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RESUMO

O presente trabalho teve como objetivo investigar perspectivas e impasses de mobilizagéo de
conhecimentos musicais em graduandos nas situacbes de colaboracdo pianistica. Trés
bacharelandos em piano foram investigados em trés diferentes modalidades de colaboragéo:
instrumental, coral e vocal solo. A metodologia qualitativa se valeu do estudo de caso para a
descricdo dos dados, coletados através de entrevistas, registro de ensaios, aulas, exames
institucionais e performances publicas. Os conceitos de Charlot (2000) sobre mobilizacéo de
conhecimentos e 0 modelo de Santos (2007) foram os fundamentos que nortearam a pesquisa.
O modelo de Santos (2007) revelou-se passivel de ser empregado no estudo, principalmente
no que se refere as diferencas apontadas acerca do ciclo de investigacdo e de autorregulacao,
que se revelou distinto entre os participantes investigados. As perspectivas e impasses de
mobilizacdo de conhecimentos revelaram-se nas diferentes maneiras de perceber e abordar a
atividade de colaboracdo com as quais os participantes estavam envolvidos, imbuidos tanto de
suas crengas como de valores demonstrados. O estudo colocou em evidéncia dois fatores: (i) a
influéncia que experiéncias prévias sistematizadas (ou seja, ja aprendidas) e formas de
interesse pessoal exercem nesta vertente de pratica musical e (ii) a importancia de se
investigar o que ja existe em termos de conhecimentos vivenciados (e sistematizados) nas
experiéncias dos estudantes de graduacdo a fim de se buscar relacionar formas de

conhecimento com maneiras de aprender.

Palavras-chave: mobilizacdo de conhecimentos, conhecimentos musicais, colaboracéo,
pianista colaborador, acompanhamento.



ABSTRACT

The present work aimed to investigate perspectives and deadlocks of musical knowledge
mobilization in undergraduate at pianistic collaboration situations. Three piano bachelors
were investigated in three different types of collaboration: instrumental, choral and vocal solo.
Qualitative methodology relied on case study for the data description, collected through
interviews, rehearses registration, classes, institutional exams and performances. Charlot’s
(2000) concepts about knowledge mobilization and Santos’ (2007) model were guide
references of this research. Santos’ (2007) model proved to be capable of being employed in
this study, mainly for the differences pointed out about research and self-regulation cycle,
which proved to be distinct among the investigated participants. The knowledge mobilization
perspectives and impasses was revealed at the different ways to understand and address the
collaboration activity to which the participants were involved, imbued of their beliefs and
stated values. The study showed two factors: (i) the influence exercised by former experiences
(already learned) and personal interest in this aspect of musical practice and (ii) the
importance of investigating what is already known in terms of experienced knowledge
(systematized) of undergraduate students in order to relate forms of knowledge and ways of

learning.

Keywords: knowledge mobilization, musical knowledge, collaboration, collaborative pianist,

accompaniment.
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A carreira pianistica oferece uma série de atividades que englobam diversas fungdes,
de forma que a atuacdo deste profissional da area da musica pode se expandir para diversos
campos, como: musica solo, musica de camara, ensino do instrumento, colaboracdo com
instrumentistas e cantores, entre outros. Por outro lado, a formacdo académica do pianista, na
maioria das vezes, é centrada na pratica e performance do repertério solo, embora vivencie
também, disciplinas de musica de camara e/ou de acompanhamento. Além das situacbes
previstas nos curriculos de bacharelado em Musica (habilitacdo em piano), ndo se pode
negligenciar as oportunidades potencialmente vivenciadas por esse instrumentista em
formacdo, de tocar com outros musicos, como em atividades de colaboracdo pianistica. Este
tipo de atividade tem se tornado cada vez mais frequente, tomando lugar no universo deste
instrumentista que dedica parte substanciosa do seu tempo diério ao estudo do repertorio solo.

A colaboracdo pianistica tem ganhado cada vez mais espaco como campo de atuacao
profissional no mercado de trabalho dos pianistas, e engloba atividades desde o
acompanhamento de cantores, instrumentistas e coros, por exemplo, até mesmo ao suporte na
preparacdo destes musicos, 0 que faz com que o pianista venha a ter que desenvolver
habilidades que vdo muito além do seu instrumento, colocando-o como um musico
polivalente (vide, por exemplo, ADLER, 1976; COELHO, 2003; BAKER, 2006; MUNDIM,
2009; MUNIZ, 2010; RUBIO, 2012). Contudo, existe grande caréncia na formacao especifica
para este tipo de profissional no pais, e as habilidades, muitas vezes, sdo desenvolvidas de
forma empirica (MUNDIM, 2009; MUNIZ, 2010).

No tocante a terminologia, o termo “pianista colaborador” tem ganhado destaque nos
altimos anos, e tem sido utilizado para designar o pianista que, de forma geral, trabalha na
musica em conjunto, colocando-o em pé de igualdade com os outros musicos exatamente pela
importancia de sua funcdo (BAKER, 2006; KATZ, 2009; MUNDIM, 2009, ROUSSOU,
2013). O interesse pela tematica ocorreu pelo fato de esta atividade fazer parte da realidade
vivida pela grande maioria de estudantes de piano (e pianistas) em algum momento de sua
formacdo (ou carreira). Para o graduando em piano, a atividade de colaboracdo pianistica traz
muitas vivéncias e oportunidades de enriquecimento pessoal, mas também muitos desafios
uma vez que tal atividade vai além de obras solo para piano e daquelas de musica de camara,
oportunizando o conhecimento de repertérios de outros segmentos artisticos e instrumentos
musicais através da realizacdo de partes orquestrais transcritas para piano, compreendendo
arias de Operas, operetas, além daquelas dos musicais, concertos (potencialmente, para

qualquer instrumento solo), e cantatas, por exemplo. Na maioria das vezes, essas atividades
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sd0 muito esporadicas na formacdo académica do graduando (nas disciplinas de
Acompanhamento Instrumental, por exemplo), incitando-o a ter de subsidios e procedimentos
transportados para as atividades em conjunto. Dessa forma, alguns questionamentos surgiram:
Como agem os graduandos em piano ao se depararem com situagdes em que devem atuar
como colaboradores? Como a mobilizacdo de conhecimentos musicais ocorre nessas
situaces? Qual a natureza dos conhecimentos mobilizados, tendo em vista suas experiéncias
prévias e pratica do instrumento solo? Quais as perspectivas e impasses na mobilizacdo de
conhecimentos desses estudantes em situacéo de colaboragéo pianistica?

Levando em consideracdo esses questionamentos, a presente pesquisa teve como
objetivo geral investigar as perspectivas e impasses na mobilizacdo de conhecimentos de
estudantes de piano em situacgdes de colaboracdo pianistica, tendo em vista trés modalidades:
colaboracéo instrumental, coral e vocal solo. Por perspectivas compreende-se o ponto de vista
do estudante de piano sobre a situacdo investigada, ou seja, como 0s graduandos enxergaram
e reagiram a essas situacOes Por impasse entendem-se situacdes problematicas e empecilhos
vivenciados ao longo das situacOes das atividades de colaboracdo. Como objetivos especificos
foram elencados: (i) mapear os procedimentos e potenciais estratégias utilizadas pelos
estudantes nas atividades de colaboracéo; (i) identificar a natureza dos pensamentos (e acdes)
vivenciados nas situacdes de colaboracdo pianistica em termos de aspectos musicais,
cognitivos e sociocognitivos.

Cabe ressaltar que 0 modelo de conhecimentos musicais proposto por Santos (2007)
foi delineado a partir de situacOes de pratica e performance instrumental solo de graduandos
em piano. No que se tem conhecido até o momento, este modelo ndo foi explorado em
situacOes de colaboracdo pianistica. Este estudo exploratorio visa, assim, avaliar a potencial
viabilidade de aplicacdo desse modelo, bem como revelar as especificidades de
conhecimentos nesse tipo de atividade.

Na presente dissertacdo, o capitulo de fundamentacéao teorica discutiu o estado da arte
dessa tematica em estudo, terminologias, habilidades e competéncias para a fungdo de
colaboracdo pianistica, assim como apresentou, de maneira sintética, o0 modelo teérico sobre
mobilizacdo de conhecimentos musicais. O capitulo seguinte, Principios Metodoldgicos,
apresenta o delineamento da pesquisa, com 0s critérios de selecdo para cada uma das
situacbes de colaboracdo pianistica estudados (pratica instrumental, pratica coral e pratica
vocal solo), bem como o repertorio trabalhado em cada uma delas. Informagdes referentes as

técnicas de coleta e critérios de andlise dos dados sdo também ai apresentadas. O terceiro
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capitulo apresenta os resultados e discussdes referentes a cada um dos trés casos investigados.
No capitulo seguinte é realizada uma discussdo da mobilizacdo de conhecimentos na
colaboracdo pianistica entre os casos investigados, visando refletir sobre semelhangas e
diferencas de aspectos levantados e obervados, tendo em vista tanto suas singularidades
(como graduandos em Musica, habilitacdo em piano), bem como as especificidades e
particularidades de cada modalidade de colaboracdo. Ao final desse capitulo, sdo discutidas,
de maneira exploratoria, as perspectivas e impasses de mobilizacdo de conhecimentos
mobilizados pelos bacharelandos em situacGes de colaboracdo pianistica, sob a Gtica do
modelo de Santos (2007). Finalmente, o Gltimo capitulo apresenta as consideracfes finais
desta dissertacdo, bem como aponta potenciais questionamentos a serem futuramente

investigados.
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1.1. O Estado da Arte

20

O numero de estudos sobre colaboragdo pianistica tem aumentado, especialmente no

Brasil, desde o inicio deste século. Tal constatacdo demonstra um crescente interesse por parte

dos académicos sobre a tematica, evidenciando que a prética vem se consolidando enquanto

unidade independente de atuacdo profissional, fato que é comprovado pela recorrente

contratacdo de profissionais da &rea na sua maioria em instituicbes de ensino
(MONTENEGRO, 2013, p. 15).
Os trabalhos académicos no formato de dissertacdes e teses em lingua portuguesa,

consultados através dos bancos das universidades sdo, na sua maioria, datados a partir dos

anos 2000, conforme demonstra o Quadro 1:

Ano

Autor

Titulo

2004

2005

2008

2009

2010

2011

2012

2013

2014

2015

Maria Caroline de Souza
Porto

Marilia de Alexandria

Sergio de Paiva

Adriana Abid Mundim

Franklin Roosevelt Muniz

José Francisco da Costa

Isolda Crespi Rubio

Guilherme Farias de Castro
Montenegro

Luciana Mittelstedt de Sousa

Cinthia Ruivo

O pianista correpetidor no Brasil: empirismo X
treinamento formal na aquisicdo de especificidades
técnicas e intelectuais necessarias a sua pratica.

A construcdo de competéncias do pianista
acompanhador: uma funcdo académica, ampla e
diversificada.

O pianista correpetidor na atividade coral: preparacéo,
ensaio e performance.

O pianista colaborador: a formacdo e atuacdo
performéatica no acompanhamento de flauta transversal.

O pianista camerista, correpetidor e colaborador: as
habilidades nos diversos campos de atuacao.

Leitura a primeira vista na formacdo do pianista
colaborador a partir de uma abordagem qualitativa.

A influéncia do pianista acompanhador no percurso de
aprendizagem musical dos estudantes de instrumento.

Os modos de ser e agir do pianista colaborador: um
estudo de entrevistas com profissionais do Centro de
Educacéo Profissional — Escola de Musica de Brasilia.

Interacbes entre o pianista colaborador e o cantor
erudito:  habilidades, competéncias e aspectos
psicoldgicos.

O pianista colaborador: um estudo com os alunos do
bacharelado em instrumento — piano da UDESC

Quadro 1- Levantamento de trabalhos em formato de teses e dissertacdes sobre colaboracéo
pianistica em lingua portuguesa produzidos no periodo entre 2000 e 2015. Bancos de dados:
Scielo, Tede UDESC, Emac UFG, SBU UNICAMP e Google. Acessos entre 11/2014 e 02/2016.
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Estes trabalhos apresentados no Quadro 1 abordam, em sua maioria, as habilidades
necessarias para a colaboracdo e os campos de atuacdo da profissdo. As pesquisas realizadas
envolveram atividades com coro, flauta transversal e canto, de estudantes de graduagéo e
profissionais. A seguir é apresentado o detalhamento de alguns destes trabalhos.

Mundim (2009), a partir de relatos informais e entrevistas semiestruturadas realizou
um estudo com quatro pianistas e quatro flautistas profissionais. O foco de trabalho foi a
discussdo das competéncias® necessarias do pianista colaborador com o repertério de flauta
transversal. A autora conclui que a formagdo do pianista colaborador ndo depende somente do
meio académico. Esta formacdo ocorre de forma empirica, ocasionada por exigéncias e
especificidades do meio de atuagdo. Para Mundim (2009), o pianista deve dispor de abertura e
pré-disposicdo, alem de dedicacédo, paciéncia e vivéncia musical. Em sua pesquisa, a autora
argumenta que a maioria dos pianistas colaboradores sdo profissionais autodidatas para a
fungdo, mas que atendem as necessidades do mercado de trabalho.

O trabalho de Muniz (2010) tem como objetivo demonstrar as habilidades necessarias
aos pianistas que trabalham com diferentes modalidades de acompanhamento: pianista
correpetidor (voz), pianista de coro, pianista de Opera, pianista colaborador para concursos e
para ballet, além de pianista de masica de camera. O autor realizou entrevista estruturada com
nove pianistas profissionais atuantes na area. Na conclusao é proposta uma grade curricular de
um curso de especializacdo (latu sensu) com disciplinas voltadas para as trés areas
delimitadas, a saber, camerista, correpetidor e colaborador.

Montenegro (2013) investigou os modos de ser e agir de pianistas colaboradores,
através de entrevistas’ com onze profissionais do ramo atuantes numa instituicdo de ensino,
destacando que, para os participantes, a socializa¢do no trabalho e a construcédo de identidades
profissionais tém relacdo com a colaboracdo. Segundo os dados da investigacdo do autor, 0s
modos de ser e agir do pianista colaborador na profissdo, envolvem a trajetdria pessoal, a
formacdo, a atuacdo e as concepcoes sobre o trabalho (MONTENEGRO, 2013, p. 155).

Sousa (2014) foca-se na atividade de colaboracdo pianistica voltada, exclusivamente,
para cantores. A abordagem metodoldgica constitui-se de entrevistas realizadas pessoalmente

e via e-mail, contando com a participacdo de onze cantores e pianistas em niveis avancados e

! Mundim (2009) baseia-se na definicdo do dicionario Houaiss para a palavra competéncia como soma de
conhecimentos ou de habilidades; capacidade objetiva de resolver problemas. A partir disto, a autora propde a
definicdo de competéncia como sendo o acimulo de conhecimentos que o individuo desenvolve a partir de suas
aptiddes para solucionar dificuldades ou problemas (p. 38-9).

2 Questionérios e entrevistas tém sido amplamente utilizados como métodos para o estudo da colaboragéo
pianistica, nas pesquisas que abrangem a tematica. Vide por exemplo: Rose, (1981); Lee, (2009); Mundim,
(2009); Muniz, (2010); Montenegro, (2013); Sousa, (2014).
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profissionais. A autora defende que, pelo fato de a voz ser um instrumento fisioldgico e estar
suscetivel as mudangas do corpo humano, € necessario um tratamento diferenciado com os
cantores e, para isso, 0 pianista necessita desenvolver habilidades psicoldgicas de abordagem
e convivio com esta classe de musicos. Além dos fatores relacionais e psicoldgicos, a autora
sugere, a partir dos depoimentos dos entrevistados, que o pianista desenvolva algumas
habilidades técnicas como: leitura a primeira vista, conhecimento de linguas estrangeiras,
conhecimento de técnica vocal e conhecimento de algumas convencdes e tradicbes da musica
vocal. Sousa (2014) constatou que ha uma deficiéncia na formacao dos pianistas com respeito
a leitura a primeira vista e sugere que os cursos de musica do pais (niveis basico, técnico e
superior) oferecam disciplinas que contemplem a colaboragéo pianistica.

Ruivo (2015) realizou uma pesquisa com cinco estudantes de graduacdo em piano
atraves da criacdo de uma oficina de piano colaborativo que contemplasse a leitura a primeira
vista, na universidade em que desenvolveu seu trabalho. A oficina, com duracdo de quatro
meses aproximadamente, contou, em um dos encontros, com a participacdo de um cantor
profissional em uma masterclass, para que o0s estudantes vivenciassem uma prética real na
funcdo de colaboradores. Os estudantes tiveram uma boa melhora na capacidade de ler a
primeira vista durante a oficina e levaram a experiéncia adiante na sua pratica musical,
demonstrando, assim, a viabilidade de reformulacdo do curriculo académico para uma
formacdo direcionada a atuacéo profissional no campo da colaboracgéo pianistica.

Percebe-se que, de uma forma geral, os trabalhos nacionais visam explorar as
habilidades e competéncias necessarias para a pratica de colaboracdo pianistica, contrapondo
com a falta de formacdo superior especifica no pais para o desenvolvimento dessas atividades.
Cabe ressaltar que estes dois termos (habilidades e competéncias) sdo empregados
indistintamente. A maioria dos trabalhos ndo se preocupa em distingui-los conceitualmente no
texto.

O Quadro 2, a seguir, demonstra um levantamento feito de teses e dissertacbes em

lingua inglesa entre os anos de 2000 e 2015 que tratam da tematica da colaboracéo:
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Ano Autor(a) Titulo

2002 Carol Rich A manual for the vocal accompanist

2006 Dian Baker A resource manual for the collaborative pianist: twenty
class syllabi for teaching collaborative piano skills and
an annotated bibliography

2007 Ann Burritt Nagell A collaborative pianist's perspective regarding touch
and qualities of clarté in the late song cycles of Gabriel
Faure

2009 Pei-Shan Lee The collaborative pianist: balancing roles in partnership

2009 Tamar Sanikidze The collaborative pianist’s perspective: programming,
preparing and performing lower voice art song recitals

2010 Christopher Edward White  The art of accompanying the jazz vocalist: a survey of
piano styles and technigues

2012 Eliza Ching Virtuosic elements in the collaborative pianist's
repertoire: selected solo, vocal, and chamber works of
Rachmaninoff and Ravel

2012 Justine Karmel Sasanfar Influence of aural and visual expressivity of the
accompanist on audience perception of expressivity in
collaborative performances of a soloist and pianist

2013 Jennifer Bindel The collaborative plan_lst_and body mapping: a guide to
healthy body use for pianists and their musical partners

2014 Yee Von Ng The collaborative pianist’s role in an integrated-arts
setting: dance, music, and visual arts

2015 Brad Smith Don't listen to me, I'm just your partner: ensemble issues

in duo settings

Quadro 2 — Levantamento de trabalhos em formato de teses e dissertacdes sobre colaboracéo
pianistica em lingua inglesa produzidos no periodo entre 2000 e 2015. Bancos de dados: Pro
Quest, Scopus e Google. Acessos entre 01/2016 e 02/2016

Na pesquisa de Sasanfar (2012), o propoésito do estudo foi de examinar a influéncia da

expressividade do pianista acompanhador, tanto em termos aurais, como Vvisuais, sob a

percepcdo da plateia, na performance colaborativa entre solista (vocalista ou cellista) e

pianista. Os estimulos (trechos) foram gravados com e sem expressdo, nas modalidades aurais

e visuais, resultando em quatro situac@es, e suas combinagdes, gerando dezesseis estimulos.

Os participantes (N = 72) completaram um survey, em que questionada a expressividade do

acompanhador. Os respondentes indicaram varios fatores tais como elementos musicais

especificos, grau de movimento fisico e interacdo percebida entre os musicos. Mais da metade
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dos participantes relataram que dividiram igualmente sua atencdo entre pianistas e solistas.
Participantes também indicaram que nesse contexto de colaboracdo, a expressividade musical
do solista foi considerada como mais importante do que qualquer outro fator, incluindo a
expressividade fisica do solista, expressividade musical do pianista, bem como a
expressividade fisica do pianista. Assim, os resultados dessa pesquisa apontam que, na
atividade de colaborag&o, os ouvintes prestam mais atengéo na expressividade do solista.

Lee (2009) visou explorar algumas caracteristicas dos programas de pds-graduacédo de
piano colaborativo nos Estados Unidos. O primeiro programa foi criado em 1947 na
Universidade do Sul da California. A autora realizou entrevistas com seis coordenadores de
programas e um survey com cento e dezessete pianistas envolvidos com colaboragdo para
entender os principais pontos fortes e problemas nas instituicdes de ensino, visto que a
problematica do seu trabalho consistia em abordar o fato de as universidades estarem usando
seus pianistas colaboradores para suprir a propria demanda, gerando, assim, algumas
deficiéncias na formagao destes profissionais.

Baker (2006), analisando sete autores organizou uma série de dezesseis habilidades
necessarias para cada area de competéncia do piano colaborativo. A partir dessas habilidades
e baseada na literatura que utilizou, esta autora organizou vinte programas de estudos
especificos para as atividades de colaboragéo, cada um contendo uma abordagem especifica e
0 repertorio a ser trabalhado. A autora inclui no trabalho uma bibliografia comentada com

cento e vinte titulos que tratam de assuntos relacionados a colaboracao.

1.2 Defini¢bes de acompanhador, correpetidor e colaborador

A terminologia para designar o pianista que desenvolve a funcdo de tocar em conjunto
e preparar outros musicos tem sido abordada em diversos estudos, conforme visto na revisao
de literatura. Contudo, percebe-se que o termo pianista colaborador tem se tornado validado
por pesquisas e aceito pela comunidade de musicos, pelo menos no que diz respeito ao Brasil,
tendo em vista a influéncia da nomenclatura norte-americana. De acordo com a literatura
(LEE, 2009; COSTA 2011), o termo parece ter sido cunhado inicialmente, ha pouco mais de
quarenta anos, pelo pianista norte-americano Samuel Sanders (1937-1999). Ha tambem
consenso na literatura de que o termo colaborador tem sido utilizado por conta de trazer a

ideia de igualdade no trabalho com outros masicos, uma vez que o termo acompanhador
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parece colocar o pianista numa posicdo de subordinacdo e de menor importancia (BAKER,
2006; KATZ, 2009; MUNDIM, 2009).

De acordo com Roussou (2013, p.512), a literatura aponta cinco papéis para 0S
pianistas envolvidos na musica de conjunto: co-performer, solista, coach, acompanhador e
colaborador. O co-performer seria um companheiro de excecu¢do musical, o solista seria o
que executa passagens solo, o coach teria a fungcdo de preparador, o acompanhador
desenvolve um papel de apoio e o colaborador mostra a igualdade entre os musicos. Embora,
todas estas nomenclaturas englobem atividades de naturezas muito parecidas, o termo
colaborador parece se adequar melhor ao abranger de forma geral todas estas fungoes.

Mundim (2009) faz uma classificagdo de acordo com a fungéo exercida nas diferentes
atividades do pianista, em que: camerista € o pianista que se dedica exclusivamente ao
repertorio de musica de camara e atua como solista exatamente pela natureza do repertério; o
correpetidor é o pianista que, no Brasil, estd associado, especialmente, as atividades com
cantores e inclusive atua como coach na preparacdo de cantores e instrumentistas para a
performance, substituindo o professor se necessario; o colaborador é o pianista que exerce
atividades conjuntas envolvendo instrumento, orquestra, 0pera, canto, coro, musical e ballet.

O Quadro 3 ilustra algumas definicbes para o pianista colaborador encontradas na

literatura.
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Autor Definicéo

“Um pianista que executa com um ou mais musicos tanto instrumentistas
quanto cantores. Neste estudo, o termo € sinbnimo dos termos “acompanhador”,

Baker (2006) "pianista de conjunto," e "coach". O termo "pianista colaborador" é preferido
por alguns pianistas ao termo "acompanhador”, para melhor definir o papel de
igualdade do pianista em grande parte do repertorio colaborativo.” (p.6)
[traducdo nossa]®

“Piano colaborativo ¢ agora amplamente usado no mundo musical da América
do Norte. Neste trabalho, os termos piano colaborativo e acompanhamento sao

Lee (2009) utilizados de maneira intercambidvel na medida em que ambos o0s termos estao
em uso comum hoje em dia.” (p. 5) [traducio nossa]*

“[O pianista colaborador €] o instrumentista virtuose que apurou sua técnica
pianistica através do estudo do instrumento solo e que desenvolveu habilidades

Mundim (2009)  de interacdo com outros solistas, adquiridas a partir da vivéncia cotidiana da
musica de camara e observancia de técnicas e particularidades de outros
instrumentos.” (p. 26)

“(...), o colaborador (acompanhador), como profissional que atua juntamente
com grupos instrumentais, cantores (solistas e coro) e ballet.
Algumas diferengas entre o colaborador e os demais necessitam serem
destacadas e evidenciadas. Enguanto atuante com outros instrumentistas, o seu
Muniz (2010) repertério é a reducdo orquestral, pois se trata geralmente de concertos para
instrumento solo. Ao se relacionar com o canto, o repertorio é semelhante ao do
correpetidor, destacando que o colaborador ndo possui conhecimento técnico
vocal, portanto ndo fara objegdes neste sentido.” (p. 15)

“Atualmente, um termo mais abrangente, que engloba, de certa forma, todas as
fungbes anteriores [acompanhador, coach, correpetidor] vem se tornando mais
usual e mais pertinente: pianista colaborador. Ele ndo tenta limitar as diversas

Costa (2011) possibilidades de funcdes e atuacGes pelo uso de um ou outro termo, ele é
inclusivo e polivalente — pode ser usado tanto para muasica instrumental quanto
vocal. Também ¢é inclusivo na medida em que engloba todo tipo de repertorio,
tanto o original, quanto versdes ou redugdes orquestrais.” (p. 9)

“Um pianista colaborador ¢, essencialmente, o equivalente a um pianista solo,
ou como Kurt Adler define, uma ramificacdo da linhagem do pianista.”

Bindel (2013) Colaboracéo significa trabalhar junto, que é precisamente 0 que um pianista
colaborador faz: um pianista colaborador toca com um ou mais vocalistas e
instrumentistas (p. 11) (baseado em Adler 1976; Merriam Webster’s Collegiate
Dictionary e Baker, 2006) [traducdo nossa]’

Quadro 3 — Algumas definicBes da literatura para o termo pianista colaborador.

% A pianist who performs with one or more other musicians who are either instrumentalists or singers. In this
study, the term is synonymous in every way with the terms “accompanist,”“ensemble pianist,” and*“coach.”The
term“collaborative pianist” is preferred by some pianists over the term“accompanist,” to better define the
pianist’s co-equal role in much of the collaborative repertoire.

* "Collaborative piano” is now widely used in the North American musical world. In this paper, the terms
collaborative piano and accompanying are used interchangeably as both terms are in common use today.

® A collaborative pianist is essentially the counterpart to a solo pianist, or as Kurt Adler defines it, a “branch [of
the] pedigree of the piano player.” Collaborate means “to labor together,” which is precisely what a collaborative
pianist does: A collaborative pianist plays with one or more vocal or instrumental partners.
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Percebe-se que, pelas definigdes descritas no Quadro 3, o termo colaborador pode ter
se tornado mais utilizado, talvez, pela polivaléncia que exerce, ao abarcar as atividades de
acompanhamento e correpeticdo. Entretanto, para Muniz (2010, p. 14) trata-se de um
equivoco chamar de correpetidor o pianista que trabalha com instrumentistas, pois o termo
esta diretamente ligado a préatica da preparacdo e acompanhamento da mdsica vocal, visto que
um pianista desta natureza precisa ter embasamento no conhecimento de mdusica vocal.
Contudo, as demais definicdes parecem abranger e transformar-se em uma Unica
nomenclatura: o pianista que trabalha com outros muasicos, sejam estes instrumentistas ou
cantores. A questdo parece estar na natureza da funcdo que é a de colaborar com outros
musicos, e ndo nas especificidades de acordo com o repertério e a formacdo (duo, trio ou
grupo). Além disso, pelo fato de o termo estar sendo substituido progressivamente, alguns
autores ainda se valem das nomenclaturas de correpetidor (coach) e acompanhador, por
exemplo (vide ADLER, 1976; ROSE, 1981; SWICEGOOQOD, 1997; RICH, 2002; PAIVA,
2008; RUBIO, 2012).

Para Adler (1976), o trabalho do pianista acompanhador engloba atividades de
natureza instrumental, vocal, coral e de danca e este pianista pode ser considerado um coach
ao trabalhar (ensinando e preparando) com cantores e instrumentistas. A Figura 1 apresenta
um diagrama construido por Adler (1976, p.4) que demonstra as possibilidades de trabalho

com o desenvolvimento das atividades colaborativas.

[ voz ] [ INSTRUMENTO ] [ CORO ] [ DANCA ] [ V/OZ ] [ INSTRUMENTO ]

[ ACOMPANHADOR ] [ COACH ]

(Mdsica de Cadmara,

Orquestra, etc)
I PROFESSOR DE l
PIANO

CONCERTISTA
[ PIANISTA ]

Figura 1 — Diagrama da arvore do pianista — Reproduzido de Adler (1976)

[ PIANISTA DE CONJUNTO ]




28

Segundo Adler (1976, p. 5), o termo coach é utilizado somente em lingua inglesa, que
em traducéo literal para a lingua portuguesa tem o significado de treinador ou técnico. O
termo é usado na Alemanha como korrepetitor, na Franga como répétiteur e na Italia como
maestro sostituto (ADLER, 1976 p. 5). Pode-se inferir por aproximacdo dos significados
acima que se trata do correpetidor no Brasil. Interessante é que uma das principais funcdes
atribuidas a este profissional é a de preparacdo do solista (MUNDIN, 2009; ROUSSOU
2013). Sousa (2014, p. 31) diz que, nos Estados Unidos, o coach € o instrumentista (pianista)
que atua como um professor, enquanto a pessoa que ensaia com algum instrumentista, cantor
ou orquestra é o accompanist (acompanhador em portugués).

O termo colaborador tem sido divulgado por uma questdo de melhor designacao das
funcbes que englobam essas atividades e, consequentemente, a construcdo de uma
padronizacdo da nomenclatura. Katz (2009) menciona a tendéncia do termo colaborador ser
algo que vem sendo amplamente utilizado. Contudo, este autor ndo vé problemas com 0 uso
do termo acompanhador.

Pode-se inferir que o correpetidor tem a funcdo de preparacdo do(s) solista(s) (vocal
ou instrumental); o acompanhador € aquele que executa a parte do piano; e o colaborador ¢
aquele que exerce estas duas funcbes simultaneas ou separadamente conforme proposicdo do

esquema contida na Figura 2.

PIANISTA COLABORADOR

Correpetidor Acompanhador
Atua na execucao das partes Executa as partes do piano:
do piano e na preparacgao de redugdes de orquestrae
cantores e instrumentistas acompanhamento original

Figura 2 — Proposicdo esquematica sobre as atuacdes do pianista colaborador®

Para os objetivos deste trabalho, entende-se que:
O acompanhador é o pianista que tem a funcdo de executar ao piano as partes de

orquestra disponibilizadas por meio de reducbes, arranjos e adaptacfes e também

® Para este trabalho, ndo foram utilizadas atribuicées a outras artes, tais como danca e teatro, por exemplo.
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acompanhamento, originalmente escrito para piano. O pianista acompanhador atua quando
interpreta (e/ou adapta) ao piano os arranjos e reducOes destinados a diversas formacoes
instrumentais proporcionado oportunidades de ensaio e performance ao(s) solista(s),
(instrumentista(s) ou cantor(es)), e interacdo real de aprendizagem. Neste sentido, tal funcéo
tem uma finalidade prética e funcional de fazer o solista conhecer e também ajustar, ndo
somente sua parte (solo), mas também aquela do conjunto, além de poder aperfeigoar-se
através de uma pratica musical conjunta, disponibilizada gracas ao pianista acompanhador.

O correpetidor € o pianista que inclusive atua como coach na preparacdo de cantores
e instrumentistas para a performance, substituindo o professor se necessario (MUNDIM,
2009). Pode-se considerar ainda que o correpetidor é também aquele que, nas atividades
corais, ajuda a passar a linha melddica de cada naipe, e realiza 0 mesmo com cantores e
instrumentistas em fase de estudo. Considera-se neste trabalho que o correpetidor ultrapassa a
esfera da masica vocal (solo e coral) e atua também com outros musicos (sobretudo de
instrumentos melddicos) e, pelo fato de poder exercer o papel de coach, a atividade esta
profundamente ligada com o ensino e orientacéo artistica.

Por fim, colaborador é o pianista que tem como campo de atuagdo uma gama de
atividades que envolvem diversas fungbes musicais e que nestes diversos segmentos, ele pode
atuar tanto como acompanhador (tocando o repertdrio), quanto como um coach (professor ou
preparador), visto estar colaborando com a preparacdo de musicos para as suas respectivas
performances. O colaborador é aquele pianista que atua como acompanhador (ao realizar ao
piano as reducOes, arranjos e adaptacGes de orquestra de varios géneros musicais) como
também desfruta de funcéo ativa de colaborar nas decisbes interpretativas juntamente com o
solista ao intervir, opinar, corrigir e se posicionar artisticamente. Sendo assim, a colaboracéo
envolve atividades de acompanhamento e de correpeticdo, se tornando mais abrangente e
apropriada para a designacéo das atividades.

Para este trabalho sera utilizada a nomenclatura pianista colaborador e colaboracdo
pianistica pelos argumentos expostos acima e por estar sendo amplamente aceito pela
comunidade de musicos. Também é valido mencionar que os termos acompanhador,
correpetidor e seus derivados poderdo ser utilizados todas as vezes em que se fizerem

necessarios.
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1.3 Muito além do piano

Lindo (1916, p. 3) comenta que existe uma ideia na populagdo em geral de que
acompanhador é o pianista que ndo tem competéncia para tocar repertorio solo. Esta ideia tem
sido refutada pela literatura ao apontar as diversas habilidades necessarias para as atividades
de colaboracdo, e até pela prépria pratica que demonstra, in locu, todo o escopo de
conhecimentos que um colaborador em nivel profissional precisa dominar. Para Katz (20009,
p. 3), a preocupacdo imediata na colaboragdo €, geralmente, a sincronizagdo ritmica, o
alinhamento vertical e o cuidado para ndo cobrir o solista, mas que isto € uma pequena parte
da grande gama de exigéncias desta atividade.

Alguns estudos discutiram sobre a formacdo de pianistas colaboradores em
universidades norte-americanas, levando em consideracdo os curriculos e conhecimentos
necessarios para a formagdo de um profissional desta area (vide, ROSE, 1981; LEE, 2009).
De uma forma geral, os conhecimentos julgados nas pesquisas como necessarios para a
pratica da colaboracdo pianistica vao muito além do dominio do instrumento e fatores
expressivos de interpretacéo.

ApoOs um levantamento bibliografico, Baker (2006, p. 3 e 4) elencou dezesseis

aspectos no contexto da colaboracao pianistica, que envolvem ser capaz de:

i) Ler a primeira vista;

ii) Ler em clave transposta;

iii) Realizar o continuo e baixo cifrado;

iv) Colaborar instrumentalmente e técnicas de ensaios em grupo;
v) Realizar reducdo orquestral e transcricéo;

vi) Realizar construcdo de programas para recitais;

vii) Abordar questdes sobre carreira, audicdes e competicoes;

viii) Levar em conta estilo, interpretacdo e pratica de performance;
ix) Preparar e praticar de forma efetiva do piano;

X) (Ponderar sobre) técnica pianistica funcional;

xi) Abordar aspectos culturais, historicos e estéticos;

xii) Traduzir musicas, diccao lirica e alfabeto fonético internacional;
xiii) Colaborar como coach para épera e oratorio; solo e coros;

xiv) Reunir/compilar material de ensino e pesquisa;
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xv) Escutar de forma colaborativa e conhecer principios de psicologia da colaboragéo;

xvi) Desenvolver e manter o repertorio.

O ganho e o acumulo de experiéncias normalmente vém com o envolvimento e a
realizacdo continua da prépria prética, forcando o pianista a desenvolver suas proprias
estratégias e, levando-o, assim, a construir seu préprio escopo de conhecimentos.

Adler (1976) associa as atividades de acompanhador e de coach, (a0 que
denominamos neste trabalho de acompanhador e correpetidor, respectivamente). Para o autor,
um pianista desta natureza precisa conhecer sobre a técnica de outros instrumentos,
demonstrando, assim, que estas habilidades precisam ultrapassar o universo da técnica
pianistica. O autor ressalta que para ser um coach necessita-se de habilidade para ensinar;
convicgdo interior para se impor com base em seu conhecimento; paixdo em orientar
artisticamente; conhecimento de diversas técnicas e estilos; excelente leitura a primeira vista e
transposicédo, e uma personalidade paciente e perseverante, entre outros aspectos.

Os dados de pesquisa de Montenegro (2013) também forneceram uma série de

conhecimentos e habilidades que os investigados consideraram essenciais para a atuagéo:

As habilidades consideradas importantes foram: ouvir o outro musico, ter
leitura a primeira vista e ter dominio técnico do piano para executar 0s
acompanhamentos. Com rela¢do aos conhecimentos, eles sdo de naturezas
distintas: musical (relacionados aos elementos da linguagem musical: ritmo,
estilo, afinacdo, notacdo); linguistica (relacionada as linguas estrangeiras,
fonética e diccdo); acustica (relacionada ao funcionamento dos instrumentos
musicais e suas técnicas); bioacustica (quando se trata da voz como
instrumento musical e de técnica de respiracdo para instrumentos de sopros)
e pedagogico-musical (que emerge a partir do ensino e aprendizagem do
instrumento/voz e da performance musical). (MONTENEGRO, 2013, p.
158)

O Quadro 4 contem aspectos necessarios elencados para as atividades de colaboracao,

de maneira comparada, segundo trés autoras: Coelho (2003); Mundim (2009) e Rubio (2012).



Coelho (2003)’

Mundim (2009)

Rubio (2012)®

- Leitura & primeira vista de diferentes obras e estilos;

- Estudo individual considerando ser ele (pianista) um
produtor musical tal qual os demais instrumentistas do
grupo;

- Compreensdo do texto musical (forma e estilo);

- Subsidios para troca de informacbes com 0(s)
instrumentista(s) com o(s) qual(is) estd atuando

(familiaridade com o repertdrio e com o instrumento ou
voz para qual a peca também foi escrita);

- Interesse e disposigao para “saber-fazer-bem”;

- Pratica de reducfes tanto orquestral como coral ou de
outras formacdes;

- Sonoridade que possa corresponder ao(s) instrumento(s)
que o piano estd representando em determinadas obras
(orquestra, coral);

- Postura profissional como a de quem ele representa
(valorizacéo pessoal e profissional);

- Pratica de expressGes da musica popular, como cifras,
ritmos e estilos;

- Realizag8o de baixos cifrados, caracteristicos da musica
barroca;

- Conhecimento de linguas (alemdo, italiano, latim e
inglés);

- Aprimoramento do dominio técnico de seu
instrumento;

- Leitura & primeira vista de qualidade;

- Leitura ampliada dos sistemas na partitura — parte
do piano e do(s) solista(s);

- Habilidade de transpor e ler grade orquestral ou
coral;

- Leitura de cifras;

- Habilidade de improvisar; interesse para lidar com
uma gama variada de repertdrio;

- Flexibilidade para lidar com as mais diversas
personalidades de instrumentistas;

- Impassibilidade para situacdes adversas de ensaios
e performances;

- Aprimoramento  de  conhecimentos e
especificidades de instrumentos de cordas, sopros e
canto — tais como afinacdo, emissdo e produgdo do
som; conhecimento de linguas e dic¢do; respiragao.

- Vontade de trabalhar em equipe;

- Capacidade de comunicacao;

- Boa leitura a primeira vista;

- Flexibilidade e rapida capacidade de reacéo;
- Adaptabilidade;

- Capacidade de obter um equilibrio adequado;

- Conhecimento das especificidades dos varios
instrumentos;

- Visdo periférica; capacidade de transposicao;
- Capacidade de simplificag&o.

- Conhecimentos de estilos e de formas;

- Qualidades de timbre;

- Dominio técnico do instrumento

- Capacidade de estudo individual.

Quadro 4 — Aspectos necessarios para as atividades de colaborag&o pianistica, segundo a literatura

" Dados de pesquisa em andamento. Artigo publicado no Congresso da ANPPOM/2003 em Porto Alegre

® Dissertacdo realizada em Portugal.
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Percebe-se atraves do Quadro 4 (e dos outros autores anteriormente citados) que a
leitura & primeira vista esta sempre mencionada como um dos primeiros, se ndo, o primeiro
fator essencial para o desenvolvimento da colaboragdo pianistica. Acredita-se que este fator é
considerado importante, pelo fato de que muitas vezes pianistas colaboradores tem acesso a
partitura na hora do ensaio (COSTA, 2011). E preciso ponderar ainda que, a leitura & primeira
vista parece estar associada, de alguma maneira, com a experiéncia e conhecimento de
repertério, sendo assim, esta relacdo precisa ainda ser investigada na literatura.

Ainda com relacdo ao Quadro 4, o conhecimento das especificidades do canto e de
outros instrumentos também é mencionado, o que abrange uma necessidade de formacdo que
vai além do estudo do piano, colocando o colaborador como um instrumentista polivalente.
Além disso, fatores de ordem emocional, psicologica e social sdo colocados como primordiais
para a colaboracdo, que por sua vez, sdo fatores que ultrapassam a formagdo musical
especifica.

Apesar de muitos estudos nacionais sugerirem as habilidades necessarias para o
desenvolvimento da colaboracdo nos seus campos de atuacdo, estes também apontam para
uma auséncia de formacdo especifica para a construcdo dessas habilidades. Para Muniz
(2010), o pianista colaborador, no Brasil, acaba se desenvolvendo pela propria experiéncia,
exercendo atividades que o coloquem frente a frente com suas habilidades e deficiéncias e
fazendo com que o conhecimento adquirido seja de forma empirica. Por esta razdo, o autor
inclusive propde a criacdo de cursos de especializacdo (latu sensu) que contemplem
disciplinas especificas em cada atividade de atuacdo do pianista (acompanhador, camerista e
colaborador — segundo sua prépria definicao).

Percebe-se que a literatura aponta o desenvolvimento de habilidades que véo além de
aspectos puramente musicais, envolvendo também fatores de ordem social e psicologica.
Sendo assim, a colaboracdo desempenha um papel simultaneamente duplo na carreira do
pianista, pois o coloca em contato com um universo musical diferente da musica solo, ao
passo que o insere num ambiente de relacdes interpessoais ajudando-o a desenvolver suas
caracteristicas humanas e sociais, algo extremamente necessario para a realizacdo da musica
em conjunto.

E necessario ressaltar que todas as habilidades aqui citadas tém em vista o pianista
colaborador profissional e que nesta pesquisa foram investigadas as atividades de colaboracédo
com estudantes de graduacdo. Ao pensar em abordar o estudante de graduacdo, um aspecto

que se revela, talvez necessario, € pensar em refletir sobre aspectos relativos a suas
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experiéncias prévias como habilidades e conhecimentos compartilhados pela comunidade da
pratica na qual ele encontra-se inserido. Em outras palavras, o graduando em piano dispGe de
uma formacéo e de particularidades de escolhas pessoais, tendo em vista oportunidades em
sua trajetdria pessoal. Assim, uma Ultima parte desta fundamentagdo teérica vai trazer
subsidios para uma reflexdo sobre a mobilizacdo de conhecimentos desses graduandos em

atividades de colaboracéo pianistica.

1.4 A nogao de mobilizagéo

Charlot (2000) cunhou o termo mobilizagdo para referir-se a situacdo em que o
sujeito coloca-se em movimento para construir suas ideias e aprender. Mobilizar é por
recursos em movimento, é reunir suas forcas para fazer o uso de si mesmo como fonte
geradora de ideias para embasar as proprias aces. Assim, a mobilizacdo assume um sentido
preliminar a uma dada acdo, um sentido de intencdo de engajamento em uma dada atividade.
A colaboracdo pianistica € uma atividade na qual os instrumentistas mobilizam-se para
construir suas idéias visando aprender com o outro (instrumentista, cantor ou coro) uma dada
obra musical a qual eles estejam estudando em conjunto.

A nocao de mobilizagdo, para Charlot (2000), esta relacionada com a nocao de saber e
esta se encontra indissociada com a ideia do sujeito no mundo, de sua atividade, e da relagdo
consigo mesmo e com 0s outros. Assim, a postura do sujeito frente aquilo que ele conhece
pode ter relagdes de tensdo, de contradicdo, de seguranca ou de coeréncia e de apoio, por
exemplo. Desta forma, para este autor, o saber sé pode existir dentro de certa relacdo com o

proprio saber.

Santos (2007), fundamenttando-se em Charlot (2000) considera a nocdo de

mobilizacdo de conhecimentos ao invés de saberes. Para essa autora:

(...) considero a nogdo de mobilizagdo de conhecimentos ao inves de saberes,
para reforcar a ideia de acumulo de experiéncias musicais providas de
qualidades afetivo-cognitivas que sdo, na maioria das vezes, vivenciadas de
maneira subjetiva, e mesmo tacita, (...). Entendo ainda gque os conhecimentos
musiciais experienciados pelos bacharelandos, confrontando-se com outros
sujeitos através de relagdes interpessoais, pode conter uma dindmica de
comunicacao e interpretacdo intersubjetiva. (SANTOS, 2007, p. 23).
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De acordo com Santos (2007), disposi¢Ges experienciais sdo movimentos interiores
impulsionados por mébiles. Os mdbiles, mais do que razes de agir, como Charlot (2000)
argumentou, pareceram surgir como movimentos desencadeadores de ideias e
questionamentos, advindos de, no minimo, trés bases de conhecimento: a experiencial, a
interpessoal e a tecnoldgica, a saber:

e Mobiles experienciais: conhecimentos acumulados e sistematizados ao longo
da trajetdria pessoal de cada sujeito;

e Mobiles interpessoais: disponibilizados através da relacdo de sentido e
significado pessoal com terceiros, onde encontramos oportunidades renovadas
para refletir sobre pontos até entdo ndo imaginados a partir de nossa propria
experiéncia pessoal.

e Mobiles tecnologicos: sdo os recursos como livros, revistas, partituras, DVDs,

CDs e materiais disponiveis na Internet, por exemplo.

O esquema demonstrado na Figura 3 ilustra a proposicao de Santos (2007) acerca da

mobilizac¢do de conhecimentos na preparacao do repertério realizada pelos bacharelandos:

\_Z/_/ Investigacio

i

Horizonte Modo de ser Disposigdes
de interesse Modo de conhecer experenciais
‘ Auto-regulacio ‘
A A
1 1 =]
| | -
o o 7]
g - -
L adaan ¥
Tempo de formagdo Preparacio do repertorio

Figura 3. Modelo de mobiliza¢&o de conhecimentos na preparacéo do repertdrio pianistico.
Reproduzido de Santos (2007, p. 254).

De acordo com a Figura 3, o fendmeno da mobilizacdo de conhecimentos inicia-se a

partir do horizonte de interesse pessoal do sujeito, que é reforcado por seus valores e crengas
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especificas sobre os modos de ser e conhecer. E este horizonte de interesse pessoal que, por
sua vez, orienta 0 modo de ser de cada sujeito e transforma-se em disposi¢Oes experienciais
de investigacdo e de autorregulagdo®.

Para Santos, (2007) as disposicOes experienciais dependem de metas e objetivos,
implicitamente (ou tacitamente) almejados e perseguidos durante a preparacdo. Esta
disposicao € iniciada, desde as primeiras aproximacdes com as pecas a serem aprendidas, na
medida em que o material musical € escrutinado e manipulado. Ao longo da preparagdo, nas
experiéncias disposicionais de investigacdo, sdo trazidas todas as vivéncias musicais prévias
que podem ser relacionadas de maneira explicita ou tacita. As disposicdes experienciais de
autorregulacdo implicam: organizacao, gerenciamento e supervisdo. A organizacao da pratica
pode ser entendida como a maneira pela qual se estabelece o0 ordenamento do repertério ou se
privilegia partes de um todo levando em conta certas prioridades contextuais. O
gerenciamento da pratica compreende a administragdo das situagdes circunstanciais, do tempo
e das adversidades eventualmente ocorridas. Ja a supervisao na pratica envolve as formas de
controle de qualidade e estabelecimento de prioridades que séo utilizadas tanto para (auto)
monitorar, como para modificar as proprias realizaces durante as situacfes vivenciadas.

Estudar a mobilizagdo de conhecimentos musicais €, em suma, procurar entender
como o sujeito pde-se em movimento para trazer a tona seus conhecimentos (sejam eles das
mais diversas fontes). Mobilizacdo de conhecimentos refere-se também a maneira pelo qual o
sujeito constroi suas ideias musicais para que sua pratica musical, tanto estudo, quanto
performance, sejam realizadas de maneira satisfatoria (a si mesmo) dentro do seu préprio
nivel de conhecimento adquirido até entdo. Entende-se, portanto, que a mobilizacdo de
conhecimentos permeia toda a pratica musical, pois é ela quem vai fornecer os recursos
necessarios tanto na fase de preparacdo, assimilacdo do texto (partitura), aprendizagem e por

fim da performance musical.

® Investigacdo assume aqui a nogo de intenco de varredura sobre algo, podendo ou ndo existir um foco de
atencdo especifico sobre a agéo.
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2.1 Principios Metodoldgicos

O delineamento metodoldgico situa-se em uma perspectiva qualitativa de pesquisa, tendo
em vista que o objetivo principal da presente dissertacdo foi investigar as perspectivas e
impasses da mobilizagcdo de conhecimentos de bacharelandos em piano nas situagdes de
colaboracéo pianistica.

Segundo Chiazotti (1991), trabalhar em uma abordagem qualitativa € considerar que
existe uma relacdo dindmica entre 0 mundo real e o sujeito de investigagdo. Trivifios (1987)
enfatiza que o ambiente e o contexto em que os individuos realizam suas a¢des e desenvolvem
seus modos de vida tém um valor essencial para se obter das pessoas uma compreensao mais
clara de suas atividades. No comportamento humano, frequentemente, ha mais significados do
que os fatos pelos quais eles se manifestam. Por esta razdo, existe a necessidade do fendmeno
ser observado no seu contexto e com tempo ndo previamente determinado, visando chegar a
significados latentes do comportamento humano.

Para Bodgan e Biklen (1982), existem cinco caracteristicas basicas que configuram
uma pesquisa qualitativa: (i) o contato direto e prolongado do pesquisador no ambiente e na
situacdo que esta sendo investigada; (ii) a preocupacdo € maior em processos do que em
produtos; (iii) énfase no significado que os individuos ddo as coisas e as suas vidas; (iv) a
analise dos dados ndo busca a comprovacao de hipéteses previamente definidas, embora possa
existir um embasamento tedrico que oriente, tanto a coleta, como a discussdo de dados. O
processo € indutivo a partir dos dados; (v) os dados coletados sdo predominantemente
descritivos.

O instrumentista que participa de uma situacdo de colaboracdo pianistica, seja ele
profissional ou estudante, é passivel de ser um caso potencial de investigacdo, no tocante a
mobilizacdo de conhecimentos em suas atividades de colaboragdo com outros instrumentistas
ou cantores. No escopo da pesquisa qualitativa, o estudo de caso configura-se como uma
estratégia metodoldgica de investigacdo que permite compreender as dinamicas envolvidas
num dado fenbmeno levando em conta o seu contexto. O estudo de caso observa tipicamente
as caracteristicas da unidade individual, seja um pianista, um grupo especifico de
instrumentistas ou um tipo de pratica, por exemplo. A unidade de estudo é considerada como
tal pelo interesse de um dado conhecimento que esta traz, como exemplar em si mesma, tanto
pela sua natureza peculiar, como por ser um exemplo potencial do fenbmeno a ser estudado

em profundidade. O proposito de se escolher casos como estratégia de investigacdo revelou-se
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pertinente em seu potencial de sondar e ponderar sobre a complexidade do fendmeno em
questdo (ou seja, as situacOes de colaboracdo pianistica em contextos diferenciados), que
constituiria fontes potenciais de conhecimentos, ainda ndo totalmente desvendados de maneira
sistematica. Por isso mesmo, apesar de ter uma natureza de particularidade situacional, o
intuito desta estratégia de pesquisa foi elencar tragos genéricos sobre unidades individuais
(casos) como exemplos de situacOes de colaboracgdo pianistica.

Yin (2003) considera que uma abordagem de estudo de caso deve ser realizada
quando: (i) o foco do estudo esta em responder as questdes “como?” e “por qué?”’; (i1) ndo se
pode manipular o comportamento daqueles envolvidos no estudo; (iii) busca-se revelar
condicdes contextuais porque acredita-se que sdo relevantes ao fendmeno em estudo; (iv) as
fronteiras entre fendmeno e contexto ndo sdo nitidas.

No presente contexto, considera-se como unidade de caso 0 pianista como
colaborador. Segundo Stake (1995), o presente delineamento pode ser considerado como
instrumental, pois 0s casos examinados com o intuito de fornecer um meio, uma reflexao
sobre a temética em estudo. Os casos, em si, sdo de interesse secundario, atuando como um
meio de apoio e facilitando a compreensdo sobre algo. Na presente dissertacdo, 0s casos sao
investigados do ponto de vista que propicie uma reflexdo sobre perspectivas e impasses na

mobilizacdo de conhecimentos de estudantes de piano na fungéo de colaboradores.

2.2 Exploracao, selecdo e caracteristicas das situacdes de colaboracéo

O delineamento inicial do projeto previa para a selecdo dos participantes, monitores
bolsistas para acompanhamento das classes de canto da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul, visto que a mesma oferecia algumas bolsas aos estudantes que se dispusessem a
realizar tal atividade. Dessa forma, foi contatado, inicialmente, o Chefe de Departamento de
Musica da Instituicdo (Apéndice 1).

Esses potenciais participantes foram considerados importantes para esta investigacao,
tendo em vista que essa atividade de monitoria configurava-se como uma oportunidade
oferecida pela instituicdo para que estudantes de piano pudessem desenvolver habilidades e
conhecimentos especificos dessa atribuicdo. Foram assim, contatados os professores

responsaveis (Apéndice 2). Contudo, tendo em vista que até meados de margo do semestre
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académico (2015) ainda ndo tinha sido definido o processo de selecdo de bolsistas, foram
sendo exploradas outras possibilidades para a escolha dos participantes.

Assim, passou-se entdo a considerar, como potenciais participantes, pianistas que
exerciam a atividade de colaboracdo em trés modalidades: canto, coro e instrumento. O
processo de exploracdo de estudos potenciais aconteceu com cinco participantes: trés
estudantes de graduacdo, uma estudante de poés-graduacdo e um profissional atuante nas
atividades de colaboragéo, convidados formalmente (Apéndice 3). O Quadro 5 descreve 0s
participantes potenciais em termos de idade, formacéo académica, bem como modalidades das

situagdes de colaboragéo:

Participante Idade (anos) Nivel Modalidade de
académico/semestre colaboracgéo
1 25 Graduando (3°) Instrumental (violino)
2 20 Graduando (5°) Coral
3 29 Graduando (7°) Vocal (solo)
4 27 Doutoranda (3°) Instrumental (violino)
5 37 Doutor (Profissional) Coral

Quadro 5 — Participantes da pesquisa no delineamento exploratério.

Ao longo dessa situacdo exploratdria de casos potenciais, constatou-se que a
participante nimero 4 desenvolvia a funcdo de camerista e ndo de colaboradora, em funcéo do
repertorio que trabalhava com uma violinista, também estudante de pds-graduacdo. Contando
com trés estudantes de graduacdo e um pianista profissional, percebeu-se, entdo, que a
mobilizacdo deste ultimo entraria em grande disparidade com os demais, considerando que a
pratica deste profissional se encontrava num nivel de expertise instrumental bastante
diferente, se comparada aquela dos graduandos.

Neste sentido optou-se por realizar a investigacdo com os trés graduandos em piano,
visto que os mesmos atendiam ao critério estabelecido das modalidades de colaboracéo.
Desta forma, a amostragem foi por conveniéncia, com graduandos do bacharelado em piano
na Universidade Federal do Rio Grande do Sul, em momentos distintos de sua formacao
académica. Cabe aqui ressaltar que se trata de um estudo multicasos (estudo de casos
coletivos, na classificacéo de Stake (1995)), pois no presente delineamento foram estudados

trés casos conjuntamente visando uma complementaridade acerca das atividades envolvida na
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funcédo de colaborador. Os estudos multicasos permitem ao pesquisador explorar semelhancas

e diferencas dentre e entre casos (Yin, 2003).

O Quadro 6 apresenta, de forma detalhada, as caracteristicas de cada participante, bem

como o repertorio trabalhado nas suas respectivas situacdes de colaboracao.

Pseudonimo® Idade'*  Semestre = Modalidade
(anos) académico* de
colaboracéo

Repertdrio

Jorge 25 3° Violino
Antdnio 20 5o Coro
Michael 29 7° Canto

C. Dancla - Primeira aria variada
sobre um tema de Paccini; G. B.
Viotti - Primeiro movimento do
Concerto n° 23 para violino.

Harold DeCou - Cantata Celebragdo
da Pascoa, traducdo de Waldenir
Carvalho

Cantora 1: W. A. Mozart — Um moto
de gioja; A. Vivaldi — Domine Deus;
J.S. Bach — Mein glaubiges herze
frohlocke; G. Fauré — Chanson
d’amour; G. Gershwin -
Summertime; L. Fernandez — Dentro
da noite; Henrique de Curitiba — Seis
poemas de Helene Kolody (I-Cantar)

Cantora 2: J. P. Rameau — Tristes
appéts; G. Handel — Lascia ch’io
pianga; W.A Mozart — Voi che
sapete; C. Saint-Saéns — Danse
macabre; G. Bizet — L amour est um
oiseau rebelle; F. Chopin — Um
arranjo sobre o Estudo op. 10 n. 3;
R. Strauss — Zueignung; C.
Schumann — Liebst du um Schonheit;
D. Cervo — Cancdo da primavera,;
O. Fontata e L. Vieira — Chuva na
alma; F. Mattos — Flor de séo Jodo.
A.L. Webber; C. Hart; R. Stilgoe —
The point of no return do musical O
Fantasma da Opera.

Quadro 6 — Dados e respectivos repertérios dos participantes

1% pseuddnimos escolhidos pelos préprios participantes.
! |dade referente ao periodo das coletas — 2015/1
'? Semestre cursado no periodo das coletas — 2015/1
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2.3 Instrumentos de coleta

Os instrumentos utilizados para a coleta de dados foram: observacdo e entrevista
(ambas registradas em video). As situacdes de observacdo (ensaios, aulas e performances)
forneceram indicios relativos a mobilizacdo de conhecimentos, tanto tacitos, como explicitos.
Por sua vez, a entrevista semiestruturada foi realizada com intuito de adquirir informacdes
sobre a formacdo musical, bem como os procedimentos e impressdes sobre as situacdes de
prética em colaborag&o pianistica (vide Apéndice 4).

A entrevista constitui-se uma das técnicas mais utilizadas na metodologia qualitativa.
E por meio deste instrumento que o pesquisador procura abordar, em profundidade, a forma
como o entrevistado vé o mundo, suas intengdes e suas crencas. Essa técnica resulta de uma
negociagdo entre entrevistador e entrevistado, colocando-os frente a frente com suas
subjetividades, permitindo um maior aprofundamento e compreensdo dos significados
gerados pelos discursos (DUARTE, 2004; FRASER e GONDIM, 2004).

As coletas foram realizadas com uma camera digital SONY, modelo HDR-CX240 e
todos os procedimentos de gravacbes foram empregados igualmente nos trés casos

investigados.

2.4 Cronograma de coleta de dados

Os dados foram coletados num periodo de, aproximadamente, quatro meses,
ocorrendo no primeiro semestre de 2015. A coleta de dados envolveu situacdes de ensaio,
orientacdo artistica (aulas), performance publica, exame departamental e entrevista. O
esquema demonstrado na Figura 3 descreve o tempo total de coleta de cada caso, assim como

as etapas especificas dos mesmos.
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Jorge 3 semanas
* *® O a
Antonio 1semana
[ J
L 4
_
Michael 10 semanas
]
L 2 [ L 4 [ J
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Ensaio
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< Apresentagdo
@& Exame Departamental

Figura 4 — Tempo total das situacdes investigadas e natureza das coletas para os trés casos

Logo no inicio a pesquisa obteve autorizacdo do Departamento de Musica do Instituto
de Artes da UFRGS. O periodo de coleta ocorreu ap0s convite inicial feito aos participantes e
a todos os musicos envolvidos nas situacGes, mediante contato virtual, encontro presencial e
carta-convite. Todos os registros foram autorizados pelos instrumentistas e professores
envolvidos, direta ou indiretamente nas situacdes investigadas. O mestrando procurou manter-
se distante durante todo o processo de registros das sessdes com o objetivo de ndo constranger
0s musicos, dentro do limite possivel, nem se tornar um fator externo de influéncia das
situacOes presenciadas e registradas.

O tempo total de coleta® dos casos foi de aproximadamente dezesseis horas, vinte e
oito minutos e vinte e dois segundos conforme os dados abaixo:

- Jorge (2h 31min 515)

- Antonio (7h 06min 425s)

- Michael (6h 49min 49s)

As entrevistas foram transcritas em trinta e sete paginas, dentre as quais quinze para o

participante Jorge, dez para Antonio e treze para Michael.

** Dados aproximados do tempo em que os pianistas aparecem nos videos ou est&o envolvidos nas atividades
registradas.
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Os dados coletados foram tratados, basicamente, por dois procedimentos: transcricdo e

observacdo. Duas formas de transcricdo foram realizadas: a primeira contemplou o relato

sobre situacBes presenciadas (e registradas) nos ensaios em ordem cronoldgica dos fatos e a

segunda, a transcricéo literal das entrevistas.

A partir de uma primeira leitura e codificacdo dos dados, elencaram-se trés

subcategorias preliminares e potenciais de mobilizacdo: musical, cognitiva e sociocognitiva,

conforme Quadro 7. Essa opcdo teve como intuito facilitar a organizacdo prévia dos dados,

assim como oferecer parametros e critérios para a realizacdo das descricGes e analises dos

Casos.
FORMAS DE FORMAS DE FORMAS DE
PRODUCOES APREENSOES APREENSOES/PRODUCOES
MUSICAIS COGNITIVAS SOCIOCOGNITIVAS
Manutencéo (e [Sensacgdo/Percepcao] Estabelecimento de pontos de comunicagéo

ajustes) do fluxo
continuo (ritmo,
melodia, harmonia)

Equalizacdo das partes
(e ajustes de
equalizacao)

Decisdes e Ajustes de
dindmica sobre pontos
especificos

Escolha sobre pontos
onde o piano sera mais
eloguente.

Supresséo de notas em
passagens complexas

Adequacdo em
diferentes andamentos

Caracterizagdo do
produto (articulag&o,
fraseado e sonoridade)

Sobre o conhecimento do
todo e das partes

[Percepcéo] sobre o
reconhecimento de padrfes
(melédicos, ritmicos e
harmonicos)

Organizacdo de padrdes
(melédicos, ritmicos e
harmonicos)

Procedimentos de estudo
para o aprendizado das
obras

Capacidade de recuperacéo
sobre eventuais problemas
na performance

Disposicéo a lideranga
acerca da supervisao das
partes e do todo

visual para a performance

Comunicacdo verbal com o instrumentista,
cantor ou regente.

Estabelecimento de pontos de comunicagéo
gestual para a performance

Disposicdo em perceber e escutar o(s) outro(s)

Disposicdo em experimentar formas de
compreens@es/ concepgdes musicais diferentes

Disposicédo para aceitar tomadas de decisdes
conjuntas (sobre compreensado
estrutural/expressiva)

Sensibilidade (e afeto) ao(s) outro(s)
(facilidades/dificuldades; modo de perceber,
ser e compreender do(s) outro(s)

Decisdes conjuntas sobre procedimentos de
estudo para o aprendizado das obras

Disposicdo em ensinar e partilhar
conhecimentos e opinides

Quadro 7 — Aspectos preliminares e potenciais para organizacdo dos dados
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Estes aspectos foram levantados como uma forma norteadora para observacdo e
descricdo do fendbmeno em questdo, uma vez que cada caso teve sua especificidade e
diferentes fatores estavam envolvidos. O participante Antonio é um exemplo de criagdo de
parametros especificos, pois contou com o fator de regéncia na sua pratica. Os apéndices 5, 6
e 7 ilustram, respectivamente, a organizacdo preliminar dos dados em termos de aspectos
sociocognitivos, cognitivos e musicais, respectivamente.

Os eventos foram observados e elencados de acordo com a sua natureza e
especificidade, sendo interpretados a partir da observacdo da pratica e dos depoimentos dos
participantes. A partir da analise foram considerados os aspectos dos conhecimentos musicais
mobilizados na préatica colaborativa de cada um dos estudantes, bem como fatores comuns
presentes em suas praticas. Vale ressaltar que se procurou, sempre que possivel, realizar uma
leitura em positivo dos fatos, que, conforme Charlot (2000) visa entender a forma de
realizacdo durante o processo dos fatos e ndo se ater as deficiéncias, criando juizos de valores
baseados em padrdes idealizados e pré-determinados.

Seguindo os procedimentos éticos da pesquisa, todos os participantes tiveram suas
identidades preservadas e os pseudénimos foram escolhidos por eles mesmos, e também por
aqueles que estavam sendo acompanhados pelos estudantes. Aqueles receberam também uma
carta-convite explicando os propdsitos e procedimentos da coleta (vide Apéndice 8). E
importante mencionar que todos o0s participantes tiveram acesso as gravacdes e 0S trés
bacharelandos em piano ganharam um CD com a gravacao das suas entrevistas. Todos 0S
participantes firmaram carta de cessdo (Apéndices 9-10).

Dando seguimento ao trabalho, sera exposto, no préximo capitulo, uma descricao e

discussdo dos casos investigados.



3. ADESCRICAO DOS CASOS NAS
ATIVIDADES DE COLABORACAO

46



47

3.1 Jorge: A colaboracdo com a pratica instrumental

Jorge é natural do interior do Rio Grande do Sul, no periodo de coletas estava com
vinte e cinco anos de idade e cursava o terceiro semestre do bacharelado em piano. Ele havia
iniciado o curso de licenciatura em Mdusica numa universidade localizada proxima a sua
cidade natal, porém, ndo o completou pelo fato de querer ingressar no bacharelado em piano.
Em sua cidade, ele trabalhou com coros amadores e também ajudava cantores a aprender suas
partes no curso de licenciatura. O graduando também acompanhou um amigo violinista que
tocava em casamentos sendo aquele, responsavel pelo acompanhamento ritmico-harménico.
Jorge também mencionou que teve a oportunidade de tocar a reducdo de orquestra de um
concerto para marimba do compositor carioca Ney Rosauro (1952).

Seu ingresso no bacharelado em piano aconteceu no ano de 2014. Neste primeiro ano
de graduacgdo, precisamente no segundo semestre (2014/2), Jorge exerceu a atividade de
monitor (bolsista)** em uma das classes de canto da universidade. Segundo ele, todas as suas
experiéncias com colaboracéo ocorreram durante os dois cursos de graduacao e ndo houve o
exercicio de atividades desta natureza anterior ao periodo de estudos em nivel superior.

Na atividade da disciplina obrigatoria de Acompanhamento |, que o graduando
cursava no seu terceiro semestre de curso (2015/1), conheceu Valentina, recém ingressa na
universidade, e que cursava o primeiro semestre da graduacdo em violino, estando com
dezenove anos de idade. Neste periodo, o repertorio dos graduandos era composto de duas
obras: o primeiro movimento do concerto n. 23 de G.B. Viotti (1755-1824) e a primeira aria
variada sobre um tema de Pacini, Op. 89 de C. Dancla (1817-1907), obras nas quais Jorge
tocava as reducdes de orquestra.

A investigacdo da colaboracdo com Valentina aconteceu num espaco de
aproximadamente trés semanas, sendo que neste periodo os graduandos ja contavam com as
obras em um nivel de fluéncia eficiente, pois se preparavam para apresentacdes publicas™ e

para o exame de fim de semestre de Valentina.

* A atividade de monitor (bolsista) ¢ oferecida pela universidade aos alunos da graduacio que desejam trabalhar
com acompanhamento de estudantes de canto, frequentando aulas e exames, realizando ensaios e tocando nos
eventos de performance da instituicao.

5 A primeira coleta de Jorge foi a performance da éria de Dancla num sarau da universidade.
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3.1.1 Os relatos sobre os procedimentos de prética

Ao comentar sobre seus procedimentos de estudo na preparacdo do repertério de
Valentina, Jorge afirmou:

Inicialmente li a partitura das duas [pecas]. Depois de ter olhado a partitura e
feito uma primeira vista, fui para o Youtube e ouvi algumas versdes, depois
fechei 0 Youtube e sé toquei com ela (...) Pela ordem: Comecei estudando as
variaces do Dancla e ela € muito simples de tocar, estudei tudo mesmo,
primeira coisa que eu fui estudando e pondo a harmonia (...) Em tudo o que
tocava. Nada deu muito trabalho, mas eu botei a harmonia e fixei o
dedilhado porque eu acho que tem essa coisa do toque... Eu ja pensei muito
em ler a primeira vista, tem essa coisa de dizer: “ah, eu saio lendo a primeira
vista”, mas ndo é assim, acho que preciso de muitos € muitos anos para ler
bem a primeira vista ainda. Entdo, eu pego uma coisa que tenho que tocar e
aprendo tudo, e mesmo que sdo coisas que tu acha muitissimo faceis,
aprendo tudo mesmo. (...) Anoto os dedilhados (...) eu sei que se tocar cada
vez com um dedo isso vai piorar a minha performance final...(...) Se eu fizer
cada vez com o mesmo dedilhado, ... [vai melhorar]. (Entrevista com Jorge —
03:25)

Segundo seu relato, Jorge tem a intencdo de ser criterioso em termos do que ele
percebe harmonicamente e com as decisbes de dedilhado. Além disso, ele faz uso de
gravacOes para se ambientar com as obras que esta estudando. Essas gravacfes foram

utilizadas também para que o graduando entendesse a orquestracdo das musicas.

(...) Uma coisa que faco é ouvir, por exemplo, as duas sdo redugfes de
orquestra, eu escuto primeiro com a orquestra e ndo com o acompanhador.
Tem escrito aqui, [aponta na partitura], essa frase aqui sdo as madeiras,
porgue eu anotei... Eu sei, por exemplo, que aqui SA0 0S SOpros... 0S metais.
Primeiro eu escuto a orquestra tocando, porque acho que a ideia mais
original para eu saber disso aqui é saber o que a orquestra faz, depois eu
posso tentar copiar outro pianista. Tenho que ouvir a orquestra e ter a minha
concepcao de orquestra. Depois que escuto a versdo com orquestra, eu
escuto com algum acompanhador. (Entrevista com Jorge — 22:43)

Esta postura de Jorge em ouvir gravacdes pode ajudar-lhe a intensificar a
retroalimentacdo aural, que, por sua vez, contribui no direcionamento cinestésico (bem como
sua retroalimentacdo). A literatura sobre performance instrumental hipotetiza, através de
pesquisas com modalidades sensoriais, que o aprendizado instrumental fundamenta-se na

integracdo entre estas modalidades para a recuperacdo dos eventos musicais previamente
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memorizados como forma de aprendizado instrumental (vide, por exemplo, GINSBORG,
2005; MANTOVANI e SANTOS, 2015).

Na relagdo entre modalidades aurais e visuais, € interessante observar que Jorge
demonstra interesse em compreender harmonicamente eventos que lhe suscitam surpresa,

conforme ilustra seu depoimento abaixo:

Aqui [aponta o compasso 167], por exemplo, quando a harmonia
surpreendeu meu ouvido eu tive que ir atras para saber que acorde era e botei
0 nome do acorde. Por exemplo, aqui estou em Sol Maior, mas tem Si
bemol, o que é esse Si bemol ?— esse tipo de coisa, que quando fui tocando,
surpreendeu meu ouvido e ai escrevi na partitura e procurei entender de onde
vinha. Por exemplo, aqui ele tem um jogo de dominantes secundarias e essa
é a Unica forma de vocé conseguir interpretar isso aqui e saber que ele esta
passando por dominantes secundarias e voltam para outro acorde de tom e
vai para um acorde distante do tom, cria tensdes e resolugdes, mas eu nao
cifrei tdo bem esse. (Entrevista com Jorge — 08:42).
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Exemplo 1 - Trecho que surpreendeu Jorge harmonicamente. Primeiro movimento do concerto
de Viotti (comp. 163-179).

Este depoimento de Jorge (trecho ilustrado no Ex.1) revela alguns aspectos: i) ao
considerar estar em Sol maior ele esta levando em conta o tom principal da obra estudada, o

que fornece indicios que ele ndo conseguia ainda seguir o fluxo harménico das passagens
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tonicizantes, implicitas neste trecho comentado; (ii) a surpresa aconteceu quando Jorge
percebeu, aparentemente, aural (e visualmente?) o si bemol no compasso 167 (sexto grau de
ré menor, neste contexto). Trata-se, portanto de uma regido de tonicizagdo para ré menor (V
grau menor) da peca. No segundo acorde assinalado a nota si bemol no compasso 169 cumpre
a funcéo de sétima menor no acorde de d6é maior com sétima, que, por sua vez, se resolve em
fa maior (tonica relativa desta secdo). Existem de fato tensdes e resolugdes como Jorge
menciona em seu depoimento, mas o trecho ndo pode ser considerado de dominantes
secundérias. Contudo, a sensibilidade aural de Jorge parece ficar evidente quando ele procura
harmonizar e entender o que esta tocando pela surpresa sonora que lhe causou. Entretanto, a
analise harmdnica ndo pareceu ser o foco de estudo em si, mas um meio para que Jorge
conseguisse executar com fluéncia as pecas. Embora ele ndo considerasse as obras dificeis,
esta estratégia de tentar identificar o percurso harmdnico parece ter-lhe ajudado na
recuperacao dos poucos erros que aconteceram nas performances.

As principais dificuldades técnicas oferecidas pelas obras foram os tutti de orquestra,

que, segundo o graduando, foram foco de maior aten¢do durante seu processo de estudo:

Por exemplo, nenhumas das duas musicas ddo muito trabalho, alguns trechos
dessas duas masicas que sdo um pouco mais dificeis. Fiz primeiro uma
leitura geral da peca e ensaiei bem e toda vez que vou ensaiar com ela
[Valentina] ou se tenho que tocar em algum lugar tém alguns trechos que
tenho que estudar, nas variacdes do Dancla esse compasso aqui [aponta para
comp. 9-10, vide exemplo 2] é um que tenho que estudar sempre que € onde
0 piano faz a melodia junto com o violino e faz um acompanhamento e faz
um baixo; é uma textura de trés vozes [sic] e é muito facil de tua méo cair
errado aqui embora seja simples. (Entrevista com Jorge — 5:48)
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Exemplo 2 — Trechos assinalados foram foco do estudo de Jorge. Téma da aria variada de

Dancla (comp. 5-14).

Um segundo foco de preocupacéo de Jorge encontra-se ilustrado abaixo:

Outro trecho do Dancla que tenho que estudar € o tutti que divide o tema da
variacdo [vide exemplo 3], é uma reducdo de orquestra e esse trecho preciso
estudar porque é um salto muito grande que tenho que dar daqui ... Ndo é tdo
grande, mas é um salto que eu tenho que dar com a minha méo daqui desse
acorde de F& aqui em primeira inversdo para o registro agudo, cantar o
soprano, entdo isso aqui ndo consigo fazer olhando [para a partitura]... Eu
preciso olhar para o teclado, entdo sei que tenho que estudar isso. Aqui
sempre tenho que estudar! Se vou ensaiar, nao chego, as vezes, a passar toda
a partitura, mas sei que nesse tutti vou emperrar. (Entrevista com Jorge —
06:08)
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Exemplo 3 — Tutti de orquestra que Jorge sentia necessidade de estudar. O trecho assinalado foi
descrito como aquele de maior dificuldade para o graduando. Tema da aria variada de Dancla

(comp. 20-28)

O Ex. 3 ilustra o trecho que Jorge comentou ter dificuldade do salto do tutti do comp.

25-26. Interessante observar que, quando ele estd mencionando que o acorde esta na 12

inversdo, Jorge considera apenas a mao direta, e ndo que o acorde esta no estado fundamental

(considerando o baixo em fa), o que reforca que seu conhecimento de harmonia é, ainda,

bastante factual.

Jorge também mencionou uma dificuldade que precisava vencer até o dia do exame de

Valentina, que era a dificuldade com o ritmo e o andamento do concerto, conforme

depoimento a seguir:

No concerto tem uma coisa que eu sei que tenho que melhorar: ele esta
escrito em dois, mas quando nds tocamos a gente toca isso aqui pensando em
quatro, porque é muito facil a gente pensar tocando em quatro (...)

Por causa da semicolcheia do violino ou é uma coisa que eu ainda [ndo
entendi] ... (...) Eu nem sei explicar, porque o andamento estd proximo do
gue a gente quer, s6 que o andamento em dois da um andamento muito lento
(estala os dedos), ndo sei, dd uns sessenta... [batimentos por minuto no
metrdbnomo] (...) Acabo pensando em quatro e perco a estrutura do quatro.
As vezes, acentuo o quatro e, s vezes, acentuo o dois e tenho que acentuar o
um e o trés. Ela comeca com nota longa (solfeja) durante todo o concerto. As
vezes, eu ndao tenho o tempo um e tenho que tocar o trés, acentuar o trés e



53

ndo o quatro. (...). E nisso, me perco durante o concerto e séo coisas que
preciso estudar. (Entrevista com Jorge — 10:54)

O Ex. 4 abaixo ilustra este problema identificado pelo préprio graduando:
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Exemplo 4 — Tempos (assinalados em vermelho) acentuados por Jorge, observados na
performance dos graduandos. Primeiro movimento do concerto de Viotti (comp. 84-91).

A metrica do Ex. 4 refere-se a organizacdo convencional de acentuacdo dos primeiros
e terceiros tempos num plano de pulso basico. Jorge, contudo, teve dificuldade de realizar
essas acentuacOes, marcando os tempos assinalados em vermelho. Jorge demonstrou boa
percepcdo ao identificar os proprios erros e dificuldades, contudo, ndo revelou como
planejava resolvé-los.

Jorge pareceu tratar este repertorio de maneira muito parecida aquela do estudo de seu
repertorio solo. O graduando inclusive conseguiu relacionar, de forma muito proxima, as duas
praticas, apontando um exemplo de como utilizou o conhecimento adquirido no repertorio

solo para o repertorio de colaboracao:

Eu ndo consigo esquecer a Sonata opus 78 do Beethoven que tinha
semicolcheia, que eu aprendi com o professor que eu tinha que trocar o dedo
5 por 4 para tocar a mesma nota no agudo, tinha que trocar 4 e 5 [solfeja], e
ai tinha um repertério muito parecido que era um John Rutter que eu tocava
na época... A gente estava trabalhando essa coisa do topo da mao, esse € um
exemplo que estou dando porque a gente estava trabalhando a sonata que
tinha melodias em oitavas e a gente trabalhava de ligar isso com 4 e 5, fazer
todas essas melodias na ponta da méo e fazer esse legato da melodia. E eu
tinha uma pega do Rutter pra coral e eu tocava de um jeito e depois que tive
essa aula eu ja fui pro Rutter e troguei tudo porque entendi como era tocar
desse jeito, entdo nas minhas aulas de piano estd tudo dentro do
acompanhamento, nossa, tu aproveita tudo! (Entrevista com Jorge — 18:35)
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(...) Se eu aprendo alguma coisa no solo, isso, de alguma forma cai no
acompanhamento, ndo tem como ndo, a musica é uma so... Tudo o que tu faz
no acompanhamento é o que tu aprendeu no solo (Entrevista com Jorge -
21:03)

Conforme depoimento acima, pode-se perceber que Jorge consegue tracar relagdes e
aproveitar o conhecimento adquirido com o repertério solo. Este € um indicio de que o
graduando esta atento em encontrar pontos comuns que 0 ajudem a tentar ser autossuficiente
em algumas situac6es, baseando-se naquilo que ele mesmo ja experienciou, o que lhe permite
ter uma postura de interesse e reflexdo perante ambas as atividades pianisticas.

Com relacdo a leitura musical, o graduando considera ndo ser muito eficiente,

conforme relato abaixo:

Eu diria que minha leitura é mediana (...) Ndo me considero um bom leitor
de partitura, uma leitura mediana (...) Na velocidade com que leio coisas
novas, tudo eu preciso passar, repetir mais de uma vez. Ndo é uma leitura
como ler um jornal, que eu vou ler, vou tocar e pronto. Tudo eu preciso ta
ali, lendo, estudando, botando o dedilhado e sabe-se que para um bom
acompanhador isso ndo funciona assim (...) Ja tiveram periodos em que
estudei — uns seis meses talvez — de pegar partituras muito simples e ler todo
o dia, fiquei muito tempo sem fazer isso e agora as vezes tenho feito e nas
férias quero fazer mais, pegar partituras todo dia, que tu ndo conhece,
simples, e ler com o metrdbnomo. Tiveram varias épocas que eu li com o
metrénomo. (Entrevista com Jorge — 16:30)

Este reconhecimento das proprias dificuldades com a leitura levou Jorge ter a intencao
de estar mais atento aos detalhes que ele mesmo achava necessario ressaltar.

De uma forma geral, o processo de estudo de Jorge teve foco nas partes que ele
considerava mais dificeis, conforme descreveu anteriormente (principalmente os tutti de
orquestra), e se valeu de suas experiéncias com preceitos harménicos elementares para cifrar
as obras. A utilizacdo desses recursos pode ser considerada como um indicio de estratégia de
cunho visual para sintetizar a leitura dos eventos musicais.

O graduando também foi capaz de perceber as proprias dificuldades, dentro do seu
nivel de conhecimento e tracar paralelos com o aprendizado do repertério solo. Ele
demonstrou interesse pela pratica e desenvolveu uma postura de auxilio a Valentina,

conforme ¢é relatado a seguir.
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3.1.2 O contexto de colaboracéo na preparacao do repertorio de Valentina

O trabalho de Jorge e Valentina foi intercalado entre ensaios, aulas conjuntas e
performances. Foram registrados dois ensaios e duas apresentacfes publicas dos graduandos
que ja vinham desenvolvendo a atividade em conjunto desde o meio do semestre, como ele
mesmo relatou, alem do exame de fim de semestre da graduanda. Foi possivel observar um
bom relacionamento e boa comunicacao verbal entre os estudantes, que pareciam ter liberdade
para expor suas opinides.

Jorge, sobretudo, parecia se sentir bastante livre para opinar, corrigir e motivar a
colega. O graduando se demonstrou sem rodeios para expressar suas ideias de nao
contentamento com o produto atingido, assim como apontar problemas de afinagdo, como no

exemplo abaixo:

Jorge: Sei l4, parece que a primeira parte ta pior agora...

Valentina: [risos] Ndo, e aqui tu entregou a coisa mais linda, né? (..) Ai eu
entrei com o ré [canta] e (..) dai eu: bah, ndo d& mais pra fazer piano.

Jorge: A gente tem uma nota que sempre sai desafinada, no final de uma
pagina, ndo lembro qual?

Valentina: Ah, isso ai tem em vérias partes. (...)

Jorge: Sempre sai, e, quando sempre sai aquela coisa a gente tem que
comecar a cuidar, né? (Observacdo em video/Ensaio 1 — 40:37)

Percebeu-se, também, uma intencdo de motivar a colega, pois a elogiava quando

percebia progresso ou ficava satisfeito com sua execucao:

Jorge: Ta bem! O Dancla t& bem bonito, t& melhorando muito neste
semestre!

Valentina: Sério? Nossa! Eu t6 achando que ndo... E que aquele golpe de
arco, nao é pra este semestre...

Jorge: Cinco minutos depois da prova ... [sai]

Valentina: E, este semestre ja me conformei que ndo vai sair (risos)
(Observagéo em video/ Ensaio 2 - 32: 35)

Jorge salientou a importancia do pianista ter a no¢do das fungbes harmdénicas em

termos de tensdo e repouso na atividade de colaboracdo, conforme depoimento abaixo:

Em alguns pontos, eu acho que o pianista ajuda muito. Por isso que é muito
bom tocar bem tocado. Por exemplo, eu estou na &rea da tbnica, estou
tocando, ai vou pra area da subdominante e tenho que saber que estou
caminhando para um ponto de tensdo e meu piano tem que ir junto; se o
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pianista tocar tudo igual, igual dar play no Finale,® ai eu acho que vai
prejudicar a execucdo do solista. (Entrevista com Jorge - 27:29)

Este depoimento aponta o quanto Jorge demonstrou ser sensivel em querer mobilizar

conhecimentos aprendidos até entdo. Sua intencdo fora de colaborar com sua colega para

juntos serem expressivos. Independentemente de o fato ocorrer ou ndo, a disposi¢do para

mobilizagdo parece apontar um modo aparente de ser 4vido pelo conhecimento musical.

Jorge demonstrou-se atento para o estabelecimento de pontos de comunicacéo visual,

conforma aponta o depoimento a seguir:

Existe uma ligacdo visual para alguns momentos chaves que dependendo do
acompanhamento nessas duas pecas nos temos as nossas ligacfes visuais.
Em alguns momentos, a ligacdo visual é essencial, talvez seja 5% e é s
naqueles pontos como se fosse um play e, entdo, a gente se olha e segue
daqui. Talvez sejam dois pontos que se ndo tivesse a ligacdo visual, eu acho
que a coisa tenderia [a dar errado]... Mas, é uma ligacdo, assim, do cantinho
do olho, eu olho pra ela e ela vé que a gente se viu e é um play. Em 90% do
resto todo eu acho que é prestar atencdo no som, saber como respirou numa
frase, prestar atencdo no andamento dela e se ndo fiz algo muito rapido pra
ela, se estou rapido tenho que ceder um pouquinho e ir ajustando a coisa, a
ligacdo € totalmente auditiva, mas em alguns pontos a ligacdo é visual. Quer
que eu te mostre? (Entrevista com Jorge - 31:15)

Por exemplo, aqui quando falava do olhar... Eu tenho essa fermata aqui no
Dancla e tenho que virar a pagina e aqui também é um contato totalmente
visual, quando ela vé que eu virei e ai ela d play porque ela sabe gque estou
pronto pra tocar, ela sabe que se for antes ndo vai ser... [vide exemplo 5]
(Entrevista - 45:22)
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Exemplo 5 — Trecho em que os graduandos estabeleceram como ponto de comunicagéo visual.

Mudanca de pagina entre o andante e tema da aria de Dancla.

16 software de edicéo de partituras.
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No concerto de Viotti, os estudantes estabeleceram um ponto de comunicagéo visual
[vide exemplo 6] que ndo aconteceu na apresentacdo publica, porém foi observado com certa
frequéncia nos ensaios. Contudo, o trecho foi muito bem realizado. Possivelmente, a
comunicac¢do visual ndo tenha sido mais necessaria pelo fato de os graduandos ja estarem
seguros neste trecho, com a passagem ja sistematizada em funcdo do estudo conjunto nos

ensaios.
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Exemplo 6 — Trecho em que os graduandos estabeleceram como ponto de comunicacéo visual.
Primeiro movimento do concerto de Viotti (comp. 320-326)

Como mencionado por Jorge, 0s pontos visuais foram pouco ocorrentes, pois 0
graduando pareceu privilegiar a retroalimentacédo aural. As modalidades sensoriais envolvidas
na performance (aural, cinestésica e visual) fornecem diferentes tipos de retroalimentacfes
sensoriais a cada acdo perceptiva, as quais permitem que o cérebro manipule as informacoes,
bem como monitore e regule a acdo (GINSBORG, 2005, p.128). De acordo com Mantovani e
Santos (2015), isto significa que, a0 mesmo tempo em que percebemos uma informacao pelas
modalidades, obtemos um retorno imediato das mesmas por retroalimentacGes sensoriais
(aural, cinestésica, visual e tatil), possibilitando-nos planejar a acéo futura.

O uso desta modalidade fez Jorge se adaptar a sonoridade de Valentina controlando o
volume e projecdo sonora do piano. “Identifico muita coisa pelo som. As vezes ela me diz
como fazer, as vezes eu fico escutando e: ‘opa, mas estou no patamar de dindmica errada’, eu
entro e ndo é essa a dindmica, ela estd fazendo outra coisa.” (Entrevista com Jorge — 33:35).

Ao que parece, as experiéncias prévias de Jorge como colaborador de coros e cantores
fizeram o graduando desenvolver sensibilidade frente as facilidades e dificuldades do outro,
além de estimularem sua atencdo a comunicacdo visual e, sobretudo aural. O estudante
também demonstrou-se disposto a assimilar e absorver os contetdos transmitidos pela

professora da disciplina de Acompanhamento e pela professora de Valentina.
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O graduando pareceu, algumas vezes, se dispor a lideranca nos ensaios sugerindo a
conducéo do estudo conjunto e apontando erros que a colega precisava corrigir, mas sempre
demonstrando respeito e atencdo pelas opinides da companheira. Pelo seu modo aparente de
ser, Jorge parecia querer compartilhar os conhecimentos que possuia com Valentina.

De uma forma geral, o foco dos ensaios foi o fluxo dos eventos com condugdo e
entradas precisas, visto que os graduandos tinham suas partes aparentemente dominadas.
Jorge pareceu bastante seguro, além de demonstrar ter nocdo da importancia do seu papel:
percebia que ela era a solista e que ele tinha a funcéo de fazer o acompanhamento dando-lhe o

suporte necessario para sua performance poder fluir.

3.1.3 As performances Publicas com Valentina

Duas performances de Jorge e Valentina, nas quais tocaram uma obra em cada
apresentacdo, foram observadas. O equilibrio sonoro dos estudantes é bastante perceptivel:
Jorge em nenhum momento cobriu 0 som da colega, construindo a conducdo da harmonia e
dando a continuidade do fluxo dos eventos. Jorge manteve um pulso ritmico constante, foi
capaz de se adaptar aos andamentos de Valentina e de se ajustar rapidamente em momentos
que a colega cometeu erros (Observacdo em video/Sarau 1 — 03:25).

Os problemas e erros de Jorge no concerto foram percebidos por ele mesmo na sua
entrevista’’. Este é um indicio de que, até o exame de Valentina, Jorge tinha ciéncia de que
alguns problemas ocorridos e observados nas performances anteriores ainda persistiam, e ele
se esforcava para resolvé-los.

Dois momentos criticos foram observados nas apresentacfes. O primeiro deles foi
aquele relativo a acentuacdo de tempos fracos na performance do concerto, conforme
apontado no depoimento do proprio Jorge. O segundo, também identificado pelo proprio

graduando, € detalhado abaixo por seu depoimento:

...uma coisa que tenho que melhorar também é que no primeiro tutti a mao
esquerda é uma semicolcheia com registro grave, € um trémulo e a mdo
direita é uma nota que faz a melodia [vide Ex. 7]. Como a mdo esquerda,
tem que ser muito leve para ndo apagar a melodia da direita, as vezes, vocé
perde a nocdo do ritmo, e acaba desencontrando um pouquinho. (...) Tu tem
que tocar leve e ai, quando vai tocar leve, eu acabo perdendo, as vezes, [0
tempo] e acaba ndo saindo bem, quando ndo sai certo é bem perceptivel, isso

17 A entrevista com Jorge foi realizada quatro dias antes do exame de Valentina.
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eu tenho que melhorar (...). Eu acho que sinceramente essa coisa parece uma
coisa tdo basica da estrutura do ritmo, mas ndo estou necessariamente pronto
pra tocar ela muito bem, é uma coisa que estou buscando ainda. (Entrevista —
12:45)
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Exemplo 7 — Trecho de desencontro ritmico mencionado por Jorge. Primeiro movimento do
concerto de Viotti (comp. 65-76)

No depoimento anterior, ilustrado no Ex. 7, percebe-se que Jorge, ao preocupar-se
com o0 ajuste sonoro, perde a sincronizacao (ritmica), o que sugere que nessa fase de sua
pratica ndo consegue ainda lidar com dois aspectos concomitantes. Entretanto, cabe ressaltar
que, mesmo em face de um pequeno desencontro com os trémulos da mao esquerda, Jorge
recuperou o andamento e a conducdo ritmica em mais ou menos dois compassos depois do
inicio desta passagem (Observacdo em video/Sarau 2 — 00:56). De uma forma geral, o
graduando cometeu poucos erros, como eshbarros de notas, por exemplo, e demonstrou
conscientizacdo e controle sobre 0s eventos.

Algo interessante na pratica de Jorge, é que ele ndo suprimiu notas, mesmo o
repertorio sendo reducao orquestral, provavelmente por ndo ter sentido dificuldade para toca-
lo, como mencionou anteriormente. Por outro lado, ele ainda complementou que necessitou
fazer escolhas de reducdo (supressdo de notas) em uma de suas experiéncias anteriores, com

uma reducdo orquestral:

Um concerto para marimba e piano, acho que o Unico concerto do Ney
Rosauro e a redugédo tem trechos que ndo sei como se constroem algumas
redugdes, porque parece que alguém que pde em algum lugar e aquilo virou
uma reducdo. [Nesse concerto] Todos eles [movimentos] sdo bons de tocar,
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mas tem um movimento que tem um trecho que nédo se realiza de forma
alguma, é humanamente impossivel, [porque] tua mdo ndo pode estar nos
dois lugares, as tessituras que tua mao nao pega. Esse tipo de coisa, as vezes,
nas reducdes fica dificil porque ai, além de tudo, tu tem que estar escolhendo
0 que tocar, e saber o que é mais importante, tu tem que estar botando tudo
numa hierarquia e o que eu vou [privilegiar]... Prezar pelo meu baixo; vou
prezar pelo recheio; é a melodia que vale mais ter aqui? Esse tipo de coisa
quando a reducdo ndo é bem organizada dificulta pro pianista. (Entrevista
com Jorge - 24:27)

No depoimento acima, Jorge demonstra-se critico a qualidade das reduc6es e um tanto
consciente da possibilidade de realizar redugdes orquestrais adaptadas a cada intérprete, ao
mesmo tempo em que demonstra também perplexidade pela complexidade sentida de ter de

tomar decisdes relativas a sele¢do do que excluir para viabilizar a performance.

3.1.4 Consideragdes sobre a mobilizacdo de conhecimentos de Jorge nas situacdes de

colaboragéo

A investigacdo com Jorge demonstrou os seguintes indicios de mobilizacdo e do seu

modo aparente de ser:

(1) Engajamento pessoal intenso e envolvimento na atividade de colaboracéo;

(i) Comunicacdo verbal clara e objetiva, ndo se intimidando para realizar criticas;
apontar erros e elogiar;

(iii) Paciéncia para o estudo conjunto e disposi¢do para passar as partes quantas vezes
achar necessario;

(iv) Valorizacdo da definicdo explicita da colocagédo dos dedilhados;

(v) Interesse em relacionar instrumentos da orquestra com os trechos da reducdo da
obra na partitura, possivelmente para se sensibilizar com nuances timbricas;

(v) Reconhecimento e anotacdo da harmonia basica como recurso para O
desenvolvimento do discurso musical;

(vi) Disposicdo em relacionar o estudo do repertério solo com atividades de
colaboracéo;

(vii) Manutencdo do fluxo ritmico e adaptacdo ao andamento e sonoridade de

Valentina, permitindo a projecédo da estudante;
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(ix) Controle do equilibrio sonoro e maior projecdo do piano em partes onde a solista
ndo tocava;
(x) Capacidade de reconhecer os prdprios erros e deficiéncias, mesmo com pouco

escopo de solucdes potenciais para resolvé-los.

Jorge revelou grande interesse na funcdo de colaborador como um campo potencial de

atuacéo profissional:

E muito importante desenvolver essa pratica porque é uma coisa em que eu
gostaria muito de trabalhar quando saisse da universidade. Eu acho que a
maioria dos pianistas, se quiser fazer musica e ganhar um salario com isso, é
acompanhando, fazendo este tipo de funcdo. Tocar como solista € uma coisa
bastante dificil pela nossa realidade. (...) Quando tu t4& acompanhando tu
divide funcgdes. Pela questdo financeira do que vocé vai fazer depois do
curso... E uma coisa que tem mais a minha cara. Ja que é uma coisa que todo
pianista vai fazer, eu acho bom ter esse contato dentro do curso, ndo adianta
ter s6 aula de instrumento e ser um baita instrumentista e ndo saber das
varias formas de se portar. (Entrevista com Jorge - 38:44)

Este engajamento pessoal fez com que Jorge desenvolvesse um trabalho de
cooperacdo matua com Valentina, demonstrando interesse também no desempenho da colega.
O graduando parece perceber suas proprias deficiéncias e vé nessa atividade uma

oportunidade para o proprio desenvolvimento musical:

Para mim, [eu vejo] a pratica do acompanhamento como uma experiéncia
musical. Porque, por exemplo, acompanhar cantor como acompanhei no
semestre passado, acompanhar um violino... O violino precisa do arco, 0
cantor da respiracdo para montar a frase dele, influencia totalmente nessa
ideia musical interpretativa e acho gque ajuda muito o pianista. Eu sou uma
pessoa que cai muito pro lado mecanico, entdo, para mim é bom estar
ouvindo e ter que fazer musica, ndo [sd] realizar umas notas ali. (Entrevista
com Jorge - 41:44)

Enguanto estudante de inicio de curso, as declaracdes de Jorge colocam-no em uma
posicao de aprendizado, demonstrando interesse para a realizacdo das atividades. Este fator de
interesse pessoal no aprendizado foi fundamental para o desenvolvimento da sua préatica na

atividade de colaboracéo.
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3.2 Antonio: a colaboragéo com a pratica coral

Antonio é natural do interior do estado de Séo Paulo e se mudou para o Rio Grande do
Sul para fazer a graduacdo em musica na UFRGS. No periodo de coletas, o graduando
contava com vinte anos de idade e iniciava o quinto semestre do bacharelado em piano,
estando, assim, na metade do seu curso. Antonio havia sido monitor (bolsista) de uma das
classes de canto da universidade no segundo semestre do ano de 2014, ou seja, quando
cursava 0 quarto semestre da graduacdo. Além desta experiéncia, o graduando j& havia
acompanhado outros colegas de curso e auxiliava o coro da graduagdo. O estudante ainda
mencionou que tocou uma parte de uma cantata de Mendelssohn (1809-1847) quando era
aluno de Canto Coral na universidade e ndo havia pianista para a execuc¢do desta obra.

A prética de Antonio, investigada neste trabalho, ocorreu quando o graduando recebeu
um convite para substituir o pianista profissional (titular) do coro de uma igreja protestante. O
convite foi feito pelo regente Charles Wesley (nome ficticio) que gostaria de reapresentar a
cantata Easter Celebration®® do compositor norte-americano Harold DeCou (1932-2008),
traduzida para o portugués por Waldenir Carvalho (1942) em funcdo das celebracdes da
Pascoa. A funcdo de Antonio seria de aprender a parte do piano para tocar em conjunto com
0S outros instrumentos e o coro no domingo de Pascoa e, eventualmente, em outra(s)
oportunidade(s) que pudesse(m) surgir para 0 grupo, como é comum nessa época do
calendario anual cristéo.

Antonio relatou que, no momento em que recebeu o0 convite, teve certo receio em

aceita-lo, conforme depoimento abaixo:

[Quando] eu peguei a partitura e comecei a olhar, dai eu ja pensei que néo e
tal ndo [deveria aceitar] Ai, eu falei melhor ndo (...), caso ele [0 regente
Charles Wesley] pudesse arranjar outra pessoa. Al, ele insistiu e tal, e eu vi
gue era uma coisa que, realmente, [ele] precisava e que ele estava me
encorajando mesmo a fazer! Entdo, eu achei que era um clima favoravel,
porque, dependendo da pessoa, da situacao, a pessoa fala: vocé faz isso? E
vocé fala: fago! A, a pessoa acha que vocé vai fazer assim um fenémeno,
maravilhoso, lindo. Ai, eu ja falei pra ele: ndo, [isso, para mim] é muito

8A cantata Easter Celebration de DeCou constitui-se em uma grande obra em forma multisseccional, em dez
grandes se¢Bes, contendo arias da capo, ritornelos instrumentais, além de recitativos com narragfes biblicas,
extraidas dos Evangelhos que narram sobre a morte e ressurreicdo de Cristo. No presente trabalho adotou-se um
titulo para cada secdo baseada no contetdo do texto, a saber: 1- Todos celebremos; 2- Jesus desceu; 3- Hosana;
4- Filhos seus; 5- O que farias dele?; 6- No Calvéario pereceu; 7- Na rude cruz; 8- Aleluia; 9- Pot-pourri; 10-
Todos celebremos (reprise). Estes titulos ndo foram dados pelo compositor da obra, porém, tal procedimento
teve o intuito de facilitar a discusséo dos dados.
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dificil! [Dei a entender] que, provavelmente, no primeiro ensaio, eu ndo iria
tdo bem assim, mas, talvez com o tempo, melhorasse. Ai, ele me incentivou
e tal, e eu acabei aceitando! Porque, ndo é uma coisa dificil! E que é muita
coisa (...) uma quantidade meio grande. (Entrevista com Antonio (parte 1)
—01:28)

Ao relutar em aceitar o convite do regente, Antonio se preservou de expectativas que
ndo pudessem ser preenchidas, totalmente, j& no primeiro ensaio, apesar de parecer apostar
que poderia avancar sua concepgdo e compreensdo ao longo do tempo de preparacdo. N&o se
pode negligenciar que o fato de se sentir incentivado e valorizado com o convite, em uma
situacdo favoravel, como ele mesmo comentou, acabou sendo fundamental para ele aproveitar
a oportunidade surgida. Assim, Antonio parecia acreditar que a tarefa seria realizavel, apesar
da grande extenséo da obra. Situagdes analogas, mas na década de 1960 e nos Estados Unidos
foram descritas por Lee (2009). A autora relata entrevistas com professores universitarios
norte-americanos que tiveram oportunidades similares a de Antonio, quando eram estudantes
de graduag@o em piano na Universidade de Carolina do Sul. Por exemplo, os pianistas Anne
Epperson e Jean Barr, paralelamente com os repertdrios em estudo e demais atividades
académicas, tiveram a oportunidade de atuar como pianistas acompanhadores nas classes do

eminente professor violinista Jascha Heifetz.

3.2.1 Os relatos sobre os procedimentos de pratica

O tempo de prética de Antonio, como pianista da cantata, desde o primeiro ensaio a
primeira performance publica da obra, transcorreu no periodo de uma semana. Antonio teve

pouco tempo para se dedicar até o primeiro ensaio, conforme ilustra depoimento abaixo:

Ele [o regente Charles] me deu [a partitura] terca-feira a noite e eu dei uma
olhada de uma meia hora, dai depois (...) Tive pouco tempo pra estudar:
guarta, quinta e sexta-feira. A minha semana é dividida entre os dias que nédo
faco nada e os dias que estou quinze horas do dia estudando e ai, quarta e
quinta-feira sdo esses dias (...). Quando eu tenho muitas aulas, nem estudo
piano nesses dias. Na quarta e quinta, e dai eu tive um pouco na sexta pra
estudar. Eu acho que calculo talvez umas trés horas, duas horas e meia que
eu tenha estudado isso ai. (Entrevista com Antonio (parte 1) — 02:50)

% A entrevista de Antonio esta dividida entre parte 1 e parte 2 pelo fato de a gravacéo estar registrada em dois
videos.
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Como se pode perceber, Antonio teve cerca de quatro dias para realizar uma primeira
leitura da cantata de Decou, mesmo com pouco tempo em fungdo dos seus compromissos
académicos. Esta situacdo tem sido comum na préatica de pianistas colaboradores: aprendizado
de obras extensas, as vezes num espaco de tempo restrito (conforme LEE, 2009), o que torna
a prética de Antonio, mesmo como um graduando, algo parecido e vivenciado por pianistas
profissionais da area.

Ao relatar sobre sua maneira de praticar, nesse curto espaco de tempo, Antonio

mencionou:

Né&o foi uma maneira de estudo ideal. Vou dizer o que seria ideal e 0 que eu
fiz de fato. O ideal seria primeiro entender o que é a peca e como € que
funciona ...(...). Primeiro tentei meio que explorar a mdsica! Nao no sentido
de aprender a tocar ela, mas no sentido de concepgdo mesmo, de entender a
muasica e o0s temas e sobre qual material estavamos trabalhando,
primeiramente isso, dei uma olhada mais geral. Depois a ideia foi ver,
separar a musica em dois trechos. Trechos que eu precisava aprender a tocar
e gue julgava: Esse trecho ndo consigo ler. Entdo, eu parava e tentava
aprender e trechos que eu simplesmente ia lendo e via onde trancava, onde
travava e que tentava solucionar isto. Entdo, dividi assim em trechos que eu,
realmente, ndo ia conseguir tocar sem parar e estudar, e trechos em que eu
tentava aumentar a fluéncia da leitura. (Entrevista com Antonio (parte 1) —
4:00)

Pela declaracdo de Antonio, a meta principal de estudo para o primeiro ensaio pareceu
ter sido tentar resolver problemas pontuais, assim como ganhar fluéncia nos eventos. Pelo fato
de os coristas amadores ja saberem as linhas de cada naipe, era necessario que Antonio
realizasse um acompanhamento eficiente e que ndo “trancasse”, como ele mesmo mencionou.
Esta postura de dar continuidade, mesmo em face de erros ou passagens de dificil execucgéo,
foi observada nos ensaios e na propria performance de Antonio. Durante a entrevista, Antonio
relatou como ele se utilizava de sua leitura:

[Leitura] € uma coisa que [tento praticar] desde que entrei para graduacéo e
peguei um monte de cantor e dai aprendi essa coisa de... [tentar ler, sem
parar]...ir para frente. Tem até uns videos no YouTube com a partitura em
gue fica uma linha vermelha passando e eu tenho essa linha vermelha na
minha cabeca e conforme vou tocando, [se] eu vou perdendo, eu ndo fico

olhando a nota que perdi, ja vou indo... (Entrevista com Antonio (parte 1) —
12:02)
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Numa investigacdo com pianistas colaboradores profissionais, Montenegro (2013)
constatou, através dos préprios relatos dos investigados, que estes consideram que a leitura a
primeira vista esta no cerne desta atividade. Costa (2011) diz que a leitura a primeira vista é
fundamental para o trabalho do pianista, pois € comum que ele tenha acesso ao repertdrio no
proprio ensaio ou pouco antes do recital, exatamente como aconteceu com Antonio. O autor
ainda menciona fatores importantes para a leitura musical, entre eles: uma mente treinada a
raciocinar rapidamente para sintetizar informacdes e reorganiza-las, de modo a conseguir
tocar a primeira vista o essencial, com clareza e convicgdo, dentro das possibilidades
especificas de cada situacdo (COSTA, 2011, p. 13).

Pelo fato de haver pouco tempo para o estudo da obra, Antonio ndo se focou na
quantidade de horas de estudo, mas, sim, nas decisbes que deveria tomar para que O

acompanhamento do coro fosse realizado de forma eficiente e satisfatoria.

(...) Procurei também tomar decisGes: ah, esse trecho aqui esta muito dificil
e eu iria gastar duas horas estudando para tocar todas as notas e ndo tenho as
duas horas, entdo, vou tirar notas, tomar esse tipo de decisGes. (Entrevista
com Antonio (parte 2) — 16:23)

Antonio comentou também que buscou uma relacdo com o sentido e carater das

partes:

Eu tentava entender o texto e fazer mais ou menos conforme, eu néo tentava
entender realmente o significado [religioso], mas tipo, qual era o caréater
daquilo (...) Foi mais a questdo de entender o texto mesmo, sei |4, se estava
meio se lamentando... Jesus morreu, dai ja dava pra ver que era um carater
mais relacionado a isso, ai quando ia la e dizia que reviveu e ja era uma coisa
mais alegre (...) Mais nesse sentido mesmo (...) Nao no sentido espiritual, mas
no sentido de entender o texto, igual no discurso musical, vocé entende e
tenta comunicar aquilo. (Entrevista com Antonio (parte 2) — 11:35)

Nesta sua primeira abordagem da obra, ele ja tentou também ter uma compreensao do
carater expressivo das partes. Antonio, em seus depoimentos, revelou ainda aspectos que
considera importante nas situacdes de colaboracdo com o grupo coral, conforme extrato

abaixo:
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Esqueci de falar duas coisas importantes: uma é manter o ritmo e [outra €] dar os
baixos para o coro e se possivel ter uma no¢do do que estd acontecendo
harmonicamente e mesmo que vocé ndo faca a nota que precisa, sabe que esta
indo (...) Por exemplo, se sei que vai modular para Mi Maior e mesmo que esteja
s6 olhando o baixo, mas sei que vai modular para Mi Maior (...) eu ja tenho que
soltar um ré sustenido em algum lugar ou fazer o tritono mesmo para dar a
cadéncia. Ter essa nogdo é bom, tanto pra manter o ritmo, quanto se possivel ter
essa nogdo harmdnica pra ir meio que guiando o coro. (Entrevista com Antonio
(parte 2) — 06:15)

Pelas declaracbes de Antonio, seu processo de estudo visou entender os caminhos
harmonicos das musicas, para que através destes, o fluxo fosse mantido. O graduando ndo se
ateve em tocar todas as notas como estavam dispostas na partitura, mas em criar pontos de
direcionamento e que dessem estabilidade para o coro, através da harmonia (por exemplo).
Este depoimento revela também a consciéncia de Antonio na atuacdo como pianista
colaborador por sentir necessidade de ajudar e dar sustentacdo de base para o coro, em termos
de direcdo do fluxo harmdnico, a fim de evidenciar as passagens tonicizantes e modulatorias
que poderiam dificultar ajustes de afinacdo ao grupo.

Paiva e Ray (2006) argumentam que, através de uma percepcao visual da partitura, o
pianista pode fazer escolhas do que deve ser priorizado para a execu¢do numa grade coral, por
exemplo. Entre as estratégias mencionadas pelos autores esta a visualizagdo sistematica da
partitura observando pontos de concentracdes de notas que podem significar ritmos mais
rapidos ou mais complexos; mudancas do padréo ritmico (anterior); ocorréncia ou acumulo de
acidentes.

Antonio também comentou que o tipo de estudo para esta situacdo é diferente do
estudo do repertorio solo, pois ele mesmo menciona que neste existe muito mais refinamento
sonoro e que nao seria este o objetivo para o repertorio de acompanhamento, conforme

depoimento a seguir:

Mais a questdo do aprendizado mesmo da musica e da técnica necessaria pra
tocar [a cantata] (...). Em termos de técnica, eu ndo precisei usar muito
[recurso], porque eu tenho aprendido com isso. Mesmo porgue as coisas que
a gente trabalha no instrumento hoje sdo muito refinadas e especificas. Na
verdade, eu ndo consigo aplicar pra esse repertério [a cantata], porque ndo
faz sentido... Se eu quisesse tocar esse repertério no mesmo nivel que eu
toco 0 meu repertorio, eu iria precisar do mesmo tempo que eu toco (...). Nédo
é esse 0 objetivo da coisa, ninguém faz isso... (Entrevista com Antdnio (parte
2) — 03:03)
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Pelo fato de haver pouco tempo para o estudo da obra, Antonio ndo se focou no
refinamento das partes (como no estudo para repertorio solo), mas, sim, nas decisées que
deveria tomar para que o acompanhamento do coro fosse realizado de forma eficiente e
satisfatoria. Cabe ressaltar que talvez isso tenha sido também possivel devido ao seu nivel
latente de proficiéncia em musica.

Elliott (1995) adaptou 0 modelo de Dreyfus e Dreyfus, proposto nos anos de 1980,
sobre niveis de expertise em uma dada &rea de conhecimento. Elliott (1995) considera que um
proficiente em musica seria aquele que dispde de pensamento-em-agdo, sustentado pelas

cinco formas de conhecimento, a saber: (i) conhecimento procedimental, que é aquele que

dispomos em termos de modo de fazer, realizar e pensar musica; a forma de conhecimento
procedimental de Elliott (1995) é abrangente e abarca as quatro outras formas de

conhecimento, a seguir comentadas: (ii) conhecimento formal, que é aquele constituido tanto

de informacdes adquiridas, como de conhecimento explicito advindo de formagdo em area

especifica da musica; (iii) conhecimento informal, que & aquele conhecimento implicito

advindo de experiéncias cotidianas do musico, envolvendo formas de fazer e pensar-em-acao;

(iv) conhecimento impressionista, constituido de impressdes cognitivas sobre 0s eventos

experienciados e, finalmente, (v) conhecimento supervisor, constituido do poder de avaliacao

e de reflexdo sobre suas proprias acfes e pensamentos. Especificamente no caso de Antonio,
suas disposicOes experienciais demonstradas perante a sua atuacdo como colaborador desde o
momento do convite até a performance final estudadas nessa investigacdo, apontam indicios
de que ele usa seu conhecimento procedimental em equilibrio entre essas quatro formas de
conhecimento que o sustentam. Assim, Antdnio, como um caso em estudo, parece apontar
gue seu pensamento-em-acdo, sustentado por essas formas de conhecimento, da indicios de
proficiéncia latente musical em termos pianisticos, uma vez que ele demonstrou necessitar da

orientacdo do regente.

3.2.2 O contexto de colaboracédo na preparacdo da cantata com o coro

Todos o0s ensaios aconteceram nas dependéncias da igreja sede do coro, com exce¢do

do encontro de Charles e Antonio com o0s dois solistas para ensaiar 0 segundo movimento da

cantata, “Jesus desceu”, que ocorreu em uma sala da institui¢do onde Antdnio estudava.
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O primeiro ensaio foi dividido em duas partes. Na primeira, Anténio, Charles e o coro
ensaiaram no saldo de atividades da igreja. Nesta primeira parte do ensaio, no saldo da igreja,
Antonio mencionou que o regente Ihe dava orientacdes, pois estavam bem proximos. Na
segunda parte deste primeiro ensaio, ap0s uma pausa, os participantes dirigiram-se ao templo

e ensaiaram com os demais instrumentistas.

Alguma dificuldade é que muda de armadura toda hora e, as vezes, confunde
um pouco. E uma coisa que eu tenho que saber assim, porque ali na hora eu
me atrapalhei um pouco mais, quando teve ensaio la embaixo e depois
mudou pra cima e ai era meio longe [a estante] e, eu ndo conseguia enxergar
muito bem, e ai atrapalhou um pouco, porque eu ndo lembrava em que
armadura estava, a dificuldade foi mais essa mesmo. (Entrevista com
Antonio (parte 1) — 05:38)

Com relacdo ao depoimento acima, pode-se argumentar que este tipo de dificuldade
demonstrada por Antbnio aponta aspectos inerentes ao processo de aquisicdo e
desenvolvimento da leitura musical na situacdo de aprendizagem de uma obra. Do ponto de
vista cognitivo, quando faltou a proximidade com a estante da partitura, Anténio ja deveria
saber de antemao, por retroalimentacdo cinestésica e aural, 0 que viria a seguir, no fluxo dos
eventos. E, nessa situacdo de pouco tempo de pratica acumulado até entdo, Antdnio precisaria
ter as trés modalidades sensoriais (visual, cinestésica e aural) muito bem coordenadas. Cabe
salientar que, neste depoimento e nesta situacdo aqui descrita, existe uma faceta do estagio
inicial de leitura da partitura, até entdo, ao conhecimento do autor deste trabalho, ndo
discutido na literatura. Neste momento, Anténio precisava ainda da modalidade sensorial
visual da partitura para auxiliar-lhe a conseguir pensar-em-acdo e trazer a memdria dos
eventos. Em outras palavras, ele dependia da visualizacdo da partitura para poder seguir o
direcionamento do fluxo dos eventos, pois seu nivel de pratica da peca nao tinha ainda
atingido o nivel de memorizacao primaria, ou seja, aquela por encadeamentos associativos
(vide, por exemplo, GERLING; SANTOS, 2015). Por esta razdo, € provavel que Antonio
tenha sentido mais dificuldade quando a estante da partitura estava mais afastada.

Outro aspecto comentado por Antonio foi devido ao fato de ter que tocar em um piano

digital:

A dificuldade é que nesse instrumento eletrénico... Da maneira que eu toco
no instrumento acustico soa, sei 14, mezzo forte, mas, se, do mesmo jeito que
toco num piano acustico, se toco nesse, sai pianissimo, entdo, tem sempre
que tentar tocar meio forte porque se eu tentar tocar muito forte; uma
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caracteristica desses pianos, pelo menos pra mim, que ndo tenho experiéncia
nenhuma com eles, € que dependendo se vocé toca um pouco mais forte sai
um volume cinco vezes maior, ele da uns gritos. E como se a pessoa tivesse
cantando e, do nada, desse um berro. Ai, tem esse o problema, eu ndo gosto
desses pianos. (Entrevista com Antonio (parte 2) — 7:00)

Ao final do primeiro ensaio, Antonio comentou sobre que partes que deveria estudar e

se focar:

Tem as partes que realmente preciso pegar pra estudar e as outras que tenho
que aumentar a fluéncia. Entdo vou continuar fazendo isso. Tipo a parte em
Ré Maior rapida — que ja tinha mostrado — é uma em que tenho que
realmente parar e estudar. Sei |4, por meia hora, uma hora talvez... Alguns
outros trechos e me focar também na questdo da apresentacdo porque as
pessoas estardo assistindo e tem alguns momentos em que s6 eu toco. Entdo
vou procurar focar mais nesses momentos porque, normalmente, a gente
costuma ficar mais apreensivo quando toda atencdo se volta pra gente. Acho
que também vale a pena eu estudar mais esses trechos em que toco sozinho.
E no restante, tentar ir passando mais vezes e aumentando cada vez mais a
fluéncia, identificando trechos que travam a leitura que por algum motivo eu
erro alguma coisa, errar no sentido de que o negdcio € um Mi Maior e toco
um Mi menor e atrapalha todo mundo, nesse tipo de erro procurar...
[concentracdo para evitar] (Entrevista com Antonio (parte 2) — 15:15)

Este primeiro ensaio parece ter sido importante para Antonio ter uma visao global da
cantata, e também para estabelecer metas em relacdo ao que teria que melhorar e pontos
especificos que teria que se voltar, para ndo atrapalhar o coro. Também foi bastante

importante para uma concepc¢ao mais profunda da obra:

Deixou mais clara e mais completa, nao teve nada que “ah eu achava que
ndo era assim”, as coisas que eu criei, que achei que era de um jeito e,
normalmente, era mais ou menos daquele jeito mesmo, outras coisas gque eu
ndo sabia e s6 tocava as notas mesmo, passei a entender o sentido.
(Entrevista com Antonio (parte 2) — 18:07)

O segundo ensaio foi exclusivamente dos instrumentistas (piano, contrabaixo
eletronico, e bateria) com o regente. Este segundo ensaio também foi dividido em duas partes,
onde, na primeira, Charles passava informacGes para Antonio de como deveria tocar. Nesta
ocasido, Charles se demonstrou bastante paciente com o graduando que, em determinados
momentos, sentia grande dificuldade na leitura (e fluéncia) de certos trechos e,
consequentemente, nas adaptaces de andamentos do regente, que estava sempre disposto a

orientar Antonio sobre o que era mais adequado no momento. A realizacdo deste ensaio de
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Antonio exclusivamente com o regente foi importante para a definicdo dos andamentos do
“Aleluia” (a peca em que Antonio demonstrava maior dificuldade) e do “Pot-pourri” (em que
a troca de andamentos e modulacbes sdo frequentes e intensas). Antonio demonstrou uma
capacidade de absor¢do rapida, quando Charles tocou a reducdo do coro para demonstrar
como deveria ser o andamento do final do “Aleluia”. Logo apds o regente demonstrar, o
graduando realizou o trecho (parte do piano) e demonstrou, mesmo com alguns erros e
supressoes, que havia compreendido a orientacdo, obtendo a aprovacgdo do regente Charles
que o auxiliou com a marcacdo do pulso, regendo-o. (Observacdo em video do Ensaio 2 (parte
1) — 05:20).
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Exemplo 8. Trecho em que 0 maestro Charles tocou as vozes e ajudou Antonio através da
regéncia. Aleluia da cantata Celebragao da Pascoa de De Cou (comp. 72-79)

A disposicdo de seguir as decisGes da regéncia é demonstrada pela fala de Antonio:
“Tento fazer com que o timimg do regente seja 0 meu, tento assimilar totalmente o que ele

esta fazendo e fazer o que ele quer que eu faca mesmo” (Entrevista/parte 2 - 08:00).
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O fato de o coro ja saber as suas partes, fez com que o foco do regente fosse tanto para
reforcar os aspectos ja aprendidos pelos coristas (0 que foi mais frequente), quanto fazer os
ajustes necessarios na execucdo de Antonio (e dos outros instrumentistas), que, pela definicdo
deste trabalho, ndo exerceu a funcdo de correpetidor, exatamente pelo fato de ndo lhe ter sido
atribuida a funcédo de ensaiar e preparar as vozes. Pelo fato de o coro amador ja saber todas as
linhas vocais dos quatro naipes e estarem relativamente preparados pelo regente e por
monitores que também exerciam esta funcdo, Antonio cumpriu o papel de realizar o
acompanhamento da cantata. E preciso ressaltar que neste trabalho, conforme foi apresentado
na revisdo de literatura, o termo “colaboracdo pianistica” envolve tanto atividades de
acompanhamento, quanto de preparacdo (correpeticdo). Neste caso, Antonio atuou como
colaborador, mas com o foco no acompanhamento do coro, sendo sua colaboracéo assistida e
regulada pela regéncia.

De uma forma geral, as orientacdes de Charles para Antonio contemplaram aspectos
de atencdo a regéncia, mudangas de andamentos e entradas com o coro, aten¢cdo com as
passagens modulatorias e comunicacdo do piano com os solistas. A experiéncia de Charles
como regente profissional forneceu duas possibilidades na pratica de Antonio: a primeira diz
respeito a assimilacdo e adequacdo do graduando as decisdes interpretativas do regente, ao
mesmo tempo em que, na segunda, deixou o jovem estudante livre para tomar certas decisdes

proprias e exercer sua expressividade e aspectos da sua pratica como solista.

3.2.3 A performance pablica no museu

A performance da cantata aconteceu com um intervalo de uma semana desde o
primeiro ensaio, no Museu de Artes do Rio Grande do Sul (MARGS), e contou apenas com
Antonio no acompanhamento, embora nos ensaios tenha havido a inclusdo de outros dois
instrumentistas (bateria e baixo elétrico).

Foi possivel perceber um grande avan¢o do graduando na fluéncia dos eventos
musicais neste intervalo de tempo, assim como nas adequacgdes aos diferentes andamentos
entre as pecas da cantata, algo que ainda ndo estava tdo bem sistematizado no ensaio geral.
Outro fator importante a ser mencionado foi a adaptacdo de Antonio com o instrumento
eletrénico, pois demonstrou habilidade para construir e manter uma sonoridade audivel e

controlada para o coro.
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Em toda a obra, Antonio suprimiu notas, e sua decisdo foi de manter a linha do

soprano nas passagens mais complexas de mao direita como no exemplo abaixo:
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Exemplo 9. Notas (circuladas em vermelho) suprimidas e (circuladas em azul) executadas por
Antonio. Todos Celebremos da cantata Celebragéo da Pascoa de De Cou (comp. 14-16)
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Uma caracteristica da escrita desta cantata é a utilizagdo de vozes intermediérias (tenor
e contralto) em ambas as claves, que realizam o direcionamento da estrutura coral cantada.
Esta estrutura da escrita de coral a quatro vozes reforca as linhas cantadas pelo coro e/ou
solistas. Antonio, frequentemente, suprimiu essas vozes intermediarias, priorizando as linhas

do baixo e do soprano, como no exemplo seguinte:
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Exemplo 10. Notas (circuladas em vermelho) suprimidas e (circuladas em azul) executadas por
Antonio. No Calvario pereceu da cantata Celebracéo da Pascoa de De Cou (comp. 1 e 2)

As escolhas de Antonio sobre o gque tocar em passagens mais complexas mantiveram o
fluxo ritmico-harménico para o coro, o que foi o foco de toda a sua pratica. Os momentos de
desencontro com a regéncia foram pouco ocorrentes e ndo comprometeram em nenhum
momento a performance do todo, pois Antonio demonstrou habilidade ao se recuperar e se

readequar ao tempo do regente e dar prosseguimento as musicas.
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Notou-se também habilidade para a troca de paginas, pois o proprio graduando teve
que fazé-las sem nenhuma ajuda externa. Algumas paginas continham passagens complexas,
porém, ele conseguiu priorizar as linhas que necessitava tocar e manteve a fluéncia de sua
execucdo mesmo em face desta condigéo adversa.

De uma forma geral, os erros cometidos por Antonio pareceram ser relativos a
pequenos lapsos de atencdo e foram bem contornados pelo graduando, que demonstrou boa
percepcao para a recuperacao, sobretudo se readequando ao pulso da regéncia e retomando o
fluxo dos eventos através da observacdo da partitura. Tais erros podem ser justificaveis pelo
pouco tempo de aprendizado da cantata, 0 que ndo permitiu a Antonio se familiarizar mais
profundamente com a obra e estabelecer pontos mais consistentes de atencao.

O Ex. 11 ilustra um pequeno lapso de atencdo e como Se recuperou:
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Exemplo 11. A seta em vermelho aponta o provavel momento do lapso, o quadrado em vermelho
mostra as notas que Antonio ndo tocou e a seta em azul o local de sua recuperacdo. Pot-pourri
da cantata Celebragéo da Pascoa de De Cou (comp. 73-78)

Antonio pareceu se confundir na Gltima nota do baixo do compasso 75, ndo tocou 0s
dois primeiros tempos do compasso 76 e retomou no terceiro tempo conforme assinalado,

quando a solista pronunciou a palavra “deu”, realizando as semicolcheias e dando
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prosseguimento a musica. Ao que parece, sua estratégia foi de restabelecer o fluxo o mais
rapidamente possivel atraves de um ponto especifico da partitura, e este ponto ocorreu no
acorde em que a solista terminava sua frase.

Percebe-se que na performance da obra, houve um maior nivel de expressividade,
através de fraseados bem delineados, ligacdo entre as frases e maior movimentacdo corporal
na musica “Jesus desceu” (Observagao em video/Apresentacio MARGS — 05:16), fato que se
deve talvez pela ocorréncia de um ensaio com Charles e com os dois solistas desta parte da
cantata. As orientacdes de Charles nesta musica parecem ter sido bem assimiladas e utilizadas
na apresentacéo publica. Antonio pareceu mais comunicativo com as partes do dueto® no que
diz respeito a respiracdo, e conseguiu demonstrar boa conducao e fraseado (ligacdo das frases
do canto pelas colcheias do compasso 6), conforme assinalado no Ex. 12, colocando em

evidéncia sua experiéncia como solista.
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Exemplo 12. Quadrado e seta marcando os locais onde Antonio foi mais expressivo. Jesus desceu
da cantata Celebragao da Péascoa de De Cou (comp. 1-8)

%% O excerto da partitura mostra apenas a linha do tenor, porém posteriormente aparece a linha do soprano, ndo
demonstrada neste exemplo por ser a primeira pagina deste movimento.
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3.2.4 Consideragdes sobre a mobilizagdo de conhecimentos de Antonio nas situacfes de

colaboragéo

J& nos primeiros instantes em que Antonio recebeu o convite para ser o pianista
colaborador do grupo coral, com vista as performances publicas nos eventos das festividades
da Péscoa, indicios de mobilizagdo de conhecimentos podem ser vislumbrados. Suas
disposicdes e pensamentos ai revelados apontaram:

(i) Perspicicia para avaliar rapidamente pros e contras de situacdo real que se
apresentava;

(i) ponderacdo, apesar da aparente autoconfianga, no que poderia ser algando ao longo
do tempo estabelecido;

(iii) (aparente) distanciamento do(s) outro(s), contrapondo-se a uma disposicéo latente
para se integrar no pertencimento do grupo;

(iv) (demonstracao) de sensibilidade para perceber que a situacdo do convite era uma
questdo emergencial (para o regente, ndo para 0 grupo que desconhecia até 0 momento do
convite);

(v) seriedade frente a disposicdo para 0 comprometimento, uma vez que se sentiu
valorizado e incentivado;

(vi) e finalmente, ciéncia de que as situagdes de ensaio e pratica iriam melhorar o nivel

potencial de sua realizacéo performatica ao longo do tempo.

Do ponto de vista do observador, a mobilizacdo de conhecimentos parece estar latente
tanto no modo aparente de ser de Antonio que se revela, como nas disposi¢cdes e pensamentos
acerca deste comprometimento ao qual estava se sentido desafiado, mesmo, distanciado da
situacdo que surgia. Aqui, Antonio faz argumentar sobre os aspectos envolvidos no entorno
das situacGes da pratica de ser mdsico, que revelam as facetas sociocognitivas de
envolvimento e atuacdo. Mobilizacdo de conhecimentos musicais envolve concomitantemente
outros aspectos tais como potencialidades cognitivas e sociocognitivas.

Em termos cognitivos (e também musicais), quando se reflete nos conhecimentos
mobilizados por Antbnio, tanto em termos de pratica como de performance, pode-se ainda

elencar os seguintes aspectos mobilizados:
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(i) Eficiéncia para estabelecer o qué e como estudar, demonstrando equilibrio entre
querer atingir a fluéncia dos eventos, mas também alcangar a nogdo expressiva das mudangas
de carater entre as diversas partes e movimentos da cantata;

(i) ajustes e adaptacoes em termos de escolhas sobre supressdo de notas que teria que
realizar em tempo habil, em funcdo da atividade que estava se propondo a realizar;

(iii) tomadas de decisdes sobre o0s aspectos a serem privilegiados para ajudar o coro, e
poder ser eficiente em termos de performance global: salientar os baixos, manter o fluxo
ritmico e harménico dos eventos;

(iv) intencionalidade para comunicar carater expressivo;

(v) melhora qualitativa do nivel de sua producdo musical entre o primeiro ensaio e a
apresentacdo publica, principalmente no que diz respeito as mudangas de andamentos do 9°

movimento (Pot-pourri), algo que néo estava téo eficiente num dos ensaios gerais.

Desta forma, em termos musicais, Antonio demonstrou mobilizacdo de seus
conhecimentos de harmonia, ritmo, equalizacdo sonora e progresso da fluéncia ao longo de
apenas uma semana, revelando assim um nivel de execucéo eficiente e relativa facilidade com
0 repertdrio tonal, o que fez com que o graduando exercesse sua funcdo de colaborador de
forma eficaz para o contexto que vivenciou.

Antonio ainda considerou que a pratica como colaborador do coro foi um aprendizado

para o desenvolvimento das suas habilidades musicais:

...e toda essa coisa também de tocar com um grupo, tocar com um regente
que é muito importante, principalmente, para pianista, né? Pois masico de
orquestra, violino e flauta... O pessoal ja esta muito acostumado com isso;
violinistas sdo raras as vezes que tocam sozinhos, sempre tem um pianista
pra acompanhar... Entdo, eu acho que, para o pianista, é importante isso
porque, sendo a gente sO fica sozinho e acaba ndo aprendendo a ouvir,
mesmo a seguir um regente, que é uma dificuldade que eu realmente tenho.
(Entrevista/parte 2 —01:00)

Pela declaracdo de Antonio, fazer musica com o coro foi uma oportunidade de
aprendizado inclusive para a superacdo de dificuldades que ele mesmo assume ter. Os fatores
musicais especificos que a muasica de conjunto abrange, pareceram despertar no graduando
seu lado reflexivo e consciente do que ele tem que aprender a fazer como pianista, habilidades

que vao além do repertdrio solo.
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3.3 Michael: a colaboracéo com a pratica vocal solo

Michael é natural do Rio Grande do Sul, na época das coletas estava com vinte e nove
anos de idade e cursava o sétimo semestre do bacharelado em piano, estando assim, na fase
final do curso universitario. A investigacdo de sua prética ocorreu enquanto o graduando
exercia a fungdo de monitor (bolsista) de uma das classes de canto da universidade, atividade
que ja havia sido desempenhada pelo estudante no segundo semestre de 2014, ou seja, quando
cursava o sexto semestre da graduacgéo.

Durante o periodo de observacdo das atividades, Michael atuava simultaneamente com
duas estudantes de graduacdo: Malia e Carmen, estando elas no terceiro e quinto semestre do
bacharelado em canto, respectivamente. O periodo de observacdo da pratica do graduando
com as colegas foi de pouco mais de dois meses e o repertorio trabalhado com as estudantes
abrangeu cancOes, arias de Opera, arias de cantata, excertos de musicais, entre outros,
mesclando acompanhamento originalmente escrito para piano e redugdes de orquestra. Além
disso, Michael também se preparou para a realizagdo do recital de meio de curso de Carmen,
que aconteceu no fim do semestre, encerrando o periodo das atividades do graduando como
monitor bolsista.

O graduando iniciou 0s seus estudos de musica no género popular e teve contato com
a musica de concerto quando tinha dezessete anos de idade. No tocante a sua pratica como
musico popular, possui experiéncias no acompanhamento de grupos e formacdes musicais que
abrangem este género. Em suas poucas experiéncias prévias com a musica de concerto,
Michael relatou que j& havia acompanhado um estudante de viola durante o periodo em que
cursou a disciplina de Acompanhamento, e na época das coletas deste trabalho, fazia um duo

de repertorio a quatro mdos com um colega de curso.

3.3.1 Os relatos sobre os procedimentos de pratica

Ao ser convidado a refletir sobre sua pratica de estudos, Michael demonstrou

preocupacdo com o numero de horas diarias dispensadas as atividades, como demonstra o

depoimento a seguir:
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O ideal seria conseguir tocar uma hora [do repert6rio] de cada cantora por
dia, acho que com isso, eu iria conseguir fazer melhor as coisas... Duas
cantoras. Duas horas por dia, uma hora para cada uma seria o ideal, mas é
muito dificil fazer isso por causa do repertério de piano. Entdo, tenho
conseguido fazer meia hora pelo menos. Isso da pra fazer, mas as vezes, as
pecas sdo muito dificeis. Agora estou com duas pegas que acho mais dificeis.
Tenho que tocar mais do que isso. (Entrevista com Michael — 05:00)

Através do depoimento acima, o graduando parece ter a ideia de que o tempo dedicado
a préatica é fundamental para uma boa construcdo das obras. Entretanto, nem sempre isso
ocorre como ele mesmo idealiza. Assim, ele tem uma ideia de como deveria ser a pratica e de
quanto tempo ele necessitaria para realiza-la, mas ndo tem conseguido estes objetivos. O
graduando parece acreditar que quanto mais tempo ele se dedicar ao estudo, melhor realizara
sua funcao de colaborador, estabelecendo assim uma relagdo de causa e efeito entre o tempo e
a pratica. A literatura aponta a necessidade de equilibrio entre qualidade e quantidade de horas
nas situacOes de pratica instrumental. Ndo adianta apenas praticar, mas € preciso identificar
problemas, hipotetizar solucdes e estabelecer metas exequiveis a serem atingidas (vide, por
exemplo, WILLIAMON e VALENTINE, 2000; SANTOS e HENTSCHKE, 2009).

Michael procura ndo buscar gravac6es no inicio do estudo. Entretanto, alega tambem
ndo conhecer muito repertdrio e que prefere ir construindo uma interpretacdo ao longo dos
ensaios com a companheira. Esta postura tem a vantagem de oportunizar momentos de
escolhas e decisdes em conjunto, viabilizando uma interpretacéo possivel das obras. Por outro
lado, tal posicionamento tem a desvantagem de ndo desenvolver referéncias potenciais, o que
pode vir a deturpar muitas vezes o carater e estilo das pecas, caso ndo haja conhecimento
prévio das convencdes estilisticas pertinentes a obra estudada. O depoimento abaixo ilustra

esse seu posicionamento:

Eu leio as coisas, tento ler o que esta na partitura sem pensar muito no cantor
as vezes e sem pegar versdes. Praticamente ndo ougo coisas e, entdo, muita
musica eu ndo conhego e vou conhecer na hora que vou tocar com o cantor.
A questdo do andamento, enfim, a gente sabe que, nem sempre, 0 que esta
ali no andamento, é o que as pessoas fazem. Cada um vai fazer de um jeito.
Enfim, entdo, tento ler sem pegar outras referéncias da mesma musica sendo
tocada, eu acho melhor tentar construir junto. (Entrevista com Michael —
06:00)

Esta declaracdo de Michael coloca-o em aparente contradicdo, pois, se ele nédo

desenvolve referéncias sonoras das obras, e consequentemente, concepgdes estilisticas pré-
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determinadas, a construgdo conjunta tende a ficar comprometida pela falta de vivéncia com o
repertério.

Michael considera que sua principal estratégia de estudo € utilizar os conhecimentos
de harmonia que desenvolveu. O graduando se vale deste procedimento para dar a base

necessaria para acompanhar as colegas:

Harmonia! Se basear muito na harmonia porque elas tém muita coisa de nao
precisar ouvir o arranjo todo, pelo menos para passar a aula (..). [A
estudante] tem que passar 0 que tem que ser e [se] eu ndo consegui fazer,
entdo, pelo menos, dou uma cifrada, em dltimo caso. Ja fiz isso, do tipo
chegar no dia e ndo ter conseguido ler e ai pegar a musica e cifrar toda na
hora. Cifrar e fazer a harmonia, mais ou menos, do jeito que esta ali o ritmo,
mas ndo fazer as notas certas, mas dar alguma base pra ela poder cantar no
dia e ai depois pegar tudo direitinho. (Entrevista com Michael — 08:19)

O fundamento da estratégia de Michael consiste no reconhecimento e realizacdo da
harmonia basica através da cifragem de acordes em conjunto com as estruturas ritmicas
presentes para fornecer a continuidade do fluxo ritmico-harménico para as estudantes de
canto. Tal habilidade de execucdo a partir da cifragem (prévia na partitura), aponta uma
relativa eficiéncia na producdo dos padrdes motores, retroalimentados por movimentos
cinestésicos, adquiridos por suas experiéncias prévias de estudo e performance pianistica.

Sua experiéncia com musica popular aliada a sua habilidade musical até entéo
desenvolvida, permitiu-lhe adquirir uma capacidade de reconhecer e decifrar harmonia bésica,
e consequentemente, poder sintetizar o contetdo harmdnico da obra. O préprio graduando
mencionou que a pratica de musica popular auxiliou-o na musica de concerto no tocante ao
reconhecimento harmdnico. Tal experiéncia capacita-o a simplificar a obra baseando-se na
estrutura harménica, desconsiderando a notacao estrita da musica. De certa forma, trata-se de
uma maneira de reducdo instrumental. No entanto, ndo se pode negligenciar que esta
estratégia corre o risco, dependendo do estilo, de desvirtuar o sentido da peca pelas
modificacdes substanciais assumidas pelo intérprete. No entanto, é preciso lembrar que
Michael exemplificou essa situacdo como uma estratégia realizada quando nao havia tido
tempo de estudar a obra previamente, ou seja, em situacfes emergenciais.

Indubitavelmente, Michael se sente mais a vontade com mdsicas do género popular e
utiliza-se desse seu conhecimento harménico para realizar as mudancas consideradas

necessarias neste tipo de escrita, conforme o extrato da entrevista abaixo:
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No ultimo semestre, eu toquei “Sabia” do Tom Jobim com a Malia (...). Tem
um musical que toquei com a Carmen no semestre passado, tem outro
musical que toquei com a Malia. S&o coisas que eu pegava uma parte da
partitura, mas a escrita, as vezes, € muito quadrada e dai, se vocé for ouvir,
vé que de jeito nenhum € daquele jeito. Eu tive, mais de uma vez, de pegar a
harmonia e dar uma mexida em alguma coisa. E uma escrita que ndo esta
como se ouve, ta muito [quadrada] ... Pelo menos das varias partituras que
elas me deram, tudo muito quadradinho, e ndo tem como tocar daquele jeito
que vai estragar tudo. (Entrevista com Michael — 10:58)

Ao que parece, estas mudancas realizadas por Michael referem-se a flexibilizacdo de
timing, agdgica e outras nuances ritmicas, além da adicdo de notas complementares na
harmonia basica (62 72 ou 72 e 92 por exemplo), algo bastante comum e usual neste género.
Esta familiaridade e liberdade permitiram-lhe uma colaboracdo mais efetiva com as colegas
na construcdo e interpretacdo de obras deste género, através da sua vivéncia e conhecimento
de musica popular.

A supressdo de notas em determinadas partes parece ser recorrente no estudo do
graduando, que, como mencionado anteriormente, se vale da harmonia para a escolha do que
executar. Embora Michael, declaradamente, tenha mais facilidade com a musica popular, a
pratica de suprimir notas tem se tornado mais recorrente nas obras da tradicdo de concerto,

conforme ele mesmo declara:

Estou comecando a criar mais coragem (...). Como ndo tenho experiéncia, a
gente fica meio sem saber direito o que vai fazer. Eu ja tinha passado por
isso quando tinha tocado com um violista. Tinha tocado um concerto e
também era uma reducdo e tinha muita nota, era muito dificil. E eu ndo sabia
como fazer aquilo, nunca tinha feito e ndo sabia que eu podia cortar, entéo,
enlouquecidamente estudava para tentar fazer todas aquelas notas e nao da
(...). Na época, até a professora cortou, mas ainda ndo ficou claro aquilo na
minha cabeca alguém falar: “Nao. Se tiver esse tipo de coisa, vocé pode
cortar um monte de nota, pega o gue é mais importante e aquilo que o cantor
vai precisar (...). Ele vai ouvir mais o baixo, e corta o resto”. Agora tenho o
Mozart aqui que estou fazendo e que, também, é super chato de fazer, ndo
tdo chato quanto as outras (...) porque é cheio de tergas e as vezes € sO
inversdo do acorde (...) em tercas ou quintas, 0 andamento é muito rapido, é
brabo de ler. Ler rapido, do jeito que tem que ser, tipo de uma semana pra
outra, eu acho complicado. Entdo, agora estou cortando mais as notas, estou
tentando e ai sim, eu preciso ouvir alguma gravacdo porque ndo conhego
direito. (Entrevista com Michael — 14:35)

Embora, anteriormente, Michael tenha dito que n&o procura ouvir gravacoes, neste

contexto sobre decisdes de retirada de notas em reducGes orquestrais, o graduando se vale dos



81

registros fonograficos. Michael declarou que sente dificuldades com o estilo Classico, em
especial com as obras de Mozart, sendo assim, pode-se inferir que o graduando busca uma
investigagdo mais apurada naquilo que Ihe é mais dificil de executar. Pelo seu conhecimento
de harmonia béasica, Michael consegue criar a base necessaria para que as colegas possam
cantar, porém, nas reducdes orquestrais, o graduando ndo sente plena confianca no seu
préprio conhecimento de repertério e precisa recorrer as gravacoes para tomar as decises de
quais notas podera suprimir.

Quando convidado a refletir sobre a troca de conhecimentos entre a pratica do estudo

do repertorio solo com o repertério de acompanhamento, Michael declara:

Eu acho a coisa de pegar trechos que ndo estdo funcionando de ritmo que a
gente ndo consegue fazer na mao (...). Parar no trecho e resolver os
problemas, construir linhas junto com o cantor, uma nota aqui e outra I3,
onde é importante que se faga isso porque vai soar bem... N&o sei... (...)

Eu acho que, fora isso, € tocar junto, né? Tocar muito junto, porque ndo é s6
vocé estudar sozinho como é no repertério solo. Sdo duas coisas. No
repertério, a gente estuda sozinho e faz tudo, e nesse [outro] repertorio
[acompanhamento] a gente estuda sozinho e essa é uma parte do estudo que
é aprender as notas e fazer do jeito que vocé imagina, mas dai toca com o
cantor (...) é outro estudo. E o estudo sozinho e o estudo com o cantor, acho
que é diferente porque tu vé de outra maneira. E isso, por mais que pegue e
tal: vou tocar a parte do cantor ou alguma outra parte para ter uma nocdo do
que o cantor [faz]... Mas, ndo é igual! N&o da pra [se] ter a mesma sensacdo
do que [quando se esta], tocando com outra pessoa. (Entrevista com Michael
—22:10)

O graduando parece querer dizer sobre o foco de estudo especifico que existe no solo e
aquele que pode ser explorado no repertorio de acompanhamento. Acima de tudo, ele
considera gue o estudo conjunto € bastante diferente, pois acaba trazendo ideias pela interacdo
que o estudo individual é incapaz de fazer por si s0.

Sobre sua leitura a primeira vista, Michael relata:

Eu acho que poderia ser bem melhor! Eu tenho a leitura muito fraca e
preciso estudar muito, mas uma coisa que tem me ajudado, ndo sé na leitura
[do repertdrio] das gurias, mas em repertério solo, é ndo ler muita coisa
junto. Pego um trecho e leio um pouco dele, ndo ficou tdo bom, mas parte
pra outro trecho e dai 1€ uma parte maior da muasica. Pelo menos fica um
pouco ambientado com a histéria e ai, depois 1 de novo, mas ndo aquela
coisa de ficar insistindo muito num trecho, nem s6 tocar... Em trechos
maiores, ndo consigo fazer essa leitura assim, ndo da certo e, na verdade,
perco tempo se ficar lendo direto querendo desenvolver a leitura a primeira
vista, ndo da tempo. Acho que seria um bom estudo também. Pegar a peca e:
vou ler do inicio ao final mesmo trancando e tal, mas vou ler, como estudo,
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assim (...). Ndo posso, pela questdo de tempo... Vai demorar muito!
(Entrevista com Michael — 29:35)

Michael desenvolveu essa estratégia de ndo despender tempo demasiado em
determinadas partes no seu processo de leitura, para, assim, conseguir ter, 0 quanto antes, uma
visdo geral da obra. Apesar de esse depoimento revelar avanco de perspectiva sobre a maneira
de abordar a primeira leitura da obra, ainda persiste uma crenga no tempo disponivel para
pratica como fator indispensavel para o avanco da leitura.

3.3.2 O contexto de colaboragdo na preparacgao do repertorio das graduandas de canto

Dentre as atribuicbes do monitor (bolsista) de canto da universidade, esta o
acompanhamento das aulas dos estudantes. Pelo fato de a aula ser de canto, o foco estava
voltado para a voz, e o piano exercia um papel de base, conforme apresentado no relato

abaixo:

Na aula, eu tenho papel muito secundario, eu acho. Meio apagado, porgue a
professora estd com foco na cantora, na questdo da prondncia dela, sei la
(...). O maximo que chega em mim ¢: “estd mais rapido, estd mais lento”
(risos), ou “toca essa parte para a cantora”, porque ela ndo estd cantando
certo o ritmo, vou la e toco; “toca essa nota porque ela ndo esta chegando”,
ou pra professora mostrar alguma coisa, mas a interacdo de construir alguma
coisa [com o acompanhamento] € muito rara. (Entrevista com Michael —
33:05)

Observou-se que, segundo Michael, seu papel nas aulas foi o de pianista
acompanhador. O foco das aulas estava na orientacdo do canto que visava aspectos técnicos e
interpretativos da voz, sendo assim, Michael realizou as partes do piano, atuando como o
apoio instrumental necessario para o desempenho das colegas. Assim, tendo em vista o
formato das aulas, Michael comentou ainda que necessitava estar atento as recomendacdes da
professora as estudantes de canto, para poder tanto realizar mudancas de andamento, como,
eventualmente, tocar aquilo que elas deveriam emitir. Por outro lado, nos ensaios, Michael se
mostrou mais livre para opinar e deliberar com as colegas, algo que era mais propicio pela

prépria situacdo. Essa liberdade é exemplificada no excerto abaixo, no ensaio com Malia:
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Michael: Aqui [Aponta os comp. 34-40, vide Ex. 13] tu ndo acha que podia
fazer a dindmica diferente? Ele fala a mesma coisa, né? A letra € igual e as
notas também, a figuracdo, € tudo igual. Eu acho que podia fazer essa mais
piano, e a outra mais... mezzo forte.

Malia: Vamos fazer s6 uma vez essa parte, entdo? SO pra ver a dindmica?
Michael: De repente até aqui mais forte, e aqui também, mas tem essa nota
que pode crescer, né ?

Malia: Entdo comegar forte aqui e piano aqui?

Michael: E!

Malia: T&! (Observacdo em video do ensaio Um moto di gioja de Mozart -
Ensaio 1/Malia — 11:33)

Nos ensaios com Malia, Michael demonstrou uma postura de cooperagdo com 0
estudo da colega, se sentindo bastante livre para opinar e ajuda-la nas nuances de expressao.
Neste primeiro ensaio, em que estudaram a cangdo Un moto de gioja de W. A. Mozart (1756
— 1791), o graduando demonstrou também prontiddo para ajudar a colega em alguns aspectos,
como na contagem de tempos onde ela ndo demonstrava firmeza para a entrada da voz, e
sugeriu mudanca de dindmica neste mesmo trecho, conforme acima mencionado, para a

diferenciacdo na forma de expressdo no trecho em que havia um mesmo desenho ritmico e

melddico:
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Exemplo 13 — Sugestbes de Michael para a diferenciagdo de dindmica e contagem dos tempos.
Un moto di gioja de Mozart (comp. 34-40)

Através da observacdo do video, percebe-se que Michael tinha bastante liberdade para
intervir com Malia, dando suas sugestbes de interpretacdo e construcdo das obras. A
impressdo era que Michael sentia-se mais confiante para ajudar e direcionar 0s ensaios, pois

eram frequentes os momentos em que Malia solicitava a opinido e sugestdes do colega sobre
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aquilo que acabara de cantar. E interessante comentar, também, que Malia sempre mostrava

uma postura preocupada e atenta aquilo que ela precisava melhorar. Essa postura era

frequente ao final de cada sessdo de estudo:

Malia: Eu preciso melhorar aqueles intervalos, eu tenho que melhorar o ré
sustenido, eu tenho que melhorar os crescendo e descrescendo.

Michael: T4 bom, a gente ndo ensaiou tanto ainda... A gente s6 tocou junto
uma vez na aula, de cara, sem ensaio. (Observacdo em video — Ensaio
2/Malia — 05:58)

Nesse dialogo acima, percebe-se que Michael procura incentivar a colega. Ao mesmo

tempo, persiste a crenca sobre o efeito do tempo de ensaio para melhorar a performance, no

caso, 0s ajustes de afinagdo, assim como aqueles das expressdes de dindmica da colega. De

maneira geral, nos ensaios, os estudantes conversavam sobre andamento e mudangas de

andamento e tinham a pratica de pegar algumas partes para experimentar as ideias. Michael

demonstrou respeito e compreensdo com as ideias de Malia e percebeu-se certo equilibrio nas

sugestdes dadas durante os ensaios. Contudo, Malia aparentou ser um pouco mais carente da

opinido de Michael, conforme ilustrado no depoimento abaixo:

Voice

Malia: Eu tenho que melhorar as dinamicas [risos], aquela parte que troca do
sereno para 0 mais movido...[Vide Exemplo 14]

Michael: Eu acho que ai foi bem...

Malia: Eu td sentindo que t6 botando pra tras, a mesma coisa da Chanson
(...)

Michael: Quer passar dali?

Malia: Pode ser. Tu ndo ta sentindo eu td botando muito pra tras?

Michael: Néo, aqui ndo. Na Chanson sim. (Observacdo de Video do ensaios
da cancgdo Dentro da noite de Lorenzo Fernandez — Ensaio 2/Malia — 09:20)
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Exemplo 14 — Mudanca de secdo/andamento da cangdo Dentro da Noite de Lorenzo Fernandez

(comp. 13-14)
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Embora a comunicacdo verbal tenha ocorrido, perceberam-se alguns momentos de
siléncio, em que os graduandos pareciam necessitar de ideias, para dar prosseguimento aos
ensaios. No inicio da coleta de dados, como eu estava presente no ensaio, foi-me solicitado
avaliar algumas passagens que os estudantes tinham duvidas. Nesse momento, expliquei-lhes
que, na minha perspectiva de investigacdo, ndo poderia realizar tal procedimento.

Em suma, o foco da prética de Michael e Malia englobou aspectos de andamento e
ritmo, e consideraram em alguns momentos aspectos de dinamica.

A pratica de Michael com Carmen caracterizou-se pela énfase na preparagdo do recital
de meio de curso da graduanda. Assim, parte do repertorio era composto de obras que a
universtaria ja havia estudado anteriormente e precisava aperfeicoar para sua performance.

O fato de Carmen estar se preparando para o0 seu recital fez com que a estudante
tomasse, com mais frequéncia, a lideranca dos ensaios e expusesse, com mais facilidade, o
que queria que Michael fizesse. Por exemplo, o trecho abaixo ilustra um dialogo entre os dois

participantes:

Carmen: De repente assim... Que eu posso pensar pra gente entrar junto
naquele viva? [vide EX. 15]

Michael: E, na real eu to esquecendo! (risos)...

Carmen: Eu vou dar uma respirada, porque isso é bem dramatico! Ela ta num
sofrimento desgracado (respira e demonstra). Dai tu olha pra mim e vai junto
comigo. Tem que sentir essa dor junto comigo (risos).

Michael: Certo!

(Observagao em video da cangdo Lascia ch’io pianga de Handel — Ensaio 2/
Carmen — 09:26)
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Exemplo 15 - Trecho referido acima, Lascia ch’io pianga de Handel — (comp. 4-6).
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Os ensaios com Carmen fizeram Michael aprender uma grande quantidade de obras,
embora parte destas haviam sido tocadas no semestre anterior. Como mencionado no inicio
deste subcapitulo, Michael j& havia realizado a fungdo de monitor num semestre anterior, € ja
havia trabalhado com as colegas referidas neste trabalho. Contudo, foi possivel observar certa
dificuldade por parte do graduando na prontidao para tocar qualquer peca que Carmen pedisse
no ensaio.

O foco dos ensaios estava em restabelecer e ganhar fluéncia naquilo que ja haviam
tocado juntos, e sincronizacdo em pontos essenciais das obras que estavam experimentando,
como foi o caso da aria de Handel demonstrada no exemplo acima. No ensaio geral para o
recital de Carmen, o foco do ensaio estava em fazer os ultimos ajustes de andamentos e
pontos de entradas, além de passar o programa de uma forma geral.

Observou-se que Carmen exerceu a lideranca no ensaio prévio ao recital, orientando
Michael sobre os andamentos que ela queria. Isso ocorreu na performance de um arranjo para
voz do estudo “Tristesse” de Chopin, no qual ela comentou ter achado que estava muito
arrastado (Michael - Observacdo do video do ensaio do Recital — 11:48) ¢ na “Danse
Macabre” de Saint-Saens, em que ela solicitou que fosse tocado mais rapido (Michael -
Observacdo do video do ensaio do Recital — 14:53). Pelo fato de o ensaio ter ocorrido no
espaco reservado para o recital com horario agendado, ocorreu uma passagem geral das obras,
com alguns comentarios na maioria feitos por Carmen, e ndo um estudo direcionado de partes
e secOes de obras selecionadas como havia ocorrido nos ensaios anteriores.

Ainda com relacdo a este ensaio e na performance do recital, embora tivesse que lidar
com obras de diferentes estilos e periodos, Michael demonstrou maior familiaridade e
expressividade com as canc@es brasileiras. A observacdo do video do ensaio, por exemplo,
aponta um maior envolvimento de Michael nas obras brasileiras (por exemplo, video do
ensaio para o recital, Cancdo da Primavera, 37:23). A hipOtese aqui é que, talvez, a
compreensdo do texto (em portugués) suscitou interesse e maior engajamento na interacdo de
Michael com Carmen. A observacdo de nuances de dinamica, de articulacdo e mesmo o
gestual fisico sugerem uma maior busca de comunicacdo de expressividade por parte do
graduando.

Michael comentou que alguns focos de atencdo Sd0 necessarios para O
acompanhamento com as estudantes: respiracdo, dinamica e letra. Para o graduando, a
respiracdo € o grande diferencial de quando se trabalha com cantores, conforme depoimento a

sequir:
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(...) Respiragdo... pra quando tocar com outras pessoas € com outros
instrumentos .... Eu acho que isso € a principal coisa que eu vejo, mais para
solo, né? Porque se for tocar com outro instrumento, é diferente, mas é
diferente do solo, é outra interacdo (Entrevista com Michael — 46:50).

Esta diferencga entre cantores e instrumentistas apontada por Michael parece colocar a
respiracdo fisica em destaque, pelo fato de cantores terem o ar como fator essencial para a
construcdo das frases musicais. Aqui se pode hipotetizar que a construcdo fraseoldgica
realizada por cantores pode ser absorvida e aprendida para a realiza¢do no instrumento, pelo
fato de ser totalmente organica e poder ser, assim, um forte recurso de expressividade.

3.3.3 As performances publicas com Malia e Carmen

As performances de Michael aconteceram em saraus da classe de canto da professora
de Malia e Carmen, e no recital de meio de curso desta Gltima. O graduando demonstrou-se
tranquilo e, de certa forma, controlado para as execucoes.

Michael conseguiu recuperar-se, dando prosseguimento no fluxo dos eventos, em
virtude de erros ocorrentes, que ndo comprometeram nem a performance, nem o volume
sonoro do piano permitindo a projecdo vocal do canto das estudantes. O Ex. 16 ilustra uma
situacdo em que 0s estudantes se desencontraram no inicio da frase, mas conseguiram se

reajustar com rapidez e facilidade:
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Exemplo 16 — llustracao do trecho em que ocorreram momentos de desencontro e reajuste da
performance de Michael e Carmen na cancdo Chuva na alma de O. Fontana e L. Vieira (comp.
17-19)
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O que parece ter ocorrido para este desencontro foi o fato de Michael ter se atrasado
na hora de virar a pagina, pois este excerto (Ex. 16) se encontra no inicio da segunda pagina
desta cangdo. O instante que Michael demorou para restabelecer as médos no piano foi o
suficiente para Carmen iniciar a cangao e haver este pequeno desencontro, que foi muito bem
contornado e reajustado no meio do compasso 18 através de um pequeno acelerando que o
graduando construiu para se ajustar a colega. (Observacdo em Video — Sarau 2/ Carmen —
01:00)

As supressoes de notas foram, em geral, nas reducdes de orquestra e em passagens de
dificil controle da técnica digital, e também algumas supressfes de notas ornamentais. O EX.
17 demonstra algo que ele fez na peca “Danse Macabre” de Saint-Saens (1835-1921), que foi
a opcdo de ndo tocar as notas superiores quando esse desenho ritmico-melodico aparecia.
Neste caso, Michael também suprimiu as notas superiores dos acordes da mao esquerda e
elevou a méo esquerda uma oitava acima por conta de a méo direita estar numa regido mais

aguda do piano.
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Exemplo 17 — Notas (circuladas em vermelho) suprimidas e notas (circuladas em azul)
executadas por Michael na Danse Macabre de Saint Saens (comp. 70-74).

Na performance do recital de Carmen, foi possivel notar uma grande melhora na
musica “Can¢ao da Primavera” de Dimitri Cervo (1968), em que Michael ganhou mais
fluéncia e andamento, ao deixar de se confundir em algumas figuracdes da estrutura ritmica
que se repetiam em diferentes formulas de compasso, fato que havia ocorrido no ensaio (EX.
18).
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Exemplo 18 — Figuragdes assinaladas foram aquelas confundidas por Michael na Cancgéo da
Primavera de D. Cervo e texto de M. Quintana (comp. 6-10; 61-63).

No exemplo acima, 0 primeiro excerto esta em compasso quaternario simples e o
segundo, em compasso bindrio composto. Pelo fato de o compasso bindrio composto poder
ser subdividido em dois grupos de trés tempos, e as notas destas duas sessdes serem idénticas,
Michael, provavelmente, usou a contagem de trés tempos para executar o primeiro excerto, 0
que fez com que as minimas assinaladas em vermelho tivessem um tempo suprimido, ou seja,
metade do seu valor, e assim, o trecho soasse como se estivesse numa escrita ternaria. Este
problema foi observado no primeiro ensaio do graduando com Carmen, possivelmente
também por estarem retomando a peca. No entanto, na performance do recital da graduanda,
este problema havia sido sanado, como mencionado anteriormente.

Tantos nas performances com Malia, quanto com Carmen, foi possivel observar
alguns erros de entradas da voz com o piano, porém, estes ndo desestruturaram as
apresentacoes.

Michael revelou ainda que considera ndo possuir muitas habilidades para um trabalho

mais elaborado com cantores:

Cheguei a fazer técnica vocal, mas ai... Claro que ndo no nivel que elas
fazem ali, bem longe, mas ndo posso dizer que... No méaximo tenho
experiéncia em ouvir cantores algumas vezes, mas ndo muitas vezes. Nao
assisti muita oOpera, ndo assisti muito recital. (...) Eu ndo tenho certeza
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porque realmente eu acho que estou no oposto de quem sabe, (...) [Uma vez,
um] professor levou uma cantora [em uma aula publica], ele falou algumas
coisas e tal do aleméo e de que a gente deve apoiar mais nas vogais em notas
mais longas, é uma lingua que tem muita consoante, é toda diferente assim...
Eu ndo tenho essa nogdo e eu acho que teria que conhecer mais o idioma
também e ler a letra, essas coisas dificilmente fago. (Entrevista com Michael
—39:05)

3.3.4 Consideracdes sobre a mobilizacdo de conhecimentos de Michael nas situacfes de

colaboragéo

Durante a investigagdo com Michael, foram percebidos modos aparentes de ser e
certas disposi¢cdes experienciais que apontaram indicios para a mobilizacdo nos ensaios e nas

situacOes de performance, a saber:

(1) Demonstracédo de tranquilidade, aparentemente demasiada, o que pode sugerir ndo
comprometimento com algumas situacdes vivenciadas;

(i) Aparente despreocupacdo com sua producdo performética durante os ensaios (e
aulas) por falta de estudo individual;

(iii) Demonstracdo de relativa desenvoltura nas situacdes de performances publicas,
apontando ser capaz de se focar para estudar quando se sentiu pressionado pela situacao;

(iv) Maleabilidade para lidar com as colegas em funcdo de modos de ser
aparentemente diferenciados, demonstrando tanto ter a percepcdo do(s) outro(s) como
também saber adequar-se em funcdo da situacdo. Esta caracteristica foi considerada
importante por Sousa (2014) nas atividades de colaboracdo com cantores;

(v) Habilidade de identificar harmonia implicita na obra para simplificacdo visual e
cinestésica através da cifragem dos acordes visando possibilitar sua atuacdo durante o0s
ensaios;

(vi) Manutencdo do fluxo ritmico e adaptacdo ao andamento e sonoridade do outro,
permitindo a projecdo vocal das graduandas;

(vii) Relativa desenvoltura para recuperacdo de erros na performance, sem afetar o
equilibrio sonoro entre as partes;

(viit) Discernimento ao fazer escolhas das notas a serem suprimidas para facilitar a

execucgdo sem perder a ideia geral do todo;
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(ix) Limitacdo no tocante a compreensdo de linguas estrangeiras, podendo
comprometer o engajamento (pelo entendimento) e a expressividade;
(x) Consciéncia do limite do escopo de seu conhecimento para a especificidade das

atividades.

Na maior parte do tempo investigado, o graduando realizou um trabalho de
acompanhamento, conforme a definicdo desta pesquisa, por ter desempenhado, na maioria das
vezes, um papel subordinado ora ao professor, ora a cantora (Carmen). Entretanto, ndo se
pode negligenciar um sentido latente de colaboracdo com Malia, ou seja, Michael pode
contribuir, quando se sentiu capaz ou quando foi solicitado, para fazé-lo.

Michael acredita que este tipo de atividade lhe traz beneficios na sua vida como

musico:

[A gente adquire] Experiéncia! E a gente fica com mais ferramentas, com
ideias diferentes, com diferencas de repertério, né, tocar coisas diferentes,
compositores diferentes.(...) Fora que sempre tem a coisa de tocar com
outras pessoas diferentes (...) que pensam diferente e vao ter outra ideia da
mesma coisa gue vocé esta pensando de um jeito. (Entrevista com Michael —
46:50)

De uma forma geral, a visdo de Michael sobre o aperfeicoamento da sua prépria
pratica esta em tocar continuamente com as estudantes, pois ele parece acreditar que o tempo
de pratica pode ir aperfeicoando a sua atividade. Percebe-se que o desenvolvimento da sua
funcdo de colaborador esta atrelado ao momento exato da pratica com as colegas, visto que
fora destes momentos, ele parece ndo dispor de tempo para se dedicar mais ativamente para 0s
ensaios. Entretanto, Michael demonstrou relativamente boa desenvoltura em publico e relativa
tranquilidade para lidar com as apresentacdes. De forma geral, Michael parece familiarizado
com a atividade de colaboracdo (mesmo que ainda essa apareca de forma latente) dentro do
nivel de conhecimentos que possui, e conseguiu realizar de forma satisfatoria dentro do que

ele mesmo esperava que pudesse fazer.
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4. PERSPECTIVAS DE MOBILIZACAO
DE CONHECIMENTOS ENTRE OS
CASOS



93

O presente capitulo pretende, inicialmente, expor conjuntamente os principais aspectos
envolvidos na prética de cada estudante, bem como suas semelhancas e diferencas. Na
segunda parte, 0 modelo de Santos (2007) seré utilizado como fundamentacdo para a reflexdo
sobre a mobilizacéo de conhecimentos musicais nas situacdes de colaboracdo pianistica.

4.1. Semelhancas e diferencas nas atividades de colaboracgdo

Um aspecto importante que deve ser levado em conta é o fato de os estudantes estarem
vivendo situacdes reais, em que a coleta de dados aconteceu de forma a ndo interferir naquilo
que eles ja estavam realizando. As situacOes de colaboracdo ocorreram de maneira
diferenciada nos trés casos, em que: Jorge realizava as atividades da disciplina obrigatoria de
Acompanhamento; Antonio foi convidado para uma substituicdo em prazo sumario, e Michael
realizava a funcdo de monitor (bolsista). A diferenca na questdo do tempo de pratica dedicado
as situacdes engajadas de cada caso, fez com que Antonio precisasse mobilizar seus
conhecimentos num espaco de tempo mais curto em relacdo a Jorge e Michael, que, por sua
vez, tiveram a oportunidade de despender mais tempo na construcdo do repertorio com as
colegas que acompanhavam.

Nos relatos sobre suas formas de estudo perceberam-se diferentes maneiras de
abordagem: Jorge demonstrou-se extremamente detalhista nos processos de apreensdo das
obras através de anotacfes de dedilhados, cifragens de acordes e audicdo de gravacdes, além
de ndo ter suprimido notas nas obras em estudo, por considerar o repertorio de féacil
realizacdo. Antdnio demonstrou perspicécia ao escolher aquilo que lhe era possivel realizar
dentro do tempo que dispunha, suprimindo notas em toda a obra e revelando relativa
habilidade com leitura musical, e dominio suficiente do repertorio para a performance
publica. Michael demonstrou interesse e habilidades em harmonia béasica através do
reconhecimento de acordes, contudo pouco engajamento com o repertorio em funcdo da
relacdo tempo/estudo que ele tragcou na sua pratica, realizando o que lhe parecia ser 0 mais
essencial para o cumprimento dos compromissos semanais da atividade de monitor.

Na observacdo dos ensaios, podem-se entrever os modos aparentes de ser de cada
graduando. Jorge demonstrou-se bastante solicito e paciente com Valentina, além de, por
vezes, parecer exercer a lideranga do ensaio, sendo incisivo e sem reservas para falar o que

achava. Existia no graduando a disposi¢éo em realizar a construgdo conjunta das obras com a
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colega, demonstrando seu forte engajamento pessoal e autodeterminagéo para a realizacéo da
atividade. Antonio pareceu bastante sensivel as orientacGes de Charles, mesmo demonstrando
aparente distanciamento do coro, fato provavelmente devido ao pouco tempo para a
construcdo de uma interacao e trocas com os coristas. O fator regente na préatica de Antonio o
difere dos outros dois casos, pois o graduando tinha, de fato, a Unica funcdo de acompanhar,
visto que as decisdes interpretativas eram tomadas pelo maestro, ndo cabendo ao estudante
intervencdes mais substanciais. Um questionamento que aqui surge é: até que ponto essa
situacdo assim permaneceria, caso Antonio pudesse ter tido a oportunidade de mais
aprofundamento de seu conhecimento performatico da cantata? Michael, por sua vez,
demonstrou bastante sensibilidade no trato com duas estudantes de canto em funcéo de seus
modos aparentes de ser também diferenciados. As interagdes com Malia foram mais
ocorrentes e, com Carmen, Michael assumia uma postura mais passiva, mas nao
necessariamente distante, fato que ocorreu provavelmente por Carmen estar perto do Seu
recital de meio de curso e, consequentemente, de sua concep¢do estar mais definida para a
interpretacédo das obras de seu repertorio.

Com excecdo de Antonio a quem era atribuida a funcdo exclusiva de acompanhar, 0s
outros dois graduandos tiveram oportunidades de interagir em conjunto através da
verbalizacdo direta com as colegas de curso, algo que ndo fora possivel a Antonio realizar
com o coro. Esta disposicdo em se colocar e intervir demonstrou-se mais latente em Jorge,
talvez pelo fato de o graduando ter interesse na pratica de colaboracdo como atividade
profissional, conforme foi relatado anteriormente.

Nas performances, os trés graduandos apresentaram semelhancas no que diz respeito
ao equilibro sonoro adaptado aos companheiros, manutencdo do fluxo, adaptacdo aos
andamentos do(s) outro(s) e rapida recuperacdo nos erros ocorrentes. Jorge demonstrou maior
eloquéncia nos tutti das duas obras que acompanhou e alguns problemas com a acentuacao
métrica (basica) dos compassos. Antonio demonstrou precisdo em relacdo a regéncia, mesmo
em face de pequenos desencontros rapidamente ajustados; o graduando ainda adaptou-se a um
instrumento eletrénico, demonstrando versatilidade para atuar em situacdo com a qual ndo
estava acostumado. Michael, por sua vez demonstrou maior expressividade com as obras
brasileiras.

As principais semelhancas na préatica de colaboracdo dos trés graduandos foram no
tocante a: (i) forma de estudo (olhar o todo e estudar os trechos); (ii) recuperacdo de erros na

performance; (iii) bom relacionamento com os companheiros; (iv) disposicdo em ouvir o
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outro (sejam esses colegas, regentes, professores); e finalmente, em termos musicais, trés

aspectos essenciais: (v) fluéncia em termos ritmicos e harmdnicos; (vi) adaptabilidade a

diferentes andamentos; (vii) equalizagdo sonora.

O Quadro 8 apresenta, de forma resumida, as principais diferencas na préatica de

colaboracgéo dos trés graduandos.

Aspectos Jorge Antonio Michael
Harmonia Consegue cifrar Conhecimento de Consegue cifrar
harmonia
Leitura a primeira vista N&o se considera Leitura relativamente N&o se considera
eficiente rapida (observagao) eficiente
Relaciona a selecdo de
. . . . artes para um estudo
Troca de conhecimentos Relaciona Relaciona aspectos gerais pmais gprofundado e
m a prati | rofundamente as duas  do aprendizado, mas ndo . -
Fom & praica solo P raticas buF;ca o refinamento acredita que a respiragdo
P do canto auxilia na

Utilizacéo de gravagdes e
referéncias sonoras

Disposicdo em corrigir e
ajudar

Lideranca nos ensaios

Supressdo de notas

Caracterizacao do produto
(acuidade, articulagao,
fraseado e sonoridade)

Envolvimento pessoal com
a atividade

VisBes sobre a pratica

Ouve gravacoes
inclusive com orquestras
para estudar as reducdes

Bastante disposto

Dispde-se a liderar

N&o suprime

Acentua tempos fracos
do compasso; Tende a se
focar na fluéncia
(mecanizada) e perde o
fraseado;

Tem pouco
conhecimento de estilos

Bastante engajado

Gosta e quer seguir
como profissional da
area

pratica solo
N&o menciona N&o ouve (geralmente)
gravacles
N&o tem liberdade para Demonstra-se mais
fazer; estd submisso a disposto com uma das
regéncia colegas

N&o lidera; esta sempre Dispde-se a liderar com

submisso a regéncia uma das colegas
Suprime em toda a obra Suprime em partes
determinadas
Tem bom fraseado e Tem maior facilidade
desenvoltura com musica  com musica brasileira e
tonal de género popular
Relativamente engajado Pouco engajado
Acha importante pelo Acha importante, pois
aprendizado e convivio gera mais ferramentas
com outras pessoas (musicais), ideias e

repertorios diferentes

Quadro 8 — Aspectos diferenciados na préatica dos trés graduandos.
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Os trés estudantes realizaram o trabalho de colaboragdo em trés diferentes
modalidades: prética instrumental, coral e vocal solo, tendo cada uma delas as suas
especificidades e particularidades. As situacdes reais foram importantes para uma
investigacdo que contemplasse a realidade vivida por pianistas colaboradores e, de certa
forma, a situacdo de Antonio demonstrou algo mais proximo desta realidade. Por estar
cursando a disciplina de Acompanhamento, Jorge realizou suas tarefas como colaborador
numa posicdo de aprendiz; o trabalho realizado com Valentina foi uma espécie de laboratorio
para testar e aprimorar o aprendizado formal do graduando. Michael, por sua vez, foi o que
teve mais tempo para o aprendizado das obras e pelo fato de ter trabalhado com as duas
colegas num semestre anterior, tinha maior vivéncia com elas, tendo provavelmente uma
maior liberdade para interacdo (e potencial colaboragéo), 0 que ndo necessariamente sempre

ocorreu.

4.2 Perspectivas e impasses de mobilizacdo musical entre os casos

O Modelo de Santos (2007) prevé alguns conceitos e mecanismos propostos para
situacOes de préatica instrumental. Na presente pesquisa, nas trés situacdes investigadas,
componentes desse modelo serdo exploratoriamente analisados.

No modelo de Santos (2007), as disposicdes experienciais desempenham o papel
propulsor de abertura e disponibilidade com vistas a potenciais relagbes com o0s
conhecimentos, estes aqui entendidos como modos de pensar e agir durante um periodo de
pratica ou ensaio com vistas a preparacdo intencional de uma performance musical. O
conhecimento € algo pessoal, advindo de experiéncias prévias e transformavel através das
vivéncias compartilhadas em uma dada comunidade de pratica. Entende-se por conhecimentos
aqueles relativos a area da Mdsica, e, mais especificamente aqueles compartilhados nas
praticas interpretativas da tradicdo classica ocidental.

Na presente investigacdo, as disposicdes experienciais foram nitidamente distintas
entre 0s trés participantes. Jorge pareceu estar aberto e avido pela relacdo com o
conhecimento musical desta comunidade de pratica na qual se insere. Sua nocdo de
conhecimento revela-se ainda polarizada sob um viés de conhecimento factual, que é aquele

totalmente distinto do conhecimento formal explicito. Este Gltimo refere-se ao conhecimento
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no qual se pode e consegue definir o contetido da acédo, explicitando-a, tanto em termos de
conceitos, como finalidade e natureza. Entretanto, o conhecimento formal de Jorge é ainda
mais factual, ou seja, com mais informag6es sobre um dado conceito (como o0 que ocorreu ao
enunciar dominantes secundarias no concerto de Viotti, por exemplo). No caso de Antdnio, na
situacdo investigada, percebeu-se que a disposicdo para realizar a tarefa pareceu ser
impulsionada por sua percepcdo de precisar aceitar um convite (dentro de uma relagdo
hierarquica professor da instituicdo e regente do coro — aluno) tendo em vista a existéncia de
uma necessidade emergencial para suprir a falta do pianista titular que vinha acompanhando o
coro. Finalmente, para Michael a tarefa engajada na atividade de monitor (bolsista) de
acompanhamento desempenha o papel propulsor da disposicdo experiencial. Tratou-se de
tarefas que foram cumpridas no semestre académico.

Com base no modelo de Santos (2007), a mobilizacdo de conhecimentos musicais
depende do estabelecimento de metas exequiveis a serem atingidas ao longo de uma dada
atividade. Para a preparacdo das pecas, existiram disposicGes experenciais que orientaram e
sustentaram a mobilizacdo de cada participante que almejou metas, muito frequentemente de
forma tacita, acreditando ser possivel de serem atingidas no periodo. No caso de Jorge, as
metas reveladas pela interpretagdo dos dados, compreenderam um nivel de performance
equivalente aquele obtido na solo. Em outras palavras, Jorge pareceu ndo se preservar em
termos de economia de energia e, consequentemente, o foco de atencdo acabou ficando
difuso. Antonio pareceu estabelecer metas mais plausiveis para o tempo de dedicacédo
disponivel. Sua meta foi atingir uma realizacdo satisfatoria para a situacdo com a qual se
comprometeu: fazer o acompanhamento musical para auxiliar na performance da cantata e
garantir uma boa performance com e para 0 acompanhamento do grupo. Michael teve,
aparentemente, a meta de cumprir a obrigacdo com a qual se comprometeu, e, desta forma,
pareceu deixar de se envolver com relagbes potenciais de mobilizacdo de conhecimentos
musicais para auxiliar-lIhe nas situacdes de colaboragéo.

Santos (2007), em seu modelo, comenta acerca das metas e dos mobiles envolvidos
ao longo de uma pratica musical:

Essas metas poderdo ser atingidas ou ndo, em dependéncia das
especificidades das acOes e/ou atividades escolhidas. A razdo de agir atua
como um mobile que inicia as situacdes de duvidas e questionamentos,
proporcionando uma abertura pessoal para buscar subsidios para avangar a
preparacdo através de incursdes as bases interpessoais e tecnoldgicas.
Apesar da base disposicional experiencial sustentar a preparagdo em todo o

Seu percurso, nem sempre esses impulsos a essa base sdo suficientes para
atingir determinadas metas. E nesse caso, serdo fundamentais as ideias e
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questionamentos possibilitados pelas bases interpessoais e tecnoldgicas
(Santos, 2007, p. 266).

Na presente investigacdo, Jorge dispbe de uma base experiencial, aparentemente,
ainda limitante por dispor de recursos mais procedimentais que estratégicos para sustentar
decisdes de o qué e como fazer. Em outras palavras, Jorge parece dispor mais de formas
genéricas de como abordar os problemas, revelando caréncias nas decisdes e escolhas sobre
0S percursos a tomar e testar. Apesar dele aparentemente opinar sobre os produtos atingidos
durante os ensaios, suas inferéncias (achar que estd bom ou ruim), ndo dispdem de
especificidade e objetividade. Especificamente no tocante a mobiles tecnoldgicos, Jorge
buscou gravacOes das pecas que estava preparando, tanto orquestral como com reducéo.
Neste aspecto, ele demonstrou mais uma vez sua curiosidade e abertura para uma relacao
com formas de conhecer e experienciar 0 objeto em estudo. No tocante aos mobiles
interpessoais, fundamentou-se no dialogo com Valentina, mas, provavelmente, foi com o0s
professores (responsaveis pela disciplina de instrumento da colega e aquele de
acompanhamento) que deve ter obtido fontes para alavancar seus pensamentos e ideias para
sua pratica.

A base experiencial de Antonio apresentou-se com consisténcia e funcionalidade. Ele
demonstrou, com suas acdes e mudancas de perspectivas ao longo de uma semana de estudo,
que ele disp0s de recursos proprios para gerenciar sua pratica. Ele ndo fez mengédo ao uso de
mobiles tecnoldgicos. O regente foi o Unico moébile interpessoal utilizado, uma vez que
Charles, com suas orientacdes ajudaram Antonio a acelerar e avangar sua compreensao para
a performance da cantata.

Finalmente, Michael é um estudante de final de curso que, apesar de dispor de uma
formacdo académica, se considera com um repertorio de experiéncias ainda limitado, pelo
menos com relacdo a literatura vocal. Neste sentido, esse seu mobile experiencial tornou-se
limitante a medida que o proprio Michael acabou acreditando nesta sua assumida
capacidade limitada. Esta sua crenca nesta atividade de acompanhamento acabou trazendo
um impasse a mobilizacdo. Deliberadamente, ele ndo manipulou mobiles tecnoldgicos. E do
ponto de vista interpessoal, com base nos dados coletados, Michael pareceu estar aberto a
compartilhar seus conhecimentos com as colegas, mas ndo demonstrou interesse por fontes
de conhecimentos interpessoais com terceiros, que poderiam potencialmente ajudar-lhe a

suplantar a falta de autoconfianga presente.
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Em seu modelo, Santos (2007) descreve as relagdes no cerne da mobilizacdo em
termos da articulacdo entre investigacao e autorregulacéo:
As disposicOes experienciais de investigacdo e autorregulacdo precisam
envolver varios mobiles no avanco da preparacdo do repertorio. A meta
direciona o fim desejado. A escolha ou deliberagdo frente aos mobiles
exige diagnostico elucidativo das situagdes contextuais. Quanto mais
especifico for o mobile (em sentido de ideias e pensamentos que
direcionam a razdo de agir), mais eficiente serd& a mobilizacdo de
conhecimentos musicais. Da mesma forma, quanto menos especifico for o
mdbile (resultante, ou de uma caréncia de metas claramente estabelecidas,
ou entdo de uma auséncia de diagnostico da situacdo), maior sera o esforco

de atingir uma experiéncia desejada e menor a possibilidade de vir realiza-
la com sucesso (Santos, 2007, p. 266).

Jorge, na etapa de investigacao, pareceu dispor de poucos mobiles experienciais, pois
suas experiéncias prévias aparentemente foram, ndo necessariamente esparsas, mas ainda
pouco sistematicas. Ele foi buscar recursos externos (moébiles externos pelas audicdes) e
mobiles interpessoais, ou seja, o auxilio que ele dispés por parte dos professores das
disciplinas envolvidas. Ao buscar deliberadamente escutar as obras, ele mobilizou, de alguma
maneira, essa referéncia sonora como ponto de partida para a leitura das pecas. Além disso,
nessa etapa de investigacdo, ele demonstrou base experiencial sistematizada para cuidar da
escolha do dedilhado e interesse pelo reconhecimento harménico das passagens que buscava
melhor compreender. Em termos de autorregulacdo, o principio manipulado por Jorge pareceu
ser insatisfatorio e ainda limitado, uma vez que os procedimentos de gerenciamento pareciam
estar externos a sua experiéncia. Uma demonstracdo disso foi a maneira como ele relatou o
problema com a acentuacdo ritmica equivocada do compasso, pois, mesmo ciente do
problema, ndo verbalizou estratégias ou procedimentos de como suplantar ou corrigir este
problema. Com isso, gerou-se um limite e um impasse na sua mobilizacdo de conhecimentos,
porque o ciclo (de investigacdo e autorregulacdo) ndo se completou plenamente. Assim,
parece que sua autorregulacdo insuficiente acabou desacelerando o processo de mudanca de
perspectiva e avanco de sua pratica, pois Jorge continuou ndo vencendo os problemas que de

antemdo ja tinha ciéncia. A figura a seguir retrata o ciclo de Jorge:
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INVESTIGACAO

AUTORREGULACAO

Figura 5. Ciclo de investigacéo e autorregulacédo de Jorge, baseado no modelo de Santos (2007).

Cabe salientar que, para Jorge a factualidade pareceu funcionar como elemento
propulsor, estimulando-o a pensar sobre o fendmeno musical e a organizar seus pensamentos
e as lembrancas sobre 0s eventos.

Na perspectiva de investigacdo (no sentido de varredura) no ciclo de mobilizacdo, o
ponto forte de Antonio pareceu estar em sua base experiencial, pois ele dispds de mecanismos
prévios de uma primeira abordagem de leitura musical, na qual ele hierarquizou partes que
foram percebidas como problematicas e demandavam maior dedicacdo, além de selecionar
outras em que a meta parecia ser a de atingir fluéncia. Ou seja, a investigacdo de Antonio
(como varredura inicial sobre a préatica) pareceu ser focada e ja continha, por isso mesmo,
indicios de (auto) gerenciamento, que € um dos principios de autorregulacéo. E, com isso, ele
ja iniciou o ciclo investigando e autorregulando simultaneamente. Além disso, em termos de
autorregulacdo, ele se fundamentou em uma base harménica de conhecimentos implicitos, ou
seja, ele ndo demonstrou precisar cifrar a partitura, além de ser capaz de tirar notas para tornar
exequivel sua performance. A dinamica de seu ciclo de mobilizacdo foi ainda fomentada pela

relacdo interpessoal com o regente.
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INVESTIGACAO

AUTORREGULACAO

Figura 6. Ciclo de investigacéo e autorregulacdo de Antonio, baseado no modelo de Santos
(2007).

Talvez o impasse na mobilizacdo de Antonio tenha sido o proprio tempo restrito (uma
semana) de preparacdo. Mesmo ele tendo consciéncia do escopo da atividade que ele
desempenhava, e que ndo estaria no mesmo plano do repertorio solo, um tempo maior de
ensaios e de performances com o grupo coral poderiam possibilitar-lhe, potencialmente,
perspectivas de criatividade no sentido de poder contribuir com decisdes e escolhas musicais
(denominadas de atividades criativas no modelo de Santos (2007)).

A etapa de investigacdo de Michael pareceu ser encurtada pela falta de dedicacédo
prévia e individual. Momentos de avango ocorreram nas situacdes de ensaio, em que ele se
encontrava mais autorregulando (ajustando), a0 méaximo de suas possibilidades. E nesse
ponto que, proximo aos ensaios ou das performances publicas, pareceu existir ciclos de
investigacdo e autorregulacdo simultaneos. Em sua mobilizacdo de conhecimentos, seus
procedimentos implicaram uma frequéncia descontinua do ciclo, com momentos de mais
autorregulacdo que investigacdo, e outros, em que, deliberadamente buscou o equilibrio
(principalmente perto das situacbes de performances publicas). Aparentemente, aqui 0
impasse nao esteve na falta de mobiles experienciais (como ele mesmo pensou), mas na falta
de regularidade do ciclo de investigacdo e autorregulacdo conforme demonstra a figura

abaixo:
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INVESTIGAGAO INVESTIGAGAO

AUTORREGULAGAO AUTORREGULAGAO

Ensaios e aulas Performances

Figura 7. Ciclos de investigacéo e autorregulacdo de Michael, baseados no modelo de Santos
(2007).



103

5. CONSIDERACOES FINAIS
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A presente pesquisa procurou investigar sobre perspectivas e impasses na mobilizacdo
de conhecimentos em Mdsica por graduandos de piano em atividades de colaboracéo
pianistica.

As perspectivas de mobilizagdo de conhecimentos revelaram-se nas diferentes
maneiras de perceber e abordar a atividade de colaboracdo as quais 0s participantes estavam
envolvidos, imbuidos tanto de suas crengcas como de valores demonstrados. Para Jorge, toda
atividade musical, e ai inclui-se a colaboragdo pianistica vivenciada, pareceu-lhe passivel de
ser uma situacdo de ganho de conhecimento pessoal (tudo é mdsica), ndo aparentando
ponderar sobre o gasto de energia, nem a funcdo e finalidade da atividade que estava
realizando. Ja Antonio percebeu a situacdo como uma tarefa em que se sentia requisitado (e
valorizado) pela finalidade em que deveria atuar. Nesta situacéo, ele mostrou-se proficiente e,
mesmo com certo distanciamento, lembrando a atitude de um profissional. Michael pareceu
sentir e perceber certa caréncia de formacao especifica para a atividade que vinha vivenciando
(ha dois semestres, no periodo investigado) e, desta maneira, tanto idealizou uma formacéo
potencial (conhecimento de técnica vocal; de linguas, por exemplo), quanto também persistiu
na sua crenca sobre a necessidade de suplementar a pratica para conseguir se sentir
competente.

Na presente investigacao foi possivel mapear mais procedimentos (pelas maneiras que
eles relataram sua pratica) do que estratégias pontuais. Para tal, teria sido necessario o registro
da prética individual e um nimero maior de entrevistas com os participantes, o que foge do
escopo da presente pesquisa. Quanto a natureza dos pensamentos e acfes vivenciadas nas
situacOes de colaboracdo pianistica, a analise em termos de aspectos musicais, cognitivos e
sociocognitivos revelou-se como uma estratégia eficiente para organizacdo e analise dos
dados com vistas a identificacdo de conhecimentos mobilizados. Entretanto, apesar da
categorizacdo inicial prever trés pilares analiticos, observou-se que os dados revelavam, em
grande maioria, apenas duas facetas: musico/cognitiva e sociocognitiva. Dessa forma,
constatou-se que futuras investigacfes serdo necessarias para revelar os conhecimentos
especificos dessa atividade de colaboracdo. Por exemplo, algo que suscita reflexdo é sobre o
aspecto do consenso que parece existir na literatura sobre a necessidade de se ter leitura a
primeira vista nas situacGes de colaboragdo pianistica, mesmo ja existindo pesquisas sobre a
tematica no Brasil. Independentemente de esta habilidade ser um requisito potencialmente
fundamental, quais seriam as nuances entre uma leitura a primeira vista e uma decodificacdo

eficiente e rapida, ou seja, ndo necessariamente a primeira vista? O quanto essa habilidade
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ndo seria idealizada? A habilidade de supressdo de notas garantiria uma leitura a primeira
vista funcional? Respostas a esses questionamentos seriam, por exemplo, aportes de
conhecimentos musicais especificos nessa atividade, que podem vir a ser investigados em
pesquisas futuras.

Os principios dos mébiles (experienciais, tecnoldgicos e interpessoais) propostos por
Santos (2007) a partir da conceitualizacdo de Charlot (2000), de mébile como razdo de agir,
foi passivel de ser aplicado na presente investigacdo. Notou-se que Jorge fez intenso uso de
seus mobiles interpessoais no que diz respeito a busca de aprendizado com terceiros. Antonio
se valeu de seus mobiles experienciais através de sua leitura rapida e mobilizacdo de
conhecimentos de harmonia para o0 prosseguimento e escolha de supressdo de notas da
cantata, e interpessoais ao absorver os conhecimentos advindos do regente Charles. Michael,
por sua vez, utilizou mobiles interpessoais, apontando disposicGes experienciais diferenciadas
ao lidar diferentemente com suas colegas nas situagdes de colaboragdo pianistica.

O modelo de Santos (2007) revelou-se passivel de ser explorado nesse estudo sobre
as perspectivas e impasses de mobilizacdo de graduandos de piano em situacdo de
colaboracédo pianistica, principalmente no que se refere as diferencas apontadas acerca do
ciclo de investigacdo e de autorregulacéo, que se revelou distinto entre os participantes aqui
investigados. O presente estudo hipotetizou sobre essa dindmica, na medida em que se pode
argumentar que Jorge demonstrou uma autorregulacdo ainda insuficiente, o que acabou
desacelerando sua eficiéncia nas situacfes de pratica, pelo menos em termos de resolucdes
pontuais de problemas por ele mesmo elencados. Antonio ja iniciou o ciclo investigando e
autorregulando simultaneamente: sua varredura inicial sobre a cantata pareceu ser focada e ja
continha, por isso mesmo, indicios consistentes de (auto) gerenciamento sobre as situacdes
de préatica. Michael apontou uma frequéncia descontinua do ciclo, com momentos de mais
autorregulacdo que investigacao, e outros, em que, deliberadamente buscou o equilibrio
(principalmente perto das situacbes de performances publicas). Aparentemente, aqui 0
impasse nao esteve na falta de mobiles experienciais (como ele mesmo pensou), mas na falta
de regularidade do ciclo de investigacdo e autorregulacdo. Em suma, o modelo de Santos
(2007) mostrou-se funcional no sentido genérico da aprendizagem, ou seja, mais no sentido
da relacdo dos participantes com as formas de pensar e agir frente as situacbes musicais
vivenciadas. No entanto, ndo foi possivel identificar estratégias, ou seja, acdes e maneiras de
agir pontuais, o que permitiria mapear a natureza da mobilizagdo de conhecimentos

musicais. Talvez, o foco da coleta nos ensaios e nas performances acabou limitando a
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obtencdo de dados que pudessem revelar a especificidade do conhecimento musical ai
envolvido.

Acredita-se que, para atingir as habilidades que a literatura aponta como inerentes
para o desenvolvimento da fungdo de colaborador, é necessario estudo formal e especifico, o
que pode e deve ser revisto pelas universidades brasileiras através da criacdo de cursos
conforme jé ressaltaram outros autores, visto que essa é uma funcdo profissional potencial
para os futuros graduandos em Musica (habilitacdo em piano). Ainda assim, sabe-se que para
atingir um nivel de proficiéncia de todas as habilidades elencadas é necessério consideravel
experiéncia com as mais diversas formagdes instrumentais e vocais dentro do universo da
colaboracdo. Independentemente da formacgdo académica especifica, predominantemente
voltada para a vivéncia no repertorio solo, os graduandos aqui investigados realizaram suas
atividades de forma satisfatoria dentro no nivel de conhecimentos musicais que dispunham
até aquele momento, pois todas as performances se demonstraram num bom nivel de
fluéncia dos eventos e equilibrio sonoro.

Pelo fato de este trabalho ter escolhido como forma de registro para observagédo, 0s
ensaios, aulas e performances dos graduandos, alguns aspectos de investigacdo permanecem
abertos como, por exemplo a investigacdo da préatica individual no estudo e construcdo do
repertorio de colaboracdo, visando entender quais conhecimentos sdo mobilizados e quais
estratégias sdo executadas no momento de pratica sem o(s) companheiro(s). Além desta
sugestdo (metodoldgica), pesquisas futuras poderiam ser realizadas com profissionais com
consideravel tempo de experiéncia no ramo através da observacdo da pratica, para que
complementassem e potencializassem os dados recolhidos através de entrevistas.

Estudar a mobilizacdo de conhecimentos em atividades de colaboracdo colocou em
evidéncia dois fatores: (i) a influéncia que experiéncias prévias sistematizadas (ou seja, ja
aprendidas) e formas de interesse pessoal exercem nesta vertente de pratica musical e (ii) a
importancia de se investigar o que ja existe em termos de conhecimentos vivenciados (e
sistematizados) nas experiéncias dos estudantes de graduacdo a fim de se buscar relacionar

formas de conhecimento com maneiras de aprender.
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APENDICES=

2! Os apéndices aqui apresentados sio os modelos utilizados na pesquisa. Cabe ressaltar que as cartas e roteiros
de entrevistas foram adaptados para cada situacgao especifica.
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Apéndice 1 — Modelo de carta para o (a) chefe de departamento

A(0) Professor (a)
Chefe do DEMUS
N/INSTITUTO

Porto Alegre, _ de marco de 2015.

Prezado (a) Professor(a),

Meu nome é Samuel Henrique Cianbroni, atualmente sou mestrando no Programa de
P6s Graduacdo em Musica da UFRGS, sob a orientacdo da Prof® Dr2 Regina Antunes Teixeira
dos Santos. Minha pesquisa de Mestrado tem como objetivo investigar como bacharelandos
em piano mobilizam seus conhecimentos musicais nas atividades de correpeticdo na monitoria
disponibilizada neste departamento.

A pesquisa envolveria entrevistas e gravacoes eventuais de ensaios (quando convidado
a assistir) e de apresentacdes publicas. Estes registros/entrevistas devem ocorrer ao longo
deste semestre, totalizando de 6 a 8 encontros.

Seguindo os procedimentos éticos da pesquisa, 0os dados coletados serdo de uso
exclusivo para de divulgacdo académico-cientifica, e a todos os participantes serd garantido o
anonimato. Cabe ressaltar que durante a etapa de coleta de dados todos os participantes (tanto
0 bolsista correpetidor voluntario como o cantor/instrumentista) terdo acesso a todas as
gravacOes e entrevistas transcritas para poder revisar seu conteddo, bem como excluir as
partes desejadas (que serdo guardadas em sigilo ou até mesmo descartadas).

Dessa forma, gostaria de solicitar-lhe a permissao de contatar o professor responsavel
assim como os bolsistas dessa atividade desse departamento.

Contando com sua compreensao, seguem, desde j&, meus sinceros agradecimentos, e

desde ja me coloco a disposicdo para esclarecer quaisquer duvidas.

Atenciosamente,

Samuel Henrique Cianbroni

(samcianbroni@hotmail.com)
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Ciente

Renpore Qi Leimcica o A:J: :

Profa. Dra. Regina A. T. dos Santos
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Apéndice 2 — Modelo de carta para o professor

A(0) Professor (a)
Departamento de Mdsica
Coordenador do
N/INSTITUTO

Porto Alegre, __ de de 2015.

Assunto: Permissdo para coleta de dados junto aos bolsistas de monitoria de correpeticao.

Prezado(a) Professor(a),

Meu nome é Samuel Henrique Cianbroni, atualmente sou mestrando no Programa de
P6s Graduacdo em Musica da UFRGS, sob a orientacao da Prof? Dr? Regina Antunes Teixeira
dos Santos. Minha pesquisa de Mestrado tem como objetivo investigar como bacharelandos
em piano mobilizam seus conhecimentos musicais nas atividades de correpeticdo na monitoria
disponibilizada neste departamento.

A pesquisa envolveria entrevistas e gravacoes eventuais de ensaios (quando convidado
a assistir) e de apresentacdes publicas. Estes registros/entrevistas devem ocorrer ao longo
deste semestre, totalizando de 6 a 8 encontros.

Seguindo os procedimentos éticos da pesquisa, 0s dados coletados serdo de uso
exclusivo para de divulgacdo académico-cientifica, e a todos os participantes serd garantido o
anonimato. Cabe ressaltar que durante a etapa de coleta de dados todos os participantes (tanto
0 bolsista correpetidor voluntario como o cantor/instrumentista) terdo acesso a todas as
gravacles e entrevistas transcritas para poder revisar seu conteddo, bem como excluir as
partes desejadas (que serdo guardadas em sigilo ou até mesmo descartadas).

Dessa forma, gostaria de solicitar-lhe a permissdo de contatar os bolsistas assim como
a todos os envolvidos nessa atividade sob sua coordenacao.

Contando com sua compreensao, seguem, desde j&, meus sinceros agradecimentos, e
desde ja me coloco a disposicdo para esclarecer quaisquer duvidas.

Atenciosamente,

Samuel Henrique Cianbroni

(samcianbroni@hotmail.com)
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Profa. Dra. Regina A. T. dos Santos
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Apéndice 3 — Modelo de carta para o bacharelando em piano

Porto Alegre, __ de de 2015

Prezado(a) Bacharelando(a),

Meu nome € Samuel Henrique Cianbroni, atualmente sou mestrando no Programa de
Pés Graduacdo em Musica da UFRGS, sob a orientagdo da Prof® Dr2 Regina Antunes Teixeira
dos Santos. Pela presente mensagem, gostaria de convida-lo(a) a participar como
voluntéario(a) da minha pesquisa de Mestrado que tem como objetivo investigar como
bacharelandos em piano mobilizam seus conhecimentos musicais nas atividades de
correpeticdo, visto que vocé esta exercendo esta fungdo como monitor/bolsista.

A pesquisa envolveria entrevistas e gravacoes eventuais de ensaios (quando convidado
a assistir) e de apresentacdes publicas. Estes registros/entrevistas devem ocorrer ao longo
deste semestre, totalizando de 6 a 8 encontros. Os dados das entrevistas e das gravacdes
servirdo para estudo e preparacao da minha dissertacdo em praticas interpretativas.

Seguindo os procedimentos €ticos da pesquisa, 0os dados coletados serdo de uso
exclusivo para de divulgacdo académico-cientifica, e a vocé serd garantido o anonimato das
informacGes. Cabe ressaltar que durante a etapa de coleta de dados vocé tera acesso a todas as
gravacOes e entrevistas transcritas para poder revisar seu conteddo, bem como excluir as
partes desejadas (que serdo guardadas em sigilo ou até mesmo descartadas).

Caso vocé aceite participar desta pesquisa, peco que confirme via e-mail, pois logo
mais entrarei em contato para realizarmos um primeiro contato. Sua colaboracdo €
fundamental para a realizacdo desta pesquisa. Agradeco-lhe a atencdo dispensada e desde ja
coloco-me a disposicao para esclarecer quaisquer duvidas.

Cordialmente,

Samuel Henrique Cianbroni

(samcianbroni@hotmail.com)
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Apéndice 4 — Modelo de roteiro de entrevista (Michael)

1 —Vocé possui alguma experiéncia com atividades de acompanhamento? Se sim, quais?

2 - O que vocé acha sobre estar realizando esta atividade no teu periodo de graduagédo?

3 — Como vocé estuda esse repertorio? Quanto tempo em média vocé se dedica a ele, na
semana?

4 - Neste tipo de atividade musical, vocé possui mais facilidade com determinado estilo,
escrita ou compositor?

5 - Quais as dificuldades que essas obras oferecem? Como vocé fez ou estd fazendo para
superé-las?

6 - Para vocé qual é a importancia do piano nessas obras?

7 - Fazendo uma comparacdo entre a preparacdo do teu repertorio solo e a preparacdo do
repertorio da atividade de acompanhamento/correpeticdo; existem pontos em comum? (Em
caso afirmativo) VVocé poderia me dar alguns exemplos?

8- Vocé costuma procurar arquivos no youtube, ou CDs ou leituras bibliograficas (historia da
musica) dessas obras? Vocé faz a mesma coisa com o teu repertorio solo?

9 — Vocé esté trabalhando com duas cantoras em diferentes niveis académicos. Isto influencia
na tua maneira de estudar e tocar? Como?

10 — Com relacdo a essas atividades de correpeticdo, 0s compromissos académicos, como
exames, saraus e recitais académicos das cantoras, por exemplo, influenciam na tua maneira
de estudar e tocar para acompanha-las? Como?

11 — Como vocé avalia a tua leitura nessas atividades? Como fez para desenvolvé-la?

12 — Vocé toca na aula das cantoras e realiza ensaios com elas, sendo que na primeira
atividade a professora esta presente e na segunda, ndo. Que diferenca que ha entre essas duas
situacOes: no ensaio, sozinhos, e na aula com a professora?

13 — A partir da tua concepcdo de interpretacdo do repertdrio, vocé consegue auxiliar em
alguma decisdo das cantoras?

15 - Quando vocé esta tocando com as cantoras, 0 que é importante cuidar, estar atento?
*Existe alguma diferenca entre acompanhar corais, cantores solo e instrumentistas (solo ou
em grupo)? Se sim, quais? *fazer esta pergunta somente se ele possuir experiéncia com
outros grupos e formagdes.

15 — Vocé acredita que esta pratica adiciona algo para a tua vida como musico? Se sim, 0
qué?

16 — Vocé poderia dizer com suas proprias palavras a definicdo desta atividade? Ela se
enquadra como acompanhamento, correpeticdo, musica de camara, colaboracdo? Qual é o teu
conceito?
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Apéndice 5 — Modelo de categorizagdo dos dados — Aspectos sociocognitivos (Jorge)

FORMAS DE
APREENSOES/PRODUCOES
SOCIOCOGNITIVAS
(aspectos
linguisticos/afetivos/relacionais)
(foco na interac&o com o(s)
outro(s))

Extrato (entrevista) ou Situacdo (extraido
da observagdo em video)

Comentarios

DecisBes conjuntas sobre
procedimentos de estudo para o
aprendizado das obras

Dividem o estudo por partes

J—Vir do E até aqui, pra ndo ficar indo até
o final, ou tu quer ir até o final?

V — Nao.

J — Vamos fazer s6 o E, ai a gente volta um
pouco do E...

V — E assim vai indo... (OV. 2 - 15:03)

No ensaio 1, o0s
graduandos  véo
estudando  juntos
por partes e no
final passam uma
vez 0 concerto por
completo. As
sugestdes partem
dos dois lados,
mas as vezes Jorge
parece querer
tomar a frente do
ensaio.

Disposicdo em ensinar e
partilhar conhecimentos e
opinides

Jorge sugere uma nova forma de estudo para
as tercinas (compassos 310 — 312):

— Tu pensou em internalizar isso com algum
tipo de acento? (demonstra no piano) (OV.
2 -11:25)

Isso eu tenho te mostrado porque tenho a
analise de harmdnica feita, por exemplo, e ai
em alguns pontos eu sei dizer: “esse ponto
aqui € um ponto de tensdo que vai para um
ponto de resolugdo”, essa violinista que
estou tocando agora esta iniciando o curso,
como ela toca um instrumento melddico, ela
ndo analisou a partitura toda, estda muito
concentrada no que tem que tocar (...)Talvez
ela nem tenha tempo para sentar e analisar
se é uma coisa que seria mais dificil para ela
porgue pra nés é muito simples, para nés é
dar uma olhada no La Maior, porque vocé
olha e é um acorde assim, né, pra eles ndo é
assim, entdo com essas coisas eu consigo
influenciar ela sim. (E - 26:30)
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Apéndice 6 - Modelo de categorizacao dos dados — Aspectos cognitivos (Michael)

FORMAS DE
APREENSOES
COGNITIVAS

(foco no pianista)

Extrato (entrevista) ou Situacéo
(extraido da observacdo em video)

Comentarios

[Sensacgdo] Sobre o
conhecimento do
todo e das partes

Ler o que esta ali e muitas vezes faco a
parte da voz também em separado sé para
ter uma outra ideia , como vai funcionar
algumas notas, mas como a gente estd
muito na correria as vezes € s@ assim :
“vou correr para ver as notas logo porque
amanha tenho que tocar”. (E — 07:35)

Michael, ao estudar, as vezes
toca a linha vocal, mas esta nao
parece ser uma prética tdo
recorrente.

[Percepc¢ao] sobre o
Reconhecimento de
padrdes (melddicos,
ritmicos e
harménicos)

Harmonia! Se basear muito na harmonia
porque elas tém muita coisa de ndo
precisar ouvir o arranjo todo, pelo menos
para passar a aula, ela tem que passar a
musica na aula, tem que passar o que tem
que ser e eu ndo consegui fazer, entdo pelo
menos dou uma cifrada... Em ultimo caso
ja fiz isso de tipo chegar no dia e ndo ter
conseguido ler e ai pegar a musica e cifrar
toda na hora, cifrar e fazer a harmonia
mais ou menos do jeito que estd ali o
ritmo, mas ndo fazer as notas certas, mas
dar alguma base pra ela poder cantar no
dia e ai depois pegar tudo direitinho. (E. —
08:19)

Michael é musico popular, e foi
estudar musica erudita com 17
anos de idade. Por sua prética
com cifras, o graduando tem
bastante experiéncia  com
reconhecimento de acordes e
harmonizacao.

Organizacédo de
padrdes (melddicos,
ritmicos e
harménicos)

Como mencionado acima, a
experiéncia com musica popular
faz Michael ser capaz de
organizar a harmonia quando
necessario.
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Apéndice 7 - Modelo de categorizacio dos dados — Aspectos musicais (Antonio)

FORMAS DE
PRODUCOES
MUSICAIS
(foco no pianista)

Extrato (entrevista) ou Situacdo (extraido da
observacédo em video)

Comentarios

Manutencao (e
ajustes) do Fluxo
continuo (ritmo,
melodia,
harmonia)

Quando entrei na graduacdo aprendi duas coisas, uma
era fazer isso e a outra era fazer o minimo de bobagem
possivel, tipo o negdcio esta em Mi Menor e eu tocava
um Sol e desestabilizava a cantora e ai foram essas duas
coisas que aprendi de ndo tocar notas muito erradas e
essa coisa de se errar conseguir pular pra frente. (E —
12:30)

Uma falha nos compassos 76 da musica 9 (p. 52).
Antonio ndo toca os trés primeiros tempos do compasso,
mas se recupera no quarto tempo. (OV. 5 — 30:05)
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Antonio de uma
forma teve uma
6tima desenvoltura

na manutencdo do
fluxo ritmico mesmo

com alguns erros
que nao
comprometeram sua
performance.

Equalizagéo das
partes (e ajustes
de equalizacéo)

No ensaio da segunda musica (dueto) Charles pede que
Antonio ligue as Gltimas colcheias do compasso 6 pois
segundo o regente é o piano quem vai ligar a primeira
com a segunda frase (OV. 3 — 00:45)
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Embora ndo seja um
aspecto de
equalizacao

propriamente  dito,
Charles quer que o
piano dialogue com
os solistas
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Apéndice 8 — Modelo de carta para o(a) cantor(a)/instrumentista

Porto Alegre, _de de 2015.

Prezado(a) Bacharelando(a),

Meu nome é Samuel Henrique Cianbroni, atualmente sou mestrando no Programa de
Pés Graduacdo em Musica da UFRGS, sob a orientacdo da Prof® Dr? Regina Antunes Teixeira
dos Santos. Minha pesquisa de Mestrado tem como objetivo investigar como bacharelandos
em piano mobilizam seus conhecimentos musicais nas atividades de correpeticdo na funcéo
de monitor/bolsista desta instituicdo. Pela presente mensagem, gostaria de convida-lo(a) a
colaboragédo nesta pesquisa, uma vez que vocé estara sendo acompanhado pelo graduando em
piano, voluntario desta pesquisa.

A pesquisa envolveria entrevistas com o graduando em piano e gravagdes eventuais de
ensaios (quando convidado a assistir) e de apresentacdes publicas, nas quais vocé estarad
atuando como cantor(a)/instrumentista. Os registros devem ocorrer ao longo deste semestre,
totalizando de 6 a 8 encontros. Os dados das gravacOes fardo parte dos dados para minha
dissertacdo em praticas interpretativas.

Seguindo os procedimentos €ticos da pesquisa, os dados coletados serdo de uso
exclusivo para de divulgacdo académico-cientifica, e a todos os participantes sera garantido o
anonimato. Cabe ressaltar que durante a etapa de coleta de dados vocé, bem como o pianista
voluntario desta pesquisa, terdo acesso a todas as gravacdes, e poderdo revisar seu contetdo,
bem como excluir as partes desejadas (que serdo guardadas em sigilo ou até mesmo
descartadas).

Caso vocé aceite em colaborar com esta pesquisa, peco que confirme via e-mail, e
posteriormente assine 0 documento de seu consentimento informado. Sua colaboracdo é
fundamental para a realizacdo desta pesquisa. Agradeco-lhe a atencdo dispensada e desde ja

me coloco a disposicdo para esclarecer quaisquer davidas.

Cordialmente,

Samuel Henrique Cianbroni
(samcianbroni@hotmail.com)
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Apéndice 9 — Modelo de carta de cessdo dos dados do bacharelando

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

Carta de Cessdo

Eu, , brasileiro, portador da carteira de

identidade n° , declaro para os devidos fins que cedo os direitos

das entrevistas e gravacdes, utilizados de forma anbnima, para fins de investigacdo e
divulgacdo em meio académico, como parte da Dissertacdo de Mestrado de Samuel Henrique
da Silva Cianbroni, regularmente inscrito no Programa de Po0s-Graduacdo em Musica da
UFRGS, sob a orientacdo da Professora Doutora Regina Antunes Teixeira dos Santos, sem

restricdes de prazos e citacdes desde a presente data.

Porto Alegre, de dezembro de 2015.
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Apéndice 10 — Modelo de carta de cessao dos dados da graduanda em

canto/instrumentista

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

Carta de Cessdo

Eu, , brasileira, portadora da carteira de

identidade n° , declaro para os devidos fins que cedo os direitos

das gravacdes, utilizados de forma anénima, para fins de investigacdo e divulgacdo em meio
académico, como parte da Dissertacdo de Mestrado de Samuel Henrique da Silva Cianbroni,
regularmente inscrito no Programa de Pos-Graduacdo em Musica da UFRGS, sob a orientacéo
da Professora Doutora Regina Antunes Teixeira dos Santos, sem restricdes de prazos e

citacOes desde a presente data.

Porto Alegre, de dezembro de 2015.




