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Resumo: Esse artigo apresenta a sintese de uma revisdo bibliografica sobre a preparacdo para a
performance musical ao vivo, presente em métodos e tratados de violdo classico. ldentificamos
seis tdpicos relevantes abordados pelos autores na literatura; caracteristicas das diferentes etapas
na preparagdo; pratica da performance; visualizacdo da/preparacdo mental para a performance;
importancia da memorizacdo na performance ao vivo e estratégias para trabalha-la; estratégias
para lidar com a ansiedade de palco; e a rotina no dia da performance.
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Preparation for Musical Live Performance: A Literature Review of Classical Guitar
Methods and Treaties

Abstract: This article presents the synthesis of a literature review on aspects regarding preparation
for live musical performance, as found in classical guitar methods and treaties. Six relevant topics
were identified: characteristics of the different stages of preparation; performance practice;
visualization/mental preparation for public performance; importance of memorization in public
performance and strategies to develop it; strategies to cope with stage fright, and routine on the
day of the performance.
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1. Introducéo

Esse artigo faz parte de nossa pesquisa de doutorado em andamento, a qual versa
sobre processos de preparacdo para a performance musical ao vivo. Além de uma ampla
revisao bibliografica, a tese apresentard uma analise qualitativa de questionarios e entrevistas
inéditas, feitas com mais de vinte violonistas de exceléncia, e uma andlise do processo de
preparacdo para a performance publica de duas pecas por parte do primeiro autor deste artigo,
utilizando o método da autoetnografia. Dentro da revisdo de literatura, elaboramos uma
revisao sistematica das pesquisas empiricas sobre o tema em questdo, e uma revisdo dos
métodos e tratados de violdo classico mais relevantes'. Abordaremos nesta comunicagio
alguns dos resultados obtidos nesta Gltima revisao.

Dentro da preparacdo de uma obra para a sua execucdo em publico, devemos
diferenciar o momento de aprendizagem dessa obra — isto €, a resolucdo das dificuldades

mecanicas, a criagdo de uma ideia interpretativa, etc. — do momento de trabalhar e preparar



».,L.Iw XXIX Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e P6s-Graduacdo em Musica — Pelotas - 2019

essa obra para o palco. Fabio Zanon (2018) comenta que o fato de “tocar bem uma peca, ndo
quer dizer que vocé fique a vontade de tocar isso para as pessoas”. Na bibliografia
violonistica, escrita por pedagogos e concertistas de violdo, questdes proprias da preparagdo
de uma obra para o palco nem sempre sdo considerados, e geralmente o foco desta literatura é
colocado nos aspectos técnico-mecanicos do instrumento®. Contudo, em parte da bibliografia
violonistica dos ultimos anos o assunto aparece mencionado com diversos graus de
profundidade (AZABAGIC, 2003; GLISE, 1997; ISBIN, 1999; IZNAOLA, 2001; KAPPEL,
2016; LEISNER, 2018; MASTERS, 2010; PROVOST, 1992; RYAN, 1991; SHEARER,
1991, SHERROD, 1980; TENNANT, 1995). Ap6s uma andlise do material, dividimos o
contetdo em seis topicos referentes a esse tema: a) caracteristicas das diferentes etapas na
preparacdo para a performance; b) pratica da performance; c) visualizacdo da/preparacédo
mental para a performance; d) importancia da memorizacdo na performance ao vivo e
estratégias para trabalha-la; e) estratégias para lidar com a ansiedade de palco; e f) rotinas
previas & performance. Por motivos referentes a extensdo do presente trabalho, vamos nos
limitar unicamente a identificar os topicos mencionados na bibliografia e expor algumas das
ideias principais de cada um. E importante mencionar que os temas muitas vezes podem estar
inter-relacionados (por exemplo a visualizagdo com a memorizacao, a visualizacao e a pratica
da performance com a ansiedade de palco, etc.). Porém, foram separados e analisados

individualmente para guiar a analise.

2. Caracteristicas das diferentes etapas na preparacao para a performance

Apesar de que se observam diferencas na quantidade de etapas que cada autor da
bibliografia violonistica propGe para a preparacdo de uma obra desde o primeiro contato até a
sua apresentacdo ao vivo (entre trés e seis etapas), podemos estabelecer paralelos com as
etapas propostas por Chaffin e Imreh (2002). Para Barros (2008, p. 8) “esse trabalho foi o
unico em mostrar uma descricdo completa de todas as etapas de aprendizado e a andlise
minuciosa dos resultados encontrados na pratica de uma pianista profissional”. Em linhas
gerais, todas as divisdes das etapas propostas na literatura (tanto na bibliografia violonistica
qguanto nas pesquisas empiricas) podem se relacionar com 0s trés momentos do processo
descritos por Wicinski (1950 apud CHAFFIN; IMREH, 2002, p. 100): um primeiro momento
de conhecimento da peca e de cria¢do da (em termos de Neuhaus) “imagem artistica” da obra;
o segundo momento onde sdo trabalhadas as dificuldades da peca; e, por ultimo, a terceira
etapa, onde os aspectos antes trabalhados se combinam para dar forma a intepretacdo final.

Chaffin e Imreh (2002) realizam uma analise mais profunda dessa divisdo e apresentam cinco
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etapas relacionadas com as propostas por Wicinski: a primeira etapa — Scouting It Out (1) —
€ 0 momento de ler a peca lentamente para construir a ideia interpretativa (big picture ou
“imagem artistica™) e identificar as dificuldades técnicas e musicais. Na segunda etapa —
Section by Section (2a) —, se trabalha sobre pequenas se¢des desenvolvendo as habilidades
motoras necessarias para tocar a pecga e se escolhem as digitacGes. J& no terceiro estagio —
The Gray Stage (2b) —, secdes mais longas séo trabalhadas para automatizar os movimentos.
A ultima etapa de Wicinski é dividida em duas: Putting it together (3a) — onde se consegue
tocar as diversas secdes com fluéncia, se cria um mapa mental para a peca completa e se
trabalha a memorizagcdo —, e Polishing (3b) — momento onde se pensa na obra como um
todo, se busca o refinamento técnico e musical e se corrobora a capacidade de tocar de
memoria —. Chaffin descreve uma Gltima etapa, ndo mencionada por Wicinski ou Imreh, que
é chamada pelo autor de Maintenance practice (4). Essa etapa “se refere ao periodo no qual a
peca ja foi aprendida mas ainda nao foi executada ao vivo. Devemos agregar essa etapa para
dar um panorama completo da preparagdo” (CHAFFIN; IMREH, 2002, p. 100, tradugéo
nossa). No quadro 1 apresentamos a divisdo e caracteristicas das etapas propostas pelos

autores analisados, e a relacdo com as etapas descritas por Chaffin e Imreh (2002).

3. A prética da performance

Vérios autores destacam a importancia de diferenciar quando praticamos uma
obra de quando praticamos a performance dessa obra. A pratica trata de todo o trabalho que
devera ser feito para aprender a peca, isolando secBes, frases e trabalhando em detalhe
diferentes areas do ponto de vista técnico e musical. Ja na pratica da performance, o objetivo
é tocar a peca de forma fluente do comeco ao fim. Os autores propdem praticar a perfomance
de uma obra a partir de trés estratégias: 1) simulacdo da performance recriando algumas
caracteristicas de um recital — ou seja tocar as pec¢as do inicio ao fim, imaginar uma
audiéncia, etc. — (GLISE, 1997); 2) realizacdo de performances informais — por exemplo,
tocar para alguns poucos amigos — (AZABAGIC, 2003; LEISNER, 2018; MASTERS, 2010;
SHEARER, 1991); e 3) utilizacdo da gravacdo das nossas performances (LEISNER, 2018;
RYAN, 1991).

A prética da performance funciona como o melhor antidoto para antecipar e se
preparar para os problemas que podem acontecer no palco. Para Masters (2010, p. 78), o mais
eficiente é aceitar esses sintomas e esperar que eles acontecam. Azabagic (2003, p. 13)

comenta que as vezes existem passagens que tocamos com uma determinada digitacdo que
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parece funcionar em casa, mas ndo quando ficamos um pouco nervosos. Nesses casos,
devemos muda-la e buscar aquelas que funcionam em qualquer tipo de situagéo.

O autor dentro da literatura especifica de violdo consultada que mais desenvolveu
0s conceitos referentes a pratica da performance foi Aaron Shearer (1991). O terceiro volume
de sua série Learning the Classic Guitar esta dividido em duas grandes partes: Interpretacdo
e Desenvolvimento da performance. Na segunda parte, trata de questdes da performance ao
vivo e da preparacdo para o palco. Para Shearer, os problemas que um mdusico pode ter no
palco sdo o resultado de um treinamento deficiente. Além de todos os aspectos (técnicos e
mecanicos) trabalhados nos dois primeiros volumes, o autor propde dois tipos de performance
prévias ao recital, que serdo importantes para a preparacdo do estudante. A “performance em
desenvolvimento” (Developmental Performance, DP) e a “performance expressiva”
(Expressive Performance, EP). O autor descreve detalhadamente o tipo de acGes a realizar em
cada uma delas, guiando o estudante de forma gradual para conseguir lidar com um recital
mais formal. Para Shearer a “performance em desenvolvimento” ¢ o momento para que o
estudante aprenda a controlar o nervosismo na presenca de uma plateia. Nesse tipo de
performance o tempo e o ritmo podem ser flexiveis, inclusive parando de tocar se for
necessario. O objetivo aqui ndo é tocar de forma expressiva, mas sim desenvolver a
concentracdo e o foco na musica, ndo no publico. Este tipo de performance permite ter a
liberdade de tocar sem o medo de falhar. J& a “performance expressiva” constitui o ultimo
passo antes da performance real. Ela permite uma atmosfera emocional que pode inspirar

niveis de expressdo que sdo impossiveis de alcangar na sala de estudo.

4. Visualizacdo da/preparacdo mental para a performance

A visualizacdo é considerada por diversos autores como uma ferramenta
fundamental na preparacdo para a performance (ISBIN, 1999, p. 51-53; IZNAOLA, 2001, p.
20; KAPPEL, 2016, p. 235; LEISNER, 2018, p. 137, PROVOST, 1992, p. 21-26; RYAN,
1991, p. 176-189; 217-218). Ishin (1999, p. 51) sugere utiliza-la para adquirir confianca.
Segundo a autora, devemos conseguir visualizar a peca completa pelo menos dez dias antes
do recital. A relaxacdo e a meditagdo também ajudam na aquisi¢do de confianca. Isbin relata
que medita desde 0s 17 anos e comenta que isso ajuda a reduzir o stress, reforcar a memoria e
concentracdo e expandir a expressdo musical. Para Kappel (2016, p. 235), o estudo mental
deve ser usado somente no final da preparacdo, quando a obra ja estiver trabalhada
perfeitamente tanto técnica como musicalmente. Pouco tempo antes da performance — e

especialmente no dia do recital — a visualizagdo esta “proibida”, ja que facilmente podem

4
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acontecer lapsos de memoria que podem criar um panico desnecessario antes da performance.
Kéappel sugere praticar o estudo visualizando cada movimento da méo esquerda e direita em
um tempo mais lento, repetindo as passagens mais dificeis. A visualizacdo tem a vantagem de
exigir maior concentracdo que o estudo fisico com o instrumento. Ryan (1991), assim como
0s autores supramencionados, destaca a importancia da visualizagdo como estratégia na
preparagdo do repertorio, € comenta que “muitos dos grandes musicos do passado e do
presente tém usado o poderoso método de trabalho ‘mente sobre os dedos’ [...]. Qualquer

violonista pode se beneficiar desta abordagem”® (RYAN, 1991, p. 176, tradugio nossa).

5. A memorizacao: estratégias e importancia para a performance

Vérios autores mencionam a importancia de tocar de memdria nas performances
ao Vivo, visto que isso ajuda a controlar melhor os movimentos e a tocar de forma mais livre.
(GLISE, 1997; KAPPEL, 2016; RYAN, 1991; SHEARER, 1991). Para Kappel (2016, p.
233), é importante utilizar diferentes tipos de memoria na preparacdo de uma peca, ja que isto
permite resolver problemas de memorizacdo em uma situacéo de stress, como por exemplo,
guando um tipo de memdria falha. O autor identifica quatro tipos: (1) memoria motora, (2)
memoria cognitiva, (3) memoaria visual, e (4) memoria musical/afetiva. Isbin (1999, p. 50)
afirma que a combinacdo entre andlise, repeticdo motora e visualizacdo melhora ndo sé a
velocidade para memorizar como também a seguranca na execugdo. Glise (1997, p. 89), por
sua parte, chama a atencdo para o fato de que os violonistas geralmente tocam de memodria, e
enfatiza a necessidade de que os estudantes sejam estimulados a desenvolver essa capacidade.
Segundo Shearer (1990, p. 212, traducdo nossa), “a memorizagdo ¢ uma habilidade essencial
para qualquer violonista. Ndo interessa qudo boa seja sua técnica, nunca tera seguranga como
performer até conseguir memorizar a misica™?,

Dentro das estratégias propostas para trabalhar a memorizacdo, a visualizacdo é
uma das ferramentas consideradas mais importantes (ISBIN, 1999, p. 50; RYAN, 1991,
SHEARER, 1990, p. 213-215). Para Ryan (1991, p. 217, tradug@o nossa), “a mente ¢ a mais
ponderosa ferramenta de memorizacdo [....]. Especificamente, o mais Gtil é a habilidade de
ver, ouvir e tocar mentalmente [grifo do autor]®. A analise e o conhecimento profundo da
peca, identificando os padrdes familiares e tendo consciéncia da sua estrutura formal,
possibilita uma memorizagdo mais efetiva (ISBIN, 1999, p. 50; PROVOST, 1999, p. 20).
Outras estratégias sugeridas sdo: tocar extremamente lento (KAPPEL, 2016, p. 234), e a
memorizacdo regressiva — por exemplo, tocar o compasso 49 trés vezes, depois 0S

compassos 48 e 49 trés vezes, 0s compassos 47, 48 e 49 trés vezes, etc. — (GLISE, 1997, p.
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91; KAPPEL, 2016, p. 234). Glise também apresenta mais duas estratégias. A primeira é a
Memorizagdo em bloco (Block Memorization) que consiste em tocar a pega sem a partitura até
chegar em um ponto ap6s o qual ndo consigamos continuar. Nesse momento, deveremos
voltar a partitura, ler a parte, repetir algumas vezes, e retomar desde um pouco antes desse
ponto. Ante um novo esquecimento, repete-se 0 mesmo processo, tal como representado na
Figura 1. N&o se deve voltar ao inicio, o que seria uma perda de tempo. Para Glise, este € um
método que funciona bem com alunos que tem uma facilidade natural para memorizar. A
segunda estratégia é a Memorizacéo justaposta (Overlap Memorization), a qual constitui para
0 autor o método mais efetivo para memorizar uma pecga. Consiste em alternar secdes

menores, combinando-as de forma alternada, como se vé na Figura 2.

6. Estratégias para lidar com a ansiedade de palco

A ansiedade de palco é uma problematica usual para os performers,
independentemente do nivel instrumental. Alguns autores (AZABAGIC, 2003, p. 13;
MASTERS, 2010, p. 78) recomendam acostumar-se 0 maximo possivel a tocar na frente de
outras pessoas para aprender a lidar com essa dificuldade. Kappel (2016, p. 236) afirma que o
stage fright € um aspecto normal para qualquer musicista e isso pode produzir apresentaces
musicais eficientes. Porém, quando se transforma em medo da performance, pode tornar-se
perigoso e causar inclusive o abandono de uma carreira musical. O autor comenta que o nivel
de stage fright pode variar dependendo de, entre outras coisas, 0 publico, a importancia do
recital, as particularidades pessoais naquele dia e a preparacdo técnica e musical do masico
para a performance.

Képpel destaca seis elementos importantes que devemos considerar na preparacao
de um recital para resolver esse problema: 1) uma preparacdo intensiva: uma boa preparacao
nos brinda calma e autoconfianca; 2) treinamento performatico através de simulacGes da
performance e performances informais; 3) uma atitude interna positiva: aceitar o medo de
palco como uma parte inevitavel da performance ao vivo, aplicando algumas estratégias
mentais, esse medo pode ser transformado em concentragdo e alegria de tocar; 4) técnicas de
relaxamento (pode ser treinamento autdgeno, técnica Alexander, método Feldenkrais,
Dispokinesis, yoga ou Tai-Chi); 5) prevencdo atraveés de um treinamento mnemonico
consciente; e 6) a escolha do repertorio: uma escolha errada do repertério (por exemplo, obras

além da nossa capacidade técnica) pode levar a uma sensacao de medo de palco.
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7. Rotinas no dia da performance

Leisner (2018, p. 144) comenta que, apesar de que todos somos diferentes e isso
implica em ter diferentes rotinas no dia da performance, existem algumas coisas que sdo
recomendaveis para todos. Para Glise (1997, p. 149-150), um aspecto que da seguranca e Ihe
permite sentir-se mais confortavel na hora da apresentacdo € o fato de ter uma rotina de pré-
performance. Alguns dos aspectos importantes no dia do recital mencionados pelos autores
sdo: ndo praticar em excesso no dia da performance; descansar para conservar a energia para o
palco; manter um pensamento positivo e ndo brigar com o nervosismo (AZABAGIC, 2003, p.
16; LEISNER, 2018, p. 144-146; RYAN, 1991, p. 241-243; TENNANT, 1995, p. 92); e se
alimentar de forma leve (GLISE, 1997, p. 150; LEISNER, 2018, p. 145; RYAN, 1991, p.
242). Ja na sala de concertos, alguns autores recomendam chegar com tempo para evitar
imprevistos (GLISE, 1997, p. 150; LEISNER, 2018, p. 146) e realizar um aquecimento antes
de entrar no palco (ISBIN, 1999, p. 29; TENNANT, 1995, p. 92). Leisner (2018, p. 147-151)
explica algumas sugestdes para o backstage, como criar um ambiente relaxado, ndo praticar
em excesso, fazer alongamentos ou meditar, realizar exercicios de respiracéo para controlar a
adrenalina e, finalmente, focar a concentracdo para evitar a ansiedade pensando em seis regras
de ouro que o autor propde. Elas sdo: 1) confiar em nosso piloto automatico, lembrar que
praticamos da melhor forma que conseguimos nesse momento; 2) ndo julgar o que aconteceu
ou que Vvai acontecer, isso destroi o fluxo natural; 3) ndo imaginar reacGes de nenhum membro
do publico, satisfazer unicamente a nés mesmaos; 4) estar no momento, estar no palco, ndo na
plateia, a tarefa € comunicar para o ouvinte 0 que praticamos, pensamos e sentimos sobre a
masica; 5) isolar algum aspecto prioritario na nossa forma de tocar, e pensar nisso antes de
entrar no palco (por exemplo uma postura, eliminar tensdo da mao esquerda em alguma
passagem, etc.); e 6) desfrutar! O momento para ser muito autocritico é na sala de estudo.
Quanto mais criticos formos na sala de estudo, maior diversdo teremos no palco. “A sala de
pratica é o lugar de trabalho, a sala de concerto é o lugar para compartilhar e celebrar a
musica.”® (LEISNER, 2018, p. 151, tradugio nossa)

8. Considerac0es Finais

A partir da revisao e andlise da bibliografia violonistica, identificamos os aspectos
mais importantes no processo de preparar uma obra para a sua execugdo publica presentes nos
métodos e tratados de violdo das Gltimas décadas. Apesar de alguns autores abordarem as
problemaéticas da preparacdo para o palco, a maior parte do corpus bibliografico esta centrado

na construcdo da técnica, nos processos de aprendizagem de uma obra e na resolucéo de seus
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aspectos mecanicos. Por outro lado, existem aspectos que ndo s@o considerados, como por
exemplo, as particularidades que podem advir das caracteristicas dos diferentes repertérios.
Consideramos que essa area de pesquisa constitui um campo aberto de experimentacdo e
analise para aportar conceitos e propostas Uteis, ajudando na formacao dos violonistas como

performers.
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PURCELL (In:
SHERROD, 1980)

RYAN (1991)

1. Scouting It Out

1. Andlise: analise formal e
fraseoldgico da peca.

1. Pesquisa: contextualizacdo da
obra, do compositor e das
préticas interpretativas da época;
escuta de diferentes versdes

1: leitura lenta sem o
instrumento, analise da peca,
revisar as digitacGes.

2. Digitacao: digitacdo exaustiva de

ambas as maos.

2. Leitura: (aprendizagem da
peca, digitacGes, primeira ideia
interpretativa

2a. Section by Section

2b. The Gray Stage

3. Prética: prética por secBes
(comecando por sec¢des curtas e

combinando para obter se¢fes mais

longas). Estudo com velocidade
progressiva crescente.

3a. Putting it together

4. Memorizagéo: o autor menciona

que como resultado do trabalho da
secdo 3, a memorizacao se da
naturalmente.

3. Memorizagao: trabalho sobre
0s problemas técnicos;

memorizacdo da pega

2: tocar lentamente a peca
(agora com o instrumento),

isolar e praticar as passagens
dificeis.

1. Concepcao da ideia
musical: leitura e analise da

peca.

3: tocar novamente a peca de
forma lenta, revisar as
dinamicas

2. Trabalho técnico:
escolher as digitacGes, ler a
peca lentamente, polir as
passagens dificeis, tocar a
tempo com e sem metrénomo

4: memorizar a peca

3b. Polishing

5. Prética de passagens isoladas

4. Maintenance

6. Técnicas adicionais: visualiza¢do

4. Polimento: trabalho sobre os
detalhes, interpretacdo da pega
completa.

5:.tocar a tempo de meméria,
finalizar as digitagdes

(6: manutenc¢do do repertorio
aprendido)

3. Trazer a muUsica a vida:
memorizar e tocar a tempo,
visualizagéo,

refinar a interpretacdo, deixar
a musica “fluir”

Quadro 1: Relacéo das etapas de preparacdo da performance propostas por Chaffin e Imreh (2002) com os diferentes autores da bibliografia violonistica.



U

wern XXX Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduacdo em Mdsica — Pelotas - 2019

4 _fontinue | _____) >
begin playing
l—") problem spot
" i T T i
- i I 1
e - I i fl
1_21)} I 1 i

practice this section

3

Figura 1: Memorizacdo em bloco (GLISE, 1997, p. 90)

(|

%C)
hﬁr;ﬂn

P
N

O
L

Figura 2: Memorizacéo justaposta (GLISE, 1997, p. 91)

Notas

! Daqui em diante, denominaremos como bibliografia violonistica os métodos e tratados de violdo classico
analisados na reviséo de literatura.

2 Parte da bibliografia consultada corresponde a varios dos métodos e tratados mais importantes utilizados no
ensino do violdo. Porém nesta literatura ndo encontramos referéncias diretas a preparagao para a performance ao
vivo. Entre eles estdo os tratados do século XIX (Giuliani, Sor, Aguado), de Abel Carlevaro (Serie Didactica
para Guitarra Vol. I-1V, Escuela de la Guitarra, Guitar Masterclass Vol. 1-1V), de Eduardo Fernandez (Técnica,
Mecanismo, Aprendizaje. Una investigacion sobre el llegar a ser guitarrista) e de Emilio Pujol (Escuela
Razonada de la Guitarra Vol. I-1V)

3 “many of the great musicians both past and present have used this powerful ‘mind over fingers’ method of
working. [...] Any guitarist can benefit by applying this approach”.

4 “Memorization is an essential skill for any aspiring guitarist. No matter how secure your technique, you won’t
be a secure performer until you can confidently memorize music”

5 “The most powerful tool for memorization [...] is your mind. In particular, it is your ability to see, hear, and
touch mentally that is most useful.”

6 “The practice room is your workplace; the concert hall is the place for sharing and celebrating the music”.
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