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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 
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IRU�VWUXFWXULQJ�WKH�SUDFWLFH�RQ�GRXEOH�EDVV�
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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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