em 1961, aos 15 anos, 

precisou imitar a voz e o gestual da estrela do rock dançante Cely Campelo, para atender aos 

planos comerciais de sua gravadora, a Continental (ÉSPER e REGINA, 1982, em em [4:42]; 

%25e0��7$*/,$1(77,��������S����������3RXFR�GHSRLV��ORJR�DSyV�VXD�FKHJDGD�DR�5LR�GH�-D-
neiro, Elis se aproximou do coreógrafo, dançarino, ator e cantor norte-americano Lennie Dale. 

O contato com Dale possibilitou à intérprete equipar-se com estratégias cênicas, absorvendo 

FDUDFWHUtVWLFDV�GD�%URDGZD\�TXH�PDUFDULDP�WRGD�D�VXD�FDUUHLUD��&RP�'DOH��DSUHQGHX�XPD�ULJR-
URVD�URWLQD�H�GLVFLSOLQD�QRV�HQVDLRV��TXH�UHÁHWLX�HP�VHX�SODQHMDPHQWR�H[WUHPDPHQWH�FXLGDGR-
so na construção de suas performances (BORÉM; TAGLIANETTI, 2014, p. 42-43). Elis passou 

a incluir elementos de outras artes performáticas na música, como o teatro, a dança e as artes 

plásticas, na sua performance musical (BORÉM; PEROTTI, 2016, p. 22). 

A música Upa, Neguinho foi escrita por Edu Lobo e Gianfrancesco Guarnieri originalmente 

para o musical Arena conta Zumbi. Este musical foi dirigido por Augusto Boal, e teve sua es-

treia no dia 1 de maio de 1965 no Teatro Arena, onde permaneceu em cartaz por quase dois 

anos. Seu repertório era formado por diversas canções de protesto
1
 e dramatizava a resistência 

GR�4XLORPER�GRV�3DOPDUHV�VRE�D�SHUVSHFWLYD�GRV�RSULPLGRV��HQTXDQWR�WDPEpP�H[SXQKD�SUR-
EOHPDV�SROtWLFR�VRFLRFXOWXUDLV�GR�%UDVLO��2�VDPED�IRL�R�JrQHUR�PXVLFDO�HVFROKLGR�SHORV�FRPSR-
VLWRUHV�SDUD�UHSUHVHQWDU�D�FXOWXUD�SRSXODU�QHVWD�UHVLVWrQFLD�KLVWyULFD�H��GH�IRUPD�LPSOtFLWD��UH-
presentava uma resistência artística ao regime militar instaurado em 1964. 

Edu lobo, que ao longo de sua carreira adotou uma postura ativa política-social, compôs 

YiULDV�RXWUDV�REUDV�TXH�FRPSDUWLOKDP�GDV�FUtWLFDV�GLUHWDV�H�LQGLUHWDV�FRQWLGDV�HP�´Upa, Negui-

nho”. Como exemplo, Ponteio (1970), Repente (1976), Reza (1965a) e Aleluia (1965b). Todas 

elas notadamente moldadas em um pragmatismo e didatismo que provocava a “euforia da audi-

rQFLD�DWUDYpV�GH�FUtWLFDV�VRFLDLV�RX�DR�SRSXOLVPR�GH�GLUHLWDµ��3$,;®2���������(VSHFLÀFDPHQWH�
em “Upa, Neguinhoµ��OHWUD�FRPSOHWD�QR�([�����D�WHPiWLFD�VRFLDO�UHIHULD�VH�DR�WUDEDOKR�HVFUDYR�
H�j�RSUHVVmR�VRFLDO�TXH�PDQWLQKD�PXLWDV�FULDQoDV�QDTXHOD�VLWXDomR��$�LQWHUMHLomR�´XSDµ�FRQIHUH�
graça e amorosidade ao falar do menino que tropeça com os primeiros passos, mas que quase 

LPHGLDWDPHQWH��WHP�TXH�DSUHQGHU�D�VH�OHYDQWDU�H�D�OXWDU�SHOD�VXD�OLEHUGDGH��$ÀQDO��´FRPHoDQ-
GR�D�DQGDU�H�Mi�FRPHoD�DSDQKDUµ�LQGLFD�TXH�DSHVDU�GR�VRIULPHQWR��HUD�QHFHVViULR�VREUHYLYHU��2�
SRUWXJXrV�FRORTXLDO�GRV�YHUERV�QR�LQÀQLWLYR��´DQGiµ��´FDQWiµ��´HQVLQiµ��´WLUiµ��´HPSUHVWiµ��´HV-
SHUiµ�H�DSDQKi��VXJHUH�XPD�QDUUDWLYD�GR�SRQWR�GH�YLVWD�GRV�HVFUDYL]DGRV��

1� *rQHUR�UHFRQKHFLGDPHQWH�OLJDGR�DV�GHQ~QFLDV�VRFLDLV�H�XVDGR�FRPR�IHUUDPHQWD�QD�FRQVFLHQWL]DomR�GR�SRYR�SR-
bre através de críticas contundentes, sobre a situação do favelado e do sertanejo. 
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Ex. 1: Letra de “Upa, Neguinho”, de Edu Lobo e Gianfrancesco Guarnier. 

'H�DFRUGR�FRP�'XUDQG���������R�JHVWR�SRVWXUDO�EiVLFR�TXH�UHSUHVHQWD�D�DVFHQVmR�GR�KX-
PDQR�YHP�GD�SRVWXUD�HUHWD�VREUH�RV�SpV�H�GDV�PmRV�OLYUHV��(VWD�SRVWXUD�p�~QLFD�GR�KRPHP�H�SRU�
LVVR��R�LQVWLQWR�GH�VH�FRORFDU�HP�Sp�p�WmR�LQWHQVDPHQWH�PDUFDGR�QD�PHQWH�KXPDQD�GHVGH�TXH�
somos bebês. Durand, no capítulo em que trata dos símbolos ascensionais comenta: “Existe, as-

VLP��QR�KRPHP�XPD�FRQVWDQWH�RUWRJRQDO�TXH�RUGHQD�D�SHUFHSomR�SXUDPHQWH�YLVXDO��e�R�TXH�LP-

SOLFD�D�UHDomR�GRPLQDQWH�GR�UHFpP�QDVFLGR��TXH�UHVSRQGH�j�SDVVDJHP�EUXVFD�GD�YHUWLFDO�j�KRUL-
zontal, ou vice-versa” [...] (2002, p. 128). Essa consciência básica de vontade e independência 

pode ser bem observada na canção “Upa, Neguinho”, em que o menino escravo se esforça para 

FRPHoDU�D�DQGDU��R�TXH�SRGH�VHU�HQWHQGLGR�FRPR�XP�LQVWLQWR�KXPDQR�GH�DVFHQVmR��SRUpP�FRPR�
UHVSRVWD�QDWXUDO�D�VXD�FRQGLomR�GH�HVFUDYL]DGR�H�LQWHQomR�GH�UHEDL[i�OR��´Mi�FRPHoD�DSDQKDµ�

Quando Arena conta Zumbi�HVWUHRX��(GX�/RER�Mi�KDYLD�JDQKDGR�R�,�)HVWLYDO�1DFLRQDO�GH�
música popular Brasileira (1965) na TV Excelsior com a música “Arrastão”, escrita em parceria 

com Vinícius de Moraes e interpretação de Elis Regina (que recebeu o troféu Berimbau de Ouro 

pela performance), porém, só em 1966 a gravação de “Upa, Neguinho” na voz de Elis, nasce. 

&RP�DUUDQMR�H�DFRPSDQKDPHQWR�GR�JUXSR�%RVVD�-D]]�7ULR��$PLOVRQ�*RGR\�DR�SLDQR��-XUDQGLU�
Meireles no contrabaixo e José Roberto Sarsano na bateria), Elis faz um dos registros mais im-

portantes de sua carreira durante uma das edições do programa O Fino da Bossa (1964-1967). 

O programa, apresentado por Elis Regina e Jair Rodrigues, era gravado no Teatro Paramou-

nt (atual Teatro Abril���YHLFXODGR�SHOD�79�5HFRUG�6mR�3DXOR�H�WLQKD�GLUHomR�GH�:DOWHU�6LOYD��'HYL-
GR�DR�JUDQGH�VXFHVVR��JHURX�D�JUDYDomR�GH���/3V�DR�YLYR�SHOD�JUDYDGRUD�3KLOOLSV��VHQGR�R�SULPHL-
ro deles, o disco “Dois na Bossaµ��R�SULPHLUR�GLVFR�EUDVLOHLUR�D�YHQGHU�XP�PLOKmR�GH�FySLDV��2�VH-
gundo disco da série, o “Dois na Bossa número 2µ��IRL�JUDYDGR�HP������H�FRQÀUPRX�(OLV�5HJLQD�
como recordista de vendas, levando a intérprete a se apresentar no “Mercado Internacional de 

'LVFRV�H�(GLo}HV�0XVLFDLV” (MIDEM), em Cannes, no ano de 1968. Neste momento, Elis come-

oD�D�GLUHFLRQDU�VXD�FDUUHLUD�UXPR�DR�UHFRQKHFLPHQWR�WDPEpP�QR�H[WHULRU��/23(6��������H�DQRV�
GHSRLV��HP�������FRP�DUUDQMR��SURGXomR�H�GLUHomR�GH�&HVDU�&DPDUJR�0DULDQR�H�DFRPSDQKD-
PHQWR�GR�FRQMXQWR�6RP�WUrV��&HVDU�&DPDUJR�0DULDQR�QR�SLDQR��6DEi�QR�FRQWUDEDL[R�H�7RQLQKR�
3LQKHLUR�QD�EDWHULD���´Upa, Neguinho” levou a voz de Elis Regina a soar no mesmo espaço dos 

JUDQGHV�MD]]LVWDV�TXDQGR�VH�DSUHVHQWRX�QR�����)HVWLYDO�GH�-D]]�GH�0RQWUHX[��628=$���������
“Upa, Neguinho” era considerada uma canção inexpressiva por Edu Lobo (LOPES, 2014) 

H�WLQKD�DUUDQMR�FRPHGLGR�FRP�DFRPSDQKDPHQWR�GH�ÁDXWD��YLROmR�H�SHUFXVVmR��1D�UHOHLWXUD�GH�
Elis e do conjunto Bossa Jazz Trio durante o programa O Fino da Bossa, Elis imprimiu nuances 

e recursos interpretativos que, no futuro, permeariam como sua marca registrada, por exemplo: 

(1) breques percussivos juntamente com toda a banda antes dos versos “capoeira / posso en-



Textos Completos das Comunicações Orais

383

siná / ziquizira / posso tirá / valentia / posso emprestá”. (2) bater palmas em uníssono ao pia-

QR�QD�TXDUWD�UHSHWLomR�GD�LQWURGXomR��������������LQWHUSUHWDU�YHUVRV�VXSULPLQGR�R�´Uµ�GRV�ÀQDLV�
dos verbos, valorizando o fonema “á”, o que afasta a pronúncia dos padrões da norma culta do 

português, mas faz referência direta a dialetos africanos. 

OS EFEITOS VOCAIS DE ELIS REGINA NA GRAVAÇÃO DE “UPA, NEGUINHO”

Na gravação de 1966, Elis Regina utiliza 8 tipos de efeitos vocais: o vibrato2
, o portamen-

to
3
, o scoop4

, a sibilação
5
, o drive6

, os acentos rítmicos
7
, a modulação timbrística

8
 e a onoma-

topeia
9
. Destes, o scoop�p�R�HIHLWR�PDLV�UHFRUUHQWH�����YH]HV���R�TXH�p��LQFOXVLYH��UHÁHWLGR�SRU�

ornamentos no arranjo instrumental, que citaremos posteriormente. O segundo efeito mais re-

corrente é o portamento com 20 ocorrências. Continuando, em ordem de recorrência, se obser-

vam 7 drives, 7 sibilações, 7 vibrati, 5 acentos, 2 modulações timbrísticas e 2 onomatopeias. 
Neste artigo falaremos a respeito somente dos scoops, dos drives, das onomatopeias e das mo-

dulações timbrísticas. 

AS ONOMATOPEIAS DE ELIS EM “UPA, NEGUINHO”
 

(OLV�5HJLQD�UHFRUUH�D�YRFDOL]Do}HV�FKDPDGDV�GH�RQRPDWRSHLDV�HP�VXD�JUDYDomR�GH�´Upa, 

Neguinho” (1966). Este efeito vocal é conscientemente planejado é recorrente em muitas de 

suas performances emblemáticas (RIBEIRO; BORÉM, 2018), estabelecendo relação direta com 

DV�´OLQJXDJHQV�KtEULGDVµ�TXH�6$17$(//$��������S������FLWD�FRPR�LQWHUDomR�HQWUH�DV�WUrV�PD-
trizes de comunicação: verbal, visual e sonora. Durante a carreira da cantora, observamos o 

efeito ser usado, ora para expandir a mensagem entregue pela letra, ora para trazer abstração a 

HVWD�PHVPD�PHQVDJHP�H�KRUD�SDUD�FRQWULEXLU�WLPEULVWLFDPHQWH�QR�FRQWH[WR�PXVLFDO�JHUDO��FR-

2
 O efeito vocal vibrato é uma modulação contínua para cima e para baixo da frequência fundamental de uma nota 

TXH��HP�YiULRV�HVWXGRV�VREUH�D�YR]��681'%(5*��������&$67(//(1*2�H�&2//$6��������+$.(6��'2+(57<�
H�6+,33�������H�������WrP�WD[DV�PpGLDV�TXH�YDULDP�HQWUH���D���+]��Q~PHUR�GH�FLFORV�FRPSOHWRV�SRU�VHJXQ-
do) e uma profundidade média de ± 1 St (semitom), ou seja, 0,5 St acima e 0,5 St abaixo da fundamental. Em 

outras palavras, no vibrato, a profundidade é o dobro da extensão.

3
 O efeito vocal portamento (descendente ou ascendente) é a conexão entre duas notas, passando-se de maneira 

DXGtYHO�SHODV�IUHTXrQFLDV�LQWHUPHGLiULDV��1HVWH�WUDEDOKR��R�SRUWDPHQWR�p�FDWHJRUL]DGR�HP���WLSRV�DSHQDV������
portamento inicial (que tem, grosso modo, início imediato na nota de origem e estabilização da frequência ao 

DWLQJLU�D�QRWD�DOYR�H�����SRUWDPHQWR�FRQFOXVLYR��TXH�WHP�VHX�LQtFLR�QD�SRUomR�ÀQDO�GD�QRWD�DOYR�H��FXMD�IUHTXrQ-
FLD�WDPEpP�VH�HVWDELOL]D�VRPHQWH�DR�DWLQJLU�D�QRWD�GH�FKHJDGD��

4
 O efeito vocal scoop�p�XPD�WpFQLFD�YRFDO�RQGH�R�FDQWRU�LQLFLD�D�QRWD�FRP�DÀQDomR�VXWLOPHQWH�DEDL[R�GD�PHVPD�
H�JUDGDWLYDPHQWH�DWLQJH�D�DÀQDomR�FRUUHWD��SDVVDQGR�SHODV�IUHTXrQFLDV�LQWHUPHGLiULDV�FRP�XP�SRUWDPHQWR�

5
 A sibilação é um desvio fonético produzido ao se pronunciar fonemas como “s” e “z”.

6
 O efeito vocal drive�FRQVLVWH�HP�KDUP{QLFRV�DSHULyGLFRV�H�VmR�ÀVLRORJLFDPHQWH�JHUDGRV�SHOD�YLEUDomR�GD�PXFR-
VD�VXSUDJOyWLFD��SUHJDV�YHQWULFXODUHV�H�DULHSLJOyWLFDV��2�UHVXOWDGR�DXGLWLYR�p�GH�QRWDV�TXH�VH�DVVHPHOKDP�D�XP�
som distorcido. É uma prática interpretativa largamente utilizada a partir de 1970 no gênero rock e em suas 

derivações, porém também é utilizado pontualmente em diversos outros gêneros musicais (PECORARO et al., 

2010). Neste estudo, a ocorrência de drives em notas mais agudas, ajuda a diferenciá-lo da crepitação.

7� 2�DFHQWR�UtWPLFR�p�DTXHOH�TXH�LQFLGH�VREUH�GHWHUPLQDGDV�VtODEDV�GR�YRFiEXOR�HVWDEHOHFHQGR�XP�ULWPR�HVSHFtÀFR�
ao verso ou cadência de dicção. Estabelece concordância entre a frase musical e a poética.

8
 A modulação timbrística consiste em uma clara mudança de timbre durante a realização de uma nota ou de um 

WUHFKR�PXVLFDO��WHQGR�SRU�ÀQDOLGDGH�HQIDWL]DU�SDODYUDV�H�DJUHJDU�GUDPDWLFLGDGH�
9
 A Onomatopeia é um efeito vocal da fala que consiste na sugestão ou imitação de sons existentes como ruídos, 

vozes de animais, fenômenos da natureza etc.



Textos Completos das Comunicações Orais

384

mo um instrumento musical adicional). Em “Upa, Neguinho”, a intérprete se aproxima desta 

última opção, construindo o efeito com uma combinação de sons percussivos e melódicos que 

imitam o tema instrumental realizado pelo piano. O tema é exposto já na primeira introdução 

[0:00-0:10] e consiste em uma sequencia de 11 notas curtas do piano, distribuídas em dois 

FRPSDVVRV������DFRPSDQKDGR�SHOR�UHVWDQWH�GD�EDQGD��
Com o intuito de acrescer timbres a gravação, Elis realiza o tema em uníssono com o piano 

QDV�GXDV�UHH[SRVLo}HV�GHVWH�WHPD�>�����H�����@�XVDQGR�UHFXUVRV�YRFDLV�GLIHUHQWHV�H�HVSHFtÀFRV�
QDV�VHPLFROFKHLDV�H�RXWUR�QDV�FROFKHLDV��1DV�SULPHLUDV�WUrV�VHPLFROFKHLDV��FRPR�GHPRQVWUDGR�
QR�([���D�H�E���(OLV�UHDOL]D�RV�YRFiEXORV�´7Rµ��´7Rµ��´7Dµ�H�QDV�~OWLPDV���VHPLFROFKHLDV��RV�YR-
cábulos “Tri” (4 vezes), “To”, “To”, “Ta” de forma bem seca e articulada (em staccato). Nas col-

FKHLDV��(OLV�UHDOL]D�FRQVHFXWLYDPHQWH���YH]HV�R�IRQHPD�´7ULµ�VREUH�R�HIHLWR�YRFDO�6FRRS��$�MXQ-
ção destes dois elementos dá origem a onomatopeias que imitam a mordentes dando origem a 

um timbre intermediário entre mordentes de piano (pela incidência da consoante “r no vocábulo 

“tri”) e a um bend de guitarra (pela incidência do scoop). Os scoops�GHVWH�WUHFKR�SRVVXHP�VL-
PLODULGDGH�QRWiYHO��FRP�YDULDomR�PHOyGLFD�H�UtWPLFD�Pi[LPD�GH�DSHQDV������$�LQWpUSUHWH�VHP-

SUH�DWDFD�XP�VHPLWRP�DEDL[R�GD�QRWD�DOYR��6RO����SDVVDQGR�JUDGDWLYDPHQWH�SHODV�IUHTXrQFLDV�
DWp�HVWDELOL]DU�D�DÀQDomR��&DGD�XP�GRV�scoops possui um movimento dinâmico de crescendo 

e diminuendo, o que torna a onomatopeia mais complexa tecnicamente, mais distante da voz 

tradicional e mais próxima de um instrumento musical. No Ex. 2, é possível comparar as duas 

UHH[SRVLo}HV�GR�WHPD��$�FRPSDUDomR�HQWUH�RV�GRLV�WUHFKRV�UHYHOD�JUDQGH�VLPLODULGDGH�H��PDLV�
XPD�YH]��D�FRQVLVWrQFLD�H�R�SODQHMDPHQWR�GD�LQWpUSUHWH�HP�VXDV�HVFROKDV�LQWHUSUHWDWLYDV��

([���D�H�E��7UHFKRV�HTXLYDOHQWHV�>����������H����������@�GD�JUDYDomR�GH�(OLV�5HJLQD�GH�Upa, 

Neguinho e evidente similaridade na realização dos efeitos vocais. As setas azuis indicam as 

articulações das sílabas e o círculo, os scoops. 
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O VIBRATO DE ELIS REGINA EM “UPA, NEGUINHO”

'H�IRUPD�JHUDO��(OLV�5HJLQD�WHP�XP�HVWLOR�HVSHFtÀFR�QR�XVR�GRV�vibrati, que pode ser ob-

servado na análise de várias outras de suas gravações (RIBEIRO; BOREM, 2017, 2018). A in-

WpUSUHWH�HVFROKH�XVDU�R�HIHLWR�PDMRULWDULDPHQWH�HP�QRWDV�ORQJDV�H�HP�GLQkPLFDV�PHQRV�LQWHQ-
sas. Na gravação de “Upa, Neguinho”, Elis utiliza muito pouco o recurso, (somente 7 vezes). 

'HVWDV��D�FDQWRUD�HVFROKH�UHDOL]DU�vibrati�FRP�SRXFD�SURIXQGLGDGH��GHVDÀQDomR���SRXFRV�FLFORV�
�GXUDomR���7DO�PRWLYR�SRGH�VHU�SHUFHELGR�FRPR�XPD�HVFROKD�LQWHUSUHWDWLYD�GD�FDQWRUD�HP�DSUR-
ximar seu canto na gravação ao canto folclórico negro enquanto, consequentemente, se afasta 

do canto tradicional dos grandes festivais e artistas de radio da época. Nos Ex 3 a, b, c e d (em 

VHQWLGR�KRUiULR���YHPRV�TXDWUR�vibrati de Elis sobre notas longas com profundidade quase nu-

la. Estes vibrati�RFRUUHP�HP�WUHFKRV�FRUUHVSRQGHQWHV�([���D�H�E�>�����H������²�/i�@��H�([���
c e d [0:36 e 1:34 – La2]. Em Ex 3 c e d, Elis realiza as notas em dinâmica forte, porém com 

pouquíssimo vibrato (profundidade de 0,1 St (em semitons) e unido a isso, a intérprete afasta o 

microfone da boca, colocando a voz em segundo plano, enquanto a banda toma a frente na mi-

xagem. Afastar ou aproximar o microfone da boca era um recurso corriqueiro em gravações des-

ta época, devido as limitações dos processos de pós-produção, porém, Elis eleva ao limite esta 

ferramenta, deixando de usá-la não somente para pequenos ajustes de equilíbrio dinâmico, mas 

para deslocar o foco da mixagem da voz para os instrumentos neste momento. A similarida-

GH�QD�UHDOL]DomR�GHVWHV�WUHFKRV�VXEVWDQFLD�R�SODQHMDPHQWR�H�R�FRQWUROH�WpFQLFR�GH�(OLV�5HJLQD��

Ex.3 a, b, c e d: Vibrati�HP�WUHFKRV�HTXLYDOHQWHV�>�����H������²�/D�@�H�>�����H������/D�@�GH�´Upa, 

Neguinhoµ�RQGH�p�SRVVtYHO�REVHUYHU�XPD�TXDVH�QXOD�SURIXQGLGDGH��GHVDÀQDomR��HP�QRWDV�ORQJDV��

SCOOPS, DE ELIS REGINA EM “UPA, NEGUINHO”
 

$�EXVFD�GH�(OLV�5HJLQD�SRU�XPD�LQWHUSUHWDomR�HVSHFtÀFD�p�FODUD�QD�JUDYDomR�GH�´Upa, Ne-

guinhoµ��'H�IRUPD�FRHUHQWH�DR�WH[WR�GD�FDQomR��D�LQWpUSUHWH�HVFROKH�XPD�VpULH�GH�HOHPHQWRV�
HVSHFtÀFRV�H�FDULFDWRV�GR�FDQWR�HVFUDYR��&RPR�H[HPSOR��SRGHPRV�FLWDU�QRYDPHQWH�D�VXSUHV-
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VmR�GD�OHWUD�´Uµ�QRV�ÀQDLV�GRV�YHUERV��2X�RV�DFHQWRV�HP�IRUWtVVLPR�VREUH�D�H[SUHVVmR�´YLUJHµ�H�
o pronome “eu”, gerando afastamento completo da impostação e suavização do canto formal 

HXURSHX��(�SRU�ÀP��XP�HIHLWR�YRFDO�TXH�DFRPSDQKD�WRGD�D�JUDYDomR��2V�scoops. Não é exagero 

DÀUPDU�TXH�HP�́ Upa, Neguinho”, Elis beira substituir o vibrato (efeito intrínseco ao canto popu-

lar, folclórico e lírico) pelos scoops. Além da proporção de vezes que a intérprete realiza o efeito 

(53 vezes contra somente 7 vibrati – em maioria muito discretos), existe através do scoop um 

resultado sonoro que imprime informalidade a gravação e nos remete diretamente a referências 

de canto africano e de lavadeiras. 

Elis realiza os scoops sempre atacando aproximadamente um semitom abaixo da nota al-

vo com variabilidade mínima, o que demonstra domínio do efeito vocal. Outra característica in-

teressante notada é que a intérprete, na grande maioria dos scoops, realiza também um cres-

FHQGR�GLQkPLFR�TXH�IRUWDOHFH�R�HIHLWR�GH�DSRLR��WHQVmR��H�FKHJDGD��UHOD[DPHQWR��QD�QRWD�DOYR��
1R�WUHFKR�GR�([�����D�H�E��REVHUYDPRV��ODGR�D�ODGR��GRLV�WUHFKRV�FRUUHVSRQGHQWHV�GH�OHWUD�´&UHV-
FH�QHJXLQKR�H�PH�DEUDoDµ�>����������H����������@�TXH�UHYHODP�JUDQGHV�VLPLODULGDGHV��([LVWH�
XPD�YDULDELOLGDGH�GLQkPLFD�PtQLPD�QRV�GRLV�WUHFKRV��DSHQDV������H�XPD�DLQGD�PDLRU�VLPLOD-
ridade na duração dos scoops��1R�SULPHLUR�WUHFKR��RV�scoops tem duração de 72 milissegundos 

QD�VtODED�´FUHµ�GD�SDODYUD�´FUHVFH�����PLOLVVHJXQGRV�QD�VtODED�´JXLµ�GD�SDODYUD�´QHJXLQKRµ�H�
WDPEpP����PLOLVVHJXQGRV�QD�VtODED�´EUDµ�GD�SDODYUD�´DEUDoDµ��1R�VHJXQGR�WUHFKR�QyV�WHPRV��
UHVSHFWLYDPHQWH��������H����PLOLVVHJXQGRV��8PD�YDULDELOLGDGH�GH�DSHQDV��������

Ex.4 a e b: Scoops�HP�WUHFKRV�HTXLYDOHQWHV�>����������H����������@�GH� 
“Upa, Neguinho” onde é possível observer uma grande similaridade na construção  

do efeito (variabilidade dinâmica minima e timing similar). 

 

 

DRIVES E MODULAÇÕES TIMBRÍSTICAS DE ELIS EM “UPA, NEGUINHO”
 

1R�H[HPSOR�D�VHJXLU��([���D�H�E��REVHUYDPRV�GRLV�WUHFKRV�FRUUHVSRQGHQWHV�>������������
e 1:32-1:36] com grande similaridade, construídos por Elis com os efeitos drive (círculos ama-
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relos) e modulações timbrísticas (círculos azuis). Esta combinação serve perfeitamente ao mo-

mento da música, que tem sua frase mais forte, expondo o sofrimento do menino que mal co-

PHoRX�D�DQGDU�´(�Mi�FRPHoD�DSDQKiµ��2�drive, efeito enérgico de grande impacto auditivo, traz 

XPD�PRGXODomR�UXLGRVD�DR�WUHFKR�H�p�DSOLFDGR�FRPR�IRUPD�GH�WUDGX]LU�D�LQGLJQDomR�H�HVSDQWR10
 

da intérprete frente a esta situação lamentável. Elis o realiza na conjunção coordenativa “E” jus-

WDPHQWH�SDUD��DEUXSWDPHQWH��FKRFDU�FRP�R�PHQLQR�TXH�DWp�HQWmR�HYROXtD�QDWXUDOPHQWH�FRPR�
VHU�KXPDQR�DR�FRQVHJXLU�VH�PDQWHU�GH�Sp�H�JDQKDUD�RV�SULPHLURV�DUHV�GH�LQGHSHQGrQFLD��PDV�
DJRUD�p�URXEDGR�SHOD�YLROrQFLD�H�UHDOLGDGH�GD�TXH�QmR�HVFROKHX�YLYHU��2�drive pode ser observa-

GR�QR�HVSHFWURJUDPD�FRPR�XPD�JUDQXODomR�HP�IRUPDWR�GH�QXYHP��RQGH�RV�KDUP{QLFRV��OLQKDV�
KRUL]RQWDLV��VH�PLVWXUDP�H�QmR�VmR�PDLV�GLVWLQJXtYHLV��

Logo após o drive��QDV�SDODYUDV�́ Mi�FRPHoD�D�DSDQKiµ��(OLV�DOWHUD�R�WLPEUH�GD�VXD�YR]�SDUD�
XP�WLPEUH�PDLV�HVFXUR��PHQRV�LQFLGrQFLD�GRV�KDUP{QLFRV�VXSHULRUHV��H�DQDVDODGR��7DO�WLPEUH�p�
SURGX]LGR�SRU�XP�XPD�ERFD�VHPL�IHFKDGD��HQWUH�RV�GHQWHV���HQULMHFLPHQWR�GD�OtQJXD�H�XP�IRFR�
de reverberação na região do nariz. Como resultado, temos uma continuação do espanto já in-

troduzido pelo drive enquanto estabelece uma referencia direta a fonemas de dialetos africanos. 

Ex.5 a e b: Drive (círculos amarelos) seguido de Modulação Timbrística (círculos azuis)  

HP�WUHFKRV�HTXLYDOHQWHV�>������������H����������@�GH�´Upa, Neguinho”. 

 

 

CONCLUSÃO 
 

$V�HVFROKDV�LQWHUSUHWDWLYDV�H�D�FRQVWUXomR�GD�SHUIRUPDQFH�GH�(OLV�5HJLQD�QD�JUDYDomR�GH�
“Upa, Neguinhoµ�SRGH�VHU�HOXFLGDGD�DWUDYpV�GD�DQiOLVH�HVSHFWURJUiÀFD�GH�VXD�YR]��HVSHFLDO-
mente nos efeitos vocais de grande impacto na gravação (onomatopeias, vibrato, scoop, vibra-

to, drive�H�PRGXODo}HV�WLPEUtVWLFDV���(VWD�DQiOLVH�WDPEpP�QRV�SHUPLWH�DÀUPDU�TXH�D�LQWpUSUHWH�
utiliza os efeitos vocais sempre orientada pelo contexto da canção e de forma altamente plane-

jada e coerente ao longo da gravação. O efeito vocal que Elis mais utiliza na gravação é o scoop, 

com 53 ocorrências, distribuídas por todas as seções da canção. Este efeito é o grande respon-

ViYHO�SHOD�HVWpWLFD�HVFROKLGD�SHOD�FDQWRUD��TXH�HQYROYH�XPD�LPLWDomR�GD�PDQHLUD�QmR�HVFRODUL-
zada dos escravizados falarem o português. Com seus apoios ascendentes e um delineamento 

crescendo dinâmico, Elis cria um ambiente ríspido, porém ainda carregado de inocência. Tam-

10
 Dor, indignação e raiva são comumente realizados por Elis com o efeito drive. Exemplo disso é a gravação de 

Como Nossos Pais (RIBEIRO; BORÉM, 2017).
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bém observamos uma predileção no uso dos scoops em detrimento dos vibrati. Os vibrati da 

gravação são contidos e pouco audíveis (devido a tímida profundidade), revelando a intenção 

da intérprete em cantar de forma mais plana, o que reforça o distanciamento de Elis do canto 

de rádio e festivais e uma aproximação com dialetos africanos. 

“Upa, Neguinho” possui uma letra contundente que tece críticas sócio-políticas profundas 

j�UHDOLGDGH�EUDVLOHLUD��8P�GRV�PRPHQWRV�PDLV�WRFDQWHV�p�D�DÀUPDomR�TXH�D�FULDQoD�TXH�DWp�HQ-
WmR�VH�GHVHQYROYLD�QR�DQGDU��p�DJUHGLGD��FRPHoDQGR�D�DSDQKDU��(OLV��FRPR�IRUPD�GH�H[SDQGLU�R�
VLJQLÀFDGR��UHFRUUH�D�GRLV�HIHLWRV�YRFDLV��R�drive e a modulação timbrísticas. A união destes dois 

efeitos traduz a agressividade e o absurdo desta situação. 

Elis, de forma minuciosamente planejada, já na década de 60, no início de sua careira, 

realiza uma de suas mais importantes gravações como intérprete. Elis Regina imprimiu sua per-

sonalidade como um apoio fundamental à uma causa tão essencial aos compositores da canção 

de protesto deste período da MPB, como Edu Lobo e Gianfrancesco Guarnieri. E o fez, em gran-

GH�SDUWH��FRP�RV�HIHLWRV�YRFDLV�GR�SULQFLSDO�LQVWUXPHQWR�GH�OXWD�TXH�GLVSXQKD��VXD�YR]��
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Resumo: A técnica pianística tem sido amplamente discutida, entretanto, ainda é comum nos deparar-

mos com crenças de que a mesma depende de fatores como o talento nato, o esforço repetitivo ou o ta-

PDQKR�GDV�PmRV��$�SHUSHWXDomR�GHVVH�SHQVDPHQWR�SRGH�FXOPLQDU�HP�GRUHV��OHV}HV��SUREOHPDV�HPR-
FLRQDLV�H�DWp�PHVPR�QD�LQWHUUXSomR�GHÀQLWLYD�GDV�DWLYLGDGHV�DUWtVWLFDV��2�SUHVHQWH�DUWLJR�WHP�FRPR�RE-
jetivo analisar e sistematizar abordagens que primassem por uma maneira saudável, racional e musical 

de se pensar a técnica pianística e categorizá-las em sete pilares: postura corporal, coordenação dos mo-

vimentos, a função do braço, movimentos curvilíneos e rotatórios, deslocamento lateral e agrupamentos 

Palavras-chave: Técnica pianística. Estudo do piano. Procedimentos musicais. 

The Seven Pillars of Piano Technique
Abstract:�3LDQR�WHFKQLTXH�KDV�EHHQ�ZLGHO\�GLVFXVVHG��KRZHYHU��LW�LV�VWLOO�FRPPRQ�WR�ÀQG�EHOLHIV�WKDW�LW�
GHSHQGV�RQ�IDFWRUV�VXFK�DV�QDWXUDO�WDOHQW��UHSHWLWLYH�HIIRUW�RU�KDQG�VL]H��7KH�SHUSHWXDWLRQ�RI�WKLV�LGHD�FDQ�
FXOPLQDWH�LQ�SDLQ��LQMXU\��HPRWLRQDO�SUREOHPV��DQG�HYHQ�WKH�GHÀQLWLYH�LQWHUUXSWLRQ�RI�DQ\�DUWLVWLF�DFWLYLW\��
7KLV�DUWLFOH�DLPV�WR�DQDO\]H�DQG�V\VWHPDWL]H�DSSURDFKHV�WKDW�VWULYH�IRU�D�KHDOWK\��UDWLRQDO�DQG�PXVLFDO�
ZD\V�RI�WKLQNLQJ�SLDQR�WHFKQLTXH�DQG�FDWHJRUL]H�WKHP�LQWR�VHYHQ�SLOODUV��ERG\�SRVWXUH��PRYHPHQW�FRRU-
GLQDWLRQ��DUP�IXQFWLRQ��FXUYLOLQHDU�DQG�URWDWLRQDO�PRYHPHQWV��ODWHUDO�VKLIW�DQG�JURXSLQJV��
Keywords:�3LDQR�WHFKQLTXH��3LDQR�SUDFWLFH��0XVLFDO�SURFHGXUHV��

 

INTRODUÇÃO
 

A técnica pianística tem sido foco de estudo de numerosos pedagogos e pianistas em uma 

considerável amplitude de tempo, idiomas, abordagens e opiniões. Entretanto, apesar dos esfor-

ços na sua discussão e compreensão, muitos educadores têm ensinado por meio da reprodução 

GH�LGHLDV�TXH�PLVWLÀFDP�R�VHX�DSUHQGL]DGR��$�SUHFDULHGDGH�QR�FRQKHFLPHQWR�QHFHVViULR�SDUD�
D�UHVROXomR�GH�SUREOHPDV�GH�QDWXUH]D�PHFkQLFD��WDQWR�SHOD�IDOWD�GH�DFHVVR��TXDQWR�SHOD�GLÀ-
culdade de entendimento de determinada abordagem, impede a realização musical e prejudica 

a plena satisfação artística do pianista e, não obstante a crescente preocupação com a busca 

do bem estar físico durante a execução, encontramos ainda um grande número de estudantes 

H�SURÀVVLRQDLV�TXH�VH�TXHL[DP�GH�GRUHV�RX�LQF{PRGRV�DR�H[HFXWDU�FHUWDV�SDVVDJHQV�TXH�FRQ-
sideram tecnicamente difíceis. Essa simples constatação, muitas vezes, não ultrapassa o limite 

das indagações e não possibilita o encontro de resultados efetivos para a solução de problemas, 

que podem levar a frustações, traumas físicos e desinteresse musical. 

 A sistematização dos principais conceitos da técnica pianística e sua categorização, pro-

SRVWDV�D�VHJXLU��YLVDP�DVVLVWLU�R�SURÀVVLRQDO�GR�SLDQR�QD�GHFRGLÀFDomR�GH�GHWHUPLQDGD�DERUGD-
gem sugerida e auxiliá-lo em sua aplicação. A relevância dessa compilação reside no fato de que 

a literatura sobre técnica pianística apresenta-se consideravelmente vasta. Entretanto, a solução 

SDUD�XP�SUREOHPD�PXLWDV�YH]HV�UHTXHU�XP�GLDJQyVWLFR�UiSLGR�H�HÀFLHQWH��(VVD�SRVVtYHO�FKDYH�
pode ser mais facilmente acessada em um contexto de organização e síntese.
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PILARES DA TÉCNICA PIANÍSTICA
 

Com base na obra dos principais pensadores da técnica pianística, dentre os quais Mat-

WKD\�H�2UWPDQQ��H�HVSHFLDOPHQWH�QR�WUDEDOKR�GH�VHXV�VHJXLGRUHV��FRPR��SRU�H[HPSOR��7DXE-
man, organizei os conceitos que considero fundamentais para a obtenção de um entendimento 

da técnica pianística em sete pilares: postura corporal, coordenação dos movimentos, a fun-

ção do braço, movimentos curvilíneos e rotatórios, deslocamento lateral e agrupamentos. Como 

PRVWUDUHPRV�D�VHJXLU��HVVDV�FDWHJRULDV�QRPHDGDV�D�SDUWLU�GH�VLWXDo}HV�SLDQtVWLFDV�VmR�ÁH[tYHLV�
e interdependentes. 

POSTURA CORPORAL

A postura tem sido desde os primeiros tratados sobre a técnica dos instrumentos de tecla-

do, um assunto amplamente discutido. Dentre os escritores mais recentes, Seymour Fink des-

WDFD�VXD�LPSRUWkQFLD�ORJR�QDV�SULPHLUDV�SiJLQDV�GH�VHX�WUDEDOKR��´(X�DFUHGLWR�TXH�R�IRFR�FHQ-
tral do estudo técnico seja a mecânica do movimento do corpo do pianista: a forma como se 

posiciona, a forma como funciona, as sensações que experimenta e o movimento que produz.” 

�),1.��������S�����1. 
0LODQRYLF��������DÀUPD�TXH�7DXEPDQ�VXJHUH�XPD�SRVLomR�QHXWUD�H�QDWXUDO�GD�PmR��3D-

ra obtê-la, deve-se deixar a mão cair naturalmente ao lado do corpo, o que provoca tanto o ar-

queamento correto, com a nítida presença de cada falange da ponte e sem quebra de articu-

lações, quanto a posição bem estruturada dos dedos: nem curvados demais nem estendidos 

H[FHVVLYDPHQWH��(VVH�VLPSOHV�DWR�DX[LOLD�QR�DOLQKDPHQWR�GH�WRGR�R�DSDUDWR�H�QD�FRQVWUXomR�
de uma arquitetura corporal ideal, importante para a otimização dos movimentos executados 

pelo pianista. 

COORDENAÇÃO DOS MOVIMENTOS
 

A coordenação dos movimentos representa, sem dúvida, uma concepção que fez com que 

a compreensão dos requisitos necessários para a execução pianística desse um grande salto no 

sentido de atingir uma maneira mais racional e saudável de tocar. Deppe (1885), já na segun-

GD�PHWDGH�GR�VpFXOR�;,;��HP�FRQVRQkQFLD�FRP�RV�DYDQoRV�GR�FRQKHFLPHQWR�GD�ÀVLRORJLD��GHV-
creve o conceito de sinergia muscular. De acordo com seu pensamento, os músculos não agem 

independentemente, mas coordenados com um ritmo. Assim, o autor enfatiza a necessidade da 

coordenação de diversos seguimentos do corpo, excluindo a ideia de isolamento de suas partes. 

3DUD�7DXEPDQ��GHGRV��PmR�H�DQWHEUDoR�GHYHP�WUDEDOKDU�FRRUGHQDGDPHQWH�FRPR�XPD�
XQLGDGH��$VVLP�FRPR�/HYLQVND\D��D�SHGDJRJD�DPHULFDQD�GHIHQGH�TXH�LVVR�QmR�VLJQLÀFD�TXH�RV�
GHGRV�QmR�GHYDP�HVWDU�DWLYRV��PDV�QmR�GHYHP�WUDEDOKDU�LVRODGDPHQWH��$�VLQFURQLD�GR�PRYL-
mento de todas as partes proporciona não só o conforto físico, mas o virtuosismo saudável, o 

DXPHQWR�GD�SDOKHWD�VRQRUD��D�PHOKRU�LQWHUDomR�FRP�R�WHFODGR�H�FRQVHTXHQWHPHQWH�XPD�PHOKRU�
realização das ideias musicais. 

 

1� ´,�EHOLHYH�WKDW�WKH�FHQWUDO�IRFXV�RI�WHFKQLFDO�VWXG\�LV�WKH�PRYHPHQW�PHFKDQLFV�RI�WKH�SOD\HU·V�ERG\��WKH�ZD\�LW�LV�
SRVLWLRQHG��WKH�ZD\�LW�IXQFWLRQV��WKH�VHQVDWLRQV�LW�IHHOV��DQG�WKH�PRYLPHQW�LW�SURGXFHV�µ��),1.��������S������
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FUNÇÃO DO BRAÇO
 

O tão célebre peso do braço tem sido discutido por vários pedagogos. Segundo Milanovic 

(2011), na abordagem Taubman, o peso só será direcionado do braço para a ponta dos dedos 

H�LUi�WUDQVSRU�D�UHVLVWrQFLD�GR�WHFODGR�VH�DV�XQLGDGHV�DQWHEUDoR��PmR�H�GHGRV�HVWLYHUHP�XQLÀ-
FDGDV��0DWWKD\��������WDPEpP�DFUHGLWD�QD�FRPSOHWD�LQWHJUDomR��DÀUPDQGR�TXH�R�EUDoR�VHUYH�
como base para a ação dos dedos e da mão. Fraser (2003) atenta para a importância da ativi-

dade muscular, que é resposável pelo controle da massa do braço, mesmo que o movimento se-

MD�REWLGR�HP�FRQMXQomR�FRP�D�JUDYLGDGH��3DUD�HOH��HVVH�WUDEDOKR�GRV�P~VFXORV�H�D�LQWHJULGDGH�
do esqueleto devem estar em posição de prevalência em relação ao peso do braço. 

ROTAÇÃO
 

A rotação, que consiste no giro da unidade antebraço, mão e dedos, permite que os dedos 

WUDEDOKHP�VHP�HVIRUoR�H[FHVVLYR�H�VHMDP�DX[LOLDGRV�SHOD�DomR�GR�DQWHEUDoR�H�GD�PmR��D�ÀP�GH�
abaixar a tecla. 

'RURWK\�7DXEPDQ��FRQFRUGD�FRP�0DWWKD\���������TXDQWR�j�DÀUPDomR�GH�TXH�D�URWDomR�
ajuda a posicionar o braço atrás de cada dedo para, coordenadamente, auxiliá-los em seu tra-

EDOKR��(QWUHWDQWR��7DXEPDQ�SDUHFH�GDU�XP�SDVVR�DOpP�GH�0DWWKD\��1R�DUWLJR�The Taubman 

$SSURDFK�WR�3LDQR�7HFKQLTXH��:KDW�LW�LV�DQG�:KDW�LW�LVQ·W��0LODQRYLF��������DÀUPD�TXH�D�SH-
GDJRJD�DPHULFDQD�DFUHGLWDYD�TXH�R�DXWRU�LQJOrV�QmR�KDYLD�H[SOLFDGR�FRP�FODUH]D�RV�GLIHUHQWHV�
WLSRV�GH�URWDomR��UHIHULQGR�VH�HVSHFLDOPHQWH�j�URWDomR�GXSOD��0DWWKD\�DFUHGLWDYD�QD�H[LVWrQFLD�
de duas formas indispensáveis: os movimentos rotatórios, presentes em trêmolos, e as ações 

URWDWyULDV�LQYLVtYHLV��SUHVHQWHV�HQWUH�FDGD�QRWD��7DXEPDQ��SRU�VXD�YH]��HVWDEHOHFH�GXDV�FODVVLÀ-
cações: as rotações simples e as duplas. Em sua concepção, a rotação simples constitui aquela 

HP�TXH�Ki�PXGDQoD�QD�GLUHomR�GR�PRYLPHQWR��RX�VHMD��TXDQGR�WRFDPRV�HP�GLUHo}HV�RSRVWDV��
Em um trêmolo, trinado ou oitavas quebradas, por exemplo. Já em uma escala ascendente de 

dó maior, por exemplo, as notas Up e mi�VH�GLUHFLRQDP�DPEDV�SDUD�D�GLUHLWD��RX�VHMD��QmR�Ki�
PXGDQoD�QD�GLUHomR��1HVVH�FDVR��VHULD�XVDGD�XPD�URWDomR�GXSOD��6XD�GXSOLFLGDGH�p�MXVWLÀFDGD�
pela exigência de duas ações. O movimento preparatório, que faz com que a unidade seja ele-

YDGD�QD�GLUHomR�GR�GHGR�TXH�KDYLD�WRFDGR�SUHYLDPHQWH�H�R�WRTXH�SDUD�EDL[R��H[HFXWDGR�QHVVD�
PHVPD�GLUHomR��$VVLP��QD�URWDomR�GXSOD��FDGD�GHGR�ÀQDOL]D�R�PRYLPHQWR��GLIHUHQWHPHQWH�GR�
que ocorre na rotação simples, em que a oscilação é constante. 

MOVIMENTOS CURVILÍNEOS
 

2V�PRYLPHQWRV�FLUFXODUHV��FRPXQV�QDV�SHUIRUPDQFHV�GH�&KRSLQ��/LV]W�H�7KDOEHUJ�UHFHEH-
UDP�DWHQomR�HVSHFLDO�GH�'HSSH��TXH�DFUHGLWDYD�TXH�HVVH�JHVWR�FRQWtQXR�XQLÀFDYD�H�FRQFLOLDYD�
DV�DWLYLGDGHV�GH�XPD�PmR�OHYH�FRP�R�PRYLPHQWR�ODWHUDO�GR�SXOVR�ÁH[tYHO�H�FRP�D�TXHGD�OLYUH��
base de seus ensinamentos. Taubman utiliza o termo shaping para descrever o ato de realizar 

XP�PRYLPHQWR�EDVHDGR�QR�FRQWRUQR�GD�OLQKD�RX�JUXSR�GH�QRWDV�TXH�VHUmR�UHSURGX]LGDV��(Q-
tretanto, segundo Milanovic (2011), na abordagem Taubman o gesto não é iniciado pelo pulso.  

O shaping constitui um movimento lateral e elíptico do antebraço com o pulso e a parte supe-

rior do braço movendo-se passivamente em resposta a esse estímulo. Existem dois tipos bási-
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cos de shaping: o undershape, como o nome já indica, é caracterizado por um movimento de 

semicírculo para baixo, e no overshape o movimento é para cima. Estas ações dependem dos 

GHGLOKDGRV�HVFROKLGRV��GDV�PXGDQoDV�GH�GLUHomR�H�GR�DMXVWDPHQWR�HQWUH�DV�WHFODV�EUDQFDV�H�
pretas anteriormente descrito nos ajustes in and out. Apenas um tipo de shaping será adequado 

SDUD�GHWHUPLQDGR�JUXSR�GH�QRWDV��'HVVD�IRUPD��D�ÁXrQFLD�H�QDWXUDOLGDGH�GR�JHVWR�VHUmR�VHQWL-
das intuitivamente se o tipo de shaping estiver correto. O propósito do shaping é tanto técnico 

quanto interpretativo. Além de proporcionar maior facilidade e organicidade na execução, con-

tribui para a criação de novas cores sonoras, propicia continuidade nas frases longas e clareza 

UtWPLFD�QRV�SDGU}HV�HVFROKLGRV��

DESLOCAMENTO LATERAL

O deslocamento lateral no teclado constitui um dos aspectos mais importantes da técnica 

pianística. Essa movimentação do braço no piano é indispensável para a execução de funda-

mentos básicos como escalas, arpejos e saltos, auxilia a passagem do polegar e contribui para 

XPD�H[HFXomR�PDLV�ÁXHQWH��
O deslocamento lateral do braço por meio da formação da imagem do glissando na exe-

FXomR�GDV�HVFDODV�IRL�GHVWDFDGR�SRU�:KLWHVLGH���������$�DXWRUD�GHIHQGLD�D�UHVSRQVDELOLGDGH�
GR�EUDoR�HP�DPERV�RV�PRYLPHQWRV�H�D�FRRSHUDomR�GH�WRGDV�DV�DODYDQFDV�H�GR�ÁX[R�UtWPLFR�
FRPR�DX[tOLR�GH�WUDEDOKR�GR�PHVPR��3DUD�D�SHGDJRJD��R�EUDoR�SURGX]�D�DomR�FRQWtQXD�GDV�HV-
calas, enquanto os dedos promovem a conexão entre o poder do braço e a nota desejada, sem 

SURGX]LU�SUHVVmR�H[FHVVLYD��3DUD�:KLWHVLGH��R�PRYLPHQWR�ODWHUDO�GHYH�VHU�LQLFLDGR�QD�SDUWH�VX-
perior do braço, enquanto, para Taubman, o antebraço é o propulsor da ação. Taubman julga 

D�SDVVDJHP�GR�SROHJDU�ÁH[LRQDGR�QD�DOWXUD�GD�SDOPD�GD�PmR�SHULJRVD��3DUD�D�SHGDJRJD��HVVH�
movimento pode resultar no uso simultâneo de dois músculos opostos, isto é, na dupla tração 

muscular, uma ação que impede o desenvolvimento de uma técnica saudável e virtuosa. Taub-

man acredita que, para se mover, o polegar deve ser auxiliado pelo uso da rotação do antebra-

ço, movimento responsável por combinar a ação dos dedos em velocidade com o deslocamen-

to lateral do braço, descrito pela autora por ZDONLQJ�KDQG�DQG�DUPV. Esse ajustamento permite 

TXH�DPSODV�GLVWkQFLDV�VHMDP�SHUFRUULGDV�VHP�TXH�KDMD�HVWLUDPHQWR�GHVQHFHVViULR�GR�P~VFXOR�
das mãos e braços 

AGRUPAMENTOS
 

2�DJUXSDPHQWR�RFXSRX�XP�OXJDU�LPSRUWDQWH�QRV�WUDEDOKRV�GH�%XVRQL�H�7DXEPDQ�H�VXD�
FRPSUHHQVmR�p�XPD�GDV�FKDYHV�SDUD�R�GHVHQYROYLPHQWR�WpFQLFR��'H�DFRUGR�FRP�.RJDQ���������
%XVRQL�SURSXQKD�TXH�DV�SDVVDJHQV�PXVLFDLV�UHJLVWUDGDV�QD�SDUWLWXUD�H�EDVHDGDV�HP�UHJUDV�GH�
agrupamento métrico frequentemente causam, de fato, distorções melódicas e entraves téc-

QLFRV��(OH�FULD��HQWmR��R�WHUPR�´IUDVHDGR�WpFQLFRµ��TXH�FRUUHVSRQGH�DR�TXH�FRQKHFHPRV�FRPR�
agrupamento. Consiste na subdivisão da passagem em unidades menores que tivessem simi-

laridades entre si para facilitar a automação dos movimentos. Essa distribuição dependeria da 

posição das notas e da combinação entre teclas brancas e pretas, dos motivos musicais e da 

PXGDQoD�GH�GLUHomR��(P�RXWUDV�SDODYUDV��QR�VHX�GHVHQKR�PHOyGLFR�H�FRQÀJXUDomR�QR�WHFOD-
GR��6HJXQGR�.RJDQ���������R�IUDVHDGR�WpFQLFR�GHYH�VHU�PHQWDO��RX�VHMD��RXYLGR�DSHQDV�SHOR�
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intérprete, que deve prestar atenção tanto na estrutura métrica quanto motívica da passagem. 

Por isso, é importante que seja aplicado cuidadosamente para que o fraseado musical não se-

ja afetado. 

CONSIDERAÇÕES FINAIS
 

(P�VXPD��DSHVDU�GH�DOJXPDV�GLYHUJrQFLDV� WHUHP�VLGR�GHVFULWDV��QRWDPRV�TXH�Ki�XP�
FRQVHQVR�QD�SURFXUD�SRU�XPD�PDQHLUD�LQWHOLJHQWH�H�HÀFD]�GH�WRFDU�SLDQR��$�FRQVFLrQFLD�GD�
velocidade de descida da tecla e da sua relação com a dinâmica, andamento e tipos de to-

que, bem como a internalização do balanço entre contração e relaxamento parecem integrar 

R�HVWXGR�H�D�EXVFD�SRU�XPD�WpFQLFD�DYDQoDGD�H�FRQWURODGD��2�WUDEDOKR�FRRUGHQDGR�GDV�YiULDV�
DODYDQFDV��GHGRV��PmRV��DQWHEUDoR��EUDoR��RPEURV�H�WURQFR��VHX�FRUUHWR�DOLQKDPHQWR��H�R�DX-
xílio dos movimentos circulares, laterais e rotatórios, aliados à organização motívica e rítmica 

SRU�JUXSRV�WDPEpP�VmR�FRQVLGHUDGRV�IHUUDPHQWDV�LPSRUWDQWHV�SDUD�DOFDQoDU�R�WmR�VRQKDGR�
YLUWXRVLVPR�VDXGiYHO��(QWUHWDQWR��QXQFD�VH�GHYH�HVTXHFHU�TXH�D�WpFQLFD�QmR�FRQVWLWXL�XP�ÀP��
mas sim um meio que, através de uma pesquisa diária e individual, ajuda a desvendar a ex-

pressão da alma do artista, sua personalidade, seu desejo musical, sua fantasia. Ela é liberta-

GRUD��XPD�FKDYH�GRXUDGD�SDUD�XPD�JDPD�LQÀQLWD�GH�FDPLQKRV��R�LQWHULRU��R�H[WHULRU��R�UHDO��R�
imaginário. Mas ela também é segurança, é a raiz profunda de uma árvore e a música, seus 

IUXWRV��VXDV�ÁRUHV�
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Resumo:�(VWH�DUWLJR�SUHWHQGH�DQDOLVDU�RV�JROSHV�GH�DUFR�HVSHFtÀFRV�j�SUiWLFD�GR�YLROLQR�QD�P~VLFD�SR-
SXODU�EUDVLOHLUD�GH�5LFDUGR�+HU]�H�1LFRODV�.UDVVLN��'HVWDFD�VH�R�XVR�FRPXP�GH�WUrV�JROSHV�GH�DUFR��R�
GpWDFKp, o GpWDFKp acentuado e a ghost note ou nota sem som. Esses golpes de arco foram comparados 

com os recursos presentes no violino clássico e no jazz e algumas diferenças foram observadas. O GpWD-
FKp tem como particularidade ser curto e se situar na metade superior do arco. No GpWDFKp acentuado, 

o acento, que se executa com um movimento vertical, não provoca um aumento na velocidade do arco. 

Observamos que esse recurso vem do violino jazz e já se encontrava na prática do violinista Fafá Lemos. 

As notas sem som, recurso vindo também do jazz, são executadas para valorizar o acento logo a seguir 

QD�VLQFRSD�H�QRV�FRQWUDWHPSRV��+HU]�H�.UDVVLN�VH�LQVSLUDUDP�QRV�SULQFtSLRV�GDV�HVFRODV�GH�YLROLQR�FOiV-
sico e jazz e os adaptaram às diferentes rítmicas de matrizes brasileiras para criar um violino tipicamen-

te brasileiro, com sua linguagem própria. 

Palavras-chave:�9LROLQR�SRSXODU�EUDVLOHLUR��5LFDUGR�+HU]��1LFRODV�.UDVVLN��*ROSHV�GH�DUFR��

Particularities of the bowings used by Ricardo Herz and Nicolas Krassik
Abstract:�7KLV�DUWLFOH�LQWHQGV�WR�DQDO\]H�WKH�VSHFLÀF�ERZLQJV�RI�WKH�YLROLQLVWV�5LFDUGR�+HU]�DQG�1LFRODV�
.UDVVLN�LQ�WKH�%UD]LOLDQ�SRSXODU�PXVLF��,W�HPSKDVL]HV�WKH�FRPPRQ�XVH�RI�WKUHH�ERZLQJV��WKH�GpWDFKp��WKH�
accented GpWDFKp�DQG�WKH�JKRVW�QRWH��7KHVH�ERZLQJV�ZHUH�FRPSDUHG�ZLWK�WKH�IHDWXUHV�SUHVHQW�LQ�FODV-
VLFDO�DQG�MD]]�YLROLQ�DQG�VRPH�GLIIHUHQFHV�ZHUH�REVHUYHG��7KH�GpWDFKp�KDV�WKH�SHFXOLDULW\�RI�EHLQJ�VKRUW�
DQG�RI�EHLQJ�VLWXDWHG�LQ�WKH�XSSHU�KDOI�RI�WKH�ERZ��,Q�WKH�DFFHQWXDWHG�GpWDFKp��WKH�DFFHQW�LV�H[HFXWHG�ZLWK�
D�YHUWLFDO�PRYHPHQW�DQG�KDV�QR�LQFUHDVH�RI�VSHHG��:H�REVHUYHG�WKDW�WKLV�IHDWXUH�FRPHV�IURP�WKH�MD]]�YLR-
OLQ�DQG�ZDV�DOUHDG\�XVHG�E\�WKH�%UD]LOLDQ�YLROLQLVW�)DIi�/HPRV��7KH�JKRVW�QRWHV�DUH�FRPLQJ�IURP�MD]]�DQG�
DUH�SHUIRUPHG�LQ�WKH�%UD]LOLDQ�SRSXODU�PXVLF�WR�HPSKDVL]H�WKH�DFFHQW�RQ�WKH�ZHDN�EHDW�LQ�WKH�V\QFRSD-
WLRQ��+HU]�DQG�.UDVVLN�ZHUH�LQVSLUHG�E\�WKH�SULQFLSOHV�RI�FODVVLF�DQG�MD]]�YLROLQ�VFKRROV�DQG�DGDSWHG�WKHP�
WR�WKH�GLIIHUHQW�UK\WKPV�RI�%UD]LOLDQ�PDWULFHV�WR�FUHDWH�D�W\SLFDO�%UD]LOLDQ�YLROLQ�ZLWK�LWV�RZQ�ODQJXDJH�
Keywords:�%UD]LOLDQ�SRSXODU�YLROLQ��5LFDUGR�+HU]��1LFRODV�.UDVVLN��%RZLQJV��

INTRODUÇÃO

5LFDUGR�+HU]�H�1LFRODV�.UDVVLN�WrP�HP�FRPXP�HP�VXD�SUiWLFD�YLROLQtVWLFD�R�XVR�GH�DOJXQV�
JROSHV�GH�DUFR�TXDQGR�VH�WUDWD�GH�ID]HU�XP�DFRPSDQKDPHQWR�RX�LQWHUSUHWDU�XPD�PHORGLD��'HV-
WDFD�VH�LQLFLDOPHQWH�WUrV�WLSRV�GH�JROSHV�TXH�5LFDUGR�+HU]�GHQRPLQD�FRPR�R�´VRP�QD�FRUGDµ��
“o acento” e o “sem som”, que correspondem respectivamente ao GpWDFKp (sem acentuação) ao 

GpWDFKp acentuado (com acentuação) e às “notas fantasmas” (sem acentuação e sem som). Esta 

mesma categorização foi observada por Rafael T. Gomes (2017) na sua análise do estilo pianís-

tico de César Camargo Mariano. No instrumento do piano, ele destacou várias camadas textuais 

que podem ser pensadas como “sendo análogas à sonoridade de um determinado instrumento 

de percussão. Tal analogia é também sugerida por Walter Garcia em relação à sonoridade produ-

zida por João Gilberto ao violão [...] (GARCIA, 1999, p. 22 apud GOMES, 2017, p. 24). Cada 
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FDPDGD�WH[WXDO�p�UHSUHVHQWDGD�SRU�XP�WLSR�GH�DFHQWXDomR�HVSHFtÀFD��FULDQGR�DVVLP�QXP�PHVPR�
instrumento uma resultante rítmica dos diferentes instrumentos de percussão da música popular 

EUDVLOHLUD��'D�PHVPD�PDQHLUD��SHQVR�TXH�+HU]�H�.UDVVLN�WUDQVSXVHUDP�DV�GLIHUHQWHV�VRQRULGD-
des dos instrumentos percussivos para o arco através dos tipos de acentuação ou não acentua-

ção. Mesmo se cada um desses golpes pode encontrar sua origem na música clássica ou no jazz, 

o interessante é observar esses recursos aplicados às rítmicas brasileiras. Eles fazem referência 

a vários instrumentos típicos da música brasileira (não somente percussivos), temos um violino 

que se diferencia por seu balançado e sonoridade brasileira. Esses três golpes de arco são usados 

QDV�SUiWLFDV�GH�+HU]�H�.UDVVLN�H�WUDQVPLWLGRV�QRV�PDWHULDLV�GLGiWLFRV�TXH�RV�YLROLQLVWDV�ODQoDUDP�
separadamente em 2017, disponíveis na Internet e compostos por vídeoaulas. Observa-se leves 

diferenças entre uma interpretação e a outra, porém esses golpes podem ser considerados co-

mo elementos essenciais na técnica da mão direita, característicos do violino popular brasileiro.

NOTAS SEM ACENTO – DÉTACHÉ

O GpWDFKp�XVDGR�SRU�+HU]�H�.UDVVLN�FRUUHVSRQGH�jV�GHÀQLo}HV�H[LVWHQWHV�QD�OLWHUDWXUD�YLR-
linística quanto ao uso da pressão e velocidade contínua do arco. Segundo Auer “é uma sequên-

cia de golpes executados continuamente, com a mínima interrupção no vaivém do arco” (DOU-

RADO, 2009, p. 70). O tipo de GpWDFKp�XVDGR�SRU�+HU]�H�.UDVVLN�p�XP�GpWDFKp curto, que se 

H[HFXWD�QD�PHWDGH�VXSHULRU�GR�DUFR��1LFRODV�.UDVVLN�R�GHVFUHYH�FRPR�VHQGR�XP�PRYLPHQWR�UH-
JXODU�GR�DQWHEUDoR��QD�PHWDGH�VXSHULRU�GR�DUFR��VRPHQWH�DEULQGR�H�IHFKDQGR�D�DUWLFXODomR�GR�
FRWRYHOR��VHP�OHYDQWDU�HVWH�~OWLPR�RX�WUD]HU�R�EUDoR�SDUD�IUHQWH���.5$66,.��������FXUVR�RQOLQH�
PyGXOR�����5LFDUGR�+HU]�VH�GLIHUHQFLD�DSUHVHQWDQGR�GRLV�WLSRV�GH�GpWDFKp��FKDPDGR�SRU�HOH�GH�
“som na corda”, “o sem morder” e o “mordendo cada nota”. De acordo com a literatura os golpes 

de arco GpWDFKp acentuado e PDUWHOp se caracterizam por possuir um acento. Este GpWDFKp “mor-

GHQGR�FDGD�QRWDµ�GH�+HU]�QmR�SRVVXL�DFHQWR��VRPHQWH�D�FRQVRDQWH�QR�DWDTXH�GH�FDGD�QRWD��(VVD�
diferenciação entre esses dois tipos de GpWDFKp ainda não foi repertoriada. Trata-se então mais 

GD�TXDOLGDGH�GR�DWDTXH�GH�FDGD�QRWD�TXH�GH�XP�DFHQWR�SURSULDPHQWH��D�FRQVRDQWH�GHVHQKDGD�

([HPSOR����+HU]�HP�0RXULQKR��F����D����
Fonte: Transcrição da pesquisadora.1

1
 Transcrição da música Mourinho�QR�&'�9LROLQR�3RSXODU�%UDVLOHLUR��+(5=��������
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([HPSOR����.UDVVLN�HP�)HLUD�GH�0DQJDLR��F����D����
Fonte: Transcrição da pesquisadora.2

1HVWHV�H[HPSORV��DV�QRWDV�VHP�QHQKXPD�LQGLFDomR�GH�DFHQWR�VmR�DV�QRWDV�H[HFXWDGDV�
com GpWDFKp simples, já as notas possuindo a marcação de um acento são aquelas notas exe-

cutadas com o golpe GpWDFKp acentuado. 

NOTAS COM ACENTO 

5LFDUGR�+HU]�H�1LFRODV�.UDVVLN�FDUDFWHUL]DP�VH�SRU�SULYLOHJLDU�PDLV�D�DSOLFDomR�GH�SUHVVmR�
vertical no arco, na realização de seus acentos nos golpes GpWDFKp acentuado, que no aumen-

to da velocidade deste, como prescrevem muitas das escolas de violino clássico. Esse golpe de 

DUFR�p�XVDGR�WDQWR�QD�KRUD�GR�DFRPSDQKDPHQWR�TXDQWR�GD�PHORGLD��8P�OHYH�DXPHQWR�GH�YH-
ORFLGDGH�IRL�REVHUYDGR�QD�H[HFXomR�GH�5LFDUGR�+HU]��HQTXDQWR�QHQKXP�DXPHQWR�GH�YHORFLGDGH�
VH�HQFRQWUD�QD�H[HFXomR�GH�1LFRODV�.UDVVLN�

3DUD�.UDVVLN��WUDWD�VH�GH�SURFXUDU�DFHQWXDU�DV�QRWDV�GHVHMDGDV��VHP�DOWHUDU�D�YHORFLGDGH�
do arco, para não perder a precisão rítmica. O movimento é vertical, pressionando o arco com 

movimento de pronação, como se o arco fosse uma baqueta de percussão. Numa entrevista que 

UHDOL]DPRV�FRP�1LFRODV�.UDVVLN�QR�GLD����GH�QRYHPEUR�GH�������R�YLROLQLVWD�FRQWD�TXH�HVWH�
DFHQWR�VHP�DXPHQWR�GH�YHORFLGDGH�OKH�IRL�PRVWUDGR�SHOR�SURIHVVRU�-HDQ�/XF�3LQR��´HOH�IDODYD�
desse acento, das notas ligadas de dois em dois, deslocados, com acento, a explicação da mor-

GLGD�UiSLGD�GR�DUFR�IRL�GR�3LIDUHO\��IRL�QD�RÀFLQD�TXH�À]�FRP�HOHµ��.5$66,.��������S������'H-
pois, no seu curso online de violino, o violinista francês explica como executar este golpe de ar-

FR��VRPHQWH�DEULQGR�H�IHFKDQGR�D�DUWLFXODomR�GR�FRWRYHOR��VHP�WUD]r�OR�SDUD�IUHQWH�H�FRORFDQGR�
em seguida o acento no lugar desejado. 

1R�FDVR�GH�+HU]��HVWD�DFHQWXDomR�YHUWLFDO�FRP�XPD�´PRUGLGDµ�QD�FRUGD�YHLR�GR�YLROLQR�
jazz americano: “Eu peguei do pessoal do Turtle Island

3
, de pensar nisso, do ataque do instru-

mento, do ataque da nota, essa mordida, que isso aí peguei do violino jazz. Meu professor Matt 

Glaser já me falava: ‘Morde a nota no começo, deixa bem claro onde é o começo da nota’, no 

jazz�WHP�LVVRµ��+(5=��������S�������
Este recurso acentual, presente nas práticas dos dois violinistas, encontra então suas raí-

zes no violino jazz, francês e americano. 

A opção pelo termo “GpWDFKp�DFHQWXDGRµ�SDUD�FODVVLÀFDU�R�JROSH�GH�DUFR�GH�.UDVVLN�H�+HU]�
não se faz sem algum grau de comprometimento, uma vez que a literatura tradicional do violino 

traz algumas discordâncias em suas descrições do termo. 

,VLGRUR��DR�DQDOLVDU�RV�JROSHV�GH�DUFR�XVDGRV�SRU�1LFRODV�.UDVVLN�QD�JUDYDomR�Fafá em 

+ROO\ZRRG destaca três golpes diferentes: o legato, o GpWDFKp (simples e acentuado) e o 

PDUWHOp. Nessa relação do arco com os instrumentos percussivos, o uso dos golpes GpWDFKp�

2� 7UDQVFULomR�IHLWD�D�SDUWLU�GD�JUDYDomR�QR�&'�0HVWULQKR�H�1LFRODV�.UDVVLN��������
3
 Turtle Island, quarteto de cordas americano que tocam uma mistura de jazz, rock e música clássica, fundado em 

1985 em São Francisco.
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acentuado e PDUWHOp são usados pelo autor para descrever o acento de efeito percussivo nas 

cordas.

2�TXH�FDUDFWHUL]D�R�JROSH�XVDGR�SRU�1LFRODV�.UDVVLN�H�5LFDUGR�+HU]�QD�H[HFXomR�GR�DFHQWR�
é que ele quase não possui aumento de velocidade, mas tão somente de pressão. A princípio, o 

GpWDFKp acentuado�QmR�SDUHFH�DGHTXDGR�SDUD�GHVFUHYHU�R�DFHQWR��SRUTXH�IRL�GHÀQLGR�QD�OLWHUD-
tura clássica como tendo um aumento de velocidade e pressão. Por outro lado, o acento do mar-

WHOp, com sua pressão antes de cada golpe, se aproximaria mais do efeito de consoante obtido 

como Salles o descreve: “Este procedimento produz então, um tipo de sonoridade secundária, 

TXDVH�XP�EDUXOKR��VHPHOKDQWH�DR�SURGX]LGR��SRU�H[HPSOR�SHODV�FRQVRDQWHV�S�RX�Wµ���6$//(6��
������S�������3RUpP��HVVH�JROSH��VHJXQGR�D�FODVVLÀFDomR�GH�6DOOHV��WHP�XP�OLPLWH�GH�YHORFLGD-
de na prática. O uso do GpWDFKp�DFHQWXDGR é indicado numa velocidade maior. 

A particularidade do golpe de arco usado para a execução desse acento no violino popular 

é que se trata de um acento de pressão, o mesmo usado no PDUWHOp�SURGX]LQGR�DTXHOH�EDUXOKR�
GH�FRQVRDQWH�QR�LQtFLR�GR�JROSH��Vy�TXH�VHP�DXPHQWR�GH�YHORFLGDGH�GR�DUFR��ÀFDQGR�VHPSUH�
no meio do arco e isso mesmo se a música estiver numa alta velocidade. Nos diferentes tipos 

de PDUWHOp encontra-se o PDUWHOp sustentado e o PDUWHOp�FKDQWp��6HJXQGR�DV�GHÀQLo}HV�GHV-
tacadas por Dourado (2009), o PDUWHOp�VXVWHQWDGR parece mais se aproximar do golpe de arco 

usado pelos dois violinistas:

*DODPLDQ�VXJHUH�TXH�R�PDUWHOp�VXVWHQWDGR��RX�VXVWDLQHG�PDUWHOp��p�XPD�HVSpFLH�GH�GpWDFKp�
expressivo, com um acento martelé no início de cada nota. Para Rolland, o arco deve parar 

UHSHQWLQDPHQWH��QR�ÀQDO�GH�FDGD�VRP��SUHSDUDQGR�R�DWDTXH�GD�SUy[LPD�QRWD��4XDQGR�R�VRP�
QmR�WHUPLQD�GH�IRUPD�DEUXSWD��FRPR�VXJHUH�R�JROSH��5ROODQG�R�FKDPD�GH�PDUWHOp�FKDQWp��
(DOURADO, 2009, p. 74). 

Este golpe de arco, porém, ainda é praticado numa velocidade lenta. As escolas de violino 

consideram que se a velocidade aumentar, teremos um GpWDFKp acentuado. A diferença primor-

GLDO�HQWUH�D�GHÀQLomR�GR�JROSH�SHODV�HVFRODV�GH�DUFR�H�D�H[HFXomR�GR�JROSH�SRU�1LFRODV�.UDVVLN�
H�5LFDUGR�+HU]�VH�VLWXD�QR�IDWR�GH�TXH�QmR�WHP�DXPHQWR�GH�YHORFLGDGH�GR�DUFR��ÀFDQGR�DVVLP�
QR�PHVPR�OXJDU�GR�DUFR�SDUD�VH�WHU�PDLRU�HÀFLrQFLD�QRV�DQGDPHQWRV�UiSLGRV��e�XPD�´PRUGL-
da” do arco muito rápida, sem interrupção do movimento do arco, sem aumento de velocida-

de e com relaxamento da pressão muito rápido. Silva analisou o suingue de Fafá Lemos sendo 

caracterizado pelo arco em GpWDFKp acentuado, segundo o autor, Fafá Lemos executava uma 

pequena pressão com o dedo indicador para o ataque de cada nota e “aliviava rapidamente a 

pressão, quase a extingui-la” (SILVA, 2005, p. 13). O GpWDFKp acentuado, inspirado pelo violino 

jazz��QHVWD�GHÀQLomR�p�R�PHVPR�H[HFXWDGR�SRU�1LFRODV�.UDVVLN�H�5LFDUGR�+HU]�H�VH�HQFRQWUDYD�
então já na prática violinística de Fafá Lemos. Assumimos então a utilização do termo GpWDFKp 
acentuado para fazer referência a esse golpe, pressupondo que o mesmo terá uma consoante 

QR�LQtFLR�GD�QRWD�VHP�TXH�KDMD�DXPHQWR�GH�YHORFLGDGH��

NOTAS SEM ACENTO E SEM SOM

2XWUD�SDUWLFXODULGDGH�HP�FRPXP�QDV�SUiWLFDV�GH�5LFDUGR�+HU]�H�1LFRODV�.UDVVLN�p�R�XVR�
da volta do arco “sem som” no momento de executar as sincopas, os contratempos, muitas ve-

zes, para valorizar o acento. Este golpe de arco não se encontra nas arcadas já repertoriadas por 

Salles (2004) e Dourado (2009).
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3DUD�1LFRODV�.UDVVLN��R�DUFR�´VHP�VRPµ��D�YROWD�GD�´QRWD�IDQWDVPD4
” veio de todos os vio-

linistas de jazz�TXH�R�LQÁXHQFLDUDP��-HDQ�/XF�3LQR�IRL�R�SULPHLUR�D�OKH�PRVWUDU��´(OH�PH�SDVVRX�
PXLWR�HVVD�FRLVD�GD�QRWD�IDQWDVPD�H�GR�VRP�TXH�ÀFD�GHSRLV�GR�DFHQWR��GR�VRP�DVVRSUDGR��2�
reverb�QDWXUDO��LVVR�HOH�IDODYD�PXLWR��PXLWR��PXLWR��(�HX�SHUFHEL�GHSRLV�TXH�/RFNZRRG�ID]LD�D�
PHVPD�FRLVD�H�3LIDUHO\�WDPEpPµ��.5$66,.��������S������+HU]�HQFRQWURX�HVWH�FRQFHLWR�GH�ghost 

note tanto nos Estados-Unidos, quanto na França. 

Nos métodos de violino jazz, encontra-se a presença desse golpe de arco. No livro -D]]�
violin��������S������GRV�DXWRUHV�0DWW�*ODVHU�H�6WpSKDQH�*UDSSHOOL��D�QRWDomR�DSDUHFH�GDV�GX-
as seguintes maneiras:

([HPSOR����*ODVHU�H�*UDSSHOOL���������1RWDomR�GD�´JKRVW�QRWHµ�

$�QRWD�IDQWDVPD�p�GHÀQLGD�FRPR�WHQGR�XP�YDORU�UtWPLFR��FRP�XP�WRP�PDLV�LPSOtFLWR�GR�
TXH�GHÀQLGR5��-i�QR�PpWRGR�GH�7LP�.OLSKXLV�VREUH�R�YLROLQR�jazz�FLJDQR�GH�6WpSKDQH�*UDSSHOOL�
(2008, p. 9), a execução das notas fantasmas é sugerida da maneira seguinte: manter o movi-

mento do arco em cada nota, porém não fazer som na nota fantasma entre parêntese, aliviando 

a pressão do arco
6
:

([HPSOR����.OLSKXLV���������*KRVW�QRWH�

Neste mesmo método, a prática da nota fantasma, sem som, é indicada para valorizar os 

acentos:

([HPSOR����.OLSKXLV���������*KRVW�QRWH�FRP�DFHQWRV�

4
 Do inglês ghost note, segundo Dourado (2004, p. 147): “na notação moderna de instrumentos do jazz e do 

rock, refere-se a um som abafado e pouco distinto, de caráter percussivo”.

5� ´*KRVW�HG��RU�VZDOORZHG�QRWH��D�QRWH�ZLWK�UK\WKPLF�YDOXH�EXW�DQ�LPSOLHG�UDWKHU�WKDQ�GHÀQLWH�SLWFK�µ��*/$6(5��
GRAPPELLI, 1981, p. 41).

6� ´*KRVW�QRWHV��%RZ�DOO�WKH�QRWHV�EXW�PDNH�QR�VRXQG�RQ�WKH�RQHV�EHWZHHQ�EUDFNHWV��E\�UHOHDVLQJ�ERZ�SUHVVXUH�µ�
�./,3+8,6��������S�����
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(VVH�PHVPR�SULQFtSLR�p�HQVLQDGR�QR�PpWRGR�GH�3LHUUH�%ODQFKDUG��������S������

([HPSOR����%ODQFKDUG���������*KRVW�QRWH�FRP�DFHQWRV�

3LHUUH�%ODQFKDUG��������S������DSRQWD�TXH�HVVH�SURFHVVR�OHYD�j�QRomR�GH�´WHQVmR�UHOD-
[DPHQWRµ��D�SULPHLUD�VHPLFROFKHLD�FRUUHVSRQGH�D�XPD�SUHVVmR�UiSLGD�GR�GHGR�LQGLFDGRU�QD�YD-
ra (tensão) e o contratempo corresponde a um relaxamento total da pressão dos dedos da mão 

esquerda e direita. Sobra somente um sopro imperceptível, tendo o papel de respiração antes 

da nota seguinte. 

2EVHUYDPRV�WDPEpP�R�XVR�GHVVD�QRWD�VHP�VRP�QDV�SUiWLFDV�GH�6WpSKDQH�*UDSSHOOL��PDV�
WDPEpP�GH�RXWURV�YLROLQLVWDV�FRPR�(GGLH�6RXWK��-RH�9HQXWL��6WXII�6PLWK��6YHQG�$PXVVHQ�H�-H-
an-Luc Ponty (GLASER, GRAPPELLI, 1981, p. 42-45). 

No método Cordes et Âme��������GH�'LGLHU�/RFNZRRG��QmR�Ki�QHQKXPD�SDUWH�GHGLFDGD�
ao exercício dessa nota sem som, porém, está presente nas transcrições dos solos de Maurice 

9DQGHU��S��������-RH�9HQXWL��S��������(GGLH�6RXWK��S��������-HDQ�/XF�3RQW\��S��������3LHUUH�
%ODQFKDUG��S�������H�GR�SUySULR�'LGLHU�/RFNZRRG��S�����������

Segundo os exemplos que vimos, a nota sem som no jazz é usada nos estudos no contra-

WHPSR��QD�VHJXQGD�FROFKHLD��SDUD�GDU�XP�VXLQJXH�j�VHPtQLPD�QR�WHPSR��1LFRODV�.UDVVLN�H�5L-
FDUGR�+HU]�XVDP�HVVH�PHVPR�SULQFtSLR��H[FHWR�TXH�R�XVDP�FRPR�UHFXUVR�SDUD�H[HFXWDU�R�FRQ-
WUDWHPSR��D�QRWD�VHP�VRP�VH�VLWXD�QR�WHPSR��QD�SULPHLUD�VHPLFROFKHLD�H�R�DFHQWR�VH�VLWXD�QD�VH-
JXQGD�VHPLFROFKHLD��QR�FRQWUDWHPSR��$TXL�XP�H[HPSOR�FRPXP�DRV�PpWRGRV�GH�+HU]�H�.UDVVLN�

([HPSOR����([HUFtFLR�QRWD�´VHP�VRPµ�VHJXQGR�+HU]�H�.UDVVLN�
Fonte: Métodos Herz (2017) e Krassik (2017).

Trata-se de executar o golpe de arco tendo um movimento contínuo e regular do arco, 

acentuando nos lugares desejados. Esse movimento perpétuo facilita a percepção rítmica, per-

mite não se perder no tempo, nem ralentar ou acelerar. Essas notas são tocadas quase sem 

pressão e sem som para manter a rítmica e valorizar as sincopas dos diferentes ritmos com os 

acentos. Esse elemento aproxima a prática do violino à dos instrumentos percussivos ou de cor-

GDV�GHGLOKDGDV��
(VWH�PRYLPHQWR�SHUSpWXR�HVWi�GHVFULWR�QR�PpWRGR�GH�3LHUUH�%ODQFKDUG��������

Longe de prejudicar, em relação à possibilidade que tem o violinista de movimentar o arco 

SDUD�FLPD�H�SDUD�EDL[R�LQGHÀQLGDPHQWH��HVWD�UHVSLUDomR�REULJDWyULD�HQWUH�FDGD�JROSH�GLYLGH�
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R�WHPSR�HP�FROFKHLDV�H�FULD�R�TXH�FKDPR�GH�PRYLPHQWR�SHUSpWXR�TXH�FRQIHUH�j�PmR�XPD�
PDLRU�UHJXODULGDGH�QR�VHX�PRYLPHQWR��UHIRUoDQGR�GHVWD�PDQHLUD�XP�Pi[LPR��D�HÀFLrQFLD�QR�
princípio de pulso. Assim, o arco para baixo marca o tempo e o arco para cima subentende 

RV�FRQWUDWHPSRV�H�p�XVDGR�VRPHQWH�SDUD�VLQFRSDU���%/$1&+$5'��������S�����WUDG��QRVVD���

6HJXQGR�R�DXWRU��HVWD�UHVSLUDomR�TXH�p�D�QRWD�VHP�VRP��GHFRPS}H�R�WHPSR�HP�FROFKHLDV�
H�FULD�XP�PRYLPHQWR�SHUSpWXR��(VWH�~OWLPR�WUD]�XPD�PDLRU�UHJXODULGDGH�QR�JHVWR�GD�PmR�H�HÀ-
ciência na sensação de pulso, o arco para baixo tendo um som e o arco para cima sem som, pa-

ra sincopar no contratempo. A divisão do tempo no jazz�p�IHLWD�HQWmR�GH�FROFKHLDV��1D�P~VLFD�
EUDVLOHLUD��+HU]�H�.UDVVLN�YHHP�D�GHFRPSRVLomR�GR�WHPSR�HP�VHPLFROFKHLDV��FRQVLGHUDQGR�DV�
VHPLFROFKHLDV�GH�XP�SDQGHLUR�SRU�H[HPSOR��

Exemplo 8: Nota “sem som” com arcadas nos métodos de jazz.

Fonte: Blanchard (2003), Glaser e Grappelli (1981), Kliphuis (2008).

([HPSOR����1RWD�´VHP�VRPµ�FRP�DUFDGDV�QRV�PpWRGRV�GH�+HU]�H�.UDVVLN�
Fonte: Métodos Herz (2017) e Krassik (2017).

.UDVVLN��������PyGXOR�����UHFRPHQGD�ÀFDU�QR�PHVPR�OXJDU�GR�DUFR��QD�PHWDGH�VXSHULRU��
1R�PpWRGR�GH�3LHUUH�%ODQFKDUG���������R�YLROLQLVWD�DÀUPD�TXH�JHUDOPHQWH�R�DUFR�QR�jazz se 

posiciona entre o meio e a ponta do arco. Quanto mais a velocidade do arco aumentar, mais a 

distância percorrida pelo mesmo arco diminuirá, para favorecer assim maior sincronização en-

WUH�R�DUFR�H�D�PmR�HVTXHUGD��VHP�XVDU�PXLWR�R�SXQKR��S�������+HU]�H�.UDVVLN�VH�LQVSLUDUDP�HQ-
tão neste princípio de golpe de arco provindo do jazz e o adaptaram às diferentes rítmicas de 

matrizes brasileiras.

CONCLUSÃO

1LFRODV�.UDVVLN�H�5LFDUGR�+HU]�WUDQVSXVHUDP�DV�DFHQWXDo}HV�XVDGDV�SHORV�LQVWUXPHQWRV�
de percussão brasileira para o arco através de diferentes golpes de arco. Aqui ressaltamos três 

tipos de golpes de arco, característicos do violino popular brasileiro: o GpWDFKp, o GpWDFKp acen-

tuado e o arco sem som, por considera-los essenciais na prática violinística popular dos dois 

músicos. Esses golpes encontram suas origens na música clássica e no jazz, mas sua aplicação 

DRV�ULWPRV�GD�P~VLFD�SRSXODU�H�PDLV�HVSHFLÀFDPHQWH�j�VLQFRSD��p�DOJR�QRYR��1LFRODV�.UDVVLN�H�
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5LFDUGR�+HU]�XVDP�RV�JROSHV�HVSHFtÀFRV�SDUD�HQIDWL]DU�D�VtQFRSD�H�FULDU�GHVVD�IRUPD�XP�MHLWR�
brasileiro, balançado, de tocar violino. 
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Resumo: Esta comunicação trata das possibilidades técnicas advindas de mudanças físicas em instru-

PHQWRV�IDPtOLD�GD�ÁDXWD�GRFH�QD�FRQWHPSRUDQHLGDGH��2�REMHWLYR�JHUDO�DTXL�p�HOHQFDU�DV�PRGLÀFDo}HV�GH�
DOJXQV�LQVWUXPHQWRV�H�RV�UHÁH[RV�GHODV�HP�VXDV�SRVVLELOLGDGHV�WpFQLFDV�QRV�~OWLPRV����DQRV��VREUHWXGR�
recursos tecnológicos ou alterações inspiradas em outros instrumentos musicais. A metodologia adota-

da compreende uma revisão da literatura alusiva a estes instrumentos usada como base para uma breve 

UHFRQVWUXomR�KLVWyULFD�H�DSUHVHQWDomR�GDV�GLIHUHQWHV�ÁDXWDV�GRFHV��&RQFOXL�VH�TXH�HVWDV�ÁDXWDV�GRFHV��
apesar de serem dotadas de alguma alteração física ou tecnológica, não foram decisivas para uma pro-

funda mudança de sua família ao longo dos últimos 50 anos, mas têm funcionado como uma possibili-

GDGH�UHOHYDQWH�SDUD�D�SHUIRUPDQFH�GD�ÁDXWD�GRFH�
Palavras-chave:�7pFQLFD�GH�ÁDXWD�GRFH��7HFQRORJLD�QD�SHUIRUPDQFH�PXVLFDO��0~VLFD�HOHWURDF~VWLFD��5H-
SHUWyULR�SDUD�ÁDXWD�GRFH�

Technical possibilities that the instruments from recorder family offered on last 50 years 
Abstract:�7KLV�FRPPXQLFDWLRQ�GHDOV�ZLWK�WKH�WHFKQLFDO�SRVVLELOLWLHV�DULVLQJ�IURP�SK\VLFDO�FKDQJHV�LQ�LQ-
VWUXPHQWV�IURP�UHFRUGHU�IDPLO\�LQ�FRQWHPSRUDQHLW\��7KH�JHQHUDO�REMHFWLYH�KHUH�LV�WR�VHOHFW�WKH�PRGLÀFD-
WLRQV�RI�VRPH�LQVWUXPHQWV�DQG�WKHLU�UHÁHFWLRQV�LQ�WKHLU�WHFKQLFDO�SRVVLELOLWLHV�RYHU�WKH�ODVW����\HDUV��HV-
SHFLDOO\�WHFKQRORJLFDO�UHVRXUFHV�RU�FKDQJHV�LQVSLUHG�E\�RWKHU�PXVLFDO�LQVWUXPHQWV��7KH�PHWKRGRORJ\�DG-
RSWHG�LQFOXGHV�D�UHYLHZ�RI�WKH�OLWHUDWXUH�DOOXGLQJ�WR�WKHVH�LQVWUXPHQWV�XVHG�DV�D�EDVLV�IRU�D�EULHI�KLVWRULFDO�
UHFRQVWUXFWLRQ�DQG�SUHVHQWDWLRQ�RI�GLIIHUHQW�UHFRUGHUV��,W�LV�FRQFOXGHG�WKDW�WKHVH�UHFRUGHUV��GHVSLWH�EHLQJ�
HQGRZHG�ZLWK�VRPH�SK\VLFDO�RU�WHFKQRORJLFDO�DOWHUDWLRQ��ZHUH�QRW�GHFLVLYH�IRU�D�SURIRXQG�FKDQJH�RI�WKHLU�
IDPLO\�RYHU�WKH�ODVW����\HDUV�EXW�KDV�IXQFWLRQHG�DV�D�UHOHYDQW�SRVVLELOLW\�IRU�WKH�UHFRUGHU�SHUIRUPDQFH�
Keywords:�5HFRUGHU� WHFKQLF�� 7HFKQRORJ\� RQ�PXVLFDO� SHUIRUPDQFH��(OHFWURDFRXVWLF�PXVLF��5HFRUGHU·V�
repertoire.

INTRODUÇÃO

Esta comunicação apresenta algumas possibilidades técnicas advindas de mudanças físi-

FDV�HP�LQVWUXPHQWRV�GD�IDPtOLD�GD�ÁDXWD�GRFH�QD�FRQWHPSRUDQHLGDGH�HOHQFDQGR�DOJXPDV�PRGL-
ÀFDo}HV�HP�DOJXQV�GHVWHV�LQVWUXPHQWRV�H�RV�UHÁH[RV�QDV�SRVVLELOLGDGHV�WpFQLFDV��HVSHFLDOPHQWH�
QRV�~OWLPRV����DQRV��$LQGD�TXH�HVWDV�ÁDXWDV�GRFHV�IRVVHP�GRWDGDV�GH�DOJXPD�DOWHUDomR�ItVLFD�
ou tecnológica percebeu-se estas não se mostraram decisivas para uma profunda mudança de 

sua família ao longo dos últimos 50 anos, mas se apresentam como uma possibilidade relevan-

WH�SDUD�D�SHUIRUPDQFH�GD�ÁDXWD�GRFH�
(PERUD�H[LVWD�XPD�JUDQGH�LQVHUomR�GD�ÁDXWD�GRFH�QD�SHUIRUPDQFH�PXVLFDO�KRMH��HVWHV�

instrumentos são, por muitas vezes, cópias de instrumentos dos séculos XV até o XVIII com os 

quais se tocam tanto obras com técnicas tradicionais como contemporâneas. Porém, ao lon-

go do século XX alguns intérpretes e construtores passaram a questionar a disparidade sonora 

destes instrumentos, procurando maneiras de se solucionar estes pontos fracos, como graves 
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sem volume, desigualdade sonora entre as notas e a ausência de efeitos de dinâmica (BARROS, 

2010, p. 18). Emergem então, especialmente após os anos 1950, alguns experimentos envol-

YHQGR�D�DPSOLÀFDomR�GD�FDSDFLGDGH�VRQRUD�GD�ÁDXWD�GRFH��VHP�TXH�XPD�WpFQLFD�HVSHFtÀFD��RX�
~QLFD��SDUD�WDO�XWLOL]DomR�VHMD�GHYLGDPHQWH�GLVFXWLGD�RX�GRFXPHQWDGD��(VWH�ROKDU�SDUD�RV�LQV-
WUXPHQWRV�GD�IDPtOLD�GD�ÁDXWD�GRFH��HVSHFLDOPHQWH�QRV�~OWLPRV����DQRV�OHYDQWD�TXHVW}HV�QmR�
Vy�GD�PDQHLUD�FRPR�VH�WRFD�D�ÁDXWD�GRFH��PDV�GH�FRPR�HVWD�SHUPDQHFH�QD�SUiWLFD�GD�SHUIRU-
mance musical, trazendo à tona algumas questões referentes à maneira como se pode tocar o 

instrumento.

(P������DOJXPDV�PDQXIDWXUDV�DOHPmV�GH�ÁDXWD�GRFH�ODQoDP�QR�PHUFDGR�LQVWUXPHQWRV�
FRP�DWp���FKDYHV�SDUD�VHPLWRQV��(VVDV�FKDYHV�VHUYLDP�SDUD�HYLWDU�RV�GHGLOKDGRV�GH�IRUTXLOKD1

 

presentes nos instrumentos renascentistas e barrocos e que poderiam causar uma ‘sonoridade 

DEDIDGD·�HP�DOJXPDV�QRWDV��3RVWHULRUPHQWH��QRV�DQRV�������R�FRQVWUXWRU�H�ÁDXWLVWD�&DUO�'RO-
PHWVFK�GHVHQYROYHX�XPD�FKDYH�SDUD�R�IXUR�QD�H[WUHPLGDGH�LQIHULRU�GD�ÁDXWD�GRFH��%$5526��
������S�������SDUD�DVVLP�IDFLOLWDU�D�HPLVVmR�GH�DOJXPDV�QRWDV�DJXGDV�TXH�IRJHP�GR�GHGLOKDGR�
KDELWXDO�GR�LQVWUXPHQWR��SRU�H[HPSOR��(P�DUWLJR�GH�������R�FRPSRVLWRU�H�ÁDXWLVWD�DPHULFDQR�
'DQLHO�:DLW]PDQ�SURS}H�XP�SODQR�SDUD�SURPRYHU�R�GHVHQYROYLPHQWR�GH�XPD�ÁDXWD�GRFH�PR-
GHUQL]DGD�RQGH�FKHJD�D�UHÁHWLU�VREUH�XPD�SRVVtYHO�HYROXomR�WmR�VLJQLÀFDQWH�TXDQWR�IRL�R�VLVWH-
PD�%RHKP�SDUD�ÁDXWD�WUDQVYHUVDO�

6H�D�ÁDXWD�GRFH�SXGHVVH�VHU�DSULPRUDGD��FRPR�D�ÁDXWD�WUDQVYHUVDO�WHP�VLGR�QRV�~OWLPRV�
GRLV�VpFXORV�H�PHLR��UHVXOWDULD�HP�XP�LQVWUXPHQWR�GH�H[FHOrQFLD�WpFQLFD�FRPR�p�D�ÁDXWD�
WUDQVYHUVDO�%RHKP�PRGHUQD��DVVLP�FRPR�XPD�ÁDXWD�GRFH�FRP�D�FKDYH�GH�SDYLOKmR2

 estaria 

SDUD�D�ÁDXWD�WUDQVYHUVDO�GH�XPD�FKDYH��:$,7=0$1��������S������WUDGXomR�QRVVD3
).

8PD�GDV�MXVWLÀFDWLYDV�SDUD�R�FUHVFHQWH�LQWHUHVVH�QXPD�ÁDXWD�GRFH�FRP�GLIHUHQWHV�SRVVL-
bilidades, especialmente após os anos 1960, pode estar na sua principal característica sonora, 

FRPR�UHFRUGD�(YH�2·.HOO\�

1D�PmR�GH�XP�ERP�P~VLFR��R�VRP�FDUDFWHULVWLFDPHQWH�DEHUWR�H�OHYH�GD�ÁDXWD�GRFH�p�FDSD]�
GH�H[SUHVVmR�GH�JUDQGH�VXWLOH]D��PDV�p�YHUGDGHLUR�GL]HU�TXH�D�ÁDXWD�GRFH�QmR�p�WmR�ÁH[tYHO�
HP�VRP�H�GLQkPLFD�DVVLP�FRPR�D�ÁDXWD�>WUDQVYHUVDO@�RX�RXWURV�LQVWUXPHQWRV�GH�VRSUR�>���@��
$�DWLWXGH�GRV�FRPSRVLWRUHV�FRQWHPSRUkQHRV�H�LQWpUSUHWHV�HP�UHODomR�j�ÁDXWD�GRFH�p�GHWHU-
minada em grande parte pelo fato de ambos encararem estar características de maneira ne-

JDWLYD�RX�SRVLWLYD��2·.(//<��������S������WUDGXomR�QRVVD4
).

$LQGD��TXDQGR�VH�REVHUYD�D�IDPtOLD�GDV�ÁDXWDV�GRFHV�UHQDVFHQWLVWDV�H�EDUURFDV��QRWD�VH�
uma irregularidade de som e timbre dentre as notas destes instrumentos, pois existe uma dife-

1
 'HGLOKDGR�GH�IRUTXLOKD�p�TXDQGR�VH�WHP�XP�IXUR�DEHUWR�HQWUH�GRLV�IHFKDGRV�HP�XPD�PHVPD�PmR�

2
 Chave de pavilhão�p�XPD�FKDYH�GHVHQYROYLGD�SDUD�IHFKDU�R�IXUR�LQIHULRU�GD�ÁDXWD�GRFH��R�IXUR�TXH�QmR�VH�XVD�
SDUD�GHGLOKDU�R�LQVWUXPHQWR��VHQGR�R�HTXLYDOHQWH�j�DEHUWXUD�GH�XPD�FDPSDQD�GH�XP�RERp��SRU�H[HPSOR��2�WHU-
PR�SDYLOKmR�SRGH�VHU�WDPEpP�HP�LQJOrV�bell.

3
 ,I�WKH�UHFRUGHU�FRXOG�EH�LPSURYHG�DV�PXFK�DV�WKH�ÁXWH�KDV�EHHQ�LQ�WKH�SDVW�WZR�DQG�D�KDOI�FHQWXULHV��DQ�LQ-
VWUXPHQW�DV�WHFKQLFDOO\�VXSHULRU�WR�WKH�PRGHUQ�%RHKP�ÁXWH�DV�WKH�EHOO�NH\HG�UHFRUGHU�LV�WR�WKH�RQH�NH\HG�
ÁXWH�PLJKW�UHVXOW��:$,7=0$1��������S������

4
 In the hands of a good player, the charaaeristically light, open sound of the recoder is capable of great subtle-

W\�RI�H[SUHVVLRQ��EXW�LW�LV�WUXH�WR�VD\�WKDW�WKH�UHFRUGHU�LV�QRW�DV�ÁH[LEOH�LQ�WRP�DQG�G\QDPLF�UDQJH�DV�WKH�ÁXWH�
RU�WKH�RWKHU�ZRRGZLQGV��QRU�GRHV�LW�KDYH�WKH�VDPH�FDUU\LQJ�SRZHU��7KH�DWWLWXGH�RI�FRQWHPSRUDU\�FRPSRVHUV�
DQG�SOD\HUV�WR�WKH�UHFRUGHU�LV�YHU\�ODUJHO\�GHWHUPLQHG�E\�ZKHWKHU�WKH\�UHJDUG�WKHVH�IHDWXUHV�LQ�D�QHJDWLYH�RU�D�
positive light��2·.(//<��������S������
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UHQoD�VRQRUD�JHUDGD�SHORV�GHGLOKDGRV��HVSHFLDOPHQWH�RV�GH�IRUTXLOKD��ID]HQGR�FRP�TXH�DOJXPDV�
notas sejam menos sonoras que outras. Esta questão foi solucionada em diversos instrumentos 

GH�VRSUR�SRU�PHLR�GH�XP�VLVWHPD�GH�FKDYHV��DVVLP�FRPR�R�VLVWHPD�%RHKP�GD�ÁDXWD�WUDQVYHU-
sal), dando ao instrumento musical uma sonoridade muito mais uniforme.

e�FRPSUHHQVtYHO�TXH�DR�ORQJR�GRV�~OWLPRV����DQRV�WHQKD�VH�GDGR�R�VXUJLPHQWR�GH�ÁDXWDV�
GRFHV�FRP�PXGDQoDV�ItVLFDV�D�H[HPSOR�GH�FKDYHV�SDUD�H[HFXomR�GH�VHPLWRQV�RX�PLFURIRQHV�
encapsulados diretamente no corpo do instrumento. Neste período surgiram, inclusive, instru-

mentos especialmente construídos para se fossem completamente diferentes daqueles que se 

HQFRQWUDP�HP�PXVHXV��D�H[HPSOR�GDV�ÁDXWDV�GRFHV�TXDGUDGDV��TXH�VHUmR�WUDWDGDV�SRVWHULRU-
mente nesta comunicação.

ALGUMAS PRINCIPAIS MODIFICAÇÕES DA FLAUTA DOCE NOS ÚLTIMOS 50 ANOS

4XDQGR�VH�REVHUYD�R�GHVHQYROYLPHQWR�GD�ÁDXWD�GRFH�GHVGH�RV�DQRV�������QRWD�VH�XP�
crescente interesse na pesquisa de alguns materiais que substituam a madeira, tradicionalmen-

WH�XWLOL]DGD�QD�FRQVWUXomR�GDV�ÁDXWDV�GRFHV��FRPR�GLIHUHQWHV�WLSRV�GH�SOiVWLFR��PHWDO�H�DWp�PHV-
mo o uso de madeira compensada. Outro fator que deve ser lembrado é o avanço tecnológico 

SRU�SDUWH�GDV�PDQXIDWXUDV�GH�ÁDXWD�GRFH��HVSHFLDOPHQWH�DV�DOHPmV��TXH�SDVVDUDP�D�LQYHVWLU�QD�
pesquisa e desenvolvimento de novos instrumentos musicais.

(P������-RDFKLP�3DHW]ROG��FRQVWUXWRU�GH�ÁDXWDV�GRFHV�DOHPmR��GHVHQYROYHX�XPD�ÁDX-
WD�GRFH�GH�FRUSR�TXDGUDGR��(VWDV�ÁDXWDV�GRFHV�FRQWUDEDL[R�TXDUDGDV�VmR�EDVHDGDV�HP�WXERV�
de órgão construídos de madeira

5�TXH��GH�DFRUGR�FRP�:DHFKWHU��´HP�XP�SULPHLUR�ROKDU��SDUH-
FH�XPD�SHoD�GH�XP�HTXLSDPHQWR�WpFQLFR�PRGHUQR��GHVHQKDGR�SRU�XP�DUTXLWHWR�H�QmR�SRU�XP�
FRQVWUXWRU�GH�LQVWUXPHQWRVµ��:$(&+7(5��������S�������WUDGXomR�QRVVD6

). Mesmo possuindo 

um formato atípico, este instrumento possui a capacidade de emitir notas graves com mais pre-

FLVmR�H�LQWHQVLGDGH�TXDQGR�FRPSDUDGR�D�VHXV�FRUUHVSRQGHQWHV�FLOtQGULFRV�VHQGR�WDPEpP�ÀVL-
FDPHQWH�PHQRUHV�TXH�VHXV�FRUUHODWRV�GH�WHVVLWXUD��+RMH�HVWH�LQVWUXPHQWR�SDVVRX�D�VHU�GHVHQ-
YROYLGR�SHOD�IDEULFDQWH�GH�ÁDXWDV�GRFHV�DOHPm�Kunath.

1RV�DQRV������R�FRQVWUXWRU�KRODQGrV�0DDUWHQ�+HOGHU�GHVHQYROYHX�XP�LQVWUXPHQWR�FKD-
mado Flauta doce Harmônica (tradução nossa

7���(VWH�LQVWUXPHQWR��DOpP�GH�SRVVXLU�FKDYHV�SD-
ra produção de dinâmica e para a execução de uma nota segunda menor inferior à nota mais 

grave do instrumento, possui também um bloco móvel (para efeitos de timbre e dinâmica). Es-

WH�LQVWUXPHQWR�p�GRWDGR�GH�XP�VLVWHPD�RQGH�RV�GHGLOKDGRV�GD�SULPHLUD�RLWDYD�VmR�FDSD]HV�GH�
produzir séries perfeitas de oitavas apenas com a alteração da coluna de ar aplicada no instru-

PHQWR��7$5$629��S�������������SRVVXLQGR�LQWHQVLGDGH�VRQRUD�VXÀFLHQWH�SDUD�WRFDU�FRP�RX-
WURV�LQVWUXPHQWRV�RUTXHVWUDLV��VHQGR�DWXDOPHQWH�FRPHUFLDOL]DGD�SHOD�IDEULFDQWH�GH�ÁDXWDV�GR-
ces Mollenhauer��$OHPDQKD��

(P������D�FRQVWUXWRUD�GH�ÁDXWDV�GRFHV�KRODQGHVD�$GULDQD�%UHXNLQN�LQLFLRX�R�GHVHQYRO-
vimento do instrumento que recebeu o nome de Flauta doce Eagle. Segundo Breukink “a ideia 

5� 0XLWRV�GRV�WXERV�GRV�yUJmRV�TXH�QmR�ÀFDP�H[SRVWRV�VmR�IHLWRV�GH�FKDSDV�GH�PDGHLUD�FRODGD��IRUPDQGR�DVVLP�
um tubo quadrado.

6
 $XI�GHQ�HUVWHQ�%OLFN�VLHKW�VLH�DXV��DOV�VHL�VLH�HLQ�PRGHUQHV�WHFKQLVFKHV�*HUlW��HQWZRUIHQ�ZHQLJHU�YRQ�HLQHP�

Instrumentenbauer, eher schon von einem Architekten��:$(7&+(5�������S�������
7
 +DUPRQLVFKH�%O|FNÁ|WHQ.
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HUD�FULDU�XPD�ÁDXWD�GRFH�TXH�SHUPLWLVVH�DV�SHVVRDV�LPSURYLVDU�H�D�WRFDU�GH�XPD�PDQHLUD�PH-
ditativa

8µ��%5(8.,1.��������WUDGXomR�QRVVD���SRLV�XPD�ÁDXWD�GRFH�EDUURFD��DLQGD�VHJXQGR�
%UHXNLQN���������SRVVXL�VXD�SULPHLUD�RLWDYD�XP�VRP�VHP�EULOKR��H�LQFDSD]�GH�WRFDU�HP�FRQMXQ-
to com outros instrumentos modernos. Breukink (2019) iniciou uma cooperação com o constru-

WRU�*HUL�%ROOLQJHU�H�FRP�D�IiEULFD�GH�ÁDXWDV�GRFHV�.�QJ��6XtoD��SDUD�FRQVWUXLU�XPD�ÁDXWD�GRFH�
TXH�IRVVH�VRQRUDPHQWH�PDLV�LQWHQVD�TXH�DV�ÁDXWDV�GRFHV��DWp�HQWmR��3DUD�DWLQJLU�HVWH�REMHWLYR��
HVWD�ÁDXWD�GRFH�IRL�HQWmR�FRQVWUXtGD�FRP�VXD�IXUDomR�LQWHUQD�PDLV�ODUJD�TXH�DV�ÁDXWDV�GRFHV�
WUDGLFLRQDLV��XP�OiELR�IHLWR�GH�PHWDO�H�XP�VLVWHPD�GH�FKDYHV��WDQWR�SDUD�D�H[HFXomR�GH�RLWDYDV��
para dinâmica e para a execução de uma nota segunda menor inferior à nota mais grave do ins-

WUXPHQWR��+RMH�%UHXNLQN�GHVHQYROYH�QRYRV�PRGHORV�GD�IDEULFDQWH�Eagle em cooperação a fábri-

FD�GH�ÁDXWDV�GRFHV�Kunath, enquanto Bollinger segue com a produção de uma versão da Eagle 

FRQKHFLGD�SRU�(� em parceria com a .�QJ. Adriana Breukink ainda desenvolveu outros tipos de 

ÁDXWD�GRFH��FRPR�D�7UDXPÁ|WH��TXH�p�XPD�ÁDXWD�GRFH�SDUD�LQLFLDQWHV�TXH�SRVVXL��DVVLP�FRPR�
a Eagle��IXUDomR�LQWHUQD�PDLV�ODUJD�TXH�R�KDELWXDO��FRQIHULQGR�DR�LQVWUXPHQWR�PDLRU�VRQRULGDGH��
FDUDFWHUtVWLFD�DWp�HQWmR�SUHVHQWH�HP�LQVWUXPHQWRV�YROWDGRV�D�SURÀVVLRQDLV��

Quando se observa estes instrumentos musicais, especialmente os desenvolvidos com a 

ÀQDOLGDGH�GH�¶FRPSHWLU·�FRP�RV�LQVWUXPHQWRV�GH�XPD�RUTXHVWUD�PRGHUQD��%5(8.,1.���������
GHYH�VH�HQWHQGHU�TXH�R�UHSHUWyULR�SDUD�ÁDXWD�GRFH�DWp�R�VpFXOR�;9,,,��HVSHFLDOPHQWH�R�RUTXHV-
tral, focava essencialmente na função solista do instrumento, para a qual alguns destes instru-

mentos modernos foram destinados. Porém, a qualidade sonora deste instrumento fez dele uma 

ferramenta muito utilizada na música contemporânea, muitas vezes como único instrumento 

em uma performance musical.

INSTRUMENTOS AMPLIFICADOS OU COM ALGUMA INTERAÇÃO ELETRÔNICA

1R�FDPSR�GD�P~VLFD�HOHWU{QLFD��HP������UHJLVWURX�VH�SHOD�SULPHLUD�YH]�R�XVR�GD�ÁDXWD�
GRFH�QD�P~VLFD�HOHWURDF~VWLFD��2·.(//<��������S�������TXDQGR�R�FRPSRVLWRU�DOHPmR�0LFKDHO�
9HWWHU�LQLFLRX�H[SHULPHQWRV�DPSOLÀFDQGR�R�VRP�GR�LQVWUXPHQWR��'HVGH�HQWmR��FRP�R�GHVHQYRO-
YLPHQWR�H�D�VRÀVWLFDomR�GRV�VLVWHPDV��ÀFRX�HYLGHQWH�R�LQWHUHVVH�QR�JDQKR�VRQRUR�GD�ÁDXWD�GR-
FH�SRU�PHLRV�HOpWULFRV��QmR�VRPHQWH�SDUD�ÀQV�GH�DPSOLÀFDomR��PDV�WDPEpP�SDUD�GDU�DR�LQVWUX-
PHQWR�XPD�QRYD�SDOHWD�GH�WLPEUHV�H�VRQV��2�XVR�GD�DPSOLÀFDomR�H[WHUQD�QD�ÁDXWD�GRFH�²�FRPR�
XP�PLFURIRQH�HP�XP�SHGHVWDO��SRU�H[HPSOR�²�QmR�p�WmR�HÀFD]�TXDQGR�FRPSDUDGD�j�FDSWDomR�
do som feita por um microfone instalado diretamente no instrumento, limitação esta que abriu 

espaço para que alguns experimentos fossem realizados ao longo dos anos.

/HYDQGR�VH�HP�FRQWD�D�EXVFD�SRU�XPD�ÁDXWD�GRFH�DPSOLÀFDGD��RX�DWp�PHVPR�FRP�DOJX-
ma interação eletrônica, elenca-se aqui alguns instrumentos que receberam determinado tipo 

GH�PRGLÀFDomR��YROWDGD�QmR�Vy�j�DPSOLÀFDomR�VRQRUD��PDV�WDPEpP�SDUD�XPD�SRVVtYHO�FRQH[mR�
entre o instrumento e um computador. 

(P�������R�LQYHQWRU�*HRUJH�%DUURQ�VROLFLWRX�XPD�SDWHQWH�SDUD�DPSOLÀFDU�LQVWUXPHQWRV�
de sopro com emissão sonora de baixa pressão. Em 1969, o inventor e músico Daniel Tomcik 

desenvolveu um conjunto piezelétrico
9
 como parte de um complexo sistema capaz de interagir 

8
 7KH�RULJLQDO�LGHD�ZDV�WR�FUHDWH�D�UHFRUGHU�WKDW�DOORZHG�SHRSOH�WR�LPSURYLVH�DQG�SOD\�LQ�D�PHGLWDWLYH�PDQQHU 
�%5(8.,1.��������

9
 Um sensor piezoelétrico é essencialmente formado por uma membrana que reage às ondas sonoras, assim co-

mo um microfone para violão, por exemplo.
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com a coluna de ar de um instrumento de sopro; em 1986 um grupo de pesquisadores no Ja-

SmR�VROLFLWRX�D�SDWHQWH�GH�XP�GLVSRVLWLYR�FDSD]�GH�PXGDU�R�VRP�GH�XPD�ÁDXWD�GRFH�GH�PDQHL-
ras diversas, esse dispositivo foi introduzido muito próximo ao lábio

10
 do instrumento ou, em al-

guns casos, inserido dentro do bloco
11

 do instrumento para produzir todas as notas de maneira 

otimizada.

(P�������R�FRQVWUXWRU�3KLOLSSH�%ROWRQ�UHJLVWRX�XPD�SDWHQWH�GH�XP�LQVWUXPHQWR�TXH�HOH�
descreveu como ÁDXWD�GRFH�FRP�DPSOLÀFDomR�HOpWULFD que previa a instalação de um conden-

VDGRU�GHQWUR�GD�FDEHoD�GH�XPD�ÁDXWD�GRFH�WHQRU��WRUQDQGR�D�FDSWDomR�GR�VRP�PDLV�FODUD�H�
criando um “instrumento eletroacústico” (BOLTON, 1998), que permitia ao intérprete utilizá-

�OR�WDQWR�GH�PDQHLUD�DF~VWLFD�RX�TXDQWR�FRQHFWDGR��(P�������R�FRQVWUXWRU�.DUO�'DQQHU�GHVHQ-
volveu o protótipo de um instrumento muito similar ao de Bolton, que passou a ser produzido 

H�FRPHUFLDOL]DGR�HP�PDVVD�SHOD�IiEULFD�DOHPm�GH�ÁDXWDV�GRFHV�Mollenhauer sob o nome co-

mercial de Elody��VHQGR�HVWD�D�SULPHLUD�ÁDXWD�GRFH�FRP�DOJXPD�SRVVLELOLGDGH�GH�DPSOLÀFDomR�
integrada a ser produzida em escala industrial e, assim como a de Bolton é, na verdade, um 

LQVWUXPHQWR�FRP�XP�FDSWDGRU�SDUD�DPSOLÀFDomR�GR�VRP��SRVVLELOLWDQGR�R�XVR�GH�XQLGDGHV�GH�
efeitos (como racks ou pedais, por exemplo). Com diferente concepção tecnológica, observa-se 

ainda alguns instrumentos de sopro completamente eletrônicos, como por exemplo, com sen-

sores de sopro e pressão labial, onde o som resultante não é de um instrumento acústico, mas 

sim, de um instrumento que produz sons através de um processamento PCM
12

, assim como te-

clados sintetizadores.

(P� ������ 0LFKDHO� %DUNHU�� MXQWDPHQWH� FRP� R� Studio for Electro-Instrumental Music 

(STEIM��GH�$PVWHUGm��LGHDOL]RX�XPD�ÁDXWD�GRFH�FRQHFWDGD�D�XP�VLVWHPD�HOHWU{QLFR��SRUpP��
FRP�GLIHUHQWHV�VHQVRUHV�²�QmR�DSHQDV�SDUD�D�DPSOLÀFDomR�GR�VRP��2�LQVWUXPHQWR�HVFROKLGR�SD-
UD�D�SHVTXLVD�IRL�XPD�ÁDXWD�GRFH�FRQWUDEDL[R�TXDGUDGD��GHVHQYROYLGD�SHOR�FRQVWUXWRU�DOHPmR�
-RDFKLP�3DHW]ROG��(VWH�LQVWUXPHQWR��SRU�SRVVXLU�VXSHUItFLH�H�FKDYHV�SODQDV��H�XP�JUDQGH�WDPD-
QKR��IRL��DRV�ROKRV�GH�%DUNHU��LGHDO�SDUD�R�GHVHQYROYLPHQWR�GH�VXD�SHVTXLVD�FRP�VHQVRUHV�HP�
ÁDXWDV�GRFHV��FULDQGR�DVVLP�R�TXH�HOH�FKDPRX�GH�PLGLÀHG�EORFNÁXWH�²�ÁDXWD�GRFH�PLGLÀFDGD 
²��2·.(//<��������S�������SRLV�HVWH�LQVWUXPHQWR�HVWDYD�FRQHFWDGR�D�XP�VLVWHPD�GH�GRLV�FRP-

putadores através de um controlador MIDI. Barker então instalou 24 sensores neste instrumen-

to, onde 23 não alteravam o seu som acústico, mas sim interagiam com um sistema formado 

por dois computadores. 

1R�DQR�GH�������D�FRQÀJXUDomR�GHVHQYROYLGD�SRU�%DUNHU�IRL�HVWHQGLGD�H�DWXDOL]DGD�SHOR�
ÁDXWLVWD��HQWmR�VHX�DOXQR��&HVDU�9LOODYLFHQFLR��%$5526��������S�������2�LQVWUXPHQWR��TXH�IRL�
rebatizado e recebeu o nome e-recorder, interage completamente com um computador, permi-

tindo assim a manipulação de seu som em tempo real, por meio de controles e sensores insta-

lados diretamente no instrumento.

&RP�DERUGDJHP�SDUHFLGD�j�GH�9LOODYLFHQFLR��&RQIRUWL�	�*�VHZHOO��������DSUHVHQWDP�XP�
projeto intitulado PRIME13 Gesture Recognition, sendo uma pesquisa realizada na Haute École 

GH�0XVLTXH�9DXG�9DODLV�)ULERXUJ��6XtoD���TXH�LQYHVWLJD�R�UHFRQKHFLPHQWR�H�UDVWUHDPHQWR�JHV-
WXDO�DSOLFDGR�j�ÁDXWD�GRFH�TXDGUDGD�GH�3DHW]ROG��DWUDYpV�GH�GLIHUHQWHV�VHQVRUHV�TXH�LQWHUDJHP�
com um computador, sendo especialmente desenvolvido para live-electronics. Segundo Confor-

10�(P�XPD�ÁDXWD�GRFH��R�OiELR�p�D�SDUWH�SODQD�GD�DEHUWXUD�FKDQIUDGD�ORFDOL]DGD�QD�SDUWH�VXSHULRU�GR�LQVWUXPHQWR�
11�(P�XPD�ÁDXWD�GRFH��R�EORFR�p�D�SDUWH�LQWHUQD�GH�GHQWUR�GD�SDUWH�VXSHULRU�GR�LQVWUXPHQWR�TXH�FULD�R�ELVHO��JHUDO-

mente a parte que possui cor diferente do resto do corpo.

12
 Modulação por Código de Pulso (PCM) do inglês pulse-code modulation (PCM). Método usado para representar 

digitalmente amostras de sinais analógicos.

13
 PRIME é acrônimo para 3DHW]ROG�5HFRUGHU�,QYHVWLJDWLRQ�IRU�0XVLF�ZLWK�(OHFWURQLFV.
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WL�	�*�VHZHOO���������GLIHUHQWHV�VHQVRUHV�IRUDP�LQVWDODGRV�QR�LQVWUXPHQWR��VHQGR�HVWHV�FDSD]HV�
GH�UHFRQKHFHU�R�PRYLPHQWR�GRV�GHGRV��SUHVVmR�GR�VRSUR�RX�DLQGD�D�GLVWkQFLD�HQWUH�DV�FKDYHV�H�
o corpo do instrumento. Estes sensores então detectam as ações diretas do interprete, fazendo 

FRP�TXH�R�UHVXOWDGR�VRQRUR�HVWHMD�OLJDGR�DR�JHVWXDO�GR�ÁDXWLVWD��
$�GLÀFXOGDGH�GH�VH�DPSOLÀFDU�D�ÁDXWD�GRFH�SRU�PHLRV�FRQYHQFLRQDLV�DEULX�FDPLQKR�SDUD�R�

GHVHQYROYLPHQWR�GH�PDQHLUDV�DSULPRUDGDV�GHVWD�IXQFLRQDOLGDGH��SHUPLWLQGR�TXH�D�ÁDXWD�GRFH�
IRVVH�QmR�VRPHQWH�DPSOLÀFDGD�FRPR�WDPEpP�WLYHVVH�VHX�VRP�SURFHVVDGR�SRU�VLQWHWL]DGRUHV�RX�
computadores. Desde os anos 1960, com sistemas tecnológicos rudimentares, especialmente 

VH�FRPSDUDGRV�DR�VpFXOR�;;,��H[LVWLX�R�LQWHUHVVH�GH�VH�LQWHJUDU�D�ÁDXWD�GRFH�j�DOJXPD�LQWHUIDFH�
tecnológica, talvez pela facilidade de emissão sonora que este instrumento possua quando com-

SDUDGR�j�LQVWUXPHQWRV�GH�VRSUR�FRPR�R�RERp�RX�FODULQHWH��GDQGR�D�ÁDXWD�GRFH�D�ÁH[LELOLGDGH�
para este tipo de experimento que talvez outros instrumentos não possuam. 

A INOVAÇÃO TÉCNICA E A PERFORMANCE DA FLAUTA DOCE

4XDQGR�VH�REVHUYD�DV�WHQWDWLYDV�GH�LQRYDomR�GD�ÁDXWD�GRFH�QRV�~OWLPRV����DQRV��REVHU-
YD�VH�DOJXQV�SRQWRV�HP�FRPXP��D�WHQWDWLYD�GH�VH�FULDU�XP�VLVWHPD�GH�FKDYHDPHQWR�SDUD�HYLWDU�
GHGLOKDGRV�GH�IRUTXLOKD��DSUR[LPDQGR�D�PDQHLUD�GH�GLJLWDomR�D�DOJXQV�LQVWUXPHQWRV�GH�VRSUR�
FRP�FKDYHV��:$,7=0$1��������S�������ID]HU�FRP�TXH�D�ÁDXWD�GRFH�WHQKD�XPD�VRQRULGDGH�
PDLV�SUHVHQWH�H�UHJXODU��HVSHFLDOPHQWH�RV�LQVWUXPHQWRV�GH�WHVVLWXUD�PpGLD��FRPR�ÁDXWDV�GRFH�
WHQRU��RX�RV�JUDYHV��2·.(//<��������S�������DXPHQWDU�D�WHVVLWXUD�GR�LQVWUXPHQWR��WDQWR�QD�GL-
UHomR�GDV�QRWDV�DJXGDV�TXDQWR�GDV�QRWDV�JUDYHV��DVVLP�FRPR�p�HP�XPD�ÁDXWD�WUDQVYHUVDO�FRP�
FKDYHDPHQWR�SDUD�ID]HU�QRWDV�PDLV�JUDYHV�TXH�VXD�H[WHQVmR�RULJLQDO��WUD]HU�SDUD�D�ÁDXWD�GRFH�
algumas capacidades eletroacústicas, para que o instrumento possa com facilidade ser utiliza-

do na pratica da música contemporânea com algum tipo de captação sonora ou até mesmo na 

música popular, por exemplo. 

Mesmo entendendo que os instrumentos que tocamos podem modernos ou cópia de ins-

trumentos antigos, deve-se lembrar que muitos destes instrumentos ditos por antigos e que são 

XWLOL]DGRV�KRMH��VmR�QD�YHUGDGH�LQVWUXPHQWRV�PRGLÀFDGRV��RV�LQVWUXPHQWRV�WrP�VLGR�IUHTXHQWH-
PHQWH�GLVWRUFLGRV�FRP�R�SDVVDU�GR�WHPSR��%5$*$��������S��������+i�DLQGD�D�TXHVWmR�GH�PX-
danças feitas em épocas subsequentes para adaptar o instrumento aos ideais mais modernos.

4XDQGR�VH�FRQVLGHUD�Vy�DV�FRPSRVLo}HV�SDUD�ÁDXWD�GRFH�DSyV�������QRWD�VH�TXH�HVWDV�
são obras essencialmente dedicadas a instrumentos “tradicionais”, mesmo que fazendo o uso 

GH�WpFQLFDV�HVWHQGLGDV��1R�FDWDORJR�GH�REUDV�FRQWHPSRUkQHDV�SDUD�ÁDXWD�GRFH�PDQWLGR�SH-
lo site 6WLFKWLQJ�%ORNÁXLW14

, de um universo de aproximadamente cinco mil obras catalogadas, 

quando se pesquisa por Paetzold, se obtém apenas 74 resultados e por Harmonic��SDUD�ÁDXWDV�
GRFHV�KDUP{QLFDV���REWpP�VH�DSHQDV���UHVXOWDGRV��

CONCLUSÃO

Quando observado o panorama apresentado por estes instrumentos modernizados, enten-

GH�VH�TXH�SDUWH�GD�SHVTXLVD�SDUD�R�GHVHQYROYLPHQWR�GH�XPD�ÁDXWD�GRFH�PRGLÀFDGD�QmR�YLVD�

14
 Fundado em 1998, o site 6WLFKWLQJ�%ORNÁXLW��RX�)XQGDomR�)ODXWD�'RFH��p�XP�VLWH�KRODQGrV�TXH�PDQWpP�XP�
FDWiORJR�GH�REUDV�SDUD�ÁDXWD�GRFH��'LVSRQtYHO�HP��KWWS���ZZZ�EORFNÁXLW�RUJ!��$FHVVR�����PDU������
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FULDU�XP�LQVWUXPHQWR�PHOKRU�RX�FRP�PDLV�UHFXUVRV��PDV�SURFXUD�LQFRUSRUDU�QD�ÁDXWD�GRFH�DO-
gumas possibilidades que até então não seriam possíveis, tanto por questões tecnológicas co-

PR�SRU�TXHVW}HV�DF~VWLFDV��4XDQWR�j�GLQkPLFD�GR�LQVWUXPHQWR��PHVPR�TXH�R�XVR�GH�GHGLOKD-
dos alternativos seja, em parte, viável para a produção de alguma nuance sonora, o uso exaus-

WLYR�GHVVH�WLSR�GH�GHGLOKDGR�SRGH�SURYRFDU�FHUWR�¶DWUDVR·�QD�SHUIRUPDQFH�GH�XPD�REUD�PXVLFDO��
logo, um instrumento que apresente um mecanismo para dinâmica pode tornar a performance 

PXVLFDO�PDLV�HÀFD]�GR�SRQWR�GH�YLVWD�WpFQLFR��$OpP�GLVVR��LQVWUXPHQWRV�DPSOLÀFDGRV�SRGHP�ID-
FLOPHQWH�LQWHJUDU�VH�D�RXWURV�LQVWUXPHQWRV�WDPEpP�DPSOLÀFDGRV��IDFLOLWDQGR�D�SHUIRUPDQFH�GD�
música eletroacústica, por exemplo.

3RU�ÀP��SRGH�VH�DÀUPDU�TXH�R�REMHWLYR�JHUDO�GHVWH�WUDEDOKR�IRL�DWLQJLGR�QD�PHGLGD�HP�TXH�
IRUDP�HOHQFDGDV�DV�PRGLÀFDo}HV�GD�ÁDXWD�GRFH�H�VHXV�UHÁH[RV�QDV�SRVVLELOLGDGHV�WpFQLFDV�GRV�
últimos 50 anos. Nota-se ainda que estas alterações não foram decisivas para uma profunda 

mudança de sua família ao longo dos últimos 50 anos, mas têm funcionado como uma possi-

ELOLGDGH�UHOHYDQWH�SDUD�D�SHUIRUPDQFH�GD�ÁDXWD�GRFH�
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Resumo:�5HÁH[mR�VREUH�D�LQWHUDomR�GH�WUrV�SURFHVVRV�PXVLFDLV�FULDWLYRV�²�WRFDU��FRPSRU�H�DUUDQMDU�²�UHX-
QLGRV�QD�ÀJXUD�GR�SHUIRUPHU�H�REVHUYDGRV�GXUDQWH�D�SUHSDUDomR�GH�XP�UHSHUWyULR�crossover (erudito + po-

SXODU��H�HFOpWLFR��FDQomR�HUXGLWD��FDQomR�GH�PXVLFDO�GD�%URDGZD\��EOXHV��EDODGD�H�VDPED���(VWH�HVWXGR�p�
centrado na escrita idiomática do contrabaixo acústico na preparação de um recital de âmbito internacio-

QDO��'LVFXWR�DTXL�����D�KHWHURJHQHLGDGH�GH�VH�WRFDU�QRV�VHWH�UHJLVWURV�GR�FRQWUDEDL[R������R�FRQWtQXR�H�SUR-
JUHVVLYR�UHÀQDPHQWR�GD�QRWDomR�QD�SDUWLWXUD�D�SDUWLU�GD�H[SHULPHQWDomR�QR�LQVWUXPHQWR������D�XWLOL]DomR�
GH�LQVWUXPHQWRV�PHOyGLFRV�H�KDUP{QLFRV�H�GR�FRUSR�KXPDQR�FRPR�LQVWUXPHQWRV�GH�SHUFXVVmR������D�H[-
ploração da relação texto-música, (5) a redução das instrumentações originais (orquestra sinfônica, gru-

pos de câmara, bandas de blues e rock) para grupos menores: duo (contrabaixo e voz), trio (contrabaixo, 

voz e piano) e quarteto (contrabaixo, voz, piano e percussão) e (6) a busca de novas técnicas estendidas.

Palavras-chave: Construção da performance. Escrita idiomática para contrabaixo acústico. Composição, 

arranjo e performance no contrabaixo. Música crossover e gêneros musicais. 

 

“Playing, composing, arranging and... Da capo!”:  
the construction of an idiomatic language in a crossover repertoire for the double bass 

Abstract:�5HÁHFWLRQ�RQ�WKH�LQWHUDFWLRQ�RI�WKUHH�FUHDWLYH�PXVLFDO�SURFHVVHV���SOD\LQJ��FRPSRVLQJ�DQG�DU-
UDQJLQJ���UHXQLWHG�LQ�WKH�SHUIRUPHU·V�ÀJXUH�DQG�REVHUYHG�GXULQJ�WKH�SUHSDUDWLRQ�RI�D�FURVVRYHU��FODVVL-
FDO���SRSXODU��DQG�HFOHFWLF�UHSHUWRLUH��FODVVLFDO�VRQJ��%URDGZD\�VRQJ��EOXHV��EDOODG�DQG�VDPED���7KLV�
VWXG\�IRFXVHV�RQ�WKH�LGLRPDWLF�ZULWLQJ�IRU�WKH�GRXEOH�EDVV�LQ�WKH�SUHSDUDWLRQ�RI�DQ�LQWHUQDWLRQDO�UHFLWDO��
,�GLVFXVV�KHUH�����WKH�SHUIRUPDQFH�KHWHURJHQHLW\�LQ�WKH�VHYHQ�GRXEOH�EDVV�UHJLVWHUV������WKH�FRQWLQXRXV�
DQG�SURJUHVVLYH�UHÀQHPHQW�RI�PXVLF�VFRUH�QRWDWLRQ�GHSDUWLQJ�IURP�H[SHULPHQWDWLRQ�RQ�WKH�LQVWUXPHQW��
����WKH�XVH�RI�PHORGLF�DQG�KDUPRQLF�LQVWUXPHQWV�DQG�WKH�KXPDQ�ERG\�DV�SHUFXVVLRQ�LQVWUXPHQWV������
WKH�H[SORUDWLRQ�RI�WKH�WH[W�PXVLF�UHODWLRQVKLS������WKH�UHGXFWLRQ�RI�RULJLQDO�LQVWUXPHQWDWLRQV��V\PSKRQ\�
RUFKHVWUD��FKDPEHU�JURXSV��EOXHV�DQG�URFN�EDQGV��WR�VPDOOHU�HQVHPEOHV��GXR��GRXEOH�EDVV�DQG�YRLFH���
WULR��GRXEOH�EDVV��YRLFH�DQG�SLDQR��DQG�TXDUWHW��GRXEOH�EDVV��YRLFH��SLDQR�DQG�SHUFXVVLRQ��DQG�����WKH�
VHDUFK�IRU�QHZ�H[WHQGHG�WHFKQLTXHV��
Keywords:�3HUIRUPDQFH�FRQVWUXFWLRQ��,GLRPDWLF�ZULWLQJ�IRU�WKH�GRXEOH�EDVV��'RXEOH�EDVV�FRPSRVLWLRQ�
Arrangement and performance. Crossover music and musical genres. 

 

 

TOCAR, ARRANJAR E COMPOR PARA O CONTRABAIXO

(VWH�HVWXGR�GH�QDWXUH]D�DXWRHWQRJUiÀFD1
 teve duas motivações pessoais: (1) um convite 

para que eu apresentasse um recital de novas composições e arranjos na Convenção Mundial 

de Contrabaixistas de 2019, promovido pela International Society of Bassist (ISB) e (2) o re-

1
 Como discutido anteriormente (BORÉM e TAGLIANETTI, 2016, p. 195-196), sou bastante parcimonioso em 

UHODomR�j�SHVTXLVD�DXWRHWQRJUiÀFD��TXH�p�XPD�PRGDOLGDGH�DLQGD�SROrPLFD�PHVPR�QD�FRQYHUJrQFLD�GDV�iUHDV�
em que surgiu (Estudos Culturais, Antropologia e Sociologia; veja Sparkes, 2000, p. 22), não apenas pelo risco 

de parcialidade por parte do pesquisador em relação à descrição de seus resultados, quanto pela falta de uma 

fundamentação sólida e qualidade de seus impactos. Na área de Música, especialmente na Performance Musi-

FDO��REVHUYDPRV�HVWHV�ULVFRV�H�FHUWD�WHQGrQFLD�GDV�SHVTXLVDV�DXWRHWQRJUiÀFDV�VH�WRUQDUHP�UHODWRV�GH�H[SHULrQ-
cia com reduzidas contribuições para o meio acadêmico. 
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cebimento do prêmio *UDQG�$ZDUG�QR�&RQFXUVR�,QWHUQDFLRQDO�GH�3HVTXLVD�&LHQWtÀFD�VREUH�&RQ-
trabaixo de 2018, também promovido pela ISB. Este prêmio se refere a um estudo de natureza 

LQWHUGLVFLSOLQDU��GLVSRQtYHO�HP�ZZZ�RMEU�FRP�YROXPH����QXPEHU���DVS���HP�FRDXWRULD�FRP�R�
SURIHVVRU�H�SHVTXLVDGRU�*XLOKHUPH�0HQH]HV�/DJH�GD�(VFROD�GH�(GXFDomR�)tVLFD�GD�8)0*��HV-
tudo que explica como a integração entre os sentidos da visão e do tato, integrados ao sentido 

GD�DXGLomR��SHUPLWH�XP�FRQWUROH�PDLRU�GD�DÀQDomR�QR�LQVWUXPHQWR��1R�HVWUHLWR�HVSDoR�GHVWH�
artigo de natureza exploratória, trato breve e pontualmente de questões da escrita idiomática do 

contrabaixo em obras retiradas do programa deste recital: “'UHDP�ZLWK�PH”, de Leonard Berns-

tein; “My melancholy blues”, de Freddy Mercury; “Surprise samba”, de Bill Mays; “Canção de 

amorµ��GH�+��9LOOD�/RERV��´Sol e Chuvaµ��GH�&KLFR�%XDUTXH�H�(GX�H�´Sunset Bluesµ��GH�PLQKD�
autoria. A seleção do repertório que deu origem a este estudo teve como base algumas caracte-

rísticas: (1) música a partir do século XX incluindo a voz (2) compositores eruditos com trânsi-

to na música popular ou vice-versa (3) diversidade de estilos e gêneros. Já a criação dos novos 

arranjos e composições tiveram como base pequenas formações de câmara com o contrabaixo 

(duo, trio e quarteto), e (4) a busca de uma escrita idiomática que integrasse práticas de per-

formance eruditas e populares.

1HVWH�SURFHVVR��WUrV�ÀJXUDV�FULDWLYDV�²�R�FRPSRVLWRU��R�DUUDQMDGRU�H�R�SHUIRUPHU�²�VH�PLV-
turam em uma só pessoa (o presente autor deste texto). Por isso, este é um processo muito 

mais gradual e exploratório do que se observa no padrão tradicional de composição ou, mesmo, 

quando ocorre a colaboração compositor-performer, que geralmente inclui duas ou três versões 

GD�SDUWLWXUD�DQWHV�GD�YHUVmR�ÀQDO�GD�REUD��6H�QD�UHODomR�FRPSRVLWRU�LQWpUSUHWH��R�FRPSRVLWRU�À-
QDOL]D�WRGD�D�HVFULWD�RX�GH�WUHFKR�GH�VHX�SURFHVVR�FULDWLYR�H�HQWUHJD�D�SDUWLWXUD�DR�LQWpUSUHWH��
SRU�RXWUR�ODGR��TXDQGR�Ki�XPD�Vy�SHVVRD�FRPR�LQWpUSUHWH�FRPSRVLWRU�DUUDQMDGRU��Ki�R�SULYLOpJLR�
de um feedback concomitante. Assim, misturam-se, em tempo real, os processos de compor, 

arranjar e construir a performance. Quando o performer é também o compositor ou o arranja-

dor, observa- se uma busca muito mais intensa da linguagem idiomática e, não raro, o desen-

volvimento de novas técnicas instrumentais ou vocais. De fato, quase todas as partituras das 

P~VLFDV�QHVWH�WUDEDOKR�WLYHUDP�HQWUH���H����YHUV}HV��FXMDV�FRUUHo}HV��DFUpVFLPRV�H�FRUWHV�IR-
ram documentados por meio de anotações em partituras impressas digitalmente. Os conceitos 

de EdiP (Edição de Performance, ou seja a notação musical do ponto de vista do performer) e 

EdiPA (Edição de Performance Audiovisual, ou seja, a combinação da notação musical com si-

QDLV�JUiÀFRV�SDUD�LQGLFDU�HYHQWRV�GH�XPD�SHUIRUPDQFH��GR�PHX�mAAVm (Método de Análise de 

ÉXGLRV�H�9tGHRV�GH�0~VLFD��%RUpP�������H�������VmR�XWLOL]DGRV�QRV�H[HPSORV�PXVLFDLV�SDUD�
apresentar e descrever as técnicas utilizadas nos arranjos e composições. 

O CONTRABAIXO: SETE INSTRUMENTOS EM UM SÓ

$�KLVWyULFD�IDOWD�GH�SDGU}HV�FRQVWUXWLYRV�H�GH�KRPRJHQHLGDGH�GR�FRQWUDEDL[R�DR�ORQJR�GH�
VXD�WHVVLWXUD�H�GLPHQV}HV�TXDVH�VREUH�KXPDQDV��QRV�SHUPLWH�Yr�OR�FRPR�XP�LQVWUXPHQWR�FRP�
comportamento acústico muito variável nos seus diferentes registros. Partindo de uma termi-

QRORJLD�SURSRVWD�HP�HVWXGR�DQWHULRU��%RUpP��������S�������SURSRQKR�DTXL�R�HVTXHPD�DEDL[R�
�([HPSOR����SDUD�PHOKRU�FDUDFWHUL]DU�RV�UHJLVWURV�GR�FRQWUDEDL[R�HP�VHWH�UHJL}HV�GLIHUHQWHV2

: 

2
 Registro Subgrave: que vai do Dó1 (ou, excepcionalmente, em scordaturas, o Si-1 e, mesmo, o Sib-1) até o 

0L���1R�FRQWUDEDL[R�VLQI{QLFR��R�6L���IRL�VROLFLWDGR�SRU�5LFKDUG�6WUDXVV�QR�SRHPD�VLQI{QLFR�´Assim falou Zara-

tustraµ��&RKHQ��������S��������$LQGD�PDLV�JUDYH��XP�6Lb���IRL�VROLFLWDGR�SRU�5LFKDUG�:DJQHU�QD�ySHUD�Rien-
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Exemplo 1. Os sete registros do contrabaixo acústico, que o tornam  

XP�LQVWUXPHQWR�KHWHURJrQHR�DR�ORQJR�GH�VXD�WHVVLWXUD��

Leonard Bernstein escreveu “'UHDP�ZLWK�PH” em 1950 como parte do musical “Peter 

Panµ��PDV�XPD�PXGDQoD�GH�SODQRV�GD�SURGXomR�FRUWRX�HVWD�H�RXWUDV�FDQo}HV�GD�WULOKD�VRQRUD�
QD�VXD�HVWUHLD�QD�%URDGZD\��$VVLP��LPS{V�OKHV�XP�ORQJR�RVWUDFLVPR��)RL�VRPHQWH�HP�������
que o norte-americano Alexander Frey, então maestro da Orquestra Filarmônica de Roma re-

descobriu “'UHDP�ZLWK�PH”, gravando-a pela primeira vez em 2005 com a soprano Linda Eder 

�/DFKHU���������2�FDUiWHU�RQtULFR�GHVWD�FDQomR�ID]�UHIHUrQFLD�DR�DPRU�SODW{QLFR�GD�SHUVRQDJHP�
Wendy, já adulta, pelo personagem adolescente que dá nome ao musical. Assim, a atmosfera 

´LQDWLQJtYHOµ�H�´VRQKDGRUDµ��WUDGX]LGD�QRV�YRRV�GRV�SHUVRQDJHQV�p�UHSUHVHQWDGD�SRU�%HUQVWHLQ�
por meio de incessantes modulações para tons afastados. Na Introdução escrita especialmente 

para este arranjo (Exemplo 2), esta atmosfera ao mesmo tempo fugidia, leve e etérea é enfati-

]DGD�SRU�PHLR�GH�����XWLOL]DomR�GH�WRGRV�RV���UHJLVWURV�GR�FRQWUDEDL[R������XWLOL]DomR�GH�KDUP{-
QLFRV�QDWXUDLV�DUWLÀFLDLV������rubati�DQWHFHGHQGR�DV�PRGXODo}HV������KDUP{QLFRV�DUWLÀFLDLV�FRP�
glissandi, (5) ponticello nos registros médio, agudo e superagudo do contrabaixo em arco e (6) 

arco simultâneo com pizzicato. 

 

zi (BRUN, 1989), demandando que o contrabaixista abaixe em um tom a Corda solta Dó1, que é a nota mais 

grave do contrabaixo de 5 cordas (ou do contrabaixo de 4 cordas com extensão). (2) Registro Grave: que vai da 

QRWD�0L���&RUGD�,9���SDVVD�SHOR�6RO���D�IXQGDPHQWDO�GD�VpULH�KDUP{QLFD�GD�&RUGD�,���H�YDL�DWp�R�5p��QD�&RUGD�
,��XPD����MXVWD�DFLPD�GD�FRUGD�VROWD�������Registro Médio (ou de Transição): que vai do Ré3 na Corda I até o 

6RO��QD�&RUGD�,���R�SDUFLDO�GD�VpULH�KDUP{QLFD���TXH�FRLQFLGH�FRP�R�LQtFLR�GD�SRVLomR�WUDGLFLRQDO�GH�capo tasto. 

(4) Registro Agudo: que da primeira oitava acima das cordas soltas (início da posição tradicional de capo tasto) 

DWp�GXDV�RLWDYDV�DFLPD�GDV�FRUGDV�VROWDV��RX�VHMD��R��R�SDUFLDO�GD�VpULH�KDUP{QLFD��H[��QD�&RUGD�,��R�6RO��������
Registro Superagudo��TXH�YDL�GR��R�SDUFLDO�GD�VpULH�KDUP{QLFD�DWp�R�ÀQDO�GR�HVSHOKR��SRU�YROWD�GR��R�SDUFLDO�
GD�VpULH�KDUP{QLFD��SRLV�QmR�Ki�XP�SDGUmR�GH�FRPSULPHQWR�GR�HVSHOKR�GR�FRQWUDEDL[R��QD�&RUGD�,��SRU�YROWD�GR�
Ré5). (6) Registro Pós-Espelho��TXH�YDL�GR�ÀQDO�GR�HVSHOKR�DWp�R�FDYDOHWH������5HJLVWUR�GRV�+DUP{QLFRV�$UWLÀ-
ciais��TXH�YDL��DSUR[LPDGDPHQWH�GD����RLWDYD�GH�FDGD�FRUGD�DWp��WHRULFDPHQWH��R�FDYDOHWH�
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Exemplo 2. Introdução do arranjo para “'UHDP�ZLWK�PH” de Leonard Bernstein,  

com utilização de diversos timbres nos sete registros do contrabaixo. 

TOCAR, ARRANJAR, COMPOR E... DA CAPO!

4XDVH�QHQKXP�FRPSRVLWRU�FKHJD�j�YHUVmR�GHÀQLWLYD�GH�XPD�REUD�QD�SULPHLUD�YH]�TXH�FR-
ORFD�VXDV�LGHLDV�QR�SDSHO��0DV�TXDQGR�D�ÀJXUD�GR�LQVWUXPHQWLVWD�VH�PLVWXUD�j�GR�FRPSRVLWRU�H�
RX�GR�DUUDQMDGRU��D�EXVFD�SRU�XPD�YHUVmR�GHÀQLWLYD�H�FRP�XPD�OLQJXDJHP�LGLRPiWLFD�VRÀVWLFD-
GD�UHDOPHQWH�p�XP�SURFHVVR�GH�H[SHULPHQWDomR�H�HYROXomR�GH�LGHLDV�PDLV�LQWHQVD�DWp�TXH�FKH-
JXHP�j�YHUVmR�ÀQDO�QD�SDUWLWXUD��

)UHGGLH�0HUFXU\�VH�GHVWDFRX�FRPR�FDQWRU�HFOpWLFR��FRPSRVLWRU�SUROtÀFR��OHWULVWD�H�DUUDQMD-
dor do grupo de rock Queen. “My melancholy bluesµ��XPD�GH�VXDV�FDQo}HV�PHQRV�FRQKHFLGDV��
p�GH�FXQKR�DXWRELRJUiÀFR��1R�DUUDQMR�SDUD�YR]�H�FRQWUDEDL[R�GHVWD�FDQomR��VHo}HV�ULWPDGDV�
com VZLQJ (como na Introdução) alternam-se com seções em estilo recitativo com frases dialó-

gicas entre os dois performers. O Exemplo 3 mostra o início das Versões 1, 4, 7 e 8 do arran-

jo, nos quais se pode observar a evolução da escrita idiomática. Na Versão 1, ainda incipiente, 

a Introdução tem apenas o caráter da realização rítmica (VZLQJ) e um cromatismo ascendente 

tirado da canção original de Freddie Mercury. Este cromatismo é colocado no registro agudo do 

FRQWUDEDL[R�MXQWR�FRP�KDUPRQLDV��*��H�)R��TXH�VH�WUDGX]LGDV�HP�FRUGDV�GXSODV�RX�DUSHMRV�GH�
OLQKDV�PHOyGLFDV��(VWH�FURPDWLVPR�IRL�XWLOL]DGR�FRPR�PRWLYR�UHFRUUHQWH�DR�ORQJR�GH�WRGR�R�DU-
UDQMR��1D�9HUVmR����D�OLQKD�GR�FRQWUDEDL[R�VDL�GD�UHJLmR�DJXGD�H�YDL�SDUD�D�UHJLmR�JUDYH��TXH�VH�
mostrou mais apropriada à instrumentação típica do gênero blues. Também foi atribuída uma 

VHJXQGD�OLQKD�DR��j��FRQWUDEDL[LVWD��TXH�GHYH�UHDOL]DU�D�WpFQLFD�HVWHQGLGD�GH�arco + pizzicato 

simultâneos. Nesta versão, a cantora tem a demanda de também participar da Introdução como 

percussionista, realizando o típico ÀQJHU�VQDS, marcando os tempos 2 e 4 do compasso qua-

ternário, como o hi hat da bateria de jazz. Na Versão 7, o efeito de interrupção do som com a 

mão esquerda (left hand mute) e um solo em cordas duplas na região aguda são acrescentados 

DR�FRQWUDEDL[R��1D�9HUVmR����TXH�p�D�YHUVmR�ÀQDO��D�UtWPLFD�GD�SHUFXVVmR�UHDOL]DGD�SHOD�FDQWRUD�
p�UHÀQDGD�FRP�R�DFUpVFLPR�GH�SDOPDV�GDV�PmRV�H�EDWLGDV�QDV�FR[DV�FRP�R�ULWPR�VXLQJDGR�GH�
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FROFKHLDV�SRQWXDGDV�VHJXLGDV�GH�VHPLFROFKHLDV��1D�WH[WXUD�D�GXDV�YR]HV��pizz. + arco) do con-

trabaixo, foram acrescentados o efeito de glissando em algumas notas com arco na voz inferior. 

 

 

 

Exemplo 3. Processo progressivo de busca da escrita idiomática, observado em 4 versões na 

Introdução composta para o arranjo para voz e contrabaixo de “My melancholy blues”, de Freddie 

0HUFXU\��9HUVmR����UHDOL]DomR�UtWPLFD�GR�JrQHUR�EOXHV��FURPDWLVPR�H�KDUPRQLDV�*��H�)R��9HUVmR����
ÀQJHU�VQDS e textura arco+pizz., Versão 7: l.h. (efeito left hand mute) e cordas duplas; Versão 8: 

groove nas mãos e pernas da cantora, arco com glissandi. 

“O CONTRABAIXO COMO UM TAMBOR...” E OUTROS INSTRUMENTOS

Bertram Turetzky já anunciava o potencial percussivo do contrabaixo em seu tratado sobre 

a escrita idiomática deste instrumento (1989, veja capítulo The Bass a Drum). Aqui, na Intro-

dução composta para o arranjo de “Surprise Samba”, de Bill Mays (que arranjei para quarteto 

de voz, contrabaixo, piano e percussão), esta possibilidade foi utilizada dentro de um contex-

to do samba brasileiro. A ambientação sonora é cênica e simula o início de um jogo de futebol 

FRP�DV�FKDUDQJDV�GH�WRUFLGDV��H[SORUDQGR�DV�SRVVLELOLGDGHV�SHUFXVVLYDV�GRV�WUrV�LQVWUXPHQWLV-
tas (Exemplo 4). Após um apito de juiz de futebol soar forte na plateia (onde o percussionista 

deve se encontrar antes de subir ao palco com um tamborim), o contrabaixo imita um riff típico 

da cuíca, realizando glissandi�FXUWRV�DVFHQGHQWHV�H�GHVFHQGHQWHV�VHP�DOWXUDV�GHÀQLGDV��SDUWLQ-
do do registro agudo para o registro superagudo do instrumento. Simultaneamente, o pianista 

percute a madeira do piano, imitando um groove do tamborim. E, antes de realizar um pizzicato 

FRP�D�PmR�HVTXHUGD��R�FRQWUDEDL[LVWD�LPLWD�XP�VXUGR�WRFDQGR�FRP�R�SXQKR�IHFKDGR�QR�WDPSR�
do instrumento em duas regiões graves, mas distintas. 
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Exemplo 4. Introdução do arranjo para “Surprise Samba”, de Bill Mays, com referências  

percussivas de uma partida de futebol: apito do juiz e cuíca, tamborim e surdo. 

A RELAÇÃO TEXTO-MÚSICA ENTRE O CONTRABAIXO E A VOZ

No arranjo para voz e contrabaixo de “Sol e Chuvaµ�GH�&KLFR�%XDUTXH�H�(GX�/RER��D�VR-
ÀVWLFDGD�OHWUD�GR�SRHPD��TXH�WUDWD�GR�GHVHMR�GH�OLEHUWDomR�IHPLQLQD�QR�DPRU��Gi�PDUJHP�SDUD�
VH�EXVFDU�LPDJHQV�TXH�UHÁHWHP�HVWH�FRQWH~GR��2�WUHFKR�´���6LP��SRGH�YLU�XPD�HQ[XUUDGD�H�OHYDU�
WXGR�TXH�HX�WLQKD���µ�p�XP�tQGLFH�GH�SHUGD��PDWHULDO�H�SVLFROyJLFD��GHYLGR�DR�PRYLPHQWR�EUXVFR�
da água de tempestade. Por isso, logo após a palavra “enxurrada” (Exemplo 5), esta imagem é 

sugerida, virtuosisticamente, com a técnica estendida de glissando de cordas duplas em pizzi-

cato��R�ELFRUGH�GH�����PDLRU�6RO���6L���REWLGR�FRP�XPD�IRUPD�GH�PmR�HVTXHUGD�QmR�FRQYHQ-
cional, que toca as cordas I e IV), que parte do registro grave e sobe, levando a um cromatismo 

descendente, também em pizzicato, no registro agudo. 

Exemplo 5. Relação texto-música no arranjo de “Sol e Chuvaµ�GH�&KLFR�%XDUTXH��FRQWRUQR�PHOyGLFR�
virtuosístico que sobe e desce no contrabaixo em pizzicato (glissando�GH�����PDLRU�DVFHQGHQWH�QR�
registro grave + cromatismo descente no registro agudo) sugerindo “...pode vir uma enxurrada”.
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REDUZINDO UMA ORQUESTRAÇÃO SINFÔNICA PARA O DUO DE VOZ E CONTRABAIXO

“Canção de Amorµ�p�XP�GRV�TXDWUR�SRHPDV�TXH�+HLWRU�9LOOD�/RERV�HQFRPHQGRX�D�'RUD�
9DVFRQFHORV�SDUD�PHORGLDV�TXH�HOH�Mi�KDYLD�HVFULWR�SDUD�R�ÀOPH�GD�0*0�´Green Mansions” e 

que, depois, resolveu reutilizá-las no poema sinfônico “Floresta do Amazonasµ��+DWRXP��������
S�������8P�GRV�GHVDÀRV�GHVWH�DUUDQMR�IRL�UHGX]LU�D�HQRUPH�RUTXHVWUDomR�GHVWD�TXH�p�´����XPD�
GH�VXDV�~OWLPDV�FRPSRVLo}HV�GH�JUDQGH�SRUWHµ��+DWRXP��������S�������$VVLP��D�SDUWLU�GD�SDU-
WLWXUD�SDUD�RUTXHVWUD�FRPSOHWD��FRP�FRUR�H�LQVWUXPHQWRV�DGLFLRQDLV�EUDVLOHLURV���IRUDP�ÀOWUDGDV�
LQIRUPDo}HV�SDUD�VH�FKHJDU�DR�GXR�YR]�H�FRQWUDEDL[R��GH�QDWXUH]D�HPLQHQWHPHQWH�PHOyGLFD��
Para preservar uma variedade instrumental mínima, buscou-se uma exploração de técnicas es-

tendidas do contrabaixo de maneira a sugerir outros instrumentos e realizar texturas com mais 

GH�XPD�YR]�DR�PHVPR�WHPSR��2�([HPSOR���PRVWUD�D�XWLOL]DomR�GH�XP�ORQJR�WUHFKR�HP�KDUP{-
nicos naturais no contrabaixo com arco��FRPR�VH�IRVVH�XPD�ÁDXWD��SRQWXDGR�RFDVLRQDOPHQWH�
com pizzicati de mão esquerda (l.h. pizz.) em cordas soltas no registro grave, ambos fazendo 

XP�FRQWUDSRQWR�j�OLQKD�GR�FDQWR��

([HPSOR����/LQKD�GR�FRQWUDEDL[R�HP�HVWUDWRV�FRQWUDVWDQWHV�SDUD�DFRPSDQKDU�D�YR]�QR�DUUDQMR� 
de “Canção de amorµ�GH�+��9LOOD�/RERV��KDUP{QLFRV�QDWXUDLV�FRP�arco��VXJHULQGR�XPD�ÁDXWD�� 
QRV�UHJLVWURV�VXSHUDJXGR�H�SyV�HVSHOKR���DOWHUQDQGR�FRP�pizzicati de mão esquerda em cordas  

soltas (registro grave). 

O Exemplo 7 mostra outra emulação instrumental no contrabaixo, o qual é tocado como se 

IRVVH�XP�YLROmR�VLQFRSDGR�SDUD�DFRPSDQKDU�D�YR]��$TXL��D�OLQKD�PDLV�JUDYH�GR�EDL[R�p�WRFDGD�
SHOR�SROHJDU�H�D�OLQKD�GH�ELFRUGHV�p�WRFDGD�HP�SODTXp com os dedos 1, 2 e 3 da mão direita. 
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([HPSOR����7pFQLFD�HVWHQGLGD�HPXODQGR�XP�DFRPSDQKDPHQWR�GH�YLROmR�QR�DUUDQMR� 
para voz e contrabaixo de “Canção de amorµ�GH�+��9LOOD�/RERV��

BUSCA DE NOVAS TÉCNICAS ESTENDIDAS

No arranjo para “Surprise samba”, de Bill Mays, parti apenas da lead sheet�SDUD�FKHJDU�
à formação de quarteto para voz, contrabaixo, piano e percussão. Busquei uma intensa explo-

ração de técnicas estendidas no contrabaixo para emular uma instrumentação diversa em um 

~QLFR�LQVWUXPHQWR��,VWR�UHVXOWRX�HP�YiULRV�WUHFKRV�FRP�LQWHUYHQo}HV�FXUWDV�FRP�WpFQLFDV�PXLWR�
diversas de timbre e articulação, o que exige uma grande coordenação motora na sua realiza-

ção. O excerto mostrado no Exemplo 8, retirado da Versão 8 deste arranjo (de um total de 10 

versões), mostra as muitas alterações que buscaram, no seu estilo composicional, remeter tan-

WR�j�HVFULWD�SRQWLOKLVWD�H�DWRQDO�GD�6HJXQGD�(VFROD�GH�9LHQD��TXDQWR�j�HVWpWLFD�GR�free jazz, re-

ÁHWLQGR�D�QDWXUH]D�crossover que permeou este projeto. Pode-se observar aí uma combinação 

destas técnicas, algumas pouco utilizadas no contrabaixo: (1) pizz. hammer on ascendente com 

glissando descendente, (2) pizz. Bartok com glissando ascendente, (3) glissando de pizz. para 

VH�FKHJDU�D�KDUP{QLFRV�QDWXUDLV�HP�FRUGDV�GXSODV������glissando de oitavas em pizz., (5) pizz. 

Bartok com pull off�GXSOR�SDUD�VH�FKHJDU�j�FRUGD�VROWD������glissando�GH�KDUP{QLFR�DUWLÀFLDO�DV-
cendente seguido de descendente com molto vibrato, (7) declamação e declamação simultânea 

ao tocar e (8) rasgueado de pizzicato. 
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Exemplo 8. Sequência de técnicas estendidas geradas por combinação de técnicas instrumentais: (1) 

hammer on ascendente com glissando descendente, (2) pizz. Bartok com glissando ascendente, (3) 

glissando de pizz��SDUD�VH�FKHJDU�D�KDUP{QLFRV�QDWXUDLV�HP�FRUGDV�GXSODV������glissando de oitavas 

em pizz., (5) pizz. Bartok com pull off�GXSOR�SDUD�VH�FKHJDU�j�FRUGD�VROWD������glissando�GH�KDUP{QLFR�
DUWLÀFLDO�DVFHQGHQWH�VHJXLGR�GH�GHVFHQGHQWH������GHFODPDomR�H�����rasgueado de pizzicato. 

Outra instância de desenvolvimento de técnicas estendidas no contrabaixo pode ser vista 

DR�ÀQDO�GD�cadenza que abre “Sunset blues”, peça que compus para trio de voz, contrabaixo 

e piano. O Exemplo 9 mostra o contrabaixo com a demanda de ser tocado em quatro estratos 

DR�PHVPR�WHPSR�����HVWUDWR��FRQWUDEDL[R�FRP�DUFR��UHDOL]DQGR�D�OLQKD�VLQXRVD�)i��'y���)i-
2-Ré2 que deve ser tocada inteiramente na corda III com o dedo 2 (ou dedo 3) da mão esquer-

da, 2º estrato: a nota Ré2, que deve ser tocada na corda II solta, em pizz. com o dedo 1 da 

mão esquerda, e 3º estrato: a nota Mi1, que deve ser tocada na corda IV solta em pizz. com o 

dedo 1 da mão esquerda, e 4º estrato: a nota Sol2, que deve ser tocada na corda I solta em pi-

zz. com o dedo 1 da mão esquerda. 

Exemplo 9. Técnica estendida no contrabaixo, que deve ser tocado em quatro estratos diferentes 

(cordas III, II IV e I) utilizando arco na mão direita e pizzicati na mão esquerda. 



Textos Completos das Comunicações Orais

420

CONSIDERAÇÕES FINAIS

1HVWH�HVWXGR�FULDWLYR�GH�QDWXUH]D�DXWRHWQRJUiÀFD��WRFDU��DUUDQMDU�H�FRPSRU��FLFOLFDPHQWH���
buscou-se o desenvolvimento da escrita idiomática do contrabaixo acústico em um repertório di-

YHUVR��DEUDQJHQGR�RV�JrQHURV�GD�FDQomR�HUXGLWD��FDQomR�GH�PXVLFDO�GD�%URDGZD\��VDPED��EDOD-
da e blues. A estética crossover foi explorada internamente às canções, combinando-se técnicas 

LQVWUXPHQWDLV�GD�P~VLFD�HUXGLWD��KDUP{QLFRV�QDWXUDLV�H�DUWLÀFLDLV��ponticello, pizzicato de mão 

esquerda, pizzicato Bartok, registros extremos do instrumento, cordas duplas com arco e pizz.) 

e da música popular (hammer on, pull off, pizzicato com glissando, ÀQJHU�VQDS). Buscou-se 

também uma ampla utilização de técnicas estendidas no contrabaixo (texturas com dois, três e 

TXDWUR�HVWUDWRV��LPLWDomR�GH�RXWURV�LQVWUXPHQWRV��FRPR�ÁDXWD��YLROmR��FXtFD�H�VXUGR��SHUFXVVmR�
no corpo dos performers e declamação). 

(VSHUR�TXH�R�UHSHUWyULR�DTXL�GHVHQYROYLGR�SRVVD�VHUYLU�GH�UHIHUrQFLD�SDUD����XPD�PHOKRU�
compreensão do processo cíclico vivenciado pelo performer-compositor-arranjador; 2) o desen-

YROYLPHQWR�GD�HVFULWD�LGLRPiWLFD�GR�FRQWUDEDL[R�DF~VWLFR�GH�KRMH�����D�DPSOLDomR�GDV�SUiWLFDV�
de performance do instrumento e, especialmente, das técnicas estendidas; 4) as adaptações 

idiomáticas realizadas em reduções da instrumentação; e 5) inspirar a integração dos repertó-

rios erudito e popular e a criação de técnicas instrumentais ecléticas (como o crossover). 
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4 EPIGRAMAS DE JOSÉ HENRIQUE LINS PARA VOZ E PIANO

ClAudiA CunhA
(UFRJ)

FODXGLDUREHUWDFXQKD�#JPDLO�FRP�

Resumo: Este artigo apresenta o ciclo Epigramas�GH�-RVp�+HQULTXH�/LQV��R�TXDO�p�IRUPDGR�SRU�TXDWUR�
FXUWDV�FDQo}HV�FRPSRVWDV�HP�������FRP�SRHPDV�GH�2VZDOG�GH�$QGUDGH��&HFtOLD�0HLUHOHV�H�&DUORV�
Drummond de Andrade: )LP�H�&RPHoR��(SLJUDPD�Q�����&HUkPLFD�H�2IHUWD. O artigo apresenta um bre-

YH�UHVXPR�ELRJUiÀFR�GR�FRPSRVLWRU��TXH�IDOHFHX�FRP�DSHQDV����DQRV�H�SHUPDQHFH�GHVFRQKHFLGR�IR-
UD�GR�PHLR�PXVLFDO�SHUQDPEXFDQR�GR�TXDO�SDUWLFLSRX��$SyV�HVWH�UHVXPR�ELRJUiÀFR��R�DUWLJR�DSUHVHQWD�
uma breve discussão sobre os poemas utilizados e sobre os elementos musicais por meio dos quais o 

compositor expressou o conteúdo poético dos textos. A discussão sobre os Epigramas demonstra que o 

FRPSRVLWRU�XWLOL]RX�HOHPHQWRV�GD�KDUPRQLD�WUDGLFLRQDO��SRUpP�VXEYHUWHQGR�DOJXPDV�H[SHFWDWLYDV��FRU-
respondendo dessa forma com o caráter incerto dos poemas. Os Epigramas encontram-se entre 39 can-

ções que foram editadas pela autora e são apresentados com o intuito de serem utilizados para alunos 

iniciantes de canto, como uma alternativa para a introdução do repertório brasileiro contemporâneo, de-

vido à sua relativa simplicidade e curta duração. 

Palavras-chave:�-RVp�+HQULTXH�/LQV��&DQomR�GH�FkPDUD�EUDVLOHLUD��3HUIRUPDQFH�

4 Epigrams of José Henrique Lins for voice and piano
Abstract: 7KLV�DUWLFOH�SUHVHQWV�WKH�VRQJ�F\FOH�Epigramas�E\�-RVp�+HQULTXH�/LQV��ZKLFK�LV�IRUPHG�E\�IRXU�
VKRUW�VRQJV�FRPSRVHG�LQ�������ZLWK�SRHPV�E\�2VZDOG�GH�$QGUDGH��&HFtOLD�0HLUHOHV�DQG�&DUORV�'UXP-

mond de Andrade: )LP�H�&RPHoR��(SLJUDPD�Q�����&HUkPLFD�H�2IHUWD��7KH�DUWLFOH�SUHVHQWV�D�EULHI�EL-
RJUDSKLFDO�VXPPDU\�RI�WKH�FRPSRVHU��ZKR�GLHG�ZLWK�RQO\����\HDUV�RI�DJH�DQG�UHPDLQV�XQNQRZQ�RXWVLGH�
RI�WKH�PXVLFDO�FRPPXQLW\�RI�WKH�VWDWH�RI�3HUQDPEXFR��$IWHU�WKLV�ELRJUDSKLFDO�VXPPDU\��WKH�DUWLFOH�SUHV-
HQWV�D�VKRUW�GLVFXVVLRQ�DERXW�WKH�SRHPV�DQG�DERXW�WKH�PXVLFDO�HOHPHQWV�WKURXJK�ZKLFK�WKH�FRPSRV-
HU�H[SUHVVHG�WKH�SRHWLF�FRQWHQW�RI�WKH�WH[WV��7KH�GLVFXVVLRQ�DERXW�WKH�Epigramas�GHPRQVWUDWHV�WKDW�WKH�
FRPSRVHU�XVHG�HOHPHQWV�RI�WUDGLWLRQDO�KDUPRQ\��EXW�VXEYHUWLQJ�VRPH�H[SHFWDWLRQV��WKLV�FRUUHVSRQGLQJ�WR�
WKH�XQFHUWDLQ�FKDUDFWHU�RI�WKH�SRHPV��7KH�Epigramas�DUH�DPRQJ����VRQJV�HGLWHG�E\�WKH�DXWKRU�DQG�DUH�
SUHVHQWHG�ZLWK�WKH�JRDO�RI�EHLQJ�XVHG�E\�EHJLQQLQJ�YRLFH�VWXGHQWV��DV�DQ�DOWHUQDWLYH�WR�WKH�LQWURGXFWLRQ�
RI�%UD]LOLDQ�FRQWHPSRUDU\�UHSHUWRLUH��GXH�WR�WKHLU�UHODWLYH�VLPSOLFLW\�DQG�VKRUW�GXUDWLRQ�
Keywords:�-RVp�+HQULTXH�/LQV��%UD]LOLDQ�FKDPEHU�VRQJ��3HUIRUPDQFH�

INTRODUÇÃO

O presente artigo apresenta o ciclo Epigramas�GH�-RVp�+HQULTXH�/LQV��������������TXH�
inclui quatro curtíssimas canções, compostas em 1986. Os manuscritos das partituras foram 

obtidos pela autora, que providenciou sua edição utilizando o programa MuseScore. As can-

o}HV�SRVVXHP�QtYHO�GH�GLÀFXOGDGH�DSURSULDGR�SDUD�DOXQRV�LQLFLDQWHV�H�SRGHP�VHU�XPD�DOWHUQD-
WLYD�HÀFD]�SDUD�D�LQWURGXomR�GR�UHSHUWyULR�EUDVLOHLUR�FRQWHPSRUkQHR��2�REMHWLYR�GHVWH�WUDEDOKR�
é fornecer subsídios que auxiliem na tomada de decisões do performer para o estudo e a inter-

pretação das canções, por meio de uma discussão sobre os poemas e elementos musicais uti-

lizados nas canções. 

2�DUWLJR�WDPEpP�PRVWUD�XP�UHVXPR�ELRJUiÀFR�GR�FRPSRVLWRU��FRQVLGHUDQGR�TXH�HOH�SHU-
PDQHFH�EHP�GHVFRQKHFLGR�IRUD�GH�XP�FtUFXOR�GH�SHVVRDV�TXH�LQWHUDJLUDP�FRP�HOH�HP�5HFL-
IH�GXUDQWH�VXD�EUHYH�YLGD��e�LPSRUWDQWH�REVHUYDU�TXH�TXDOTXHU�GLVFXVVmR�ELRJUiÀFD�GHYH�VHU�
´DFRPSDQKDGD�GH�XPD�GLVFXVVmR�PDLV�DPSOD�VREUH�D�TXHVWmR�GD�VLQJXODULGDGH�GH�XP�LQGLYt-
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GXR�YHUVXV�R�FRQWH[WR�VRFLDO�H�KLVWyULFR�HP�TXH�HVWi�LQVHULGRµ���*2/'(1%(5*��������S�������
$�FROHWD�GH�GDGRV�SDUD�D�HODERUDomR�GHVWH�UHVXPR�ELRJUiÀFR�IRL�UHDOL]DGD�SRU�PHLR�GH�TXHVWLR-
nários e entrevistas. 

As discussões sobre os poemas e a estrutura musical das canções terão suporte nos pa-

râmetros de análise musical propostos por LaRue (1970) e na análise literária do texto poético 

abordada por Goldstein (1995). De acordo com Goldstein:

1mR�Ki�¶UHFHLWDV·�SDUD�DQDOLVDU�H�LQWHUSUHWDU�WH[WRV��QHP�LVWR�VHULD�SRVVtYHO��GDGR�R�FDUiWHU�
SDUWLFXODU�H�HVSHFtÀFR�GH�FDGD�FULDomR�GH�DUWH��2�SUySULR�WH[WR�GHYH�VXJHULU�DR�HVWXGLRVR�
TXDLV�DV�OLQKDV�GH�VHX�WUDEDOKR��0DV��GH�FHUWR�PRGR��p�SRVVtYHO�SHQVDU�VH�HP�´WpFQLFDVµ�
GH�DQiOLVH�TXH�VHULDP�XPD�HVSpFLH�GH�DX[LOLDU�SDUD�R�WUDEDOKR�FRP�WH[WR���*2/'67(,1��
1995, p. 6).

LaRue aborda a inter-relação entre palavra e música sob o ponto de vista vocal, por meio 

de uma perspectiva analítica que facilita a solução de eventuais problemas técnicos de execu-

omR��FRQVHTXHQWHPHQWH�UHVXOWDQGR�HP�PHOKRUHV�UHVXOWDGRV�SDUD�D�LQWHUSUHWDomR��

O COMPOSITOR

1DVFLGR�HP�2OLQGD�3(��QR�GLD����GH�QRYHPEUR�GH�������-RVp�+HQULTXH�/LQV�&DEUDO�GH�
Mello iniciou aulas de piano com sua mãe aos seis anos de idade. Mudou frequentemente de 

cidade devido à carreira militar do pai, até retornar a Olinda em 1981. Neste mesmo ano, 

+HQULTXH�/LQV�LQJUHVVRX�QR�&ROpJLR�GH�6mR�%HQWR�GH�2OLQGD�SDUD�GDU�FRQWLQXLGDGH�DRV�HVWXGRV�
GR�VHJXQGR�JUDX��RQGH�KDYLD�XP�LQFHQWLYR�j�SUiWLFD�GH�DWLYLGDGHV�DUWtVWLFDV�SDUD�RV�DOXQRV��
com uma banda marcial, um grupo de teatro e um Centro de Educação Musical (CEM), cria-

do em 1979 pelo professor e regente Jader de Alemão Cysneiros
1
 (1953). Em 1982, entrou 

no coral e inscreveu-se nos cursos de piano, solfejo e teoria musical. Em 1985, ingressou no 

FXUVR�GH�OLFHQFLDWXUD�HP�0~VLFD�QD�8)3(��SRVWHULRUPHQWH��HQWUDULD�QR�EDFKDUHODGR�FRP�KDEL-
OLWDomR�HP�FDQWR��WRUQDQGR�VH�WDPEpP�DOXQR�SDUWLFXODU�GD�SURIHVVRUD�GH�FDQWR�$UOLQGD�5RFKD2

 

(1908-1993).

Nessa década, teve início uma série de atividades musicais que marcaram sua formação e 

GHOLQHDUDP�VXD�DWXDomR�SURÀVVLRQDO��,QLFLRX�VXD�SDUWLFLSDomR�FRPR�FDQWRU�GR�0DGULJDO�5HYLYLV��
regido pelo maestro Geraldo Menucci

3
 (1929), cujo repertório era dedicado ao Renascimento. 

Começou a atuar como preparador vocal do coral da AABB por volta de 1985 e, em 1986, as-

VXPLX�D�GLUHomR�GR�0DGULJDO�5HYLYLV��(P�������WHYH�LQtFLR�R�0DGULJDO�5HÁH[XV�H�RV�WUDEDOKRV�
em conjunto com a Camerata ad Libitum, com um repertório predominantemente voltado aos 

períodos Renascentista e Barroco. A música antiga assumiria de fato um papel de protagonista 

HP�VXD�WUDMHWyULD�SURÀVVLRQDO��6XDV�DWLYLGDGHV�FRPR�GRFHQWH�LQLFLDUDP�QR�&RQVHUYDWyULR�3HU-
nambucano de Música (1988-1990), onde assumiu classes de canto e a preparação do vocal 

1
 Jader de Alemão Cysneiros foi o idealizador e diretor do Centro de Educação Musical do colégio São Bento de 

2OLQGD��([HUFHX�DV�IXQo}HV�GH�UHJHQWH�GD�EDQGD�PDUFLDO�H�GR�FRUDO�GR�FROpJLR��)RL�SURIHVVRU�GD�6WDDWOLFKHQ�-X-
JHQGPXVLNVFKXOH�+DPEXUJ��(VFROD�-XYHQLO�GH�0~VLFD�GH�+DPEXUJR��

2� $UOLQGD�5RFKD�IRL�IXQGDGRUD�GRV�FXUVRV�GH�FDQWR�QR�&RQVHUYDWyULR�3HUQDPEXFDQR�GH�0~VLFD�H�QD�8QLYHUVLGDGH�
Federal de Pernambuco.

3
 Geraldo Menucci foi violinista e regente auxiliar da Orquestra Sinfônica do Recife. Regeu o madrigal Revivis e 

criou a Fundação Centro de Criatividade Musical de Olinda - FCCMO.



Textos Completos das Comunicações Orais

425

do Coro Ernani Braga, sendo que, em 1991, ingressou como professor de canto no departamen-

to de música da UFPE. 

Sua atuação foi marcante como professor de canto, preparador vocal, regente e diretor 

DUWtVWLFR��7LQKD�XP�WHPSHUDPHQWR�FUtWLFR�H�SHUIHFFLRQLVWD�TXH��PXLWDV�YH]HV��ID]LD�FRP�TXH�VH�
excedesse em seus comentários, causando desapontamentos em alguns alunos. Por outro lado, 

seu perfeccionismo impulsionou os grupos dirigidos por ele a produzir performances excelentes. 

Pelo que nos revelaram alguns dos entrevistados, a atividade de compor músicas era um dile-

WDQWLVPR��XP�GLYHUWLPHQWR�DR�TXDO�GHGLFDYD�VH�QDV�KRUDV�YDJDV��H[HUFLWDQGR�D�HVFULWD�DXWRUDO�
FRP�EDVH�HP�VHXV�FRQKHFLPHQWRV�H�HP�VXD�DJXoDGD�H�VHQVtYHO�SHUFHSomR�PXVLFDLV��VHP�QXQFD�
ter estudado composição de fato, sendo autodidata nesta área.

6HX�WUDEDOKR�FRQWULEXLX�GH�PDQHLUD�VLJQLÀFDWLYD�SDUD�D�GLYXOJDomR�H�SURSDJDomR�GR�UHSHU-
tório Renascentista e Barroco, assim como para a formação de cantores e de público para músi-

FD�DQWLJD�QR�5HFLIH�H�QR�(VWDGR�GH�3HUQDPEXFR��7UDEDOKRX�LQFDQVDYHOPHQWH�H�OXWRX�EUDYDPHQ-
WH�DWp�������DQR�HP�YHLR�D�IDOHFHU��FRP�DSHQDV����DQRV��7HQGR�WLGR�XP�LPSDFWR�VLJQLÀFDWLYR�
em sua breve vida, podemos apenas imaginar como suas atividades de composição teriam se 

desenvolvido caso ainda estivesse vivo. 

EPIGRAMAS

&RP�EDVH�QRV�PDQXVFULWRV�HQFRQWUDGRV��SRGHPRV�DÀUPDU�TXH�RV�(SLJUDPDV�IRUDP�DV�SUL-
meiras experiências do compositor neste gênero. As quatro canções (Fim e Começo, Epigramas 

Q����&HUkPLFD��2IHUWD) são curtas, como o próprio nome sugere:

1. pequena composição em verso sobre qualquer assunto; 2. composição poética breve, sa-

tírica, que expressa, de forma incisiva, um pensamento ou um conceito malicioso; sátira; 

3. palavra mordaz, dito picante, sarcasmo, zombaria, etc. introduzida em uma composição 

HP�SURVD�RX�YHUVR��HP�XPD�FRQYHUVD��XPD�QDUUDWLYD�����GLWR�SLFDQWH��PRUGD]���+28$6,66��
2004)

(VWH� WDPDQKR� UHGX]LGR� p� XPD� FDUDFWHUtVWLFD� TXH� SRGHUHPRV� YHULÀFDU� HP� FRPSRVLo}HV�
posteriores, como os ciclos 7UrV�UHFLWDWLYRV�H�7UrV�PLQLDWXUDV, de 1996. Vemos neste ciclo e 

HP�JUDQGH�SDUWH�GH�VXDV�FDQo}HV�D�SUHIHUrQFLD�GH�+HQULTXH�/LQV�SRU�SRHWDV�PRGHUQLVWDV��/LQV�
LGHQWLÀFDYD�VH�FRP�D�UHEHOGLD�GRV�PRGHUQLVWDV��TXH�GLIXQGLDP�D�OLEHUGDGH�TXDQWR�j�IRUPD�H�DR�
conteúdo, reagiam aos preceitos românticos e ao formalismo parnasiano e escreviam versos li-

vres, usando a linguagem coloquial e gírias (CAMPOS, 1978).

)DWRUHV�TXH�WRUQDP�HVWDV�FDQo}HV�FRPSDWtYHLV�FRP�R�QtYHO�GH�LQLFLDQWHV�LQFOXHP�OLQKDV�
YRFDLV�TXH�QmR�XOWUDSDVVDP�XPD�RLWDYD��TXH�H[SORUDP�DUSHMRV�H�LQWHUYDORV�GH����������������H�
���FRP�IUHTXrQFLD�H�IUDVHV�FXUWDV�TXH�SRGHP�VHU�H[HFXWDGDV�SRU�SULQFLSLDQWHV�TXH�DLQGD�QmR�
dominam, do ponto de vista técnico, o apoio, a projeção vocal e a utilização dos ressonadores 

supra-glóticos. A música utiliza uma linguagem tonal que não se comporta da maneira espera-

da em vários momentos, podendo-se argumentar que o nosso ouvido procura inconscientemen-

WH�UHVROXo}HV�KDUP{QLFDV�WUDGLFLRQDLV�
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FIM E COMEÇO

(VWD�FDQomR�XWLOL]D�XP�SRHPD�GH�2VZDOG�GH�$QGUDGH��������������SDUWH�GR�OLYUR�Pau 

Brasil, escrito em 1925 e tido como um dos livros mais importantes do modernismo brasileiro.

$�QRLWH�FDLX�FRP�OLFHQoD�GD�&kPDUD
Se a noite não caísse

4XH�VHULDP�GRV�ODPSL}HV"

O poema Fim e Começo faz parte da seção denominada “RP1”, abreviação da sigla de 

“Rápido Paulista”, trem que ligava a cidade de São Paulo ao Rio de Janeiro (DE OLIVEIRA, 

2001). Neste momento, o poeta faz uma rememoração afetiva desse trajeto, sugerindo a ima-

gem do trem noturno passando por pequenas cidades com ruas iluminadas por lampiões. 

A primeira nota da canção é um lá oitavado no piano, seguido do acorde de sol sustenido 

diminuto, sugerindo que estamos na tonalidade da Lá menor (Exemplo 1). A canção prossegue 

alternando-se a voz e o piano, sendo que, até o compasso 15, todas as notas pertencem a ar-

pejos do acorde de sétima da diminuta. A peça alterna os compassos 9/8 e 6/8 até o compasso 

8, que introduz um compasso 2/4. Com um tempo mais lento a partir do compasso 11, perce-

bemos uma ênfase na atmosfera de dúvida e questionamento dos dois últimos versos do poe-

PD��$�PXGDQoD�SDUD�6RO�QDWXUDO�QR�FRPSDVVR����PDUFD�D�SULPHLUD�PXGDQoD�KDUP{QLFD�GHVGH�
o 1º compasso inteiro da peça, seguida de um salto de sétima maior na voz, o maior intervalo 

GD�SHoD��VLQDOL]DQGR�WDPEpP�D�LPSRUWkQFLD�GR�VLJQLÀFDGR�GHVVD�~OWLPD�IUDVH��

Exemplo1. Fim e Começo�GH�+HQULTXH�/LQV��&RPSDVVRV�����



Textos Completos das Comunicações Orais

427

EPIGRAMA N. 9

De autoria de Cecília Meireles (1901-1964), este poema faz parte do livro intitulado Via-

gem, publicado em 1937, composto por noventa e nove poemas, dos quais treze são epigra-

PDV��2� OLYUR�p�XPD�HVSpFLH�GH�YLDJHP�LQWURVSHFWLYD�� UHÁH[LYD�H� LQWLPLVWD��FRQVLGHUDGR�FRPR�
XPD�GDV�PDLV�LPSRUWDQWHV�REUDV�GD�DXWRUD��+i�QHVWH�OLYUR�PXLWDV�FDUDFWHUtVWLFDV�GR�PRGHUQLV-
PR�EUDVLOHLUR��HP�HVSHFLDO�DOXV}HV�D�VRQKRV�H�IDQWDVLDV��WUDoRV�QtWLGRV�GD�IDVH�VLPEROLVWD�GD�SR-
HWD��&2(/+2���������

O vento voa,

a noite toda se atordoa,

a folha cai.

Haverá mesmo algum pensamento

sobre essa noite? sobre esse vento?

VREUH�HVVD�IROKD�TXH�VH�YDL"

Em seis versos livres, com um esquema de rima AABCCB, o poema apresenta uma at-

PRVIHUD�UHÁH[LYD�TXH�p�VXJHULGD�SRU�YiULRV�HOHPHQWRV�QD�HVWUXWXUD�GD�FRPSRVLomR��2�WUrPROR�
agitado inicial do piano, sobre um acorde de Ré meio-diminuto, sugere o vento e confere um 

caráter melancólico ao início da canção. Na palavra “atordoa”, o acorde muda para um acordo 

GLPLQXWR��FRP�D�SDVVDJHP�GR�'y�SDUD�R�6L���HQIDWL]DQGR�GHVVD�IRUPD�R�VLJQLÀFDGR�GHVWD�SD-
ODYUD��([HPSOR�����$�OLQKD�YRFDO��TXDVH�VLOiELFD��HVFULWD�FRP�FROFKHLDV�SRQWXDGDV�H�FRQVWUXtGD�
FRP�LQWHUYDORV�GH����H�����GHVHQYROYH�VH�XWLOL]DQGR�DV�PHVPDV�QRWDV�GD�KDUPRQLD�GR�SLDQR�H�
cria uma textura rítmica contrastante entre a voz e o instrumento. Nos compassos 5 e 6, com 

GLQkPLFD�PS��R�WH[WR�¶D�IROKD�FDL·�p�HVFULWR�FRP�LQWHUYDOR�GH�XP�WUtWRQR�GHVFHQGHQWH��XP�UHFXU-
so pictórico para expressar o sentido do verbo “cair” (Exemplo 2). No compasso 5, o Sol, sem 

QHQKXP�DFRUGH�QD�SDODYUD�´D�IROKDµ��GHL[D�R�RXYLQWH�VHP�HQWHQGHU�LQLFLDOPHQWH�R�VHQWLGR�KDU-
P{QLFR�GHVWH�WUHFKR��R�TXDO�p�HVFODUHFLGR�QR�FRPSDVVR�VHJXLQWH��TXH�LQWURGX]�RXWUR�DFRUGH�GH�
sétima da diminuta, um semitom abaixo do anterior.

Exemplo2. (SLJUDPD�Q����GH�+HQULTXH�/LQV��&RPSDVVRV�����
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O sentido de dúvida e indagação dos três últimos versos inicia-se no compasso 7 com o 

YHUER�QR�IXWXUR�GR�SUHVHQWH��´KDYHUiµ���$�SULPHLUD�SHUJXQWD�VXUJH�QXPD�IUDVH�DVFHQGHQWH�GHOL-
neada dentro do arpejo entre o Mi 3 e o Mi 4, sobre acordes longos que fazem sobressair o de-

VHQKR�GD�OLQKD�YRFDO��2�FRPSDVVR����FRP�/i�0DLRU�QD�SULPHLUD�LQYHUVmR��VXJHUH�TXH�WRQDOLGDGH�
central poderia ser Ré menor, porém esse acorde nunca aparece. O Lá como dominante é acres-

FLGR�GH�LQWHUYDORV�GH��������H�����QR�FRPSDVVR�VHJXLQWH��6XD�UHVROXomR�p��SRUpP��IUXVWUDGD�QR�
FRPSDVVR����SRU�XP�UHWRUQR�j�KDUPRQLD�LQLFLDO��

As duas últimas perguntas são feitas com frases descendentes, as interrogações suceden-

do-se de maneira enfática. O baixo move-se de forma cromática nos compassos 11 e 12, com 

uma sucessão de acordes inesperados: Si maior, Mi aumentado e Fá menor, antes do baixo re-

tornar ao Ré no compasso 13, porém com um acorde de Sol menor na mão direita, ressaltando 

o caráter das perguntas sem resposta do texto. A impressão deste acorde é como se ele fosse 

resolver para um acorde de Ré menor, porém isso não ocorre, deixando ouvintes e intérpretes 

suspensos na dúvida do poema. 

CERÂMICA

De Carlos Drummond de Andrade, este poema foi publicado em 1962, como parte do li-

vro Lição das Coisas.

Os cacos da vida, colados, formam uma estranha xícara.

Sem uso,

Ela nos espia do aparador. 

2�SRHPD�UHYHOD�XP�ROKDU�PHODQFyOLFR�H�FpWLFR�GR�SUHVHQWH�GLDQWH�GR�SDVVDGR��SRU�PHLR�
da imagem de cacos que foram se quebrando com o passar do tempo e que nunca voltarão a 

ser o que eram um dia. O ceticismo é demonstrado pela falta de utilidade desta xícara que nos 

espia indiferente. 

O compositor expressa o poema de forma bem-sucedida e criativa. A estrutura rítmica da 

PmR�HVTXHUGD�GR�SLDQR�FRQWLQXD�D�PHVPD�GR�LQtFLR�DR�ÀP�GD�FDQomR��VHX�SDGUmR�UtWPLFR��UHIRU-
çado pelas notas graves duplicadas em oitavas, parece sugerir a movimentação de um pêndu-

OR�D�FRQWDU�DV�KRUDV�H�RV�GLDV��([HPSOR�����1D�PmR�GLUHLWD��RV�JUXSRV�GH�VHPLFROFKHLDV�SRGHP�
sugerir os cacos da vida colados. O acorde central da peça é uma sétima da dominante sobre 

5p��SRUpP�VHPSUH�LQYHUWLGD��FRP�D����RX�D����QR�EDL[R��ID]HQGR�XP�WUtWRQR��VHQGR�LQWHUHVVDQWH�
observar que essa dominante não se resolve para Sol, criando porém uma relação com o epigra-

ma anterior, que terminou justamente em Sol menor. No compasso 2, quando a voz entra, esse 

DFRUGH�D�SDVVD�D�SRVVXLU�XP�LQWHUYDOR�GH����WDPEpP�H��QR�FRPSDVVR����GH������
1D�VHJXQGD�PHWDGH�GR�FRPSDVVR����R�EDL[R�HQÀP�PXGD��KDYHQGR�XPD�VXJHVWmR�GH�0LE�

Maior ou de Dó menor, sendo este último acorde reforçado por um arpejo no baixo nos compas-

sos 6 e 7. Entre os compassos 8 e 13, continuamos a alternância entre Dó menor e sétima da 

dominante sobre Ré, até a música gradualmente se dissolver para uma nota Dó nos compassos 

14 e 15. 
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Exemplo3. &HUkPLFD�GH�+HQULTXH�/LQV��&RPSDVVRV�����

OFERTA

(VFULWR�SRU�2VZDOG�GH�$QGUDGH��HVWH�SRHPD�ID]�SDUWH�GR�OLYUR�GH������´3ULPHLUR�FDGHUQR�
GR�DOXQR�GH�SRHVLDµ��R�TXDO�GHVFUHYH�FRP�SRHPDV�WHOHJUiÀFRV�H�SDUyGLDV�DV�GLYHUVDV�IDVHV�GD�
LQIkQFLD��DGROHVFrQFLD��PDWXULGDGH�H�YHOKLFH�

4XHP�VDEH
Se algum dia 

Traria

O elevador

$Wp�DTXL
O teu amor

Canção miniatura de apenas sete compassos (Exemplo 4), sua estrutura lembra um reci-

tativo secco das óperas do século XVII. Assim como a segunda canção do ciclo, esta começa 

com a sonoridade de um acorde meio-diminuto (tendo o compositor escrito a nota Si em vez 

GR�'yE�TXH�IDULD�VHQWLGR�KDUPRQLFDPHQWH���1R�FRPSDVVR����R�FRPSRVLWRU�QRV�DSUHVHQWD�FRP�
um acorde de sexta aumentada, também escrito enarmonicamente, com Fá em vez de Mi sus-

WHQLGR��(VWH�DFRUGH�QRUPDOPHQWH�VH�UHVROYHULD�SDUD�XP�)i�VXVWHQLGR�PDLRU��SRUpP�+HQULTXH�
Lins resolve para um acorde maior com a quinta diminuta; no compasso seguinte, com a adi-
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ção de Mi bemol, o acorde novamente torna-se um acorde meio-diminuto. Os compassos 4 e 5 

parecem apresentar uma lembrança da sétima da dominante do 3º Epigrama. O 2º tempo do 

compasso 5 retorna ao acorde meio-diminuto inicial e o compasso 6 retorna ao acorde de sexta 

aumentada do compasso 2. Porém, desta vez, ele não resolve da mesma forma: as vozes inter-

nas realizam um movimento cromático (Dó sustenido para Ré e Si para Si bemol), com a mú-

VLFD�WHUPLQDQGR�HP�6RO�PHQRU��FULDQGR�GHVVD�IRUPD�XPD�XQLGDGH�FRP�R�ÀQDO�GR����(SLJUDPD�

Exemplo 4. Oferta�GH�+HQULTXH�/LQV��&RPSDVVRV�����

COMENTÁRIOS FINAIS

1HVWD�EUHYH�GLVFXVVmR��SHUFHEHPRV�TXH�+HQULTXH�/LQV�XWLOL]D�HOHPHQWRV�GD�KDUPRQLD�WR-
nal tradicional, porém usados de forma diferentes e, às vezes, surpreendente para os ouvintes. 

$V�VXUSUHVDV�KDUP{QLFDV�VmR�XWLOL]DGDV�GH�IRUPD�LQWHQFLRQDO�SDUD�LOXVWUDU�R�FDUiWHU�LQWHUURJDWLYR�
e incerto dos poemas utilizados em cada um dos Epigramas. O compositor também demonstra 

ser capaz de utilizar poucos elementos de forma econômica, sucinta e expressiva. Por exem-

SOR��D�SULPHLUD�FDQomR�p�XQLÀFDGD�SRU�PHLR�GH�XP�DFRUGH�GH�VpWLPD�GD�GLPLQXWD��D�VHJXQGD�H�
quarta canções utilizam acordes meio-diminutos; enquanto a terceira canção é baseada em um 

acorde de sétima da dominante. O compositor utiliza esses elementos de modo a fazer com que 

ouvintes e intérpretes encontrem-se em um ambiente sonoro familiar que, no entanto, compor-

ta-se de forma imprevisível, ressaltando dessa maneira o caráter dos poemas. Propomos ser es-

se entendimento de grande importância para que intérpretes das canções possam expressar o 

caráter destas de forma acentuada e precisa.
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MArCo CesAr de oliveirA Brito 
UFRN

mcbandolim@hotmail.com

ezequiAs oliveirA lirA
UFRN

H]HTXLDVOLUD�#JPDLO�FRP

Resumo: O presente artigo apresenta discussões preliminares de pesquisa em andamento acerca das 

FRQWULEXLo}HV�GR�FKRUR�SDUD�R�HQVLQR�GDV�SUiWLFDV�GH�FRQMXQWR�QR�FRQWH[WR�DFDGrPLFR��'HVWDFDUHPRV�RV�
UHÁH[RV�GDV�WUDGLo}HV�GDV�URGDV�GH�FKRUR�H�D�ÀJXUD�GR�,QVWUXPHQWLVWD�6ROLVWD�&RODERUDGRU��QD�FRQGXomR�
pedagógica da prática. Fundamentamos este texto em nossa experiência empírica de mais de 30 anos 

como músico e pedagogo, especialista nesse gênero, e em entrevistas com músicos renomados de cir-

FXODomR�QDFLRQDO�QR�FHQiULR�GR�FKRUR�
Palavras-chave:�5RGD�GH�FKRUR��3UiWLFD�GH�FRQMXQWR��&KRUR��9LROmR�DFRPSDQKDGRU�

Choro’s Contributions to Teaching of joint practices
Abstract:�7KLV�DUWLFOH�SUHVHQWV�WKH�SUHOLPLQDU\�GLVFXVVLRQV�RI�RQJRLQJ�UHVHDUFK�DERXW�WKH�FRQWULEXWLRQV�
RI�&KRUR�WR�WKH�WHDFKLQJ�RI�MRLQW�SUDFWLFHV�LQ�WKH�DFDGHPLF�FRQWH[W��:H�ZLOO�KLJKOLJKW�DQG�UHÁHFW�WKH�WUD-
GLWLRQV�RI�WKH�&KRUR�FLUFOH�DQG�WKH�ÀJXUH�RI�WKH�6RORLVW�&ROODERUDWLQJ�,QVWUXFWRU��LQ�WKH�SHGDJRJLFDO�FRQ-
GXFW�RI�WKH�SUDFWLFH��7KH�WH[W�LV�EDVHG�RQ�RXU�HPSLULFDO�H[SHULHQFH�IURP�RYHU����\HDUV�DV�PXVLFLDQV�DQG�
SHGDJRJXH�H[SHUWV�LQ�WKLV�JHQUH��WRJHWKHU�ZLWK�UHVHDUFK�LQWHUYLHZV�ZLWK�UHQRZQHG�QDWLRQDO�PXVLFLDQV��
LQ�WKH�&KRUR�PXVLF�VFHQH�
Keywords:�$FFRPSDQ\LQJ�*XLWDU��&KRUR�&RPER��6HW�3UDFWLFH�

INTRODUÇÃO

Este artigo pretende discutir algumas considerações acerca das contribuições que o uni-

YHUVR�H�D�YLYrQFLD�QDV�URGDV�GH�FKRUR�SRVVLELOLWDP�SDUD�D�IRUPDomR�GR�P~VLFR�GH�FRUGDV�GH-
GLOKDGDV��'XUDQWH�DQRV�SDUWLFLSDPRV�GH�URGDV�GH�FKRUR�SHOR�%UDVLO��FRQYLYHQGR�FRP�JUDQGHV�
P~VLFRV�UHSUHVHQWDQWHV�GD�HVFROD�GR�FKRUR�H�LQWHUSUHWDQGR�FDQo}HV�HPEOHPiWLFDV�GR�UHSHUWyULR�
FRQVDJUDGR�QD�IXQomR�GH�VROLVWD�H�DFRPSDQKDGRU��(VWD�H[SHULrQFLD�WiFLWD�QRV�SHUPLWLX�SHUFHEHU�
algumas características metodológicas de ensino, inerentes ao aprendizado no ambiente assis-

WHPiWLFR�GD�P~VLFD�SRSXODU��DV�TXDLV�SDVVDPRV�D�RUJDQL]DU�H�DSOLFDU�QR�HQVLQR��DV�FKDPDGDV�
práticas invisíveis e empíricas comentadas por Sandroni (2000). 

Nasce o desejo de transplantar essas vivências para o ambiente acadêmico. Bitar (2010) 

UHÁHWH�DFHUFD�GR�GHVDÀR�PDLRU�GH�WUDQVSODQWDU�RV�FRQFHLWRV�SUiWLFRV��UHDOL]DGRV�QD�WUDGLomR�GD�
P~VLFD�SRSXODU�H�URGDV�GH�FKRUR�SDUD�D�VDOD�GH�DXOD��H�R�GHVDÀR�GD�VLVWHPDWL]DomR�TXDQGR�HV-
sas práticas passam para a sala de aula. Em outras palavras, no caso explanado pelo supraci-

tado autor, na prática do violonista Pernambucano Jaime Florence
1
, o professor Meira, 

“Um dos aspectos que nos parece fundamental na metodologia utilizada por Meira é o fato 

dele trazer para o espaço formal de ensino-aprendizagem do violão (aqui não estamos nos 

UHIHULQGR�j�QHQKXPD�LQVWLWXLomR�GH�HQVLQR��PDV�VLP�jV�DXODV�PLQLVWUDGDV�HP�VXD�SUySULD�UH-

1� &RQKHFLGR�QR�PHLR�DUWtVWLFR�GD�pSRFD�FRPR�0HLUD��YLRORQLVWD�3HUQDPEXFDQR�GH���FRUGDV��IRL�LQWHJUDQWH�GR�UH-
JLRQDO�GH�&DQKRWR�GR�&DYDTXLQKR�H�HQWUH�VHXV�DOXQRV�HVWmR�%DGHQ�3RZHOO��5DIDHO�5DEHOR�H�0DXUtFLR�&DUULOKR�
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sidência) não somente os métodos consagrados de ensino de violão, mas também os méto-

GRV�SHUWHQFHQWHV�j�RUDOLGDGH��PXLWDV�YH]HV�FKDPDGRV�GH�LQIRUPDLV��$VVLP��0HLUD�WUDEDOKD-
YD�RV�HOHPHQWRV�QHFHVViULRV�SDUD�XP�ERP�GHVHPSHQKR�QR�DFRPSDQKDPHQWR�GRV�GLYHUVRV�
JrQHURV�SHUWHQFHQWHV�DR�XQLYHUVR�GR�FKRUR��VHP�GHVFRQWH[WXDOL]i�ORV�GD�VLWXDomR�GD�SUiWLFD�
musical” (BITAR, 2010, p. 584).

2�SHVTXLVDGRU�6DQGURQL��HP�VHX�DUWLJR�´8PD�5RGD�GH�&KRUR�&RQFHQWUDGDµ��UHODWD�TXH�RV�
HVWXGDQWHV�GH�YLROmR�SRSXODU��HP�JHUDO��VH�DSUHVHQWDP�FRP�XPD�KDELOLGDGH�H�XP�FRQKHFLPHQWR�
HPStULFR��SUiWLFR��GHVHQYROYLGR�H�DGTXLULGR�GH�IRUPD�́ UHOD[DGDµ�QDV�URGDV�GH�FKRUR�H�QRV�JUXSRV�
de samba (SANDRONI, 2000). Fato que constatamos durante nossa prática docente de vários 

DQRV��PLQLVWUDQGR�DXODV�GH�9LROmR�VHWH�&RUGDV��&DYDTXLQKR�H�%DQGROLP�SDUD�DOXQRV�RULXQGRV�GR�
FKRUR�H�GR�6DPED��'LDQWH�GLVVR��VHQWLPRV�D�QHFHVVLGDGH�GH�RUJDQL]DU�VHTXHQFLDOPHQWH�QRVVR�
HQVLQR�HP�HWDSDV��GLUHFLRQDQGR�RV�DOXQRV�j�FRPSUHHQVmR�WHyULFR�KDUP{QLFD�GR�FRQKHFLPHQWR�
adquirido informalmente pelos discentes instrumentistas solistas e violonistas, partindo da vi-

vência prática desses estudantes e do contexto musical e social deles.

Dessa forma, apresentamos neste artigo dados preliminares que estão presentes em nossa 

UHÁH[mR�H�SHVTXLVD�HP�DQGDPHQWR��DFHUFD�GHVVH�SURFHVVR�GH�VLVWHPDWL]DomR�FRP�YLVWDV�D�FULD-
omR�GH�FRQWH~GRV�H�PDWHULDO�SDUD�SUHSDUDomR�GH�DWLYLGDGHV�GLGiWLFDV��D�ÀP�GH�RULHQWDU�DV�DX-
las de práticas de conjunto. Em um primeiro momento, teceremos algumas palavras acerca do 

&KRUR�H�VHX�VXUJLPHQWR��(P�VHJXLGD��DERUGDUHPRV�D�5RGD�GH�&KRUR��D�LPSRUWkQFLD�H�RV�SULQFL-
pais aspectos, que em nossa visão, podem ser transplantados para as aulas de prática de con-

MXQWR��3RU�ÀP��FRPHQWDUHPRV�VREUH�D�IXQomR�GR�´FRUUHSHWLGRU�VROLVWDµ�QD�SUiWLFD�GH�FRQMXQWR�H�
VXD�LPSRUWkQFLD�QR�SURFHVVR�GH�IRUPDomR�GR�P~VLFR�DFRPSDQKDGRU��

CHORO

2�QDVFLPHQWR�GR�&KRUR�VH�GHX�QR�ÀQDO�GR�VpFXOR�;,;��QR�5LR�GH�-DQHLUR��PDQWHQGR�VH�YL-
YR�DWp�KRMH�FRP�D�LQÁXrQFLD�GRV�QRVVRV�GLDV��35$7$��38*/,(6(��������S������SRU�XPD�PLVWXUD�
de estilos e sotaques a partir das danças europeias (principalmente a polca), somadas ao sota-

TXH�LQHUHQWH�j�P~VLFD�GH�FDGD�FRORQL]DGRU�H�j�LQÁXrQFLD�QHJUD��&$=(6��������S�������([LVWHP�
QR�(VWDGR�GD�$UWH��GLYHUVRV�GLVFXUVRV�H�FRUUHQWHV�D�UHVSHLWR�GD�RULJHP�GR�FKRUR��6HJXQGR�R�IRO-
FORULVWD�/XL]�GD�&kPDUD�&DVFXGR�R�FKRUR�YLQKD�GH�xolo, um baile nas fazendas, feito pelos es-

cravos que em gradativa mudança passou a ser xoro�H��ÀQDOPHQWH��&KRUR��2�WHUPR�´&KRURPH-
leiros” foi citado por Ary Vasconcelos que acreditava ser originado das corporações de Músicos 

GR�SHUtRGR�FRORQLDO��FRQVWLWXtGR�SRU�FDXVD�GRV�LQVWUXPHQWRV�GH�VRSUR�GD�IDPtOLD�GDV�SDOKHWDV��R�
TXDO�UHFHEH�RXWUR�VLJQLÀFDGR�SHOR�HQFXUWDPHQWR�GR�WHUPR��&KRUR���3RU�RXWUR�ODGR��-RVp�5DPRV�
7LQKRUmR�FRQVLGHUD�TXH�R�WHUPR��&KRUR��YLULD�GD�LPSUHVVmR�GH�PHODQFROLD�JHUDGD�SHODV�EDL[D-
rias do violão e que a palavra chorão�VHULD�XPD�GHFRUUrQFLD��$�HWLPRORJLD�GD�SDODYUD�&KRUR�SR-
derá receber ainda muitas interpretações e consideramos que a tradução mais próxima e aceita 

por muitos praticantes é a que se refere à maneira exagerada, peculiar, sentimental de tocar o 

UHSHUWyULR�GDV�GDQoDV�HXURSHLDV��TXH�RV�P~VLFRV�SRSXODUHV�GD�pSRFD�DEUDVLOHLUDYDP��&$=(6��
������S����������2�PDHVWUR�+HLWRU�9LOOD�/RERV�DÀUPDYD�VHU�R�FKRUR�D�´DOPD�PXVLFDO�GR�SRYR�
EUDVLOHLURµ��',1,=��������S�������
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Rodas de Choro

$V�5RGDV�GH�&KRUR�WUDGLFLRQDLV�VmR�FDUDFWHUL]DGDV�SRU�UHXQL}HV�GH�P~VLFRV�TXH�XWLOL]DP�
LQVWUXPHQWRV�GH�SDX�H�FRUGDV��VRSUR��ÁDXWD�GH�pEDQR��H�GH�FRUGDV�GHGLOKDGDV��EDQGROLQV��FDYD-
TXLQKR�H�YLRO}HV�GH�VHLV�H�VHWH�FRUGDV���TXH�H[HFXWDP�DPSOR�UHSHUWyULR�SDUD�VROLVWDV�H�DFRPSD-
QKDGRUHV��WUDGLFLRQDOPHQWH��GH�&KRUR��(VVD�SUiWLFD�UHTXHU�XPD�KDELOLGDGH�WpFQLFD�FRQVLGHUiYHO��
DVVLP�FRPR�XP�FRQKHFLPHQWR�GD�KDUPRQLD�TXH�JHUDOPHQWH�VmR�DGTXLULGRV�LQIRUPDOPHQWH�QHV-
ses encontros. O “tocar de ouvido”, ou seja, sem partitura, requer um treinamento da técnica do 

LQVWUXPHQWR��PHPRUL]DomR�GR�GHGLOKDGR��HVFDODV��SDUD�R�VROLVWD��H�DV�PRQWDJHQV�GRV�DFRUGHV�
SDUD�R�YLRORQLVWD�DFRPSDQKDGRU�H�R�FDYDTXLQLVWD�

$�SUiWLFD�DVVtGXD�GD�URGD�GH�FKRUR�SURSRUFLRQD�XP�DSUHQGL]DGR��´PLVWXUDGR�FRP�D�SUiWL-
FDµ��PXLWDV�YH]HV�FODVVLÀFDGR�FRPR�DVVLVWHPiWLFRV�RX�LQIRUPDLV��PDV�GH�XPD�LPSRUWkQFLD�IXQ-
damental na formação do instrumentista (SANDRONI, 2000, p. 7). Essa formação “mistura-

GD�FRP�D�SUiWLFDµ�FRQWULEXL�SDUD�YLRORQLVWD�DFRPSDQKDGRU�FRQKHFHU�DV�VHTXrQFLDV�KDUP{QLFDV�
EiVLFDV�GR�UHSHUWyULR�FRQVDJUDGR�H�SDUWLFLSDU��GH�IRUPD�HÀFD]�H�FRPSHWHQWH��GD�URGD�GH�FKRUR��
SURSRUFLRQDQGR�DR�VROLVWD�H[SUHVVDU�PHOKRU�DV�LGHLDV�FHQWUDLV�GDV�FRPSRVLo}HV��(P�HQWUHYLVWD�
SDUD�HVWH�WUDEDOKR��+DPLOWRQ�GH�+RODQGD�SRQWXD�VREUH�D�FRQWULEXLomR�GD�5RGD�GH�&KRUR�SDUD�D�
formação do Músico. 

(X�DFKR�TXH�D�5RGD�GH�&KRUR�Gi�XPD�YLVmR�����JUDXV�SUR�P~VLFR��(P�JHUDO��SDUD�R�DFRP-

SDQKDGRU�WDPEpP��RX�VHMD��MXVWDPHQWH�SRU�VHU�XPD�URGD�YRFr�WHP�XPD�YLVmR�FRPSOHWD�GD�
música, então o pandeiro tá por perto. O bandolim ou outro instrumento solista vai estar por 

SHUWR��R�FDYDTXLQKR�WDPEpP��H�LVVR�SRVVLELOLWD��YDPRV�GL]HU�DVVLP��XPD�DQWHQD�KDUP{QLFD�
PDLV�SUHFLVD�TXH�YRFr�ÀFD�VHPSUH�FRP�RV�WUrV�HOHPHQWRV�EiVLFRV�GD�P~VLFD��D�KDUPRQLD��D�
melodia e o rítmico, estão sempre à mão ali, na roda. Então, isso facilita a antena, como eu 

IDOHL��D�DQWHQD�KDUP{QLFD��D�FDSDFLGDGH�GH�WHU�XP�RXYLGR�H�VDEHU�D�RQGH�Wi�D�P~VLFD��HP�
TXH�DFRUGH�TXH�Wi��HP�TXH�SDUWH�TXH�Wi��+2/$1'$��HQWUHYLVWD2

 em 17/04/2019).

 

2XWUR�DVSHFWR�LPSRUWDQWH�GD�URGD�GH�FKRUR�p�D�DPELrQFLD�FULDGD�SHODV�5RGDV��VRFLDELOL]D-
ção e convencia mútua no momento da prática musical. Alexandre Gonçalves Pinto (O Animal) 

relata em seu livro, 5HPLQLVFrQFLDV�GRV�&KRU}HV�$QWLJRV, que muitos desses ambientes simples 

WRFDYDP�QD�DOPD��DWUDYpV�GDV�YLEUDo}HV�GDV�P~VLFDV�GDTXHOD�pSRFD�FRP�RV�FKRU}HV�GR�OXDU�H�
EDLOHV�GDV�FDVDV�GH�IDPtOLDV��RQGH�LPSHUDYDP�D�VLQFHULGDGH��D�DOHJULD�HVSRQWkQHD��D�KRVSLWDOL-
GDGH��D�FRPXQKmR�GH�LGHLDV�H�D�XQLIRUPLGDGH�GH�YLGD��3,172��������S�������

Instrumentista Colaborador Solista3

8PD�KDELWXDO�SUiWLFD�GDV�URGDV�GH�FKRUR�WUDGLFLRQDLV�H�GH�IXQGDPHQWDO�LPSRUWkQFLD�HP�
QRVVD�UHÁH[mR�VREUH�D�SUiWLFD�GH�FRQMXQWR��FRP�UHÁH[RV�GD�WUDGLomR�GD�URGD�GH�FKRUR�p�D�H[HFX-
ção repetidas vezes, como um ensaio, de músicas compostas de melodias inéditas ou originais 

2� (QWUHYLVWD�FRP�+DPLOWRQ�GH�+RODQGD���&RQFHGLGD�DR�SULPHLUR�DXWRU�GHVWH�WUDEDOKR�H�WUDQVFULWD�HP������������
3� 3DUD�HVWH�WUDEDOKR��DGRWDPRV�LQLFLDOPHQWH�R�WHUPR�FRUUHSHWLGRU�VROLVWD�TXH�WHP�RULJHP�HWLPROyJLFD�GR�IUDQFrV�

co-repetiteur, e quer dizer: “que participa do ensaio”, para designar o instrumentista que executa o solo dos 

FKRURV��$SOLFDQGR�D�LGHLD�QD�5RGD�GH�&KRUR��p�R�VROLVWD�TXH�DX[LOLD�QD�SUHSDUDomR��IRUPDomR�H�GHVHQYROYLPHQ-
WR�GDV�KDELOLGDGHV�GR�LQVWUXPHQWLVWD�DFRPSDQKDGRU�QDV�SUiWLFDV�HP�FRQMXQWR��2�LPSRUWDQWH�SDSHO�GH�DWXDomR�
GHVVH�VROLVWD�QDV�URGDV�GH�FKRUR�p�IXQGDPHQWDO�SDUD�D�SUiWLFD�GRV�DFRPSDQKDGRUHV�H�SDUD�D�DPSOLDomR�GR�UHS-
HUWyULR�H�H[HUFtFLR�SOHQR�GD�RUDOLGDGH�H�GD�SUiWLFD�GR�RXYLGR�LQWXLWLYR��'HFLGLPRV�DGRWDU�HP�QRVVR�WUDEDOKR��D�
expressão (Instrumentista Colaborador Solista - ICS), Como substituição ao termo “Correpetidor Solista”.



Textos Completos das Comunicações Orais

435

HIHWXDGDV�SRU�XP�VROLVWD��SDUD�VHUHP�DVVLPLODGDV�SHORV�P~VLFRV�DFRPSDQKDGRUHV��WUDQVPLWLQ-
GR�RUDOPHQWH�D�LGHLD�FHQWUDO�GD�PHORGLD�H�GD�KDUPRQLD�DOpP�GD�IRUPD��GLQkPLFD��H[SUHVVmR�H�
interpretação. 

2�EDQGROLQLVWD�+DPLOWRQ�GH�+RODQGD�FRPHQWD�D�DWLYLGDGH�GR�FRODERUDGRU�VROLVWD�HP�VXD�
prática de ensino: 

[...] ao mesmo tempo, se eu me lembro bem, quando dava aulas em Brasília, na escola de 

FKRUR��QD�HVFROD�GH�P~VLFD�H�HP�DXODV�SDUWLFXODUHV��HX�HUD�XPD�HVSpFLH�GH�FRUUHSHWLGRU��
SRUTXH����HX�ÀFDYD�ID]HQGR�RV�VRORV�DOL�HQTXDQWR�RV�DOXQRV�GH�FDYDTXLQKR��DOXQRV�GH�YLROmR�
LDP�ID]HQGR�D�SDUWH�GH�KDUPRQLD�H�GH�ULWPR���+2/$1'$��HQWUHYLVWD�FRQFHGLGD�DR�SULPHLUR�
autor em 17/04/2019).

(VVD�DWLYLGDGH�GH�FRUUHSHWLGRU�p�XWLOL]DGD�SRU�P~VLFRV�H�SHGDJRJRV�GR�FKRUR�H�p�QRWyULD�
D�FRQWULEXLomR�SDUD�R�DSUHQGL]DGR�KDUP{QLFR�H�UtWPLFR�GRV�DFRPSDQKDGRUHV��SDUD�R�GHVHQYRO-
ver da prática em grupo, na técnica dos instrumentistas, para o estudo empírico da percepção e 

memorização, além de transformar a sala de aula em ambiente propício ao exercício do ouvido 

intuitivo
4
, característico da roda. 

2XWUR�P~VLFR�GH�UHIHUrQFLD�QR�FKRUR�EUDVLOHLUR��R�YLRORQLVWD�GH�VHWH�FRUGDV�H�FRPSRVLWRU��
Luiz Otavio Braga

5
, pontua a necessidade de se praticar música brasileira de conjunto, com re-

ÁH[R�GR�FKRUR�HP�XP�SURMHWR�GH�HQVLQR�

$�HÀFLrQFLD�GD�URGD�GH�FKRUR�p�XPD�TXHVWmR�GH�QHFHVVLGDGH��$�QHFHVVLGDGH�TXH�VH�WHP�GH�
fazer música em conjunto: para toda música, independentemente de estilo e gênero. As es-

FRODV�GH�P~VLFD�TXH�HQVLQDP�D�P~VLFD�GH�FKRUR��KRMH���H�TXH�QmR�KDYLD��Ki����DQRV���QmR�
SRGHP�SUHVFLQGLU�GH�XPD�VHJXUD�SUiWLFD�GH�FRQMXQWR���D�TXDO�GHYH�VHU�D�PHQLQD�GRV�ROKRV�
GR�SURMHWR�GH�HQVLQR��2V�P~VLFRV�TXH�QR�SDVVDGR�VH�IRUPDUDP�QD�URGD�GH�FKRUR��SURFXUD-
YDP�QD��SRUTXH�VHQWLDP�HVVD�QHFHVVLGDGH�LQHOXWiYHO��HUD�D�FKDQFH�GH�ID]HU�SUiWLFD�GH�FKR-
UR��VH�QmR�DV�WLQKDP��UHFRUULDP�jV�JUDYDo}HV���%5$*$��HQWUHYLVWD�FRQFHGLGD�DR�DXWRU�HP�
17/04/2019).

5HÁHWLQGR�VREUH�DV�FRQWULEXLo}HV�GDV�WUDGLo}HV�LQIRUPDLV�GD�5RGD�GH�&KRUR�SDUD�R�HQVLQR�
GDV�SUiWLFDV�GH�FRQMXQWR��VHQWLPRV�D�QHFHVVLGDGH�GH�LQVHULU�HVVD�KHUDQoD�PHWRGRORJLD��´PLVWX-
rada com a prática” nas práticas em grupo, dentro da formação acadêmica, na área da música 

brasileira popular. 

CONSIDERAÇÕES FINAIS

$V�SUiWLFDV�GH�FRQMXQWR�GH�FKRUR��RULXQGDV�GD�WUDGLomR�H�WUDQVPLVVmR�RUDO��FRQKHFLGDV�FR-
PR�5RGDV�GH�&KRUR��FRQWULEXHP�GH�IRUPD�UHOHYDQWH�QD�IRUPDomR�GR�P~VLFR�LQVWUXPHQWLVWD�GH�
FRUGDV�GHGLOKDGDV��1DV�HQWUHYLVWDV�TXH� UHDOL]DPRV�FRP�UHQRPDGRV�P~VLFRV�SURÀVVLRQDLV�GR�
FKRUR��FRPSRVLWRUHV�H�SURIHVVRUHV��FRQFOXtPRV�TXH�p�SHUWLQHQWH�D�LQVHUomR�GH�DOJXQV�GRV�SUR-
FHGLPHQWRV�GH�DSUHQGL]DJHP��LQHUHQWHV�DR�DPELHQWH�LQIRUPDO�GDV�URGDV�GH�FKRUR�QR�FRQWH[WR�
DFDGrPLFR��$�VLVWHPDWL]DomR�UHÁH[LYD�GDV�SUiWLFDV�DVVLVWHPiWLFDV�GR�DPELHQWH�GR�FKRUR�SRGH�

4� 2XYLGR�,QWXLWLYR�²�7HUPR�XWLOL]DGR�QDV�URGDV�GH�FKRUR�SDUD�GHVLJQDU�D�KDELOLGDGH�GR�P~VLFR�DFRPSDQKDGRU�HP�
KDUPRQL]DU�DV�SHoDV��QR�DWR�GH�VXD�H[HFXomR��VHP�D�XWLOL]DomR�GH�XPD�SDUWLWXUD�RX�TXDOTXHU�UHFXUVR�GH�OHLWXUD�

5� 9LRORQLVWD�GH���&RUGDV��FRPSRVLWRU�H�SURIHVVRU�GD�81,5,2��3KG�HP�KLVWyULD�VRFLDO�SHOD�8)5-��DWXRX�FRP�JUDQGHV�
nomes da música Brasileira, entre eles Radamés Gnattali, e foi integrante da Camerata Carioca.
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contribuir para a área acadêmica e ampliar as possibilidades organizacionais na preparação de 

DXODV�H�FDSDFLWDomR�GRV�LQVWUXPHQWLVWDV�HP�VXD�DWXDomR�SURÀVVLRQDO��9DOH�UHVVDOWDU�TXH�PXL-
tos dos aspectos que discutimos neste artigo já foram testados em nossas aulas, com inúmeros 

DOXQRV�HP�QRVVRV����DQRV�GH�DWXDomR��DOXQRV�TXH�KRMH�VmR�SURÀVVLRQDLV�DWXDQWHV�QR�FHQiULR�
PXVLFDO�EUDVLOHLUR��3RUWDQWR��HVWH�DUWLJR�DSUHVHQWRX�XP�KRUL]RQWH�LQLFLDO�GHVVD�SHVTXLVD�TXH�YL-
sa, a posteriori, propor uma sistematização, um método de ensino dos instrumentos de cordas 

GHGLOKDGDV��SDUD�D�IRUPDomR�GH�P~VLFRV�SURÀVVLRQDLV�FRP�IXQGDPHQWR�QDV�WUDGLo}HV�GR�FKRUR�
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Resumo: Este artigo relata a experiência de Produção e Realização do ENCOMUN, um evento de Músi-

ca Contemporânea sediado em universidade pública. Apresenta os objetivos do evento: difusão da per-

IRUPDQFH��HQVLQR��HVWXGR�H�SHVTXLVD�GD�0~VLFD�&RQWHPSRUkQHD��H�DSUHVHQWD�XP�GHWDOKDPHQWR�GDV�DWL-
YLGDGHV�RUJDQL]DGDV�HP�VHPLQiULRV��RÀFLQDV��PHVDV�UHGRQGDV��SDOHVWUDV��HQVDLRV�DEHUWRV�H�FRQFHUWRV�� 
O artigo discute como os três pilares da atuação universitária- o ensino, a pesquisa e a extensão- asso-

FLDP�VH�DR�SUySULR�IRUPDWR�GR�HYHQWR�H�FRPR�HVWmR�UHÁHWLGRV�HP�FDGD�XPD�GDV�DWLYLGDGHV�GH�VXD�SUR-
JUDPDomR��'HWDOKD�DV�HVWUDWpJLDV�GH�SUp�SURGXomR�H�GH�GLYXOJDomR�GH�SURGXWRV�FRPR�FRQFHUWRV�H�JUDYD-
ções. Ao apresentar os principais resultados do evento, aferido em números de ações realizadas, estreias 

H�DUWLFXODo}HV�LQWHULQVWLWXFLRQDLV��DSRQWD�SDUD�GHVGREUDPHQWRV�IXWXURV��2�DUWLJR�WUD]�XPD�UHÁH[mR�DFHUFD�
da importância e urgência da articulação de iniciativas como essas para a formação das novas gerações 

de músicos e de público para a música nova. 

Palavras-chave: Música Contemporânea. Encontro. Produção. 

Production and realization of the 1st Meeting of Contemporary Music of ENCOMUN
Abstract: 7KLV�DUWLFOH�UHSRUWV�WKH�H[SHULHQFH�RI�3URGXFWLRQ�DQG�5HDOL]DWLRQ�RI�(1&2081��D�&RQWHPSR-
UDU\�0XVLF�HYHQW�KRVWHG�DW�D�SXEOLF�XQLYHUVLW\��,W�SUHVHQWV�WKH�JRDOV�RI�WKH�HYHQW��GLVVHPLQDWLRQ�RI�WKH�
SHUIRUPDQFH��WHDFKLQJ��VWXG\�DQG�UHVHDUFK�RI�&RQWHPSRUDU\�0XVLF��DQG�SUHVHQWV�WKH�DFWLYLWLHV�RUJDQL-
]DWLRQ�LQ�GHWDLO��VHPLQDUV��ZRUNVKRSV��URXQG�WDEOHV��OHFWXUHV��RSHQ�UHKHDUVDOV�DQG�FRQFHUWV��7KH�DUWLFOH�
GLVFXVVHV�KRZ�WKH�WKUHH�SLOODUV�RI�XQLYHUVLW\�DFWLRQ��WHDFKLQJ��UHVHDUFK�DQG�H[WHQVLRQ��DUH�DVVRFLDWHG�ZLWK�
WKH�HYHQW�V�RZQ�IRUPDW�DQG�KRZ�WKH\�DUH�UHÁHFWHG�LQ�HDFK�RI�LWV�SURJUDPPLQJ�DFWLYLWLHV��,W�GHWDLOV�WKH�
SUH�SURGXFWLRQ�VWUDWHJLHV�DQG�WKH�SURPRWLRQ�RI�SURGXFWV�VXFK�DV�FRQFHUWV�DQG�UHFRUGLQJV��%\�SUHVHQWLQJ�
WKH�PDLQ�UHVXOWV�RI�WKH�HYHQW��PHDVXUHG�E\�WKH�QXPEHU�RI�DFWLRQV�WDNHQ��SUHPLHUV�DQG�LQWHULQVWLWXWLRQDO�
DUWLFXODWLRQV��LW�SRLQWV�WR�IXWXUH�GHYHORSPHQWV��7KH�DUWLFOH�UHÁHFWV�RQ�WKH�LPSRUWDQFH�DQG�XUJHQF\�RI�DU-
WLFXODWLQJ�LQLWLDWLYHV�DV�WKHVH�IRU�WKH�EORVVRPLQJ�RI�QHZ�JHQHUDWLRQV�RI�PXVLFLDQV�DQG�DXGLHQFHV�IRU�QHZ�
music.

Keywords: Contemporary Music. Meeting. Production.

INTRODUÇÃO

O presente artigo apresenta um relato de Experiência de Produção e Realização de Evento 

de Música Contemporânea em um contexto Universitário. Apresenta as estratégias adotadas em 

sua pré-produção, discute o formato do evento e suas implicações na indissociabilidade entre 

os três pilares da atuação universitária: Ensino, Pesquisa e Extensão. 

Como aporte para o relato, o artigo apresenta breve discussão sobre o contexto nacional 

em que o evento se insere. As estratégias de produção, formato do evento e principais resulta-

dos são discutidos à luz desta contextualização. 
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O EVENTO - ENCOMUN

A Escola de Música da UFRN vem se destacando no cenário nacional por seu envolvi-

mento com a produção musical da atualidade. Na pesquisa, o Programa de Pós-Graduação em 

Música da EMUFRN enfatiza a produção artística e processos criativos dos séculos XX e XXI. 

No âmbito da extensão, tem-se a atuação de diversos Grupos Musicais permanentes como a Fi-

larmônica da UFRN, o UFRN Cellos, a OPC - Orquestra Potiguar de Clarinetas, o GIL - Grupo 

de Improvisação Livre, e outros. O grupo de percussão Percumpá levou ao público a música de 

compositores brasileiros da atualidade como Ney Rosauro e Jônatas Manzôlli.

O ENCOMUN- Encontro de Música Contemporânea de Natal- foi um evento realizado nes-

ta universidade pública e que abrigou diversas atividades visando difundir a performance, o en-

VLQR��R�HVWXGR��D�SHVTXLVD�H�D�GLIXVmR�GD�0~VLFD�&RQWHPSRUkQHD��2�HQFRQWUR�YLVRX�D�SDUWLOKD�
de idéias, produtos, metodologias de pesquisa e experiências com Música Contemporânea. 

A equipe executora envolveu docentes, discentes da pós-graduação e da graduação e téc-

nicos-administrativos. A realização do evento foi um marco na atuação da Escola de Música da 

8)51�FRPR�GLIXVRUD�GH�0~VLFD�&RQWHPSRUkQHD�UHÁHWLQGR��Mi�HP�VHX�IRUPDWR��D�LQGLVVRFLDELOL-
dade entre ensino, pesquisa e extensão.

A estrutura do Encontro foi organizada em seminários, RÀFLQDV, mesas redondas, pales-
tras, ensaios abertos e concertos, buscando atender a pluralidade do fazer da Música Contem-

porânea na atualidade. O evento teve duração de três dias com intensa programação enfocando 

a prática e a pesquisa em Música Contemporânea. 

O Seminário e as RÀFLQDV oportunizaram aos discentes da EMUFRN e à comunidade a 

DSUHQGL]DJHP�MXQWR�D�DUWLVWDV�GH�UHFRQKHFLGR�PpULWR��$V�palestras e as mesas redondas com 

FRQYLGDGRV�H�SHVTXLVDGRUHV�GH�RXWUDV� LQVWLWXLo}HV�RSRUWXQL]DUDP�D�VRFLDOL]DomR�GR�FRQKHFL-
mento e o intercâmbio interinstitucional. Os ensaios abertos e os concertos oportunizaram es-

treias e divulgação de obras, contribuindo para a formação de público e também para a conso-

lidação de parcerias interinstitucionais. 

PRÉ-PRODUÇÃO E DIVULGAÇÃO

2�SULPHLUR�GHVDÀR�TXH�VH�LPS}H�TXDQGR�XP�HYHQWR�FRPR�HVWH�p�LGHDOL]DGR�p�R�VHX�ÀQDQ-
ciamento. O projeto do ENCOMUN foi contemplado em um edital interno de realização de Even-

tos da Pró-Reitoria de Extensão da Instituição sede. A avaliação do mérito destacou o formato 

instigante e a abrangência da programação. Ressalte-se a importância das instituições públicas 

QD�UHDOL]DomR�GH�HYHQWRV�FRP�HVVD�WHPiWLFD�DR�IRPHQWDU�D�UHÁH[mR�H�SHVTXLVD�DOLDGDV�j�SUiWLFD�
artística e à formação de público.

�&RP�R�ÀQDQFLDPHQWR�DSURYDGR��D�HTXLSH�GHVHQYROYHX�XP�SODQR�VyOLGR�GH�GLYXOJDomR��$V�
HWDSDV�LQFOXtUDP�����$�HODERUDomR�GH�XP�SURMHWR�JUiÀFR����(ODERUDomR�GH�XP�UHOHDVH�GH�GLYXOJD-
ção distribuído a veículos da imprensa 3) Divulgação em mídias sociais com páginas do evento 

no Facebook e postagens periódicas de divulgação FB e Instagram e 4) Gravação de Spot para 

divulgação na Rádio Universitária. O evento teve boa divulgação em blogs culturais, bom alcan-

ce das mídias sociais e matéria de destaque no principal jornal da região. 

Quanto à divulgação das atividades do evento durante a sua realização, a instituição sede 

WHP�XP�(VW~GLR�GH�*UDYDomR�H�RIHUHFH�FXUVR�GH�3URGXomR�)RQRJUiÀFD��2�(YHQWR�SRGH�FRQWDU�
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com a expertise desta equipe na gravação e veiculação ao vivo no canal do youtube dos seus 

cinco concertos, disponíveis na rede mundial de computadores.

O CONTEXTO E PRINCIPAIS RESULTADOS
 

 Em âmbito Latino-Americano, a pesquisa, a performance e o intercâmbio da produção de Mú-

sica Contemporânea são fundamentais para a divulgação e consolidação de suas práticas in-

WHUSUHWDWLYDV��2�SRXFR�LQWHUFkPELR�FRP�D�SURGXomR�GRV�SDtVHV�YL]LQKRV�p�XP�GRV�IDWRUHV�TXH�
contribuem para que o círculo vicioso de reiteração canônica perpetue-se mesmo no repertório 

GH�P~VLFD�QRYD��$�0~VLFD�&RQWHPSRUkQHD�ÀFD��SRUWDQWR��UHVWULWD�D�XP�FtUFXOR�PXLWR�SHTXHQR�
H�XP�S~EOLFR�PDLRU�ÀFD�SULYDGR�GH�WHU�FRQWDWR�FRP�SURSRVWDV�HVWpWLFDV�SOXUDLV�H�GH�VHX�WHPSR��

Pesquisas recentes no Brasil tratam de processos de utilização do acaso na música con-

temporânea (Del Pozzo, 2007), dos recursos expressivos possibilitados por técnicas expandidas 

QRV�FDPSRV�GD�FRPSRVLomR�H�GD�SHUIRUPDQFH��&$6752���������3$'29$1,�H�)(55$=��������
H��+2/$1'$���������GR�SURFHVVR�FRODERUDWLYR�HQWUH�FRPSRVLWRUHV�H�LQWpUSUHWHV��'20(1,&,��
2009) (CARDASSI, 2011) e (FREIRE e CAMPOS, 2017), dentre outros. Apesar disto, o aces-

so de intérpretes e público em geral à produção recente é ainda restrito e a literatura brasileira 

especializada permanece carente de estudos enfocando a rica produção da atualidade. Entre os 

títulos dedicados à produção recente destacamos: Música Contemporânea Brasileira (NEVES, 

1984), o último capítulo de Música Menor-a avant-garde e as manifestações menores na mú-
sica contemporânea (NASCIMENTO, 2005), Cem Anos de Música no Brasil, de 1912 a 2012, 

RUJDQL]DGR�SRU�-RmR�0DUFRV�&RHOKR��&2(/+2��������H�Ensaios sobre a música dos séculos XX 
e XXI: composição, performance e projetos colaborativos (PRESGRAVE et al., 2017)

Em capítulo do livro Cem Anos de Música no Brasil, de 1912 a 2012, a compositora Ta-

tiana Catanzaro fez um panorama de diversas iniciativas agregadoras voltadas para a difusão e 

projetos envolvendo a prática de Música Contemporânea no Brasil. Mapeou desde meados do 

século XX a 2012 a criação de grupos, iniciativas de regentes frente a orquestras, programas de 

rádio, criação de fundações, festivais, seminários, Encontros e Semanas da Música Contempo-

UkQHD�%UDVLO�DIRUD��(PERUD�VLJQLÀFDWLYDV��D�DXWRUD�UHVVDOWD�D�LPSRUWkQFLD�GD�FRQWLQXLGDGH�H�GD�
consolidação dessas iniciativas:

$�QRVVR�YHU��DV�DWLYLGDGHV�TXL[RWHVFDV�TXH�QRVVRV�KHUyLV�UHDOL]DP�QR�FDPSR�GD�P~VLFD�FRQ-
temporânea constituem esse caos. O caos ainda não é criativo. Para poder transformar-se 

em uma potência realmente criativa ou fecunda, é preciso estabelecer um sistema gravita-

cional entre esses diversos corpos que propicie a existência de um universo capaz de lutar 

politicamente, através de uma força coletiva, por um espaço que garanta a perenidade de 

seus sistemas. Enquanto isso não ocorrer, qualquer tipo de intempérie continuará acarretan-

do sistemas imprevisíveis, furacões gerados pelo simples bater das asas de uma borboleta 

do outro lado do mundo. Para isso, a única alternativa possível é a de começarmos a nos 

conscientizar do nosso valor, a aprendermos a nos entrever, a nos apreciar mutuamente de 

PDQHLUD�KXPDQD��PDV�WDPEpP�DWUDYpV�GD�FRQVHUYDomR�GD�QRVVD�PHPyULD��GD�SHVTXLVD�VR-
bre nossos criadores, da propulsão criativa através da criação de novas peças, da formação 

GH�LQVWUXPHQWLVWDV�TXH�WUDEDOKHP�HP�FRODERUDomR�FRP�RV�FRPSRVLWRUHV��GD�SHUHQLGDGH�GH�
corpos artísticos especializados, da difusão em diversas mídias, entre tantas outras conquis-

tas que só dependem, parafraseando Perez sobre o MusArtS, do entusiasmo desses Dom 

4XL[RWHV�H�VXD�GLVSRVLomR�SDUD�WUDEDOKDU�GH�IRUPD�FRRSHUDWLYD��D�ÀP�GH�ÀQDOPHQWH�SRGHU�
WUDQVIRUPDU�QRVVRV�GUDJ}HV�HP�VLPSOHV�PRLQKRV�GH�YHQWR���&$7$1=$52��������S�������
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A Universidade Pública, na articulação de seus eixos de ensino, pesquisa e extensão, tem 

XP�SDSHO�LPSRUWDQWH�D�GHVHPSHQKDU�QHVWH�FHQiULR��)RL�QHVVH�FRQWH[WR�TXH�R�(1&2081�DUWL-
culou 1) o ensino, a partir do envolvimento dos estudantes nas ações do projeto, 2) a extensão, 

a partir da formação de público e da difusão das atividades de Música Contemporânea e 3) a 

pesquisa com o envolvimento do PPGMus da EMUFRN e de representantes de outros progra-

mas de pós-graduação. 

No campo do ensino, muitos dos alunos tiveram, no contexto do evento, o seu primeiro 

contato com a performance de Música Contemporânea. O compositor argentino Dante Grela tra-

EDOKRX�XP�UHSHUWyULR�GH�0~VLFD�GH�&kPDUD�/DWLQR�$PHULFDQD�FRP�DOXQRV�GRV�FXUVRV�GH�JUDGX-
ação e de pós-graduação em Música. Grela defende a importância do estudo da produção lati-

no-americana no meio acadêmico: 

1R�TXH�PH�GL]�UHVSHLWR��WHQKR�D�PDLV�DEVROXWD�FRQYLFomR�GH�TXH�XPD�IRUPDomR�PXVLFDO�SUR-
ÀVVLRQDO�GH�QtYHO�XQLYHUVLWiULR�GHYH�VHU�SURSRVWD�IXQGDPHQWDOPHQWH�D�SDUWLU�GR�SHUtRGR�KLVWy-
ULFR�H�GR�OXJDU�HP�TXH�YLYHPRV��H�QmR�PH�UHÀUR�DTXL�HVSHFLÀFDPHQWH�D�QRVVRV�SDtVHV��PDV�
ao nosso continente- América Latina), e somente a partir daí e em função disto, incorporar 

R�LQHUHQWH�jV�HWDSDV�GD�KLVWyULD�H�GD�SURGXomR�PXVLFDO�HXURSHLD�H�GH�TXDOTXHU�RXWUD�SURFH-
dência.” (GRELA, 2013, p. 24, tradução nossa).

Sua palestra de abertura no evento: “Criação Musical Latino-Americana dos Séculos XX e 

;;,µ�UHIRUoRX�HVWH�SRQWR�D�SDUWLU�GD�DSUHVHQWDomR�GH�XP�DPSOR�SDQRUDPD�KLVWyULFR��$�SDOHVWUD�
destacou a necessidade premente de aprofundarmos a pesquisa, estudo, performance e divul-

gação desta pujante produção.

No eixo da extensão, destacamos a realização de cinco concertos abertos ao público e 

transmitidos ao vivo pelo youtube pelo estúdio Ritornello. É fundamental que eventos dessa na-

tureza pensem estratégias para potencializar o seu alcance e a transmissão ao vivo foi uma for-

ça difusora do encontro. As apresentações estão à disposição na rede mundial de computado-

res. Os vídeos no youtube somam, no momento, 785 visualizações. Este é um número consi-

GHUiYHO�TXDQGR�VH�FRQVLGHUD�R�SHUÀO�H[SHULPHQWDO�H�R�Q~PHUR�GH�HVWUHLDV�QRV�FRQFHUWRV��2XWURV�
produtos de extensão são os áudios gravados e que foram mixados e masterizados pela equipe 

do Estúdio. Os áudios estão sendo disponibilizados para os participantes do evento como um 

registro de sua produção. Estes registros vem sendo veiculados em programas de rádio como a 

rádio universitária da UFC e o programa da FUNARTE. 

PROGRAMAÇÃO DO EVENTO

Palestra de Abertura: A Palestra de abertura apresentou uma original abordagem da Mú-

VLFD�/DWLQR�$PHULFDQD�D�SDUWLU�GH�XPD�SHUVSHFWLYD�KLVWyULFD�H�WHYH�GXUDomR�GH���KRUDV��2�SUR-
IHVVRU�'DQWH�*UHOD�p�XP�GRV�PDLRUHV�FRQKHFHGRUHV�H�SHQVDGRUHV�VREUH�HVWD�WHPiWLFD��e�DXWRU�
de numerosos ensaios sobre pedagogia da composição, análise, orquestração e sobre a criação 

musical contemporânea na América Latina. Grela foi compositor e professor convidado em vá-

ULRV�)HVWLYDLV�GH�0~VLFD�&RQWHPSRUkQHD�QD�$UJHQWLQD��%UDVLO��8UXJXDL��&KLOH��(O�6DOYDGRU��&D-
nadá e Estados Unidos, tendo ministrado diversos cursos e conferências sobre composição, 

análise, técnicas e estéticas da música contemporânea e criação musical na América Latina. A 

palestra foi aberta ao público.
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Palestra 2: 2�7UDEDOKR�&RODERUDWLYR�QD�0~VLFD�&RQWHPSRUkQHD - Luciane Cardassi apre-

sentou uma palestra sobre processos colaborativos. A atividade foi aberta ao público e teve du-

UDomR�GH�XPD�KRUD��&DUGDVVL�UHÁHWLX�VREUH�D�VXD�H[SHULrQFLD�DFXPXODGD�DR�ORQJR�GRV�DQRV�HP�
suas colaborações com compositores e artistas visuais. Sua palestra dialogou com pesquisas 

desenvolvidas atualmente no âmbito do PPGMus da UFBA que enfocam projetos colaborativos.

Concertos: Foram realizados cinco concertos abertos à comunidade durante o ENCO-

MUN. Os concertos foram no auditório da EMUFRN entre os dias 26 e 28 de abril. Tivemos 5 

HVWUpLDV�PXQGLDLV�H�XPD�HVWUHLD�EUDVLOHLUD�GD�REUD�GD�&DQDGHQVH�&KLQHVD�$OLFH�3LQJ�<HH�+R��2�
evento cumpriu portanto a meta de ser um difusor da produção musical da atualidade, abrigan-

do também a interação de performers e compositores na preparação deste repertório. Grupos 

Musicais da EMUFRN participaram do ENCOMUN, o que contribui para a integração entre pro-

jetos de extensão e para o fortalecimento e divulgação da produção dos grupos. 

Ensaios Abertos��(QVDLRV�DEHUWRV�DR�S~EOLFR�FRP�R�WUDEDOKR�FRODERUDWLYR�HQWUH�RV�P~VL-
cos e compositores presentes. 

Mesa Redonda 1 - Musica e Tecnologia - As participações dos integrantes da mesa foram 

complementares e apresentaram perspectivas diferentes sobre aspectos de composição, ensino 

e performance envolvendo música e tecnologia. A atividade foi aberta ao público. 

Mesa Redonda 2 - Grupos e Eventos Coletivos - A mesa redonda enfocou iniciativas de 

Grupos e Coletivos na produção e difusão da Música Contemporânea. O debate sobre estraté-

gias de ação e de fortalecimento dessas ações permearam o debate depois das exposições dos 

integrantes da mesa. A atividade foi aberta ao público.

Mesa redonda 3 - Recursos didáticos no Âmbito da Música Contemporânea- Os partici-

pantes da mesa redonda ofereceram perspectivas distintas sobre o uso de recursos didáticos 

FRQWHPSODQGR�PpWRGRV�H�SXEOLFDo}HV�UHFHQWHV��UHFXUVRV�GH�VRIWZDUHV�H�GLIHUHQWHV�SURSRVWDV�SH-
dagógicas tanto para a composição quanto para a performance. As exposições provocaram um 

ULFR�GHEDWH�SRVWHULRU�HQYROYHQGR�SURÀVVLRQDLV�DWXDQWHV�HP�GLIHUHQWHV�LQVWLWXLo}HV�GH�HQVLQR�VX-
perior. A atividade foi aberta ao público.

SEMINÁRIO DE MÚSICA DE CÂMARA LATINO AMERICANA

2�SURIHVVRU�H�FRPSRVLWRU�DUJHQWLQR�'DQWH�*UHOD�WUDEDOKRX�XP�UHSHUWyULR�GH�0~VLFD�GH�&k-
mara Latino-Americana com alunos da EMUFRN dos cursos de graduação e de pós-graduação 

em Música. 

As atividades envolveram a seleção de repertório, a realização de ensaios preparatórios 

em grupo e a orientação do professor Grela para a performance deste repertório durante o EN-

COMUN. Muitos dos alunos tiveram, no contexto do evento, o seu primeiro contato com a per-

formance de Música Contemporânea. A apresentação do dia 28/04 envolveu as seguintes mú-

VLFDV�SUHSDUDGDV�QR�VHPLQiULR��8P�QR�2XWUR��������GH�(GXDUGR�%pUWROD��-D��=���=����������
de Sergio Santi e Interferences III (1984) de Alcides Lanza.

2ÀFLQD�GH�3HUIRUPDQFH���$�RÀFLQD�GH�3HUIRUPDQFH�SURSRUFLRQRX�XP�DPSOR�GHEDWH�VREUH�
a performance da música contemporânea. Os ministrantes enfatizaram também suas perspec-

tivas de processos colaborativos com compositores.

2ÀFLQD�GH�,QLFLDomR�j�&RPSRVLomR���$�RÀFLQD�GH�FRPSRVLomR�HQYROYHX�DWLYLGDGHV�GLUHFLR-
QDGDV�D�DVSHFWRV�GD�IRUPDomR�GR�FRPSRVLWRU��$WLYLGDGHV�SUiWLFDV�IRUDP�FRPELQDGDV�FRP�UHÁH-
xões acerca do ofício compositivo.



Textos Completos das Comunicações Orais

442

2ÀFLQD�GH�,PSURYLVDomR�/LYUH���$�RÀFLQD�GH�,PSURYLVDomR�/LYUH�IRL�FRRUGHQDGD�SHOR�SUR-
fessor com projeto de extensão e vasta atuação nesta prática. Os exercícios de improvisação 

HUDP�VHPSUH�VXFHGLGRV�SRU�XPD�UHÁH[mR�H�GLVFXVVmR�GR�JUXSR�VREUH�D�DWLYLGDGH�UHDOL]DGD��(VWH�
formato bastante didático contemplou tanto os participantes mais experientes quanto os inician-

tes. A atividade realizada serviu como introdução à prática de improvisação livre e à divulgação 

GR�WUDEDOKR�UHDOL]DGR�SHOR�*LO��*UXSR�GH�,PSURYLVDomR�/LYUH�

CONCLUSÕES

O 1º ENCOMUN na UFRN recebeu estudantes, pesquisadores e professores da UFPB, da 

UFBA, da UFC, da UECE, e da Universidad Nacional de Rosário- Argentina. A interação entre 

esses participantes possibilitou o intercâmbio interinstitucional entre Universidades estrangeiras 

e Brasileiras com programas de Pós-Graduação em Música e o fortalecimento de parcerias para 

o desenvolvimento de projetos em conjunto no futuro.

$�LQGLVVRFLDELOLGDGH�HQWUH�HQVLQR��SHVTXLVD�H�H[WHQVmR�UHÁHWLX�VH�QDV�DWLYLGDGHV�GR�(1&2-

MUN. Todos os cinco concertos foram abertos ao público e transmitidos ao vivo pelo canal do 

Estúdio Ritornello no youtube. As palestras apresentadas pelo convidado Dante Grela “Criação 

Musical Latino-Americana dos séculos XX e XXI” e pela convidada Luciane Cardassi “Processos 

Colaborativos na Música Contemporânea” dialogam com pesquisas desenvolvidas atualmente 

no âmbito do PPGMus da EMUFRN. 

O Seminário de Música Latino-Americana, desenvolvido pelo professor convidado Dante 

Grela permitiu que discentes da graduação e da pós-graduação em Música da EMUFRN tives-

sem uma experiência de preparação e performance de música nova, explorando outras lingua-

gens musicais. Para diversos dos alunos de graduação esta foi a primeira experiência com Mú-

sica Contemporânea, o que contribui para uma formação mais integral e reforça a importância 

da indissociabilidade entre ensino, pesquisa e extensão. 

2�GHVDÀR�TXH�VH�LPS}H�DJRUD�p�YLDELOL]DU�H�JDUDQWLU�D�FRQWLQXLGDGH�GR�(1&2081�H�VXDV�
próximas edições. O objetivo é inserir-se no calendário internacional de eventos em articulação 

com os diversos Núcleos de Música Contemporânea, Grupos, Instituições de Ensino Superior 

H�)HVWLYDLV�GH�WRGD�D�$PpULFD�/DWLQD��e�XP�WUDEDOKR�iUGXR�H�GH�ORQJR�SUD]R��PDV�IXQGDPHQWDO�
para construir a tão necessária “força coletiva” no campo da Música Contemporânea. A divul-

gação deste evento em artigo do Congresso da ABRAPEM, PERFORMUS-19 é parte importante 

deste percurso. Associações tem importante papel no fortalecimento de nossas ações coletivas. 

Este artigo é também um convite para que colegas e interessados em Música Contemporânea 

SDUWLFLSHP�H�DFRPSDQKHP�DV�SUy[LPDV�HGLo}HV�GR�(1&2081�
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O OUVINTE COMO ELEMENTO CONSTRUTIVO DA PERFORMANCE MUSICAL

CAio viCtor de oliveirA leMos
(UNESP)

caiovictordeoliveira@gmail.com

Resumo: Neste texto, discutiremos a relação que se estabelece entre intérprete e ouvinte na realização 

PXVLFDO�YLVDQGR�DSRQWDU�FDPLQKRV�SDUD�R�WUDWDPHQWR�WHyULFR�GH�XP�IDWRU�DWp�DJRUD�UHODWLYDPHQWH�SRXFR�
explorado nos estudos de performance musical. Para isso, lançaremos mão do conceito de contrato ve-

ULGLFWyULR��RULXQGR�GD�VHPLyWLFD�GH�OLQKD�IUDQFHVD��H�GLVFRUUHUHPRV�VREUH�FRPR�HVVD�OLJDomR�HQWUH�HQXQ-
ciador e enunciatário deixa marcas no próprio discurso, viabilizando assim uma abordagem imanente 

do ouvinte/espectador. Conceito amplamente discutido em estudos linguísticos, o contrato veridictório 

será discutido aqui brevemente a partir de Greimas (1974), Barros (2001) e Fiorin (2015, 2016). Em 

seguida, investigaremos o proveito que esse instrumental teórico oferece ao campo musical, mais espe-

FLÀFDPHQWH�j�SHUIRUPDQFH�PXVLFDO��'HVVD�IRUPD��SRGHUHPRV�LQFOXLU�HP�QRVVR�GHEDWH�RV�DWRUHV�GD�FHQD�
performática que raramente, nos estudos acadêmicos, possuem seu papel explicitado enquanto instân-

cia relevante na própria construção dos sentidos em uma performance musical. Ao incorporar o ouvinte/

espectador como elemento relevante na construção do sentido global da performance, acreditamos con-

WULEXLU�SDUD�R�WUDWDPHQWR�FLHQWtÀFR�GD�SHUIRUPDQFH�QD�WRWDOLGDGH�GR�DWR��VHP�HOHJHU�DUWLÀFLDOPHQWH�XP�
SODQR�KLHUiUTXLFR�HQWUH�VHXV�SDUWLFLSDQWHV�RX�HOHPHQWRV�FRQVWLWXWLYRV�
Keywords: Performance musical. Ouvinte e intérprete. Semiótica. Enunciação musical.

The listener as a constructive element in musical performance
Abstrac: 2Q�WKLV�WH[W��ZH�GLVFXVV�WKH�UHODWLRQ�WKDW�LV�HVWDEOLVKHG�EHWZHHQ�SHUIRUPHU�DQG�OLVWHQHU�LQ�D�PX-
VLFDO�SHUIRUPDQFH�VR�DV�WR�VXJJHVW�ZD\V�IRU�WKH�WKHRUHWLFDO�WUHDWPHQW�RI�WKLV�IDFWRU�WKDW�KDV�QRW�EHHQ�XS�
WR�WKLV�SRLQW�ODUJHO\�H[SORUH�LQ�WKH�SHUIRUPDQFH�VWXGLHV��,Q�RUGHU�WR�GR�VR��ZH�ZLOO�XVH�WKH�FRQFHSW�RI�YH-
ULGLFWLRQ�FRQWUDFW��HVWDEOLVKHG�E\�WKH�)UHQFK�VFKRRO�6HPLRWLFV��DQG�GLVFXVV�KRZ�WKH�FRQQHFWLRQ�EHWZHHQ�
HQXQFLDWRU�DQG�HQXQFLDWHH�OHDYHV�WUDFHV�LQ�WKH�GLVFRXUVH�LWVHOI��WKXV�SURPRWLQJ�DQ�LPPDQHQW�DSSURDFK�
WR�WKH�QRWLRQ�RI�OLVWHQHU�VSHFWDWRU��/DUJHO\�GLVFXVVHG�LQ�WKH�OLQJXLVWLF�VWXGLHV��WKH�FRQFHSW�RI�YHULGLFWLRQ�
FRQWUDFW�ZLOO�EH�EULHÁ\�SUHVHQWHG�KHUH�WKURXJK�WKH�FRQWULEXWLRQV�RI�*UHLPDV���������%DUURV��������DQG�
)LRULQ���������������:H�ZLOO�WKHQ�LQYHVWLJDWH�WKH�XVH�RI�WKLV�WKHRUHWLFDO�WRRO�LQ�WKH�PXVLFDO�ÀHOG��PRUH�
VSHFLÀFDOO\�WKDW�RI�PXVLFDO�SHUIRUPDQFH��7KLV�ZLOO�HQDEOH�XV�WR�LQFOXGH�LQ�RXU�GHEDWH�WKH�DFWRUV�LQ�WKH�
SHUIRUPDQFH�VFHQH�ZKLFK�UDUHO\�KDYH�WKHLU�UROHV�H[SOLFDWHG�LQ�DFDGHPLF�VWXGLHV�DV�UHOHYDQW�LQVWDQFHV�LQ�
WKH�FRQVWUXFWLRQ�RI�PHDQLQJ�LQ�PXVLFDO�SHUIRUPDQFH��,Q�LQFRUSRUDWLQJ�WKH�OLVWHQHU�VSHFWDWRU�DV�D�UHOHYDQW�
HOHPHQW�LQ�WKH�FRQVWUXFWLRQ�RI�WKH�JOREDO�PHDQLQJ�RI�SHUIRUPDQFHV��ZH�EHOLHYH�WKDW�ZH�DUH�FRQWULEXWLQJ�
WR�WKH�VFLHQWLÀF�WUHDWPHQW�RI�WKH�SHUIRUPDQFH�DFW�DV�D�ZKROH��WKXV�QRW�DUWLÀFLDOO\�HOHFWLQJ�D�KLHUDUFKLFDO�
plane of participants or constitutive elements.

Keywords: musical performance. Listener and performer. Semiotics. Musical enunciation.

INTRODUÇÃO

Na pesquisa acadêmica em performance musical, o papel do ouvinte/espectador raramen-

te possui um lugar explícito na construção de sentidos do discurso musical. A relação que se 

estabelece entre o intérprete musical e o ouvinte/espectador é, geralmente, mencionada como 

fundamental e necessária na realização musical, já que o intérprete em sua realização musical, 

via de regra, se dirige a um público alvo. No entanto, o diálogo/tensão que se estabelece entre 

essas duas instâncias da cena performática carece de um instrumental teórico que possibilite 

incluir o ouvinte enquanto elemento constitutivo da própria construção discursiva na performan-

ce musical. 
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A ênfase na pesquisa em performance é ainda, majoritariamente, dada à partitura, ao pre-

paro técnico e às informações musicológicas – instâncias de grande importância e que incidem 

diretamente na realização musical –, no entanto, são apenas uma parte do ato performático. 

Em outras palavras, o ato performático não é tratado em sua totalidade e, além disso, conside-

rações sobre a cena enunciativa e seus participantes também são, muitas vezes, descartadas, 

como, por exemplo, o ambiente, o público, o contexto, etc.

Neste texto apresentaremos e exploraremos brevemente o conceito de contrato veridictó-

ULR��RULXQGR�GD�VHPLyWLFD�GH�OLQKD�IUDQFHVD��PDLV�HVSHFLÀFDPHQWH�GD�WHRULD�HQXQFLDWLYD��H��HP�
seguida, investigaremos a pertinência que esse instrumental teórico pode ter em explicitar a 

relação performer/espectador em uma realização musical visando a construção de sentidos no 

enunciado musical. 

O CONTRATO VERIDICTÓRIO

Enunciação e enunciado, ato e produto, são objetos distintos, no entanto, possuem uma 

HVWUXWXUD�VLPLODU��1HVVH�VHQWLGR��*UHLPDV�DÀUPD�TXH�´D�HQXQFLDomR�p�XP�HQXQFLDGR��FXMD�IXQ-
ção predicativa é a intencionalidade e cujo objeto é o enunciado discurso” (FIORIN, 2016,  

p. 36). O próprio semioticista lituano explica que:

$�HQXQFLDomR�SRVVXL�XPD�HVWUXWXUD�TXH�p�DTXHOD�GR�HQXQFLDGR�H�TXH��FRQKHFHQGR�D�HVWUX-
WXUD�GR�HQXQFLDGR�H�FRQKHFHQGR�XP�GRV�HOHPHQWRV�GHVWH�HQXQFLDGR�TXH�IRL�PDQLIHVWDGR��
podemos, logicamente, pressupor a existência de outros elementos deste enunciado que se 

FKDPD�HQXQFLDomR���*5(,0$6��������S������

O que se pretende mostrar é que, a partir de um enunciado, podem-se localizar as marcas 

que remetem à enunciação – ou seja, a enunciação enunciada, os traços deixados no texto do 

ato pressuposto pela própria existência do objeto musical – mas, por trás dessas marcas, exis-

te ainda uma intencionalidade implícita, uma “visão de mundo”, que é possível depreender do 

texto e que ajuda a construir a imagem do enunciador. Para ilustrar esse ponto, Fiorin (2015, 

p. 139) utiliza o exemplo de um professor que diz “eu sou muito competente”, uma enuncia-

ção enunciada, explicitada no enunciado. No entanto, isso não serve de prova para constatar a 

competência do professor, isto é, para construir uma imagem de um enunciador competente – 

e frequentemente tem o sentido inverso, o de gerar dúvida quanto à competência do professor: 

´SRU�TXH�HOH�SUHFLVD�DÀUPDU�LVVR"µ��$R�FRQWUiULR��HVVD�LPDJHP�VHUi�FRQVWUXtGD�j�PHGLGD�TXH�
discorrer sobre os temas, na organização de suas aulas, em sua relação com os alunos, des-

sa maneira, implicitamente estará mostrando que é competente. Sobre isso, Bertrand (2003,  

S���������DÀUPD�TXH�

Já que a enunciação é considerada como um ato entre outros, porque como todo ato é orien-

tada, voltada para um objetivo e uma “visão de mundo”, ela pode ser considerada como um 

enunciado cuja função é a “intencionalidade”. Essa intencionalidade se deduz da realização 

do ato de fala, assim como a intencionalidade de uma personagem da narrativa se lê, pos-

teriormente, seguindo de trás para frente as transformações dos estados de coisas que ela 

provocou.

Para que essa intencionalidade se efetive enquanto produtora de sentidos, é preciso tam-

bém levar em conta o sujeito que os apreende. Em outras palavras, quando o enunciador se 
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enuncia, está implícito no enunciado que ele acredita no que enuncia, que toma como verdade 

o que diz. Para que exista uma aproximação entre a produção de sentidos e a apreensão desses 

pelo enunciatário é necessário que esse também creia no que foi enunciado como verdadeiro. 

Greimas (1974, p. 16) ilustra esse contrato da seguinte maneira:

A enunciação é o lugar da veridicção. Quando eu digo, por exemplo, a terra é redonda, entre 

o eu digo implícito e a terra é redonda é que se situa ainda uma modalidade do tipo: é ver-

dade que a terra é redonda. Isto quer dizer que transmito não somente a mensagem, mas 

WDPEpP�PLQKD�HVWLPDWLYD�GH�FDUiWHU�PDLV�RX�PHQRV�YHUtGLFR�GHVWD�FRQVWDWDomR�

A essa relação implícita entre enunciador e enunciatário, dá-se o nome de contrato de ve-

ridicção. Esse contrato, que determina o estatuto veridictório do discurso, é regido pelo tipo de 

discurso e o contexto no qual está inserido o enunciado, ou seja:

A verdade ou a falsidade do discurso dependem do tipo de discurso, da cultura e da socie-

dade, pois o que vale para uma entrevista política não se aplica, por exemplo, ao texto lite-

UiULR��H�R�TXH�VH�FRORFD�SDUD�XP�GLVFXUVR�UHOLJLRVR�QD�&KLQD�QmR�WHP�R�PHVPR�YDORU�QR�%UD-
sil. (BARROS, 2001, p. 93).

O contrato veridictório não procura traçar uma teoria sobre o verdadeiro ou o falso em si 

mesmo, trata-se de “valores de verdade que cada um procura impor ao outro”, isto é, “o balan-

ço incerto entre o ‘fazer crer’ de um lado e o ‘crer verdadeiro’ de outro” (BERTRAND, 2003, p. 

99). Assim, o enunciador constrói uma imagem de si no intuito de convencer o enunciatário, 

ou seja, ter credibilidade em seu dizer e estipular como o enunciatário deve interpretar a verda-

de do discurso. Além disso, o dizer-verdadeiro do discurso está ligado também “a uma série de 

contratos de veridicção anteriores, próprios de uma cultura, de uma formação ideológica e da 

concepção, por exemplo, dentro de um sistema de valores, de discurso e de seus tipos” (BAR-

ROS, 2001, p. 93-94). Em sua experiência de mundo, o enunciatário sabe da impossibilidade 

GH�DOJXpP�VDLU�YRDQGR�H�DWLUDU�UDLRV�SHORV�ROKRV��QR�HQWDQWR��HP�XP�ÀOPH�GH�VXSHU�KHUyLV��SRU�
exemplo, aquilo é verdadeiro e deve ser interpretado como verdade. Do mesmo modo, em um 

discurso irônico, o contrato veridictório é apresentado da seguinte forma: entenda o inverso do 

GLWR��4XDQGR�0R]DUW��HP�VXD�REUD�.������´(LQ�PXVLNDOLVFKHU�6SDVVµ��FRPS}H�SURSRVLWDGDPHQ-
te com o objetivo de que a música seja percebida como primária, monótona, com fraseado as-

VLPpWULFR��HUURV�GH�KDUPRQLD��DSDUHQWH�FRQIXVmR�GDV�FODYHV�XWLOL]DGDV�HP�DOJXQV�LQVWUXPHQWRV��
utilização de contrastes dinâmicos em momentos inoportunos, entre outros recursos, o com-

positor o faz com a ideia de satirizar compositores incompetentes. Nesse caso, o contrato veri-

dictório sugere a sátira, o riso. Todos esses “deslizes” da composição devem ser tomados como 

piadas: o enunciador está imitando um compositor ruim.

Portanto, estabelecido o contrato veridictório, o convencimento do enunciatário se situa-

rá em relação às estratégias discursivas utilizadas pelo enunciador que, consequentemente, irá 

construir uma imagem de si a partir de sua enunciação. Assim, a estratégia discursiva e a ima-

gem do enunciador estão estreitamente ligadas, pois a imagem se construirá na medida em que 

R�GLVFXUVR�p�HQXQFLDGR��*UHLPDV��������S������H[HPSOLÀFD�GXDV�HVWUDWpJLDV�GLVFXUVLYDV�DWUDYpV�
do exemplo de dois importantes oradores franceses:

Toda distância entre São Vicente de Paula e Bossuet no contexto francês situa-se aí. São Vi-

FHQWH�GH�3DXOD��TXH�HUD�XP�PHVWUH�HP�UHWyULFD��GL]LD�TXH�HUD�SUHFLVR�SUHJDU�R�(YDQJHOKR��
SUHJDU�D�ERD�QRYD��HOD�DOFDQoD��QmR�Ki�SUREOHPD��VH�YRFr�GLVVHU�YHUGDGHLUDPHQWH��,VVR�VLJ-
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QLÀFDULD��SURYDYHOPHQWH��TXH�VH�YRFr�DVVXPH�LQWHLUDPHQWH�DTXLOR�TXH�YRFr�GL]��DTXHOH�TXH�
está na outra ponta da mensagem aceitará e assumirá a mesma fé. Ao passo que, para Bos-

suet, para que a comunicação se efetue, é preciso ornamentá-la, é preciso agradar, utilizar a 

retórica inteira como meio de persuasão, como meio de efetivar a mensagem.

Na citação acima, percebem-se duas estratégias discursivas diferentes para convencer o 

interlocutor, duas estratégias em grande medida opostas, mas igualmente verdadeiras em seu 

contrato com o enunciatário – note-se que se trata de dois grandes oradores. Em cada uma, 

cria-se uma imagem também distinta do enunciador.

O OUVINTE/ESPECTADOR COMO CONSTRUTOR DO DISCURSO MUSICAL

$SHVDU�GD�SRXFD�DWHQomR�TXH�UHFHEH�QD�LQYHVWLJDomR�FLHQWtÀFD�GD�SHUIRUPDQFH��SRGHPRV�
argumentar que o enunciatário pode, ainda assim, aparecer marcado no discurso musical de 

GLIHUHQWHV�PDQHLUDV��8P�LQWpUSUHWH�PXVLFDO��SRU�H[HPSOR��IDUi�HVFROKDV�TXH�HQJOREDP�GHVGH�
D�HVFROKD�GR�UHSHUWyULR�D�VHU�UHDOL]DGR�DWp�RSo}HV�LQWHUSUHWDWLYDV�GH�VXD�H[HFXomR��TXH�OHYDUmR�
em conta seu alocutário de maneira explícita ou implícita. O ouvinte, nesse caso, pode ser uma 

pessoa, um grande público em uma sala de concerto, um tu imaginário, etc. As mesmas con-

siderações podem ser feitas a um enunciado grafado, como é o caso de uma partitura. Nesse 

caso, o compositor também seguirá diretrizes de decoro, inovação e conservação, opções esté-

ticas, entre outras, que aparecerão marcados na notação de sua obra levando em conta o tu a 

quem se dirige, na forma de seus contemporâneos, seus pares, seus intérpretes possíveis, etc.

A relação performer/espectador aparece marcada no enunciado também pela relação in-

terdiscursiva que os sujeitos da enunciação estabelecem. Assim, não se trata de uma análise 

apenas imanente, pois todos os aspectos discursivos marcados no enunciado se situam, tam-

bém, em relação a outros discursos: interpretações anteriores, estudos musicológicos e críticas 

TXH�FLUFXODP�HP�VHX�WHPSR��HQÀP��WRGD�VRUWH�GH�WH[WR�PXVLFDO�H�SDUDPXVLFDO�FRP�TXH�YHQKD�
a dialogar de forma mais ou menos explícita. Um intérprete musical, por exemplo, enquanto 

enunciador, decide-se por determinados elementos interpretativos, técnico-instrumentais e as-

sim por diante, sempre se situando em relação a outros discursos, a partir de referências pré-

vias, fato que ocorre consciente ou inconscientemente. Em outras palavras, a construção de to-

dos esses elementos subjetivos do intérprete se constroem pela aceitação, negação, adaptação, 

etc., com relação a outras propostas, de outros enunciadores, com os quais age dialogicamente. 

O mesmo raciocínio pode ser aplicado a inúmeros outros fatores que podem ser pressupostos 

SHOR�HQXQFLDGR�GLVFXUVR��SRU�H[HPSOR��D�VXD�HVFROKD�HVWpWLFD��R�LQVWUXPHQWR�XWLOL]DGR��D�URXSD�
TXH�LUi�XVDU��HQWUH�RXWUDV��WRGDV�HVVDV�HVFROKDV�DSDUHFHP�PDUFDGDV�QR�GLVFXUVR�H�VH�FRORFDP�
em relação a outros discursos (OLIVEIRA LEMOS, 2019).

Outro fator importante é a imagem que o enunciador cria de si mesmo e as estratégias 

discursivas utilizadas para efetivar sua proposta. Na outra ponta, está o enunciatário, que pode 

aceitar, negar, duvidar, em outras palavras, interpretará a proposta do enunciador. Sobre essa 

relação, Barros (2001, p. 92-93) nos explica que:

Enunciador e enunciatário são desdobramentos do sujeito da enunciação que cumprem pa-

péis actanciais de destinador e destinatário do objeto-discurso. Dessa forma, o enunciador 

coloca-se como destinador-manipulador, responsável pelos valores do discurso e capaz de 

levar o enunciatário, seu destinatário, a crer e a fazer. O fazer manipulador realiza-se no e 
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pelo discurso, como um fazer persuasivo. O enunciatário, por sua vez, manipulado cognitiva 

e pragmaticamente pelo enunciador, cumpre os papéis de destinatário-sujeito, ainda que o 

fazer pretendido pelo enunciador não se realize. O fazer interpretativo do enunciatário, que 

responde ao fazer persuasivo do enunciador, ocorre também no discurso-enunciado.

A relação entre enunciador e enunciatário não segue, assim, um sentido único. Não é ga-

UDQWLGR�TXH�D�SURGXomR�GH�VLJQLÀFDGRV�GR�HQXQFLDGRU�FRLQFLGD�FRP�D�DSUHHQVmR�GR�HQXQFLDWi-
rio. Assim, se de um lado o enunciador constrói uma imagem de si e traça uma estratégia dis-

FXUVLYD�SDUD�ID]HU�FUHU�R�HQXQFLDWiULR��HVVH�SRU�VXD�YH]�LQWHUSUHWDUi�R�GLVFXUVR�DWULEXLQGR�OKH�
valores. Nessa tensão entre os sujeitos da enunciação, serão negociados valores que podem ser 

aceitos ou não.

Dessa forma, o conceito de contrato veridictório no campo musical, ou seja, na relação 

intérprete/ouvinte em uma performance musical faz com que o ouvinte não apenas determine 

SDUWH�GDV�HVFROKDV�GR�LQWpUSUHWH�a priori��RX�VHMD��LQÁXHQFLH�D�HVFROKD�GR�UHSHUWyULR�RX�DV�GHFL-
sões interpretativas, mas também no próprio ato performático. O intérprete que resolva deter-

PLQDU�WRGDV�DV�VXDV�HVFROKDV�SUHYLDPHQWH�VHP�OHYDU�HP�FRQWD�D�SHUIRUPDQFH�SRGH�IUXVWUDU�VH�
em decorrência da não correspondência entre o imaginado e o realizado. Tal distância entre a 

concepção e o fato concreto é fruto dos diversos fatores moventes que podem afetar a realiza-

ção musical. Logo, o intérprete deve estar preparado para adequar suas decisões no decorrer 

do próprio ato performático. Muitas vezes isso representará decisões diferentes das previamen-

te planejadas: “Todo locutor deve incluir em seu projeto de ação uma previsão possível de seu 

LQWHUORFXWRU�H�DGDSWDU�FRQVWDQWHPHQWH�VHXV�PHLRV�jV�UHDo}HV�SHUFHELGDV�GR�RXWURµ��'$+/(7��
2005, p. 57).

A título de breve exemplo, é possível considerar que em uma performance ao vivo, o intér-

prete possa reconsiderar a projeção sonora de seu instrumento em relação ao espaço e como o 

som se propaga, fatores que, em primeiro lugar, incidirão na relação com seu alocutário. Isto é, 

geralmente, o performer se preocupará em garantir que o público o escute, em outros termos, 

projetará uma realização que adeque sua interpretação às possibilidades acústicas do espaço. 

'HVVD�PDQHLUD��R�LQWpUSUHWH�SRGH�HVFROKHU�XPD�IDL[D�GLQkPLFD�GLIHUHQWH�GDTXHOD�SURMHWDGD�HP�
seus estudos, de modo a aproximar o efeito pretendido previamente e as possibilidades espa-

ciais da realização musical, o que incidirá diretamente em sua execução técnico-instrumental.

CONSIDERAÇÕES FINAIS

O elo existente entre músico e plateia é inerente ao fazer performático, todavia, essa ten-

são/negociação de valores existente entre os sujeitos da enunciação na performance musical 

ainda não marca grande presença nos estudos acadêmicos, em especial na construção de sen-

tidos que se podem depreender oriundos dessa correlação presente na cena performática. Des-

sa maneira, o conceito de contrato veridictório aplicado à área musical traz uma perspectiva 

positiva de operacionalização do ouvinte enquanto construtor do discurso musical, além de in-

troduzir um corpo teórico, já consolidado na área linguística, pertinente à investigação em per-

formance musical, e, assim, pode apresentar elementos esclarecedores que contribuam para a 

SUySULD�FRQVWUXomR�GH�XPD�FLHQWLÀFLGDGH�QD�iUHD�PXVLFDO��
Fizemos apenas algumas ilustrações de aplicação no campo musical, basicamente, atra-

vés de marcas deixadas pelo ouvinte/espectador a priori na atividade do intérprete, no próprio 

ato performático, bem como em possíveis relações intertextuais. Todavia, temos ciência que ca-
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da uma das ilustrações poderia ter sido mais aprofundada, além de, possivelmente, não termos 

contemplado outras possibilidades de depreensão de sentido do discurso musical pela presença 

do ouvinte/espectador. Ainda assim, acreditamos que alcançamos o objetivo proposto para es-

WH�WUDEDOKR��DSUHVHQWDU�R�FRQFHLWR�GH�FRQWUDWR�YHULGLFWyULR��EHP�FRPR�RSHUDFLRQDOL]DU�HVVD�EDVH�
WHyULFD�QD�iUHD�PXVLFDO��2�FRQFHLWR�DSUHVHQWDGR�PRVWURX�VH�HÀFLHQWH�SDUD�RV�QRVVRV�SURSyVLWRV�
e as discussões empreendidas e as propostas de diálogo entre a música e a linguística sugeri-

GDV�DTXL�DEUHP�FDPLQKR�SDUD�XPD�PDLRU�H[SORUDomR�H��WDPEpP��SDUD�LQYHVWLJDo}HV�IXWXUDV�
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dos trombones baixo, tenor e alto. Apresentamos alguns aspectos estruturais e performáticos da peça e 

seguimos propondo algumas estratégias de estudo para o aprimoramento técnico necessário à execução 

da obra. 
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The use of the bass, tenor and alto trombone in the work música para trombones e  
percussão by estércio Marquez Cunha: considerations for a technical preparation

Abstract:�7KLV�ZRUN�DLPV�WR�EULQJ�FRQVLGHUDWLRQV�DERXW�WKH�FKDOOHQJHV�DQG�SURSRVDOV�IRU�WKH�WHFKQLFDO�
SUHSDUDWLRQ�RI�WKH�0XVLF�IRU�7URPERQHV�DQG�3HUFXVVLRQ�RI�(VWpUFLR�0DUTXH]�&XQKD��FRQVLGHULQJ�WKH�SUR-
SRVDO�RI�WKH�XVH�RI�EDVV��WHQRU�DQG�DOWR�WURPERQHV��:H�SUHVHQW�WKH�PDLQ�VWUXFWXUDO�DQG�SHUIRUPDWLYH�DV-
SHFWV�RI�WKH�SLHFH�DQG�ZH�FRQWLQXH�SURSRVLQJ�VRPH�VWXG\�VWUDWHJLHV�IRU�WKH�WHFKQLFDO�LPSURYHPHQW�QHF-
HVVDU\�IRU�WKH�H[HFXWLRQ�RI�WKH�ZRUN�
Keywords:�'RXEOLQJ��7URPERQH��(VWpUFLR�0DUTXH]��7HFKQLFDO�3UHSDUDWLRQ�

INTRODUÇÃO

2�HVWXGR�H�DV�SHVTXLVDV�UHODFLRQDGDV�DR�WURPERQH�QR�%UDVLO�WrP�FUHVFLGR�VLJQLÀFDWLYD-
mente nos últimos anos, dessa forma podemos observar que o surgimento de cursos de pós-

-graduação e o movimento articulado pelos encontros de trombones realizados pela Associação 

Brasileira de Trombonistas nas diversas regiões do Brasil têm contribuído de maneira bastante 

VLJQLÀFDWLYD�SDUD�FRQVROLGDomR�GHVVD�iUHD��(VVHV�HQFRQWURV�WrP�SURSRUFLRQDGR�DRV�HQYROYLGRV�
uma grande circulação de informações, por meio da troca de experiências que são veiculadas 

também através da revista 7KH�%UD]LOLDQ�7URPERQH�$VVRFLDWLRQ�-RXUQDO1 criada recentemente. 

Toda essa circulação de informações tem proporcionado aos trombonistas uma grande oportu-

nidade de aprimoramento técnico com pessoas de diferentes lugares do nosso país e do mundo. 

Tudo isso tem popularizado o trombone cada vez mais e consequentemente novas obras têm 

VXUJLGR��UHQRYDQGR�R�UHSHUWyULR�SDUD�WURPERQH�VROR�FRP�DFRPSDQKDPHQWR�H�VHP�DFRPSDQKD-
mento. Nessa direção “podemos observar que o repertório contemporâneo para trombone vem 

FUHVFHQGR�GH�PRGR�VLJQLÀFDWLYR�H�D�SURFXUD�GRV�LQWpUSUHWHV�SRU�QRYRV�GHVDÀRV�H�SRVVLELOLGDGHV�
técnicas também têm motivado os compositores, gerando essa produção composicional para o 

WURPERQH�FRPR�LQVWUXPHQWR�VROLVWDµ��6,/9$��	�)(,726$��������S�����

1
 Revista vinculada a Associação Brasileira de Trombonistas (ABT) que publica anualmente desde o ano de 2017 

artigos relacionados a performance e pedagogia do trombone incentivando assim a pesquisa na área de trom-

bone no Brasil.
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2EVHUYDQGR�HVVH�DXPHQWR�GH�UHSHUWyULR�FRPR�DOJR�VLJQLÀFDWLYR�QR�FDPSR�GD�SHUIRUPDQFH�
para o trombone, podemos citar algumas obras de destaque escritas nos últimos anos: “Entrada 

e Acalanto” para trombone tenor solo de Fernando Morais, o “Concertino para trombone e or-

questra de cordas” de Fernando Deddos, “Rapsódia Brasileira para trombone baixo e piano” do 

FRPSRVLWRU�+XJR�3LQKHLUR��´=LULJXLGXP���FRQFHUWR�SDUD�WURPERQH�H�RUTXHVWUD�SLDQRµ�GR�FRPSR-
VLWRU�$UWKXU�%DUERVD�H�D�´0~VLFD�SDUD�7URPERQHV�H�3HUFXVVmRµ�GH�(VWpUFLR�0DUTXH]�&XQKD�TXH�
VHUi�HYLGHQFLDGD�QHVWH�WUDEDOKR��

O presente artigo faz parte de uma pesquisa em andamento que está sendo desenvolvida 

no Programa de Pós-Graduação em Música da Universidade Federal do Rio Grande do Norte 

em Natal e busca propor possibilidades e estratégias para a preparação técnica da obra “Música 

SDUD�7URPERQHV�H�3HUFXVVmRµ�GR�FRPSRVLWRU�(VWpUFLR�0DUTXH]�&XQKD��3RGHPRV�REVHUYDU�TXH�
no decorrer da obra existem mudanças entre os trombones alto, tenor e baixo, fato que conside-

UDPRV�XPD�GLÀFXOGDGH�WpFQLFD�VLQJXODU��$�SUiWLFD�GD�SHUIRUPDQFH�HP�PDLV�GH�XP�LQVWUXPHQWR�
por parte de um único músico recebe o nome de Doubling. “Para o trombonista, isso pode signi-

ÀFDU�WHU�D�KDELOLGDGH�GH�WRFDU�YiULRV�LQVWUXPHQWRV�GD�IDPtOLD�GR�WURPERQH�FRPR�DOWR��WHQRU��EDL-
xo ou trombone contrabaixo” (PEARCE, 2002, p. 1, tradução nossa). Podemos observar que de 

acordo com o autor, o termo “doubling” pode ser utilizado para se referir a ação de tocar mais 

de um instrumento da família do trombone, entretanto, segundo Antão (2014) o termo também 

pode ser aplicado a musicistas que tocam instrumentos de famílias diferentes, como por exem-

plo, trombonistas que tocam regularmente trombone e eufônio. 

É importante salientar que a escrita de obras com esta característica é uma prática pre-

VHQWH�QD�OLWHUDWXUD�GH�RXWURV�LQVWUXPHQWRV�FRPR�p�R�FDVR�GR�´&RQFHUWR�IRU�'RXEOHVµ�GH�7KRPDV�
J. Filas (1908-1984) escrito em 1947 para saxofone em Mib, clarinete baixo em Sib e clari-

QHWH�VRSUDQR�HP�6LE��7+203621��������S�������2XWUD�REUD�FLWDGD�SRU�7KRPSVRQ��������p�R�
´&RQFHUWR�7UL�&KURPDµ�HVFULWR�HP������SHOR�FRPSRVLWRU�0LFKDHO�.LEEH��������SDUD�VHU�LQWHU-
SUHWDGR�SRU�XP�~QLFR�P~VLFR�TXH�WRFD�ÁDXWD��VD[RIRQH�DOWR�H�FODULQHWH��7+203621��������S��
29). Podemos ver também a obra “As Três Faces da Terra” que foi encomendada e citada por 

Antão (2014) em sua pesquisa de mestrado. Essa peça foi composta em 2014 pelo compositor 

português Daniel Moreira (1983) e tem como instrumentos solistas o trombone e o eufônio, os 

quais devem ser tocados alternadamente pelo mesmo músico (Antão, 2014, p. 39-40). Com 

base nas obras citadas acima, podemos ver que a prática do “doubling” também é recorrente 

em outras famílias de instrumentos. A partir dessa particularidade, serão enfatizados neste tra-

EDOKR�DOJXQV�DVSHFWRV�LPSRUWDQWHV�SDUD�R�SURFHVVR�GH�SUHSDUDomR�GD�REUD�´0~VLFD�SDUD�7URP-

ERQHV�H�3HUFXVVmRµ�GH�(VWpUFLR�0DUTXH]�&XQKD�

ASPECTOS ESTRUTURAIS E PERFORMÁTICOS DA OBRA MÚSICA PARA TROMBONES E 
PERCUSSÃO DO COMPOSITOR ESTÉRCIO MARQUEZ CUNHA

Como já mencionado, “A Música para Trombones e Percussão” traz a proposta do uso de 

mais de um trombone de calibres diferentes, tornando assim esta obra bastante peculiar no 

SURFHVVR�GH�SUHSDUDomR�WpFQLFD��WHQGR�HP�YLVWD�DV�VLJQLÀFDWLYDV�GLIHUHQoDV�HVWUXWXUDLV�HQWUH�RV�
trombones envolvidos. A obra foi escrita em movimento único e em sua formação instrumental 

está incluído, além dos trombones, um set de percussão com os seguintes instrumentos: ZRRG�
blocks, bongôs, caixa clara, bombo, ÀQJHU�F\PEDOV, prato, gongo e marimba. Ao referir-se à es-

WD�SHoD�$QJHOR��������DÀUPD�TXH��
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[...] os instrumentistas têm que realizar movimentos discretos no palco enquanto tocam, 

utilizando de recursos cênicos para a interpretação. Num primeiro momento, os músicos 

estão posicionados atrás do palco onde será realizada a apresentação. O percussionista co-

meça a tocar o ÀQJHU�F\PEDOV adentrando no palco e se posicionando no set da percussão. 

Logo após o posicionamento, ele abaixa o ÀQJHU�F\PEDOV em uma estante, pega as baque-

tas da marimba tocando um motivo musical (...). A partir deste motivo o trombone respon-

de, ainda fora do palco, em nota longa em pianíssimo-crescendo, timbrando o som com a 

marimba, como se o som estivesse saindo da marimba e propagando no teatro. Após este 

momento o trombonista faz uma frase e entra no palco do lado oposto ao percussionista, 

posicionando-se também no seu set de trombones. (ANGELO, 2015, p. 13).

Podemos ver ainda que a obra possui aspectos gestuais que devem ser interpretados tanto 

pelo trombonista quanto pelo percussionista, e todos esses gestos estão descritos pelo compo-

sitor na partitura. A obra possui um andamento lento em 63 bpm que se mantém durante toda 

sua execução, facilitando assim a troca de instrumentos. É importante salientar que “A exten-

são do trombone na obra compreende entre a nota mais grave no trombone baixo Si-1, e a no-

ta mais aguda no trombone alto, Lá 3” (Angelo, 2015, p. 12). A parte da percussão não será 

HQIDWL]DGD�QHVWH�WUDEDOKR�

PREPARAÇÃO TÉCNICA DA OBRA PARA A PERFORMANCE

$R�WUDWDU�GRV�LQVWUXPHQWRV�HP�TXHVWmR�VDEHPRV�TXH�GLIHUHQoDV�FRPR�WDPDQKR�GR�ERFDO��
ODUJXUD�GD� WXEXODomR�� WHVVLWXUD�RQGH�FDGD� WURPERQH� WUDEDOKD�FRQIRUWDYHOPHQWH��PXGDQoD�GH�
DÀQDomR��VmR�IDWRUHV�TXH�WRUQDP�PDLV�GLItFLO�D�H[HFXomR�GRV�WUrV�HP�XPD�PHVPD�REUD��'HVVD�
forma, é necessário um estudo sistematizado no processo de preparação da peça, levando em 

consideração todos os fatores aqui mencionados. Por isso, entendemos que é imprescindível 

GHVHQYROYHU�XPD�HVWUDWpJLD�SUpYLD�GH�HVWXGR�WpFQLFR�GR�WURPERQH��HP�IXQomR�GDV�GLÀFXOGDGHV�
QHOD�HQFRQWUDGDV��(QIDWL]DPRV�DTXL�D�LPSRUWkQFLD�GRV�HVWXGRV�WpFQLFRV�GH�URWLQD�TXH�LQÁXHQ-
ciam diretamente no resultado performático de uma obra, assim sendo, o instrumentista deve 

dispensar a eles uma atenção especial.

A execução de uma música ou melodia em um instrumento musical é uma atividade que re-

TXHU�XP�JUDQGH�SUHSDUR�SUpYLR�SRU�SDUWH�GR�LQWpUSUHWH��(PERUD�D�DWLYLGDGH�ÀP�GH�XP�P~-
VLFR�LQVWUXPHQWLVWD�VHMD�LQWHUSUHWDU�P~VLFDV��RV�SURÀVVLRQDLV�XWLOL]DP�PXLWDV�KRUDV�GH�VXD�
carreira em estudos técnicos. O estudo de exercícios técnicos é de suma importância para 

que possamos fazer música com mais liberdade, com menos preocupações técnicas e com 

um pensamento mais artístico, estilístico e musical. (LEITE, 2018, p. 1).

Vejamos que na citação acima o autor reforça a questão da preparação técnica do instru-

mentista em função do estudo de uma peça musical. Dessa forma o músico precisa manter uma 

URWLQD�GLiULD�GH�HVWXGRV�WpFQLFRV�TXH�HVWHMDP�HP�VLQWRQLD�FRP�DV�GLÀFXOGDGHV�WpFQLFDV�LGHQWLÀ-
FDGDV�QD�REUD�HVFROKLGD�SDUD�HVWXGDU��1R�HQWDQWR�%RWHOKR��������VDOLHQWD�TXH�

>���@�H[HUFtFLRV�WpFQLFRV�VHP�VLJQLÀFDGRV�PXVLFDLV�UHSURGX]LGRV�GH�IRUPD�UHSHWLWLYD�H�PH-
FkQLFD�QmR�PHOKRUDP�D�WpFQLFD�GR�P~VLFR��SRLV�QmR�VH�UHIHUHP�jV�VLWXDo}HV�H[SUHVVLYDV��
&RPSUHHQGHPRV�TXH�WDLV�H[HUFtFLRV�GHYHP�VHU�UHDOL]DGRV�VRPHQWH�HP�VLWXDo}HV�HVSHFLÀFDV�
SDUD�R�DSHUIHLoRDPHQWR�H�RX�SDUD�DGTXLULU�FHUWDV�KDELOLGDGHV�PRWUL]HV�EiVLFDV��HQWUHWDQWR�p�
simplesmente um passo para a construção de um gesto musical que, por sua vez, só vai se 

TXDOLÀFDU�FRPR�WDO�FRP�LQWHQFLRQDOLGDGH�H[SUHVVLYD���%27(/+2��������S������
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O autor nos lembra que todo exercício técnico deve ser praticado em função de um objeti-

vo musical, ou seja, o desenvolvimento técnico pensado em função da aplicabilidade em deter-

minado repertório. Partindo dessa premissa, propomos que a organização diária, para o estudo 

da obra aqui tratada, poderá ser iniciada com o aquecimento corporal do instrumentista através 

de exercícios de respiração, vibração no bocal, notas longas, estudos técnicos, estudos melódi-

FRV�H�QRWDV�JUDYHV��-2+1621�������FRPR�FLWDGR�HP�)RQVHFD��������S��������´8PD�ERD�UR-
WLQD�GH�DTXHFLPHQWR�SRGH�DXPHQWDU�FRQVLVWrQFLD�H�FRQÀDQoD��DMXGD�GHÀQLU�H�DOLYLDU�SUREOHPDV�
SHTXHQRV�DQWHV�TXH�HOHV�ÀTXHP�VpULRV������µ��)216(&$��������S��������/HYDQGR�HP�FRQVLGHUD-
ção as possibilidades técnicas disponíveis no trombone baixo, propomos uma rotina de estudos 

diários seguindo a sequência (trombone baixo, tenor e alto). Isso irá permitir ao músico condi-

cionar-se para as mudanças a serem feitas durante a performance da peça. O trombone baixo 

é o instrumento mais completo dentre os três trombones aqui mencionados, no que se refere a 

tessitura e possibilidades de combinações de posições alternativas, devido a presença das duas 

FKDYHV�GH�UHFXUVR�HP�Fá e Solb��(VVDV�FKDYHV�DR�VHUHP�DFLRQDGDV�DPSOLDP�D�WHVVLWXUD�GR�WURP-

ERQH�EDL[R�SDUD�D�UHJLmR�JUDYH��3DUD�R�XVR�GDV�GXDV�FKDYHV�QR�WURPERQH�EDL[R�UHFRPHQGDPRV�
lições do método “70 Estudos Progressivos para Trombone Baixo Moderno” (GILLIS, 1966). 

Dessa forma sugerimos após a parte preparatória com respiração e vibração no bocal abor-

dados por Fonseca (2008, p. 110), o exercício de aquecimento por meio de notas longas cria-

GR�SHOR�WURPERQLVWD�(PRU\�5DPLQJWRQ��+816%(5*(5���������FRPR�PRVWUDGR�QR�([HPSOR���

([HPSOR����7UHFKR�GH�DTXHFLPHQWR�GD�URWLQD�GH�HVWXGRV�GLiULRV�FULDGD�SHOR�WURPERQLVWD�(PRU\�
5DPLQJWRQ��+816%(5*(5��������S������

$V�QRWDV�ORQJDV�VmR�H[HUFtFLRV�HVVHQFLDLV�QD�URWLQD�GH�XP�WURPERQLVWD�SRLV�WUDEDOKD�DV-
pectos que são necessários para se produzir uma boa sonoridade.

[...] os exercícios de notas longas servem para que o trombonista consiga escutar cada nota 

WRFDGD�H�WHU�WHPSR�R�VXÀFLHQWH�SDUD�ID]HU�DV�FRUUHo}HV�QHFHVViULDV�SDUD�XPD�ERD�VRQRULGD-
GH��WDLV�FRPR��DÀQDomR��FRQWUROH�GR�DU�H�FRQWUROH�GH�HPLVVmR����R�H[HUFtFLR�GH�QRWDV�ORQJDV�
deve ser executado em uma dinâmica confortável, mf (mezzo-forte) sem “forçar” o som no 

instrumento e em registro médio, expandindo para os registros grave e agudo buscando a 

mesma sensação referente à sonoridade, conforto e relaxamento ao tocar os três registros 

supracitados (LEITE, 2018, p. 1).
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Podemos observar a importância da nota longa no processo de aquecimento do trombo-

nista e os aspectos para os quais esse exercício contribui na qualidade da performance. Depois 

GHVVH�H[HUFtFLR��SRGHPRV�FLWDU�R�HVWXGR�GRV�KDUP{QLFRV��TXH�FRQVLVWH�QDV�QRWDV�TXH�SRGHP�VHU�
tocadas em cada posição do trombone, e servem para desenvolver a conexão entre os intervalos 

naturais de cada posição, podendo ser executado com staccato e depois em legato. Depois disso 

pode-se continuar a rotina de exercícios criados por Emory Raminton a qual é usada por muitos 

WURPERQLVWDV�QD�DWXDOLGDGH��RQGH�SRGHPRV�WUDEDOKDU�HVWXGRV�GH�ÁH[LELOLGDGH��DUWLFXODomR��HVFDODV�
e arpejos em legato e staccato. O trombonista poderá reforçar o estudo dos intervalos, preparan-

GR�VH�SDUD�RV�WUHFKRV�PXVLFDLV�GD�REUD�TXH�SRVVXHP�HVWD�FDUDFWHUtVWLFD��1HVWH�FDVR��SURSRPRV�
o estudo de intervalos do Arbans’s Famous Method for Trombone, como exposto no Exemplo 2

Exemplo 2. Primeiro exercício da série de estudos de  

Arbans’s Famous Method for Trombone (RANDALL, 1936, p. 126).

O estudo acima pode ser transposto para outras tonalidades, explorando assim a tessitura 

do trombone e proporcionando ao trombonista maior domínio técnico dos intervalos. É impor-

tante considerar que estes exercícios ao serem estudados no trombone baixo não precisam ser 

UHSHWLGRV�QR�WHQRU��SRLV�RV�HVWXGRV�WUDEDOKDGRV�HP�XP�WURPERQH�LUmR�VHUYLU�GH�EDVH�SDUD�D�DSOL-
FDomR�GD�WpFQLFD�QR�RXWUR�LQVWUXPHQWR��'HVVD�IRUPD��YHMDPRV�XP�WUHFKR�GD�REUD�TXH�UHTXHU�R�
domínio técnico de intervalos no trombone tenor.

([HPSOR����7UHFKR�GD�REUD�FRQWHQGR�GH�LQWHUYDORV�TXH�FKHJDP�D�DEUDQJHU�XPD����� 
a ser executado pelo trombone tenor (Comp. 40-52).

Após esse breve estudo com o trombone baixo, propomos a continuidade da rotina diária 

com o trombone tenor, buscando uma adaptação à mudança de calibre do instrumento bem co-

PR�j�GLIHUHQoD�GR�WDPDQKR�GR�ERFDO��$VVLP��R�WURPERQLVWD�LUi�UHDOL]DU�HVWXGRV�GH�DUWLFXODomR�
que deverá abranger da primeira a sétima posição. Veja Exemplo 4:

Exemplo 4. Estudo retirado da rotina diária de estudo para  

WURPERQH�GH�(PRU\�5DPLQJWRQ���+816%(5*(5��������S������
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Sugerimos esse exercício, por ser confortável e de fácil execução, permitindo que o corpo 

do músico se adapte ao instrumento de maneira natural. O exercício poderá ser ampliado para 

as demais regiões do trombone baixo, podendo ser praticado também com outras articulações 

como o staccato��SRU�H[HPSOR��e�LPSRUWDQWH�WUDEDOKDU�QDV�UHJL}HV�PpGLDV�H�JUDYH�GR�WURPERQH�
baixo, pois estas são as mais exploradas na peça como observado no Exemplo 5. 

([HPSOR����7UHFKR�GD�REUD�TXH�GHYH�VHU�H[HFXWDGD�SHOR�WURPERQH�EDL[R��FRPS���������

Podemos ver no Exemplo 5 a presença de intervalos e efeito de glissando (comp. 93-94), 

contudo estes procedimentos técnicos podem ser estudados no trombone tenor e no baixo, ten-

do em vista que esses recursos composicionais foram escritos para os dois instrumentos. 

8PD�GDV�GLÀFXOGDGHV�SDUD�VH�WRFDU�R�WURPERQH�DOWR�p�REWHU�GHOH�XPD�ERD�DÀQDomR��SRLV�
D�YDUD�p�PDLV�FXUWD�H�FRQVHTXHQWHPHQWH�DV�SRVLo}HV�VmR�PDLV�SUy[LPDV��TXHVWmR�TXH�LQÁXHQ-
FLD�EDVWDQWH�QD�DÀQDomR��$�DGDSWDomR�H�D�FRUUHomR�VHUmR�SRVVtYHLV�PHGLDQWH�D�REVHUYDomR�GD�
localização das posições. Além disso, o trombone alto em Mib é considerado não transpositor 

e isso faz com que seja necessária uma readaptação das notas de cada posição, pois são dife-

rentes do tenor e do baixo. Dessa forma, para a prática do trombone alto, sugerimos o estudo 

GH�HVFDODV�GLDW{QLFDV�H�DUSHMRV�HP�DQGDPHQWR�OHQWR�SDUD�À[DU�DV�SRVLo}HV��GH�SUHIHUrQFLD�FRP�
R�DX[tOLR�GH�XP�DÀQDGRU��´$�SUiWLFD�GH�HVFDODV�H�DUSHMRV��HP�LWDOLDQR��arpeggios) é de grande 

importância para o (sic) todo e qualquer trombonista, sendo este um estudo técnico de grande 

YDOLD�QR�GHVHQYROYLPHQWR�GD�DÀQDomR��HQWRQDomR�H�RXYLGR�LQWHUQRµ��/(,7(��������S����������
6HQGR�R�WURPERQH�DOWR�XP�LQVWUXPHQWR�TXH�DSUHVHQWD�DOJXPDV�SDUWLFXODULGDGHV�TXH�GLÀFXOWD�D�
VXD�H[HFXomR��p�QHFHVViULR�TXH�R�WURPERQLVWD�LQWHQVLÀTXH�VXD�DWHQomR�HP�VHX�HVWXGR��FRQIRU-
PH�H[SOLFD�6OXFKLQ��������HP�VHX�PpWRGR�SDUD�WURPERQH�DOWR��

O trombone alto é um instrumento difícil para o trombonista por duas razões: 1. Ele é um 

VHJXQGR�LQVWUXPHQWR�²�DWp�DJRUD�WRFDU�WURPERQH�DOWR�WHP�VLGR�XP�WUDEDOKR�SDUD�R�WURPER-
nista tenor. Pode-se dizer, o músico toca principalmente tenor e usa o alto ocasionalmen-

te. 2. A tonalidade é diferente do trombone tenor; ele é considerado ‘não transpositor’...  

�6/8&+,1��������S������7UDGXomR�QRVVD��

Alguns dos elementos de técnica expandida presentes na peça são possibilidades explora-

GDV�SHOR�FRPSRVLWRU�RQGH�DFRQVHOKDPRV�XPD�OHLWXUD�DWHQWD�GDV�FRQYHQo}HV�GHVFULWDV�QR�LQtFLR�
da partitura e uma prática isolada daquelas que demandam algum procedimento técnico espe-

FtÀFR��&RPR�GHVFUHYH�$QJHOR��������S������D�REUD�DSUHVHQWD�GLYHUVRV�HIHLWRV�GH�WpFQLFD�HVWHQ-
dida aplicadas ao trombone como o “glissando somente com ar, sem vibração labial, acelerando 

gradativo, explosão labial no trombone utilizando as sílabas ‘Pa-Ta-Pe-Tlo’”. Além desses efeitos 

o compositor também propõe que “o trombone alto encoste a campana no gongo e depois no 

prato suspenso enquanto toca” (ANGELO, 2015, p. 12). As demais convenções tratam de ques-

W}HV�JHVWXDLV�GD�SHUIRUPDQFH�RX�Do}HV�WHDWUDLV�TXH�VmR�DERUGDGDV�QR�WUDEDOKR�´2�JHVWR�0XVLFDO�
QD�,QWHUSUHWDomR�GH�WUrV�2EUDV�SDUD�7URPERQH�GH�(VWpUFLR�0DUTXHV�&XQKDµ��$1*(/2���������
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É importante salientar que esta obra ainda não foi digitalizada, motivo pelo qual, sua partitura 

PDQXVFULWD�IRL�XWLOL]DGD�QHVWH�WUDEDOKR�

CONSIDERAÇÕES FINAIS

2�SUHVHQWH�WUDEDOKR�EXVFRX�WUD]HU�DOJXPDV�FRQVLGHUDo}HV�SHUWLQHQWHV�j�SHoD��Música 

para Trombones e Percussão�GH�(VWpUFLR�&XQKD��SURSRQGR�DOJXPDV�SRVVtYHLV�UHVROXo}HV�SDUD�
R�GHVDÀR�GH�XPD�SUHSDUDomR�WpFQLFD�GD�REUD��3HUFHEHPRV�TXH�D�SHoD�H[LJH�GR�WURPERQLVWD�
uma preparação que contemple aspectos técnicos do trombone baixo, tenor e alto. Apesar de 

serem instrumentos da mesma família guardam entre si diferenças estruturais que exigem do 

instrumentista um estudo mais aprofundado de cada um deles. Dessa forma buscamos en-

contrar saídas que estivessem em conexão com os atributos técnicos expostos na peça. Temos 

ciência que as sugestões aqui propostas não esgotam as possibilidades de estudo técnico da 

obra, nem restringe as possibilidades ao que foi aqui exposto, no entanto, percebemos que 

DV�SURSRVWDV�DTXL�FRQVLGHUDGDV�SRGHP�FRQWULEXLU�SDUD�XP�PHOKRU�GHVHQYROYLPHQWR�WpFQLFR�
em relação a sua execução, tendo em vista a utilização de métodos que já são estabelecidos 

no processo de estudo do trombone baixo, tenor e alto. Sabemos que existem diversas outras 

possibilidades de utilização de métodos, e metodologias de estudo, e que cada indivíduo é 

~QLFR��FRQVLGHUDQGR�VXDV�IDFLOLGDGHV�H�GLÀFXOGDGHV�WpFQLFDV��SRU�LVVR��QRV�OLPLWDPRV�D�FLWDU�
apenas alguns livros de estudo, dentre os vários que existem para o desenvolvimento e aper-

feiçoamento da técnica instrumental. Evidenciamos ainda, que o estudo de três instrumentos 

por um único trombonista é algo que não é comum no nosso meio, por isso, consideramos 

importante tratar do assunto e colocar em discussão esta questão, através de uma obra que 

contempla esta prática.
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Resumo: Este artigo trata do uso de técnicas percussivas no contrabaixo, no repertório armorial
1
, em 

dois diferentes contextos: a percussão utilizada pelo contrabaixista Xisto Medeiros (1972), no Grupo 

4XLQWHWR�GD�3DUDtED��FRPR�WDPEpP�D�SHUFXVVmR�XWLOL]DGD�SHOR�DXWRU��QR�WUDEDOKR�FRODERUDWLYR�GD�SH-
ça “-XUHPD�(QFDQWDGD” do compositor Danilo Guanais (1965). Objetiva-se apresentar a existência de 

técnicas estendidas TE, presentes no uso percussivo do contrabaixo, a partir de um repertório armorial.  

A metodologia foi aplicada por meio de entrevistas semiestruturadas e encontros presenciais com o con-

trabaixista do Quinteto da Paraíba e o compositor da -XUHPD�(QFDQWDGD. Também foram utilizadas fer-

UDPHQWDV�HOHWU{QLFDV�FRPR�iXGLR��YtGHR��&'V��'9'V�H�SDUWLWXUDV��$�UHYLVmR�ELEOLRJUiÀFD�DPSDUD�VH�QRV�
HVWXGRV�IHLWRV�SRU�4XHLUR]���������/LPD���������+ROVFKXK���������9HQWXUD���������TXH�WUDWDP�GR�0R-
vimento Armorial, como também Rosa (2014), Ray (2011), Ferraz (2011) e Borém (2016), que falam 

sobre o uso da TE no contrabaixo acústico. Espera-se por intermédio deste artigo, contribuir para discus-

sões sobre o uso de efeitos percussivos no contrabaixo acústico no repertório armorial. 

Palavras-chave: Música Armorial. Técnica estendida. Quinteto da Paraíba. -XUHPD�(QFDQWDGD. Baixo 

acústico.

Técnicas percussivas no contrabaixo em duas obras do repertório armorial:  
Toré de Antônio Madureira e Jurema Encantada de danilo guanais

Abstract:�7KLV�DUWLFOH�GHDOV�ZLWK�WKH�XVH�RI�GRXEOH�EDVV�SHUFXVVLYH�WHFKQLTXHV��LQ�WKH�DUPRULDO�UHSHU-
WRLUH��LQ�WZR�GLIIHUHQW�FRQWH[WV��WKH�SHUFXVVLRQ�XVHG�E\�WKH�GRXEOH�EDVVLVW�;LVWR�0HGHLURV���������LQ�WKH�
4XLQWHWR�GD�3DUDtED�*URXS��DV�ZHOO�WKH�SHUFXVVLRQ�DV�WKDW�XVHG�E\�WKH�DXWKRU��LQ�WKH�FROODERUDWLYH�ZRUN�
RI�WKH�SLHFH�´�-XUHPD�(QFDQWDGD�µE\�WKH�FRPSRVHU�'DQLOR�*XDQDLV���������7KH�REMHFWLYH�LV�WR�SUHVHQW�
WKH�H[LVWHQFH�RI�H[WHQGHG�7(�WHFKQLTXHV��SUHVHQW�LQ�WKH�SHUFXVVLYH�XVH�RI�GRXEOH�EDVV��IURP�DQ�DUPRULDO�
UHSHUWRLUH��7KH�PHWKRGRORJ\�ZDV�DSSOLHG�WKURXJK�VHPL�VWUXFWXUHG�LQWHUYLHZV�DQG�IDFH�WR�IDFH�PHHWLQJV�
ZLWK�WKH�EDVVLVW�RI�4XLQWHWR�GD�3DUDtED�DQG�WKH�FRPSRVHU�RI�-XUHPD�(QFDQWDGD��(OHFWURQLF�WRROV�VXFK�
DV�iXGLR��YLGHR��&'V��'9'V�DQG�VKHHW�PXVLF�ZHUH�DOVR�XVHG��7KH�OLWHUDWXUH�UHYLHZ�LV�VXSSRUWHG�E\�WKH�
VWXGLHV��PDGH�E\�4XHLUR]���������/LPD���������+ROVFKXK���������9HQWXUD���������ZKLFK�GHDOV�ZLWK�
0RYLPHQWR�$UPRULDO��DV�ZHOO�DV�5RVD��������DQG�5D\���������ZKR�WDON�DERXW�WKH�XVH�RI�7(�RQ�DFRXVWLF�
EDVV��7KURXJK�WKLV�DUWLFOH��ZH�KRSH�WR�FRQWULEXWH�WR�GLVFXVVLRQV�DERXW�WKH�XVH�RI�SHUFXVVLYH�HIIHFWV�RQ�
DFRXVWLF�GRXEOH�EDVV�LQ�WKH�DUPRULDO�UHSHUWRLUH�
Keywords:� $UPRULDO� 0XVLF�� ([WHQGHG� WHFKQLTXH�� 4XLQWHWR� GD� 3DUDtED�� -XUHPD� (QFDQWDGD. Acoustic 

bass.

1
 De acordo com Ariano Suassuna, o Movimento Armorial foi criado na década de 70 do século XX, e objetivava a 

construção (a partir da união de artistas e escritores) de uma arte brasileira erudita, fundamentada na raiz pop-

ular da nossa cultura. “Procuramos essa arte também com o objetivo de lutar contra o processo de descaracter-

ização e de vulgarização da cultura brasileira.” (SUASSUNA apud LIMA, 2014, p. 11).
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INTRODUÇÃO

O presente artigo trata do uso de técnicas estendidas para contrabaixo acústico, presen-

tes no repertório armorial. Utilizaremos dois exemplos do seu uso: a) o registro da gravação 

da obra 7RUp de Antônio José Madureira (1949), lançado pelo grupo Quinteto da Paraíba em 

1998; e b) a peça -XUHPD�(QFDQWDGD para contrabaixo solo de Danilo Guanais. A delimitação 

deste artigo refere-se às técnicas estendidas utilizadas pelo contrabaixo nos dois contextos ci-

tados. O objetivo principal é apresentar os efeitos percussivos utilizados tanto na peça 7RUp co-

mo na -XUHPD�(QFDQWDGD, como exemplos de possibilidades idiomáticas para o contrabaixo. 

$�MXVWLÀFDWLYD�SDUD�D�HVFROKD�GR�WHPD�p�DSUHVHQWDU�HOHPHQWRV�TXH�FRQWULEXDP�SDUD�XP�PDLRU�
FRQKHFLPHQWR�VREUH�RV�HIHLWRV�SHUFXVVLYRV�DSOLFDGRV�QR�FRQWUDEDL[R�QR�UHSHUWyULR�DUPRULDO��$�
metodologia amparou-se em revisão de literatura, reuniões presenciais e entrevistas semies-

truturadas com o compositor Danilo Guanais e com o contrabaixista do Quinteto da Paraíba, 

Xisto Medeiros. Também foi utilizada correspondência eletrônica para troca de informações, 

como também áudios e partituras das obras em estudo. Este artigo é um recorte de uma pes-

quisa em andamento, que trata da colaboração entre compositor e intérprete na peça -XUHPD�
Encantada. Pretende-se apresentar o uso de técnicas estendidas, que resulta em uma poética 

inovadora, buscando contribuir para a ampliação das possibilidades idiomáticas no repertório 

para o contrabaixo.

DANILO GUANAIS

Danilo Guanais tem uma carreira consolidada como compositor, violonista, e atualmente é 

professor doutor da Escola de Música da UFRN, lecionando Linguagem e Estruturação Musical 

nessa universidade. Segundo Lima (2014, p. 32), “O paulistano mais potiguar que São Paulo 

já produziu” nasceu em 29 de março de 1965, sua família mudou-se para Natal, Rio Grande 

do Norte, antes de ele completar um ano de vida.

Compõe para diversas formações da música erudita. Além de arranjador, tem composto 

´GLYHUVDV�WULOKDV�VRQRUDV�SDUD�WHDWUR��FLQHPD�H�GDQoD��H�DWp�SHOD�OLWHUDWXUDµ��48(,52=��������
p. 21). Guanais recebeu diversos prêmios, sendo dois internacionais (V Festival Internacional de 

Teatro em Pelotas - RS e II Festival Internacional de Artes Cênicas de Resende - RJ) (NÓBREGA, 

2000 apud�+2/6&+8+��������S���������
$�LQÁXrQFLD�GR�DUPRULDO�HP�VXD�FDUUHLUD�p�GHVWDFDGD�SRU�/LPD��������H�4XHLUR]���������

HP�VXDV�GLVVHUWDo}HV�GH�0HVWUDGR��1R�WUDEDOKR�GH�4XHLUR]���������HQFRQWUD�VH�GLVSRQtYHO�XP�
FDWiORJR�GH�REUDV�GR�FRPSRVLWRU��HP�TXH�Ki�GHVWDTXHV�SDUD�REUDV�FRPSRVWDV�HP�HVWLOR�$UPR-
ULDO��'H�DFRUGR�FRP�+ROVFKXK���������WUrV�HQWUH�VXDV�FRPSRVLo}HV�PDLV�LPSRUWDQWHV�VmR�FRQ-
sideradas como parte desse estilo. São elas: a Missa de Alcaçuz (1996) (GUANAIS, 2012); a 

Sinfonia n. 1 (2002) (GUANAIS, 2002) e a Paixão segundo Alcaçus (2013) (GUANAIS, 2013) 

�+2/6&+8+��������S���������
Sua obra mais antiga em estilo armorial é a Missa de Alcaçuz (GUANAIS, 2012 apud 

+2/6&+8+��������S�������$WXDOPHQWH��*XDQDLV�VH�GHGLFD�D�XP�FRQMXQWR�GH�FRPSRVLo}HV�
para solistas de instrumentos de corda (Violino, Viola, Violoncelo e Contrabaixo), intitula-

da 7HWUDORJLD�GDV�7UDJpGLDV. Compõem essa tetralogia &RP�ORUR�QHL�ÀXPH, para viola solo;  

2�&DOGHLUmR�GRV�(VTXHFLGRV, para violino solo; -XUHPD�(QFDQWDGD, para contrabaixo solo; e 
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D�~OWLPD��XPD�SHoD�SDUD�YLRORQFHOR�VROR��FRP�DUJXPHQWR�H�QRPH�QmR�GHÀQLGRV�DWp�R�SUHVHQ-
te momento

2
.

O CONTRABAXISTA XISTO MEDEIROS

Xisto Medeiros nasceu em Patos/PB. É Cantor, compositor, contrabaixista, arranjador e 

SURGXWRU��,QLFLRX�VHXV�HVWXGRV�HP�P~VLFD�DRV����DQRV�VRE�D�RULHQWDomR�GR�VHX�WLR�-RmR�/LQKD-
UHV�H�GR�SURIHVVRU�+HFWRU�5RVVL��7HP�DWXDGR�PXLWR�IRUWHPHQWH�QD�P~VLFD�EUDVLOHLUD�HP�VHXV�Yi-
rios estilos, dividiu o palco com grandes nomes da música, a exemplo de Nelson Ayres, Nailor 

´3URYHWDµ�$]HYHGR��/HR�*DQGHOPDQ��&DUORV�0DOWD��7RQLQKR�)HUUDJXWWL��5LFKDUG�*DOOLDQR��0DHV-
WUR�'XGD��7RQLQKR�+RUWD��5REHUWR�6LRQ��'LGLHU�/RFNZRRG�H�5LFDUGR�+HU]��7DPEpP�WRFRX�H�JUD-
YRX�FRP�6LYXFD��0DHVWUR�0RDFLU�6DQWRV��$UWKXU�0DLD��5LFKDUG�%RQD��&KLFR�&pVDU��/HQLQH��=HFD�
%DOHLUR��(OED�5DPDOKR��(ORPDU��;DQJDL��$QW{QLR�1yEUHJD��9LUJtQLD�5RVD��7RWRQKR��/XLV�3DVWRU��
$UQDOGR�$QWXQHV��6DQGUD�GH�6i��9LWRU�5DPLO��=pOLD�'XQFDQ��$QD�&DUROLQD��&iWLD�GH�)UDQoD��9LWDO�
Farias, Orquestra Armorial, entre outros.

Xisto Medeiros é professor de contrabaixo elétrico e acústico da Universidade Federal da 

Paraíba (UFPB) e ocupa o cargo de primeiro contrabaixo da Orquestra Sinfônica da Paraíba (OS-

PB). Integra os grupos JPSax e Quarteto de Baixo Elétrico da Paraíba (Paraibass). É como inte-

grante do Quinteto da Paraíba que Xisto Medeiros desenvolveu uma linguagem singular para o 

contrabaixo acústico, com uso de técnicas estendidas, explorando sonoridades percussivas que 

FKDPRX�GH�=DEXPEDL[R��XVR�GD�FDL[D�DF~VWLFD�GR�FRQWUDEDL[R�FRPR�LQVWUXPHQWR�SHUFXVVLYR��
VHPHOKDQWH�DR�=DEXPED��

TÉCNICAS ESTENDIDAS E O CONTRABAIXO

6REUH�R�FRQFHLWR�GH�WpFQLFDV�HVWHQGLGDV��5RVD��������FRPSUHHQGH�TXH�Ki�GXDV�YLV}HV�
atualmente mais aceitas por estudiosos do tema: “elementos inovadores ou elementos tradicio-

nais em contextos diferenciados” (ROSA, 2014, p. 836). Acreditamos que as técnicas estendi-

das aplicadas, tanto na -XUHPD�(QFDQWDGD de Guanais quanto na gravação de 7RUp pelo Quin-

teto da Paraíba, encontram-se elementos inovadores para o repertório do contrabaixo.

Ainda sobre a conceituação de técnicas estendidas, Ray (2011) argumenta que autores 

XVDP�RV�WHUPRV�´HVWHQGLGDµ�H�´H[SDQGLGDµ�FRP�R�PHVPR�VLJQLÀFDGR��VHMD�QD�UHIHUrQFLD�D�WpFQL-
FDV�LQRYDGRUDV�QD�´IRUPD�GH�H[HFXomRµ��VHMD�QR�´FRQWH[WR�HP�TXH�VmR�H[HFXWDGDVµ��5$<�������
apud ROSA, 2014, p. 836).

&RQVLGHUDQGR�D�FRQFHLWXDomR�GH�5D\���������FKDPDUHPRV�D�WpFQLFD�LQYHVWLJDGD�SRU�QyV�
de estendida, por entender que é o caso de uma técnica de caráter inovador. 

De acordo com Ferraz, a expressão “técnicas estendidas” está associada às técnicas de 

performance instrumental, “se tornou comum no meio musical a partir da segunda metade do 

século XX” e se referem “aos modos de tocar um instrumento ou utilizar a voz que fogem aos 

SDGU}HV�HVWDEHOHFLGRV�SULQFLSDOPHQWH�QR�SHUtRGR�FOiVVLFR�URPkQWLFRµ���)(55$=��������S�������
Ainda de acordo com esse autor, “pode-se dizer que o termo técnica estendida equivale a téc-

nica não-usual: maneira de tocar ou cantar que explora possibilidades instrumentais, gestuais 

2
 Informação fornecida por Danilo Guanais, em sua casa, em Natal, em outubro de 2017.
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H�VRQRUDV�SRXFR�XWLOL]DGDV�HP�GHWHUPLQDGR�FRQWH[WR�KLVWyULFR��HVWpWLFR�H�FXOWXUDO�� �)(55$=��
2011, p. 11).

Ferraz lembra que ocorreram várias “transformações importantes na instrumentação e na 

orquestração desse início de século, as quais viriam a permitir aos compositores explorar novas 

possibilidades instrumentais na música orquestral, o que acarretou “uma profunda transforma-

ção da escritura composicional, seja ela para instrumento solista, para grupo de câmara ou pa-

UD�RUTXHVWUDµ���)(55$=��������S������
Sobre o início da utilização de técnicas estendidas no contrabaixo, Rosa (2014) apresenta 

XP�GDGR�EDVWDQWH�UHOHYDQWH��KDYHQGR�UHJLVWURV�GH�VXD�XWLOL]DomR�Mi�QR�VpFXOR�9,,�

1R�FRQWUDEDL[R�p�SRVVtYHO�WUDoDU�XP�EUHYH�KLVWyULFR�GD�XWLOL]DomR�GH�7(��3RVVLYHOPHQWH�R�
SULPHLUR�FRPSRVLWRU�D�XWLOL]DU�7(�QR�FRQWUDEDL[R�IRL�+HLQULFK�,JQD]�)UDQ]�YRQ�%LEHU�������
1704). Em sua obra Battalia, composta em 1673, Biber lança mão de vários parâmetros 

TXH�MXVWLÀFDP�R�HQXQFLDGR�DQWHULRU��VHQGR�SRVVtYHO�SHUFHEHU�XP�JUDQGH�LQWHUHVVH�QD�H[-
ploração de sonoridades que só voltariam a ser investigadas no século XX. (ROSA, 2014, 

p. 836).

Biber foi um precursor bastante original do uso de técnicas estendidas, ainda mais 

quando se observa que essa utilização só voltaria a ser investigada no século XX. De qual-

quer modo, “toda prática instrumental sempre implicou em técnicas estendidas, resultantes 

GD�SUySULD�H[SHULPHQWDomR�PXVLFDO�FRP�UHFXUVRV� LQVWUXPHQWDLV�H�YRFDLVµ� �)(55$=��������
S�������1D�P~VLFD�PRGHUQD�H�QR�FDVR�GD�-XUHPD�(QFDQWDGD��SRU�H[HPSOR��Ki�XPD�GUDPD-
ticidade que deve ser construída. A peça de Guanais é programática, ela se propõe a contar 

XPD�KLVWyULD��)HUUD]�DUJXPHQWD�TXH�R�XVR�GH�´GLIHUHQWHV�VRQRULGDGHV��GH�GLIHUHQWHV�WLSRV�GH�
DWDTXH��R�VRP�DO�SRQWLFHOOR��DR�FDYDOHWH���R�VRP�DOOD�WDVWLHUD��VREUH�R�HVSHOKR���LVVR�QmR�p�MD-
PDLV�XP�ÀP�HP�VL��1D�UHDOLGDGH��LVVR�UHVSRQGH�VHPSUH��GLJDPRV��D�XP�GHVHQKR�GUDPiWLFRµ�
�)(55$=��������S����������%RUpP��HP�DUWLJR�TXH�WUDWD�GD�XWLOL]DomR�GH�7(V�HP�P~VLFD�SR-
SXODU��DÀUPD�TXH�

>���@�HP�UHODomR�DR�GHVHQYROYLPHQWR�H�XWLOL]DomR�GD�HVFULWD�LQVWUXPHQWDO�LGLRPiWLFD�FRQKH-
cida como técnicas estendidas, observa-se que isto é quase inexistente ou, em uma pers-

pectiva otimista, é ainda muito tímida nos arranjos de música popular. Uma das razões pa-

ra esta carência está no fato dos tratados de orquestração ou referências de instrumentação 

estarem muito desatualizados. No caso do contrabaixo acústico, que não foge à regra dos 

RXWURV�LQVWUXPHQWRV�RUTXHVWUDLV��Ki�PXLWR�SRXFDV�UHIHUrQFLDV��$V�GXDV�SULQFLSDLV�QmR�IRUDP�
escritas por teóricos da orquestração, arranjadores ou compositores de renome, mas por 

instrumentistas. Estas fontes referenciais surgiram no último quartel do século XX e, ainda 

KRMH��SHUPDQHFHP�LVRODGDV�FRPR�SRXFDV�H�UHOHYDQWHV�UHIHUrQFLDV�VREUH�HVWH�DVVXQWR��7KH�
Contemporary Contrabass, do contrabaixista norte-americano Bertram Turetzky, foi publica-

do pela primeira vez em 1974 e teve uma edição revisada somente depois de duas déca-

GDV��785(7=.<���������-i�0RGHV�RI�SOD\LQJ�WKH�GRXEOH�EDVV��D�GLFWLRQDU\�RI�VRXQGV��TXH�p�
um dicionário de técnicas estendidas escrito pelo contrabaixista francês Jean-Pierre Robert 

(1995), se tornou o primeiro livro a incluir um CD com áudios ilustrativos dos procedimen-

tos não-tradicionais de mão esquerda e de mão direita no contrabaixo. (BORÉM, F.; CAM-

POS, J. P., 2016, p. 49).

(PERUD� WHQKDPRV�XPD�FDUrQFLD�GH�PDWHULDLV� GH� RUTXHVWUDomR�DWXDOL]DGRV�� ´RQGH�Ki�
PXLWR�SRXFDV� UHIHUrQFLDV�SDUD�R�FRQWUDEDL[Rµ� �%25e0���������+i�XPD�SURGXomR�DFRQWH-
FHQGR��VHMD�HP�WUDEDOKRV�FRODERUDWLYRV�HQWUH�FRPSRVLWRU�H�LQWpUSUHWH��SRU�H[HPSOR��D�SHoD�GH�
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Guanais), seja a partir de iniciativas de contrabaixistas como Borém, Rosa, Medeiros, dentre 

outros.

Nesse sentido, acreditamos que tanto as TEs presentes na peça 7RUp, gravada pelo 4XLQ-
teto da Paraíba (nomeada por Xisto Medeiros como Zubumbaixo), quanto a que foi aplicada na 

-XUHPD�(QFDQWDGD��TXH�FKDPDPRV�GH�arco/pizzicato/percussão), são contribuições que apre-

sentam elementos inovadores para o repertório do contrabaixo.

TÉCNICAS PERCUSSIVAS NA CONSTRUÇÃO DA OBRA JUREMA ENCANTADA

Passaremos agora a apresentar a TE que nomeamos de arco/pizzicato/percussão, utili-

zada na -XUHPD�(QFDQWDGD��1D�)LJXUD����SHQVR�TXH�VH�HQFRQWUD�R�H[HPSOR�PDLV�VLJQLÀFDWLYR�
da origem da ideia que desenvolvemos em colaboração com Guanais. Foi o momento em que 

VXUJLX�D�QRVVD�SULPHLUD�FRQWULEXLomR�VLJQLÀFDWLYD�SDUD�D�SHoD��(VVD�H[SHULPHQWDomR��VHQGR�ED-
VHDGD�QR�FRQKHFLPHQWR�HPStULFR�GD�P~VLFD�DUPRULDO��GHX�VXEVtGLRV�SDUD�DV�SURSRVLo}HV��WDQWR�
GH�*XDQDLV�TXDQWR�DV�PLQKDV��'HVVD�IRUPD��FRPR�SRGHPRV�YHU�QD�)LJXUD���DEDL[R��D�SURSR-
sição de Guanais era a execução da percussão com a mão direita, no tampo do instrumento, 

a nossa sugestão foi a percussão com a mão esquerda no braço do instrumento, o que resul-

WRX�QXP�HIHLWR�SHUFXVVLYR�PDLV�ÁXLGR�H�DR�PHVPR�WHPSR�EDVWDQWH�LQRYDGRU��TXH�FKDPDPRV�
arco/pizzicato/percussão. Ele é a junção do pizzicato com a batida da mão esquerda por cima 

das cordas, alternado com o uso do arco. A sonoridade que resultou se deve ao uso, inclusive, 

GR�VRP�GD�EDWLGD�GR�DQHO�XVDGR�HP�PLQKD�PmR�HVTXHUGD��R�HIHLWR�VRQRUR�WRUQRX�VH�LQXVLWDGR�
WDPEpP�SRU�FRQWD�GHVVH�FKRTXH�GD�PmR�MXQWR�FRP�R�DQHO��1D�)LJXUD����DSUHVHQWDPRV�FRPR�
ÀFDUi�D�YHUVmR�ÀQDO�GHVVH�H[FHUWR�GD�-XUHPD�(QFDQWDGD��$OpP�GD�SDUWLWXUD��HQFDPLQKDPRV�R�
link para a audição dos excertos da -XUHPD�(QFDQWDGD��KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y -

V08dlMdea6g e de 7RUp��KWWSV���ZZZ�\RXWXEH�FRP�ZDWFK"Y HHWW2D0Z]Z8	OLVW 5'00HHW-
W2D0Z]Z8	VWDUWBUDGLR ��

Figura 1. Partitura original do efeito arco/pizzicato/percussão com a mão esquerda  

�TXH�SRVWHULRUPHQWH�IRL�PRGLÀFDGR�FRPR�QD�ÀJXUD����
Fonte: Guanais (primeira versão do Mov. II).

$EDL[R��QD�)LJXUD����DSUHVHQWDPRV�R�WUHFKR�GD�SDUWLWXUD�ÀQDOL]DGD��R�DUFR�SHUPDQHFHX�R�
PHVPR��SRUpP�D�ÀJXUD�UtWPLFD�IRL�PRGLÀFDGD��(P�OXJDU�GD�SHUFXVVmR�QR�WDPSR��FRPR�SURSRVWR�
DQWHULRUPHQWH�SRU�*XDQDLV��À]HPRV�D�SHUFXVVmR�GLUHWDPHQWH�QR�HVSHOKR�GR�LQVWUXPHQWR�
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Figura 2. Versão do arco/pizzicato/percussão com as sugestões propostas por mim.

Fonte: Guanais (primeira versão do Mov. III).

O USO PERCUSSIVO EM TORÉ PELO QUINTETO DA PARAÍBA

)LJXUD����([HPSOR�GD�´OHYDGDµ�GR�WULkQJXOR��OLQKD�GH�FLPD�� 
H�]DEXPED�QR�%DLmR��OLQKD�GH�EDL[R��
Fonte: Cortes (2014).

(VVD�ÀJXUD�GR�%DLmR��DSUHVHQWDGD�SRU�&RUWHV��LQÁXHQFLRX�GH�PDQHLUD�GHFLVLYD�D�7(�XWLOL]D-
GD�QD�SHoD�GH�*XDQDLV��R�ULWPR�JUDYH�GR�=DEXPED�MXQWR�FRP�R�%DFDOKDX�IRUDP�RV�GHÀQLGRUHV�
da ideia que se desenvolveu posteriormente. 

3RGH�VH�GL]HU�TXH�HVVD�LGHLD�SHUPHRX�LJXDOPHQWH�R�WUDEDOKR�IHLWR�SRU�;LVWR�0HGHLURV�QR�
Quinteto da Paraíba. Em entrevista dada ao autor deste artigo no ano de 1998 (ano em que foi 

gravado o primeiro CD do Quinteto, com o título de Armorial e Piazzolla), após fazermos uma 

DXGLomR�GH�WRGR�R�&'��ÀTXHL�H[WUHPDPHQWH�VXUSUHVR�FRP�R�XVR�TXH�;LVWR�0HGHLURV�IH]�GH�HOH-
mentos percussivos, especialmente nas músicas do repertório armorial. Perguntei, então, como 

HOH�KDYLD�GHVHQYROYLGR�HVVD�IRUPD�GH�WRFDU�SHUFXVVmR�QR�FRQWUDEDL[R�
 

Eu nasci no Sertão Paraibano, na cidade de Patos, convivi com a música tocada nas feiras 

e mercados da cidade, era comum ouvirmos o trio nordestino tradicional de Sanfona, Trian-

JXOR�H�=DEXPED��HVVD�VRQRULGDGH�H�HVVH�ULWPR��ID]HP�SDUWH�GD�PLQKD�IRUPDomR��HVWmR�QDV�
PLQKDV�RULJHQV�PXVLFDLV��,QIRUPDomR�YHUEDO���

Abaixo, apresentamos excertos (Figuras 4, 5 e 6), retiradas da partitura do contrabaixo de 

7RUp��TXH�;LVWR�0HGHLURV�QRPHRX�GH�=DEXPEDL[R��GHYLGR�j�IRUPD�GH�SHQVDU�R�ULWPR��DVVHPH-
OKDQGR�VH�j�ÀJXUD�UtWPLFD�GR�=DEXPED��WtSLFD�GR�%DLmR�1RUGHVWLQR��2�DUUDQMR�RULJLQDO�IRL�IHLWR�
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por Adail Fernandes, arranjador de grande parte das peças gravadas pelo Quinteto da Paraíba. 

Adail foi o primeiro contrabaixista do grupo, arranjador e contrabaixista com uma contribuição 

relevante para a música brasileira e nordestina em particular.

1D�VHomR�$�GD�)LJXUD���H�QD�VHomR�&�GD�)LJXUD����HQFRQWUDP�VH�DV�ÀJXUDV�UtWPLFDV�TXH�IR-
UDP�PRGLÀFDGDV�SRU�;LVWR�0HGHLURV��DR�VXEVWLWXLU�D�´EDWLGD�QD�FDL[Dµ��SURSRVWD�SRU�)HUQDQGHV��
SHOR�XVR�GD�SRQWD�GR�DUFR�3$��SRQWD�GR�DUFR�QR�HVSHOKR���GHVFULWR�QD�)LJXUD���

Figura 4. Partitura da parte A do 7RUp�
Fonte: Xisto Medeiros.

Figura 5. Partitura da parte C e D do 7RUp�
Fonte: Xisto Medeiros.

Abaixo, na Figura 6, encontra-se o glossário explicativo descrito por Fernandes (que rees-

crevo a seguir), para orientar como deveria ser feita a percussão no contrabaixo:

* Batidas c/ as mãos na caixa (referindo-se à caixa acústica do baixo, destaque nosso), 

uma de cada lado do instrumento, procurando dois sons diferentes (mão direita som grave, mão 

esquerda som agudo). 

** Batida com a mão esquerda na caixa.

Na terceira orientação, Adail usa uma estrela como marcador do item: Abafando o pizzi-

cato acentuadamente.

Figura 6. Indicações de técnicas estendidas na partitura de 7RUp (Texto transcrito acima).

Fonte: Quinteto da Paraíba.
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Assim como aconteceu na -XUHPD�(QFDQWDGD��HP�TXH�SURSRPRV�D�PRGLÀFDomR�QD�SDUWH�
GH�FRQWUDEDL[R��;LVWR�0HGHLURV�SURS{V�DOJXPDV�PRGLÀFDo}HV�QD�H[HFXomR�GD�SHUFXVVmR�GR�7RUp, 
RV�ULWPRV�IRUDP�PRGLÀFDGRV�D�SDUWLU�GR�PDWHULDO�SURSRVWR�QD�SDUWLWXUD�RULJLQDO��DSUHVHQWDQGR�
uma rítmica mais idiomática da Música Armorial, como pode ser observado nas transcrições es-

critas por mim na Figura 7, a partir da gravação executada pelo Quinteto da Paraíba:

Figura 7. Transcrição dos ritmos utilizados por Xisto Medeiros no 7RUp�
Fonte: Transcrição do autor.

Convencionamos o uso das letras F (fundo da caixa acústica), T (tampo da caixa acústi-

FD���H�3$��SRQWD�GR�DUFR�SHUFXWLQGR�QR�HVSHOKR���)L]HPRV�LVVR�SRUTXH�FRP�D�QRYD�FRQFHSomR�
DSOLFDGD�SRU�;LVWR�0HGHLURV��D�SDUWLWXUD�RULJLQDO�Mi�QmR�p�VXÀFLHQWH�SDUD�R�HQWHQGLPHQWR�GD�H[H-
cução da peça. 

$V�FpOXODV�UtWPLFDV�DSOLFDGDV�SRU�;LVWR�0HGHLURV�VmR�EDVWDQWH�VHPHOKDQWHV�j�SDUWLWXUD�RUL-
ginal (Figs. 4, 5 e 6), no entanto, a forma como são aplicadas (Figura 7) se diferencia bastan-

te da parte original, pelo uso, tanto de regiões diferentes do tampo do instrumento (que no ar-

UDQMR�RULJLQDO�p�FKDPDGR�GH�´FDL[Dµ��FRPR�SHOR�XVR�GR�DUFR�SHUFXVVLYDPHQWH��FDXVDQGR�XPD�
VRQRULGDGH�TXH�VH�DSUR[LPD�PDLV�GR�´EDFDOKDXµ�FDUDFWHUtVWLFR�GR�=DEXPED��1D�TXDUWD�FpOXOD� 
�)LJXUD�����R�ULWPR�3$�FDXVD�R�HIHLWR�H[DWR�GR�EDFDOKDX�GR�]DEXPED�

CONSIDERAÇÕES FINAIS

Observados os exemplos musicais advindos da composição para contrabaixo de Guanais, 

como também na execução do contrabaixo de Xisto Medeiros, encontramos exemplos de TEs 

bastante inovadoras. Como vimos, já existem, no Brasil, alguns estudos acadêmicos sobre a 

utilização da TE no contrabaixo acústico, acreditamos ser um dado importante, que mereceria 

QR�IXWXUR�XP�WUDEDOKR�PDLV�DSURIXQGDGR�VREUH�R�DVVXQWR��$�SHoD�7RUp, gravada por Xisto Me-

deiros no Quinteto da Paraíba e a escrita da -XUHPD�(QFDQWDGD para contrabaixo de Guanais, 

são exemplos do uso de TEs aplicadas ao contrabaixo. A peça -XUHPD�(QFDQWDGD de Guanais 

p�IUXWR�GH�XP�WUDEDOKR�FRODERUDWLYR�HQWUH�HVVH�DXWRU�H�R�FRPSRVLWRU�'DQLOR�*XDQDLV��H�IRL�XPD�
oportunidade ideal para experimentações de possibilidades do uso de TE para o contrabaixo.  

O fato de serem obras de caráter armorial cria um espaço privilegiado para a utilização de re-

cursos rítmicos advindos da música nordestina como o Baião, por exemplo. A familiaridade com 

esses ritmos nos auxiliou tanto no desenvolvimento de novas ideias como também em sua apli-

cação, visto que é resultado também da vivência do intérprete com o estilo musical que faz par-

te de suas primeiras escutas.

Esperamos que este artigo seja uma contribuição para discussões futuras sobre o repertório 

para o contrabaixo e possa ampliar suas possibilidades interpretativas, por meio do uso de TE.
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EHQFNÀOKR#JPDLO�FRP

Resumo: Este artigo busca explanar sobre recorrências interpretativas entre os trompetistas que execu-

WDP�R�IUHYR�GH�UXD��SDUWLQGR�VH�GR�SUHVVXSRVWR�GH�TXH�Ki�XPD�UHFRUUrQFLD�HVWLOtVWLFD�LQWUtQVHFD�HQWUH�RV�
trompetistas de Olinda e Recife, assinalando um sotaque típico da região. Os resultados, obtidos a par-

WLU�GH�HQWUHYLVWDV�VHPLHVWUXWXUDGDV�FRP�GR]H�SURÀVVLRQDLV�FRP�PDLV�GH�GH]�DQRV�QD�SUiWLFD�GR�IUHYR�GH�
UXD��IRUDP�DQDOLVDGRV�VRE�D�yWLFD�GD�DQiOLVH�PDQXDO�GH�FRQWH~GR��2�WUDEDOKR�DSRQWRX�SDUD�D�H[LVWrQFLD�
de similitudes interpretativas entre os trompetistas durante a execução de células rítmicas típicas do fre-

vo de rua e essas, apesar de recorrentes, diferem interpretativamente entre os diversos grupos de instru-

mentistas dos vários contextos do frevo. 

Palavras-chave: Estilo. Performance. Trompetista. Frevo de rua.

Similarities and stylistic recurrences between trumpeters from Olinda and  
Recife during the performance of frevo de rua

Abstract:�7KLV�DUWLFOH�VHHNV�WR�H[SODLQ�LQWHUSUHWDWLYH�UHFXUUHQFHV�DPRQJ�WUXPSHW�SOD\HUV�SHUIRUPLQJ�WKH�
IUHYR�GH�UXD��DVVXPLQJ�WKDW�WKHUH�LV�DQ�LQWULQVLF�VW\OLVWLF�UHFXUUHQFH�EHWZHHQ�WKH�WUXPSHW�SOD\HUV�RI�2OLQ-
GD�DQG�5HFLIH��LQGLFDWLQJ�D�W\SLFDO�DFFHQW�RI�WKH�UHJLRQ��7KH�UHVXOWV��REWDLQHG�IURP�VHPL�VWUXFWXUHG�LQWHU-
YLHZV�ZLWK�WZHOYH�SOD\HUV�ZLWK�PRUH�WKDQ�WHQ�\HDUV�ROG�RI�SUDFWLFH��ZHUH�DQDO\]HG�IURP�WKH�SHUVSHFWLYH�
RI�PDQXDO�FRQWHQW�DQDO\VLV��7KH�ZRUN�SRLQWHG�WR�WKH�H[LVWHQFH�RI�LQWHUSUHWLYH�VLPLODULWLHV�DPRQJ�WKH�WUXP-

SHW�SOD\HUV�GXULQJ�WKH�H[HFXWLRQ�RI�W\SLFDO�UK\WKPLF�FHOOV�RI�WKH�IUHYR�GH�UXD�DQG�WKHVH��DOWKRXJK�UHFXU-
UHQW��GLIIHU�LQWHUSUHWLYHO\�EHWZHHQ�WKH�YDULRXV�JURXSV�RI�LQVWUXPHQWDOLVWV�IURP�WKH�YDULRXV�IUHYR�FRQWH[WV��
Keywords: Style. Performance. Trumpet player. Frevo de rua.

INTRODUÇÃO

A aprendizagem e prática da performance instrumental do frevo de rua ainda é muito en-

tregue à tradição oral, à percepção auditiva das diversas nuances e variedades do uso de arti-

culações e fraseados, sobretudo no período que antecede o carnaval. Pesquisar sobre as carac-

terísticas interpretativas e descrever a tradição oral do frevo de rua é importante para ajudar a 

encontrar nossa identidade. A partir disso, podemos pensar em inovar, conservar ou consolidar 

bases para o desenvolvimento do ensino e da interpretação desse gênero, contribuindo ao fo-

mento de novas pesquisas, sobretudo, voltadas ao que concerne à performance do frevo de rua.

Essa preocupação com uma consciência sobre os parâmetros da performance, próprias do 

IUHYR�GH�UXD��p�XP�WHPD�TXH�RV�DXWRUHV�%HQFN�)LOKR��������H�6LP}HV��������QmR�SXEOLFDGR��
Mi�GHPRVWUDUDP�QDV�VXDV�UHÁH[}HV�VREUH�D�SUiWLFD�SHUIRUPiWLFD�GHVVH�JrQHUR��QRWDGDPHQWH�HP�
face de um cuidado em evidenciar as tradições, sua manutenção ou inovação em relação a um 

referencial previamente estabelecido. Valente (2014) apontou que os estudos acadêmicos vol-

tados à prática do frevo de rua estão ainda em um estágio embrionário, quando comparados a 

RXWURV�JrQHURV�PXVLFDLV�FRPR��SRU�H[HPSOR��R�MD]]��(VVD�ODFXQD�HVWLPXORX�QRV�D�UHÁHWLU�VREUH�
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os processos de recorrência
1
 estilística que denotem um sotaque típico desse gênero entre os 

trompetistas de Olinda e Recife.

2�WUDEDOKR�EXVFRX�GHVFUHYHU�H�LGHQWLÀFDU�VLPLOLWXGHV�H�UHFRUUrQFLDV�LQWHUSUHWDWLYDV�HQWUH�RV�
WURPSHWLVWDV�GH�IUHYR�GH�UXD�GH�2OLQGD�H�5HFLIH��&RQVLVWLX�QD�DQiOLVH�H�UHÁH[mR�RULXQGDV�GH�HQ-
trevistas semiestruturadas a doze trompetistas atuantes no frevo, usando um gravador da mar-

ca Tascam, modelo D40, distante entre 1 metro a 1,5 metro do entrevistado. Os áudios foram 

salvos em arquivos ZDY�������N+]�����bit estéreo. Os dados das entrevistas foram analisados 

qualitativamente através da análise manual de conteúdo. (BAUER et al���������$�ÀP�GH�H[HP-

SOLÀFDU�D�SUiWLFD�LQVWUXPHQWDO�FRP�SHUIRUPDQFHV�DR�YLYR��WDPEpP�IRUDP�XVDGRV�H[FHUWRV�GH�IUH-
vos de rua tradicionais, comparando-se os dados obtidos nas entrevistas com os áudios grava-

dos dos excertos e a partituras manuscritas. O recorte e análise desses áudios foram feitos com 

a ajuda do programa Audacity e a transcrição foi feita com a ajuda do programa Finale.

SIMILITUDES OU RECORRÊNCIAS: UMA BREVE ABORDAGEM SOBRE ESTILO 

De acordo com Meyer (1989), estilo
2
 é um termo usado para designar “traços” caracterís-

WLFRV�GH�XPD�FRQFHSomR�VLQJXODU�TXH�SRVVXL�VHPHOKDQWHV�LGHQWLÀFDo}HV�QXP�FRQWH[WR�PDLV�DP-

plo, sejam essas mais próximas ou com sutis distinções quando comparadas a criações de outros 

indivíduos num mesmo gênero criativo. Esses traços ou padrões não precisam ser necessaria-

PHQWH�LJXDLV�HP�WRGRV�RV�DVSHFWRV��&RUURERUDQGR�HVVH�SHQVDPHQWR��0DFLHO�)LOKR��������DSRQ-
ta que o “estilo é uma marca, característica ou conjunto de traços que fazem diferença”. E para 

%ODFNLQJ��������HVVHV�´WUDoRVµ�VmR�WUDQVPLWLGRV�PLPHWLFDPHQWH�FRPR�KHUDQoD�RX�HPXODomR�
De acordo com Pascall (2001), a discussão teórica sobre estilo destacou-se primeiro na 

iUHD�GH�SURGXomR� OLWHUiULD�QR�ÀQDO�GR�VpFXOR�;9,��$Q]ROFK��������FRUURERUD�TXDQGR�GL]�TXH�
se originou na escrita e depois transpassou-se para as artes. Segundo o autor, o estilo permite 

DFHVVR�j�FRPSUHHQVmR�GRV�VLJQLÀFDGRV�GDV�REUDV��VLWXDQGR�PDQLIHVWDo}HV�GH�JUXSRV�QR�WHPSR�
e no espaço, como e para que foram feitas. Tal termo fazia parte das artes visuais no início do 

VpFXOR�;9,,�H�VHX�VLJQLÀFDGR�WLQKD�XPD�FRQRWDomR�PDLV�PRGHUQD��VHQGR�FRQVLGHUDGD�XPD�PD-
neira de exprimir o pensamento. 

5HÁHWLU�VREUH�HVVHV�SHQVDPHQWRV�p�LPSRUWDQWH�SDUD�WHQWDU�FRPSUHHQGHU��GH�XPD�IRUPD�
mais ampla, o fenômeno que estamos abordando, partindo-se da premissa de que a execução 

do frevo de rua obedece a parâmetros estilísticos que são moldados ao contexto em que está in-

serido. Tradicionalmente alguns compositores de frevo de rua não escrevem em suas partituras 

notações de expressão musical, como por exemplo, os sinais de articulação e acentuação. Sub-

metido a oralidade e a contextos não escolares e com processos de sistematização mais plura-

lizados ou “informais” enquanto à sua interpretação, subtende-se que os músicos locais já sai-

bam ou pelo menos deveriam saber como executar os frevos. 

6FKOXHWHU��������QmR�SXEOLFDGR���FRPHQWD�VREUH�XP�SULQFtSLR�EiVLFR�GH�HVWLOR��´R�P~VL-
FR�>QHVVH�FDVR�R�LQVWUXPHQWLVWD@�GHYH�GHÀQLU�D�LJXDOGDGH��SDUD�TXH�R�FRPSRVLWRU�SRVVD�GHÀQLU�
a diferença”. Essa busca pela recorrência remonta ao uso do material retido na memória, recor-

dando constantemente as suas experiências passadas, numa contínua análise e comparação do 

1� 5HFRUUrQFLD�p�D�DomR�GH�UHFRUUHU��3RU�H[WHQVmR�VLJQLÀFD�R�UHDSDUHFLPHQWR�SHULyGLFR�RX�IUHTXHQWH�GH�>XP@�IDWR�RX�
IHQ{PHQR��+RODQGD�)HUUHLUD�DSXG�%HQFN�)LOKR�������S������

2� (VWLOR�p�XPD�UHSOLFDomR�GH�SDGURQL]DomR��TXHU�VHMD�QR�FRPSRUWDPHQWR�KXPDQR�RX�QRV�DUWHIDWRV�SURGX]LGRV�SHOR�
FRPSRUWDPHQWR�KXPDQR��TXH�UHVXOWD�GH�XPD�VpULH�GH�HVFROKDV�IHLWDV�GHQWUR�GH�XP�FRQMXQWR�GH�OLPLWHV���0(<-
ER, 1989, p. 3, tradução nossa).
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material musical executado no presente com o que está acumulado cognitivamente. Sobre isso 

Souza (2007) comenta a respeito do modelo de Vygotsky, estabelecendo a Figura 1 para ilustrar 

os processos de construção e mediação existentes que resultam na performance musical. Além 

da simbiose entre a recorrência das experiências passadas, inerentes à memória, temos os dife-

rentes contextos e suas relações sociais, todos com suas características e padrões próprios com 

YtQFXOR�HVWUHLWR�FRP�RV�SULQFtSLRV�GH�VLPLOLWXGH��7DLV�VHPHOKDQoDV�DVVHJXUDP�D�PDQXWHQomR�GH�
convenções, tradições e, por conseguinte, a determinação de estilos.

)LJXUD����$SUHVHQWDomR�GR�SURFHVVR�GH�GHVHPSHQKR�SDUD�D�SHUIRUPDQFH�PXVLFDO�� 
baseado em Vygotsky (1993).

Fonte: Souza (2007, p. 21).

A performance musical reúne, portanto, diversas ações. Tudo converge à performance, 

sendo ela estudada por educadores, musicólogos e instrumentistas. No caso da execução ins-

trumental, sempre existiram parâmetros que fundamentam o performer, mas esses variam de 

acordo com os contextos sociais. 

1R�FHQiULR�GR�IUHYR�GH�UXD��%HQFN�)LOKR���������HQWUHYLVWDQGR�GLIHUHQWHV�PDHVWURV�GH�IUH-
YR�GH�UXD��FRPHQWD�VREUH�DV�LQÁXrQFLDV�GD�IXQomR�VRFLDO�RX�VREUH�RV�GLYHUVRV�FRQWH[WRV�HP�TXH�
a música é executada. Alguns dos parâmetros que sofrem alterações podem ser: a dinâmica, o 

andamento e a articulação ou técnica de emissão dos sons. Ao analisar, por exemplo, o fenôme-

no da articulação, o instrumentista deve buscar constantemente comparar o material musical e 

como ele será pronunciado, mantendo ou não padrões articulatórios de acordo com suas expe-

riências passadas, deixando entender o que alguns mencionam como sotaque
3
. Essa ação ativa 

do performer ajuda a formar essa referência essencial que se caracteriza, inclusive na busca por 

encontrar similitudes, recorrência de padrões ou divergências.

O SOTAQUE NO FREVO DE RUA

2�VRWDTXH�QD�P~VLFD�p�XP�WHUPR�FRP�XP�FRQFHLWR�VXEMHWLYR��SRU�LVVR�SDUD�WHQWDU�GHÀQL�OR�
Ki�XPD�WHQGrQFLD�D�FRUUHODFLRQi�OR�FRP�D�OLQJXDJHP��FRPR�YHPRV�QD�FLWDomR�D�VHJXLU�

3
 De acordo com Silva (2015), o termo sotaque é usado para indicar a forma com que um falante profere os fone-

PDV��WDLV�HIHLWRV�DXGLWLYRV�SRGHP�LGHQWLÀFDU�VXD�SURFHGrQFLD�JHRJUiÀFD�
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Os estilos musicais são diferenciados por elementos como qualidade de som, articulação, 

fraseado e interpretação rítmica. Enquanto todas as formas de músicas integram melodia, 

ULWPR�H�KDUPRQLD��RV�HVWLORV�FRQWUDVWDQWHV�HPSUHJDP�WUDoRV�TXH�SHUPLWHP�DR�RXYLQWH�LGHQ-
WLÀFDU�LPHGLDWDPHQWH�R�JrQHUR�HP�TXHVWmR��5RFN�GR�&OiVVLFR��&RXQWU\�GR�+LS�+RS��HWF��3R-
demos comparar diferentes estilos musicais a diferentes sotaques dentro da língua inglesa. 

Enquanto a mesma gramática básica e vocabulário podem ser usados  de uma região (ou 

PHVPR�SDtV��SDUD�RXWUD��p�R�VRWDTXH�TXH�SHUPLWH�DR�RXYLQWH�LGHQWLÀFDU�RQGH�R�IDODQWH�SRGH�
FKDPDU�GH�VXD�FDVD��1mR�p�GLItFLO�GHWHUPLQDU�D�GLIHUHQoD�HQWUH�XP�QDWLYR�GH�0DVVDFKXVHWWV�
de um nativo da Carolina do Norte, simplesmente por causa da maneira como as palavras 

são pronunciadas e as frases são expressas. O estilo de jazz é simplesmente outra forma de 

IDODU�GHQWUR�GD�OLQJXDJHP�PXVLFDO�H�p�LGHQWLÀFDGR�SRU�TXDOLGDGHV�VXWLV�H�HYLGHQWHV�TXH�IRU-
mam seu “sotaque”. (CAMPBELL, 2016, p. 1, tradução nossa)

4
. 

Com base nisso, deduzimos que sotaque em música poderia ser uma forma pela qual um 

LQWpUSUHWH�VH�XWLOL]D�GH�LQÁH[}HV�H�GLIHUHQWHV�QXDQFHV�DWUDYpV�GH�DFHQWXDo}HV��XVR�GH�rubato, 

YDULDo}HV�WLPEUtVWLFDV�H�GH�DÀQDomR��GHQWUH�RXWURV�IDWRUHV��$o}HV�LQWLPDPHQWH�UHODFLRQDGDV�D�
um contexto, criando um estilo de tocar recorrente em determinada região ou grupo social. Os 

sotaques exprimem padrões íntimos que podem revelar o grau de aproximação ou interação do 

LQWpUSUHWH��5HÁHWLU�VREUH�HVVHV�DVSHFWRV�p�LPSRUWDQWH�TXDQGR�WUDWDPRV�GR�IUHYR�GH�UXD��WHQGR�
em vista que sua performance se sobrepõe ao que está escrito na partitura. O sotaque é um dos 

fatores na construção da identidade performática de um gênero musical, de um performer, de 

uma população ou conjunto instrumental, inclusive porque os contextos variam. Isso é uma das 

GLIHUHQoDV�VHPSUH�PHQFLRQDGDV�H�TXH�OHYDP�D�XPD�PDUFD�´FDUDFWHUtVWLFDµ��RX�PHOKRU��´RULJL-
QDOµ��$�RULJLQDOLGDGH�SRGH�VHU�GLVFXWLGD��PDV�LVVR�ID]�QRV�UHÁHWLU�VREUH�DV�EDVHV�TXH�R�LQVWUX-
mentista precisa desenvolver, o entendimento que se faz necessário das distintas interações, 

mediações desses fundamentos.

INTERPRETAÇÃO DOS DADOS

O estudo envolveu basicamente trompetistas de Olinda e Recife, duas das cidades mais 

relevantes onde os grupos de frevo têm destaque durante o ano, além de possuírem um papel 

EDVWDQWH�VLJQLÀFDWLYR�QR�FDUQDYDO�
No intuito de manter o anonimato, cada entrevistado foi representado por um codinome: 

E1 até E12. Todos concordaram em assinar um termo de consentimento livre e esclarecido 

�7&/(���3DUD�R�UHFRUWH�GRV�H[FHUWRV��HVFROKHPRV�RV�FULWpULRV�GD�SUiWLFD�TXH��SRU�VXD�YH]��IRL�VH-
JXLGR�SHOR�FULWpULR�UtWPLFR�DUWLFXODWyULR�TXH�GHQRWDP�GHVDÀRV�WpFQLFR�LQVWUXPHQWDLV�UHOHYDQWHV��
obtidos seja por uma experiência in loco, seja pela observação das partituras. Também outro 

FULWpULR�SDUD�D�HVFROKD�GRV�WUHFKRV�IRL�HVFROKr�ORV�GHQWUH�RV�IUHYRV�TXH�WLYHVVHP�VLGR�JUDYDGRV�
YiULDV�YH]HV��9DOH�VDOLHQWDU�TXH�WRGRV�RV�HQWUHYLVWDGRV�Mi�FRQKHFLDP�DPSODPHQWH�RV�IUHYRV�HV-

4� 0XVLFDO�VW\OHV�DUH�GLIIHUHQWLDWHG�E\�HOHPHQWV�VXFK�DV�WRQH�TXDOLW\��DUWLFXODWLRQ��SKUDVLQJ��DQG�UK\WKPLF�LQWHUSUH-
WDWLRQ��:KLOH�DOO�IRUPV�RI�PXVLF�LQWHJUDWH�PHORG\��UK\WKP��DQG�KDUPRQ\��FRQWUDVWLQJ�VW\OHV�HPSOR\�WUDLWV�WKDW�
DOORZ�WKH�OLVWHQHU�WR�LPPHGLDWHO\�LGHQWLI\�WKH�JHQUH�DW�KDQG��5RFN�IURP�&ODVVLFDO��&RXQWU\�IURP�+LS�+RS��HWF��
:H�FDQ�FRPSDUH�GLIIHUHQW�PXVLFDO�VW\OHV�WR�GLIIHUHQW�DFFHQWV�ZLWKLQ�WKH�(QJOLVK�ODQJXDJH��:KLOH�WKH�VDPH�EDVLF�
JUDPPDU�DQG�YRFDEXODU\�PD\�EH�XVHG�IURP�RQH�UHJLRQ��RU�HYHQ�FRXQWU\��WR�DQRWKHU��LW�LV�WKH�DFFHQW�WKDW�DOORZV�
WKH�OLVWHQHU�WR�LGHQWLI\�ZKHUH�WKH�VSHDNHU�PD\�FDOO�WKHLU�KRPH��,W�LV�QRW�GLIÀFXOW�WR�GHWHUPLQH�WKH�GLIIHUHQFH�EH-
WZHHQ�D�QDWLYH�RI�0DVVDFKXVHWWV�IURP�D�QDWLYH�RI�1RUWK�&DUROLQD��VLPSO\�EHFDXVH�RI�WKH�PDQQHU�LQ�ZKLFK�ZRUGV�
DUH�SURQRXQFHG�DQG�VHQWHQFHV�DUH�SKUDVHG��7KH�MD]]�VW\OH�LV�VLPSO\�DQRWKHU�IRUP�RI�VSHDNLQJ�ZLWKLQ�PXVLFDO�
ODQJXDJH�DQG�LV�LGHQWLÀHG�E\�VXEWOH�DQG�RYHUW�TXDOLWLHV�ZKLFK�IRUP�LWV�´DFFHQW�µ��&$03%(//��������S�����
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WXGDGRV��$V�SDUWLWXUDV�IRUDP�FROKLGDV�GR�DUTXLYR�SHVVRDO�GR�PDHVWUR�2VpDV5
, na biblioteca da 

Fundação Joaquim Nabuco (FUNDAJ) e no Paço do frevo, em Recife. 

As entrevistas semiestruturadas consistiram em quatorze perguntas, onde uma das ques-

tões incluía o cantarolar do excerto pelo trompetista esboçando assim como ele iria interpretar 

no trompete. O intuito era posteriormente relacionar o que foi pronunciado com o que estava no 

manuscrito e o que foi executado no trompete. O passo seguinte foi subir o áudio, ajustá-lo e 

analisar lentamente as células rítmicas no programa Audacity��EXVFDQGR�LGHQWLÀFDU�H�GHVFUHYHU�
como os entrevistados estavam executando tais excertos. A partir disso, transcrevemos, com a 

ajuda do programa Finale, a execução do excerto pelo entrevistado, assinalando assim os pon-

tos de similitude ou recorrência.

1D�ÀJXUD�DEDL[R��LOXVWUDPRV�RV�H[FHUWRV�GRV�IUHYRV�HP�VXD�YHUVmR�PDQXVFULWD�H�QD�YHUVmR�
HGLWRUDGD�TXH�FDUDFWHUL]D�FRPR�IRL�WRFDGR�R�WUHFKR�SHOR�HQWUHYLVWDGR��LQGLFDQGR�DV�VLPLOLWXGHV�
GH�DUWLFXODomR�H�DFHQWXDomR��GHQWUH�RXWUDV��6mR�WUHFKRV�GDV�REUDV��1LQR�R�3HUQDPEXTXLQKR��
de Duda; Freio a óleo e Galo de Ouro, de José Menezes; Gostosão e Isquenta Muié, de Nelson 

Ferreira; e Duas épocas, de Edson Rodrigues. Além das similitudes executadas nos áudios e as-

sinaladas nas transcrições, interessante é notar as diferenças quando confrontadas com a par-

titura manuscrita.

Manuscritos dos frevos usados na pesquisa Resultados: recorrências e similitudes nas execuções 

Figura 2. Excertos dos frevos abordado na pesquisa e as transcrições dos resultados. 

Fonte: O autor (2019).

5� 2�0DHVWUR�2VpDV�p�FRQKHFLGR�SRU�ID]HU�D�IROLD�GH�YiULRV�EORFRV�H�WURoDV�GH�UXD�GH�2OLQGD��SRU�H[HPSOR�D�IDPRVD�
troça carnavalesca Ceroula. Ele é um trompetista olindense que está à frente de sua orquestra a 36 anos e con-

ta com um vasto repertório em seu arquivo. Fonte: O próprio Oséas.
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$WUDYpV�GHVVHV�UHVXOWDGRV�p�SRVVtYHO�REVHUYDU�DV�FpOXODV�UtWPLFDV�RQGH�Ki�VLPLOLWXGHV��VmR�
nesses pontos que existem pequenas variações de acentuações e articulações. 

&RQIRUPH�RV�HQWUHYLVWDGRV��HVVDV�VLPLOLWXGHV�VmR�PRGLÀFDGDV�SULQFLSDOPHQWH�GH�DFRUGR�
com o contexto em que eles estão inseridos. Em Olinda, as orquestras de frevo têm a tradição 

GH�VH�DSUHVHQWDUHP�DQGDQGR�VRE�R�VRO�RX�FKXYD��VXELQGR�H�GHVFHQGR�ODGHLUDV��2V�P~VLFRV�OH-
YDP�HPSXUUmR�RX�EDQKR�GH�FHUYHMD�GRV�IROL}HV��WRFDQGR�HP�FOLPD�GH�GHVFRQWUDomR��EULQFDQGR�
FRQMXQWDPHQWH�FRP�RV�IROL}HV��-i�QR�FDVR�GR�5HFLIH��WDPEpP�Ki�RUTXHVWUDV�GH�UXD��PDV�WUDGL-
FLRQDOPHQWH�H[LVWHP�PDLV�EDLOHV�H�VKRZV�HP�SDOFRV��QHVVH�FDVR��RV�P~VLFRV�WRFDP�FRP�PLFUR-
fone e as vezes sentados. Isso muda não só a performance do trompetista, as técnicas instru-

mentais usadas, mas também sua forma de interpretar os frevos de rua.

CONCLUSÕES

Através da análise qualitativa foi possível depreender que existem similitudes interpretati-

YDV�HQWUH�RV�WURPSHWLVWDV�GXUDQWH�D�H[HFXomR�GR�IUHYR�GH�UXD�H�TXH�VmR�LQÁXHQFLDGRV�GH�DFRU-
do com o contexto no qual estão inseridos, isso principalmente em termos dos parâmetros de 

GLQkPLFD��DÀQDomR�H�DUWLFXODomR��SRLV�VmR�SDGU}HV�TXH�VRIUHP�LQWHUIHUrQFLD�GLUHWD�FRQIRUPH�R�
local onde o frevo é executado.

Foi possível perceber que existe uma recorrência estilística na maneira de executar os fre-

vos de rua que foi internalizada pelos trompetistas locais e que é transmitida aos instrumentis-

tas mais novos, ou seja, existe um padrão intrínseco aos músicos locais. Talvez, por esse moti-

vo, alguns compositores não indicam nas partes os sinais de expressão. Contudo, as similitudes 

VmR�PDLV�HYLGHQWHV�GH�DFRUGR�FRP�RV�JUXSRV�LQVWUXPHQWDLV�H�VHX�FRQWH[WR��2X�VHMD��Ki�VLPLOLWX-
GHV�HVSHFtÀFDV�GHQWUH�RV�TXH�H[HFXWDP�QD�UXD�H�RXWUDV�SDUD�RV�TXH�WRFDP�QRV�SDOFRV��2FRUUHP�
WDPEpP�VHPHOKDQoDV�FRPXQV�DRV�GRLV�JUXSRV��7XGR�LVVR�DSRQWD�SDUD�YiULDV�SRVVLELOLGDGHV�GH�
como se deve interpretar tais células rítmicas do frevo de rua sem descaracterizá-las, ou mesmo 

adequá-las ao contexto indicado e as questões idiomáticas e técnicas do trompete.

Como sugestão a novas pesquisas, recomendamos um mapeamento dos motivos rítmicos 

encontrados nos frevos e o levantamento de suas diferentes interpretações. Além disso, pode 

VHU�IHLWR�XP�OHYDQWDPHQWR�VREUH�R�SHUÀO�VRFLRHFRQ{PLFR�H�VRFLRFXOWXUDO�GRV�WURPSHWLVWDV�H�GDV�
RUTXHVWUDV�QR�FHQWUR�KLVWyULFR�GH�2OLQGD��5HFLIH�H�GR�LQWHULRU�GH�3HUQDPEXFR��SDUD�HQWHQGHU�DV�
possíveis contribuições, diferenças ou similitudes performáticas existentes. 

&RP�HVVH�WUDEDOKR��HVSHUDPRV�IRPHQWDU�PDLV�HVWXGLRVRV�D�SHVTXLVDUHP�VREUH�R�IHQ{PH-
no, contribuindo ainda mais para a descrição dos processos interpretativos do frevo de rua e na 

formação do músico desse gênero.
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Quarta, 23out2019 16h00 - 18h00 (Horário de Brasília)

Mesa 1:  
CULTURAL POLICIES FOR PRODUCTION AND SUPPORTING PROJECTS  

ON MUSIC PERFORMANCE NOWADAYS

Ney Carrasco��&XOWXUDO�6HFUHWDU\�RI�&DPSLQDV�&LW\��%5$=,/�
Rodolfo Acosta (Composer, Conductor and Producer in Bogotá, COLOMBIA)

Clea Galhano (Performer and Producer, Indiana University, USA)

Quinta, 24out2019 16h30 - 18h30 (Horário de Brasília)

Mesa 2:  
MUSIC PERFORMANCE REPERTOIRE AND CHALLENGES OF 

CONTEMPORANEITY: COMPOSER-PERFORMER COLLABORATION,  
EDITION AND PUBLICATION ISSUES, PERFORMANCE AND ITS AUDIENCE

Cesar Adriano Traldi (Percussionist, UFU - Brazil)

Manuel Falleiros��&RPSRVHU��6D[RSKRQLVW���81,&$03��%UD]LO�
Zé Alexandre Carvalho (Double Bassist - UNICAMP, Brazil)

Sábado, 26out2019 16h30 - 18h30 (Horário de Brasília)

Mesa 3:  
PREPARING FOR INDIVIDUAL/CHAMBER MUSIC PERFORMANCE:  

COGNITIVE, PEDAGOGICAL, IDIOMATIC AND/OR INTERDISCIPLINARY ASPECTS

Carina Joly��3LDQLVW���&KLHI�RI�WKH�&RPPLWWHH�´6,*�6D~GH�H�%HP�(VWDU�GR�0~VLFRµ��,60(��%UD]LO�
Ricardo Freire (Clarinetist - UnB, Brazil)

Joana Hollanda (Pianist, UFRN, Brazil)


